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1 Por. publikacje zwiazana z ta rocz-
nica, w ktérej m.in. bardzo obszerne,
uwzgledniajace najnowsze badania stu-
dium Evonne Levy poswiecone genezie,
znaczeniu i krytyce Podstawowych po-
jec...: H. Wolfflin, Principles of Art Histo-
ry. The Problem of the Development of
Style in Early Modern Art, trans. J. Blower,
essays E. Levy, T. Weddigen, Los Ange-
les 2015; por. tez: D. Summers, Heinrich
W6lIfflin’s ‘Kunstgeschichtliche Grundbe-
griffe’, 1915, ,The Burlington Magazine”
2009, Vol. 151, No. 1276, s. 476-479.

2Za: H. Locher, Kunstgeschichte als hi-
storische Theorie der Kunst 1750-1950,
Miinchen 2001, s. 394.

3 Podobnie jak konsekwentnie podej-
mowat w tym ujeciu problem przemian
stylowych. O genezie pogladéw Wolfflina
w tej materii zob. A. Payne, Wolfflin, Ar-
chitecture and the Problem of ,Stilwan-
dlung”, ,Journal of Art Historiography”
2012, No. 7, s. 1-20. Zob. tez: eadem,
On Sculptural Relief: Malerisch, the Au-
tonomy of Artistic Media and the Begin-
nings of Baroque Studies, [w:] Rethinking
the Baroque, ed. H. Hills, London 2011,
s. 39-64.

ydana dokladnie 100 lat temu rozprawa Heinricha Wolfflina, Pod-
Wstawowe pojecia historii sztuki!, ugruntowata pozycje jej autora
wsrod historykéw sztuki i przyniosta mu prestiz zupelnie nieporéw-
nywalny, jakim nie mégt sie cieszy¢ przedtem (a chyba tez i potem)
zaden przedstawiciel naszej dyscypliny. Ksigzka, jak zauwazono, sta-
la sie wrecz ,,popularna”, oslawione kategorie oglagdowe przenoszono
na terytorium badawcze innych nauk humanistycznych, np. literatu-
roznawstwa i muzykologii. Jednak jej recepcja na polu historii sztu-
ki wydaje sie zastanawiajgca — reprezentanci tej dziedziny przyjeli
ja bardzo krytycznie, z czasem zaczeto jg niejednokrotnie traktowaé
niepowaznie nawet w samym centrum fachowego dyskursu. Spotkata
sie natomiast z przyjaznym przyjeciem ze strony filozoféw (Erich Rot-
hacker) i literatéw (Ricarda Huch). W 1933 r. Wolfflin opublikowat prze-
to eine Revision, w ktérym podsumowat cele i bronit swego stanowiska,
podkreslajac, ze sztuka plastyczna (,,die bildende Kunst”) jest nie tylko
,2wyrazem” emocji i ,,zwierciadtem” §wiata, ale, jako ,,sztuka widzenia,
sztuka oka”, posiada ,,swoje wlasne zalozenia i prawa zycia”2.

Byt to poglad, ktéory Wolfflin wyznawat w gruncie rzeczy konse-
kwentnie, nawet jesli Podstawowe pojecia... oznaczaly przeniesienie
punktu ciezkoSci analizy z fenomenu ekspresji dzieta sztuki na pro-
ces postrzegania formy i widzenia artystycznego?. Rysem przewodnim
projektu Wolfflina bylo, jak sie zdaje, zachowanie réwnowagi pomie-
dzy analizg historycznego rozwoju sztuki a systematycznym ogladem
form. Innymi stowy, autor Podstawowych pojec... zawsze zdawatl sobie



sprawe z nieusuwalnej obecno$ci teoretycznych probleméw estetyki
w praktyce historii sztuki, przy czym ,.estetyke” rozumial, rzecz jas-
na, raczej szeroko - jako teorie ksztaltowania plastycznego, a nie za-
wezong doktryne piekna. Jednak kluczowym wyzwaniem, bedacym
koniecznym dopelnieniem postulatéw badawczych historii sztuki, po-
zostawata dlan troska o samodzielno$¢ tej gatezi wiedzy, przekonanie,
ze musi ,,sta¢ o wlasnych sitach”. Autonomia dyscypliny w zadnej mie-
rze nie jest tozsama z dgzeniem do autarkii — zaréwno teoria sztuki,
jak i psychologia (wyrazu, widzenia, odbioru) dostarczajg niezbednych
narzedzi i zakre§lajg granice przestrzeni interpretacji. Samodzielno$é
historii sztuki budowanej jako ,,historia widzenia artystycznego” to nie
tylko konieczne nastepstwo ujecia formy jako zjawiska (wzglednie) au-
tonomicznego wobec innych dziedzin kultury. Je§li historia sztuki ma
sie pokusi¢ o sformutowanie kryteriéw poznania ,,istoty” dzieta sztuki
ijego oceny w perspektywie prawidet zyciowego rozwoju, nie powinna,
by tak rzec, patrze¢ z zewnatrz, bo to perspektywa degradacji historii
sztuki do poziomu ilustracji. Jak jednak mozliwe jest widzenie od we-
wnatrz, spojrzenie zrédlowe, do§wiadczenie samych Zzrédet formalnego
ksztattowania?

Dos$wiadczenie zré6dlowe zdaje sie weale trafnie opisywaé¢ Wolffli-
nowski model odbioru sztuki — nie na poziomie faktycznos$ci widzenia,
ale aksjologii relacji pomiedzy naturg, formg i historig. Niebagatelne
znaczenie mogty tutaj odegra¢ kontakty z Wilhelmem Diltheyem i jego
koncepcjamirozumienia. Zresztg juz 60 lat temu z oktadem Carlo Anto-
niwskazywatl na strukturalno-typologiczny charakter poje¢ podstawo-
wych Wolfflina, analogicznych np. do typéw Swiatopogladu u Diltheya®.
Zrodlowosé doswiadezenia, ktére ma uchwyci¢ sens dzieta sztuki jako
,przedstawienia” — historycznie zmiennej formy, zakorzenionej jednak
w pozahistorycznych prawidtach widzenia — nie ma charakteru czy-
sto spontanicznego czy intuitywnego, jak choéby ujecie wspoétbrzmie-
nia decydujacych o pieknie ,,forming forms” z wewnetrzng harmonia
duszy u Shaftesbury’ego. Wolfflinowi takie stanowisko wydatoby sie
nazbyt metafizyczne, oderwane od konkretno$ci percepcyjnych aktow
i konieczno$ci nauki widzenia formy. Rozstawione potem ,,pojecia pod-
stawowe”, bez wzgledu na ich status i przypisywang im neokantowska
inspiracje, pozostaja tak czy owak warunkami widzenia i przedstawia-
nia, nawet je$li nie kryje sie za nimi cata transcendentalna maszyneria
ludzkich wtadz poznawczych?.

Kluczowa kwestie ciggle stanowi zagadnienie Zrédiowo$ci do-
Swiadczenia w Kkontek$cie nieuniknionego zapo$redniczenia. We
wezesnych Prolegomenach pada sformulowanie zupelnie zasadnicze,
jakkolwiek, co trzeba przypomnie¢, osig rozwazan jest zagadka wyra-
zowego charakteru dziet architektonicznych, a zatem z istoty swej nie-
przedstawiajacych — ,;man versteht nur, was man selbst kann”%. Otéz
zjawiska ekspresji dziet architektury nie mozemy wyjasni¢ ani w ra-
mach teorii jej wizualnego (czysto optycznego) oddzialywania (co czy-
nit cho¢by John Ruskin natomiast Wolfflin odrzucat fizjologiczne teorie
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4C. Antoni, From History to Sociolo-
gy: The Transition In German Histori-
cal Thinking, trans. H. V. White, Detroit
1959. Antoni omawia takze m.in. kon-
cepcje typologiczne Ernsta Troeltscha,
Maxa Webera, Friedricha Meineckego,
traktujac je zreszta jako wyraz zwat-
pienia w mozliwo$ci poznawcze histo-
rii i przejaw kryzysu historyzmu. Zywa
zmienno$¢ tkanki dziejow, nieustannego
stawania sie, zastepuja typy idealne, kto-
re zawsze sa takie same. Wbrew oczeki-
waniom konsekwencja jest interpretacja
i historii, i zycia w kategoriach sceptycy-
zmu i relatywizmu. O Antonim por. tez:
M. Biscione, Interpreti di Croce, Napoli
1968 (zwt. s. 95-187). Zob. tez: J. Hart,
Heuristic Constructs and Ideal Types:
The Wolfflin/Weber Connection, [w:] Ger-
man Art History and Scientific Thought.
Beyond Formalism, ed. M. B. Frank,
D. Adler, Farnham 2012, s. 57-72.

> Napisano o tym obszerna rozprawe:
A. Eckl, Kategorien der Anschauung:
Zur transzendentalphilosophischen Be-
deutung von Heinrich Wolfflins ‘Kunst-
geschichtliche Grundbegriffe’, Minchen
1996.

6 H. Wo6lfflin, Prolegomena zu einer Psy-
chologie der Architektur, Miinchen 1886,
s. 3. Uwaga ta odnosi sie do zdolnosci
rozumienia znaczenia muzyki dzie-
ki zdolnosci wyrazania w niej poruszen
duszy. W istocie jest parafraza stynnego
rozréznienia Giambattisty Vica ,verum -
certum” i przekonania, ze cztowiek moze
w petnym tego stowa znaczeniu poznac
tylko to, czego sam jest twoérca. O tym
w petni przekonujaco, w kontekscie te-
ologicznych korzeni mysli Vica zob.
M. Lilla, G. B. Vico, The Making of an
Anti-Modern, Cambridge, Mass. - Lon-
don 1993, s. 23-37.
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7 Por. P. Kivy, Charles Darwin on Music,
,Journal of the American Musicological
Society” 1959, Vol. 12, No. 1, s. 42-48.
O ewolucjonistycznych i fizjologicz-
nych podstawach ekspresji oraz przy-
jemnosci estetycznej w XIX-wiecznych
teoriach por. H. Driie, Die psycholo-
gische Asthetik im Deutschen Kaiserreich,
[w:] Philosophie und bildende Kunst im
Kaiserreich, Hrsg. E. Mai, S. Waetzoldt,
Berlin 1983, s. 71-98; S. Nachtsheim,
Kunstphilosophie und empirische Kunst-
forschung 1870-1920, Berlin 1984.
Dawniejszy, cenny zarys problematyki:
K. E. Gilbert, H. Kuhn, A History of
Aesthetics, New York 1939, s. 528-543.

Wilhelma Wundta), ani w oparciu o zasade skojarzen (np. Gustav Fech-
ner). Inaczej rzecz ujmujac, ekspresja nie jest rzeczg prostego wrazenia,
ktérego pochodna bytyby ,,idee wznioslo$ci i piekna”, by przypomnieé
tytul zasluzenie pamietanej rozprawki Edmunda Burke’a, cho¢ wig-
ze sie niewatpliwie z do§wiadczaniem przyjemno$ci badZ niepokoju.
Roéwniez klasyczne pytanie o to, czy ekspresja stanowi immanentng
ceche przedmiotu ogladanego, czy raczej tylko psychiczne odczucie, re-
akcje widza badz stuchacza o tajemniczej naturze, ma w gruncie rzeczy
zwodniczy urok — czysto przyczynowa reakcja sprowadzataby wyraz do
reakcji na bodziec i nadawataby jej wymiar wylgcznie receptywny. Po-
dobnie jak w muzyce, gdzie opis proceséw stuchowych nie jest w stanie
wyttumaczy¢ ,nastrojowych tresci” utworu i musimy siegnaé do ,,die
eigene Hervorbringung der Tone”, ,,die Bedeutung und Verwendung un-
serer Stimmittel zu beobachten”, tak tez w architekturze nalezy wzig¢
pod uwage jej ,,korperliche” charakter. Cielesno-przestrzenng struktu-
re dzieta w perspektywie jej wyrazu mozna wytlumaczy¢ tylko przez
analogie z faktem naszej cielesno$ci. Tektonike budowli grosso modo,
gre sit, ekspansje i kontrakcje, odczucie cigzenia, oporu, nacisku, wra-
zenie lekko$ci badz ciezko$ci, lezace u podstaw ekspresji architektury,
odczytujemy poprzez doznawanie takich samych proceséw w naszym
ciele. Rzecz jasna, dzieto architektury nie moze wyrazi¢ konkretnych
jednostkowych afektéw, a jedynie ogdlne nastroje, ,,grosse Daseinge-
fiihle”. Podobnie Arthur Schopenhauer twierdzit, ze muzyka, bedac
nie tyle obrazem woli jako metafizycznej zasady, ale wrecz uciele$nie-
niem ruchu woli jako takiej, wyraza uczucia w sensie idealnym.

Idac za ustaleniami Johannesa Volkelta, Roberta Vischera i Ru-
dolfa Lotzego, Wolfflin analizowal proces postrzegania ekspresji ar-
chitektonicznej, postugujac sie takimi pojeciami, jak: ,miterleben”,
,mitempfinden”, ,nachbilden”, ,einverleiben”, ,beseelen” itp. Doznania,
odczucia i czynnoSci estetyczne opisane za pomocg tego stownika psy-
chologii zwykto sie okre§la¢ mianem teorii wczuwania sie. Nie sg one
typowe wylacznie dla faktu do§wiadczenia estetycznego — sadzono, ze
w gruncie rzeczy dowodza o wrodzonej, pradawnej, mitologicznej wrecz
sklonno$ci ludzkiej wyobrazni do ozywiania przedmiotéw martwych
i ich antropomorfizacji, obecnych w jezykowych tropach metafory
czy szerzej: we wszelkich zjawiskach symbolizowania, prowadzacych
wprost do nasladowania jako substytucji. Darwin oraz zainspirowani
nim teoretycy, cho¢cby Edmund Gurney, chcieli wyja$nia¢ niezwyklg
moc i trwalo§é ekspresji muzycznej (czy retorycznej) jako relikt bardzo
pierwotnych instynktéw prokreatywnych, potegowanych przez muzy-
ke. Gurney dla przykladu postrzegatl fundamentalny aspekt muzyki,
ktérym jest ruch i wyraz emocji, jako idealne odzwierciedlenie emocji
pierwotnie seksualnych’.

Ten osobliwy ewolucjonizm nie zajmuje waznego miejsca u Wolffli-
na. Zjawisko ekspresji artystycznej zawsze bowiem pozostawato dlan
zjawiskiem estetycznym, nacechowanym swobodg i brakiem wolicjo-
nalnego zaangazowania. Jak pisat:



die asthetische Anschauung verlange eben diese Willenlosigkeit, dieses Auf-
geben des Selbstgefiihls. Wer nicht die Fahigkeit hat zeitenweise aufzuhoren
an sich zu denken, der wird niemals zum Genuss eines Kunstwerks kom-

men, noch weniger ein solches schaffen kénnen®.

Stwierdzenie to jest odpowiedzia XIX-wiecznego psychologisty
na gleboko osadzony w XVIII-wiecznej refleksji postulat bezintere-
sownos$ci aktu estetycznego. Nie chodzi juz mianowicie o wyosobnio-
ng z koniecznos$ci kontemplacje piekna, wolng od wszelkiego interesu
czy korzyS$ci i wyniesiong ponad przyjemno$ciowa reakcje na zmysto-
wy bodziec (nie ma bowiem wéwczas mowy o swobodnej grze). Chodzi
o podtrzymanie podstawowej analogii miedzy bezwiednym wyrazem
emocji (ekspresja fizjonomiczna) a odtwoérczym i wspoéttworczym od-
czytaniem ekspresji — charakteru dzieta jako przejawu wspdélnej naszej
cielesno$ci i naszym wytworom organicznej zasady tworczej, dla ktoérej
okreslenia Wolfflin nie wahat sie siegnaé¢ do pojeciowego zasobu witali-
stycznej filozofii natury: vis plastica. Tak zatem nieusuwalny paradyg-
mat Zrédlowego ujmowania formy artystycznej nie zasadza sie na wy-
mogu bezposrednio$ci, choé¢ do$wiadczenie estetyczne jako aisthesis
ewentualnie mogloby ten warunek spelniaé. Sugestie Wolfflina biegna
w innym kierunku i przy$wieca im inny cel. Ot6z odczytanie wyrazu
dzietla sztuki jest zakotwiczone we wzglednym automatyzmie, wynika-
jacym z podzielanego poczucia cielesnoSci i zwigzanych z nig proceséw
w §wiecie, przynosi nam satysfakcje (badz nie), ale na tym poziomie
stanowi jeszcze dla historyka sztuki co$ na podobienstwo materia pri-
ma. Dopiero dokladniejsze opisanie owej izomorfii pomiedzy cialem
a architekturg nadaje idei zrédtowosci stosowny wymiar: Zzrédlowe jest
nie to, co bezposrednie czy pierwotne, lecz to, co mozemy dostrzec, izo-
lujac konieczne struktury - ,,momenty” w slowniku konceptualnym
Wolfflina®. To one dopiero, w porzadku systematycznym powigzanym
z rytmem przemian historycznych, kre§lag wektory i granice do§wiad-
czenia artystycznego.

Wolno wyrazi¢ przypuszczenie, ze wyodrebnianie i charaktery-
zowanie takich ,,momentéw” stato sie przewodnim celem Wolfflina.
W owym pragnieniu oczyszczenia ogladu form artystycznych psy-
chologia widzenia i historia powinny zawrze¢ sojusz i sta¢ sie tyglem,
z ktérego wytopig sie nieredukowalne do niczego poza nimi pojecia
podstawowe. Autonomia historii sztuki jako dyscypliny, ktéra cechuje
arystokratyczny wstret przed stuzebno$cia w ramach historii kultu-
Ty, nie czerpie swojego prawodawstwa z niekwestionowanej odrebno-
Sci dziet sztuki jako takich. Ani swoista przyjemnos$¢ estetyczna, ani
»estetyczno$§eé” dziet (jak w projekcie ,,allgemeine Kunstwissenschaft”
wspoblczesnego Wolfflinowi Maxa Dessoira), ani wreszcie dzieje kultu-
rowego otoczenia sztuki czy spotecznych, materialnych i technologicz-
nych determinantéw nie przesadzajg o konkretnym ksztalcie wytworu
artystycznego. Historia form powinna udzieli¢ odpowiedzi nie tylko na
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8 H. Wolfflin, Prolegomena..., s. 10.

9 Por. D. Bohde, The Physiognomics of
Architecture: Heinrich W6lIfflin, Hans
Sedlmayr and Paul Schultze-Naumburg,
[w:] German Art History..., s. 117-140.
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przystowiowsq i przebrzmialg ,,zagadke stylu”, lecz takze wyjasnié¢ logi-
ke wewnetrznych regul ksztattowania artystycznego.

Pozostaje sprawg wysoce watpliwa, czy Wolfflin sam dochowat
wiernoéci surowemu patosowi narzuconych sobie wyzwan i ograni-
czeh. Wariacyjnie powracajace w jego pismach sformulowania o ,wy-
razie ducha epoki”, dychotomia P6inocy i Potudnia, osobi$cie doswiad-
czany dylemat niemiecko$ci i wioskiego poczucia formy zdaja sie po-
twierdzaé¢ te watpliwo$ci. Niemniej jednak pierwotny zamyst rysowat
sie jasno i jego realizacje mozna by chyba zwiezZle i nieco zartobliwie
ochrzci¢é mianem ,estetycznej brzytwy Ockhama” - stopniowej am-
putacji okreslonych zjawisk. Kresem tej drogi miaty sie sta¢ ,,pojecia
podstawowe”.

Po pierwsze wiec w oczy rzuca sie ewolucja w pojmowaniu Kklu-
czowych ,,momentéw” organizacji tadu dzieta sztuki. W Prolegome-
nach za Vischerem wyrézniat dwa momenty zewnetrzne: ograniczenie
w przestrzeni i mase (odpowiednik sily napie¢ w naszej naocznosci)
oraz cztery momenty wewnetrzne: regularnos$é¢ (odrézniang od prawid-
TowoS$ci), symetrie, proporcje i harmonie. Pomijajgc oczywisty fakt, ze
,momenty” te, podobnie jak pdézniejsze kategorie podstawowe, wywo-
dza sie z dostojnej tradycji teorii sztuki, Wolfflin usilowat rozpatrywacé
je jako formalne warunki optyczno-cielesnego oddziatywania na wi-
dza. Sg wiec one fundamentem ekspresji i jako takie, w ramach teorii
,Nachempfindung”, pozostaja w $cistej, formalno-treSciowej analo-
gii do zasad organizacji zycia organicznego. Forma architektoniczna,
podobnie jak forma ciata zywego, odznacza sie wewnetrzng jedno$-
cig i celowos$cig - jest przejawem samo-konstytucji cielesnej. Wielkiej
donioslo$ci nabiera tutaj dynamiczny, odzwierciedlony w ruchu (tak
zewnetrznym, jak i wewnetrznym poruszeniu afektywnym) charakter
dzieta sztuki, poniewaz dzieki temu zostaje stepiony formalistyczny
normatywizm tradycyjnej estetyki. Ich powszechna wazno$¢ wyptywa
nie z jakiej$§ metafizyki piekna, lecz odwrotnie - z zywego, organiczne-
go piekna jako funkcjonalnej konieczno$ci.

Owa wewnetrzna konieczno$é, synonim autonomii porzadku for-
malnego, wyczerpujgco ukazana w pismach Konrada Fiedlera pozwoli-
o Wolfflinowi na kolejng operacje przy wykorzystaniu naszej ,,brzytwy
Ockhama”. To, co bylo na pozér oczywiste w przypadku architektury,
ktéra wyraza, ale nie przedstawia, stosuje sie a fortiori do dziel rzezby
i malarstwa, przy czym fundamentalnej puryfikacji ulega zagadnienie
,pbrzedstawienia”. W sensie idealnym byloby konieczne uniewaznienie
jakichkolwiek zwigzkéw mimetycznych pomiedzy przedstawieniem
a Swiatem przedstawionym - tylko naiwny realista jest w stanie utrzy-
mywac, ze artysta moze przedstawiaé to, co widzi. Sztuka zawdziecza
wszystko sztuce, obrazy odsytaja do innych obrazéw (jakze nowoczes-
nie to brzmi!), gdyz przedmiot jawi sie artyScie za po$rednictwem okre-
Slonych sposobéw obrazowania jako obraz wtasnie, a nie jako nieza-
lezny byt. W Sztuce klasycznej na czolo wysuwa sie wiec zagadnienie
formy obrazowej:



Lezy jak na dloni - czytamy - ze nowe poczucia ciata i ruchu [...] musiaty
sie objawi¢ takze w ksztaltowaniu obrazowem, ze pojecia spokoju, wielkosci
i powagi w obrazie musialy wystapi¢ decydujaco niezaleznie od szczegdlnego

tematu .

Chcac wydoby¢ wielko§¢ sztuki cinquecenta jako sztuki klasycznej
par excellence, Wolfflin przypisat jej takie oto momenty: uproszczenie,
wyja$nienie, wzmozona intensywno$¢, wyzszy stopien widzialnoSci,
wzbogacenie, jedno$¢ i konieczno$é, wreszcie jednolite traktowanie
przestrzeni, powigzane z dominujaca regula oddziatywania kontra-
stow, takze w sferze ukazanych afektow.

Nietrudno zauwazy¢, ze wszystkie te ,,momenty” silg rzeczy nie
maja wymiaru czysto opisowego. Wszelki zarzut, ze bez trudu mozna
je wyprowadzi¢ z okre§lonej tradycji teoretycznego namystu i gloryfi-
kacji formy klasycznej!!, byltby w oczach Woélfflina chybiony. PrzejScie
od chwiejno$ci quattrocenta do sity i stabilno$ci sztuki klasycznej jest
koniecznym momentem ewolucji formalnej. Jedno§¢ formy, wrazenia
i wyrazu nie zamieszkuje w Winckelmannowsko-Paterowskim ,,The
House Beautiful”, gdzie kréluja szlachetny kontur i emocjonalna po-
w$ciggliwo$é, progenitura wolnosci, lecz przeciwnie — ma swoje zrédto
w konieczno$ci wizualnego do$wiadczenia, wznoszgcego sie mozolnie
ku czystoSci wizji.

Ostatecznym przystankiem w tej pielgrzymce musiata by¢ rezyg-
nacja z waloréw wyrazowych. Podstawowe pojecia... sg juz refutacjg
pretensjii estetyki (z wyjatkiem zasady przyjemnosci), i ekspresji (jako
odbicia osobowo$ci tworey, co oczywiste, lecz takze ekspresji jako sktad-
nika oceny formy), i wreszcie historii. Pary poje¢ charakteryzujace,
ale tylko egzemplarycznie, formacje stylowe renesansu i baroku two-
rzg nie tyle opozycje, ile raczej przenikajgca sie dialektyke sposobéw
widzenia §wiata jako aplikacji wzoréw percepcji do wymogéw Swiata
form. Nie buduja przeto polaryzacji, lecz swobodny system zalezno$ci,
dla ktérego paradygmatem jest jezyk ze swojg gramatyka i syntaktyka.
Moze to wlaénie nalezy uznac¢ za kres poszukiwan: opracowanie jezyka
formalnego, obejmujacego zar6wno okreSlone reguty, jak i ich zakiéce-
nia w procesach indywidualnych wypowiedzi artystycznych.

Nie ma tu miejsca, by cho¢by w skrécie opisywac dzieje koncep-
tu form artystycznych jako jezyka form!? — na pewno przetomem byly
z jednej strony XVIII-wieczne rojenia o odkryciu ostatecznej genezy je-
zyka, z drugiej poszukiwanie jezyka idealnego, swoistej mathesis uni-
versalis. Stanowisko Wolfflina rézni sie jednak zasadniczo w pewnym,
kluczowym punkcie: szwajcarski historyk nie popeinit typowego btedu
ekstrapolacji i nie dazyt do narzucenia sztuce regutl analogicznych do
tych, ktére rzadza jezykiem werbalnym. Dla Woélfflina ani malarstwo,
ani architektura nie stajg sie quasi-jezykowymi, symbolicznymi syste-
mami jezykowymi. Formy oglagdowe mozna do pewnego stopnia trak-
towa¢ jako wizualne schematy, ale stanowisko Wolfflina jest réwnie
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10 H. W6lfflin, Sztuka klasyczna. Wstep
do wtoskiego renesansu, przet. J. Mucz-
kowski, Krakow 1931, s. 240.

1 Por. krytyke ,ideologicznych” prze-
stanek kategorii Wolfflina: M. Warnke,
On Heinrich Woélfflin, ,Representations”
1989, Vol. 27, s. 172-187, gdzie wazne
spostrzezenie, ze forma w Podstawowych
pojeciach... zostaje ujeta jako niezalezny
nos$nik wartosci estetycznych, a proces
jej emancypacji (od wzorcéw quattrocen-
ta) ma niemal charakter ,filogenetycznej
misji” (s. 179). Zob. tez: M. Brown, The
Classic is the Baroque: On the Principle
of Wélfflin’s Art History, ,Critical Inqui-
ry” 1982, Vol. 9, s. 379-404; M. lversen,
Politics and the Historiography of Art Hi-
story: Wolfflin’s Classic Art, ,Oxford Art
Journal” 1981, Vol. 4, No. 1, s. 31-34.

12 Zob. klarowny przeglad problematyki:
H. Locher, op. cit., s. 299-348.

125/



S Quart Nr 2(40)/2016

126/

13 Totez kazde dzieto sztuki jest Swia-
tem samym w sobie, realizujacym za-
sady formalnego ksztattowania, w ra-
mach danego stylu ogladowego, w taki
sposéb, ze moze stac sie unaocznieniem
uniwersalnych mechanizméw widzenia
oraz tworzenia. Jak zauwazyt Wolfflin
w swoich notatkach, istnieja dwa sposo-
by uprawiania historii: albo w perspek-
tywie historii lokalnej, albo powszechnej.
| dodat: , Artysta jest zawsze historykiem
powszechnym. W kazdym dziele [zawiera
sie] wszystko” (H. Wolfflin, 1864-1945.
Autobiographie, Tagebiicher und Briefe,
Hrsg. J. Gantner, Basel-Stuttgart 1984,
s. 192).

odlegle np. od nieco naiwnej w swych przestankach idei ,,analizy piek-
na” Williama Hogartha, co od konwencjonalizmu Nelsona Goodmana.
Jesli wolno pozwoli¢ sobie na irytujacy anachronizm, z perspektywy
Hogartha Wolfflinowska analiza ,,najogélniejszych form przedstawie-
niowych” bylaby btedna, poniewaz nie podporzadkowuje sobie zadne-
go idealu piekna. Dla Goodmana z kolei interpretacje autora Sztuki
klasycznej okazalyby sie zgola bezwarto$ciowe, poniewaz sa tautolo-
giczne: skoro, jak powiadal Wolfflin, , kazdy artysta zastaje okreS§lone
»optyczne« mozliwosci, od ktérych jest w pelni uzalezniony”, to styl
zmienia sie, gdyz zmienila sie forma widzenia, a forma widzenia tkwi
z definicji uwieziona w stylu. Atoli Wolfflinowi szto o to, ze ,,w kazdym
nowym stylu oglagdowym Kkrystalizuje sie nowa tre$é Swiata”. Sztuki
wizualne i tektoniczne muszg zatem raz na zawsze wyrzec sie zar6wno
zludnej relacji podobienstwa, jak i pozornego pierwszenstwa wrazenia
iwyrazu w odbiorze — na rzecz prawdziwie wewnetrznej, czystej obiek-
tywno$ci formy.

Ale nie jest to postulat réwnoznaczny z przekonaniem Konrada
Fiedlera, ze ,treScig dzieta sztuki jest samo ksztaltowanie”. Je§li juz,
Wolfflinowi blizej do ,,das bildnerische Denken” Paula Klee anizeli do
,czystej naoczno$ci” Konrada Fiedlera.

Nervus probandi argumentacji Wolfflina tworzy przeswiadczenie,
ze nie mozna w zaden sposob rozerwa¢ jednosci formy naocznej i kry-
stalizujacej sie w niej treSci. Zwiazek pomiedzy nimi nie ma charak-
teru arbitralnego, nie stanowi tez wizualnej realizacji relacji metafory
czy metonimii, bowiem na poziomie do§wiadczenia wzrokowego nie
tyle znaczy, ile dostownie jest znaczeniem. Naturalnie, co$ przedstawia,
ale to, co ukazuje, ukazuje zawsze na swdj wiasny sposéb'®. Totez ana-
logia z jezykiem to analogia, ktérej metaforycznego wymiaru Woélfflin
byt doskonale §wiadom. Jego zmaganie sie z jezykiem opisu pozostaje
tutaj wymownym $wiadectwem. Bowiem pary pojeé, ujmujgce na naj-
bardziej elementarnym poziomie porzadek form ogladowych, sa takze
pojeciami jezyka. Odwieczna kwestia przektadu do$wiadczenia wzro-
kowego na kategorie jezyka, bohaterka wszelkich ekfraz i paragone,
temat analiz intertekstualnych i sporéw o intencjonalno$¢, u Wolfflina
znajduje rozwigzanie tylez ciekawe, co polowiczne i zwigzane bezpo-
Srednio z jego metoda zestawiania i poréwnywania konkretnych przy-
ktadow artystycznych. Retoryka wizualizacji tekstu biegnie paralel-
nym torem do retoryki ,,utekstowienia”, méwigc niezrecznie, obrazu.
Stawka w tej grze jest uzmyslowienie pojeé¢, ich unaocznienie i sen-
sualizacja. Dzieki nim powinni§my zobaczy¢ zarazem to, co znajduje
sie w obrazie i na obrazie. Ale Wolfflin uznawal, za Immanuelem Kan-
tem, ze idee artystyczne majg charakter naoczno$ciowy i nie sposéb
podstawi¢ pod nie adekwatnego pojecia. Ow niedostatek adekwatnosci
Wolfflin rekompensowal zasadg poréwnan i kontrastu — pojecia znacza
tyle, ile uchwycimy w r6znicy pomiedzy nimi.

Wiele opiséw z Podstawowych pojec... przeszto do klasyki historii
sztuki. Przypomnijmy jeden z nich:



Surowy styl Ruysdaela okre§la bieg linii znamienna ociezato$cia, przejawia
sie w powolnym wzrosScie sylwety drzewa i jego nachyleniu ku ziemi, listo-
wie stanowi zbita mase; jest rysem nader charakterystycznym w twoérczosci
Ruysdaela owa nieche¢ do oddzielania form, natomiast przedstawianie ich
w taki sposéb, ze przenikaja sie wzajemnie. Tylko wyjatkowo zdarza sie, ze
na tle nieba odcina sie swobodnym konturem sylwetka drzewa. Zwykle jest
to obraz wywotujacy przygnebienie, przeciety w glebi linig horyzontu, z ponu-
rym widokiem drzew wtopionych w obrys goér. Jak inaczej patrzy Hobbema,
rozmilowany w lekkim i powabnym biegu linii, prze§wietlonej masie, przej-
rzystym podziale terenu, pogodnych widokach; kazdy fragment jego ptétna

jest obrazkiem w obrazie.

Tego rodzaju opis-analiza, jakkolwiek raz na zawsze zapada w pa-
miec¢ i ksztaltuje nasz oglad, jest zarazem $§wiadectwem triumfu i po-
razki Wolfflina. Wbhrew bowiem szumnym zapowiedziom zdeklarowa-
nego purysty i eliminatora roi sie tutaj od odniesien przedmiotowych
i emocjonalnych kategorii z zakresu ekspresji. Wszelako inaczej by¢
nie mogto, zwazywszy juz nawet na tradycje ekfrazy, ktérej echa sa
bezwzglednie styszalne. Pojawia sie jednak inny jeszcze problem, kt6-
rego istnienie przeczuwali juz Friedrich Schlegel i Novalis: zeby odda¢
sprawiedliwo$¢ dzietu sztuki w pelni jego form ogladowych, nalezato-
by stworzy¢ zupelnie nowy jezyk!, jak z utopii Novalisa, ktory wyra-
zalby wszystko, a jednocze$nie, wyrazajagc sam siebie, nie wyrazalby
juz niczego.

Dlatego w rozumieniu Wolfflina dzieta sztuki sg zatopione we wza-
jemnym, bezstownym dialogu form. W istocie rzeczy dialog ten otwiera
dopiero spojrzenie historyka sztuki, wiec musi sie on wyrzec pewnych
nawykéw i pokus. W koncu marca 1901 r. Wolfflin notowal w dzien-
niku: ,,Kritik des Sehens. / alte Dinge so zu sehen, wie sie ehemals ge-
sehen worden sind”. Tego rodzaju zadanie moze postawi¢ sobie tylko
historyk. Odkrycie form obrazowych — pojeé naocznych nie jest wkro-
czeniem w kompetencje artysty, tylko oczyszczeniem widzenia pod
mikroskopem historycznej wiedzy i samowiedzy. W innym miejscu
znowu przytoczyl uwage Diltheya, wedle ktérego historyk nigdy nie
powinien stawaé¢ w jednej linii z artystg — oznacza to jego zgube. ,,Rze-
czy” nalezy widzie¢ ,,w ich wzajemnym powigzaniu”, ktére jest jednak
czyms$ innym, anizeli zwigzkiem przyczyn i skutkéow. Wolfflin wyka-
zal tutaj sceptycyzm podobny do rezerwy Jacoba Burckhardta. Pary
pojeé, ktorym np. Kurt Vossler zarzucal'®, ze powinny by¢ logiczne,
a nie historyczne, totez mozna do opisanego przez nie rozwoju wsigsé
w dowolnym momencie niczym do karuzeli, aspirujg do rangi ogladu
obiektywnego i systematycznego. Sa one ozdrowiencza reakeja na po-
jeciowy chaos i aksjologiczny zamet, wywolany napieciem pomiedzy
subiektywnos$cia wyrazu, pozahistorycznymi roszczeniami estetyki
i fatszywie pojetym przedmiotem historycznos$ci sztuki jako sztuki:
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“Wolfflin byt jednak przekonany, ze je-
zyk jest najdoskonalszym, najszlachet-
niejszym instrumentem - niematerial-
ny, tak jak muzyka, a zarazem bardziej
okreslony: ,Die Sprache doch das edel-
ste Instrument; sie hat et was Immate-
rielles wie die Musik und ist doch viel
bestimmter” (H. Wolfflin, 1864-1945...,
s. 189). O jezyku Wolfflina por. takze
wazny tekst: M. Jarzombek, De-scribing
the Lan-guage of Looking, W6lfflin and
the History of Artistic Experientialism,
~Assemblage” 1994, No. 23, s. 29-69.
O zwiazkach jezyka historii sztuki z ,me-
tafizyczng” koncepcja formy zob. tez:
D. Summers, ‘Form’, Nineteenth-Centu-
ry Metaphysics, and the Problem of Art
Historical Description, ,Critical Inquiry”
1989, Vol. 15, No. 2, s. 372-406.

1> H. Wolfflin, 1864-1945..., s. 154.

16 Por. notatki Wolfflina ze spotkania
i dyskusji: ibidem, s. 334.
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17Z listu do Ericha Rothackera: ibidem,
s. 350.

18 |bidem, s. 368.
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ich suchte [...] die Erscheinungen festzulegen; der ,,Klassischen Kunst” sollte
ein zweiter Band mit ausfiihrlichen Analysen folgen. Um diesel aber moglich
zu machen, sind die ,,Grundbegriffe” geschrieben worden. Im Grunde war es
dasselbe Verlangen, das fiir die Bestimmung der Warme einen Thermometer
fordert!’.

Pojecia przeciwstawne pelnig zatem, zgodnie z zamierzeniami
Wolfflina, rézne role: opisowg, systematyczng i terapeutyczng. Cha-
rakteryzujg skale do§wiadczen, podobnie jak system gam w muzyce,
z ktérych mogag powstawaé najrézniejsze tonacje — odczucia formy
i spektrum stanéw wyrazowych. Moga ostatecznie nakre§li¢é mape
wedréwki jako potrzeby rozumienia formy, ale nie sg w stanie jej wy-
jasnié. W réwnym stopniu Wolfflina smucilty zarzuty o ,,zimny forma-
lizm”, jak i erupcja emocjonalnych uniesien. Zakorzenienie form arty-
stycznych, jako §wiata form wizualnych wywodzacych sie ostatecznie
z nieskonczonej gradacji zywego i zyciowego odczuwania haptycznego
ioptycznego, jest zarazem odrzuceniem wszelkich préb ustatycznienia
i mechanizacji historii:

Ich gelte als Formalist, als kiihl. Ich bin es nicht. /,,Grundbegriffe” geschrie-
ben, nich um die Geschichte zu mechanisieren, sondern um Urteil exakt zu
machen. Das Willkiirliche, die blosse unkontrollierbare Gefiihlseruption war

mir immer widrig!é.

W swym przywigzaniu do zywiolu zycia, do organicznego poczucia
formy, cielesno$ci widzenia, podporzgdkowanego czysto formalnym
rygorom (czy tez idei ujetej naocznie w spolaryzowanych biegunach wi-
dzenia), wreszcie do poszukiwania plastycznego porzadku, oddajacego
rytm naszego do$wiadczenia, Wolfflin zdaje sie by¢ dziedzicem trady-
cji w pelni juz wyksztalconej w pismach i osobowo$ci Johanna Wolf-
ganga Goethego. Zamykajac stadium o sztuce klasycznej, pisal: ,,Nie
chcieliby$my przez to bynajmniej wypowiedzie¢ sie za formalistycznag
oceng sztuki: aby diament mégt zablysnaé, potrzeba do tego w kazdym
razie $wiatla”. Czysta forma trwa w bezruchu i ozywa dopiero dzieki
rozumiejgcemu spojrzeniu — jest to moze nawigzanie do fragmentu ze
stynnych Ksenii Goethego (ktéry to fragment sam stanowi parafraze
wyrazenia Plotyna z Ennead):

Gdyby oko nie byto ze stonica,
jak mogliby$my widzie¢ Swiatto?
Gdyby w nas nie zyta moc boza,

jak mogtoby zachwyca¢ to, co boskie?

Ascetyczny program dochodzenia do zywego $wiata form poprzez
analize czystych form ogladowych, oddzielonych poczatkowo przynaj-
mniej od sfery przedmiotowej (przedstawieniowej) i dynamiki ekspre-
sji, byl moze atrakcyjny dla amatora sztuk, ktéry wierzyl, ze oglada



sztuke przeszio$ci przez okulary niezmiennych regut (a w rzeczywi-
stosci przez pryzmat narzuconej teorii nowoczesnej, jak w przypadku
Bernarda Berensona). Jednak postulaty te byly niezbyt pociagajace
dla historii sztuki (mimo niematej rzeszy kontynuatoréw Wolfflina,
jak Paul Frankl). Ten program bowiem tylko z pozoru jest minima-
listyczny i elementarny — w rzeczywisto$ci niestychanie komplikuje
teorie obrazu i stawia przed historig sztuki zadania, ktérym nie umie
sprostac.

W swoim dzienniku Wolfflin dat wyraz nurtujacym go watpliwos-
ciom, notujgc:

Co to znaczy zrozumie¢ artyste? Jaka jest tego gwarancja, ze - ze rozpoznaje
sie go bez wyjatku; ze mozna przelozy¢ dany temat na jego styl.
Pojecie ,,wielkiego artysty”. Panuje on nad omne visibile. - Rubens: wszystko,

co widzialne, zostaje przezen uformowane.

Bez wzgledu na to, jakie cele mozna by ostatecznie wyznaczy¢ hi-
storii sztuki, nigdy chyba nie zdota ona osiggngé Wolfflinowskiej nie-
zalezno§ci. Jego konsekwencja i upér jeszcze przed Smiercig stanowity
przejaw osamotnienia badacza, ktéry w 1933 r. zapisatl: ,,Forma = tres¢,
gdzie tre$¢ przechodzi calkowicie w forme”. Byl to z pewno$cig wybér
w pelni §wiadomy. I dla innych chyba juz nieosiggalny. Wolfflin nie po-
zostawit szczegélnie tworczych uczniéw, ale tez zadnych zaslepionych
epigonow.

Stowa kluczowa / Keywords
Wolfflin, formy widzenia, psychologia formy, styl, teorie ekspresji artystycznej, wezuwa-
nie sie / Woelfflin, forms of seeing, psychology of form, style, theory of artistic expression,

empathy.
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Summary
RYSZARD KASPEROWICZ (University of Warsaw) / Woelfflin - one hundred
years later

The paper was delivered at a methodological seminar held last year in Rogalin
by the Institute of Art History at The Adam Mickiewicz University in Poznan.
The text refers to a hundredth anniversary of publishing Heninrich Wolfflin’s
Principles of Art History — one of the most important books in the history of this
discipline. In the following paper the author strives to show certain changes that
appeared in Wolfflin’s reflection over such issues as: meaning of artistic expres-
sion, ways of its reception, last but not least, ways of shaping the so called view-
ing forms and their style-creative potential. The paper focuses our attention on
strong relations between the Swiss scholar’s vision of autonomy of art history
and maturing his views on the nature of artistic seeing. The text also refers to
the genesis of Wolfflin’s standpoint and strong repercussions which influenced
the scholar’s methodological attitude, of, as it were, certain apriorical premises
of an aesthetic nature, which had been assumed by him, and which he applied
to a classical form and logics of its development. As a result, after a hundred
years, it has occurred that the texts by the Swiss researcher can still function
as an extremely important source of learning about the intellectual situation of
art in the first decades of the 20* century. This sort of sceptical and pessimistic
conclusion of the text was confronted in a discussion that took place after the
paper had been delivered, with Wolfflin’s unquestionable achievements seen as
inspiration not only for very important persons in history of the discipline of art
history (Paul Frankl, Panofsky’s criticism, Edgar Wind) but also for the reflec-
tion developed by various artistic milieus.
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