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Piotr Skubiszewski

O dwoch sposobach
uprawiania historii sztuki *

I

Zagadnienie kryteriéw klasyfi-
kowania operacji poznawczych nalezy do fundamen-
talnych kwestii metodologicznych w kazdej nauce
szczegOlowej. W konsekwencji trzeba przyjaé, ze
dla dyskusji nad metodologia historii ‘sztuki pod-
stawowe znaczenie ma to, jak rozumiemy i jak
wyznaczamy zasady, wedle ktérych porzadkuje sie
czynnosci w naszej dyscyplinie. Scisle okreslenie
kryteriow klasyfikowania operacji poznawczych wy-
daje sie nam szczegblnie wazne wlasnie w odniesie-
niu do historii sztuki. Juz przy pierwszym z nig
zetknieciu jej operacje ujawniajg sie jako zlozone
i heterogeniczne. Ten aspekt wystepuje szczegélnie
wyraziscie dzisiaj, kiedy historia sztuki — tak jak
jest ona uprawiana obecnie —lgczy zalozenia i kie-

* Artykul niniejszy zostal przedstawiony jako referat na
XXIII Miedzynarodowym Kongresie Historii Sztuki w Gra-
nadzie 4 wrze$nia 1973 r. (wersja francuska ukaze sie w ak-
tach Kongresu), a nastepnie na posiedzeniu Komitetu Nauk
o Sztuce PAN w Warszawie 27 pazdziernika 1973 r. Podej-
muje on tezy wylozone poprzednio w rozdziale ,Elementy
metodologii” w ksigZzce zbiorowej: Wstep do historii sztuki.
T. 1. Warszawa 1973, s. 213—306.
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runki tak rézne, jak historie technik i zastosowan
materialow w sztuce, historie form i stylow, czysty
atrybucjonizm, dzieje teorii sztuki i krytyki artys-
tycznej, analize znaczenia dziel, ich symbolike, his-
torie réznych przejawoéw kulturowych w sztuce od
filozofii i religii po rézne instytucje spoleczne, dzieje
mecenatu artystycznego i organizacji twoérczych —
by wymienié orientacje najwazniejsze i majlepie]
uchwytne. Czy istnieje mozliwosé dokladnego wyz-
naczenia pola poznania historii sztuki w obrebie hu-
manistyki skladajacej sie dzisiaj z czlondéw coraz
bardziej od siebie wzajemnie zaleznych i tworzgcych
calos¢ wysoce zlozona? Oto druga, wazna kwestia
Scisle zwigzana z problemem kryteriow klasyfiko-
wania operacji poznawczych. Mozna by powiedzie¢,
iz —rzecz paradoksalna —im bardziej inne nauki
humanistyczne przenikajg do warsztatu historyka
sztuki, tym bardziej odczuwa on potrzebe doklad-
nego okreslenia obszaru badan wlasnej dyscypliny
i zdefiniowania jej samodzielnych wartosci poznaw-
czych.

Istnieje wlasciwie tylko jedna stata cecha historii
sztuki, ktora pozwala ja wyrdznié¢ z innych nauk hu-
manistycznych i okresla ja jako nauke ,,samodziel-
ng”’. Przedmiotem historii sztuki jest dzielo sztuki
juz zaistniale i, czy to bedzie jedno dzielo czy grupa
dziel, dazy ona do ich wyjasnienia jako zjawisk ar-
tystycznych a jednoczesnie jako zjawisk artystycz-
nych przeszlosci. Poniewaz kazda grupe mozna spro-
wadzi¢ do jednostek, ktore jg stanowia, przedmiotem
poznania wlasciwym i ostatecznym historii sztuki
jest jednostkowe dzielo sztuki. To zalozenie moze
oczywiscie wywolywaé krytyke, poniewaz wiadomo,
ze historycy sztuki nie ograniczaja sie do analiz
dziel, lecz rekonstruujg zycie artystow, badaja spo-
leczng otoczke ich dziatalnosei, ujawniajg wspotezyn-
niki ideologiczne tworczoSci itd. Zastrzezenia w tej
sprawie mogg jednak wyplywaé jedynie z obser-
wacji réznorodnosci i bogactwa szczegélowych po-
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czynan naukowych, a nie ze Scistej ich analizy meto-
dologicznej. Odrézni¢ bowiem nalezy praktyke ba-
dawcza 1 diugg niekiedy droge, jaka przechodzi
historyk sztuki, by dojs¢ do ostatecznego celu poz~
nania, od operacji, ktére wigza sie bezposrednio
z wla$ciwym przedmiotem dyscypliny, od tego wiec
co wchodzi w zakres jej metodologii sensu stricto.
Istnieje kategoria pytan, ktére kierujemy pod adre-
sem dziela sztuki, ale ktore nie zmierzajg do jego
poznania jako zjawiska artystycznego. Wystarczy
tutaj wskaza¢ na kwestie zwigzane z wyjasnianiem
jego substancji materialnej, jego technologii, miej-
sca i czasu jego powstania, identyfikacji artysty lub
warsztatu, w ktérym je wytworzono, okolicznosci
i warunkoéw spolecznych, politycznych czy gospodar-
czych jego powstania, na koniec jego dziejow pdz-
niejszych i zmian, jakie w nim zaszly od czasu jego
wytworzenia. Jak wiadomo, dla wyjasnienia tych
zagadnien trzeba w licznych przypadkach wniosko-
wac z obserwacji dotyczacych jakosci artystycznych,
ale czesto dysponujemy zrodlami poza dzielem, ktére
pozwalaja dokladnie je umieSci¢é w czasie i przest-
rzeni czlowieka bez odwolywania sie do jego natury
artystycznej.

Z punktu widzenia metodologii nalezy Scisle roz-
graniczy¢ operacje, ktore zmierzaja do wyjasnie-
nia dziela jako zjawiska fizyko-chemicznego i jako
przedmiotu materialnego powstalego w wyniku dzia-
lania ludzkiego w czasie i w przestrzeni, od operacji,
ktére zmierzajg do ujawnienia jakosci artystycznych
dziela i do wyjasnienia ,historycznosci” tych jakos-
ci. Azeby podkresli¢ te réznice, wydaje sie nam ce-
lowy powrdt do bardzo wazmego rozrdznienia, ja-
kiego Hans Sedlmayr dokonal miedzy ,pierwszg”
a ,,drugg” historig sztuki!, jakkolwiek — jak wolno

1 Rozréznienia pomiedzy ,pierwszg” i ,drugg” historig
sztuki dokonal H. Sedlmayr: Zu einer strengen Kunstwis-
senschaft. , Kunstwissenschaftliche Forschungen” Vol.I. 1931,
5. 7-—32; artykul przedrukowany nastepnie pod tytulem
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sadzi¢ — nalezaloby w szczegolach nieco inaczej uza-
sadni¢ wprowadzong przez Sedlmayra linie¢ podziatu.
Poniewaz operacje ,,drugiej” historii sztuki stanowia
rdzen dyscypliny i w niej zawieraja sie jej wlasciwe

Kunstgeschichte als Kunstgeschichte w zbiorze prac tegoz
autora Kunst und Wahrheit, Zur Theorie und Methode
der Kunstgeschichte. Hamburg 1958, 5. 35—70. H. Sedlmayr
uzyl okre§len ,pierwsza” i ,druga” w odniesieniu do
terminu Kunstwissenschaft, a zatem wlasSciwie -—— ,nauka
o sztuce”, ale kontekst wskazuje, ze chodzito autorowi
o historie sztuki sensu stricto (w piSmiennictwie nie-
mieckim czesto terminy Kunstgeschichte i Kunstwissenschaft
sg uzywane wymiennie ma oznaczenie wiasSciwej historii
sztuki). Wedlug Sedlmayra ,,pierwsza” historia sztuki zaj-
muje sie zjawiskami, ktore sg zwigzane ze sztukg, ale ktére
znajdujg sie poza zakresem zjawisk artystycznych sensu
sjricto (,,Feststellung ausserkiinstlerischer Kunstbezogener
Fakten in Verbindung mit Spekulationen iiber Kunst”).,Dru-
ga” historia sztuki zmierza do ujawnienia zjawiska artystycz-
nego w dziele sztuki i jej przedmiotem jest twér artystyczny
(das Gebilde). Rozr6éznienie to wydaje sie mieé¢ fundamentalne
znaczenie dla dyskusji nad metodg historii sztuki. Nalezy
wszakze zauwazyé, ze linia podzialu miedzy ,,dwiema” hfs-
toriami sztuki, jakkolwiek przebiega prosto w Swietle teore-
tycznych zalozehn koncepcji Sedlmayra, staje sie niewyraZna
i zaklécona, kiedy autor przystepuje do szczegbétowego wy-
kladu swych pogladéw. Wedlug Sedlmayra przedmiotem
,bierwszej” historii sztuki sg takze niektére jakoSci dziela,
zwtlaszcza te, ktére mialyby byé uchwytne bez rozpozna-
wania go jako zjawiska artystycznego, a to — przedmioty
w nim wyobrazone (die dussere Ikonographie) oraz niektére
formy zwigzane z okre$long, historycznie zdeterminowang
funkcjg, np. bazylika (die formalen Themen). Cala koncepcja
Hansa Sedlmayra dotyczaca ,,dwoch” historii sztuki moze —
naszym zdaniem — byé twoéreza podstawsg klasyfikowania
operacji poznawczych tylko pod warunkiem rygorystycznego
przesirzegania rozr6znienia pomiedzy pojmowaniem dziela
sztuki jako przedmiotu fizycznego i produktu ludzkiej his-
torii z jednej strony, a zjawiska artystycznego — z drugiej.
Kazda za$§ jako$¢ dziela (z wyjatkiem, oczywiScie, wlasno$ci
fizyko-chemicznych), czy wywodzi sie z cech substancji za-
stosowanej przez artyste, czy znajduje wytlumaczenie w his-
storii powstania dzieta, czy wynika z pierwotnej funkcji
przedmiotu, czy wreszcie wigZe sie z tym, Ze dzielo obrazuje
Swiat zewnetrzny — przynalezy do zjawisk w obrebie jego
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metody %, malezy rozpatrzeé jej czynnosci, azeby
dojs¢ do konkluzji w sprawie dla nas zasadniczej —
mianowicie kryteriow klasyfikowania tych operacji.
Poniewaz dzielo sztuki jest pojeciem mnaczelnym
historii sztuki, sposdéb jego pojmowania staje sie
punktem wyjsciowym w kazdej dyskusji nad metoda
naszej dyscypliny. Przedmiot realny staje sie zja-
wiskiem artystycznym dopiero woéwczas, kiedy mo-
zemy wznie$¢ na podstawie jego substancji material-
nej przedmiot nowy, przedmiot, ktory zalezy od tej
substancji, ale ktéry poza nig wykracza3. Dzielo
sztuki jest zatem przedmiotem intencjonalnym, kto-
ry istnieje dzieki prawom réznym od praw egzys-
tencji fizycznej. Czastki substancji materialnej za-
mieniajg sie w trakcie aktu percepcji w bryly tréj-
wymiarowe, plamy barwne i linie, a te z kolei 1aczg
sie miedzy sobg i stanowig fenomeny wspoélzalezne.
A zatem, poniewaz mamy zdolnoé¢ ujmowania prze-
biegu aktu percepcyjnego jako pewnej caltosci, dzieto
sztuki mozemy pojmowaé jednocze$nie jako struk-

struktury artystycznej. Wszelka jako§é artystyczna wywodzi
sie zatem z tego Swiata dziela, ktory transcenduje jego postaé
fizyczng i tym samym przynalezy do zakresu zainteresowan
»drugiej” historii sztuki. Dotyczy to réwniez jakoSci, ktérych
Sedlmayr nie wigzal z naturg artystyczng dziela, a ktére —
naszym zdaniem — $ciSle z tg naturg sie wigza (np. tematy
przedstawienn i formy zwigzane z okre§lonymi funkcjami
spolecznymi).

2 Sedlmayr: Kunst und Wahrheit, s. 41.

3 Ta podstawowa teza fenomenologicznej teorii sztuki zostala
najpelniej rozwinieta i najglebiej ujeta przez Romana Ingar-
dena najplerw w jego ksigzce Das literarische Kunstwerk.
Eine Untersuchung aus dem Grenzgebiet der Ontologie, Logik
und Literaturwissenschaft (Halle 1931), gdzie autor jg przed-
stawil w zwigzku z badaniem dziela literackiego, a nastep-
nie — w odniesieniu do sztuk plastycznych — w dwéch
pracach: O budowie obrazu (Krakéw 1946) i O dziele architek-
tury (,Nauka i Sztuka” Vol. II 1946 nr 1, s. 3—26, nr 2,
s. 26—51). Zob. takze pézniejsze przedruki i tlumaczenia w:
Studia z estetyki (T. II. Warszawa 1958, s. 5—160) i Unter-
suchungen zur Ontologie der Kunst. Musikwerk, Bild, Archi-
tektur, Film (Tiibingen 1962, s. 139—315).

Pozafizycz-
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ture ¢, jako spoistg calos¢ ztozong z elementéw, z ktd-
rych kazdy zalezy od innych i ,nie moze byé¢ tym,
czym jest, jak tylko w relacji i poprzez relacje do
nich” 5. Jest to struktura z istoty swej synchronicz-
na. Dzieki wspommianej przed chwila wlasnosci
ogarniania calego przebiegu aktu percepcyjnego, mo-
zemy rozklada¢ kazda strukture i widzie¢ oddzielnie
kazda wyodrebniong czes¢ w. jej jednostkowosci,

4 Zbiezno§ci pomiedzy punktem wyjScia analizy ejdetycznej
w filozofii fenomemnologicznej a epistemologig strukturalis-
tyczng wykazal i poddat glebokiej analizie J. Derrida:,,Gené-
se et structure” et la Phénoménologie. W: Entretiens sur les
notions de genese et de structure. Centre Culturel Interna-
tional de Cerisy-La-Salle, Juillet-Aoht 1959. Sous la direction
de M. de Gandillac, L. Goldman, J. Piaget. Paris-La Haye
1965 (Bcole Pratique des Hautes Etudes, Sixiéme Section, Sci-
ences Ecomomiques et Sociales, Congrés et Collogques, I1X),
s. 243—260). Zob. takze na ten temat P. Caws: Structuralism.
W: Dictionary of the History of Ideas. Wyd. Ph. P. Wiener.
T. IV. New York 1973, s. 329.

5 A. Lalende: Vacabulaire technique et critique de la philoso-
phie. Wyd. 7. Paris 1956, s. 1032; por. takZe R. Bastide: Intro-
duction @ Vétude du mot ,structure”. W: Sens et usages du
terme Structure dans les sciences humaines et sociales. Wyd.
R. Bastide, S-Gravenhage 1962, s. 13. ,,Struktura” stata sig
pojeciem naczelnym teorii historii sztuki Hansa Sedlmayra,
poczynajgc od roku 1925; zob. na ten temat: L. Dittmann:
Stil, Symbol, Struktur. Studien zu Kategorien der Kunst-
geschichte (Miinchen 1967, przede wszystkim s. 148—154) oraz
S. Pazura: Struktura i Sacrum. Estetyka sztuk plastycznych
Hansa Sedlmayra. W: Sztuka i spoteczenistwo. T. 1. Wyd.
A. Kuczynska. Warszawa 1973, s. 98 n. Dalsze dzieje zastoso-
wania tej kategorii mozna przedledzi¢ u przedstawicieli tzw.
mlodszej wiedenskiej szkoly historii sztuki w latach trzy-
dziestych i u ich kontynuatoré6w. Zob. na ten temat przede
wszystkim: Sedlmayr: Kunst und Wahrheit, s. 197—199; R.
Bianchi Bandinelli: La ,struttura”: un tentativo di appro-
fondimento critico. ,,Critica d’Arte” Vol. IT 1937, s. 280—286;
B. Schweitzer: Strukturforschung in Archaeologie und Vor-
geschichte ,Neue Deutsche Jahrblicher fiir Antike und
Deutsche Bildung” II 1938, s. 162—179; F. Matz: Geschichte
der griechischen Kunst. T. I. Frankfurt a.M. 1950, s. 1—36
(Wstep); F. Matz: Strukturforschung und Archaeologie, ,,Stu-
dium Generale” XVII 1964, s. 203—219; G. von Kaschnitz-
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ale takze dostrzega¢ jej zwigzki z innymi cze$ciami
i z caloscig.

Z takich zatozen wychodzgc mozna — jak sgdze —
wyrozni¢ dwa zasadnicze sposoby ujmowania dziet
sztuki. Pierwszy, ktéry polega na widzeniu ich jako
caloéci, jako zjawisk jednostkowych i zamknietych 6.
Drugi, ktéry korzysta z tego, ze mozemy rozkladaé
dziela jako caloéci, a polega on na wyodrebnianiu
z nich elementéw i relacji, na ustosunkowywaniu
ich do innych elementéw i relacji, wreszcie ma kon-
struowaniu innych struktur.

-Weinberg: Kleine Schriften zur Struktur. Berlin 1965. Trud-
no wytlumaczy¢ dlaczego P. Francastel w swoim artykule
Note sur lUemploi du mot ,structure” en histoire de lart
(w: Sens et usages du terme Structure, s. 46—51) w ogoéle
pomingt milczeniem ten gléwny rozdziat w dziejach ,;struk-
turalistycznej” historii sztuki; por. takie T. Dobrowolski:
Strukturalizm w historii sztuki. ,Studia Metodologicane”
Vol. VI 1969, s. 3—45. Pelna historia zastosowania terminu
NSstruktura” w historii sztuki — o ile mi wiadomo — nie
zostala jeszcze napisama. L. Dittmann zajat sie w swej ksigz-
ce Stil, Symbol, Struktur tylko strukturalizmem H. Sedlmay-
ra. PoniewaZ artyku! niniejszy nie rozpatruje dziejow stano-
wiska strukturalistycznego w rozwoju historii sztuki, ograni-
czylid§my sie do przytoczenia jedynie kilku podstawowych po-
zycji odpowiedniego piSmiennictwa. Pragniemy wszakze pod-
kreslié, ze przedstawiona tutaj proba opisania i sklasyfiko-
vania operacji historii sztuki w zgodzie z zasadami struk-
turalizmu o orientacji epistemologicznej wychodzi z zaloze-
nia, ktére — o ile nam wiadomo — nie Wys.t\ap,ilo ani u Sedl-
mayra, ani u jego kontynuatoré$w. Chodzi tutaj bowiem
o mozliwie Sciste odniesienie dwéch podstawowych pojeé
strukturalizmu — elementu i relacji — do tych wszystkich
jednostek i zjawisk, jakie historia sztuki wyréznia w struk-
turze dziela sztuki: tak w strukturze formalnej, jak w struk-
turze rzeczywistoSci przedstawionej. Wychodzac z takich
przyporzadkowan, pragniemy tutaj opisaé struktury synchro-
niczne i diachroniczne wystepujace w historii sztuki.

¢ O dziele sztuki jako cato$ci i zjawisku jednostkowym zob.
Sedlmayr: Kunst und Wahrheit, s. 92—96.

Dwa sposoby
ujmowania
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II

Jezeli pragniemy uprawia¢ his-
torie sztuki pierwszym z tych sposobow, definicja
elementow i relacji strukturalnych staje sie pierw-
szym zadaniem. Opis w historii sztuki prowadzi
w zasadzie do zdefiniowania tego, co w dziele sztuki
pojmujemy jako elementy struktury. W ten sposéb
na przyklad cokél, portal, pilastry, belkowanie, przy-
czo6lek i woluty fasady barokowej stajg sie w trakcie
opisu ,,pionkami” gry, ktoéra rozpocznie sig, gdy
zaczniemy bada¢ ich wzajemne relacje i ich stosunek
do calosci fasady. Z calosci dziela wyodrebniamy te
jego czesci, ktérym przyznajemy pozycje elementéow
struktury i te elementy oznaczamy nazwami, ktére
tworzg zbiér terminéw konwencjonalnych historii
sztuki., Bardzo stabo rozwinelo sie podobne slownic-
two odnoszgce sie do tego samego poziomu struktu-
ralnego w sztukach przedstawiajgcych. Tylko rzadko
zmierzamy w opisie do uchwycenia przy pomocy
jezyka dyskursywnego przebiegu, rozleglosci, ksztal-
tu, wymiaréw plamy barwnej czy linii w obrazie.
NajczeSciej chwytamy natychmiast i oddajemy przy
pomocy stow przedmioty przedstawione, ktére ukla-
dajg sie przed mnaszymi oczyma na podstawie tych
plam i linii. Nadajemy owym przedmiotom mazwy
na podstawie albo prostej znajomos$ci swiata rzeczy-
wistego, ktoéry zostal odtworzony w dziele (opis pre-
ikonograficzny), albo na podstawie maszej wiedzy
o ich znaczeniu w $rodowisku kulturowym, w kté6-
rym dzielo powstalo (opis ikonograficzny) 7. W sztu-

7 Te podstawowsa roznice pomiedzy znaczeniem naturalnym
fragmentéw Swiata rzeczywistego przedstawianych w dzie-
tach sztuki a ich znaczeniem konwencjonalnym rozpatrzy!l
i ujal E. Panofsky w spos6b, ktéry mial zawazyé na calej
pbéiniejszej refleksji metodologicznej; zob. Zum Problem der
Beichreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden
Kunst. ,,Logos” Vol. XXI 1932, s. 103—119 (artykul po6zniej
w nowej wersji wprowadzony jako Wstep do ksigzki Studies
in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renais-
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kach plastyeznych wyrézniamy dwa rodzaje struk-
tur: 1) struktury samych form powstatych na podilo-
zu odpowiednio uksztattowanych czgstek substancji
i 2) struktury wyobrazen odczytywanych z form.
W  sztukach mimetycznych mozna struktury te
odpowiednio nazwaé¢: 1) strukturg przedstawiajacag
i 2) strukturg przedstawienia 8. Pierwsza przeksztal-
ca sie w drugg; jedna stanowi inny aspekt drugiej
i zachodzi S$cista wspélizalezno§é miedzy ich odpo-
wiednimi elementami i relacjami.

Jakkolwiek nie jest rzeczg ani mozliwg, ani celowg
uczyni¢ z opisu w historii sztuki prostego i czystego
wyliczenia elementéw danej struktury i jakkolwiek
nie mozemy przy opisywaniu unikngé wyrazen od-
noszgcych sie do relacji pomiedzy elementami, wlas-
ciwe definiowanie tych relacji pojawia sie dopiero
wraz z nastepnym krokiem badawczym, ktorym jest
analiza. Historia sztuki zna dwa podstawowe rodzaje
analizy, ktére uksztaltowaly sie w relacji do zadania
rozumienia dwoéch réznych rodzajéow struktur roz-
poznawanych w sztukach plastycznych. Sg to: ana-
liza formalna i analiza ikonograficzna.

Pierwsza udziela odpowiedzi na pytanie, w jaki
spos6b najmniejsze wyro6znialne, a jednoczesnie ar-
tystycznie znaczace czastki dziela wchodzg we wza-
jemne stosunki i stopniowo staja sie jednostkami
coraz wiekszymi. Nastepnie wyjasnia ona prawa rzg-
dzace caloscig. I na powré6t, wychodzac od systemu
jako calo$ci, wyjasnia, jak ta catosé dzieli sie na jed-
nostki stopniowo coraz mniejsze. Analiza formalna
odpowiada zatem na pytanie quomodo egzystencji®

sance. New York 1939, s. 3—31; nastepnie przedrukowywany
badz w redakcji pierwotnej, badZz w zmienionej w réznych
zbiorach prac tego badacza).

8 J. Kmita, W. Lawniozak: Znak—symbol—alegoria. W: Stu-
dia semiotyczne. Red. J. Pelc. Wroctaw 1970, s. 91 n.

9 O tym pojeciu ,formy” zob. R. Ingarden: Sprawa formy
¢ tre$ei w dziele literackim. ,Zycie Literackie” Vol. I 1937
nr 5, s. 160—161; Studia z estetyki. T. II, Warszawa 1958,
s. 351—353; The General Question of the Essence of Form

5
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czastek substancji pojmowanych jako uniwersum
bryt tréojwymiarowych, plam barwnych i linii. Poje-
cia podstawowe, ktorymi sie postuguje w stosunku do
elementow strukturalnych tak rozumianych, to mo-
tyw formalny i kompozycja. Erwin Panofsky wska-
zal, ze relacje pomiedzy czeSciami wyrédznialnymi
w dziele i artystycznie znaczacymi mozna rozpatry-
wa¢ ma trzech skalach podstawowych wartosci.
Pierwsza powstaje, kiedy rozpatrujemy zjawiska
przestrzenne zawarte miedzy wartosciami czysto op-
tycznymi (przestrzen otwarta) a haptycznymi (ciata
stale). Druga powstaje, kiedy rozpatrujemy zjawiska
zwigzane z przedstawianiem, a zawarte miedzy bie-
gunami glebi i powierzchni. Trzecia powstaje, kiedy
rozpatrujemy zjawiska kompozycji, ktére rozciggajg
3ie od wartosci integracji do wartosei dysjunkeji 9.
Pojecia charakteryzujace oznaczaja miejsce rozpat-
rywanego zjawiska na danej skali i one to stanowia
podstawowy aparat pojeciowy analizy formalnej.
Definiujac relacje rzadzace elementami struktury,
analiza formalna prowadzi nas zatem do uchwycenia

and Content. ,Journal of Philosophy” Vol. LVII nr 7,
s. 226—228; Erlebnis, Kunstwerk und Wert, Vortrige 2ur
Asthetik 1937—1967. Tiibingen 1969, s. 40—41.

10 E. Panofsky: Uber das Verhiltnis der Kunstgeschichte zur
Kunsttheorie: Ein Beitrag zu der Erorterung iiber die Mog-
lichkeit ,,kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe”.,Zeitschrift
fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft” Vol. XVIIT
1925, zwlaszcza s. 130—143 (artykul péiniej przedrukowany
w zbiorach prac tegoz autora: La prospettiva come ,forma
simbolica” e altri scritti. Wyd. G. D. Neri. Milano 1961, s.
178—214 i Aufsdtze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft.
Wyd. H. Oberer, E. Verheyen. Berlin 1964, s. 49-—75).
O znaczeniu tej koncepcji w rozwoju refleksji metodolo-
gicznej nad historig sztuki zob. G. D. Neri: Il problema
dello spazio figurativo e la teoria artistica di E. Panofsky.
W: Panofsky: La prospettiva come ,forma simbolica”..., s.
25—27; J. Bialostocki: Erwin Panofsky (1892—1968): Thinker,
Historian, Human Being. ,Simiolus” Vol. IV 1970, s. 71—175
i to samo, w nieco obszerniejszej wersji, jako Postowie, W:
E. Panofsky: Studia z historii sztuki. Wyd. J. Bialostocki.
Warszawa 1971, s. 390—395.
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wyglagdu motywoéw i sposobu ich wspdlistnienia jako
jednostkowych jakosci danego dziela.

Podobnie mozna formulowaé cele analizy ikonogra-
ficznej. Ma ona prowadzi¢ do rozpoznania praw
rzadzacych ta autonomiczng rzeczywistosScig, jaka
stanowi przedstawienie, i do okreslenia relacji za-
chodzacych pomiedzy poszczegdélnymi skladnikami
owej rzeczywistosci. Klasyfikujemy przedmioty
przedstawione poczynajac od najmniejszych, rozpoz-
nawalnych, a jednoczesnie znaczacych fragmentéw
tej rzeczywistosci, konczgc na obrazie jako calosci.
Pojecia motywu przedstawienia, czyli motywu iko-
nograficznego, i tematu pozwalaja uchwyci¢ rézine
jednostki lub calo$¢ przedstawionego uniwersum.
Wyglad przedmiotéw przedstawionych, ich wzajem-
ne stosunki i spos6b ich wspolistnienia, ktéry czyni
z nich sensowng cato$¢, sg analizowane w odniesie-
niu do rzeczywistosci podobnej do tej, ktora zostala
wyobrazona, lecz uchwytnej gdzie indziej i wyraza-
nej inmymi Srodkami, przede wszystkim stowami.
Zapytujac, czy w danym przypadku jest to przed-
stawienie §wiata rzeczywistego czy fikcyjnego, stanu
czy akeji, definiujac nastepnie dokladne znaczenie
motywoéw i racji ich wspdlwystepowania, czyli te-
matu — okresla analiza ikonograficzna stosunek
pomiedzy badanym obrazem a innymi przejawami
takiej samej lub podobnej rzeczywistosci. Analiza
ikonograficzna ujawnia w motywach, w temacie
i w prawach rzadzacych zobrazowang rzeczywistos-
cig to, co jest w mich jednostkowe, i to, co wispdlne
z innymi dzielami, okreslajac je tym samym jako
jakosci danego dziela. Jej celem ostatecznym jest
rozumienie wizji Swiata, jaka przejawia sie w szcze-
golnej redakeji motywow i tematu.

ZatrzymaliSmy sie nad miektérymi aspektami opisu
i analizy, ale nie chodzilo tutaj oczywiscie o szcze-
golowe przedstawienie tych rozmaicie przeprowadza-
nych czynno$ci poznawczych. Celem przedstawionych
przed chwilg obserwacji bylo podkreslenie faktu, iz
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rozumienie kompozycji i tematu prowadzi do pojmo-
wania dziela sztuki jako calosci jednorazowej, zwar-
tej i zamknietej, ale ze — réwnoczeénie — czynnosé
wyodrebniania z niej form i motywoéw prowadzi do
pojmowania ich nie tylko jako jakosci indywidual-
nych danego dziela, lecz takze jako zjawisk autono-
miecznych, ktére mogg wies¢ samodzielng egzysten-
cje. Momentem szczeg6lnie waznym w badaniu dzie-
la jednostkowego jest chwila, kiedy jego rozumienie
pozwala wprowadzi¢ do zbiorowej pamieci historii
sztuki pewng ilo§é jakosci artystycznych wyprowa-
dzonych i wyodrebnialnych z catosci, jakg tworzy
dzielo, a bedacych jednoczesnie przedmiotem pozna-
nia szczegdélowego obok poznania owej caltosci.
Identyfikujemy motywy, kompozycje, formy i tema-
ty, odnoszac je do poréwnywalnych zjawisk w in-
nych dzietach. Przede wszystkim dlatego odgrywa
metoda poréwnawcza zasadniczg role w historii sztu-
ki. Ale dopdki odwolujemy sie do innych dziet, tylko
azeby uchwyci¢ istotne jakosci badanego przez nas
dziela, pozostajemy jakby ,,wewnatrz” jego struk-
tury. Przystepujac do odpowiedzi na podstawowe py-
tania interpretacji, te mianowicie, ktére dotycza ge-
nezy i funkcji dziela, przenosimy sie¢ jakby na ,ze-
wnatrz” dziela jednostkowego. Rozpatrujemy wow-
czas dzielo i jego jakosci jako elementy innych, ob-
szerniejszych struktur. ‘

Uksztattowaly sie dwie drogi interpretacji genetycz-
nej i funkcjonalnej w historii sztuki. Na pierwsza
z nich wkracza, kto odnosi dzela i ich jakoséci do
innych dziel juz zaistnialych i do normatywnej teorii
sztuki 11, André Malraux, dla ktérego sztuka stanowi
system calkowicie autonomiczny i zamkniety i we-
dlug ktérego sztuka ,rodzi” sztuke, wyrazil w spo-

11 Rozrézniamy miedzy teorig, ktéra odnosi sie do sztuki
jeszcze niie istniejgcej, ktéra formutuje postulaty pod adre-
sem przyszlej twoérczodei (normatywna teoria sztuki), a teoria,
ktéra wypowiada sie o istocie i sposobie istnienia (dziel)
sztuki juz zaistnialej (retrospekiywna teoria sztuki).
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s6b szczegdlnie dobitny (jakkolwiek uczynil to jezy-
kiem krytyki artystycznej) istote punktu wyjscia tej
orientacji 1. Historia sztuki, jezeli ma wyjasni¢ ge-
neze i funkcje badanego zjawiska w stosunku do owej
sfery czysto artystycznej, powinna ustali¢ dla danego
czasu i srodowiska to, co Edgar Wind i Erwin Panof-
sky okreslali jako problemy artystyczne, a nastep-
nie — wyjasni¢, jak dokonala si¢ ich konkretyza-
cja 13, Na inng droge wstepuje historia sztuki, kiedy
ustala korelacje miedzy dzielem sztuki i jego jakos-
ciami a wszelkimi przejawami pozaartystycznej rze-
czywistosci ludzkiej, np. ideologia, religig, filozofia,
naukg, struktarami politycznymi, spolecznymi, gos-
podarczymi itd. Mozemy odkrywaé¢ wszystkie te po-
zaartystyczne wspdlczynniki genetyczne i funkcjo-
nalne, poniewaz dzielo sztuki, jak kazde dzielo ludz-
kie, moze byé réwnoczesnie pojmowane jako narze-
dzie, jako odpowiedz czlowieka mna potrzeby jego
egzystencji w Swiecie materialnym, i takze jako S§ro-
dek przekazywania idej 4.

12 A. Malraux wylozyl swoje idee najpierw w Psychologie de
Vart (T. I—III. Genéve 1947—1949), a mastepnie, w postaci
bardziej rozbudowanej, w Les voix du silence (Paris 1951,
liczne poéiniejsze wznowienia i tlumaczenia). Zob. na ten
temat S. Morawski: Absolut i forma (Krakéw 1966, s. 44—46,
52—56) i to samo w jezyku francuskim: L’absolu et la forme.
L’esthétique d’André Malraux (Paris 1972, s. 71 n., 83—88).
O pokrewienstwie miedzy ta koncepcja autonomicznego Zycia
jakosci czysto artystycznych a pojeciem ,,zycia form’” u Henri
Fodillona zob. G. Kubler: The Shape of Time, Remarks on
the History of Things (New Haven and London 1962, s. 62)
i wydanie polskie: Ksztatt czasu. Uwagi o historii rzeczy
(ttum. J. Hotéwka. Warszawa 1970, s. 97).

13 E. Wind: Zur Systematik der kiinstlerischen Probleme.
»Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft”
XVIII 1925, s. 438—486, zob. zwlaszcza s. 440—442 i Panofsky:
Uber das Verhiltnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie,
s. 142,

1% E, Panofsky: The History of Art as a Humanistic Discipline.
W: The Meaning of the Humanities (wyd. T. M. Greene. Prin-
ceton 1940, s. 89—118); artykul przedrukowany w pbiniej-
szych zbiorach prac tegoz autora, najpierw w Meaning in
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Nie jest naszym zamierzeniem wchodzi¢ tutaj w dys-
kusje nad wartosciami poznawczymi i mozliwo§ciami
stosowania réznych czynnosci, jakie kazda z tych
odmiennych drég badawczych za soba pocigga. Jak
wiadomo, wlasnie tutaj przebiega linia podzialu po-
miedzy gléwnymi teoriami interpretacji w historii
sztuki 5, Ale to zagadnienie, jakkolwiek niezwykle
wazne, znajduje sie na innej plaszczyZznie dyskusji
metodologicznej anizeli ta, ktéra nas tutaj zajmuje.
Pragniemy dlatego nawigza¢ jedynie do wybranych
aspektow postepowania wyjasniajacego. Nalezy naj-
pierw podkreslié, ze miezaleznie od tego, jaka droge
wybierzemy, jezeli interpretacja ma przynies¢ wy-
nikij Sciste, geneza i funkcja muszg by¢é badane zaw-
sze w odniesieniu do $cisle okreslonych jakos$ci wsréd
dokladnie zdefiniowanych motywoéw, kompozycji,
form czy tematow. Sg one jedynymi wskaznikami ge-
nezy i funkcji, bez wzgledu na to czy odnosimy je
do zjawisk artystycznych czy pozaartystycznych.
Wartosé naszego rozumienia dziela i sposobu rozio-
zenia na skladniki jego struktury pokazuje sie za-
tem w $wietle tego, czy jakosci ujawnione w toku

the Visual Arts. Garden City N. Y. 1955, zob. zwlaszcza s. 12.
Jest to wlaSnie ten zakres poznania dziela sztuki, ktoéry
odpowiada sferze ,zadan przedartystycznych” (vorkiinst-
lerische Aufgaben) wedlug terminologii Winda (Zur Syste-
matik der kiinstlerischen Probleme, s. 439).

15 W, Hofmann: Bildende Kunst II. Frankfurt a.M. 1960 (Das
Fischer Lexikon, 22), s. 190, tak charakteryzuje rozwoéj historii
sztuki jako nauki: ,,Po Winckelmannie droga badan rozdwaja
sie. Mozna by réwniez to okrefli¢ jako zréznicowanie zadan
poznaweczych. Jedna droga prowadzi do ujecia procesu roz-
wojowego, ktéry jest immanentny «zyciu form», ktéry jest
zatem organiczny 1 konieczny. Inna droga prowadzi do anali-
zy tych czynnikéw zewnetrznych, ktére odbijaja sie w dziele
i ktére wspblokreilajg jego postannictwo. Upraszczajae, moz-
na by méwié o stanowiskach: formalno-analitycznym (nie-
kiedy nawet «formalistycznym») z jednej strony, a ideowo-
i kulturowo-historycznym — z drugiej” (ttumajczenie moje —
P. S.)., Por. podobny poglad u W. E, Kleinbauera: Modern
Perspectives in Western Art History, An Anthology of 20th-
Century Writings on the Visual Arts. New York 1971, s. 37.
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analizy s rzeczywiscie w dziele znaczace i czy z kolei
daja sie sensownie interpretowaé. Przebieg i wynik
operacji wyjasniajacych zawsze doprowadzi do odpo-
wiedz na pytanie czy rozumienie byto prawidiowe.
Juz pét wieku temu Erwin Panofsky zauwazyt, ze
nie mozna opisa¢ dziela sztuki bez jego uprzedniego
przeanalizowania, a z kolei analiza nie moze zosta¢
przeprowadzona bez postepowania wyjasniajacego,
dokonanego cho¢by tylko w zarysach 8. Te $cisle
wiezy pomiedzy opisem, analiza i interpretacjg
w historii sztuki potwierdzaja teze strukturalizmu,
zgodnie z ktoérg ,,rozumienie i wyjasnianie nie tylko
sg procesami umyslowymi z sobg zwigzanymi, lecz
jednym i tym samym procesem odnoszacym sie tylko
do dwoch roéznych plaszczyzn rozbioru przedmio-
tu” 17,

Pragniemy tutaj zwrocié uwage na jeszcze jedna ce-
che interpretacji genetycznej i funkcjonalnej. Azeby
przesledzi¢ droge jakiego$ motywu lub jakiej$§ formy,
droge, ktéra one odbywajg do swego ostatecznego
miejsca wewnatrz dziela, musimy pojmowa¢ taki mo-
tyw lub forme jako element nalezacy do innej, wiek-
szej struktury, i w tym przypadku struktury dia-
chronicznej, bez wzgledu na to czy struktura ta
obejmuje zjawiska artystyczne, czy pozaartystyczne.
Badanie procesu stawania sie jakosci artystycznych
ma charakter wyjasniajacy w stosunku do dziela,
w ktérym one przejawiajg sie jako elementy lub re-
lacje jego struktury. To samo badanie nalezy okres-
li¢ jako rozumienie w stosunku do takiej wiekszej
struktury 8. Motyw, temat, forma lub kompozycja

1 Panofsky: Zum Problem der Beschreibung und Inhalts-
deutung, s. 103 n. Obserwacja ta, o znaczeniu zgola podsta-
wowym dla refleksji metodologicznej w historii sztuki, znik-
nela nieomal zupelnie z wersji zmienionej, opublikowanej ja-
ko Wstep do ksigzki Studies in Iconology (takze w przedru-
kach poéZniejszych).

17 1.. Goldman: Introduction générale, W: Entretiens sur les
notions..., s. 10.

18 Ibidem, s. 10.
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»Wyjete” z pojedynczego dziela i rozpatrywane
z punktu widzenia genetycznego tylko w stosunku do
tego dziela znajdujg sie w ruchu, w czasie i w prze-
strzeni. Widziana z plaszezyzny wiekszej struktury
wyjasniajacej, traci taka jako§¢ swoj dynamizm i po-
jawia sie jako fragment stabilnego systemu.

Wraz z tym zagadnieniem dochodzimy do niezmier-
nie waznego, ale trudnego problemu wielosci struk-
tur wyjasniajacych w historii sztuki oraz ich hie-
rarchii. Zgodnie z zalozeniami epistemologicznej
orientacji strukturalizmu ,,kazde zjawisko nalezy do
mniejszej lub wiekszej liczby struktur ma réinych
poziomach (..) i ma ono, w obrebie kazdej z tych
calodci, szczegdlne znaczenie” 1. Z drugiej strony,
zgodnie z podstawowym zalozeniem strukturalizmu
genetycznego, wszelka struktura ,,odkad jest rozpa-
trywana ze stanowiska genetycznego, staje sie jedno-
czesnie strukturg wyjasniajgcg” 2 albo — inaczej
moéwiac — ,,sens struktur lezy wylgcznie w ich ge-
nezie, ktéra z kolei jest uchwytna tylko w tych struk-
turach” 2!, Wolno zatem przyja¢, ze wiasnie w pro-
cesie stawania sie, ujawnionym poprzez badanie ge-
netyczne, mozemy uchwyci¢ droge do réwnowagi,
ktéra znamionuje kazdg strukture 22, Prowadzi to do
koniecznosci, w naukach humanistycznych, wynajdy-
wania takich struktur, w ktoérych pojedyncze jakosci
dziel lub ich zespoly, rozpatrywane ze stanowiska

1 Ibidem, s. 16. Na temat hierarchii struktur znaczgcych w
historii kultury zob. takze L. Goldman: Le concept de struc-
ture significative en histoire de la culture. W: Sens et usages
du terme Structure..., s. 128.

? G. Cury: Discussion. W: Entretiens sur les notions..., s. 22.
4 G. Kahn: Genese et structure dans les systémes philosophi-
ques. W: Entretiens sur les notions..., s. 186.

2 Zob. na ten temat J. Piaget: Discussion. W: Entretiens sur
les motions..., s. 18, a zwlaszcza E. Bloch: Processus et struc-
ture. W: Entretiens sur les motions..., s. 207—227. Jak wyrazil
to J. Derrida (Discussion, s. 236), W: Entretiens sur les no-
tions..., zgodnie z ujeciem E. Blocha ,,zadna struktura nie daje
sie odlgczyé od aktu, ktéry powolal ja do istnienia” (ttu-
maczenie moje — P. S.).
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genetycznego i funkcjonalnego, ujawnialyby swadj
sens. Prowadzi to do koniecznosci wynajdywania ca-
losci, w obrebie ktorych dzielo jako calo$¢ mogloby
objawié swdj sens. Cel ostateczny takiego postepowa-
nia streszczalby sie w odpowiedzi ma nastepujace py-
tanie: jaka jest struktura najobszerniejsza, ktéra mo-
glaby obja¢é — z punktu widzenia genetycznego
i funkcjonalnego — wszystkie jakosci pojedynczego
dzieta? Historia sztuki, przynajmniej od schytku
ubieglego stulecia, znajduje sie w poszukiwaniu ta-
kich wielkich sfer ludzkiej rzeczywistosci, w ktérych
rézne jakosci artystyczne — raz przez nauke wpro-
wadzone — mialyby sie stawaé zjawiskami zrozu-
mialymi i jednoczesnie znaczacymi. W historii sztuki
uksztaltowalo sie wiele systemdéw hierarchicznych
struktur — struktur zresztg bardzo rozmaitych ze
wzgledu na ich tres¢ — ktdére maja pomodc uchwycié
wedréwke réznych jakosSci artystycznych w czasie
i przestrzeni, a w konsekwencji — ich sens. Prze-
lomowy moment w tym rozwoju historii sztuki na-
stapil wéwczas, kiedy przeniknela do niej nowa filo-
zofia czlowieka, upatrujaca w kazdym dziele ludz-
kim symbol postaw wiekszej wspélnoty. Chwila ta
nadeszla, jak wiadomo, wraz z tworczosciag Aby War-
burga?® i Erwina Panofsky’ego?t. Otworzyla sie
wowczas niezwykle necaca perspektywa, by w kul-
turze dostrzega¢ owg mnajszerszg calosé¢, w ktorej
wszystkie jakosci dziela i ono cale znajdujg wyjas-
nienie. Nie zamierzamy tutaj zaprzeczaé znaczenia
koncepcji, ktéra umozliwila dostrzeganie zwigzkow
pomiedzy dzielem sztuki a podstawowymi struktu-
rami rzeczywistosci ludzkiej, przede wszystkim zas

2 E. Wind: Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und
seine Bedeutung fiir die Aesthetik, ,Zeitschrift fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft” XXV 1931, Beiheft, s.
163—179; Dittmann: Stil, Symbol, Struktur, s. 95—101; E. H.
Gombrich: Aby Warburg, An Intellectual Biography. London
1970, s. 29—37 i 315.

2 Dittmann: Stil, Symbol, Struktur,s. 109 n.; Bialostocki; Er-
win Panofsky, s. 715—83 (wyd. pol., s. 395—406).
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strukturami umystowosci. Nalezy wszakze zauwazye¢,
ze dopoki historyk sztuki ma za przedmiot badania
genetycznego i funkcjonalnego jakosci jednostkowe
sprowadzalne do pojedynczej formy czy kompozycj,
do pojedynczego motywu czy tematu — jest rzeczg
wzglednie latwg osiggnaé zgode na wytyczenie tych
fragmentow rzeczywistosci ludzkiej, tak artystycznej,
jak pozaartystycznej, ktére bylyby calosciami wyjas-
niajacymi w stosunku do owych jakosci. Lecz z chwi-
la, kiedy przystepujemy do interpretacji zespolow
jakosci, trudno jest takg zgode osiggna¢, a juz szcze-
gblnie interpretacja sensu dziela w calym bogactwie
wszystkich jego jako$ci prowadzi do zasadniczych
roznic w pogladach. ,,Odleglosé” dzielgca zlozonosé
jednostkowego zjawiska artystycznego od catosci wy-
odrebnionej z kosmosu ludzkiej rzeczywistosci jest
tak znaczna, ze wiezy, ktore je lacza, moga by¢ poj-
mowane W rézny spos6b. Akt wyboru owej najszer-
szej cato$ci wyjasniajgcej staje sie jednoczesnie wy-
znanijem filozofii sztuki ze strony badacza.

11X

Sztuka przejawia si¢ w zbiorze
dziel sztuki. Poznanie dziel jednostkowych jest za-
tem zadaniem podstawowym historii sztuki. Jednak-
ze, jak wiadomo, nie poprzestaje ona na jego reali-
zacji. Historia sztuki pragnie uzasadni¢ i zracjonali-
zowac ,,przednaukows” intuicje, zgodnie z ktdra
sztuka jest zbiorem nie przypadkowym, lecz swoiscie
zorganizowanym. Poznanie tej wewnetrznej organi-
zacji w zbiorze dziel sztuki staje sie zatem drugim
podstawowym zadaniem historii sztuki.

Zbior dziel sztuki stanowi calo$¢ sensowng i pozna-
walng, ale dziela jednostkowe jako calosci, jako
zamkniete kosmosy ,nie przylegajg” do siebie, nie
1aczg sie¢ z sobg. To wlasnie jednostkowos¢ systemu
relacji i elementéw w kazdej jednostkowej struktu-
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rze artystycznej czyni z miej calo$¢ nieprzykladalng
do innych (z wyjatkiem — rzecz oczywista — kopii,
replik lub egzemplarzy grafiki, medalierstwa, numiz-
matyki itd., ktére malezy traktowaé jako odrebne
przedmioty realne, ale nie jako odmienne struktury
artystyczne). Wylacznie elementy i relacje lub ich
kombinacje, traktowane oddzielnie, a wiec niektoére
jakoéci artystyczne powtarzaja sie w réznych struk-
turach. A zatem jedynie rozkladanie struktur na
czynniki i prawidlowe ,,wyjmowanie” z nich ele-
mentéw i relacji pozwalajg uchwyci¢ to, co laczy
z sobg dziela i co czyni ze sztuki calos$¢ spoisty,
a jednoczesnie poznawalng. Badanie motywow,
form, kompozycji i tematow jako zjawisk przecho-
dzgcych z jednego dziela jednostkowego w drugie
stanowi wiec drugi podstawowy spos6b uprawiania
historii sztuki. Jest on zasadniczo rézny od tej hi-
storii sztuki, ktéra zmierza do uchwycenia jedno-
stkowosei systemu kazdej struktury artystycznej.

Nigdy zbiér dziel sztuki jako calo$¢ nie byt i nie
jest przedmiotem poznania historii sztuki. Do niego
odwoluje sie ta teoria sztuki, ktérg okreslamy jako
retrospektywna 25, Zgodnie ze swym ogdélnym stano-
wiskiem, ktére jest historyczne, historia sztuki, kiedy
chce poznaé¢ wiezy lgczace rozne zjawiska w kosmosie
sztuki, wyodrebnia ze zbioru pojedyncze dziela i two-
rzy z nich grupy. W dyscyplinie naszej, tak jak jest
ona dzisiaj praktykowana, mozna dostrzec znaczng
réznorodnos¢ kryteriow grupowania dziet. Kryteria
te odnoszg sie albo do wlasnosci dziel jako przedmio-
téw materialnych i wytwordéw czlowieka dziatajgcego
w. czasie i przestrzeni, albo — ich wlasnosci artys-
tycznych, albo wreszcie odnoszg sie do jednych i dru-
gich wlasnosci lgcznie. Historia sztuki rozpatruje gru-
py dziet przede wszystkim w ich relacjach czasowych.
Podstawowg czynnosciag w tym zakresie jest klasyfi-
kacja dziel w stosunku do przebiegu czasu mierzo-

% Zob. przyp. 1.

Klasyfikacja
dziel sztuki
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nego jednostkami przyjetymi w danym spoleczen-
stwie. W ten sposéb historia sztuki tworzy szeregi
dziet sztuki. Pozostanie zastugg Georga Kublera, ze
uczynil z tego pojecia narzedzie wychwytujace pod-
stawowa zmiane kwantytatywng w wyodrebnionej
grupie dziet 2, Jakkolwiek szeregi dziel mogg pozo-
stawaé¢ w jakims okresie trwania historii sztuki jako
nauki jej produktem stosunkowo stabilnym, nie one
sg jednak wlasciwym przedmiotem tego badania, kto6-
re pragnie uchwyci¢ wsp6lnote przewijajacg sie przez
pojedyncze dziela. Tak dtugo, jak dziela tworzace
szereg nie sg rozkladane po to, azeby mozna w nich
byto uchwyci¢ wspolne jako$ci, stanowig one sume
zamknietych kosmoséw, a wiadomo, ze dodawanie
jednostkowych interpretacji nie zamienia sie jeszcze
w poznanie calosci. Pragniemy w ten sposob pod-
kresli¢, ze jedynie ,,wewngtrz” szeregu dziel i ze
tylko w niektérych ich jakoSciach mozna dopatrywaé
sie przedmiotu tej historii sztuki, ktéra wykracza
poza studium dzie? jednostkowych jako zjawisk auto-
nomicznych.

Operacjg poczgtkowg i podstawowsg historii sztuki
tym drugim sposobem uprawianej jest rozkladanie
struktur tworzacych szereg, rozkladanie tak przepro-
wadzane, ze w szeregu owym ujawnia sie istnienie
jednego lub wiecej elementéw wspdlnych, jednej lub
wiecej wspélnych relacji. Poniewaz tak ujawnione
jakosci wystepujg w dzielach usytuowanych w réz-
nych punktach przestrzeni historycznej, tworza one
jako calosci struktury diachroniczne; ich charakter
usprawiedliwia uzycie terminu zastosowanego przez
G. Kublera, a zaczerpnietego z topologii, mianowicie:
ciggow %7, -

Historia sztuki okresla jako jednostkowe, powtarza-
igce sie w szeregach dziel motywy, tematy, kompo-
zycje czy formy tylko woéwczas, kiedy rozpoznaje ich
funkcje elementu czy relacji w konkretnych struk-

2 Kubler: The Shape of Time, s. 33 n. (wyd. pol, s. 54 n.)
¥ Ibidem, s. 33 n. (wyd. pol, s. 54 n.).
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turach. Zjawiska te mogg by¢ ujmowane zupelnie
inaczej, a wiec albo dzielone na jednostki mniejsze,
albo 1gczone razem w jednostki wieksze, a to stosow-
nie do koncepeji rozkladania struktury, co z kolei
wyplywa ze sposobu rozumienia dziela, czyli jest bez-
posrednim rezultatem analizy. Wyglad takiej struk-
tury diachronicznej mozna poréwnaé¢ do wigzki 8
zlozonej z wielu widkien — wigzki, ktorej grubosé
zalezy od arbitralnego aktu poznania.

Mozna wyrézni¢ dwa rodzaje ciggéw jakosci artys-
tycznych. Pierwszy z mich tworza jakosci, ktére sa
elementami w strukturach: motywy formalne i iko-
nograficzne, tematy i kompozycje; te ostatnie wow-
czas, kiedy sg pojmowane jako zbiory motyvx:éw o
stalych ukladach. Drugi rodzaj ciggéw tworza ja-
kosci, ktére majg charakter relacji w strukturach:
formy, zasady wspélistnienia przedmiotéw przedsta-
wionych w obrazie, tematy, a takze kompozycje, je-
zeli sa pojmowane jako systemy organizacji moty-
wow. Tym dwoém rodzajom struktur diachronicznych
nieprzerwanie budowanych przez historie sztuki od-
powiadaja dwa podstawowe pojecia historii sztuki,
ktére sa jednoczednie jej gléwnymi narzedziami po-
znania: typ i styl. Nie pragniemy i nie mozemy wcho-
dzi¢ na tym miejscu w zlozony i bardzo dyskutowa-
ny problem stosowalnosci i wartosci poznawczej tych
pojeé¢ w obecnym stanie dyscypliny?. Nalezy wszakze
na tym miejscu podkresli¢, ze jedno z podstawowych
zatozen strukturalizmu, jakim jest postulat rozpa-
trywania kazdego zjawiska w obrebie struktury badz
jako elementu, badz jako relacji, znajduje potwier-
dzenie w sformutowaniu przez nauke szczegbélowag —

2 Ibidem, s. 122 (wyd. pol, s. 186). G. Kubler uzywa terminu
bundle.

2 Jak dotychczas pojecie stylu jako instrumentu metodo-
logicznego przewyzszalo znaczeniem wszystkie inne w historii
sztuki i stanowilo centralny temat w dyskusji nad metoda.
Pojecie typu mie bylo przedmiotem refleksji w réwnym
stopniu.

Dwa rodzaje
ciggbw
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jaka jest historia sztuki — dwéch podstawowych in-
strumentéw poznania, ktore SciS§le odpowiadaja tym
dwom pojeciom. Kazde pojecie typologiczne zmierza
do uchwycenia jakosci, ktére majg charakter elemen-
téw konstytutywnych w danym szeregu struktur ar-
tystycznych. Kazde pojecie stylowe obejmuje to, co
w danej grupie dziel stanowi ich znaczace relacje
strukturalne. Istnieje pewna liczba poje¢ o miesza-
nej zawartosci, ale wystepuja one na uboczu tych
dwéch zasadniczych tendencji do tworzenia instru-
menté6w poznania.

Podstawowym zadaniem, jakie staje przed histo-
rykiem sztuki, ktéry pragnie zrozumije¢ wspélne ce-
chy réznych dziel, jest identyfikacja i zdefiniowanie
charakteru danego ciagu jakosci artystycznych, uch-
wycenie procesu jego stawania sig, a wiec momentu
wchodzenia jego skladnikow w zwigzki, sledzenie sto-
sunkéow miedzy skladnikami wzdluz odpowiedniej
wigzki, na koniec ujawnienie jego rozkladu . Ina-
czej moéwiac, historyk sztuki definiuje motyw, forme,
kompozycje, temat lub ich zesp6l, odkrywa narodziny
takiego zjawiska w dziele lub w grupie dziel, $ledzi
jego istnienie i przeksztalcenia, analizuje jego zanik.
Z takiego punktu widzenia rozpatrywane, jednostko-
we dziela sztuki przestajg istnie¢ dla badacza jako
samodzielne caloéci i posiadaja znaczenie tylko ko-
lejnych konkretyzacji wybranej jakosci artystycznej.
Zbudowaé takg strukture diachroniczng, widzie¢ jej
wartosci i znaczenie w mnogosci rozmaitych rozwig-
zan artystycznych — oznacza zajaé¢ stanowisko w
podstawowej dyskusji prowadzonej w historii sztuki
od jej poczatkéw na temat sposobéw wprowadzania
porzagdku w zmiennosé i splgtanie zjawisk swiata
sztuki. Historia sztuki czesto buduje ciagi motywoéw,
form, kompozycji lub tematéw, ktérych znaczenie dla
uporzadkowania kosmosu sztuki okazuje sie niewiel-

3 Znakomitej strukturalistycznej analizy tego sposobu poste-
powania dokonal Kubler: The Shape of Time, zob. zwlaszcza
s. 31—61 (wyd. pol.,, s. 51—96).
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kie. Ale owe wigzki, ktore okreslalibysmy jako cien-
kie, nie moga by¢ rozpatrywane w oderwaniu od
innych. Zawsze bowiem stanowig one fragment ja-
kiego§ — chociaz nie zawsze ujawnionego — zespotu
struktur diachronicznych, ktéry w swej calosei jest
przejawem calosciowego systemu wyjasniajacego
w historii sztuki.

Wraz z tym zagadnieniem podejmujemy szerszy pro-
blem hierarchii struktur diachronicznych. Korzysta-
jac ze struktur diachronicznych jako gléwnej kate-
gorii klasyfikacji zjawisk artystycznych przeszlosci,
historia sztuki nie moze ich jednoczesnie nie porzad-
kowaé¢ w stosunku do kryterium ich warto§ci po-
znawczej. Historia sztuki bowiem zawsze okresla, ja-
ka warto$¢ strukturalng ma dla wyodrebnionej grupy
dziel ta jako$¢ artystyczna lub ten zespét jakosci ar-
tystycznych, z ktoérych zostal zbudowany interesu-
jacy nas w danej chwili cigg. Wlasnosé odrézniania
tego, co istotne od tego, co drugorzedne w strukturze
lezy u podstaw zwigzanych z tym operacji . W tym
$wietle szczegdlnie wyraznie widaé, ze prawidlowe
rozumienie dziela jednostkowego lezy u samej pod-
stawy wlasciwego przebiegu dalszych proceséw po-
znawezych w historii sztuki.

Z obserwacji historycznego rozwoju naszej dyscypli-
ny mozna wysnué kilka wnioskéw ogélnych na temat
operacji zmierzajacych do wychwytywania wiezéow
laczacych rozmaite rozwigzania artystyczne. Naj-
pierw nalezy zauwazyé¢, ze istnieje wiele badan his-
torycznych, ktérych przedmiotem jest prosty, poje-
dynczy motyw lub prosta, pojedyncza forma. Lecz
ciagi, ktére z nich powstajg — jakkolwiek nieod-
zowne w zlozonym gmachu wiedzy — odgrywajg
dos¢ ograniczong role poznawczg. Niekiedy zachodzi
potrzeba przesledzenia zycia takiej prostej jakosci

31 L. Goldman: Le concept de structure significative en hist-
cire de la culture. W: Sens et usages du terme Structure...,
s. 129.
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w dlugim szeregu dziel, ale tylko rzadko jej naro-
dziny, jej przeobrazenie lub jej zanik stanowig oz-
nake istotnej zmiany w procesach artystycznych
danego czasu. Jak wiadomo, historia sztuki dazy
przede wszystkim do skonstruowania takich zespo-
16w jakosci, ktore pozwalajg ustala¢ wspdlnote diuz-
szego szeregu dziel. Nasza koncepcja zmiany i kon-
tynuacji w sztuce przejawia sie w wyborze tych
elementéw i relacji strukturalnych, ktére uwazamy
za podstawowe dla jakiejs grupy dziel. Mozna zau-
wazy¢, ze im wigzka ztozona z réznych jakosci artys-
tycznych jest grubsza, tym krotsza jest jej egzys-
tencja 1 tym mniej liczne sa konkretyzacje, ktoére
pozwalajg jg uchwycic.

Akt wyboru motywu, formy, kompozycji czy tematu
jako jakosci znaczacej w 'szeregu dziel, a w konsek-
wencji — akt okreslenia takiej jakosci jako zjawiska
nowego w danym momencie historycznym zalezy
przede wszystkim od mnaszej pozycji w aktualnym
stanie badan, od naszych horyzontéw poznawczych,
od celu poznania bezposredniego i ostatecznego.
Strukturalizm epistemologiczny glosi, ze ,,zadne no-
we dokonanie ludzkie nie jest stwarzaniem ex
nihilo” 32 i ze zadne zjawisko nie daje sie okresli¢
w kategoriach poczatku catkowitego 33, Tak jest row-
niez w tworczosci artystycznej, gdzie wlasciwie
tylko najprostsze ruchy nie sg w praktyce sprowa-
dzalne do dajacego sie zdefiniowaé stanu poprzedza-
jacego 3%, Wszelkie zjawisko zlozone, a wiec kazde
dzielo sztuki ma swojg geneze %. ‘Ale trzeba jedno-
czesnie zdawaé sobie sprawe z tego, ze — i to jest

32 M. de Gandillac: Discussion. W: Entretiens sur les notions...,
s. 193.

35 Piaget: Genése et structure en psychologie. W: Entretiens
sur les motions..., s. 38 i 40.

3 Kubler (The Shape of Time, s. 39 n.) uzywa w tym przy-
padku pojecia prime objects (,,przedmioty pierwsze” —wyd.
pol, s. 39 n.).

35 Piaget: Genése et structure en psychologie. W: Entretiens
sur les motions.., s. 42.
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gléwng przyczyng subiektywizmu w badaniu gene-
tycznym — nasz spos6éb pojmowania zmiany w sztu-
ce, tego co George Kubler tak trafnie nazwal zbiega-
niem sie i rozchodzeniem jednostek 3¢ nie daje sie
odlaczy¢ od naszych sgdéw o wartosei.

Jakos¢é artystyczna moze zostaé zdefiniowana i zde-
terminowana tylko jezeli abstrahujemy od jakosci
innych, z ktérymi jest ona zwigzana w obrebie dziela.
Podobnie ma sie rzecz z ciggami jakosci. Mozna je
wychwytywa¢, ale tylko pod warunkiem upraszcza-
nia obrazu sztuki, widzenia wigzek zlozonych z wio-
kien czystych i prostych, biegnacych poprzez zlozony
kosmos roéznych splatanych zjawisk. Wymaga to
respektowania konwencji terminologicznych, jakie
uksztaltowaly sie w historii sztuki na podlozu pojeé
motywu, formy, tematu, kompozycji.

Ramy tego szkicu nie pozwalaja na podjecie trud-
nego zagadnienia mozliwosci uporzadkowania struk-
tur diachronicznych stosownie do kryterium ich
wartos§ci poznawczych. Ale trzeba odnotowa¢ w tym
miejscu maszych rozwazan tendencje ogélng, ktoéra
przejawia sie w rozwoju dyscypliny. Definiujac re-
lacje, a nie elementy, okreslala ona zjawiska zmiany
i kontynuacji w sztuce. Dlatego ciagi, ktérych tresé
stanowi forma lub zasada wspoélistnienia przedmio-
tow przedstawionych, mialy najwieksze znaczenie
jako podstawowe pojecia klasyfikujgce. To wokoél
pojecia stylu toczyla sie gléwna dyskusja nad instru-
mentami poznania w historii sztuki. Pojecie typu
odgrywalo role drugorzedns.

Dopoki zajmujemy sie identycznosécia, istnieniem,
narodzinami i zanikaniem jakiej$ jakoéci lub jakie-
gos$ zespolu jakosci, zajmujemy postawe analityczng,
a analizowaé¢ takg strukture diachroniczng oznacza
poznawac¢ jej ,,wnetrze”. Jezeli pragniemy jg wyjas-
niaé, musimy na nig spoglada¢ z ,,zewnatrz” jako na
czeS¢ wiekszej calosci. Mozemy ocenié¢ prawidlowosé

% Kubler: The Shape of Time, s. 77 n. (wyd. pol.,, s. 119 n.).
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budowy ciggéow jakosci artystycznych konstruowa-
nych przez historie sztuki tylko odnoszac je do
innych fragmentdéw rzeczywistosci ludzkiej. Historia
sztuki bada — jak wiemy — narodziny, istnienie
i zanik motywu, tematu, formy czy kompozycji
w odniesieniu do innych dziel sztuki, do normatyw-
nej teorii sztuki odpowiedniego czasu, wreszcie do
zjawisk pozaartystycznych, wiec: Swiata idei, Zycia
spolecznego, religijnego, politycznego i innych. His-
toria sztuki uklada woéwcezas ciggi jakosci artystycz-
nych réwnolegle do innych zjawisk wyodrebnianych
z procesu historycznego, ale w obrebie wigkszych
struktur diachronicznych. Wyboér takiej wigkszej
calosci wyjasniajgcej dany ciagg nalezy w historii
sztuki do najtrudniejszych, a jego wyniki pozostaja
zawsze w centrum dyskusji metodologicznych dys-
cypliny. W momencie, kiedy wypowiadamy sie na
temat miejsca, czasu i przyczyn zaistnienia nowego
ciggu jakosci artystycznych, w chwili, kiedy wska-
zujemy na jego funkcje w catoSci procesu artys-
tycznego danej epoki, wypowiadamy sie juz na
temat mechanizmu tworzenia sztuki w danym czasie
w ogole.

v

Poznanie struktur jednostkd—
wych dziet sztuki i poznanie jakos$ci artystycznych
z tych dziel wyprowadzanych stanowia dwa podsta-
wowe cele historii sztuki, ktérym odpowiadajg dwa
podstawowe sposoby jej uprawiania. Fundamentem
wszelkiego badania w naszej nauce jest rozumienie
i wyjasnienie dziela jednostkowego. Proces syntezy
rozpoczyna sie wraz z prawidlowym rozpoznaniem
budowy takiego dziela, ale jednoczesnie waznos¢
sposobu rozlozenia struktury zalezy od naszej zdol-
nosci identyfikowania wielkich calosci wyjasniaja-
cych. Po jednej drodze nie mozna posuwaé sie, nie



83 O SPOSOBACH UPRAWIANIA HISTORII SZTUKI

kroczgc jednocze$nie druga — i praca historyka
sztuki polega na bezustannym przechodzeniu od jed-
nego do drugiego sposobu uprawiania dyscypliny.
Rzeczywisto§é badan jest oczywiscie bardziej zlo-
zona anizeli obraz, ktéry zostal tutaj nakreslony.
Po pierwsze, dlatego ze studia mad pojedynczymi
dzietami 1 badania ciggdéw jako$ci artystycznych
o réznej zawarto$ci stale krzyzujg sie w pracach
rozmaitych rodzajow. Po drugie, dlatego ze ,druga”
historia sztuki, ta, ktoéra rozpoznaje jakosci artys-
tyczne w dzietach i okresla ich ,historyczno$¢”, nie
moze zosta¢ oddzielona od czymnosci, ktére okresla-
ja fizyko-chemiczne cechy dziela i czasoprzestrzenne
korelaty jego powstania jako przedmiotu. A wiemy,
ze te ostatnie operacje wprowadzaja do historii sztu-
ki procesy poznawcze innej natury i bez wyraZnie
zarysowanych granic. Jednakze ta rzeczywistos¢ ba-
dan, jakkolwiek zlozona a niekiedy nawet splatana,
nie powinna nas powstrzymywaé¢ przed tym, by
z niej wydobywaé podstawowe operacje i1 jasno
okresla¢ kryteria ich klasyfikacji.

Z dwoch powoddw, co najmniej, warto dzisiaj pod-
ja¢ zagadnienie rozréznienia pomiedzy tymi dwoma
sposobami uprawiania historii sztuki oraz ich wza-
jemnej zaleznosci — kwestie zresztg nieobce refleksji
metodologicznej 37. Najpierw dlatego, ze stan obecny
strukturalizmu w jego postaci epistemologiczne]j
pozwala lepiej niz dotychczas definiowa¢ przedmiot
poznania dyscypliny, a wlasnie w strukturalistycz-
nej koncepeji dziela sztuki znajduje swoje najpel-
niejsze ugruntowanie poglad o dwoch sposobach
uprawiania historii sztuki. Po drugie, poniewaz
w poznaniu dzieta jednostkowego i w rozpoznaniu
ciagdw jakosci tkwi rdzen poznania historii sztuki.
To wlasnie w odniesieniu do tego fundamentalnego
rozréznienia mozemy najpewniej — w naszym rozu-

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

Pozytki struk-
turalizmu
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mieniu — klasyfikowaé operacje i rozréznia¢ mie-
dzy tymi, ktére ujawniajg jakosci artystyczne a ty-
mi, ktére sa im podporzadkowane i wywodza sie,
w wiekszosci, z innych nauk. W tym rozréznieniu
widzimy dobra podstawe kontroli celu badania, war-
tosci przestanek i przebiegu argumentacji. Potrzeba
takiej kontroli nie jest bezpodstawnym postulatem
w obecnym stanie historii sztuki. Bogactwo i wielosé
jednostkowych rozwigzan artystycznych z jednej
strony, a nieré6wny stan zachowania Zzrédel pisanych
w réznych epokach — z drugiej, lezg u zrédet wyjat-
kowej zlozonosci i réznorodnosci czynnoSei poznaw-
czych w historii sztuki. Nasze stulecie przynioslto
z 'sobg ponadto proces tak dalece posunietego wza-
jemnego przenikania sie historii sztuki i innych
nauk humanistycznych, ze nasza dyscyplina zaczy-
na — jak méwil Ernst Gombrich — rozplywaé sie 38,
Dodajmy: rozptywaé¢ w badaniach trudnych do jed-
noznacznego zdefiniowania pod wzgledem przed-
miotowym. Czesto mie wiemy, w jakim miejscu
zatrzymaé proces odnoszenia dzieta sztuki do innych
Powrét do zjawisk. Powr6t do podstawowych pytan zwigza-
podstawowych nych z jednoznaczng koncepcja przedmiotu badan
i fundamentalne rozréznienia metodologiczne wy-
dajg sie by¢ srodkiem, ktéry moze dopoméc w zacho-
waniu integralnosci dyscypliny.

Post scriptum. Juz po napisaniu niniejszego szkicu ukazaly
sie dwa artykuly Wlodzimierza E.awniczaka: Dzielo sztuki
jako struktura humanistyczna (,Studia Filozoficzne” 1972
nr 2/75/, s. 165—178) i O semantycznych zatozeniach syntak-
tycznego opisu dziela sztuki plastycznej (,,Studia Semiotycz-

¥ E. H. Gombrich (Kunstwissenschaft. W: Das Atlantisbuch
der Kunst. Zirich 1952, s. 663) méwil o historii sztuki jako
o0 nauce, ktéra ma sklonno§¢ do samounicestwienia przez
rozplywanie sie w innych dyscyplinach (Selbstauflosung der
Kunstgeschichte).
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ne” Vol. ITT 1972, s. 41—56). Autor zajal sie w nich dwoma
zagadnieniami, ktére sa kluczowe réwmiez dla naszych roz-
wazan, mianowicie: 1) rozumieniem dziela sztuki jako syste-
mu relacyjnego, w ktérym zespolone sg z sobg dwie izomor-
ficzme ze wzgledu na te samg relacje podporzadkowania in-
strumentalnego struktury: przedstawiajaca i przedstawiona;
2) zasadami prawidlowego wyodrebniania jednostek elemen-
tarnych w strukturze dziela sztuki oraz okre§lamia ich wlas-
nosci i relacji, czyli ogblnymi podstawami syntaktyki w za-
kresie dziet sztuki. Jakkolwiek wymienione artykuly i szkic
moéj byly pisane z odmiennych stanowisk i przy zastosowaniu
réznego aparatu pojeciowego, ich wyniki — jak mniemam —
sg w kilku zasadniczych punktach zbiezne. Dotyczy to zwla-
szcza samej istoty pojmowania elementu i relacji w struk-
turze dziela sztuki, jak réwniez szeregu obserwacji w spra-
wie wyrazen syntaktycznych historii sztuki. Sg jednak i réz-
nice, z ktérych majwazniejsza dotyczy oceny stanu tego, co
autor nazywa teoriami systematyzujacymi interpretacje w
historii sztuki. Uwzglednientie wynik6w badan W, Lawniczaka
lub ustosunkowanie sie do poruszonych przezen kwestii wy-
magatoby zmian i uzupetnien w niniejszym tek$cie, narusza-
jacych jego charakter i kompozycje. Dlatego ewentualne na-
wigzanie do tych dwéch waznych artykuléw nalezy odlozyé
do innej okazji.



