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W dniach 23�25 maja 2019 r. odby³a siê
zorganizowana przez Instytut Historii
Sztuki Uniwersytetu Jagielloñskiego,

Muzeum Narodowe w Krakowie oraz Ministerstwo
Nauki i Szkolnictwa Wy¿szego miêdzynarodowa
konferencja Iconologies. Global Unity or/and Local
Diversities in Art History po�wiêcona ikonologii �
przez dekady dominuj¹cej metodzie stosowanej
w historii sztuki. Koncentrowano siê zw³aszcza na
jej recepcji zarówno w aspekcie historycznym, jak
i geograficznym. Szerszy problem, jaki postawili so-
bie organizatorzy, dotyczy³ jednak nie tyle rozma-
itych �lokalnych� redakcji ikonologii, ile generowa-
nych w procesie jej przyswajania, negocjowania
i weryfikowania w¹tków istotnych dla rozwoju hi-
storii sztuki jako dyscypliny. Konferencja wpisa³a
siê wiêc w dyskusjê wa¿k¹, choæ nienow¹, któr¹ za
Jamesem Elkinsem mo¿na by³oby podsumowaæ py-
taniem: czy historia sztuki jest globalna?1 Bior¹c
pod uwagê tocz¹ce siê w Krakowie debaty, wypada-
³oby odpowiedzieæ twierdz¹co. To, co lokalne, uwi-
k³ane w �rodowiskowe polemiki estetyczne, sprzê-
¿one z postawami politycznymi czy ramowane
instytucjonalnie wci¹¿ uchwytne jest przez filtr me-
tody. Zamyka siê ona � to truizm � w relacji pomiê-
dzy �wiadomo�ci¹ mierz¹cego siê z materialnym
artefaktem podmiotu a histori¹. Je�li zatem rzeczywi-
�cie nale¿a³oby poszukiwaæ argumentów za i przeciw
globalno�ci historii sztuki, odwo³anie do ikonologii
wydaje siê konieczne, w tym przypadku bowiem �
zgodnie z ujêciem Erwina Panofsky�ego � relacja ta
zyskuje formê u¿ytecznego i uniwersalnego narzê-
dzia. W tym sensie ikonologia ma wymiar tyle¿ me-
tody, co paradygmatu.

Referaty prelegentów dotyczy³y obu wspomnia-
nych perspektyw, dotyka³y wiêc zarówno aktualnych
pytañ o metody historii sztuki, jak i polemicznie
ustosunkowywa³y siê do utartego, �szkolnego� ob-
razu ikonologii, zakodowanego przez Panofsky�ego
(a mo¿e bardziej przez jego na�ladowców) w po³o-
wie XX w. Próbowano w ten sposób wydobyæ histo-
ryczn¹ z³o¿ono�æ krytyki, a tak¿e odnale�æ alterna-
tywy, puste miejsca i punkty styczne z innymi
postawami metodologicznymi. W ten sposób w pro-
blematykê konferencji wprowadzi³ s³uchaczy Woj-
ciech Ba³us, przedstawiaj¹c przegl¹d recepcji iko-
nologii poza geopolitycznym centrum oraz jej
znaczenia dla aktualnego pojmowania dyscypliny.
Ikonologia pozwoli³a historii sztuki okrzepn¹æ
w kszta³t, który do dzi� jest rozpoznawalny i � trze-
ba ponownie podkre�liæ � wydaje siê uniwersalny.
Umie�ci³a bowiem zagadnienia metodologiczne
oraz estetyczne w centrum refleksji historyczno-ar-
tystycznej. Rola estetyki, pytanie o rozumienie sztu-
ki i procesu twórczego, to warunek konieczny histo-
rycznej analizy dzie³a. Jednak¿e, podczas gdy
wyeksponowanego przez ikonologiê zorientowania
dyscypliny na poszukiwanie �symptomu�, a zatem
tre�ci, wewnêtrznego znaczenia (content, intrinsic
meaning) dzie³a nie sposób jest zakwestionowaæ,
namys³ nad natur¹ samego procesu interpretacji jest
otwartym problemem badawczym. Humanistyczna,
jeszcze w sensie kontynuacji XIX-wiecznego post-
humboldtowskiego i post-kantowskiego modelu hu-
manizmu, prymatu filologii oraz ci¹g³o�ci tradycji
antycznych, orientacja twórców ikonologii, powi¹za-
na �ci�le z procesami politycznymi dyktowanymi XX-
wiecznymi totalitaryzmami, orientuje historyków
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dyscypliny czy analityków jej wspó³czesnych metod
raczej na zastosowanie �uniwersalnego� narzêdzia
metody ikonologicznej przez interpretatorów z roz-
maitych obszarów kulturowych i zwi¹zane z tym
niekoherencje.

Konferencjê otworzy³ blok referatów po�wiêco-
nych Aby�emu Warburgowi, a wiêc genezie ikono-
logii, jej definicji i wariantom. Postaæ Warburga,
�psychohistoryka�, stawiana jest jako swoista prze-
ciwwaga dla Panofsky�ego, czyli klasycznie pojmo-
wanej dyscypliny. Claudia Wedepohl podjê³a na-
mys³ nad osobno�ci¹ postawy Warburga. Analizuj¹c
kartotekê uczonego przechowywan¹ w Instytucie
Warburga, a tak¿e historiê kontaktów pomiêdzy nim
a Panofsky�m, dostrzeg³a wyra�ne, jego pocz¹tko-
we zainteresowanie psychologi¹ i ewolucyjn¹ antro-
pologi¹. Taka orientacja badawcza umo¿liwia³a ob-
serwowanie procesów dziejowych z perspektywy
mikro, stawia³a w centrum aktywno�æ pojedynczego
cz³owieka i artyku³owane przezeñ formy, rozpatry-
wane nastêpnie w odniesieniu do kulturowego, spo-
³ecznego kontekstu. W ten sposób interdyscyplinar-
na, �komparatystyczna ikonologia� uprawiana przez
Warburga by³aby swego rodzaju alternatyw¹ dla po-
pularnej naówczas metody atrybucji dzie³ sztuki
Giovanniego Morellego; jawi³aby siê jako wyra�nie
odmienna od ikonologii w wariancie Panofsky�ego,
zorientowanej na deskrypcjê i archeologiczn¹ re-
konstrukcjê przeprowadzan¹ w oparciu o materia³
�ród³owy. Obie postawy by³y jednak bliskie co do
zasady � wydobywa³y powi¹zania pomiêdzy sztuk¹
a ¿yciem. Warburg rzeczywi�cie wyznaczy³ podsta-
wowy cel metody ikonologicznej � powi¹zania sztu-
ki i kultury w �wietle ¿ywotnych form artystycznych
jako przejawów aktywno�ci poznawczej i symbo-
licznej cz³owieka.

Na odmienny aspekt podej�cia Warburga do iko-
nologii zwróci³ uwagê Altti Kuusamo, analizuj¹c
Atlas Mnemosyne. Zauwa¿y³, ¿e dotychczas koncen-
trowano siê raczej na mechanice funkcjonowania
tego �metodologicznego narzêdzia�, umo¿liwiaj¹-
cego achronologiczne, pogl¹dowe ujmowanie po-
wtarzaj¹cych siê motywów wizualnych jako kultu-
rowych archetypów, no�ników psychicznej energii,
a wiêc �formu³ patosu� (Georges Didi-Huberman,
Giorgio Agamben). Tymczasem interesuj¹ce mog³o-
by byæ raczej przyjrzenie siê wykluczeniu pewnych
obrazów monta¿owego ci¹gu; zastanawiaj¹ca jest na
przyk³ad nieobecno�æ niektórych przedstawieñ klu-
czowego dla Warburga motywu nimfy (wczesnore-
nesansowych, ale tak¿e pó�niejszych, pochodz¹-
cych z po³owy wieku XVI). Analiza tego, co
pominiête, pozwala dostrzec ideow¹ orientacjê
uczonego dobieraj¹cego przyk³ady tak, by wyeks-
ponowaæ powi¹zania pomiêdzy motywami antycz-
nymi a chrze�cijañskimi, a co za tym idzie tak¿e

wskazuje na podatno�æ podej�cia ikonologicznego
na subiektywn¹ redakcjê. W ten sposób ujawnia siê
zarówno s³abo�æ, jak i potencja³ ikonologii, jawi siê
ona bowiem jako metoda polegaj¹ca na selekcji
i scalaniu, wizualnym �narratywizowaniu�, spe³nia-
j¹cym siê chocia¿by w dowarto�ciowaniu funda-
mentalnej relacji pomiêdzy obrazem a s³owem. Do
metodologicznego potencja³u �kola¿owej� koncep-
cji Atlasu Mnemosyne odwo³a³ siê równie¿ Stepan
Veneyan, �ledz¹c pokrewne, p³yn¹ce z inspiracji po-
staw¹ Warburga artystyczne b¹d� naukowe praktyki
(m.in. atlas Gerharda Richtera). Podej�cie hambur-
skiego uczonego mo¿na widzieæ wiêc nie tylko jako
metodê diagnostyczn¹ dotycz¹c¹ obszaru indywidu-
alnej i zbiorowej psyche, ale � dostrzegaj¹c prze-
strzenny wymiar Atlasu� � tak¿e jako szerszy spo-
sób kodowania i transmitowania tre�ci.

Pierwszy dzieñ konferencji zamknê³y referaty
problematyzuj¹ce metodê ikonologiczn¹ w powar-
burgiañskich redakcjach. Elisabeth Sears zwróci³a
uwagê na fakt, ¿e Godefridus J. Hoogewerff, w du-
¿ej mierze zapomniany duñski historyk sztuki, by³
pierwszym badaczem, który deklarowa³ stosowanie
metody ikonologicznej (prze³om lat 20. i 30. XX w.).
W jego ujêciu by³a ona oparta na ujawnianiu ukry-
tych w dzie³ach znaczeñ (�geologicznego� nawar-
stwiania siê pok³adów kultury i interpretacji), dla
którego to procesu znacz¹ce by³o uwzglêdnienie re-
lacji pomiêdzy obrazem a tekstem �ród³owym czy
literackim. Nie obowi¹zywa³ w tym przypadku pry-
mat ikonografii � opisu, identyfikacji i weryfikacji
motywów, znany z metodologicznego schematu Pa-
nofsky�ego. Hoogewerff, nawi¹zuj¹c przede wszyst-
kim do Warburga, a tak¿e do podej�cia formalno-
psychologicznego kultywowanego przez �szko³ê
wiedeñsk¹� (m.in. Josefa Strzygowskiego czy Juliu-
sa von Schlossera), móg³by byæ dzisiaj widziany
jako �brakuj¹ce ogniwo� recepcji metody, warto bo-
wiem zauwa¿yæ, ¿e jego podej�cie by³o znane m.in.
w Polsce (Lech Kalinowski). Sears, przeprowadza-
j¹c skrupulatne badania archiwów, wskaza³a zatem
na kszta³towanie siê (wielu) ikonologii w dynamicz-
nym procesie przyswajania inspiracji, a tak¿e na nie-
stabilno�æ owego procesu. W praktyce bowiem me-
todologiczne spekulacje duñskiego badacza nie
przystawa³y do og³oszonych drukiem interpretacji
historyczno-artystycznych, i wobec wizji Warburga
okaza³y siê raczej zachowawcze.

Nuria Jetter krytycznie rozwa¿y³a sposób, w jaki
Panofsky podchodzi³ do kwestii historyczno�ci �
w³¹czenia indywidualnego aktu percepcji w ramy
procesu dziejowego. Uzna³a, ¿e Panofsky pos³ugi-
wa³ siê koncepcj¹ �czystej percepcji�, �czystego po-
strze¿enia�, która stanowi³a jednak tylko punkt wyj-
�cia, bowiem proces interpretacji czy to natury w
procesie kreacji, czy te¿ dzie³a w procesie odbioru,
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uwzglêdniaæ mia³ istotn¹ rolê uwarunkowanego hi-
storycznie do�wiadczenia estetycznego. Akt percep-
cji zyskiwa³by znaczenie w ramach analizy histo-
rycznej dopiero wówczas, gdy zadane zostanie
pytanie o historyczne kategorie estetyczne, jakimi
pos³u¿y³ siê podmiot. Przekonanie o uniwersalnych
uwarunkowaniach ludzkiego poznania, a co za tym
idzie percepcji, stoi zatem w sprzeczno�ci z kreacyj-
nym potencja³em, który w ramach metody ikonolo-
gicznej Panofsky przypisywa³ postrzeganiu, otwie-
raj¹c w ten sposób pole dla historycznej interpretacji
artystycznych faktów.

Robert Pawlik zaj¹³ siê recepcj¹ ikonologii. Za-
da³ pytanie o to, czy w postawie metodologicznej
Ernsta H. Kantorowicza mo¿na odnale�æ �lady zain-
teresowania t¹ metod¹ interpretacyjn¹ w ujêciu War-
burga, z którym mediewista zetkn¹³ siê prawdopo-
dobnie w latach 20. XX w. Pos³uguj¹c siê terminem
�ikonologia polityczna�, wprowadzonym przez Re-
inharta Kosellecka, Pawlik dowodzi³, ¿e postawa
metodologiczna Kantorowicza mo¿e stanowiæ pew-
n¹ formê ikonologii, oparta by³a ona bowiem na �le-
dzeniu zmiennej relacji pomiêdzy motywem a jego
wewnêtrznym znaczeniem, a tak¿e zorientowana na
wydobywanie analogii pomiêdzy funkcj¹ nadawan¹
obrazom i s³owom.

W ramach konferencji znalaz³o siê tak¿e miejsce
dla refleksji nad zastosowaniem metody ikonolo-
gicznej w interpretacji architektury. Ute Engel przyj-
rza³a siê niemieckiej historiografii artystycznej lat
30. i 40., zwracaj¹c uwagê na ideologiczne uwarun-
kowania ówczesnych debat nad stylem �narodo-
wym�, wyznaczonych zw³aszcza przez pisma Hansa
Sedlmayra (Reichsstil). Kluczowa okaza³a siê
zw³aszcza obecno�æ w ramach tego dyskursu istot-
nego tak¿e dla ikonologii pojêcia wewnêtrznego
znaczenia dzie³a. Badaczka uchwyci³a dynamiczne
przenikanie siê postaw ideologicznych, maj¹cych
wp³yw na wybór okre�lonych obszarów badawczych
czy tematów (niemiecki barok, ikonografia �rednio-
wieczna), ale tak¿e metod. W przewrotnej analogii
widzia³aby np. Anschluss Austrii � jako ustanowie-
nie �szko³y wiedeñskiej� z jej analiz¹ formaln¹ oraz
naciskiem po³o¿onym na Geistesgeschichte w pozy-
cji �ród³a narodowej historiografii i odrodzonej dys-
cypliny. Pojêcie wewnêtrznego znaczenia sta³o siê
metodologicznie uzasadnione (jako element historii
idei), ale tak¿e istotne dla ods³oniêcia g³êbokiego
sensu politycznego, tkwi¹cego w sztuce narodowej.
Jednocze�nie mia³o ono centralne znaczenie dla in-
nego badacza architektury � Richarda Krautheime-
ra, niemieckiego ¯yda, którego mo¿na uznaæ za re-
prezentuj¹cego podej�cie odmienne, sensu stricto
ikonologiczne. Podczas gdy Sedlmayra interesowa-
³a przede wszystkim, mówi¹c nomenklatur¹ Pano-
fsky�ego, interpretacja ikonologiczna, Krautheimer

k³ad³ nacisk na ikonografiê, badania �ród³owe oraz
funkcjê dzie³a. Pojêcie tre�ci stosowa³ nie tylko
w odniesieniu do ideowego sensu, ale tak¿e struktu-
ry i planów budowli, co sprawia³o, ¿e jego interpre-
tacje mia³y charakter otwarty � podlega³y ci¹g³ej re-
negocjacji w zale¿no�ci od wy³aniaj¹cych siê �róde³
i ich powi¹zania z elementami formalnymi. W ten
sposób interpretacja stawa³a siê mniej podatna na
ideologiczne zaw³aszczenie.

Na ideologiczne aspekty badañ nad architektur¹
w nazistowskich Niemczech uwagê zwróci³ tak¿e
Peter Kurmann, poszukuj¹c analogii pomiêdzy po-
staw¹ metodologiczn¹ skodyfikowan¹ przez Hansa
Sedlmayra, �analiz¹ struktury� a ikonologi¹. Pojê-
cie wewnêtrznego znaczenia pozwala³o na uchwy-
cenie transcendentnych, metafizycznych elementów
programu ikonograficznego katedr gotyckich i po-
wi¹zanie ich ze znaczeniami generowanymi ju¿ na
poziomie artykulacji przestrzeni. Elizabeth Pastan
zajê³a siê natomiast ograniczeniami metody ikono-
logicznej, analizuj¹c jedno z najbardziej znanych
studiów Panofsky�ego � Gothic architecture and
scholasticism. Zwróci³a uwagê na jeden z elemen-
tów, który zosta³ jej zdaniem wykluczony z interpre-
tacji badacza � okno rozetowe. Zgodnie z za³o¿enia-
mi metody ikonologicznej katedra gotycka mia³a
zostaæ odczytana jako dzie³o totalne, wewnêtrznie
spójne, którego przestrzenna struktura (uk³ad bry³,
detale architektoniczne) odpowiada za³o¿eniom me-
tody scholastycznej. Tymczasem, jak zauwa¿y³a Pa-
stan, ju¿ zwrócenie uwagi na kwestiê dla metody
ikonologicznej kluczow¹, czyli �ród³a pisane, poka-
za³oby szczególn¹, centraln¹ funkcjê rozety w ra-
mach organizmu katedry. Jawi siê ona nie tylko jako
maj¹ca funkcjê konstrukcyjn¹, jak chcia³by Pano-
fsky, ale jest no�nikiem g³êbszych sensów, nieko-
niecznie daj¹cych siê wpisaæ w ramy po arystotele-
sowsku interpretowanej scholastyki � tre�ci
o charakterze eschatologicznym, alchemicznym czy
kosmologicznym.

Na tym tle referat Matthew Rampleya mia³ ra-
czej charakter eksperymentu metodologicznego,
a zarazem stanowi³ namys³ nad �ród³ami ikonologii.
Rampley stara³ siê ujawniæ, ¿e kryj¹ca siê za podej-
�ciem ikonologicznym koncepcja obrazu, dwoista,
oparta na relacji pomiêdzy form¹ a ukryt¹ tre�ci¹,
ods³ania naturalistyczn¹ wizjê rozumienia sztuki.
W tym sensie ikonologiê nale¿a³oby rozpatrywaæ
w powi¹zaniach z teori¹ ewolucjonizmu, tym bar-
dziej, ¿e zarówno Warburga, jak i Panofsky�ego
interesowa³o zagadnienie �róde³ artystycznej eks-
presji. Sednem rozwa¿añ sta³ siê dla badacza �pre-
ikonograficzny� akt identyfikacji, zgodnie z za³o¿e-
niem Panofsky�ego oparty wy³¹cznie na potocznym
do�wiadczeniu interpretatora i nastrêczaj¹cy trudno-
�ci zw³aszcza w przypadku sztuki odleg³ej kulturowo,
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w tym analizowanej przez Rampleya sztuki prehi-
storycznej. W efekcie jasne staje siê, ¿e równie¿ ten
element procesu interpretacji ma charakter �kodo-
wany� i nie jest mo¿liwy do przeprowadzenia bez
odwo³ania siê do kontekstu. Opis preikonograficzny
jawi siê zatem jako efekt inspiracji darwinizmem
i naturalistycznej koncepcji sztuki, jaka mog³a staæ,
wed³ug badacza, u podstaw ikonologii.

Gros referatów krakowskiej konferencji po�wiê-
conych by³o narodowym, lokalnym odmianom iko-
nologii � z centralnym problemem ró¿nicy ideolo-
gicznej, jak¹ ustanowi³a ¿elazna kurtyna. Hans C.
Hönes zaj¹³ siê recepcj¹ metody w Wielkiej Brytanii,
okre�laj¹c tamtejsz¹ jej redakcjê mianem �flat icono-
logy�, a wiêc ikonologii uproszczonej, stroni¹cej od
g³êbokiej interpretacji, zorientowanej raczej na �twar-
de dane�, zbieranie materia³ów archiwalnych, a tak¿e
na popularyzacjê (Otto Pächt, Fritz Saxl). Podobnie
jak wcze�niej Sears zwróci³ uwagê na z³o¿ono�æ pro-
cesu recepcji idei, wskazuj¹c, ¿e taka �faktograficz-
na� orientacja okre�la³a brytyjskie studia historycz-
no-artystyczne ju¿ na pocz¹tku XX w., podobnie jak
po³o¿enie nacisku na refleksjê nad dziejami my�li
(Albert Pollard). Heinrich Dilly rozpatrywa³ z kolei
recepcjê metody ikonologicznej w Niemieckiej Re-
publice Demokratycznej, która dokona³a siê w �rodo-
wisku skupionym wokó³ Friedricha Möbiusa i Helgi
Sciurie-Möbius w latach 70. i 80. XX w. (Jena Arbe-
itskreis für Ikonologie und Ikonographie). W tym
przypadku metoda ikonologiczna pos³u¿y³a za narzê-
dzie umo¿liwiaj¹ce wprowadzenie do historii sztuki
optyki marksistowskiej. Nadawanie kluczowej roli
tekstom, charakterystyczne dla metody ikonologicz-
nej, nie mia³o tutaj wymiaru faktograficznej rzetelno-
�ci, ale umo¿liwia³o transmisjê tre�ci propagando-
wych. Stworzona przez Möbiusa �intermedialna�,
oparta na relacji s³owo-obraz definicja wizualno�ci
mia³a charakter instrumentalny i by³a stosowana dla
wprowadzenia w obszar dyscypliny interpretacji
o charakterze �ci�le politycznym (socjalistycznym
i narodowym). Referat Dilly�ego postawi³ w ten spo-
sób szereg pytañ � przede wszystkim o wyparte w¹tki
historii dyscypliny oraz dalsze trwanie ideologicznie
zdeterminowanych paradygmatów naukowych.

Milena Bartlová podjê³a problem obecno�ci iko-
nologii w Pradze, okre�laj¹c zjawisko �praskiej
szko³y ikonologicznej�. Recepcja metody w Cze-
chos³owacji dokonywa³a siê przede wszystkim po-
przez filtr marksizmu, zatem stworzony tutaj model
interpretacyjny � stosowany przede wszystkim do
sztuki pó�nogotyckiej, malarstwa tablicowego �
okre�lony mo¿e byæ jako sk³adaj¹cy siê z analizy
formalnej oraz interpretacji o charakterze ikonolo-
gicznym (okre�lenie programu ikonograficznego
wraz z osadzeniem go w kontek�cie spo³eczno-poli-
tycznym). Jednak¿e analizy Panofsky�ego traktowa-

ne by³y tutaj z pewnym dystansem jako zbyt ideali-
styczne, nieoddaj¹ce w pe³ni spo³ecznych uwarun-
kowañ tworzenia i odbioru dzie³a. Zwrócono siê ra-
czej ku lokalnej tradycji uprawiania dyscypliny �
zw³aszcza ku �szkole wiedeñskiej� historii sztuki,
podej�ciu Maxa Dvoøáka, uwzglêdniaj¹cego w in-
terpretacjach dialektykê heglowsk¹, a tak¿e Hansa
Sedlmayra, którego analiza struktury umo¿liwi³a
przej�cie od analizy formy ku z³o¿onemu sensowi
dzie³a. Bartlová zauwa¿y³a, ¿e rytm zmian w obsza-
rze praktyk ikonologicznych dyktowany by³ mody-
fikacjami recepcji marksizmu (np. pojawienie siê
zachodniej redakcji marksizmu poprzez pisma Ro-
gera Garaudy�ego w latach 60. czy zainteresowanie
socjologi¹), jednak¿e pojêcia ikonologii i wewnêtrz-
nego znaczenia dzie³a pojawi³y siê po raz pierwszy
w latach 40., w �rodowisku badaczy katolickich po-
wo³uj¹cych siê na Sedlmayra. Metoda ikonologicz-
na w wariancie czeskim wspiera³a zatem narodowy
charakter sztuki, pozwalaj¹c tak¿e na dystansowa-
nie siê od nowoczesnych zjawisk artystycznych. Po
1989 r. jednak � na co w podsumowaniu zwróci³a
uwagê badaczka � dwa podstawowe warianty ikono-
logii � �marksistowski� i �katolicki� tworz¹ tradycjê
dyscypliny i postrzegane s¹ raczej jako neutralne,
ideowo otwarte (liberalne).

Do problematyki zwi¹zków pomiêdzy ikonolo-
gi¹ i marksizmem nawi¹za³a tak¿e Marina Dmitrie-
va, podejmuj¹c namys³ nad recepcj¹ metody
w Zwi¹zku Radzieckim � zw³aszcza w �rodowisku
akademickim Rygi, skupionym wokó³ Borisa Wip-
pera. Ikonologia pojawi³a siê tam równolegle ze spo-
³eczn¹ histori¹ sztuki Fredericka Antala czy Pierre�a
Francastela i choæby dla Michai³a Libmana, który
zetkn¹³ siê z Wipperem w latach 60., sta³a siê ele-
mentem konstruowania nowej, ideowo progresywnej
postawy metodologicznej. Ikonologia jako metoda
nazbyt idealistyczna, subiektywna i, co ciekawe, wi-
dziana jako w³a�ciwa raczej do badania sztuki no-
woczesnej, pozbawiona by³a jego zdaniem adekwat-
nego nacisku po³o¿onego na analizê formaln¹.
Z kolei dla Michai³a Soko³owa otworzenie siê na
mo¿liwo�æ subiektywnej interpretacji stanowi³o ra-
czej walor ikonologii, podobnie jak dla tartusko-mo-
skiewskiej szko³y semiotyki. Ikonologiczna �synte-
tyczna intuicja� przystawa³a tutaj do koncepcji
poszukiwania ukrytej struktury tekstu, potrzeby
identyfikacji kodów kulturowych niejako pomiêdzy
poszczególnymi systemami. Podej�cie ikonologicz-
ne widziano wiêc, przede wszystkim w czasach pie-
riestrojki, jako oferuj¹ce dostêp do interpretacji
szerszych fenomenów kulturowych i mo¿liwo�æ
wyj�cia poza ideologiczne determinanty.

Obecno�ci ikonologii w refleksji estoñskich hi-
storyków sztuki w czasach sowieckich przyjrza³a siê
Krista Kodres. Równie¿ w Estonii ikonologia trak-
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towana by³a raczej jako metoda �bur¿uazyjna�, za-
chêcaj¹ca do poszukiwania g³êbokiego sensu dzie³a
kosztem spo³ecznych uwarunkowañ jego powstania.
Nie by³a zatem konsekwentnie uprawiana i nie trak-
towano jej jako problemu badawczego czy metodo-
logicznego punktu odniesienia. W latach 40. i 50.
badania o charakterze studiów ikonograficznych po-
jawia³y siê sporadycznie (Villem Raam), w latach
60. i 70. natomiast impuls ikonologiczny dociera³
tam poprzez badania polskich historyków sztuki,
a tak¿e polskojêzyczne t³umaczenie tekstów Pano-
fsky�ego (Jan Bia³ostocki). W tamtym czasie w Es-
tonii interesowano siê tak¿e innymi metodami, które
� przy uwzglêdnieniu wy¿ej wspomnianej recepcji �
z³o¿y³y siê na praktyki interpretacyjne bliskie iko-
nologii: Michai³ Bachtin i jego nieortodoksyjna in-
terpretacja marksizmu, tartusko-moskiewska szko³a
semiotyki, elementy spo³ecznej historii sztuki (Ar-
nold Hauser). Zw³aszcza szko³a tartusko-moskiew-
ska, wysoko ceni¹ca studia historyczno-artystyczne,
mia³a istotne znaczenie dla pozytywnej waloryzacji
metody ikonologicznej. W rezultacie historia sztuki
w Estonii od lat 80. zaczê³a byæ uprawiana jako na-
uka historyczna, wyra�nie zwi¹zana z estetyk¹,
otwarta na badania interdyscyplinarne.

Marina Vicelja przedstawi³a metodologiczny
pejza¿ powojennej historii sztuki w Chorwacji, do-
strzegaj¹c, ¿e � podobnie jak mia³o to miejsce
w Czechos³owacji, Zwi¹zku Radzieckim czy Estonii
� do interpretacji ikonologicznej odnoszono siê
sceptycznie. Najistotniejsza by³a na tym obszarze
tradycja �szko³y wiedeñskiej�, przede wszystkim
podej�cie Aloisa Riegla, tak¿e z powodu jego wielo-
letniego zainteresowania obszarem historycznej
Dalmacji. Ikonologia uprawiana w by³ej Jugos³awii
by³a zatem raczej �ikonologi¹ stylu�, zorientowan¹
na identyfikacjê narodowego charakteru form i wy-
wodzenie ich genealogii z uwzglêdnieniem zmian
spo³ecznych. Historia tych terenów mog³a wiêc byæ
obserwowana na podstawie fragmentów, wyja�niana
i w³¹czana w aktualne kwestie to¿samo�ciowe.

Ada Hajdu i Mihnea Mihail zadali z kolei pytanie
o przyczyny nieobecno�ci ikonologii w Rumunii.
Zwrócili uwagê na charakter materia³u badawczego
historii sztuki � sztukê o wp³ywach bizantyjskich,
a przede wszystkim ornamentaln¹, abstrakcyjn¹, lub
sztukê �redniowieczn¹ (charakterystyczn¹ dla Tran-
sylwanii architekturê gotyck¹). Nie rozpatrywano jej
przez pryzmat tre�ci, koncentruj¹c siê na problema-
tyce formalnej i stylistycznych afiliacjach. Rozpro-
szony, fragmentaryczny charakter materia³u oriento-
wa³ badaczy raczej ku studiom o charakterze
katalogowym, rekonstrukcyjnym. Recepcja metody
ikonologicznej sensu stricto mia³a miejsce stosun-
kowo pó�no, dopiero w latach 70., gdy pojawi³o siê
t³umaczenie tekstów Panofsky�ego, a tak¿e dostêp-

ne sta³y siê badania m.in. Jana Bia³ostockiego. Jed-
nak¿e dla rumuñskich badaczy wa¿niejsze by³y inne
podej�cia metodologiczne, znane ju¿ wcze�niej,
m.in. Maxa Dvoøáka czy Ernsta Gombricha, ponie-
wa¿ � podobnie jak w by³ej Jugos³awii � za punkt
wyj�cia przyjmowano raczej problem stylu.

Zagadnienie recepcji ikonologii w Polsce podjê-
³a Magdalena Kuniñska, koncentruj¹c siê na przy-
padku Zofii Ameisenowej, polskiej historyczki sztu-
ki, w latach 30.�60. XX w. maj¹cej intensywne
kontakty z Instytutem Warburga. Wychodz¹c od li-
stu wymienionego pomiêdzy Ameisenow¹ a Willia-
mem S. Heckscherem na temat genezy i znaczenia
ikonologii, Kuniñska zrekonstruowa³a �wiadomo�æ
metodologiczn¹ badaczki. Ikonologia by³a dla niej
impulsem, który odpowiada³ za fundamentaln¹ prze-
budowê dyscypliny � zapewnia³a zarówno podej�cie
analityczne (�rozcz³onkowanie� dzie³a, deskryptyw-
no�æ, analizê porównawcz¹), jak i syntetyczne (po-
szukiwanie wewnêtrznego sensu motywów, zmian
w obszarze tre�ci). Mia³a tak¿e znaczenie indywidu-
alnego wyboru, poniewa¿ Ameisenowa zajmuj¹c siê
sztuk¹ i ikonografi¹ ¿ydowsk¹, a wiêc niepodlegaj¹-
c¹ kategoriom rozwoju stylistycznego, odesz³a od
metod analizy formalnej (której u¿ywa³a jednak¿e
do analizy sztuki polskiej). Znaczenie Ameisenowej
dla recepcji ikonologii w Polsce, pomimo bezpo-
�rednich zwi¹zków z krêgiem Warburga okre�lone
zosta³o jako �wp³ywowe�, choæ jedynie po�rednio;
znacz¹ce g³ównie dla badañ jej uczniów, zw³aszcza
Lecha Kalinowskiego.

Odmienn¹ � centraln¹ pozycjê na mapie recepcji
ikonologii zajmowa³ Jan Bia³ostocki, którego posta-
wê metodologiczn¹ scharakteryzowa³ Ryszard Ka-
sperowicz. W tej redakcji ikonologii istotn¹ rolê od-
grywa³y z jednej strony kwestie dotycz¹ce percepcji,
relacji pomiêdzy wiedz¹ a widzeniem, a z drugiej
spo³eczne uwarunkowania tworzenia i odbioru. Bia-
³ostockiego interesowa³o przede wszystkim napiêcie
pomiêdzy indywidualnym do�wiadczeniem a histo-
ri¹. Oba obszary uwzglêdni³ w pe³ni jego pó�ny tekst
Estetyka obrazu (1987), traktowany jako deklaracja
�ikonologii spo³ecznej�, w którym pojawi³o siê za-
gadnienie uwarunkowañ powstania dzie³a, t³a histo-
rycznego (�rodowisko, tradycja artystyczna) oraz
recepcji (historia smaku). Kwestie te powi¹zane
by³y przede wszystkim z istotnym dla Bia³ostockie-
go pojêciem tematu ramowego � ramowej ideowej
formu³y. Kluczem do zrozumienia tego terminu by-
³oby jednak nie odniesienie motywów do rzeczywi-
sto�ci psychologicznej i historyczno-spo³ecznej, na
zasadzie exemplum, ale raczej odkrycie mechani-
zmów kryj¹cych siê za konstruowaniem i odbiera-
niem obrazów, czyli historyczna analiza widzenia,
zakorzeniona w dynamicznym procesie indywidual-
nie oraz zbiorowo transmitowanej wiedzy.
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W czasie trwania konferencji pojawi³y siê istot-
ne pytania nie tylko o genezê ikonologii, ale tak¿e
o jej trwanie. Monika Leisch-Kiesl podjê³a namys³
nad relacj¹ ikonologii i hermeneutyki, wskazuj¹c na
wprowadzane przez Maxa Imdahla, a zw³aszcza
Gottfrieda Böhma koncepcje �jêzyka obrazu� czy
�ró¿nicy ikonicznej�, maj¹ce zapobiec ograniczeniu
interpretacji do jêzykowego wyja�niania, a tak¿e
otworzyæ j¹ na indywidualne do�wiadczenie obrazu.
Sascha Freyberg ponownie rozwa¿y³ czynniki maj¹-
ce znaczenie dla kszta³towania siê metody. Pytaj¹c
m.in. o neokantyzm Panofsky�ego, zwróci³ uwagê
na obecne tak¿e u Edgara Winda d¹¿enie do unau-
kowienia dyscypliny rozpiêtej pomiêdzy subiek-
tywno�ci¹, arbitralno�ci¹ interpretacji a obiektyw-
nymi kryteriami analitycznymi. �róde³ propozycji
rozwi¹zania tych¿e napiêæ w ramach podej�cia iko-
nologicznego poszukiwa³ m.in. w specyficznym
definiowaniu pojêcia formy, siêgaj¹c do Goethego
(Urform), Spinozy (neoplatonizm) czy Roberta Vi-
schera (Einfühlung). Na tej podstawie formê mo¿-
na widzieæ jako kategoriê niestabiln¹, zawieraj¹c¹
w sobie sprzeczno�æ pomiêdzy jednostkowo�ci¹
a reprezentowaniem jedno�ci g³êbszego typu. Py-
tania postawione przez Freyberga zdaj¹ siê byæ ak-
tualne � historia sztuki uwik³ana jest w powy¿sz¹
ambiwalencjê i kszta³tuje siê zgodnie z ni¹.

Charakter refleksji o znaczeniu ikonologii dla
kszta³towania siê historii sztuki jako dyscypliny, tak-
¿e w aktualnej perspektywie, mia³ referat Micheal
Ann Holly. Podstawowy problem interpretacji ikono-
logicznej, polegaj¹cy na odnoszeniu formy widzianej
� na zasadzie symptomu � do �czego� innego�, do-
strzeg³a ona tak¿e w ramach refleksji fenomenolo-
gicznej. Jednak¿e � zauwa¿y³a badaczka � w po³o-
wie XX w. historia sztuki nie zwróci³a siê w stronê
fenomenologii, poniewa¿ nie oferowa³a ona nama-
calno�ci �wiata rzeczy, komplikowa³a relacjê pomiê-
dzy rzeczywisto�ci¹ a podmiotem, k³ad¹c nacisk na
wewnêtrzne do�wiadczenie ogl¹daj¹cego (Hans-
Georg Gadamer; representation). Tymczasem dla
badañ historyczno-artystycznych wa¿niejsza zdawa-
³a siê byæ mo¿liwo�æ dostrze¿enia obiektywnej
historycznej rzeczywisto�ci przezieraj¹cej przez
dzie³o (Panofsky; presentation). Podej�cie fenome-
nologiczne wymaga³oby uwzglêdnienia kantowskie-
go pojêcia �wolnej gry�, zbadania aktywno�ci
i �wiadomo�ci podmiotu, który decyduje o znacze-
niu dzie³a, tak¿e w jego wymiarze historycznym.
W ten sposób pewno�æ metody ikonologicznej co do
mo¿liwo�ci identyfikacji przedstawienia zosta³aby
naruszona. Ikonologiê mo¿na by³oby zatem widzieæ
nie tylko w analogii do fenomenologii, ale tak¿e jako
jej �cieñ� � i odwrotnie. �wiadomo�æ obu podej�æ
wzglêdem siebie pozwoli³aby � byæ mo¿e � unikn¹æ
uproszczeñ w pojmowaniu procesu interpretacji,

a tak¿e samego dzie³a: ocalona zosta³aby ranga do-
�wiadczenia estetycznego. Wed³ug Holly trzy etapy
metody ikonologicznej poprzedzone mog³yby byæ
poziomem �zero�: adeskryptywn¹ �wiadomo�ci¹, ¿e
co� w dziele porusza podmiot.

O aktualno�ci ikonologii traktowa³ tak¿e wie-
czorny wyk³ad Keitha Moxeya. Zada³ on pytanie dla
konferencji wa¿kie: czy ikonologia mo¿e byæ post-
kolonialna, czyli uprawiana poza zachodnim cen-
trum, w odniesieniu do (i wewn¹trz) innych kultur.
W tym celu pos³u¿y³ siê relacj¹ metody oraz samej
dyscypliny do sposobu pojmowania czasu. Identyfi-
kuj¹c historiê sztuki jako ideologicznie zdetermino-
wany konstrukt, genetycznie zwi¹zany z zachodni¹
kultur¹ kapitalistyczn¹ i zarazem z chronologiczn¹
koncepcj¹ czasu, próbowa³ zastosowaæ podej�cie
ikonologiczne do interpretacji przyk³adów z zakre-
su sztuki chiñskiej i indyjskiej. W przypadku malar-
stwa pejza¿owego Shen Zhou czy XVI- i XVII-
wiecznych manuskryptów indyjskich, pos³u¿yæ
nale¿a³oby siê odmiennymi koncepcjami czasu: teo-
logiczn¹, która ma charakter kontinuum, umiejsco-
wionego w sferze psychicznej, subiektywnej, i deter-
minowanego realiami �wiadomo�ci oraz praktyk
religijno-duchowych (medytacje) b¹d�, w drugim
przypadku, cykliczn¹. Z tego powodu wyartyku³owa-
nie przedstawienia � w kategoriach deskryptywnych,
narracyjnych czy estetycznych, a wiêc za pomoc¹ na-
rzêdzi dyscypliny, zawodzi. Niemniej aplikowanie
intuicji Warburga, dotycz¹cych formu³ patosu, dyna-
micznych �engramów�, a wiêc wizualnych no�ników
pamiêci � tre�ci psychicznych, mog³oby pozwoliæ na
wyra¿enie do�wiadczenia obrazu niezale¿nie od jego
temporalnych i kulturowych w³a�ciwo�ci. Warburg,
buduj¹c koncepcjê bêd¹c¹ w istocie programem
metodologicznym, pos³ugiwa³ siê, zdaniem Mo-
xey�a, cykliczn¹ koncepcj¹ czasu, w ramach której
obrazy ewokuj¹ tre�ci zakorzenione raczej w sferze
mitu, pojêtej jako rezerwuar potencjalnych znaczeñ.
Chronologia, bêd¹ca w istocie systemem metodolo-
gicznym historii sztuki, zostaje zatem przekroczona,
a interkulturowa translacja staje siê mo¿liwa.

Zadane na konferencji pytanie o uniwersalno�æ
ikonologii zosta³o niejako uchylone. Istotne sta³o siê
nie to, czy ikonologia mog³a byæ uprawiana wszê-
dzie (i dlaczego nie), ale w jaki sposób jest uprawia-
na historia sztuki. Tocz¹ce siê podczas konferencji
debaty ujawni³y nie tylko zró¿nicowanie wariantów
metody oraz odcienie procesu jej recepcji, lecz tak-
¿e wci¹¿ aktualne, fundamentalne dylematy metodo-
logiczne, zw³aszcza te dotycz¹ce napiêcia pomiêdzy
rang¹ indywidualnego do�wiadczenia obrazu (i rze-
czywisto�ci) a ich przek³adem w procesie �wiado-
mej, historycznej interpretacji. Ikonologia nie tyle
jest zatem zjawiskiem muzealnym, co problemem
skupiaj¹cym jak w soczewce kwestie podstawowe
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dla samo�wiadomo�ci dyscypliny i jej adeptów. Ry-
zykuj¹c pewne uogólnienie, w ramach zarysowa-
nych na konferencji perspektyw badawczych mo¿na
by³o zatem dostrzec przej�cie od podej�cia histo-

rycznego, zorientowanego na filozoficzno-ideowe
�ród³a ikonologii w kierunku wnikliwych prób roz-
wa¿ania jej aktualno�ci jako modelu interpretacji
i filozofii kultury.
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