Wstep

Historia sztuki na tropie metody

Ten obraz to nasza wielka szansa. Daje nam jed-
no z najbardziej oczywistych brakujgcych do tej
pory ogniw taricucha przyczynowego. Mamy go,
Watsonie...

Sherlock Holmes!

Jaki jest cel detektywa? Zrekonstruowac zbrodnie.
Jak to zrobic? Ulozy¢ fakty, jeden na drugim, do-
ktadnie tak, jak buduje sie domki z kart. A jesli
fakty nie pasujg do siebie, innymi stowy, gdy jakas
karta si¢ zachwieje, trzeba zaczynac wszystko od
poczatku, inaczej domek runie.

Herkules Poirot*

Dlaczego obrazy sa zagadkami? Takie pytanie postawil James Elkins
w ksiazce Why Are Our Pictures Puzzles?, nie kierowal go jednak
w strone metodologii historii sztuki i nie w jej obszarze poszukiwal
odpowiedzi®. Tymczasem tam wlasnie mozna znalez¢ odpowiedz
najwlasciwsza: obrazy sa zagadkami przede wszystkim dlatego, ze
w takiej roli obsadzila je naukowa historia sztuki, czyniac artystycz-
ne dziela przedmiotem historycznego i metodycznego wyjasniania.
Potrzeba rozwiniecia tej mysli w zwigzku z kwestie postawiong przez

! A. Conan Doyle, Pies Baskervillow, przel. E. Loziriska-Matkiewicz, Torun 2012,

s. 201.

2 A. Christie, Tragedia w trzech aktach, przel. A. Mencwel, Wroclaw 2015, s. 216.
3 J.Elkins, Why Are Our Pictures Puzzles? On the Modern Origins of Pictorial Com-
plexity, New York and London 1999.



Elkinsa byla jednym z powoddéw, dla ktérych powstala niniejsza
ksigzka.

Co to znaczy wyjasni¢ obraz? Wyjasni¢ to odpowiedzie¢ na py-
tanie ,dlaczego?”. Kiedy takie pytanie pada, dotyczy czegos, co nie
jest oczywiste i zrozumiate ,samo przez si¢’; a tym samym powinno
zosta¢ wyjasnione. W przypadku obrazu oznacza to bardzo istotne
i problematyczne przesadzenie: obraz, ktéry mozna dokfadnie obej-
rze¢ i przemysle¢, nie ttumaczy sie w ogladzie i refleksji, lecz prze-
ciwnie, okazuje si¢ niezrozumiatym. ,Dlaczego?” (dla-czego) jest py-
taniem o przyczyne, badz sprawcza (,wskutek czego?”), badz celowa
(,w jakim celu?”). Zawsze trzeba to pytanie odnie$¢ do czegos, co
sie o obrazie stwierdza, okre$lajac pewna jego wlasciwo$¢ — cho¢-
by tak jak Elkins w tytulowym pytaniu stwierdzil, ze obraz stanowi
zagadke. Podstawowym metodologicznym problemem eksplanacji
obrazéw jest konieczno$¢ okreslenia konkretnego ich aspektu, ktéry
mialby zosta¢ wyjasniony nie tylko z tego powodu, Ze jest zagadkowy,
ale gléwnie ze wzgledu na to, jak z zasady jest dla dziel obrazowych
istotny. Totez wszystkie metody eksplanacyjne wypracowane w hi-
storii sztuki opieraja sie na pewnej ogélnej teorii obrazu, sprowa-
dzajacej go do jakiego$ aspektu kluczowego, ktéry przyjmuje sie za
najwazniejszy i wlagciwy przedmiot wyjasnien w kazdym przypadku,
gdy o obraz chodzi.

Od teorii obrazu zalezy wywiedziona z niej metoda eksplanacyj-
na, a od sprofilowania metody pod katem przyjetej teorii zalezy, ja-
kie mozliwe wyniki pozwala ta metoda uzyskac, do jakich wnioskéw
dojs¢, co ustali¢, a takze jakiego rodzaju fakty stwierdzi¢, gdy zasto-
suje sie ja do wyjasnienia konkretnego dziela. Potwierdza sig¢ tu gene-
ralna zasada nauki metodycznej, ktéra Michat Heller ujal w zwiezlej
formule: ,Metoda badania ujawnia to, do czego zostala zaprojekto-
wana”. Formule te mozna jednak rozwina¢: metoda badawcza moze
wykazac tylko cos$, do czego wykazania zostala zaprojektowana we-
dlug pewnej teorii. Metoda sluzy temu, aby na jej drodze uzyskiwac
wyniki eksplanacji, przechodzac od faktéw, ktére stanowia prze-
stanki wyj$ciowe dla pytan i hipotez, do wnioskéw, ktére znajduja

* C. G. Hempel, P. Oppenheim, Studies in the Logic of Explanation, ,Philosophy of
Science” 1948, Vol. 15, nr 2, s. 135.
> M. Heller, Filozofia nauki, Krakéw 2016, s. 151.



potwierdzenie przez zgodnos$¢ z innymi faktami. Fakt natomiast jest
pojeciowym okresleniem jakiego$ stanu rzeczy; stwierdzi¢ fakt to
nada¢ mu znaczenie w jezyku. Stwierdzenia faktéw sa jezykowymi
interpretacjami rzeczywistosci w systemie pojec przyjetej teorii i me-
tody. Tak oto miedzy teorig obrazu, metoda, stwierdzanymi faktami
i mozliwymi wynikami z zasady powstaje zwiazek kolowy. Zastoso-
wanie metody podporzadkowanej teorii moze w odniesieniu do po-
szczegolnych dziet sztuki wykazac tylko co$, co ona z géry dopuszcza
jako teoretycznie przewidywalna z jej punktu widzenia i mieszczaca
sie w jej ramach pojeciowych mozliwosc¢.

Pytanie ,jak wyjasni¢ ten obraz?” nabiera wiec sensu dopiero
wtedy, gdy okresli sie konkretna wlasciwos¢ danego dziela, ktérej
wyjasnienie jest istotne ze wzgledu na ogélna teorie obrazu. Niczego
nie zmienia wersja ,dlaczego ten obraz wyglada tak, jak wyglada?’,
dopoki to, co w obrazie wida¢, nie zostanie w pewien sposéb nazwa-
ne — okreslone jako fakt z tego rodzaju faktéw, ktore dla wyjasnie-
nia obrazu z zasady sa szczegdlnie wazne. Siegnijmy po najprostszy
przyklad, zaczerpniety od Erwina Panofsky’ego: ,dlaczego ten obraz
przedstawia dziewczyne z odcieta meska gtowa na misie?”®. Obra-
zy sa zagadkami wlasnie dlatego, Ze procedura ich wyjasniania musi
wyj$¢ od formy zagadki, w ktora przeksztalca sie je poprzez pytanie
»dlaczego?” Kwestia ,dlaczego ten obraz przedstawia dziewczyne
z odcieta meska glowa na misie?” przede wszystkim okresla cos, co
przyjmuje sie za dany w obrazie i relewantny fakt (faktem jest, ze ob-
raz przedstawia... itd.). Jednoczesnie tak postawiona kwestia sprowa-
dza obraz do roli przedstawienia rozpoznawalnych ,rzeczy i zdarzen,
zaklada wiec z géry istotno$¢ funkcji przedstawieniowej w przyjetej
teorii obrazu. Wynika z niej tez bezposrednio profil metody stuzacej
do wyjasnienia przyczyn, dla ktérych w obrazach wystepuja okre-
slone motywy przedstawieniowe, a taka metode oferuje ikonologia.
Ikonologia $cisle taczy w sobie ogdlna teorie obrazu, identyfikujaca
go z funkcja przedstawiania, oraz metodyke okreslajaca zasady, we-
dlug ktérych nalezy obraz ze wzgledu na te funkcje wyjasnia¢. Wyj-
$ciowe pytanie o przyczyne faktu, ze obraz przedstawia dziewczyne

¢ Odnosze sie do problemu identyfikacji tematu obrazu Francesca Maffeiego, ktory

podjat Panofsky we wstepie do ksiazki Studies in Iconology. Humanistic Themes
In the Art of the Renaissance, New York 1939.



z odcieta meska glowa na misie, moze wydawac sie naturalna kon-
sekwencja tego, co w obrazie po prostu jest naocznie dane. Z pro-
stego stwierdzenia faktu wynika wybér ikonologii jako adekwatnej
metody jego wyjasnienia, a zastosowanie metody ikonologicznej daje
w wyniku wniosek, Ze obraz przedstawia temat literacki Salome. Tym
samym potwierdza si¢ uzyteczno$¢ i skutecznos¢ metody ikonolo-
gicznej, a zarazem ,,prawdziwo$¢” ikonologicznej teorii obrazu. Caty
ten ukfad zarysowuje jednak réwniez logike zaleznosci odwrotnych:
ikonologiczna teoria obrazu jako formy przedstawieniowej dyktuje
taki sposob widzenia dziet malarskich, ktéry polega na rozpoznawa-
niu przedstawionych rzeczy i zdarzen jako podstawowych faktéw.
I tak koto sie zamyka. Fakty okreslane sa z punktu widzenia teorii i za
posrednictwem metody potwierdzaja teorie, mimo pozoréw prostej
zgodnosci z danymi obserwacyjnymi zawsze sa niezbywalnie — jak
ujal to Heller — ,uteoretyzowane™. Hans-Georg Gadamer, odrzuca-
jac fikcje ,czystosci” stwierdzen o faktach, zwrdcil uwage, ze sposéb
okreslenia faktéw ma, jak kazda wypowiedz, charakter dialogiczny,
motywowany i interpretacyjny. Jest taka interpretacja stanu rzeczy,
ktéra odpowiada na pewna motywacje do stwierdzenia, jak faktycz-
nie rzeczy si¢ maja®. Zaréwno w naukach przyrodniczych, jak i hu-
manistycznych, ,tego, co dane, nie da si¢ oddzieli¢ od interpretacji.
Dopiero w jej $wietle co$ staje sie faktem, a obserwacja okazuje si¢
zdolna co$ wyrazac¢™.

Poming¢ mozna nierozstrzygalna kwestig, na ile wstepna hipo-
teza teoretyczna poprzedza czynione obserwacje, a na ile powstaje
jako uogélnienie wnioskéw wyprowadzonych z obserwacji. Gotowa
teoria obrazu stanowi w kazdym razie skrystalizowana posta¢ ogél-

7 M. Heller, op. cit., s. 71-73. ,Wiadomo dzi§ z pewno$cia — pisze Heller — ze

nie istnieja »nagie fakty«. Co wiecej, nie tylko kazdy fakt z osobna, ale przede
wszystkim zespo6l wszystkich faktéw wynikajacych z danej teorii naukowej, jest
gleboko przesiakniety danymi teoretycznymi. Miedzy sktadowa faktyczna naszej
wiedzy a jej skladowa teoretyczna wystepuje sprzezenie zwrotne o charakterze
nieliniowym”. Najdobitniej zalezno$¢ stwierdzanych faktéw od zasobu pojecio-
wego teorii podkreslal Paul Feyerabend, Przeciw metodzie, przel. S. Wiertlewski,
Warszawa 2021.

H.-G. Gadamer, Jezyk i rozumienie, przel. B. Sierocka, w: idem, Jezyk i rozumienie,
wybor, przeklad i postowie P. Dehnel i B. Sierocka, Warszawa 2003, s. 19-20.
Idem, Tekst i interpretacja, przel. P. Dehnel, w: idem, Jezyk i rozumienie, op. cit.,
s. 111-112.
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nej hipotezy i poparta jest pewna suma spostrzezen stwierdzajacych
fakty co do konkretnych dziel. Rézne metody wyjasnienr laczy po-
dobny schemat ich przedstawiania w argumentacji — schemat za-
mknietego kota, ktére Scisle faczy ogdlne tezy teoretyczne ze wska-
zéwkami metodycznymi i z modelowymi przykladami zastosowania
tych wskazéwek w odniesieniu do wybranych obrazéw, a raczej do
pewnych faktéw, jakie w opisowej charakterystyce tych obrazow sie
okresla. Metody formuluje si¢ w taki sposéb po to, aby przedstawic¢
je jako uniwersalne, bo odpowiadajace istotnym i powszechnie wy-
stepujacym, gatunkowym wlasciwosciom obrazu, a zarazem po to,
aby stosujac dana metode, mozna bylo wyjasni¢ wszystkie kolejne
przypadki zgodnie z tym, co teoria ogélnie stwierdza.

Sprzezenie zwrotne miedzy sposobem okreslenia ogdlnej teo-
rii obrazu i metody eksplanacyjnej a sposobem okreslenia faktéw
o wyjasnianym dziele, przyjmuje posta¢ sylogizmu, czyli schematu
wnioskowania z dwdch przestanek zawierajacych wspdlny element
(w tym przypadku obraz), ktéry na naszym przykladzie mozna
przedstawic nastepujaco’®:

Przestanka 1 (stwierdzenie faktu): ten obraz przedstawia dziew-
czyne z odcieta meska glowa na misie;

Przestanka 2 (teoria ogélna, implikujaca metode): obrazy repre-
zentuja typy przedstawieniowe oparte na motywach zaczerpnie-
tych ze zrddet literackich;

Whiosek wyjasniajacy: ten obraz przedstawia Salome.

Powyzszy wariant sylogizmu odpowiada modelowi wnioskowania
indukcyjnego, ktére wychodzi od przeslanki szczegélowej, czyli
stwierdzenia faktu o pojedynczym obrazie, a nastepnie sprowadza
6w fakt do zasady ogdlnej, stanowiacej wspdélny mianownik fak-
téow stwierdzanych w przypadku wielu innych obrazéw. Indukcyj-
na forma sylogizmu jest jednak wymienna na wariant odwrotny,
dedukcyjny:

10 Zagadnienie odwracalnosci indukcyjnej i dedukcyjnej konstrukeji sylogizméw

w perspektywie filozofii nauki oméwil znakomicie Kurt W. Zeidler, Idealizm
a sceptycyzm, przel. A.J. Noras i T. Kubalica, ,Folia Philosophica” 2015, nr 33,
s. 13-27.
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Przestanka 1 (teoria ogélna, implikujaca metode): obrazy repre-
zentuja typy przedstawieniowe oparte na motywach zaczerpnie-
tych ze zrddet literackich;

Przestanka 2 (stwierdzenie faktu): ten obraz przedstawia dziew-
czyne z odcieta meska glowa na misie;

Wniosek wyjasniajacy: ten obraz przedstawia Salome.

W wariancie dedukcyjnym teoria ogdélna wyznacza przestanke,
z ktérej logicznie wynika okreslenie faktu o konkretnym obrazie:
skoro wiadomo, ze obrazy z zasady reprezentuja typy przedstawie-
niowe odpowiadajace motywom literackim, trzeba na konkretny
obraz spojrze¢ pod tym katem, aby zidentyfikowa¢ typowe motywy.
Skoro tutaj typowym motywem jest dziewczyna z odcieta meska
glowa na misie, obraz przedstawia Salome. Teoria ogélna dyktu-
je zatem sposob stwierdzenia faktu stanowiagcego wyjsciowa prze-
stanke indukcji.

Metoda wyjasniania obrazéw wydedukowana jest z jakiej$ ogodl-
nej teorii obrazu i jednocze$nie spetnia funkcje indukcyjna w sto-
sunku do poszczegdlnych dziel. Za jej posrednictwem sprowadza si¢
indywidualna odrebnos$¢ kazdego przypadku do ogdlniejszych cech
wspolnych, ktore ta odrebnos¢ skrywa, a poprzez ktére mozna po-
faczy¢ dziela, ponad ich indywidualnym zréznicowaniem, w sposéb
zgodny z ogdlna teoria, wyjasniajac kazdy obraz jedna metoda. Na-
ukowe wyjasnianie ze swej istoty polega bowiem na tworzeniu takich
teorii, ktére pozwalaja metodycznie wyjasni¢ wszystkie zjawiska da-
nego rodzaju i w kazdym przypadku sie sprawdzaja.

Istotna réznica miedzy metoda indukcyjna a dedukcyjna ukazuje
sie na poziomie sprawdzianu poprawnosci wyjasnienia konkretne-
go obrazu wedlug przyjetej teorii. Sprawdzian indukcyjny polega na
konfirmacji, czyli potwierdza, ze wniosek, do ktérego doprowadzito
wyjasnienie obejmujace pewna liczba przypadkéw, mozna rozsze-
rzy¢ réwniez na kolejne zbadane w jego $wietle przypadki. Jezeli wiec
gtéwne motywy obrazu zgadzaja sie z wnioskiem, ze przedstawia on
postac¢ Salome z glowg $w. Jana Chrzciciela, trzeba si¢ upewnic, czy
pozostaja z nim w zgodzie réwniez inne, poboczne motywy tego
przedstawienia, a ponadto, czy tak samo jest w przypadku innych
obrazéw przedstawiajacych dziewczyne z odcieta meska gtowa na
misie. Jednakze niezaleznie od tego, ile szczegétowych motywéw
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danego przedstawienia pozwolitoby podtrzymac konkluzje, ze obraz
przedstawia Salome, i niezaleznie od tego, ile kolejnych zbadanych
obrazéw potwierdzatoby taka identyfikacje tematu, nie bedzie ona
zweryfikowana ostatecznie. Wystarczy natomiast znalez¢ w obra-
zie tylko jeden motyw sprzeczny z tematem Salome, aby to rozpo-
znanie okazalo si¢ falszywe. Na tej zasadzie opiera si¢ sprawdzian
dedukcyjny, falsyfikacyjny: zamiast mnozy¢ przyklady potwierdza-
jace konkluzje wnioskowania, szuka sie jakiego$ faktu, ktéry moz-
na uznac za pewnik, a ktéry pozwolitby wydedukowad¢, ze konkluzja
ta jest z nim sprzeczna logicznie, czyli na pewno btedna. Wracajac
do przyktadu — niezaleznie od liczby obrazéw przemawiajacych za
ogbélnym wnioskiem ,jesli przedstawiona jest dziewczyna z odcieta
meska gtowa na misie, to musi by¢ Salome, bo wszystkie obrazy za-
wierajace taki motyw, mimo wszelkich szczegélowych réznic miedzy
nimi, zawsze przedstawiaja temat Salome”, wystarczy znalez¢ jedno
tylko dzielo Francesca Maffeiego, a w nim dostrzec jeden tylko szcze-
goélny motyw, aby ten wniosek sfalsyfikowac. Poniewaz dziewczyna
nie trzyma jedynie odcietej meskiej glowy na misie, ale w drugiej
rece dzierzy tez miecz, nie moze to by¢ Salome. Sprawe rozstrzyga
dedukcja: dziewczyna ma miecz, a ,miecz byl ustalonym i zaszczyt-
nym atrybutem Judyty, wielu meczennikéw i takich cnét, jak Spra-
wiedliwos¢, Mestwo itp., tak wiec nie bylo powodu, aby przyda¢ go
rozwiazlej dziewczynie”!. Ze wzgledu na ten czynnik symboliczny
obraz musi przedstawia¢ Judyte, mimo ze z historig zabicia przez nig
Holofernesa nie zgadza si¢ motyw misy. W przeciwienistwie bowiem
do miecza, misa nie byta motywem symbolicznym, mogta wiec swo-
bodnie przewedrowac z typu przedstawien Salome, natomiast wy-
kluczona byla droga odwrotna.

Dedukcyjny wywéd Panofsky’ego, prowadzacy do wykrycia
prawdziwej tozsamosci mezczyzny, ktérego odcieta gtowa spoczeta
na misie, jak roéwniez prawdziwej tozsamosci sprawczyni jego za-
béjstwa, bardzo przypomina metode dedukcji Sherlocka Holmesa,
opisana przez Arthura Conan Doyle’a. I nie jest to zbieznos¢ przy-
padkowa, nie tylko dlatego, ze Panofsky znany byl z zamilowania
do literatury detektywistycznej. Rzecz bowiem w tym, ze do histo-

11 E. Panofsky, Ikonografia i ikonologia, przet. K. Kaminska, w: idem, Studia z historii
sztuki, wybral, opracowal i opatrzyl postowiem J. Bialostocki, Warszawa 1971, s. 18.
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rii sztuki nie mozna bylo stosowac bezposrednio zasad wyjasnia-
nia naukowego, ktére rozumiano jako przej$cie droga wnioskowan
z poziomu wielo$ci danych obserwacyjnych na poziom ukrytej za
nimi jednej prawdy, zasady ogdlnej lub przyczyny. Modelem jed-
nosci zasady ogdlnej i przyczyny bylo prawo natury, stanowiace
nieustannie czynne Zrédlo wystepowania wszystkich zjawisk natu-
ralnych, a skryte za tym, co mozna bezposrednio zaobserwowac.
Wzorzec naukowych wyjasnien i metod indukcyjnego przejscia od
poszczegdlnych obserwacji do jednej, wyjasniajacej je tacznie, ogdl-
nej teorii prawa natury, wypracowany zostal w naukach przyrod-
niczych. Przelozenie tego wzorca z dziedziny $wiata naturalnego
na dziedzine twoérczosci artystycznej wymagalo nie tylko budowy
ogoblnej teorii dziela sztuki czy konkretniej obrazu, umozliwiajacej
sprowadzenie calej rozmaitosci indywidualnych dziel do jednosci
ich wspdlnej, istotnej, gatunkowej cechy. Wymagato réwniez wzie-
cia pod uwage niezbywalnego czynnika umystu i woli, intencji i mo-
tywacji celowego dziatania konkretnego artysty, tworzacego obraz
w konkretnych i niepowtarzalnych, historycznych okolicznosciach.
Jezeli do wyjasnienia byla niezrozumialos¢ obrazu, jaka$ jego stro-
na zagadkowa, historia sztuki wigzala ja z czyms, co nieuchwyt-
ne bezposrednio w samym dziele, pozostawalo wlasnie tajemnica
umystu twércy, jego nieznanych zamiaréw czy celéw. Taki rodzaj
zagadki, ktérej przedmiotem sa tajniki czyich$ dzialan i intencji
ukrytych za uczynkami, byl motywem przewodnim literatury kry-
minalnej na dtugo przedtem, zanim naukowa historia sztuki zajeta
sie rozwigzywaniem zagadek dziel malarstwa. Opowiesci o deduk-
cyjnych umiejetnosciach Sherlocka Holmesa oferowaly takze goto-
wy i sugestywny wzorzec metodyczny rozwiazywania zagadek tego
typu, ktéry spelnial rygory logicznych wnioskowan, a zatem kryte-
ria metody naukowej. Historyk sztuki wyjasniajacy obraz zajal wiec
pozycje detektywa, ktdéry przyglada sie obrazowi miejsca zbrodni
jako pewnemu zespotowi sladéw i zadaje sobie pytanie, dlaczego
one powstaly, jaka historia przyczyn zbrodniczego czynu skrywa
sie za obrazem jego pozostalosci i czym kierowal sie sprawca.
Wypracowany w epoce wiktorianskiej paradygmat literatury de-
tektywistycznej opieral sie na pogladzie, ze ludzkie dzialania, ana-
logicznie jak zjawiska natury, podlegaja zasadzie przyczynowosci,
wobec czego mozna je réwniez wyjasni¢ zgodnie z modelem kau-
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zalnym'. Czyny przestepcze, a szczeg6lnie morderstwa, wydawaly
sie znakomitym przedmiotem tego rodzaju eksplanacji, poniewaz
z zasady sa w najwyzszym stopniu intencjonalne i motywowane, zo-
rientowane na pewien wyrazny cel, dokonuje si¢ ich z jakiego$ kon-
kretnego powodu®. Jezeli kryteria znacznej miary umotywowania,
intencyjnosci i celowos$ci mialyby stanowi¢ wyréznik dzialan kwa-
lifikujacych sie do ujecia w kategoriach przyczynowych, to tatwo
zauwazy¢, iz dokonania artystyczne i dzieta sztuki spelniaja je nie
gorzej niz zbrodnie. Zdaniem Stephena Kerna metoda dedukcyjnego
wyjasniania przestepstw, ktéra na wyzyny mistrzostwa wynidst Sher-
lock Holmes, byta konsekwencja, a jednoczesnie najdobitniejszym
$wiadectwem przyjecia idei zaleznosci przyczynowych w zakresie
mechaniki dziatan sprawcéow. Dlatego tez posta¢ Holmesa stala si¢
trwalym symbolem niezachwianej pewnosci co do eksplanacyjnej
mocy obiektywnych i logicznych metod wykrywania prawdy po
stronie przyczyn — symbolem odnoszacym si¢ takze do kauzalnego
modelu wyjasnienn humanistyki jako nauki, ktéra ma za przedmiot
réznego rodzaju dzieta cztowieka'®. Niezaleznie od calej zmiennosci
pogladéw na to, jakie konkretne determinanty natury ogdlnej w de-
cydujacy sposéb warunkuja czyny i w jakim zakresie mozna je okre-
$li¢, dla samej metodologii wyjasnien naukowych, a moze zwlaszcza
dla metodologii historii sztuki, figura genialnego detektywa z Baker
Street pozostala symbolem nadzwyczaj nosnym az do ostatnich lat
XX stulecia.

Teoria kauzalna lokuje bezposrednie przyczyny dzialan w sta-
nach umystu sprawcéw, okreslajac czynnosci jako skutki powodowa-
ne intencjami, pragnieniami czy przekonaniami stanowiacymi racje
ich podjecia’. Chcac zatem wyjasni¢ widoczne dokonania sprawcéw

Zagadnienie to zostalo szeroko oméwione w ksiazce Stephena Kerna A Cultural
History of Causality: Science, Murder Novels, and Systems of Thought, Princeton
2004. Za wskazanie tej pozycji, jak réwniez za inne cenne sugestie serdecznie
dziekuje Ryszardowi Kasperowiczowi.

13 Ibidem, s. 2.

4 Ibidem, s. 4-5, 15, 104.

Zalozeniom przyczynowej teorii dzialania i jej rozwojowi od poczatku lat szes¢-
dziesiatych do konica XX wieku po$wigcona jest ksiazka Michata Barcza Mecha-
nika dziatan. Filozoficzny spor wokot przyczynowej teorii dziatania, Warszawa
2020. Jak pisze autor: ,Historycznych zrédet teorii kauzalnej mozna upatrywaé
w dzietach filozoféw starozytnosci, przede wszystkim w pismach etycznych

15



zbrodni lub twércow dziel, nalezaloby zrekonstruowac ich zaleznos¢
od niedostepnych przyczyn psychicznych. Tym, czego poszukiwata
historia sztuki, aby wyjasni¢ niezrozumialo$¢ obrazéw, bylto przede
wszystkim ich intencjonalne znaczenie: znaczenie, ktére mial na my-
$li twdrca, a ktére nie uzewnetrznia si¢ bezposrednio w wizualnej
formie dziela, lecz pozostaje ukryte, jest tajemnica i zagadka. Czy
Francesco Maffei, przedstawiajac dziewczyne z odcieta meska glo-
wa na misie, ale jednoczes$nie z mieczem, chcial przedstawi¢ Salome
czy Judyte? — to znakomity przyklad zagadki tego rodzaju ukrytego
za obrazem, intencjonalnego znaczenia, ktére historia sztuki obrata
za przedmiot ,$ledztwa’, zwracajac sie ku metodzie wyjasnien jako
wnioskowan na podstawie tego, co dane i stwierdzalne w kategoriach
faktycznych skutkéw, o tym, co sie za nimi kryje. Poniewaz przyczyn
nie mozna wykry¢, docierajac bezposrednio do sfery zamystéw, in-
tencji i motywacji artysty, pozostaje ich dochodzi¢ na drodze wigza-
nia faktéw i wnioskowania.

W taki oto sposéb historia sztuki znalazta si¢ miedzy dwoma ob-
szarami nauk, ktore filozofia Wilhelma Diltheya rozdzielita: naukami
przyrodniczymi, okreslonymi przez dziedzine natury i metode pole-
gajaca na przyczynowym wyjasnianiu jej zjawisk od strony ogélnych
praw, oraz naukami humanistycznymi, okreslonymi przez dziedzing
ludzkiego ducha i jego wytwordw, ktdre jako dzieta umystu i zjawiska
duchowe s3 z istoty zrozumiale, bo w swojej formie niosa znaczenia
i wyrazaja sensy'. Ze wzgledu na zrozumialo$¢ przejawéw ducha,
do$wiadczang w przezyciu, miejsce wyjasniania zajeto rozumienie
jako podstawa metodycznie rozbudowanej, strukturalnej interpre-
tacji. Taki podzial nauk stawial historie sztuki w problematycznym,
ambiwalentnym potozeniu wobec dawnych dziel, ktére wydawaly
sie niezrozumiale przez to, ze utracily zywa tacznos¢ ze Zrodlowym
kontekstem. Hermeneutyczny problem braku zrozumialosci rysowat
sie jako utrata sensu, ktéry pierwotnie musiat by¢ z kazdym dzie-

Arystotelesa oraz w mechanicystycznej filozofii XVII i XVIII w. — szczegdl-
nie u Hobbesa i empirystéw brytyjskich, jak réwniez u Kartezjusza i Spinozy.
Zgodnie przyjmuje si¢ jednak, ze wspétczesna forme nadal teorii kauzalnej Do-
nald Davidson’, przy czym fundamentalne znaczenie mial jego artykul Actions,
Reasons and Causes z 1963 roku. Ibidem, s. 15, 23-24.

16 Zob. W. Dilthey, Budowa swiata historycznego w naukach humanistycznych,
przektad, opracowanie i postowie E. Paczkowska-Lagowska, Gdarisk 2004.
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tem zwigzany, a zatarl sie na skutek historycznego oddalenia dziet
od ich umystowych Zrédel. W tej sytuacji historia sztuki poszukiwata
drogi przejscia z obszaru hermeneutyki na obszar wyjasnien prowa-
dzacych od dzieta jako powstatego skutku do ukrytych za nim przy-
czyn, intencji i motywoéw, ktérymi powodowane bylo dziatanie twér-
cy. Model detektywistycznego $ledztwa, zmierzajacego do wykrycia
zaginionego sensu metoda wnioskowarn, znakomicie wypelniat luke
miedzy hermeneutyka zrozumialosci dziel sztuki a wlasciwa dla
przyrodoznawstwa metodyka przyczynowego wyjasniania. Pozwalat
przerzuci¢ pomost taczacy metodologicznie rozdzielone przez filo-
zofie nauki obszary interpretacji i eksplanacji. Historyczne wyjasnia-
nie obrazu bylo forma odbudowy jego utraconego sensu.

Interpretacja oparta jest na rozumieniu i doprowadza je do wy-
kladni. Zinterpretowac to znaczy wyrazi¢ inaczej, w formie wyklad-
ni, sens czegos, co si¢ rozumie, gdy przedmiotem rozumienia jest,
przykladowo, artystyczny obraz. Wyjasnianie obrazow taczy sie z in-
terpretacja zawsze tak, ze wychodzi od ogdlnej teorii obrazu, ktéra
w pewien sposéb okresla — a zatem interpretuje — to, co dla kazdego
obrazu jest istotne. Charakter interpretacyjny ma, na przyktad, pod-
stawowa ikonologiczna teza, ze obraz jest taka forma reprezentacji,
ktéra mozna przeciwstawié reprezentowanemu przez nia znacze-
niu. Proces wyjasniania wyznaczony jest logika poje¢ wynikajacych
z ogolnej, interpretacyjnej teorii i obraca sie¢ w kregu takich twier-
dzen, takich okreslen faktow, przestanek i wnioskow, ktére podlegaja
ocenie co do ich prawdziwo$ci czy falszywosci jedynie w obrebie jego
wlasnej logiki. Metoda ikonologiczna, wpisana w przedstawieniowa
teorie obrazu, pozwalala wiec wyjasni¢, czy obraz reprezentuje in-
tencje przedstawienia Judyty, czy intencje przedstawienia Salome,
ale w ramach wlasnych interpretacyjnych zalozen nie pozwalata
dojs¢ do wniosku, ze przedstawienie obrazowe wymyka sie podzia-
fowi na przedstawiajaca forme i reprezentowane znaczenie. Innymi
slowy, kazde wyjasnienie obrazu, metodycznie i logicznie prawidlo-
we, moze jedynie potwierdzaé prawdziwo$¢ wyjsciowej interpreta-
cyjnej teorii, podczas gdy ona sama, jak i zintegrowana z niag metoda,
pozostaje poza zasiegiem sprawdzalnosci.

Karl R. Popper uznatl niesprawdzalny, a zatem nienaukowy w isto-
cie charakter ogélnych teorii, ktére przyjmuje sie w naukach histo-
rycznych dla okreslenia ich przedmiotu, za kluczowy i konieczny
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wyro6znik tych nauk'. Jakkolwiek moze to wydawac sie¢ paradoksem,
takie teorie sa niezbedne, aby z géry wyznaczaly pewien selektywny
punkt widzenia, stuzacy uporzadkowaniu obrazu wyjasnianych zja-
wisk, bez tego bowiem zadne ujecie historyczne nie byloby w ogéle
mozliwe. Teorie wyznaczajace perspektywe badawcza autor Nedzy
historycyzmu nazwal interpretacjami, aby wyraznie odréznic¢ je od
teorii w naukowym tego stowa znaczeniu, czyli takich, ktére spetnia-
ja kryterium falsyfikowalnosci. Interpretacyjne teorie nie sag bowiem
niczym wiecej, niz tylko bardziej lub mniej interesujacymi sposo-
bami podejscia do przedmiotu badan historycznych. Tego rodzaju
teorii, réznych i alternatywnych, moze by¢ wiele. Przyjmujac z ko-
niecznosci jaki§ punkt widzenia, podkreslal Popper, nalezy go ,wy-
raznie sformulowac’, a wiec okresli¢ teoretycznie, pamigtajac jednak
»0 tym, ze jest on jednym z wielu mozliwych™®,

Skoro teoria i metoda historycznego wyjasniania obrazéw z isto-
ty rzeczy pozostaje niesprawdzalna, mozna jedynie zakwestionowac
dana teori¢ i metode na zasadzie przeciwstawienia jej innej ogélnej
teorii, odmiennie interpretujacej istotne cechy obrazu i dyktujacej
alternatywna logike pojeciowa wyjasnien poszczegélnych dziel. Na
takiej tez zasadzie faktycznie powstawaly kolejne alternatywne mo-
dele teoretyczne i metody wyjasniania obrazéw, ktére nie podlegajac
zasadom falsyfikacji, swobodnie wskazywaly drogi dojscia do wza-
jemnie sprzecznych konkluzji, takze woéwczas, gdy dotyczyly one
tych samych prac.

Historia sztuki przyjeta wyjasnianie obrazéw za jedno z naczel-
nych swoich zadan. Wszak skupia si¢ w nim, niczym w soczewce,
sens i cel deklarowany poniekad juz sama nazwa dyscypliny — z ge-
neralnej przestanki, ze trzeba naukowymi metodami uchwycic¢ histo-
ryczny wymiar sztuki, wynikala logicznie konieczno$¢ okreslenia hi-
storii wyjasniajacej ksztalt poszczegélnych dziet. Konsekwencja byto
przyjecie obrazu za zesp6l skutkow i sladéw wynikajacych z przy-
czyn, ktoére nalezalo zidentyfikowaé, aby obraz wyjasni¢. Z kolei eks-
planacyjne analizy prezentowaly dostrzegane w dziele skutki i §lady
jako dowody wskazujace na to, Ze sa rezultatem dzialania tych czyn-

7 K. R. Popper, Nedza historycyzmu, redakcja naukowa S. Amsterdamski, Warsza-

wa 1999, s. 147-149.
Ibidem, s. 149. Watki te znalazly obszerne rozwiniecie w ksiazce Spofeczeristwo
otwarte i jego wrogowie, wydanej w 1945 roku.
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nikéw sprawczych, ktére na drodze wnioskowan zostaly wykryte®.
Przesuniecie pola uwagi historii sztuki z poziomu ,makrohistorycz-
nych” wywodéw o dziejach stylu na poziom poszukiwan ukrytego,
zrédlowego sensu konkretnych przedstawien obrazowych, dokonato
sie gléwnie za sprawg ikonologii, ktéra kwestie wyjasniania obrazéw
postawila w centrum. Ta orientacja badawcza, zarysowana przez
Aby’ego Warburga, a przez Erwina Panofsky’ego usystematyzowana
i rozwinieta w forme metodyki interpretacji dziet, zdominowala na-
ukowy dyskurs historii sztuki przynajmniej do konca lat szes¢dzie-
sigtych XX wieku, po czym jeszcze przez kolejne dekady pozostawata
kluczowym punktem odniesienia dla metodologii badain nad obra-
zem. Idea wyjasniania poszczegélnych dziet wizualnych, $cisle zwia-
zana z pytaniami o mozliwo$ci i sposoby realizacji tego celu, rozpali-
ta najintensywniejsze i najdalej idace dyskusje metodologiczne, jakie
toczyly sie wokdt historii sztuki w drugiej polowie minionego stule-
cia, a poruszaly najbardziej zasadnicze problemy dotyczace jej sta-
tusu naukowego, potencjalu poznawczego i miejsca w polu wiedzy.
Problematyke niniejszej ksiazki okresla wiec wyjasnianie obrazéw
jako zagadnienie newralgiczne dla metodologii dyscypliny.

Ksigzka proponuje metodologiczna synteze dziejéw aspiracji hi-
storii sztuki do roli nauki, ktéra w sposéb metodyczny i obiektywny,
zgodny z wymogami ,naukowosci’;, potrafi wyjasnia¢ dzieta obrazo-
we. Od czasu, gdy Dilthey wyodrebnit obszar nauk humanistycznych,
ale zarazem odni6st go per analogiam do modelu przyrodoznawcze-
go, najwybitniejsi przedstawiciele dyscypliny prébowali umocnic¢ jej
pozycje wérdd tych nauk przez oparcie si¢ na rygorach naukowego
obiektywizmu i empiryzmu, $cistosci i poprawnosci, sprawdzalnosci
i poznawczej pewnosci, ktérych wzorzec wyznaczaly niezmiennie
nauki przyrodnicze. Dla dociekan historii sztuki dotyczacych utraco-
nego sensu obrazéw gltéwne problemy metodologiczne skupialy sie
wokot kwestii: czy i jak interpretacja moze zblizy¢ sie do zasad eks-
planacyjnych, w jaki sposéb moze spelni¢ role historycznego wyja-
$nienia dziel malarstwa, jak nalezy ja umocowac na pewnym gruncie
faktéw i na logice wnioskowan, jaka metodyka badawcza moze za-

¥ Te zasadnicza logike wyjasnien przyczynowych, stosowana w badaniach historii

sztuki do poszczegdlnych dziel, przedstawil syntetycznie Donald Preziosi, The
Question of Art History, ,,Critical Inquiry” 1992, Vol. 18, nr 2, s. 373-375.
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pewni¢ prawidlowo$¢ wyjasnien, sprawdzalnosc¢ i prawdziwosé wy-
nikéw. Tego rodzaju metodologiczne kwestie wiazaly namyst szeregu
uczonych, z ktérych jedni poszukiwali niezawodnosci i skutecznosci
procedur wyjasniania w rygorach metodologii normatywnej, inni te
droge kwestionowali, zwracajac sie ku interpretacji opartej na od-
miennych lub wrecz przeciwnych zalozeniach, jeszcze inni reagowali
krytyka formutowana z poziomu metodologii narratywistycznej.
Poniewaz zakres problemowy ksiazki wytycza pojecie metodo-
logii, w uwagach wstepnych nalezaloby sprecyzowac przyjety sens
tego stowa. Prawdziwg zmorg jezyka akademickiego sa nader czeste
sytuacje, w ktérych moéwi sie o ,,stosowaniu metodologii” wéwczas,
gdy faktycznie chodzi o uzywanie wybranej metody lub metodyki ba-
dawczej, albo o operowanie jakas teoria w praktyce interpretacyjnej.
Nie ma jednak powodu, aby myli¢ te pojecia, oznaczajace przeciez
co innego. O ile metoda badan to pewien celowo obrany i praktycz-
nie realizowany sposéb postepowania, zmierzajacy do osiagniecia
naukowego rezultatu, a metodyka to wlasciwy dla danej dziedziny
wiedzy, systematycznie opracowany, skodyfikowany zespdt metod,
zasad i procedur majacych zapewnia¢ prawidlowe wykonanie zadan
badawczych oraz efektywna realizacje ich celu, o tyle metodologia
to dziedzina refleksji nad stosowanymi w poszczegdlnych obszarach
nauk metodami i metodycznymi regulami, ktéra wchodzi w zakres
filozofii nauki. W przeciwienistwie do metod i metodyk, metodolo-
gia nie jest wiec czyms, co stosuje sie bezposrednio w praktyce ba-
dawczej dyscyplin naukowych i stuzy za narzedzie analizy ich przed-
miotu, lecz jest droga teoretycznego namystu, ktéry praktykowane
metody i ustalane metodyki naukowe obiera za swéj przedmiot. Ow
namys! dotyczy szczegdlnie zakresu mozliwosci i ograniczen po-
znawczych wynikajacych z aplikacji okreslonego instrumentarium
metodycznego do badan naukowych, podejmuje kwestie pewnosci
i prawomocnosci ustalert opartych na tej warsztatowej bazie. Meto-
dologia jest wigec nastawiona na krytyczna analize, rewizje i modyfi-
kacje metodycznych podstaw naukowej wiedzy. Refleksja w obszarze
metodologii moze przyjmowac kierunek zdecydowanie normatyw-
ny, zmierzajac do wyznaczenia metodycznych dyrektyw i prawidel,
jak hipotetyzm Karla R. Poppera, albo zachowywac¢ profil gtéwnie
analityczny i deskryptywny, jak narratywizm Haydena White’a,
albo przybiera¢ postaé przede wszystkim krytyki zastanych para-
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dygmatéw metodologicznych, jak hermeneutyka filozoficzna Hansa-
-Georga Gadamera.

Ksiazka przedstawia istotne zwiazki aczace metodologicznie zo-
rientowang historie sztuki z réznymi koncepcjami metodologii ogdl-
nej i filozofii nauki, jak réwniez z modelem rozumowan stosowanych
przez detektywéw na kartach powiesci kryminalnych. Nie jest wiec
ona przegladowa prezentacja samych metod dyscypliny, raczej za-
ktada ich znajomo$¢, przynajmniej w ogélnych zarysach. Z niezréw-
nana precyzja i wnikliwoscia omoéwit wiekszos¢ z nich Mariusz Bryl
w ksiazce Suwerennosc dyscypliny®. Niniejsze studium przynosi po-
glebiona analize konstrukcji metodycznych stuzacych wyjasnianiu
obrazéw, ktéra skupia sie na metodologicznym zapleczu tych kon-
strukcji. Przyjmuje perspektywe metodologii, aby przede wszystkim
ukazac system zalezno$ci ogdlnych teorii obrazu i opartych na nich
metod od przekonan i konkretnych koncepcji z zakresu filozofii na-
uki czy teorii naukowej wiedzy. Po wtére, odniesienie do metodo-
logii ma stuzy¢ wydobyciu problemowych i budzacych watpliwosci
zabiegéw dokonywanych na dwdch kolejnych etapach transpozycji:
1) w przektadzie pogladéw metodologicznych na metodyke recept
»jak wyjasni¢ obraz’, 2) w przekladzie recept metodycznych na prak-
tyke eksplanacji konkretnych dziet.

Zasadnicza réznica w stosunku do wspomnianej ksiazki Mariu-
sza Bryla polega na ujeciu metod, o ktérych mowa, z innego punktu
widzenia i w innym kontekscie, odstaniajacym odmienny ich widok
i odmienng historie. Tam metody badawcze historii sztuki, widzia-
ne szerzej niz tylko w zakresie dotyczacym obrazéw, ale w wezszym
zakresie czasowym, zaznaczaly przede wszystkim rézne poglady
i stanowiska w toku polemiki, ktéra rozwijala sie od poczatku lat
siedemdziesigtych XX wieku, a ktérej stawka byta, eksponowana
w tytule ksigzki, ,suwerenno$¢ dyscypliny” Suwerennos¢ te okreslat
wlasciwy dla historii sztuki cel i zakres przedmiotowy badan oraz
adekwatne do niego metody. Suwerenny obszar dyscypliny przedsta-
wiony zostal jako przedmiot polemicznego dyskursu, zwréconego
najpierw przeciwko tradycyjnemu, ikonologicznemu paradygmatowi
historii sztuki. Chociaz dyskurs ten, zwlaszcza w poczatkowej fazie,

2 M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna historia historii sztuki od 1970

roku, Poznan 2008.
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obejmowal rézne orientacje teoretyczne i badawcze alternatywne
wobec ikonologii, jego dynamike okreslala postepujaca radykaliza-
cja, napedzana gléwnie impulsami $wiatopogladowymi, ideologicz-
nymi i politycznymi — ,dazeniem do przebudowy spoteczenistwa™!.
Kierowane pod adresem historii sztuki postulaty metodyczne autor
ukazywal gléwnie od strony tego ich kontekstu, lezacego poza obsza-
rem nauki i jej metodologicznej filozofii. Osia narracji ksiazki byto
biegunowe przeciwstawienie dwéch paradygmatéw: z jednej strony
tradycyjnego, ikonologicznego, panujacego w historii sztuki do lat
siedemdziesiatych, a z drugiej strony polemicznego wobec tej trady-
¢ji, rewizjonistycznego, ktéry umacnial swoja dominacje od poczat-
ku siédmej dekady ubieglego stulecia. Niniejsza ksiagzka natomiast
wskazuje, ze w ciggu calego XX wieku historia sztuki nieustannie po-
szukiwala okreslenia wlasnego ksztaltu, tozsamosci przedmiotu ba-
dan, jakim byl artystyczny obraz, oraz adekwatnych do tej tozsamo-
$ci metod, na gruncie teorii i metodologii nauki. Jakby permanentnie
zatroskana o wlasny naukowy status, niepewny niepewnoscia relacji
miedzy naukami humanistycznymi a eksplanacyjnymi, probowata go
potwierdzaé, zwracajac sie ku teoriom obu obszaréw nauk i dostoso-
wujac sie do nowych pogladéw metodologicznych. Pod tym wzgle-
dem przetom lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych nie wyznacza
zadnej cezury, a dziejow historii sztuki nie da si¢ sprowadzi¢ do mo-
delu paradygmatycznej zmiany. Przyjmuja one raczej postac proce-
su ciagglego, ewolucyjnego, opartego na zasadzie krytycznej rewizji
i modyfikacji stanowisk w tej samej zasadniczej sprawie, dotyczacej
powiazania teorii obrazu z aktualna teorig nauki i, w rezultacie, po-
wigzania odpowiednich do teorii obrazu metod eksplanacyjnych
z aktualnym stanem $wiadomosci metodologicznej.

Jezeli przyja¢ schematyczne uproszczenie, ksiagzka Mariusza
Bryla — poniewaz stawia kwestie suwerennosci dyscypliny w na-
pieciu z tendencjami rewizjonistycznymi, zwlaszcza radykalnymi,
zmierzajacymi do jej demontazu, a motywowanymi ideologicznie
i politycznie — sktania si¢ ku modelowi ,zewnetrznej” historii nauki.
Zewnetrznej, to znaczy takiej, ktéra tlumaczy zmiany zachodzace
w polu nauk od strony czynnikéw kontekstowych, oddzialujacych na
to pole z zewnatrz. W ujeciu tym na pierwszy plan wysuwa sie sze-

21 Tbidem, s. 39.
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roko rozumiana polityka i jej przejscie, za posrednictwem ,nauko-
wego $wiatopogladu’, w politycznos¢ wiedzy. Ksiazka niniejsza za$
proponuje spojrzenie na metody wyjasniania obrazéw w perspekty-
wie ,wewnetrznej” historii nauki, czyli takiej, ktéra ttumaczy zmiany
w nauce od strony kwestii wyznaczanych przez filozoficzny i me-
todologiczny namysl dotyczacy jej meritum. Motorem tych zmian
pozostaje nadrzedna troska o naukowa prawomocno$¢ teorii, sku-
teczno$¢ metod badawczych i wiarygodno$¢ wyjasnien. Impulsem
pobudzajacym rozwdj metodologii badan nad obrazem byly sytu-
acje, gdy stosowane narzedzia metodyczne okazywaly sie zawodne,
a uzyskiwane wyniki niepewne czy watpliwe. Potwierdza sie na tym
polu teza Poppera, ze ,najbardziej owocne debaty metodologiczne
byly zawsze inspirowane przez okreslone problemy praktyczne, wo-
bec ktérych staja badacze™. Ujmujac histori¢ metod wyjasniania ob-
razow w perspektywie metodologii, $cile zwiazanej z ,wewnetrzng”
historig nauki, nie prébuje wazy¢ racji ani tym bardziej rozstrzygac
miedzy ,eksternalistycznym” a ,internalistycznym” podejsciem do
dziejéw historii sztuki jako dyscypliny naukowej. Nie widze takiej
potrzeby, poniewaz obie perspektywy traktuje réwnorzednie i tylez
alternatywnie, co komplementarnie, uwazam je za tak samo zasadne
i poznawczo owocne?. Ukazuja one dwie strony tego samego medalu
i wzajemnie si¢ dopelniaja, a jak powiedzialby Popper, z istoty rzeczy
sa to tylko ,bardziej lub mniej interesujace punkty widzenia™.
Nazwisko Ernsta H. Gombricha w tytule ksiazki identyfikuje
omawiana epoke metodologii historii sztuki, jaka byl wiek XX, nie
tylko w wymiarze czasu — dlugi okres zycia uczonego (1909-2001)
obejmowal niemal calo$¢ ubieglego stulecia — lecz przede wszyst-
kim w sensie merytorycznym, najicislej zwiazanym z tematyka tego
studium. Z punktu widzenia odniesien historii sztuki do filozofii

2 K. R. Popper, Nedza historycyzmu, op. cit., s. 63.

% Problematyke relacji miedzy wewnetrzng a zewnetrzna historig nauki (inter-
nalizmem i eksternalizmem) zakreglit Thomas Kuhn, The History of Science,
w: International Encyclopedia of the Social Sciences, Vol. 14, ed. D. L. Sills, New
York 1968, s. 74—83. Polemicznie w stosunku do Kuhna temat ten rozwingt Imre
Lakatos, History of Science and Its Rational Reconstructions, ,PSA: Proceed-
ings of the Biennial Meetings of the Philosophy of Science Association” 1970,
s.91-136.

K. R. Popper, Nedza historycyzmu, op. cit., s. 148.
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nauki i poszukiwann metodycznego rygoryzmu, ktéry gwarantowal-
by maksymalna pewno$¢ wynikéw dedukcji eksplanacyjnych, po-
sta¢ Gombricha odegrata role kluczowa. Zwiazek jego teorii rozwo-
ju przedstawiania obrazowego wedlug zasady ,schematu i korekty”
z Popperowska teoria rozwoju wiedzy naukowej wedtug zasady ,hi-
potezy i falsyfikacji” jest chyba najlepiej znanym i najoczywistszym
przykltadem nawigzan historii sztuki do filozoficznej metodologii, ale
zwiazek ten rozciaga sie takze na mniej juz znana teorie wyjasniania
obrazéw, ktéra wprowadzala dedukcjonistyczna korekte do induk-
cjonistycznego schematu ikonologii Panofsky’ego. Osadzajac swoja
wersje metody ikonologicznej na fundamencie hipotetyzmu, Gom-
brich poszed! jednak w $lady autora Studies in Iconology, dla ktére-
go punktem odniesienia byla réwniez filozofia nauki, tyle ze wcze-
$niejsza i zdyskredytowana przez Poppera — indukcjonizm Diltheya.
Przyktad z Gombricha, podazajacego za autorem Logiki odkrycia na-
ukowego, wzial nastepnie Michael Baxandall, by p6js¢ tropem now-
szej ksiazki Poppera, Wiedza obiektywna. 1 tak dalej. Gombrich byt
uczonym, ktéry najdobitniej wskazat historii sztuki droge metodolo-
gicznego ugruntowania w ogdlnej teorii nauki, stal sie inspiratorem
i wzorem przyjecia tego kursu dla kolejnych badaczy, réwniez dla
swoich polemistéw i oponentéw. Wsrdd jego nastepcéw jedni po-
dazali dalej droga rygoréw logiki eksplanacyjnej, inni szukali dla niej
alternatyw, reinterpretujac tezy Sztuki i ztudzenia lub rozwineli me-
todologie narratywistyczna. Miedzy ikonologia Panofsky’ego, ikono-
logia Gombricha i wchodzaca z nimi w dialog nastepna generacja
historykow sztuki (Batschmann, Baxandall, Kemp) rysuje si¢ przede
wszystkim ciaglos¢, jesli chodzi o kwestie zasadnicza: potrzebe roz-
wijania dyscypliny, jako nauki metodycznie wyjasniajacej obrazy, na
gruncie aktualnej metodologii naukowej.

Z mysla, aby przyblizy¢ wklad Gombricha — faktycznie wielki,
a relatywnie mato eksponowany — w proces rozwoju refleksji meto-
dologicznej nad historig sztuki, nosilem sie od bardzo dawna, kon-
kretniej za$ od wiosny 1993 roku. Uczony prowadzit wtedy goscinne
zajecia dla Central European University w Pradze, a mi, bedacemu
nadwczas pod wrazeniem polemicznego dialogu z Gombrichem, jaki
podjat Norman Bryson, dane bylo nie tylko w tych zajeciach uczest-
niczy¢, ale tez przez kilka dni cieszy¢ sie sympatycznym sasiedz-
twem Sir Ernsta w hotelu Olsanka, gdy wraz z zona Ilsa zamieszkiwat
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w pokoju obok. To byl niezwykly pod wieloma wzgledami i bardzo
wazny dla mnie czas, ktérego zywe wspomnienie wciaz zachowuje,
i ta ksigzka jest réwniez jego dalekim poklosiem. Pracujac nad nia
w okresie pandemii i lockdownu, zebralem efekty swoich przemy-
slen poczynionych w ciagu dziesieciu lat prowadzenia konwersato-
rium na temat metodologii w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Zainteresowanie ta problema-
tyka zawdzigczam moim drogim Mistrzom, Wojciechowi Suchoc-
kiemu i Mariuszowi Brylowi, ktérzy znakomicie ja wykladali, kiedy
bylem ich studentem. Wsréd najwazniejszych intelektualnych inspi-
racji z czasow studenckich jako jedna z kluczowych pamietam roz-
wazania Wojciecha Suchockiego dotyczace artykutu The Evidence of
Images Ernsta H. Gombricha.



