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ZRODLA TEORETYCZNEJ KONCEPCJI DZIELA SZTUKI
ERWINA PANOFSKY’EGO

Zarys tres$ci. Artykul dotyczy estetycznych i filozoficznych Zrédel koncepcji
stawnego historyka i teoretyka sztuki.

Koncepcja dziela sztuki E. Panofsky’ego byla formowana przezen stop-
niowo. Sg rézne fazy i stopnie ksztaltowania teoretycznej precyzji po-
szczegbélnych probleméw. Mamy wiele powodéw by uznaé rok 1932 za
cezure czasowg, ktéra najbardziej adekwatnie okresla zamkniecie roz-
dzialu tworczosci E. Panofsky’ego — tego mianowicie, ktérego efektem
jest sformulowanie ,,nowej metody badawczej”’. Jednakze przyczyny po-
wstania tej metody, filozoficzna jakos§é jej argumentacji, wazko§¢ wyni-
kéw poznawczych, ktére mozna osiggnaé przy jej stosowaniu — nie
moglyby by¢ zrozumiale, je§li nie uwzgledni sie mozliwie jak najszerzej
kulturowych warunkéw jej ksztaltowania. Mam tu na mys$li wysoce spe-
cyficzny klimat intelektualnych rozwazan, ktéry okreslal zar6wno tematy,
jak i sposéb rozwigzania poszczegélnych probleméw rozwazanych przez
Panofsky’ego.

Oweczesne $§rodowisko historykéw sztuki, zaréwno we Wiedniu jak
i w Berlinie, bylo niezwykle prezne i niewatpliwie intelektualnie inspi-
rujagce. Dziala tu Juliusz von Schlosser, Heinrich Wolfflin, Adolf Gold-
schmidt, Max Friedlinder i Hans Jantzen. Ci wla$nie uczeni — spadko-
biercy znakomitych tradycji niemieckiej humanistyki XIX w. — podjeli
tez, zainicjowang przez swoich poprzednikéw, tematyke. W I ¢w. XX w.
historycy sztuki zajmowali sie zagadnieniami systematyki i chronologii
artystycznych realizacji oraz szczegé6lnie problemami rozwoju stylu i jego
faz. Byla to réznorodna tematyka, lecz trzeba zwréci¢é uwage na to, iz
w zasadzie tyczyla ona metodologicznych probleméw nowo formulowanej
nauki, jaka byla woéweczas historia sztuki. Problem, ktéry wtedy podda-
wano pod dyskusje, byl nastepujgcy: w jaki sposéb uprawia¢ naukowo
historie sztuki (oczywiscie ,,naukowo$¢” pojmowano woéwczas adekwatnie
w stosunku do ogdlnie akceptowanego sposobu rozumienia tego terminu).
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Proponowano zatem dwa rozwigzania: jedno ,czysto empiryczne”
(G. Semper) i drugie ,,formalno-analityczne” (J. Burckhardt, K. Schna-
ase).

Takie nastawienie bylo powodem sukcesu badan ,szkoly pozytywi-
stow”, ktéra lansowala naturalistyczno-pozytywistyczne (A. Spranger)
sposoby badania probleméw historii sztuki. Szczegélnie wiele uwagi
w pracach tych badaczy poswiecono problemowi stylu. Owo pozytywi-
styczne nastawienie mozemy odnalezé w pracach zaréwno Huberta Ja-
nitscha, jak i Adolfa Goldschmidta. Wypracowali oni zespél pojeé ,kry-
tycznych”, stosowanych do okreslenia zmian stylistycznych, opartych na
szczegbélowej analizie faktograficznej materiatu z zakresu historii sztuki.
Metody te byty albo ,historyczno-filologiczne”, albo tez ,formalno-ana-
lityczne”.

Réwnolegle, obok badari nurtu ,,pozytywistycznego”, na gruncie hi-
storii sztuki byly prowadzone badania dotyczace filozofii sztuki. Chodzito
w nich o wypracowanie takiego modelu badan dziela sztuki, ktéry laczyl-
by w sobie elementy badania historycznego i stylistycznego — z este-
tycznymi i filozoficznymi uogélnieniami. Trzeba tu wspomnie¢ osiggnie-
cia Emila Utitza — jego Grundbegriffe der Kunstgeschichte. Nalezy tak-
ze wskazaé na grupe badaczy, ktérych mozna okresli¢ jako ,,formalistow”.
Bedg to zar6wno estetycy, jak J. F. Herbart i jego uczniowie: Robert Zim-
mermann, Emil Hanslich czy Konrad Fiedler, a takze historycy sztuki
H. Wélfflin i Henri Focillion 1. Dla owej grupy badaczy charakterystycz-
ny by! poglad, uznawany przez nich za sluszny, iz dzieje sztuki to dzieje
form artystycznych uksztaltowanych w pewien specyficzny sposéb.

Szczegélnie istotne sg osiagniecia teoretyczne K. Fiedlera, ktéry roz-
wijal badania nad forma dziela sztuki i sposobami jej opisu. Mial on
ambicje stworzenia tzw. ,,allgemeine Kunstwissenschaft” pojmowanej ja-
ko systematyczna nauka o zjawiskach artystycznych. Jej uformowaniu
mial stuzyé system pojeé teoretycznych wzorowanych na ustaleniach
Kanta. Gléwnymi pojeciami byly: ,,Gestaltung” i ,,Formung” i one wla-
$nie sluzyly analizie dziela sztuki. Bez watpienia, jego osiggnigcia opie-
raja sie¢ na wykorzystaniu dorobku zaréwno Hugo Spitzera, Maxa De-
ssoira, jak i Emila Utitza. W kazdym badz razie wazna jest ta jego teza,
ze dzielo sztuki jest jednoscig (kilinstlerische Einheit) zmyslowego, resp.
naocznego ksztaltu (anschaulicher Gestaltung), wewnetrzanego wyrazu
(seelischen Ausdruck) i duchowego znaczenia (geistlichen Gehalt)2.

Trzeba tez wspomnieé¢ o tym, ze dyskusje teoretyczne wsréd history-
kéw i teoretykéw sztuki, a takze wsréd estetykow toczg sie woéwezas nad
centralnym pojeciem stuzacym analizie dziela sztuki — nad pojeciem

1 M. Golaszewska, Zarys estetyki, Krakéw 1972, s. 280.

2 K. Fiedler, Uber die Beurteilung von Werken der Bildenden Kunst, 1876,
[w:] Konrad Fiedlers Schriften iiber Kunst, hrsg. von H. Konnerth, t 1,
s. 1—179. ’ '
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stylu. Nad problemem wlasciwego sposobu stosowania tego pojecia kon-
centrujg sie prace badaczy uprawiajgcych formalnie zorientowang este-
tyke. Wystarczy, ze wskazemy tu osiggniecia A. Riegla wobec prac
R. Zimmermanna, prace ,,p6znego” H. Wolfflina — wobec prac. A. Hil-
debrandta czy wazne wyniki badawcze K. Fiedlera.

Uprawiano wowczas takze tzw. ,,Gehaltsidsthetik” — gdzie central-
nym zagadnieniem bylo pojecie symbolu. Tu istotne bylyby badania Teo-
dora Volketa, u kiérego ,;symbol” znaczyl — wyrazenie lub duchowe
znaczenie, oraz badania F.T. Vischera, w pismach ktérego ,,symbol” byl
»nZWigzkiem obrazu i znaczenia”, okre§lanym z pewnego punktu odnie-
sienia. Przy czym obraz jest to widoczny przedmiot, a znaczenie jest
okreslone przez to, co wyznacza zakres przedstawienia 3. Prace F. T. Vi-
schera mialy znaczenie dla uformowania — jak twierdzil E. Wind ¢ —
naturalistyczno-psychologicznej teorii sztuki A. Warburga. '

Widzimy wiee, ze sytuacja we wcigz na nowo formulujgcej sie nauce,
ktéra od nie tak dawna stala sie dziedzina uniwersyteckich studiow, byla
pod wzgledem rozwigzywania problemdéw intelektualnych niezwykle
skomplikowana. Powtérzmy: z jednej strony badania ,,czysto formal-
ne” — pytano o to, w jaki sposéb sztuka wytworzyla tak wielka rézno-
rodnos¢ form i wobec tego, jak te formy sklasyfikowaé. I tu, wiadomo —
badania poczawszy od G. Sempera az po H. Wolfflina. Z drugiej strony
te teorie sztuki, ktére za podstawe przyjely estetyke zorientowans psy-
chologicznie. Jest to linia badah wywodzaca sie od Gustava Teodora
Fechnera i jego , Vorschule der Asthetik” z 1876 r. w redakcji badz to
formalistycznej (forma jest podstawg wrazeh estetycznych — szkola
J. F. Herbarta), badz to treSciowej (Gehaltsasthetik — szkola F. T. Vi-
schera i T. Lippsa). Owo skrétowe przedstawienie problematyki pozwala
stwierdzi¢, ze wéweczas, gdy historia sztuki uchodzila za nauke panujgca
wsréd innych nauk humanistycznych %, to przeciez jej metodologiczne
podstawy nie zostaly wtedy nawet ustalone. Zatem sytuacja poznawcza
w teorii sztuki, zanim E. Panofsky podjal swa wazkg prébe systematycz-
nego rozwigzania poszczegélnych probleméw metodologicznych, byla nie-
zwykle skomplikowana. ,

Jest jednak istotne, by uswiadomié sobie 6w specyficzny klimat twér-
czych poszukiwan tych czaséw, gdy ksztaltowala sie osobowo$é intelek-
tualna E. Panofsky’ego. Wyznaczyl on sobie szczegdlnie trudne zadania
do rozwigzania: z jednej strony rozstrzygniecie probleméw szczegétowych,
jak zagadnienie formy czy stylu, z drugiej — zbudowanie takiego syste-

$L Ditmann, Stil — Symbol — Struktur, Miinchen 1967, s. 88 i 92,

41 E. Wind, Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung
fiir die Asthetik, Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 25,
1931, s. 163—179.

§J Bialostocki, Znaczenie historii sztuki ws$réd nauk humanistycznych,
fw:] Sztuka i mysl humanistyczna, Warszawa 1966, s. 146—162.
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mu metodologicznego, jednolitego i spdjnego zarazem, by uprawianie
historii sztuki stalo sie bardziej naukowe. Wszelkie proby teoretycznego
rozwigzania probleméw musialy — co oczywiste — uwzglednia¢ owa
skomplikowang sytuacje poznawcza w problematyce estetycznej. Ale nie
tylko estetycznej; jej wskazanie nie wyczerpuje problemu zaleznosci inte-
lektualnych. Trzeba uwzgledni¢ takze filozoficzne Zrédila konkretnych
rozwigzan epistemologicznych.

Ujawnia sie wiec problem, ktéry mozna wyrazi¢ w pytaniu: czy
i w jaki sposéb Panofsky przy formowaniu swojej koncepcji teoretycznych
podstaw historii sztuki wzorowal sie na pogladach Kanta, zawartych
w systemie jego filozofii transcendentalnej. Niewatpliwie w odpowiedzi
na tak postawione pytanie chodzi o wykazanie zalezno$ci bezpo$rednich
czy tez posrednich — ustalenn Panofsky’ego od pogladéw Kanta.

By choé w cze$ci odpowiedzieé na to pytanie, wskaze, ze teoretyczne
twierdzenia Panofsky’ego z lat 1915-—1933 daja si¢ podzieli¢ na dwa wy-
raznie wspélmierne pod wzgledem inspiracji filozoficznej zespoly pogla-
déw. Jeden z nich wyznaczony jest przez, dajace sie wyeksplikowag,
poglady zawarte w pracach: Das Problem des Stils in der bildenden
Kunst (1915), Der Begriff des Kunstwollens (1920) i Uber das Verhdltnis
der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie (1925) — proponuje go nazwa¢ okre-
sem ,bezpoéredniej inspiracji kantowskiej”’. Drugi natomiast, ,,neokan-
towski” (1925—1933), wyznacza podstawowa praca — Zum Problem der
Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst
(1932). OczywiScie, wszelkie zastosowane tu nazwy, jak i cezury czasowe
sa umowne i wysoce dyskusyjne. Okre§lenie — okres bezposredniej in-
spiracji kantowskiej — rozumiem w ten oto sposéb: mozna mianowicie
moéwié — jak to wykaze — z powodzeniem, ze formulswane przez Pa-
nofsky’ego poglady teoretyczne ljcza sie z tym, co glosit z racji upra-
wiania swej filozofii transcendentalnej sam Kant. Chodzi mi o ,,bezpo-
§rednio$é” wzorca teoretycznej inspiracji Panofsky’ego przez Kanta. ,,Neo-
kantyzm’” nawigzuje wprost do tradycja ustalonego okreflenia dzialal-
nosci grupy filozoféw — od okolo 1860 r. &

6 Problem, czy moéwié tu o neokantyzmie w wersji szkoly marburskiej, czy
jednak badenskiej pozostaje otwarty i nie jest on latwy do rozstrzygniecia, mimo
istnienia zdecydowanych sgdéw w literaturze przedmiotu wyraZnie lgczacych (na
podstawie zwigzkéw intelektualnych Panofsky’ego z Cassirerem) ten okres twoér-
czofci ze szkola marburskg. Trzeba by bylo wpierw stanowczo wypowiedzieé si¢ za
zwigzkiem Cassirera z marburczykami, co nie jest takie oczywiste: nawet gdy
wiemy o tym, ze Cassirer istotnie ksztalcil sie u marburczykéw (zajetych zmate-
matyzowanym przyrodoznawstwem), to w swojej teorii ,form symbolicznych” —
ktéra to, przypomnijmy, inspirowala Panofsky’ego — podjal! problematyke zaini-
cjowana przeciez przez szkole badefiskg. Podjal on gléwny problem sformulowany
ongi§ przez M. Webera — kontynuatora tradycji intelektualnej neokantyzmu ba-
denskiego: jaka jest réznica miedzy konstytuowaniem sie §wiata kultury a proce-
sem naukowego poznania §wiata. Stad tez jednoznaczne stwierdzenie — jaka wer-
sje neokantyzmu uprawia Panofsky — nie jest latwe i wymaga dalszych badaf,



Zrb6dla teoretycznej koncepcji... 183

Wyklad transcendentalnej teorii sztuki E. Panofsky’ego jest zawarty
gléwnie w artykule Uber das Verhiltnis..., ktéry zostal napisany w okre-
sie ,,bezposredniej inspiracji kantowskiej”’. Tam wlasnie Panofsky przed-
klada swodj system transcendentalnego sposobu badania dziela sztuki za
pomocg podstawowych poje¢, ktére zostaly ustanowione na mocy przy-
jecia stanowiska apriorycznego w kwestii sposobu poznania §wiata.

Sama nazwa systemu teoretycznego sformulowanego przez E. Pano-
fsky’ego: ,,transcendentalna teoria sztuki”, jest bezposrednim wskazaniem
filozofii Kanta jako Zrédla inspiracji. Filozofia Kanta jest — jak wia-
domo — zwigzana z pewnym specyficznym sposobem rozwazania zagad-
nien epistemologicznych, ktéry zwykle nazywa sie¢ metodg transcenden-
talng. Kant pisatl:

Transcendentalnym inazywam wszelkie poznanie, ktére zajmuje si¢ w ogdle nie
tyle przedmiotami, ile naszym sposobem poznania przedmiotéw i ile sposéb ten
ma byé a priori mozliwy. System takich pojeé¢ nazywalby sie filozofig transcen-
dentalng 7.

Metoda ta zakladala stosowanie w procesie poznawczym wyabstraho-
wanego zespolu pojeé, charakteryzujacych czynniki istotne w procesie
poznania kazdego przedmiotu.

Ot6z Panofsky w swym systemie transcendentalnej teorii sztuki za-
kladal, ze dzielo sztuki jest poznawane jako rodzaj specyficznego do-
$wiadczenia artystycznego. Owo doswiadczenie, jak i kazde inne, mozna
poznaé jedynie za sprawa abstrakcyjnych pojeé, ktére wytworzyl pod-
miot poznania dzigki dzialalnoéci swego umysiu. U Kanta za§ kwestia
przedstawia sie nastepujaco: otéz twierdzil on, ze w procesie poznania
wystepujg dwie formy zmyslowosci resp. naocznosci: czas i przestrzen,
a nmadto Scisle okreslona ilo§¢ czystych form pojmowania intelektualnego,
tj. kategorii. Dwa te rodzaje form majg charakter koniecznosci i po-
wszechnej waznosci, umozliwiajg poznanie w ogéle, wazne w kazdym
przypadku poznania, i pozwalaja na uzyskanie twierdzen bezwzglednie
og6lnych i absolutnie prawdziwych. Owa koncepcja poznania -a priori
miala — wedlug Kanta — wyznaczy¢ granice mozliwego poznania nau-
kowego. Bowiem stosowanie form zmyslowosci i kategorii intelektualnych
powoduje dopiero, ze poznajemy nie ,rzecz samg w sobie”, tylko zjawi-
sko (czyli rzecz wzigta tak, jak sie ona przedstawia podmiotowi pozna-
jacemu).

Tak tez — jak chce to widzie¢é — pojmowal proces poznania i Pa-
nofsky. Przy czym, zauwazmy, pojecia, ktére zaproponowal jako konieczne
W procesie poznania dziela sztuki — artystycznego do$wiadczenia, musza
by¢ wedlug niego skonstruowane antytetycznie. Te¢ antytetyke warunku-
je podstawowy konflikt, ktéry zawiera sie¢ w dziele sztuki. Jest to kon-
flikt ,,immanentno-artystyczny”, ktéry wyraza istote dziela sztuki: wszy-

7 1. Kant, Krytyka czystego rozumu, t. 1, Warszawa 1957, s. 86.
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stko to, co artystyczne, istnieje w sferze konkretnych naocznosci i oczy-
wisScie pojecia antytetyczne dotycza tylko tej sfery, a jednak oprocz
»fenomenu artystycznosci” istnieje jeszcze ,,immanentne znaczenie”.
I skoro dzielo sztuki jest dane jako rezultat stosowania podstawowych
pojeé¢ — to woéwcezas wiadomo, ze tego rodzaju konflikt wewnetrzny (czy
przeciwienstwo) inaczej wyrazi¢ si¢ nie da — jak za pomoca pewnych
poje¢ logicznych. Czyli poznanie dziela sztuki, pojmowanego jako roz-
wigzanie myslowo ustanowionej antytetyki, odbywa sie¢ w spos6éb naste-
pujacy: problem ustanowiony w umys$le i sformulowany za pomocg
poje¢ mozna odnalezé tylko w sferze naocznosci. Mozna zauwazyé, iz jest
to zgodne z tym, co ustanowil w tej kwestii Kant. Otéz twierdzil on, ze
proces poznania odbywa sie w nastepujacy sposéb: doznajemy wrazen,
ktére stanowig czynnik $ci§le empiryczny w poznaniu. Dzigki wrazeniu
podmiot poznajacy uswiadamia sobie stan pobudzenia, inaczej afekcji.
Percepcja jest jednak uwarunkowana wystepowaniem apriorycznych form
zmyslowos$ci i kategorii. W ten sposob powstaja sady w pelnej $wiado-
mosci ich koniecznosci. Tak jest u Kanta.

A jak jest poznawane dzielo sztuki w systemie Panofsky’ego? Otéz
ono, jako obiekt artystyczny, moze byé poznawane tylko dzigki aprio-
rycznym kategoriom rozumu. Zas dzielo sztuki, jako obiekt poznania,
konstruowane za pomocg opozycji dwu. podstawowych poje¢: , Fiille” —
»Form”, poznawane jest w inny sposéb. Trzeba tu zaznaczyé, ze pojecia
te wziete sa przez Panofsky’ego z systematycznej wykladni artystycznych
probleméw, jakiej dokonal E. Wind, ktéry postuzytl si¢ zreszta w znacznej
mierze ustaleniami K. Fiedlera. ‘

Przypomnijmy, ze K. Fiedler 8 w swojej rozprawie Uber der Ursprung
der Kiinstlerischen Tdtigkeit wskazuje, ze zanim dzielo sztuki sie uksztal-
tuje w konkretnie naoczng forme (das Konkret — Anschauliche Form),
musi zajéé proces porzadkowania zmystowego nieladu (Ordnug des sin-
nlichen Chaos) przez redukcje.do zmystowego ladu (Reduktion der sin-
nlichen Uberfiille). Wind twérczo zaakceptowal to rozwiazanie, proponu-
jac jako ,sinnlichen Chaos” — , Fiille”, a jako ,sinnliche Uberfiille” —
»Form” ?, Tak wiec dzielo sztuki staje sie, dzieki procesowi przechodze-
nia od tego co nieznane, nieuporzgdkowane — w bezladzie, do tego, co
jest konkretnie widoczne, uporzgdkowane — w ladzie. Stad tez pojecia
,Fille” i ,,Form” stajg si¢ u Panofsky’ego podstawowymi przeciwienstwa-
mi, ktére konstytuuja dziedzine artystycznosci. Sadze, ze wprowadzenie
tych pojeé i przyznanie im tak podstawowej funkcji w procesie konstruo-
wania poznania odnosi si¢ wprost do ustalenn Kanta.

Wezmy pod uwage jeszcze inng kwestie. Kant, jak wiadomo, w trans-
cendentalnej estetyce odréznia dwa sposoby omawiania czego$§ (Erorte-

8 Konrad Fiedlers Schriften iiber Kunst, s. 281; L. Dittmann, op. cit, s. 93.
9E. Wind, Zur Systematik der kiinstlerischen Problemen, Zeitschrift fiir
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 18, 1925, s. 433—486, 448,
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rung — expositio): 1) metafizyczny i 2) transcendentalny. Pierwszy z nich
Kant opisuje:

‘ ..przez oméwienie czego§ rozumiem wyrazne (choé niewystarczajgce) oméwie-
nie tego co przedstawione, tego, co nalezy do pewnego pojecia. Jest ono metafi-
zyczne, jezeli zawiera to, co przedstawia pojecie dane jako a priori. [A drugi:]
..przez transcendentalne rozumiem wyja$nienie pewnego pojecia jako naczelnej
zasady, na podstawie ktérej mozna rozumieé¢ mozliwosci innych syntetycznych po-
znan a priori 19,

Kant wyraZznie wskazuje, ze przestrzen i czas, jako czyste dane zmy-
stowe, inaczej formy zmyslowosci

’...musza poprzedzaé¢ wszelkie ogladanie empiryczne [...] czyli takie spostrzeganie
rzeczywistych przedmiotéw, ze (przy udziale form zmyslowo$ci) mozna je dostrze-
gaé tylko tak, jak sie one nam przejawiaja.

W innym miejscu Kant pisze:

..ta wladza ogladania a priori dotyczy nie materii zjawiska, tj. tego, co jest
w nim wrazeniowe, ta bowiem stanowi tylko czynnik empiryczny, lecz tylko formy
zjawiska: przestrzeni i czasu. [{I dalej] ..przestrzen i czas sg okre$leniami przyslu-
gujacymi nie rzeczom samym W sobie, lecz samemu tylko stosunkowx ich zmy-
slowosci 11, i

Panofsky wskazal, ze sztuka to taka specyficzna dziedzina naocznosci
(Anschauungs Gebiet), ktérej specjalnym zadaniem jest ,ksztaltowanie
zmystowosci” (Gestaltung der Sinnlichkeit) 12, Jest to spelnialne dzigki
mozliwosci obserwacji ksztaltowania zmian stanu, ktéry jest opisywany
przez pojecie ,Fiille” — do stanu opisywanego przez pojecie ,,Form”. 1T w
tym wypadku pojecie , Fiille” i ,,Form’ sg rozumiane jako ,,dwa bieguny
podstawowego przeciwienstwa”. Dwa te pojecia dotycza sposobu konstru-
owania dziela sztuki, a wiec jego ontologii. Panofsky o przeciwienstwie
tych pojeé moéwi jako o przeciwienstwie ontologicznym (der ontologische
Gegensatz: Fiille und Form), a o przeciwienstwie czasu i przestrzeni jako
o przeciwienstwie metodologicznym (der Metodologische Gegensatz), wa-
runkujacych sposéb poznania dziela sztuki. Przy czym nalezy pamigtag,
ze operacje ksztaltowania formalnego, kategorialnego, sa pewnymi czyn-
noSciami poznaweczymi i $§wiadomymi podmiotu poznawczego. Sposéb, w
jaki uformowal Panofsky te pojecia, polega na tzw. ,transcendentalnej
dedukcji”. Jest to oczywiscie wprost z Kanta. Przypomnijmy, ze w ten
sposéb wlasnie Kant wyprowadza czyste pojecia intelektu: czas i prze-
strzei. Kant w ekspozycji swojej transcendentalnej dedukcji czystych
poje¢ intelektu pisal, ze , kazdemu ludzkiemu wyobrazeniu (przedstawie-
niu) musi towarzyszyé (przedstawienie): »mysle«”. Jest to tzw. czysta,

101 Kant, Prolegomena, Warszawa 1960, s. 46.

11 Ibid., s. 53.

12 E, Panofsky, Uber das Verhiltnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie,
[w:] Grundfragen der Kunstwissenschaft, Berlin 1964, s. 50.
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pierwotna apercepcja, inaczej samowiedza (samo$§wiadomos$é). Jej istnie-
nie, to niezbedny warunek, by kazdy podmiot poznajacy by! $wiadom
kazdego przedstawienia, inaczej — by ono dlan istnialo. Pierwotna, tran-
scendentalna apercepcja — ,,mys$le” dokonuje wlasnie pierwotnej, tran-
scendentalnej syntezy wielosci kategorii stuzgcych do kategorialnego
uformowania kazdego przedmiotu poznania.

Wydaje sie istotne, by w tym miejscu podkresli¢, ze utworzone przez
Winda, a stosowane przez Panofsky’ego pojecia sa wywiedzione wprost
z filozofii transcendentalnej Kanta, co stanowi prébe odpowiedzi na po-
stawione pytanie.

Sprébuje jeszcze krétko przedstawié sposdb rozumienia pojecia ,for-
ma” w tym systemie. Na wstepie oczywiscie uwaga istotna: Kant poslu-
guje sie wieloma pojeciami ,,formy” i trzeba mieé¢ to na uwadze. Oméwie
zatem tylko te, ktéra wydaje sie najbardziej adekwatna do wskazanych
powyzej stwierdzen odnoénie do sposobu rozumienia tego pojecia przez
E. Winda i E. Panofsky’ego, w tym wlasnie celu, by owo przeciwienstwo:
»Fiille” — ,Form” uczyni¢ bardziej jasnym. Rozpoczynam od pytania:
(czy) jak przypisywane dzielu cechy, tj. zwigzane z pewng struktura
przedmiotows, w jakiej przedmioty sa nam dane, dane sa w poznaniu.
Problem Kanta polegal na tym, czy struktura jest immanen-
tnie zawarta w rzeczywistosci, czy jest ,forma” narzucona na rzeczy-
wisto§¢ przez operacje poznawczg podmiotu. Otéz u Kanta wystepuje,
zdaje sig, pojecie formy jako pewnej prawidlowosci. Pojecie to ujmowal
w sensie pewnej tylko (tzn. nie kazdej) prawidlowos$ci 13, Tak pojeta ,,for-
me” przeciwstawia nie tresci lub materii, lecz brakowi formy, czyli temu,
co ,,uformowane”, przeciwstawial to, co ,,pozbawione” formy. Prawidlo-
wos¢ wystepujaca tu okreslona byla we wzajemnych stosunkach miedzy
czeSciami catodci oraz jako wlasnosci, stany, jakosci, ewentualnie procesy.
Rodzaj prawidlowo$ci mégt byé w zasadzie dowolny, tyle ze musi ona
wprowadza¢ jako warunek obowiazujacy pewna przynaleznos$é elemen-
téw do siebie. Dzigki temu jawi si¢ w mnogosci elementow (tu: znacze-
nie pojecia ,,Fiille” u Panofsky’ego) pewna szczegélna jednos¢ (,,Form” —
u Panofsky’ego).

Kant 14 stale przeciwstawia: réznorodno$é czyli materie i jedno$é roz-
norodnosci czyli forme. Inaczej méwiac, ,,forma” w znaczeniu Kanta po-
lega wlasnie na ujednoliceniu, uporzadkowaniu materialu wrazeniowego.
Owo uporzadkowanie mmogosci jakich§ elementéw, wprowadzone przez
okreslong prawidlowos$é, wyraza sie w pewnej naocznej, pierwotnej po-
staci — czesto te wlasnie posta¢ okresla sie jako forme. Ale ,forma” —
w rozumieniu Kanta — to nie to samo co naocznos¢, a tylkoprawidlo-
wo$§¢é lezagca u podstaw tejze.

B R, Ingarden, Spor o istnienie $wiata, t. 1, Warszawa 1962, s. 314,
14 1. Kant, Prolegomena, s. 179,
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Przeciwstawnym pojeciem do ,,formy” w rozumieniu Kanta jest , brak
formy” lub ,bezksztaltno§¢” pojmowane jako to, co podlega prawidlowos-
ci, a wiec jako réznorodnosé — przypadkowa, chaotyczna, ktéra podlega
uporzadkowaniu przez pewng prawidlowosé. Jest to zbiezne z tym, co,
jak chce to widzie¢, Panofsky rozumial pod pojeciem ,Fiille”. Mozliwe
jest w jego zastosowaniu opozycji: ,Fiille” — ,Form” przejScie od
,braku formy” do ,formy” wlasnie dzigeki okreslonym prawidlowosciom.
W systemie pojeciowym Panofsky’ego owo przejscie dokonuje sie dzieki
tej prawidlowosci, ktéra wyznacza uzyskanie w dziele sztuki charaktery-
stycznej jego cechy, dzigki spostrzezeniu zmystowemu.

Widaé wiec, jak mozna sadzi¢ juz nieco wyrazniej, w transcendental-
nej teorii sztuki, jakg sformulowal Panofsky — obecno$é¢ niektérych kon-
stytutywnych elementéw systemu pojeciowego filozofii transcendentalnej
Kanta. Tyczy to — okreslenia sposobu poznania §wiata, apriorycznych
form poznania przyjetych za warunek wszelkiego poznania teoretycznego,
czy wreszcie sposobu rozumienia pojecia ,,forma”.

Mozna, jak sie wydaje, juz z wiekszg niz dotychczas pewnoscig, méwié
o ,kantyzmie” w metodologicznych podstawach historii sztuki opraco-
wanych przez Panofsky’ego.

THE SOURCES OF THE THEORETICAL CONCEPTS
OF THE WORK BY ERWIN PANOFSKY

(Summary )

In this paper we deal with the problem that can be best formulated in the
following question: Did Panofsky take Kant’s position, manifested in his system
of transcendental philosophy, while working out his own conception of theoretical
foundation of art history? And if so, then in what way and to what extent?

Undoubtedtly the answer to such question would have to imply demonstrating
the direct or indirect relations between Panofsky’s and Kant’s concepts.

In the first place it should be noted that Panofsky’s theoretical position in the
period 1915—1933 can be divided into two distinctly different sets of ideas, different
as regards their philosophical inspirations. One of them is determined by the pe-
riod of ,direct Kantian inspiration” (1914—1925) in the methodological thought of
Panofsky. It is known by the set of concepts contained in the following works
,Das Problem des Stils in der bildenden Kunst” (1915), ,,Der Begriff des Kunstwol-
lens” (1920) und ,,Uber das Verhiltnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie” (1925).
The second period, called ,,Neo-Kantian” (1925—1933), is determined by the funda-
mental work ,,Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der
bildenden Kunst” (1932).

Needless to say all terms employed here as well as the adapted turning points
are arbitrary and controversial. By the period of ,direct Kantian inspiration”
I mean that theoretical notions formulated by Panofsky are related to what Kant
claimed by reason of his transcendental philosophy forther relation between Panofs-
ky’s theoretical concept and Kant’s concept, was a«direct one. The second term,Neo-
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-Kantism” refers essentially to works of a group of philosophers active from around
1860.

Panofsky exposed his transcendental theory of art mainly in the article Uber
das Verhdltnis... In this article Panofsky establishes his system of transcendental
approach to the study of a work of art by means of fundamental concepts that
were decided as a result of adopting the aprioric attitude toward cognition of the
world.

The very name of the theoretical system formulated by Panofsky, ,transcen-
dental theory of art” indicates directly Kant’s philosophy as its source of inspiration.

Panofsky in his system of transcendental theory of art, states in the first place,
that a work of art is perceived as a kind of specific artistic experience. This expe-
rience, like any other, may be perceived only by means of abstract concepts which
the subject of cognition developed due to activity of his mind.

In Kant's doctrine there occur two forms of sensuality, time and space and
moreover a strictly determined number of pure forms of intellectual apprehension,
i.e. categories. Those two kinds of forms have a nature of necessity and universal
validity; they make possible the cognition in general, important in each case of
cognition, they also enable to obtain absolutely general and absolutely true state-
ments. This conception of cognition as a priori was, according to Kant, to determine
the limit of the possible scientific cognition. For it is the application of sensory
forms and intellectual categories which make us get to know, not the thing in
itself but the phenomenon (i.e. the thing taken as it presents itself to the knowing
subject).

That is how Panofsky approached the cognition process. Concepts he set
forth as necessary in the process of understanding a work of art (artistic experien-
ce) must be, according to him, constructed antithetically. This antithetics is con-
ditioned by a fundamental conflict inherent in a work of art. It is a ,immanent-
-artistic” conflict that expresses the essence of a work of art: everything artistic
exists in the sphere of concrete visualisation and of course the antithetical concepts
refer only to this sphere. And yet apart from the ,artistic phenomenon” there
exists also the immanent meaning. Since a work of art is given as a result of
application of the fundamental concepts then it becomes obvious that this kind of in-
ternal conflict (or opposition) can be expressed by no other means than some logical
concepts. Therefore understanding of a work of art occurs in the following way:
the problem settled in mind and formulated by means of concepts can be found
only in the sphere of perception. It conforms to what Kant settled in that question.
He claimed that the cognition process involves the sense of impressions which are
a strictly empirical factor in cognition.

That is how it looks in Kant's doctrine. And in what way is a work of art
understood in Panofsky’s system? As an artistic object it can be understood only
by means of a prioric categonies of reason. A work of art as an object of under-
standing constructed by means of opposition between two fundamental concepts
nwFille” — [ Form” is known in a different way.

It should be noted that Panofsky borrowed the above notions from the syste-
matic interpretation of artistic problems done by E. Wind who utilized K. Fiedlers
determinations to a great extent. It seems worthy to remind that K. Fiedlers — in
his treatise ,,Uber der Ursprung der Kiinstlerischen Tidtigkeit” points out that befo-
re a work of art assumes a concrete-perceptional form (das Konkret — Anschau-
liche Form) there must occur the process of ordering the sensual chaos (Ordnung
des sinnlichen Chaos) by reduction of the sensual order (Reduktion der sinnlichen
Uberfiille). Wind accepted this solution in a creative way suggesting to replace
sensual chaos (sinnliche Chaos) with ,Fiille” and sensual order (sinnlichen Uber-
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fiille) with ,Form”. Therefore a work of art becomes (understood), due to the
process of transition from what is unknown, disordered in chaos in what is con-
cretely visible and ordered in orderliness. Hence the concepts of ,Fiille” and
»Form” become in Panofsky’s position the fundamental oppositions which constitute
the domain of ,artisticallity”. I think that introduction of those concepts and
providing them with such fundamental function in the process of cognition con-
struction refers directly to Kant’s ideas.

Panofsky pointed out that art was such a specific domain of visualization
(Anschauungs Gebiet) whose special task is to ,form the sensuality” (Gestaltung
der Sinnlichkeit). This may be fulfilled thanks to the possibility of observing chan-
ges the formation of the condition that is described by the concept of ,Fiille” to
the condition described by the concept of ,Form”. Also in this case the concepts
»Fiille® and ,,Form” are conceived of as ,two poles of the fundamental opposition”.
Those two concepts concern the mode of constructing of a work of art and hence
its ontology. Panofsky refers to the opposition between those concepts as to onto-
logical opposition (der ontologische Gegen — satz: ,Fiille” und ,Form”) and to the
opposition between time and space as to the methodological opposition (der Meto-
dologische Gegensatz) conditionig the mode of understanding a work of art. It
should be kept in mind, however, that formal operations, categorial formation are
cognitive and conscious acts of a knowing subject. The way Panofsky formulated
these concepts are based on so called ,transcendental deduction”.

Needless to say it is derived directly from Kant. That is how Kant derives his
pure concepts of intellect: time and space.

It seems important to stress now that concepts introduced by Wind and applied
by Panofsky are derived directly from Kant’s transcendental philosophy.

Therefore let me briefly present the meaning of the concept ,Form” in that
system. To begin with we should keep in mind that Kant employs many concepts
of ,,Form”. I shall only discuss the one which seems most adequate to the afore-
mentioned reasonnings of E. Wind and E. Panofsky with the purpose of making
more distinct, the opposition between ,Fiille” and ,,Form”.

Let me start with the question: how properties attributed to a work i.e. related
to a certain objective structure in which objects are given to us, are given in
understanding cognition? Kants problem was to decide whether it is a ,form”
imposed upon the reality due to a cognitive operation of a subject. Well, it seems
that in Kant’s doctrine the concept of form appears at regularity, i.e. he approached
this concept in a seanse of a certain (i.e. not every) regularity. A form conceived
in such a way, he séts against, not the content, nor the matter, but against the
lack of form. In other words he places what is ,formed” as opposed to what is
devoid of form. Regularity occuring here was determined by interrelations between
parts of the wholeness, as well as properties, conditions, qualities and processes.
The mode of regularity might be practically free except that it must introduce, as
an obligatory condition, a certain affiliation of elements. Thanks to that in the
multiplicity of elements (here the meaning of the concept ,Fiille” in Panofsky’s
conception) there emerges a certain specific unity (,Form” — in Panofsky’s con-
ception).

Kant constantly sets the multiplicity i. e. matter, against the unity of multi-
plicity i. e. form. In other words ,form” in Kantian sense consists in unifying,
ordering the sensational material. This ordering of multiplicity of some elements
introduced by a definite regularity expresses itself in a given primary, visual shape
— and this shape is often referred to as form. Nevertheless ,form” as Kant under-
stands it, is not equal to visual it is rather a regularity underlying the former.

The opposite concept to ,form” in Kant’s reasoning is ,a lack of form” or
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n»formlessness” conceived of as something that is a subject to regularity i. e. as
accidental, chaotic multiplicity that gets ordered through a certain regularity. That
coincides with what Panofsky understood by the concept of ,Fiille”. In his appli-
cation of the opposition ,,Fiille” — , Form” there is a possible transition from ,lack
of form” to ,form” thanks to definite regularities. In the conceptual system of Pa-
nofsky this transition occurs thanks to this regularity which determines obtaining
in a work of art its characteristic feature i.e. sensual perception (sinnliche Wah-
rnehmung).

In the light of the above we can easily notice the presence of some constitutive
elements of the conceptual system of Kant’s transcendental philosophy in the trans-
cendental art theory formulated by Panofsky. That refers to determing the mode
of understanding the world, aprioric cognition, last but not the least, to the way
the concept ,,form” is understood.

Therefore we can talk with more certainty than before, about the kantian
methodological foundation of art history worked by E. Panofsky.



