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W opozycji do gtdéwnego nurtu?
Ksawery Piwocki i Lech Kalinowski o wiedenskiej
szkole historii sztuki

Pamigci Profesora Lecha Kalinowskiego
w piqtq rocznicg Smierci

Przetom lat 60. i 70. wieku XX nie byl okresem szczegolnie zywego zain-
teresowania tzw. starsza wiedenska szkota historii sztuki. Zastanowic si¢ wigc
nalezy, dlaczego akurat wtedy pojawity sie w Polsce dwie ksiazki po§wiecone
tej tematyce — jedna Aloisowi Rieglowi, a druga Maxowi Dvorakowi'.

Najpierw w roku 1970 ukazala si¢ praca Ksawerego Piwockiego (1901—
1974) Pierwsza nowoczesna teoria sztuki. Poglady Aloisa Riegla. Dziwna to
byla ksiazka. Jej trzon stanowily cytaty z Riegla, niejednokrotnie bardzo dtu-
gie, ciagnace si¢ przez kilka stron i opatrzone jedynie krotkimi komentarzami.
Autor, wowczas prawie siedemdziesigcioletni, nie kryt powodow zajecia si¢
austriackim uczonym. We wstepie pisal: ,,Az po koniec XIX wieku opis dzieta
[sztuki] opieratl si¢ przede wszystkim, a czgsto wyltacznie, na opisie ikonogra-
ficznym. Na tym tle autor snut swoje wnioski dotyczace gldwnie tematu dzie-
fa, a wigc «opowiadat swoimi stowami» co dzieto przedstawia i jakie mogtoby
to mie¢ znaczenie dla czaséw jego powstania i dla jego twdrcy. Jednostron-

! Artykut niniejszy jest nieco zmieniona wersja referatu wygloszonego w dniu 2 wrzegnia
2009 roku w Londynie na konferencji Art History in Central Europe. The Vienna School and
Its Legacy, zorganizowanej przez The British Academy.
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nos$¢ takiej metody rzuca si¢ w oczy, pomija bowiem w dziele plastycznym
to, co jest w nim najistotniejsze: jego forme. Ten nawyk ikonograficznego
opisu powrocit w latach powojennych w naszej praktyce naukowej w zwiazku
z modnym, a najczegsciej bardzo powierzchownie pojmowanym, systemem
interpretacji zwanym ikonologicznym. W wielu dzisiejszych pracach omawia
si¢ szczegotowo drobne nawet motywy ikonograficzne i tematyczne, nie zwra-
cajac zupelnie uwagi na struktur¢ morfologiczng dzieta sztuki. Powoduje to,
co jest zrozumiale, zupetng bezbronnos$¢ historyka sztuki wobec dziet wspot-
czesnych, tak zwanych abstrakcyjnych, w ktorych sama forma i jej wymowa
sa «tematem» dzieta™.

Ikonologia znalazta w Polsce podatny grunt bardzo wczesnie, bo juz przed
potowa lat pigédziesiatych ubiegtego stulecia. Cho¢ oficjalnie panowata
woweczas doktryna realizmu socjalistycznego, marksizm-leninizm byt jedy-
nie przykrywka dla uprawiania ,,normalnej” historii sztuki. W tym trudnym
i ciemnym czasie mtodzi badacze zaczeli stosowac¢ do interpretacji dziet sred-
niowiecznych i renesansowych narzedzia wypracowane przez Godefridusa
Jahannesa Hoogewerffa, a przede wszystkim przez Erwina Panofsky’ego
i (czgsciowo) Rudolfa Wittkowera. Zdaniem Adama Matkiewicza ,,przelom
metodologiczny dokonat si¢ za sprawa Lecha Kalinowskiego w Krakowie
i Jana Biatostockiego w Warszawie™. Trzeba jednak pamigtac, ze na Studies in
Iconology powotywat si¢ tez explicite Zdzistaw Kepinski w Symbolice Drzwi
Gnieznienskich, stwierdzajac, iz ,,sformutowanie odpowiednich postulatow
metodycznych, opracowane przez Erwina Panofsky’ego, a w szczegolnosci
okreslenie trzech zasadniczych etapow postgpowania interpretacyjnego (...)
wykazato swa przydatno$¢ przy rozwigzywaniu zawitych drog, ktérymi posu-
waly si¢ skojarzenia form i znaczen w umystach ludzi sredniowiecza™. Ter-
minu tego uzyt tez Juliusz Starzynski we Wiigpie do pierwszego tomu Drzwi
Gnieznienskich, okreslajac rozprawy Kepinskiego i Kalinowskiego mianem
,»znakomicie udokumentowanych studiow ikonologicznych™. Tak wigc nowa
metoda znalazta w Polsce akceptacje juz u progu odwilzy, co utorowato droge
do jej powszechnego stosowania w nastepnym dziesig¢cioleciu. Trzeba z na-
ciskiem podkresli¢, ze tak wczesne przyjecie ikonologii byto ewenementem
na skale europejska, gdyz w wielkim ,,zagl¢biu” historyczno-artystycznym,

2 K. Piwocki, Pierwsza nowoczesna teoria sztuki. Poglady Aloisa Riegla, Warszawa 1970,
L)

* A. Malkiewicz, Poczqtki metody ikonologicznej w polskiej historii sztuki, w: tegoz, Z dzie-
Jow polskiej historii sztuki. Studia i szkice, Krakéw 2005, s. 85.

* Z. Kepinski, Symbolika Drzwi Gnieznienskich, w: Drzwi Gnieznienskie, red. M. Walicki,
t. 2, Wroctaw 1959, s. 163.

> J. Starzyniski, Wstep, w: Drzwi Gnieznienskie (przyp. 4), s. IX.
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jakim byly Niemcy Zachodnie, nastapito to dopiero w koncu lat 60., za$ np.
w Czechach — po roku 1970. Odbywalo si¢ to u nas oczywiscie nie bez sprze-
ciwu ze strony starszych badaczy, ktérzy bronili tradycyjnego modelu historii
sztuki, a wigc ograniczenia pola analitycznego jedynie do zagadnien historycz-
nych i stylistycznych. Piwocki nie w petni nalezat do obozu zachowawczego.
Juz przed wojna zajat si¢ sztuka ludowa, naiwna i prymitywna, ktore zda-
niem tradycjonalistow powinny interesowaé wytacznie etnografow®. Do tego,
jako profesor na warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych, publikowat teksty
0 sztuce wspolczesnej, podczas gdy niepisana zasada nakazywata utrzymywacé
przynajmniej pigcdziesigcioletni dystans wobec potencjalnej problematyki
badawczej, za$ inwentaryzatorzy z Katalogu zabytkéw sztuki w Polsce za god-
ne odnotowania uznawali budowle dopiero stuletnie. W sztuce wspotczesne;j
Piwocki poszukiwal sensu stosowanych form, odmiennych od stylow epok
minionych. W artykule Husserl i Picasso staral si¢ wytlumaczy¢ stylistyke
kubistyczng poprzez zestawienie jej z mysla filozoficzna twércy fenomeno-
logii. Jak pisat, w sztuce wspolczesnej sama ,,forma — rzadziej indywidualny,
metaforyczny, wieloznaczny motyw symboliczny — niesie z soba tresci. Jest
bezposrednim ekwiwalentem uczué i mysli, jak to jeszcze zauwazyl stary
Teodor Lipps. W tych warunkach znalezienie sensu dziefa sztuki czy pradu
artystycznego moze leze¢ jedynie w analizie formy i — w nie mniejszym chyba
stopniu — w badaniu postawy tworcy czy tworcow wobec najszerzej pojetej
rzeczywisto$ci. Dzieta ich bowiem nie méwig o poszczegdlnych faktach, nie
formutuja sie w jednoznaczne semantycznie okreslenia, lecz rzutuja na catosé
postawy artysty w obliczu $wiata i cztowieka, a to juz sa wyraznie zagadnie-
nia zahaczajgce o zainteresowania filozofii’”’. Podstaw do prowadzenia takiej
analizy szukat jednak Piwocki w tradycyjnej historii sztuki. Odrzucajac czysty
formalizm w stylu Wolfflina, przypominal, iz ,juz stary Schnaase uwazat,
ze w sztuce manifestujg si¢ uczucia, mysli i obyczaje narodéw, tworzy ona
bowiem centrum ich umystowej dziatalno$ci™®. Stad niewielki tylko krok
dzielit go od Riegla, ktéry — jego zdaniem — okoto r. 1901 zarzucit formalizm
swych wczesnych prac na rzecz zainteresowania dla ,,duchowej zawartosci
sztuki”. Zaprezentowana w Spdtromische Kunstindustrie koncepcja Kunstwol-
len otworzyta ,,droge do badania cato$ci zjawisk kulturalnych™. W péznych
pracach wiedenskiego uczonego, podsumowywat autor, ikonografia odzyskuje
»SWoje znaczenie i jest przedmiotem wnikliwej uwagi Riegla. Réwnocze$nie
e

° M. Porgbski, Zywe wartosci i nauka. Twérczos¢ naukowa Ksawerego Piwockiego, w: Gra-
nice sztuki, Warszawa 1972, s. 268.

7K. Piwocki, Husserl i Picasso, w: tegoz, Sztuka zywa, Wroctaw 1970, s. 82—83.

¥ Tamze, s. 81.
? Tamze.



jednak — i to wydaje mi si¢ tak wazne i prekursorskie — rozpatrywanie tematyki
faczy on zawsze z elementami interpretacji formy, ktéra wiernie towarzyszy
tresci uwikltanej w temat utworu plastycznego™'°.

A zatem zainteresowanie Piwockiego Rieglem miato cel pragmatyczny.
Badacz nie chcial zajmowa¢ si¢ dziejami historii sztuki, lecz wskaza¢ witas-
ciwa — jego zdaniem — drogg dla nowoczesnego uprawiania studiéw nad dzia-
talnoscia artystyczng. Pogladow Riegla nie traktowat przy tym jako ostatniego
stowa w tym zakresie, a jedynie jako inspiracj¢ do wypracowania narzedzi
lepszych niz te, ktére proponowata ikonologia''. Dlatego Pierwsza nowo-
czesna teoria sztuki nie byta pelna monografia wiedenskiego uczonego. Pi-
wocki skoncentrowat si¢ tylko na dwoch zagadnieniach istotnych dla autora
Spdtromische Kunstindustrie: problematyce Kunstwollen oraz fragmencie jego
teorii wartosci.

Kunstwollen, thumaczone jako ,,wola tworcza” (co wzbudzito uzasadniony
sprzeciw Lecha Kalinowskiego), byto wedtug Piwockiego ponadindywidualng
determinanta rozwoju sztuki'?. Cztowiek ma wrodzona wolg tworzenia, czyli
nasladowania i reprodukowania przedmiotéw postrzeganych przez zmysty.
Rola zmystéw wptywa na sposob ujgcia odtwarzanych rzeczy i ich stosun-
ku do otaczajacej je przestrzeni, raz z przewaga wartosci haptycznych, izo-
lujacych poszczegodlne formy w przestrzeni, drugi raz z wyakcentowaniem
optycznego Iaczenia planéw 1 motywow w jednolita catosé. W poszczegdl-
nych okresach historycznych sposoby ujecia zmieniaty sie¢, owocujac rozny-
mi rozwigzaniami stylowymi. Za owe zmiany odpowiedzialne byto wiasnie
Kunstwollen — dominujaca w okreslonym czasie tendencja do ksztattowania
struktury formalnej dzieta sztuki. Piwocki wskazywat, ze Riegl nigdzie wy-
czerpujaco nie zdefiniowal pojecia Kunstwollen, w czym widzial przejaw
z jednej strony praktycznego nastawienia wiedenskiego uczonego na badanie
konkretnych zjawisk artystycznych, z drugiej zas — pozytywistyczna rezygna-
cj¢ z wnikania w problematyke ,,metafizyczng”®>. Dodawat przy tym, iz Riegl
zakladat istnienie post¢gpu w sztuce, polegajacego na statym doskonaleniu
umiejetnosei odtwarzania natury za pomoca $rodkow formalnych. ,,Celem
dziatan artystycznych — podsumowywat rozwazania na temat Kunstwollen —
nie jest weale pigkno (...), lecz (...) ujawnienie w dziele sztuki jego stosunku do

19 Piwocki (przyp. 2), s. 83.

! Poregbski (przyp. 6), s. 271-272.

" Lech Kalinowski w recenzji z Pierwszej nowoczesnej teorii sztuki uznat to thumaczenie
za nieprawidtowe, gdyz termin niemiecki odnosi sie do sztuki, a nie tworczo$ci. Za znacznie
lepszy uznat angielskie artistic volition (O ,, Pierwszej nowoczesnej teorii sztuki” profesora
Ksawerego Piwockiego, ,,Folia Historiae Artium” 9, 1973, s. 197-198). Cytujac w niniejszym
tekscie Piwockiego, obok stosowanej przez niego lekcji daje w nawiasie termin niemiecki.

13 Piwocki (przyp. 2), s. 99.
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kategorii podstawowych. Riegl wierzyl, ze stosunek ten jest jednokierunkowy,
to znaczy, ze rozw6j jego przebiega od ujec izolujacych formy poszczegélnych
przedmiotéw ku ujeciom taczacym coraz wyrazniej przedmiot z otaczajaca
g0 przestrzenia nieskoficzona. Rozwoj ten uwazal wigc za swoisty postep
(zgodnie z wiara pozytywistyczna w postep ludzkosci), ktérego motorem jest
wiasnie zmieniajaca si¢ wola tworcza [Kunstwollen]”'.

Cho¢ Kunstwollen nie zostalo przez Riegla nigdzie doktadnie zdefiniowane,
pojecie to — zdaniem Piwockiego — pozwalato uzasadni¢ obiektywne istnienie
stylu poszczego6lnych epok. ,,Nie da sig (...) zaprzeczy¢ — pisat autor Pierwszej
nowoczesnej teorii sztuki — ze styl nie jest wymystem uczonych i ze dziefa jed-
nej epoki (o bardzo réznych tresciach ikonograficznych czy ideowych) facza
trudne niekiedy do zdefiniowania wigzy podobienstw formalnych. Swietych
[z] portali gotyckich taczy blizsze podobiefistwo z diabtami [z] tych portali
niz ze $wietymi Michata Aniofa, zwiazanymi znéw stylowo z diabtami tego
artysty”'s. Piwocki przychylat si¢ do realnego istnienia pojecia stylu na podo-
bienstwo ,,typu idealnego” Maxa Webera'®, ale przyczyn powstawania kolej-
nych styléw szukal nie w immanentnym rozwoju sztuki lub autonomicznych
przeksztatceniach ,,czystego widzenia”, lecz w zmianach §wiatopogladowych.
W artykule U progu teorii wspolczesnej sztuki pisat: ,,juz u Wolfflina, a jeszcze
wyrazniej u klasykow wiedenskiej szkoty historykow sztuki obok cech czy-
sto formalnych i na skutek ich interpretacji zaczgto wysuwac na czoto analiz
stylowych nie tylko Formgefiihl, ale takze wolg tworcza [Kunstwollen] epoki.
Mozna byto w niej zmiescié, obok cechy kanonu formalnego, réwniez elemen-
ty tresciowe, np. «psychocentryzm» sztuki wezesnochrzescijanskiej u Wick-
hoffa jako najznamienitsza ceche, wlasnie stylowa, tej tworczosci. Mysle, ze
ten kierunek rozwazan jest najblizszy rzeczywistosci historycznej”'”.

Kunstwollen pozwalato Piwockiemu na uratowanie pojgcia stylu poprzez
obrong jego obiektywnego statusu ontologicznego. Jednoczesnie, poniewaz
u zrédet cech formalnych typowych dla jakiej$ epoki stat $wiatopoglad, to
nie w ikonografii, lecz w sposobie ujecia formy szukaé nalezato znamion
charakterystycznych dla duchowosci badanego okresu historycznego. »SZtu-
ki nie mozna bada¢ poprzez analize wspdlczesnych dzietu sztuki wypowie-
dzi krytycznych, teoretycznych, ideologicznych czy jakichkolwiek innych.
Wszystko to sg rzeczy wazne, ale zaczynac trzeba zawsze tak, jak Riegl: od
analizy formy samego dzieta sztuki. Ona byta nosicielem tresci w dobie swego
powstania i jej struktura dawata «podktad» dla jego ikonografii, ale ona tez ma

" Tamze.

S Piwocki, U progu teorii wspdlczesnej sztuki, w: Piwocki (przyp. 7), s. 99.
' Piwocki (przyp. 2), s. 314.

' Piwocki (przyp. 15), s. 98.
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zdolno$é «mdwienia» takze dzisiaj i tworzenia «podktadu» dla wspoétczesnej
regeneracji interpretacyjnej”'s.

Kategoria Kunstwollen mogta funkcjonowac jedynie w obrgbie takiego
rozumienia sztuki, ktdre nie zaktadato odnoszenia dawnych epok do jakiegos
ponadczasowego kanonu estetycznego. Stad Piwocki bardzo silnie podkreslat
wage Rieglowskiego pluralizmu aksjologicznego i jego znaczenie dla po-
wstania nowoczesnej historii sztuki: ,,Historyk sztuki — pisat — wazy wartos¢
dzieta sztuki pod katem woli tworczej [Kunstwollen] czasu, w jakim to dzieto
powstato, stara si¢ wylaczy¢ wlasne predylekcje estetyczne, by je usprawiedli-
wi¢ i bezstronnie zakwalifikowa¢. Wtedy tylko bowiem moze jego powstanie
i jego wlasciwa wymowe wyjasni¢ i nada¢ mu whasciwa warto$¢ na tle innych
wspbdtczesnych mu dziet sztuki”®. W Pierwszej nowoczesnej teorii sztuki
aksjologia Riegla z Der moderne Denkmalkultus zaprezentowana zostala
W wyczerpujacy sposob, ale komentarz odnosit si¢ wtasciwie wytacznie do
,wartosci historycznej”. ,,Komentarz moj — stwierdzal Piwocki — ma na celu
zwrdcenie uwagi na te elementy rieglowskiej teorii warto$ci, ktore maja ogél-
niejsze znaczenie dla calej teorii sztuki”, a nie tylko dla dziatan w zakresie
konserwacji zabytkow?. Wartos$¢ historyczna, czyli zdanie sprawy z systemu
estetycznego, jakosci warsztatowych i technicznych dziel, pozwala obrazy,
rzezby czy budowle prawidlowo okresla¢ i ocenia¢. Umozliwia jednoczesnie
wypracowanie ocen obiektywnych, gdyz elementy sktadajace si¢ na wartos¢
danego dzieta rozpatruje si¢ nie w kontekscie wtasnych, subiektywnych i nale-
zacych do innej epoki preferencji, lecz w odniesieniu do Kunstwollen okresu,
z ktorego pochodzi analizowana praca. Wartosciowanie takie polega bowiem
na wiaczaniu pojedynczego obiektu w ,tancuch historycznego rozwoju form
iich wymowy”!,

Odczytanie wartosci historycznej bedacej realizacja Kunstwollen jakiej$
epoki daje — wedlug Piwockiego — podstawy do wartosciowania jakosci arty-
stycznych dziet sztuki. Znajac system rozwiazan formalnych obowiazujacych
w obrgbie danego stylu (czyli jego Kunstwollen), mozemy porownywac po-
wstale w tym samym czasie obiekty i znajdowac te, ktore sa szczegdlnie do-
skonate. Dzieta takie zaznaczaja swa moc zarowno poprzez wyjatkowo dobre
wecielenie zasad danej epoki, jak i zdolno$¢ do oddziatywania na pozniejsza
tworczosC. ,,Pieta Rondanini Michala Aniola nie przez to jest interesujaca
dla badacza sztuki, ze mozna wskaza¢ na starsze czy wspotczesne analogie
ikonograficzne, ale przez réznice, jakie uzmystawia i jakie daja naprawde

18 Piwocki (przyp. 2), s. 325.
19 Tamze, s. 183—184.
iFamzessHITSs]

2 Tamze, s 187
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miare jej wartoéci: wiasnie indywidualnych, wiasnie ujawniajacych energig
tworcza Michata Aniota. W tym rozumieniu Pieta nie jest ani symptomem,
ani dokumentem epoki. Obiektywna jej warto$¢ ocenia historia, ale oceni¢ ja
moze jedynie przy uwzglednieniu struktury formalnej, ktéra ma moc dalszego
oddziatywania na widza™?2. Wartos¢ artystyczna jest wigc ,,przeswiecaniem”
doskonatosci przez stylistyke typowa dla danego okresu historycznego, takim
postawieniem i rozwiazaniem problemu, ktory trwa¢ moze wiecznie i inspi-
rowa¢é kolejne pokolenia®>. Tym samym aksjologia ostatecznie potwierdza
konieczno$¢ skupienia badan historyczno-artystycznych na problematyce
formy, nie za$ na ikonografii, skoro bowiem ,,wartosci artystyczne winny by¢
mierzone przez poréwnanie”, nie mozna ich znajdowac¢ ,,przez poréwnanie
rzeczy niejednorodnych, np. dziet architektury z teoretycznym traktatem o ar-
chitekturze, wartosci artystycznych obrazu Vermeera van Delft z podr¢czni-
kami ikonografii czy emblematyki”*.

Czy jednak wybor Riegla jako patrona badan wychodzacych od zagad-
nienia formy byt dobrym posunigciem Piwockiego? Zwrocenie uwagi na
roznice, jakie dziela Piete Rondanini od innych dziet sztuki, wskazywatoby na
hermeneutyczna intuicje badacza, na prébg przezwycigzenia stylowego deter-
minizmu i podkreslenie niepowtarzalnosci kazdego tworu artystycznego jako
struktury formalnej wyrazajacej za pomoca uzytych srodkéw pewne tresci. Ale
niemiecka hermeneutyka historyczno-artystyczna stawiata w tym czasie do-
piero pierwsze kroki?s. Hermeneutyczne intuicje Piwockiego ttumaczy¢ mozna
zdobytym we Lwowie wyksztalceniem. Stuchat tam wyktadéw profesora Jana
Boloz-Antoniewicza, pojmujacego historig sztuki jako filologie, czyli wiedzg
»»0 rozwoju ducha ludzkiego objawiajacego si¢ W dzietach formalnych™?® oraz
ﬂumacza‘cego, iz dla historyka sztuki ,,dokumentem pierwszym i poniekad
jedynym, jest i pozostanie na zawsze — samo dzieto sztuki”, poniewaz dzieto
skupia w swej formie energi¢ psychiczna (duchowa) tworcy*’. Z postawg,
nauczyciela, czerpiacego z niemieckiej hermeneutyki po Schleiermacherze
(August Boeckh) i nowoczesnej hermeneutyki Wilhelma Diltheya®®, Piwocki

2 Tamze, s. 325.

3 Tamze, s. 186-187.

* Tamze, s. 186.

M. Bryl, Suwerennos$¢ dyscypliny. Polemiczna historia sztuki od 1970 roku, Poznan 2008,
5. 433434,

% J. Botoz-Antoniewicz, Historya, filologia i historya sztuki, ,,Eos” 3, 1897, s. 11.

" Tenze, Senae Triplices. Uwagi o sztuce syenenskiej i florentynskiej z powodu ,, Sieny”
J. Eksc. Kazimierza Chiedowskiego, ,,Biblioteka Warszawska” 256, 1904, s. 14; K. Piwocki,
Lwowskie srodowisko historykéw sztuki, w: Piwocki (przyp. 7), s. 170-171.

%'W. Batus, Historia sztuki wobec nauk historycznych, w: Dzielo sztuki: zrédlo ikonogra-
ficzne, czy cos wigcej?, red. M. Fabianski, Warszawa 2005, s. 39.
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polaczyt to, co byto dostgpne w jego czasach — metodologie, ktéra wydata mu
sie najbardziej adekwatna do wlasnego rozumienia sztuki. W ten sposob Riegl
awansowat na odnowiciela historii sztuki grzgznacej w bledach ikonologii —
historii sztuki, ktéra powrdci¢ miata do powaznego traktowania formy jako
podstawowego przedmiotu analizy i interpretacji.

Opublikowana cztery lata po Pierwszej nowoczesnej teorii sztuki niewielka
ksiazeczka Lecha Kalinowskiego (1920-1994), profesora Uniwersytetu Jagiel-
lofiskiego w Krakowie, Max Dvordk i jego metoda badan nad sztukq réznita
sie catkowicie od rozprawy Piwockiego®. Nie bylo w niej wlasciwie zupetnie
cytatow — teksty Dvotédka ukazaly si¢ w tym samym roku w osobnym, takze
opracowanym przez Kalinowskiego tomie Max Dvordk i jego teoria dziejow
sztuki®®. Na zawarto$¢ broszury sktadaly si¢ rozdziaty omawiajace biografie
uczonego, dwa etapy w uprawnianiu przez niego historii sztuki, rekonstrukcja
rodowodu pogladéw z drugiej fazy, ich krytyka, stosunek Kunstgeschichte als
Geistesgeschichte do ikonologii oraz krotka prezentacja uczniow wiedenskie-
go profesora i zarys oddziatywania jego mysli. Tekstowi glownemu towarzy-
szyl potezny — jak zwykle u Kalinowskiego — aparat przypisow, sumiennie
zbierajacy calg literaturg na temat Dvoraka.

Broszura napisana zostata jezykiem zdystansowanym, suchym i obiek-
tywnym. Zaréwno w Stowie wstepnym, jak i w catym tekscie gtéwnym oraz
przypisach, prozno szuka¢ sladéw osobistego stosunku krakowskiego profe-
sora do metodologii czesko-wiedenskiego uczonego. Powod napisania ksia-
zeczki wyjasniony zostal podtytutem ,,w stulecie urodzin”. Czemu jednak
Kalinowski zajat si¢ pogladami, z ktérych wtasciwie nie korzystat? Wszak
w zbiorze jego studiow Speculum artis, gdzie indeks nazwisk przywotanych
w tekscie i przypisach liczy 16 stron (po trzy kolumny na kazdej stronie), Dvo-
fak wzmiankowany jest jedynie dwukrotnie!®! Na decyzj¢ wplyngta zapewne
wieloletnia przyjazn z Karolina Lanckoronska, uczennica Dvordka, u ktorej
—jak wiadomo — Kalinowski rozpoczat we Lwowie studia na rok przed wybu-
chem II wojny $wiatowej*?. Wazniejsza jednak przyczyna byto chyba osobiste
zainteresowanie badacza metodologia i historia historii sztuki oraz dazenie do
udostepnienia polskiemu czytelnikowi my$li najwazniejszych przedstawicieli
dyscypliny. W roku 1962 wyszto ttumaczenie Podstawowych poje¢ historii

¥ L. Kalinowski, Max Dvoridk i jego metoda badar nad sztukq (W stulecie urodzin), War-
szawa 1974.

% Max Dvoridk i jego teoria dziejéw sztuki, red. L. Kalinowski, Warszawa 1974.

' L. Kalinowski, Speculum artis. Tresci dziela sztuki Sredniowiecza i renesansu, Warszawa
1989, s. 673.

32 A. Malkiewicz, Lech Kalinowski (1920—1994): mistrz, w: Malkiewicz (przyp. 3), s. 200.
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sztuki Wolfflina z przedmowa Kalinowskiego®. W roku 1970 ukazata sig nie
tylko ksiazka Piwockiego o Rieglu, ale tez Ksztalt czasu George’a Kublera
i Filozofia historii sztuki Arnolda Hausera*. W roku nastgpnym Jan Biato-
stocki wydal wyboér prac Erwina Panofsky’ego zatytutowany Studia z historii
sztuki®*. Antologia pism Dvoraka i analiza jego metodologii stawaty si¢ w ten
sposéb logiczng kontynuacja projektu prezentacji w jezyku polskim dorobku
najwazniejszych klasykow dyscypliny i aktualnych tendencji w badaniach nad
sztuka. Potwierdza to zreszta zakonczenie wstgpu do broszury: ,,Z perspekty-
wy dziejow historii sztuki metoda Dvotéka jest jedna z klasycznych metod
badawczych i wyjasniajacych obok historii sztuki jako historii form widzenia
artystycznego Henryka Wolfflina, historii sztuki jako dziejow jawnych i ukry-
tych tradycji kulturowych antyku oraz nie napisanej jeszcze psychologii ludz-
kiej ekspresji — Aby Warburga i jego nastgpcow w Instytucie, czy tez historii
sztuki jako historii form symbolicznych, czyli symptoméw kulturowych lub
inaczej dokumentéw tresci $wiatopogladowych — Erwina Panofsky’ego nie
mowiac o astrologicznych wykladniach r6znego rodzaju ikonologii’¢.

Cho¢ Kalinowski zreferowal obie fazy tworczosci Dvordka, pierwsza nie
przykuta jego uwagi. Potraktowat ja wytacznie jako kontynuacje postawy
rozwijanej w Wiedniu przez Riegla i Wickhoffa. Réwniez w antologii tekstow
nie znalazly si¢ zadne fragmenty Tluminatorow Jana ze Srody czy Zagadki
sztuki braci van Eyckéw. Potozywszy nacisk na ewolucyjne dochodzenie
przez Dvoiaka do wiasnej metodologii (na tyle, na ile pozwalata 6wczesna
wiedza, nieuwzgledniajaca tekstow niepublikowanych?’), Kalinowski — jak
juz wzmiankowatem — w czterech rozdziatach ukazal istot¢ Kunstgeschichte
als Geistesgeschichte, jej zrodta, krytyke 1 stosunek do Erwina Panofsky’ego.
W ten sposéb wiedenski profesor zaprezentowany zostal polskiemu czytelni-
kowi whasciwie wylacznie jako badacz sztuki pojmowanej jako wyraz $wia-
topogladu. Postawe Dvoiéaka autor zakwalifikowat do ,.historii idei” — tym
terminem starajac si¢ odda¢ niemiecki termin Geistesgeschichte. Sztuka — ko-
mentowat — , jest wyrazem idei, a jej dzieje, jak dzieje religii, filozofii i poezji
stanowig czes$¢ powszechnej historii ducha”?®. Postepowanie Dvoraka polega-

* H. Wolfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce nowo-
Zytnej, ttum. D. Hanulanka, Wroctaw 1962.

* G. Kubler, Ksztalt czasu. Uwagi o historii rzeczy, ttum. J. Hotowka, Warszawa 1970;
A. Hauser, F ilozofia historii sztuki, ttum. D. Danek, J. Kamionkowa, Warszawa 1971.

* E. Panofsky, Studia z historii sztuki, oprac. J. Biatostocki, Warszawa 1971.

* Kalinowski (przyp. 29), s. 7-8.

7 Na ten temat zob. H. Aurenhammer, Max Dvordk (1874—1921), w: Klassiker der Kunst-
geschichte, red. U. Pfisterer, Miinchen 2007, s. 214-226.

* Kalinowski (przyp. 29), s. 39. Stuszne watpliwosci wobec nazywania postawy Dvoraka
»historig idei” zgtosit Jan Biatostocki, argumentujac, ze nazwa ta okresla si¢ metodg wypraco-
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fo na wychwytywaniu zwiazkoéw pomigdzy Swiatem form a Swiatem idei, bez
uwzgledniania tematow dziet sztuki, a wigc inaczej niz u Panofsky’ego. Kali-
nowski pisat: ,,Warstwa tematyczna, ktéra w trdjwarstwowe;j strukturze dzieta
sztuki wedtug Panofsky’ego zajmuje miejsce srodkowe, gtéwne, 1 od ktorej
droga prowadzi zar6wno do warstwy pierwszej, przedikonograficznego opisu,
jak i do warstwy trzeciej, okre$lonej jako ikonograficzna synteza, w koncepcji
Dvoiédka nie zostala ani w jakis szczegolny sposob wyrdzniona, ani okreslona
pod wzgledem swojej funkcji. Zwigzek bowiem, jaki Dvorak ustala pomiedzy
$wiatem form a $§wiatem idei, jakby nie uwzgledniat tematu”. Kalinowski
pokazat wigc wiedenskiego profesora jako badacza zainteresowanego sensem
sztuki, wykraczajacego poza czysto formalng problematyke stylu i probujace-
go uchwyci¢ bezposrednie relacje pomigdzy srodkami wyrazu artystycznego,
ksztaltujacymi dziata sztuki, a $wiatem ,,idei”, czyli $wiatopogladem dane;j
epoki.

Okoto roku 1970 Lech Kalinowski zaczat traci¢ wiare w przyszto$¢ ikono-
logii, co znow uznaé nalezy za wydarzenie szczegdlne, biorac pod uwage ow-
czesna $wiatowg karier¢ tej metodologii. Wskazywal na wypaczenia metody
Panofsky’ego, nazywane za autorem Meaning in the Visual Arts ,astrologicz-
nym” sposobem uprawiania studiéw nad zawartoscia tresciowa dzieta sztuki®.
Pisat, ze nazwa ,,ikonologia zaczgta zy¢ autonomicznym zyciem, juz nie jako
wyraz $cisle okreslonej mysli metodologicznej, ale jako potoczne stowo jezy-
ka naukowego, nabierajac znaczen odbiegajacych od pierwotnego zamystu Pa-
nofsky’ego”!. Gléwnym ,,astrologiem” byt dlan Hans Sedlmayr*. Natomiast
w r. 1973 Kalinowski obwiescil, iz ,,metoda ikonologiczna — w znaczeniu
metody Erwina Panofsky’ego (...) — mimo postulowanej wszechstronnosci,
w obecnej postaci z wolna wyczerpuje swoja warto$¢ poznawcza ™. Ta pesy-
mistyczna konstatacja zrodzita si¢ w toku badan nad Kaplica Zygmuntowska.
Autor poswigcit kaplicy jedna z pierwszych swoich prac (1954) — obszerne

wana w okresie migdzywojennym przez uczonych amerykanskich A.O. Lovejoya i G. Boasa
(Historia sztuki i historia idej, w: tegoz, Refleksje i syntezy ze swiata sztuki. Cykl drugi, War-
szawa 1987, s. 20).

% Kalinowski (przyp. 29), s. 50.

“E. Panofsky, Iconography and Iconology: An Introduction to the Study of Renaissance
Art, w: tegoz, Meaning in the Visual Arts, Harmondsworth 1970, s. 58: ,, There is, however, ad-
mittedly some danger that iconology will be behave, not like ethnology as opposed to ethnogra-
phy, but like astrology as opposed to astrography”. L. Kalinowski, lkonologia czy ikonografia?
Termin ikonologia w badaniach nad sztukq Erwina Panofsky ‘ego, ,,Prace z Historii Sztuki” 10,
1972, s. 30.

41 Kalinowski (przyp. 40), s. 31.

“ L. Kalinowski, Model funkcjonalny przekazu wizualnego na przykiadzie renesansowego
dziela sztuki, w: Renesans. Sztuka i ideologia, Warszawa 1976, s. 166.

43 Tamze, s. 166.
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studium bedace modelowym przyktadem analizy ikonologicznej. Wskazat
tam na dychotomie tematyki i tresci dolnej i gornej partii dzieta. W dolnej
dominowata — jego zdaniem — tradycyjna ikonografia chrzescijanska, zgodna
z sepulkralnym przeznaczeniem budowli, gérna natomiast, zaj¢ta przez gro-
teski i motywy antyczne, m.in. jawnie erotyczne sceny igraszek bostw mor-
skich, swobodnie uksztattowat na wlosko-renesansowa modle tworca kaplicy
Bartolomeo Berrecci. Teza ta byla krytykowana, a kolejni badacze prébo-
wali znalezé ikonologiczne wyjasnienie dla pozornie niestosownej tematyki.
Kalinowski jednak nie ustgpowat. Jeszcze w ostatnim tekscie, jaki w latach
80. poswiecil trytonom i nereidom w Kaplicy Zygmuntowskiej, pisal, iz:
»dekoracja gornej i dolnej kondygnacji budowli jest wyraznie heterogeniczna
i heteronomiczna: czerpie z réznych zrédet i podporzadkowana jest réznym
zasadom kompozycyjnym. Nie ma tu ani symetrii w rozmieszczeniu motywow
figuralnych oraz tematéw, jak w czesci dolnej, ani tez jednolitosci i czytelno-
sci programu ikonograficznego, ktora cechuje sztuke dojrzatego renesansu
wloskiego™*. Analiza gérnej kondygnacji Kaplicy Zygmuntowskiej pokazata
Kalinowskiemu, ze mozna komponowa¢ dzieto, wykorzystujac roznorakie
motywy, odtwarzane np. z warsztatowych wzornikOw i umieszczane nastgpnie
w calostkach bez troski o spojno$¢ tresciowa. W artykule, zaprezentowanym
W I. 1972 na posiedzeniu Komisji Teorii 1 Historii Sztuki PAN w Krakowie,
autor udowadniat, ze we wprowadzonych motywach, nawigzujacych do an-
tyku, nastapito polaczenie (czy wrecz pomieszanie) réznych elementéw iko-
nograficznych, co zaowocowato hybrydami, takimi jak Venus pudica bedaca
jednoczesnie Kleopatra lub Dafne-Wenus*. W podsumowaniu stwierdzat, iz
»artysci wloscy zatrudnieni w Kaplicy Zygmuntowskiej wybierali pewne mo-
tywy jako jednostki, np. motyw Wenus typu pudica, ktéry z motywem weza
Jako atrybutem tworzy temat czastkowy Kleopatry, albo jak motyw Dafne,
sktadajacy sie¢ razem z dwoma uskrzydlonymi puttami na uklad antytetyczny
Nimfy-Wenus, i z nich budowali wypowiedzi stylistyczne badz czysto de-
koracyjne, badz tematyczne wyzszego rzedu, badz tresciowe, odpowiednio
do zakresu tzw. pola semantycznego, jakim mogta by¢ w przypadku Kaplicy
Zygmuntowskiej zaréwno idea pigkna, jak tez idea wiecznej chwaly artysty,
wiadcy czy zmarlej osoby lub dynastii”¥’. Tak okreslonych motywéw nie

“ Tenze, Tresci artystyczne i ideowe Kaplicy Zygmuntowskiej, w: Kalinowski (przyp. 31),
S. 466-520.

 Tenze, Trytony, nereidy i walka bostw morskich w dekoracji Kaplicy Zygmuntowskiej,
w: Kalinowski (przyp. 31), s. 590.

“ Tenze, Motywy antyczne w dekoracji Kaplicy Zygmuntowskiej, w: Kalinowski (przyp.
31), s. 539-576.

“ Tamze, s. 566—568.
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sposob byto bada¢ metoda ikonologiczna. Jesli bowiem datoby si¢ nawet uza-
sadni¢ obecnos$¢ w kaplicy grobowej postaci umierajacej Kleopatry, to z pola
widzenia umknelaby i tak forma Venus pudica, w ktora zaklgto ptaskorzezbe
egipskiej krolowej. A forma ta przeciez byla niewatpliwym sygnatem Swia-
domej stylizacji all’antica. Podobnie erotyczne igraszki bostw morskich nie
tlumaczyty si¢ w grobowym wngetrzu jako motywy ikonograficzne. Znalazty
sie tam, poniewaz przywotywaty §wiat form klasycznych, a wigc okreslony
wzorzec pigkna.

Kalinowski, méwiac o polach semantycznych, odwotat si¢ do lingwisty-
ki, postrzeganej dwczesnie jako najskuteczniejszy wzorzec myslenia huma-
nistycznego. Jego propozycja metodologiczng stata si¢ proba adaptacji do
potrzeb historii sztuki funkcjonalnego modelu jezyka Romana Jakobsona®.
Model ten pozwalat na szersze niz ikonologia analizowanie elementéw dziet
sztuki. Na przyktad ,,funkcja artystyczna”, odpowiadajaca funkcji poetyckiej
jezyka, polega¢ miata na wyborze przez artystow motywow z dostgpnego im
zasobu i na ich kombinatoryce. ,,Zas6b motywow — pisal Kalinowski — jest
wspolnym dobrem, a ich wybor — cecha indywidualna artysty, daje Swiadec-
two samodzielnosci tworcy, a tym samym wartosci dzieta sztuki. Wybdr mo-
tywow rozstrzyga o charakterze ogdlnym dzieta i bywa podstawa klasyfikacji
stylistycznej. Kombinacja motywow, czyli ich zestaw, jest z kolei podstawa
jakosci: bogactwa, ztozonosci artystycznej dzieta sztuki”®. I dodawat: ,, Taki-
mi wigcej lub mniej $wiadomie wybranymi motywami, poddanymi przeksztal-
ceniom kompozycyjnym w ramach calosci programu, sa wlasnie motywy
Kleopatry, Dafne (...) oraz inne — stwierdzone w ramach dekoracji Kaplicy
Zygmuntowskiej”*°. Poréwnanie z funkcja poetycka Jakobsona pokazuje,
ze autor przeformulowat istot¢ tego terminu. Dla stynnego jezykoznawcy
,,Wybdr”, dokonywany na bazie ekwiwalencji, i ,,kombinacja”, powstajaca na
bazie przyleglosci — nie braly si¢ wylacznie z samodzielnych decyzji tworcy,
lecz wynikaty z checi wydobycia i zastosowania szczegdlnych jakosci jezyka.
,»Funkcja poetycka — pisat Jakobson — to projekcja zasady ekwiwalencji z osi
wyboru na o$ kombinacji: ekwiwalencja staje si¢ konstytutywnym chwytem
szeregu™'. Oznacza to, ze warto$¢ poetycka uzyskiwaty wyrazenia wybierane
sposrod synonimdw i stéw bliskoznacznych ze wzgledu na rytm, rym, liczbe
sylab itd. i tworzace dzigki temu calostki o sprecyzowanej formie. Lech Kali-
nowski kombinacj¢ sprowadzit do bogactwa i ztozonos$ci tworu artystycznego.

# Kalinowski (przyp. 42), s. 165-177.

4 Tamze, s. 172.

0 Tamze.

1 R. Jakobson, Poetyka w Swietle jezykoznawstwa, tham. K. Pomorska, w: tegoz, W poszu-
kiwaniu istoty jezyka, red. M.R. Mayenowa, Warszawa 1989, t. 2, s. 88.
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Natomiast liczyt si¢ dla niego gtéwnie fakt swobodnego wyboru motywow
przez artyste, gdyz w ten sposob wytlumaczy¢ mozna byto komponowanie
poza programem ikonograficznym, z pobudek czysto estetycznych lub w celu
podkreslenia cech stylowych dzieta. Sceny i postaci a/l'antica stuzyty pigknu
1 manifestacji nowego stylu. Analiza funkcjonalna pozwalata wigc na wiacze-
nie na powr6t do praktyki badawczej historykow sztuki formy dziefa sztuki
1jego stylu — czyli tych elementow, ktore gubita ikonologia.

Poczucie wyczerpywania si¢ metody ikonologicznej nie zaprowadzito Le-
cha Kalinowskiego do odkrycia dla siebie pogladow Maxa Dvordka. Mozna
jednak powiedzie¢, iz przypomnienie postaci wiedefiskiego uczonego byto
glosem na rzecz oslabienia pozycji ikonologii jako jedynej stusznej drogi
badania tresci dziela sztuki. Bylo tez wskazowka, ze stale nalezy szuka¢ wia-
sciwych metod analitycznych. O tym mowi ostatnie zdanie ksigzeczki: ,,W sto
lat od dnia jego urodzin i przeszio pigédziesiat od $mierci jest Max Dvoiak
nadal wzorem w poszukiwaniu wlasciwej drogi do naukowego poznania §wia-
ta sztuki”2,

Przeprowadzone rozwazania pozwalaja chyba na postawienie tezy, ze za-
réwno ksiazka Piwockiego o Rieglu, jak i Kalinowskiego o Dvofaku sytu-
owaly si¢ w opozycji do glownego, ikonologicznego nurtu polskiej historii
sztuki. Piwocki pragnat restytucji dawnej metody, by ratowa¢ swoistos¢ dzieta
sztuki zawarta w jego formie. Rowniez Kalinowski zwracal uwagge na rolg
formy jako §rodka niosacego komunikaty wizualne znacznie bogatsze niz
ikonologiczne ,,symptomy epoki”. Obie ksiazki pojawily si¢ w nieprzypad-
kowym czasie. Lata 60. i poczatek 70. byly dla polskiej historii sztuki cza-
sem szczegblnym, a mianowicie nietypowym okresem wzmozonej refleksji
metodologicznej®. Obok wzmiankowanych juz publikacji wskaza¢ trzeba na
Tkonosfere Mieczystawa Porgbskiego z roku 1970, bedaca podsumowaniem
jego poszukiwan w zakresie semiotyki kultury wizualnej, oraz na dyskusje
poznanskich historykéw sztuki z Martinem Warnke w Rogalinie w roku 1973,
aprobatywnie, choé i krytycznie, analizujacych dokonania mtodej, buntow-
niczej niemieckiej historii sztuki**. W latach nastepnych 6w impet wygast.
Piwocki umart, Kalinowski nie rozwinat szerzej swych pomystow, Porgbski
dziatat w waskim gronie historykow sztuki XX wieku, a poznaniacy, zwraca-
Jacy sie ku poststrukturalizmowi, przez dtuzszy czas pozostawali w izolacji.

* Kalinowski (przyp. 29), s. 58.

* M. Bryl, Czy samobdjstwo teorii historii sztuki? O ,, Bildwissenschaft”, batkanizacji,
polskim kontekscie i suwerennosci sztuki, ,,Rocznik Historii Sztuki” 26, 2001, s. 6-7.

** M. Porebski, ITkonosfera, Warszawa 1972; Dzielo sztuki miedzy naukq i Swiatopogladem.
Dyskusja w Rogalinie w dniu 14 listopada 1973 roku, w: Interpretacja dziela sztuki. Studia
i dyskusje, Warszawa—Poznan 1976, s. 149-227.
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W roku 1980 wydana zostala ksiazka Jana Biatostockiego Historia sztuki
wsrod nauk humanistycznych. Byta ona apologia status quo, udowadniata
bowiem, ze jedyng wtasciwa metoda badawcza, taczaca elementy wszystkich
innych postaw, jest ikonologia®.

Against Main Stream? Ksawery Piwocki and Lech Kalinowski
on the Vienna School Of Art History

At the turn of the 1960s and 1970s there was little particularly lively interest in the so called
Vienna school of art history. Therefore, one may wonder why it was precisely at this time that
two books — one devoted to Alois Riegl and the other to Max Dvorak, appeared in Poland.

The first, Ksawery Piwocki’s (1901-1974), Pierwsza nowoczesna teoria sztuki. Poglqdy
Aloisa Riegla [The First Modern Theory of Art. The Views of Alois Riegl] was published in
the year 1970. It was a strange book indeed. Its core consisted of a number of citations from
Riegl, some of which were extremely long, taking up even up to a few pages and accompanied
exclusively by very short commentaries. Piwocki’s did not interest in Riegl per se and he did
not want to deal with the history of art history. His primary goal was to point out to what in his
view was the proper way of conducting modern research on art. He did not treat Riegl’s views as
the last word on this subject, but merely as an inspiration to preparing better research tools than
those proposed by iconology. That is why The First Modern Theory of Art was not a complete
monograph on the Viennese scholar. Piwocki focused exclusively on two issues which were of
importance to the author of Spdtromische Kunstindustrie: namely on the problem of Kunstwol-
len and his theory of values. Kunstwollen allowed Piwocki to save the concept of style through
the defense of its objective ontological status. At the same time, since it was an outlook that
was the source of the formal features typical of a given period, it was not in iconography, but
in the presentation of form that one had to look for the most characteristic features defining the
mentality of a given historical period. The category of Kunstwollen could function only within
an understanding of art that did not refer past epochs to some timeless aesthetic canon. Hence
Piwocki emphasized strongly the importance of Riegl’s axiological pluralism and its significance
for the emergence of modern art history. In the First Modern Theory of Art, Riegl’s axiology from
Der moderne Denkmalkultus was presented in an exhaustive way, but the commentary referred
almost exclusively to “age value”. Age value, which takes into account the aesthetic system, the
technical and artistic quality of works of art, allows one to properly define and evaluate paintings,
sculptures or buildings. At the same time, it enables one to work out objective criteria of assess-
ment as the elements that make up the value of a given work are evaluated not in the context of
one’s own, subjective preferences that belong to a different epoch, but within the context of the
Kunstwollen of the period from which a given work of art comes. For such a system of assess-
ment consists in incorporating an individual object into the “chain of historical development of
forms and their significance”. The artistic value is nothing else but the “display” of perfection
in terms of the style typical of a given historical period; it boils down to posing and solving the

% J. Biatostocki, Historia sztuki wsréd nauk humanistycznych, Wroctaw 1980; Bryl (przyp.
53), s. 7-9.
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problem in such a way that it can last eternally and inspire the successive generations. In this
way, axiology ultimately confirms the necessity of focusing the historical-artistic research on
issues associated with form, and not on iconography.

The little booklet authored by Lech Kalinowski (1920-1994), professor of the Jagiellonian
University in Cracow, entitled Max Dvordk i jego metoda badan nad sztukq [Max Dvorak and
His Method of Art Research] differed completely from Piwocki’s treatise. In Kalinowski’s book,
there were almost no quotations — Dvofak’s writings appeared in the same year in another book
edited by Lech Kalinowski entitled Max Dvordk i jego teoria dziejow sztuki [ Max Dvorak and
His Theory of the History of Art]. The brochure consisted of a few chapters in which the author
discussed the biography of the scholar, the two phases in his research on the history of art, a re-
construction of the scholar’s views from the second phase of his research, a critical assessment
of his views, the relationship between Kunstgeschichte als Geistegeschichte and iconology, as
well as a short presentation of the followers of the Vienna professor and an outline of the impact
of his thought on the future generations of art scholars. Typically of Kalinowski, the text was
accompanied by a huge apparatus of references in which the author gathered the entire available
sources relating to Dvorak. The brochure was written in a distanced, dry and impartial tone.
Both in the Preface and in the entire text it is futile to look for traces of the Cracow professor’s
personal attitude to the methodology of the Czech-Vienna scholar. The reason for writing the
booklet was explained in its subtitle “on the centenary” of the scholar’s birth. However, why did
Kalinowski become interested in views which he did not actually take advantage of? No doubt,
Kalinowski may have been influenced by his long friendship with Dvorak’s student, Karolina
Lanckoronska — in the 1930s a renowned specialist on Michelangelo — under whose supervision
Kalinowski began his studies in Lvov, a year before the outbreak of World War II. However, a more
important reason was probably the scholar’s personal interest in the methodology and history of
art history as well as his striving to make it possible for the Polish reader to become acquainted
with the thought of the most important representatives of this discipline. In 1962, a Polis also
appeared in translation. In the following year, 1971, Jan Biatostocki published a selection of
Erwin Panofsky’s papers entitled Studia z historii sztuki [Studies in Art History]. An anthology
of Dvorék’s writings and an analysis of his methodology was thus the logical continuation of
a project aimed at presenting in the Polish language the most important classics of this discipline
as well as the up-to-date tendencies in art research. Around 1970, Lech Kalinowski began to
lose faith in the future of iconology. He pointed out to the distortions of Panofsky’s method,
which he referred to, quoting the author of Meaning in the Visual Arts, as an “astrological way
of studying the content of a work of art”. The sense that the iconological method was at the
point of exhaustion, did not lead Lech Kalinowski to the discovery of Max Dvorak’s views for
himself. Yet, one may say that remembering the silhouette of the Vienna scholar contributed
to the weakening of the position of iconology as the only legitimate way of examining works
of art. It also served as a guideline reminding scholars that one should continually look for the
most suitable analytical methods.

In all likelihood, the above remarks entitle one to put forward a hypothesis that both the
publication of Piwocki’s book on Riegl and Kalinowski’s book on Dvorék, formed an opposi-
tion to the iconological mainstream of Polish art history. Piwocki longed for the restitution of
an old method, in an attempt to rescue the specificity of a work of art contained in its form.
Kalinowski too drew attention to the role of form as a means expressing visual communications
that were much richer than the iconological “symptoms of an era”. Both books appeared at
a special time. The 1960s and the beginning of the 1970s of the twentieth century were a special
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period in Polish art history; namely, they were an extraordinary period of particularly intense
methodological reflection. Besides the above-mentioned publications, one should also mention
Mieczystaw Porebski’s Ikonosfera [Iconosphere], published in 1970 which constitutes a sum-
ming up of his research in the sphere of semiotics of visual culture as well as a discussion of the
Poznat art historians with Martin Warnke in Rogalin in the year 1973; the latter ones analyzed
approvingly, though at the same time critically, the achievements of the young, rebellious Ger-
man art historians. In subsequent years, this impetus had died down. Piwocki died, Kalinowski
did not develop his ideas any further, Porgbski operated within a narrow group of the twentieth
century art historians, while the Poznan group turning towards post-structuralism, remained in
isolation for a long time. In the year 1980, Jan Biatostocki’s book entitled Historia wsrod nauk
humanistycznych [History of Art Among the Humanistic Disciplines of Knowledge] was published.
The book constituted an apology for the status quo, as it argued that the only proper research
method combining the elements of all other approaches, was iconology.
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