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Abstrakt: Artykut prezentuje gtowny nurt refleksji metodologicznej w obszarze historii sztuki, uksztattowany
w procesie recepcji filozofii krytycznego racjonalizmu Karla Poppera od lat 40. do lat 80. XX w. Kluczowg role
w tym procesie odegraty rézne proby odpowiedzi na dedukcyjno-nomologiczny model wyjasniania. Nawigzujac
do idei Poppera, Ernst H. Gombrich rozwinat projekt dedukcyjnej ikonologii, zwigzany z konwencjonalistycz-
nym ujeciem zasad przedstawiania i komunikacji obrazowej. W dialogu z pogladami Gombricha alternatywne
i wzajemnie sprzeczne wersje adaptacji modelu DN na potrzeby metodycznego wyjasniania obrazéw przedstawili
Oskar Batschmann i Michael Baxandall, a Michael Fried i Norman Bryson zaproponowali przeciwstawne wersje
ujecia obrazu jako formy odpowiedzi na obiektywne i state co do zasady warunki poczatkowe kontaktu z widzem.
Rozbieznos¢ i niewspdtmiernos¢ metod historii sztuki, wychodzacych naprzeciw metodologii Poppera, ujawnita
wpisany w nig paradoks pojecia faktu, z jednej strony traktowanego realistycznie i przeciwstawianego teoriom,
z drugiej lokowanego w zalezno$ci od perspektywy interpretacyjnej i zatozen teoretycznych.

Abstract: The paper presents the mainstream methodological reflection in the field of art history, shaped by
the reception of Karl Popper’s philosophy of critical rationalism from the 1940s to the 1980s. A key role in this
process was played by various attempts to respond to the deductive-nomological model of scientific explanation.
Referring to Popper’s ideas, Gombrich developed the project of deductive iconology, associated with the conven-
tionalist approach to the principles of image representation and communication. In dialogue with Gombrich’s
views, alternative and mutually contradictory versions of the adaptation of the DN model for the methodological
explanation of images were put forward by Oskar Batschmann and Michael Baxandall. Michael Fried and Norman
Bryson proposed opposing versions of viewing the image as a form of response to the objective and fundamentally
fixed initial conditions of contact with the viewer. The divergence and incommensurability of the methods of art
history facing Popper’s methodology revealed the inherent paradox of the notion of fact, on the one hand treated
realistically and opposed to theories, and on the other depending on the interpretive perspective and theoretical
assumptions.

' Artykut opiera si¢ na mojej ksiazce Jak wyjasni¢ obraz? Metodologiczne tropy historii sztuki w epoce Ernsta H. Gombricha,
Poznan 2022. Proponuje tu jednak inng optyke, ktora ma ukaza¢ ostrzej weztowe problemy dotyczace metodologii Poppera i jej recepcji
w obszarze historii sztuki.
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RACJONALIZM KRYTYCZNY WEDLUG KARLA R. POPPERA

Racjonalizm krytyczny opiera si¢ na wyborze intelektualnej postawy krytycyzmu w stosunku do nie-
pewnych przestanek myslenia, zatozen i domystow oraz na pogladzie, iz jedyng droga wyjscia z ich kregu
jest droga jasnego stawiania hipotez i przeciwstawiania im teorii alternatywnych, aby rozstrzyga¢ miedzy
nimi na podstawie intersubiektywnie stwierdzalnych i sprawdzalnych faktow, stosujac metode logicznych,
dedukcyjnych wnioskowan?. W ksigzce Logika odkrycia naukowego Karl R. Popper przedstawit te droge
jako jedyna whasciwa dla nauki i okreslit ja pojeciem dedukcjonizmu, w przeciwienstwie do metody induk-
cyjnej, zaktadajacej niezalezne od domystdéw obserwowanie i zbieranie faktow, a nastepnie dochodzenie do
twierdzen o przyczynowym zrddle, na ktore wszystkie te fakty tacznie wskazujg i z ktorego wynikaja®. Kry-
tyczny racjonalizm wymagal, by w punkcie wyjscia uwzgledniac jak najszersze spektrum mozliwych hipotez
wyjasniajacych badane zjawisko, po czym zawgzaé pole mozliwosci przez eliminacje tych i tylko tych teorii,
ktérym przecza wnioski dedukowane z faktéw. Bledem byloby wykluczanie takich hipotez, ktore mieszcza
si¢ w polu alternatyw ograniczonym przez wyniki dedukcji, jak rowniez opieranie procesu dedukcyjnego
na niepotwierdzonych przestankach, innych niz intersubiektywnie stwierdzalne fakty i prawa wytrzymujace
falsyfikacyjne, empiryczne testy.

Odnoszac powyzsze zasady do dziedziny historycznego wyjasniania dokonan i dziet cztlowieka, Popper
za podstawowe kryterium graniczne dla mozliwych wyjasnien uznat ich konieczng zgodnos¢ z ,,logika sytu-
acji”, wyznaczong zakresem osiggalnych celow i dostgpnych srodkow w danych warunkach obiektywnych:
nalezy wykluczy¢ wszystkie takie i tylko takie wyjasnienia, ktére nie sa zgodne z wiarygodna wiedza o ce-
lach i srodkach lezacych w zasi¢gu intencji i dyspozycji podmiotu okreslonych dokonan czy dziet*. Jezeli
alternatywne hipotezy spetniajg to kryterium logiki sytuacyjnej, nalezy szukac¢ takich faktow dotyczacych
okoliczno$ci wyjasnianych dziatan, ktore moglyby spetnic role eksperymentu krzyzowego i stanowi¢ pod-
stawe dedukcji wykluczajacej alternatywy az do momentu, gdy tylko jedno wyjasnienie okaze si¢ zgodne
z wszystkimi stwierdzonymi faktami. Idea dedukcyjnego dojscia do jedynej mozliwosci wyjasnienia faktow
o danym czynie lub dziele, jaka pozostawia suma zebranych faktow na temat sytuacji, w ktorej czynu lub
dzieta dokonano, stala si¢ podstawa modelu wyjasnien naukowych narzucajacego rygor logicznej i przyczy-
nowo-skutkowej koniecznosci wynikania nastgpstw okreslonych w eksplikandum z obiektywnych przesta-
nek i przyczyn stanowigcych ,,warunki poczatkowe”, a podanych w eksplikansie’. Gdy Popper przedstawit
ten model w 1948 r., wskazal na zrodlo inspiracji, ktérym byly dla niego powiesci kryminalne, opisujace
dedukcyjng metode wyjasniania zbrodni: nalezy ,,wyprobowywac pewne hipotetyczne wyjasnienia”, to zna-
czy sprawdzac, czy wnioski dedukowane z poszczegolnych hipotez odpowiadaja stwierdzalnym cechom fak-
tycznym zbrodniczego dziela, jezeli za$ warunek ten zostaje spelniony w przypadku hipotez alternatywnych,
trzeba je konfrontowa¢ z kolejnymi zbieranymi faktami az do rozstrzygniecia, ktora okaze si¢ prawdziwa®.
W rzeczy samej, na tym polegata niezawodna metoda wykrywania prawdy, zawsze skutecznie stosowana
przez najwybitniejszych powiesciowych detektywow — Sherlocka Holmesa i Herkulesa Poirota.

W zasadach rozstrzygnie¢ dotyczacych spraw kryminalnych Popper znalazt rowniez podstawe dla
swojej koncepcji prawdy jako zgodnosci zdan z faktami. Za wzor przyjat stosowanie tego podstawowego
i ogblnego kryterium prawdy do zeznan naocznych §wiadkoéw: uznaje si¢ prawdomownos¢ swiadka i praw-

2 Podstawy swojej koncepcji racjonalizmu krytycznego Popper przedstawit w ksiazce Spoleczeristwo otwarte i jego wrogowie

(1945), thum. H. Krahelska, Warszawa 1993, t. 2: Wysoka fala proroctw. Hegel, Marks i nastgpstwa, rozdz. 24, s. 236-271. Jest ona kluczo-
wym okresleniem catej jego filozofii nauki.

3 K.R. Popper, Logika odkrycia naukowego (1934), tum. U. Niklas, Warszawa 1977.

4 K.R.Popper, Nedza historycyzmu (1936-1944), red. s. Amsterdamski, Warszawa 1999, s. 123—149 oraz idem, Spofeczeristwo
otwarte..., t. 2, rozdz. 25, s. 272-293.

5 Model ten zarysowat Popper juz w trzecim rozdziale (paragraf 12) Logiki odkrycia naukowego..., s. 53-55, a do postaci wzoru
logicznego, ztozonego z koniunkcji zdan okreslajacych prawo ogolne i sytuacje po stronie eksplikansu, oraz z eksplikandum jako wyniku tej
koniunkcji, doprowadzit go w wyktadzie zaprezentowanym w 1948 r., opublikowanym pod tytutem Naturgesetze und theoretische Systeme
w tomie Gesetz und Wirklichkeit, red. s. Moser, Wien 1949, s. 43—-60. W metodologii nauki model 6w przyjat si¢ pod nazwa dedukcyjno-
-nomologicznego za sprawa artykutu C.G. Hempla i P. Oppenheima Studies in the Logic of Explanation, ,,Philosophy of Science”, 15,
1948, 2, s. 135-175. Autorzy ci wprowadzili terminy ,,eksplanans” i ,,eksplanandum” zamiast uzywanych przez Poppera poj¢¢ ,,eksplikans”
i ,eksplikandum”, pozostaja one jednak synonimiczne i na uzytek niniejszego artykutu konsekwentnie stosuj¢ je w wersji Popperowskie;j.

¢ K.R. Popper, Wiedza obiektywna. Ewolucyjna teoria epistemologiczna (1972), ttum. A. Chmielewski, Warszawa 2012, s. 413.
Ten fragment ksiazki (Dodatek I) pochodzi z publikacji Naturgesetze und theoretische Systeme..., wspomnianej w poprzednim przypisie.
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dziwo$¢ jego o$wiadczen pod warunkiem, ze stwierdza on co$, co rzeczywiscie widzial’. Stowa $wiadka
oceniane sg zatem miarg odpowiadania faktom, czyli korespondowania z prawda. Jednakze z drugiej strony
autor Logiki odkrycia naukowego zachowywat daleko posuniety krytycyzm wobec stwierdzen opartych na
doswiadczeniu percepcyjnym: jezeli nie mozna ich uniezalezni¢ od subiektywnych, indywidualnych doznan
postrzezeniowych 1 zwigzanych z nimi czynnikow psychologicznych, potwierdzajac takie konstatacje na
podstawie danych obserwowalnych i sprawdzalnych intersubiektywnie, wowczas nie mozna im przyznac
statusu wiarygodnych zdan o faktach®. Filozof akcentowal nieusuwalng zalezno$¢ wszelkich obserwacji od
przyjmowanych teorii i zatozen, nastawiajacych widzenie, a wobec powyzszego domagat si¢, by nie dowie-
rza¢ ,,zdaniom obserwacyjnym”, ktore zawsze sg ,,przesycone teorig”, lecz kwestionowac je i sprawdzaé na
podstawie faktow stwierdzalnych intersubiektywnie, i tylko zdania spetiajace to kryterium prawdziwosci
uznawac¢ za prawomocne sktadniki wyjasnien’®. Twierdzenia o poszczegdlnych faktach, aby mogly stuzy¢ po-
prawnym dedukcjom eksplanacyjnym, powinny by¢ uniezaleznione nie tylko od zatozen teoretycznych, lecz
takze od zdan stwierdzajacych inne fakty, w przeciwnym razie bowiem powstaje bledne koto, ktore Popper
stawial w opozycji do logicznych rygorow wyjasniania. Kwestia ta dotyczy stosunku faktow podawanych
w eksplikansie do faktow podawanych w eksplikandum. Z zasady btgedne sa wiec wyjasnienia budowane ad
hoc, to znaczy pozostajace w zaleznosci od tego, co stwierdza si¢ o wyjasnianym zjawisku, i nieoparte na
innej podstawie empirycznej'. Eksplikans musi przyjac posta¢ koniunkcji zdania okre$lajacego jakie$ prawo
ogo6lne, uprzednio niezaleznie sprawdzone oraz potwierdzone, i opisu warunkow poczatkowych, korespon-
dujacego z faktami stwierdzalnymi oraz potwierdzonymi niezaleznie od tresci tego prawa, jak rowniez nie-
zaleznie od faktow ujetych w eksplikandum. Tylko pod tym warunkiem, jezeli eksplikans pociaga logicznie
eksplikandum, wyjasnienie spetnia zasade dedukg;ji i jest zbudowane prawidtowo!!.

Jakkolwiek logiczny rygor wyjasnien naukowych wyprowadzil Popper z zasad dedukcji jako metody
wyjasniania zbrodni, czyli dokonan czlowieka, odnidst go bezposrednio, w Logice odkrycia naukowego, do
dziedziny zjawisk naturalnych, stamtad za$ przetransponowat ten model eksplanacyjny znéw na dziedzine
czynow 1 dziet ludzkich, przy czym dodat jednak istotne zastrzezenia. Wymodg zgodnosci hipotez wyjasnia-
jacych dzieta z logikg sytuacji, czyli warunkéw poczatkowych, w ktorych powstaly artystyczne wytwory,
nie oznaczal potrzeby wykazania, iz musiaty one powsta¢ na zasadzie koniecznej, logicznej konsekwencji
czynnikow obiektywnych po stronie przyczyn i przestanek. Przyjecie takiej zasady byloby rownoznaczne
Zuznaniem, iz czyny czlowieka nie leza w zakresie jego wolnos$ci i odpowiedzialnos$ci, gdyz podlegaja prawu
sytuacyjnego i logicznego determinizmu. Po pierwsze zatem, sfera dziatan ludzkich rzadzi nie prawo koniecz-
nos$ci kauzalnej i logicznej, lecz prawo racjonalnosci, stanowiacej zasade podejmowania decyzji w sytuacyj-
nym polu mozliwych wyboroéw, podstawa racjonalnosci za$ jest krytyczna analiza tego pola pod wzgledem
osiggalnych celow i dostepnych srodkow. Nie mozna przeto wyjasni¢ cech danego dzieta, wyprowadzajac je
dedukcyjnie z samych faktow stwierdzanych po stronie sytuacji, mozna jedynie wyjasni¢ te cechy jako skutki
decyzji racjonalnie adekwatnych do warunkow ich podjecia, ale z istoty rzeczy niekoniecznych, niezdetermi-
nowanych czynnikami sytuacyjnymi. Zasada okreslona przez Poppera mianem ,,dualizmu faktéw i decyzji”
stanowita, ze eksplikandum w przypadku dziet decyzyjnego podmiotu wynika nie z konieczno$ci dyktowanej
przez fakty dotyczace jego sytuacji, lecz z koniecznos$ci racjonalnego, krytycznego odniesienia si¢ do tych
faktow, wobec czego dzieta wyjasnia¢ nalezy jako formy indywidualnej odpowiedzi na rozpoznane przez jej
podmiot warunki. Po drugie, zasada ,,dualizmu natury i kultury”, rozwinigta w opozycje¢ miedzy prawami
naturalnymi (czyli obiektywnymi, niezmiennymi) i normatywnymi (czyli konwencjonalnymi, zmiennymi)
stanowita, ze normom i konwencjom kulturowym, chociaz istnieja one faktycznie jako uktad odniesienia dla
dziatan jednostki, nie mozna przypisywac roli obiektywnych i bezwzglednie obowigzujacych determinant,
gdyz podlegaja one indywidualnym decyzjom, na mocy ktorych moga by¢ przedmiotem zabiegéw o cha-
rakterze krytycznym — mogg by¢ tamane, naruszane, podwazane i zmieniane. Obie zasady metodologiczne
Popper objat pojeciem , krytycznego dualizmu™'2.

7 Popper, Wiedza obiektywna..., s. 375-376. Odpowiednio za przyktad nieprawdy jako sprzecznosci zdan z faktami Popper podat
twierdzenie mordercy ,,ja nie zabitem”, ibidem, s. 370-371.
Popper, Logika odkrycia naukowego..., s. 41-45, 80-89.
° Ibidem oraz idem, Wiedza obiektywna..., s. 94-95, 186.
10 Popper, Wiedza obicktywna..., s. 27, 232-234, 245.
' Ibidem, s. 232-234, 412416, 420-421.
2. K.R. Popper, Spoleczeristwo otwarte i jego wrogowie, t. 1: Urok Platona, s. 79-96.
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W pézniejszej swojej ksiazce Wiedza obiektywna filozof doprowadzit jednak metode eksplanacyjna do
innej postaci, znoszacej podstawowy dualizm nauk przyrodniczych i humanistycznych na wspélnym podiozu
uniwersalnego prawa, jakie stanowi wspolna dla $wiata natury i kultury wola przetrwania. Trwate wytwory
zwierzat i ludzi mozna wyjasni¢ jako formy realizacji tej woli, przyjmujac, ze kazda z form jest rozwigzaniem
naczelnego problemu przetrwania, aby za§ moglto ono spelnic¢ swdj cel, musi by¢ adekwatne do specyfiki
sytuacji problemowej, okreslonej przez warunki srodowiska — czy to naturalnego, czy kulturowego. Ade-
kwatnos$¢ sytuacyjng osiagga si¢ przez przystosowanie rozwigzan sprawdzonych gdzie indziej do aktualnych
warunkow, wpisanych w nie potrzeb, ograniczen i mozliwos$ci. Tak uogolnione i zobiektywizowane ujgcie,
wylaczajace czynnik podmiotowego indywidualizmu i sprowadzajace kazde dzieto do materialnie zobiekty-
wizowanej intencji osiggnigcia jego celu w danych warunkach, lokowato konieczng stosowno$¢ formy dzieta
do sytuacji problemowej na miejscu koniecznosci kauzalnej i logicznej, ktorg zaktadal dedukcyjny model
wyjasniania w naukach przyrodniczych. Zatem okreslone cechy formalnych rozwigzan mozna byto uznac
za eksplikandum, wyprowadzajac je na zasadzie dedukcji z sytuacyjnych warunkow rozwigzania problemu,
ktorych faktograficzny opis budowat eksplikans'.

DEDUKCJONIZM ERNSTA H. GOMBRICHA

Droge krytycznego racjonalizmu Poppera obrat Ernst H. Gombrich, rozwijajac swdj projekt deduk-
cyjnej ikonologii. Przede wszystkim zerwat on z celem interpretacji ikonologicznej okreslonym przez Er-
wina Panofsky’ego, ktorym byto sprowadzenie kazdego dzieta sztuki do roli symbolu symptomatycznie
wyrazajacego tylez mimowolny, co konieczny wplyw nadrzednych dazen umystowych epoki, jej ,,ducha
obiektywnego”. W $wietle filozofii autora Spofeczenstwa otwartego i jego wrogow tak sprofilowana iko-
nologia ukazywata swdj ewidentnie historycystyczny i nienaukowy charakter. Krytyczng rewizje zatozen
metody ikonologicznej Gombrich podjat wychodzac od ponownego rozwazenia problematyki symbolizacji
obrazowej. Teorig¢ symbolizmu chcial oprze¢ na solidnych naukowych podstawach i znalazt je w obszarze
psychologii. Odrzucit przy tym droge psychoanalizy zorientowanej na kwestie symbolizmu nie§wiadomego
i w licznych wypowiedziach dyskredytowat proby przenoszenia zasad interpretacji psychoanalitycznej z ob-
razOw powstajacych w wizjach sennych na obrazy tworzone w sferze sztuki'®. Za kluczowy wyroznik tych
drugich uznat ich charakter intencjonalny, substytucyjny i konwencjonalny, zwigzany z pelniong przez nie
funkcjg komunikacyjna, czyli funkcjg przekazywania zamierzonych znaczen. Obraz jest wigc symbolem ro-
zumianym jako komunikatywny substytut znaczenia, ktore celowo i zgodnie z przyjetymi konwencjami sym-
bolicznymi przypisywal mu twoérca. U podstaw funkcjonowania symboli obrazowych w kulturze Gombrich
dostrzegt psychologiczny mechanizm projekcji i substytucji: bez wzgledu na skale podobienstwa do oznacza-
nej rzeczy, cokolwiek moze stac si¢ jej zastepczym odpowiednikiem jedynie na mocy pragnien i wyobrazni
podmiotu, jezeli swoje wyobrazenie czego$ nieobecnego realnie projektuje on i przenosi na inny obiekt.
Dochodzi wowczas do projekcyjnej identyfikacji przedmiotu pragnienia z jego upatrzonym, symbolicznym
substytutem'®. Dzigki rozwinigtym konwencjom symbolizmu obrazowego, regulujacym zasady substytucji,
poszczegblne obrazy mogg by¢ komunikatywne, czyli wzbudzac¢ po stronie odbiorcéw projekcje rozpoznaw-
cze odpowiadajace wyobrazeniom i znaczeniom, ktore projektowat na obraz tworca, ksztattujac go zgodnie
ze znanym wyobrazeniowym i symbolicznym kodem. Zarazem jednak konwencjonalne reguty symbolizacji
obrazowej sa zmienne, podlegaja modyfikacjom, gdy adaptuje si¢ je na potrzeby symbolizowania nowych
znaczen. Kazdy obraz artystyczny jest zindywidualizowanym wariantem uzycia typowych formut, co moze
powodowac problemy interpretacyjne.

Wedtug Gombricha metoda ikonologii powinna stuzy¢ celom nauki okreslonym przez zasady krytycz-
nego racjonalizmu, czyli poszukiwaniu najlepszych hipotez wyjasniajacych obrazy, co przede wszystkim

3 Popper, Wiedza obiektywna..., rozdziaty 3-7, s. 138-336.

4 E.H. Gombrich, ,, Piero della Francesca” by Kenneth Clark, ,,The Burlington Magazine”, 94, 1952, 591, s. 176-178; idem,
Psycho-Analysis and the History of Art (referat wygtoszony w 1953 roku), [w:] idem, Meditations on a Hobby Horse and Other Essays on
the Theory of Art, London 1963, s. 30-44; idem, The Use of Art for the Study of Symbols (referat wygloszony w 1964 roku), ,,American
Psychologist”, 20, 1965, 1, s. 34-50.

5 E.H. Gombrich, Meditations on a Hobby Horse or the Roots of Artistic Form, [w:] Aspects of Form. A Symposium on Form in
Nature and Art, red. L.L. Whyte, London 1951, s. 209-224.
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wymaga wziecia pod uwage mozliwych alternatyw dla wyjasnien proponowanych wczesniej, a nastgpnie
porownawczej oceny alternatywnych teorii pod wzgledem zakresu ich oparcia na faktach. Badacz przyjat, ze
nalezy jasno okresli¢ cel poznawczy tej metody i ze moze nim pozosta¢ wyltacznie ustalenie intencjonalnego,
a nie symptomatycznego, mimowolnego czy nieswiadomego sensu dzieta sztuki. Uznat takze, iz podstawo-
wym problemem na drodze osiggnigcia tego celu jest potencjalna wieloznaczno$¢ symboli obrazowych, wy-
nikajaca z psychologicznego mechanizmu projekcji, ktoremu podporzadkowuje si¢ widzenie i odczytywanie
obrazéw. Przyjmowane i projektowane na obraz hipotezy interpretacyjne sprawiaja, ze w doswiadczeniu
wizualnym dostosowuje si¢ on do tego, co zaktada, projektuje i sktonny jest w nim widzie¢ interpretator. Eks-
perymentalne analizy zjawiska zmienno$ci percepcji obrazu pod wplywem projektowanych na niego kon-
tekstow, absorbujace Gombricha jeszcze w okresie wiedenskim, przed wojng, dawaly empiryczng podstawe
dla przyjecia pogladu Poppera, iz stwierdzenia o tym, co wida¢, nie spetniaja kryterium stwierdzen faktow,
a wobec powyzszego ani nie sg wiarygodng przestanka wnioskowan, ani nie mogg stuzy¢ wiarygodnemu
sprawdzianowi wnioskéw w sprawie intencji znaczeniowej dzieta'®. Dobitne potwierdzenie tezy o niewia-
rygodnosci spostrzezen znajdowal Gombrich réwniez w rozbieznych opisach ,,faktow” wizualnych, ktore
poszczegodlni badacze formutowali pod katem swoich interpretacji. Skoro za$ ustaleniom opartym na badaw-
czym ogladzie nie mozna wierzy¢, poniewaz widzenie z natury rzeczy jest nieoddzielne od interpretacyjnych
hipotez i dostosowuje si¢ do nich, to wobec nieuchwytnosci faktow stanowigcych obiektywne cechy wygladu
obrazu nie da si¢ wyjasni¢ jego strony wizualnej zgodnie z zasadami nauk empirycznych.

Krytycyzm Gombricha w tej kwestii szedt tak daleko, ze niewiele dalej juz mogt pdj$¢ Jacques Derri-
da, gdy podjat ja w zwiazku z projekcjami rzutowanymi na obraz Starych butow Vincenta van Gogha przez
Martina Heideggera i Meyera Schapirg'’. Autor Prawdy w malarstwie uznat niemozliwo$¢ rozsadzenia, co
obraz naprawdg¢ ukazuje, a czego nie ukazuje; czy rzeczywiscie wida¢ na nim parg butoéw, czy dwa buty nie-
parzyste; czy widaé, ze one stoja, tylko nie widac¢ na czym, czy tez nawet nie widaé, ze stoja; czy faktycznie
sznurowadto ukazane jest tak, ze przyjmuje ksztalt potrzasku, czy tez nie wyglada jak potrzask. Przyjmujac
niesprowadzalno$¢ dzieta do porzadku obiektywnego za fakt poswiadczony tekstami Heideggera i Schapiry,
Derrida sprowadzit w konsekwencji obraz do niestabilnej, percepcyjnie zmiennej i podatnej na rézne projek-
cyjne rozpoznania formy zjawiska ,.halucynogennego”, a wniosek ten wtasciwie tylko wtorowat stanowisku
Gombricha.

Stanowczy poglad o niemozliwo$ci uchwycenia w kategoriach obiektywnych i wyjasnienia wizualnej
strony obrazu Gombrich taczyt jednakze z teza, Ze mozna i nalezy obrazy wyjasnia¢ od strony ich funkcji
symbolicznego substytutu i komunikatu opartego na konwencjach. Skoro mechanizmu projekcyjnego nie
da si¢ wylaczy¢, trzeba odpowiednio nim pokierowac, rzecz wigc w tym, aby sposrod réznych mozliwych
hipotez interpretacyjnych projektowanych na obraz wybraé¢ najodpowiedniejsza, falsyfikujac pozostate. Wy-
borowi trafnej hipotezy powinno stuzy¢ zebranie informacji zréodtowych przydatnych do zrekonstruowa-
nia warunkow, w ktorych obraz powstat, a przede wszystkim jego celu funkcjonalnego i komunikacyjnego.
Chodzito o rozstrzygniecie, na ilu z trzech pozioméw symbolizmu obrazowego nalezy w danym przypadku
interpretowac intencjonalne znaczenie dziela: czy jego motywy miaty by¢ substytutami czysto przedstawie-
niowymi, czy tez ilustracyjnymi substytutami pewnych poje¢ ogdlnych lub motywow i opowiesci pochodzg-
cych ze zrddet literackich, czy moze substytutami idei wyznaczonych przez pewien ideowy program, ktory
przyswiecat powstaniu obrazu i stanowit klucz doboru motywow ikonograficznych, a byt dzietem intelektu
i erudycji jakiego$ uczonego humanisty, projektodawcy programu'®, Odrzuciwszy sprzeczny z zatozeniami
krytycznego racjonalizmu cel metody Panofsky’ego, Gombrich przyjat rozréznienie miedzy drugim a trze-
cim poziomem symbolizacji w wersji Aby’ego Warburga'®. Na poziomie ikonograficznym obrazy petnity
wigc rolg ilustracyjnego zamiennika pojec lub tekstow, na poziomie ikonologicznym za$ role symboli podyk-
towanych ideowym programem, ktoremu podporzadkowana byta ikonografia.

* E.H. Gombrich, Botticelli’s Mythologies. A Study in the Neoplatonic Symbolism of His Circle, ,,Journal of the Warburg and Cour-
tland Institutes”, 8, 1945, s. 7-60; idem, The Evidence of Images, [w:] Interpretation. Theory and Practice, red. Ch.S. Singleton, Baltimore
1969, s. 35-104; idem, Art History and Psychology in Vienna Fifty Years Ago, ,,Art Journal”, 44, 1984, s. 162—-164.

7). Derrida, Prawda w malarstwie (1978), ttum. M. Kwietniewska, Gdansk 2003, s. 299-446.

18 Kluczowe dla swojej koncepcji ikonologii rozroznienie migdzy obrazami ikonograficznymi, ilustracyjnie zastgpujacymi teksty,
a obrazami podyktowanymi autorskim programem symbolicznym, wprowadzit Gombrich w artykule Botticelli s Mythologies ..., s. 7.

¥ A. Warburg, Sztuka Italii i astrologia miedzynarodowa w Palazzo Schifanoia w Ferrarze (1912), ttum. R. Kasperowicz, [w:]
idem, Narodziny Wenus i inne szkice renesansowe, oprac. R. Kasperowicz, K. Mazzucco, Gdansk 2010, s. 189-213.
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Przyjmujac za punkt wyjscia swojej dedukcyjnej ikonologii poglad o zwodniczej wieloznaczno$ci ob-
razéw, zwigzanej z dostosowywaniem si¢ wrazen ogladowych do réznych interpretacyjnych projekcji, Gom-
brich poréwnal metode pracy ikonologa do metody detektywistycznej?®. W obu wypadkach celem jest wy-
krycie prawdy, ktora skrywa si¢ posrod rozbieznych hipotez i falszywych poszlak, umyka jej tropicielom jak
nieuchwytny sprawca zbrodni — i tak samo trudno jest uchwyci¢ prawdziwe, intencjonalne znaczenie dzieta
sztuki. W obu tez wypadkach do prawdy dochodzi si¢ metoda dedukcji, czyli zawezania pola alternatywnych
mozliwosci przez eliminacje hipotez sprzecznych z pewnikami natury ogélnej i z poszczegdlnymi faktami.
Za podstawowg zasadg ogdlng §wiata obrazow 1 komunikacji symbolicznej badacz uznat — podazajac w tym
wzgledzie za Panofskym, ale takze za teorig komunikatow jezykowych Romana Jakobsona — konieczng
przynalezno$¢ kazdego obrazu i symbolu do pewnego skonwencjonalizowanego typu, gatunku wypowiedzi,
ktory okresla reguly znaczenia reprezentujacych go i formutowanych zgodnie z tymi regutami przekazow?'.
Dlatego wtasnie kluczowa rolg¢ w procesie eliminacji fatszywych hipotez interpretacyjnych peti rozpozna-
nie wlasciwej przynaleznosci typologicznej i gatunkowej dzieta — czy reprezentuje ono typ ikonograficzny
i konstytutywna dla niego funkcje ilustracyjng w stosunku do poje¢ ogoélnych lub konkretnych tekstow, czy
tez nalezy do typu obrazéw ikonologicznych, a zatem symbolizujacych pewien ideowy program. Przestanek
do odpowiedniej klasyfikacji obrazu moze dostarczy¢ z jednej strony analiza zrédet zewnetrznych, naswie-
tlajacych sytuacyjny kontekst jego powstania i przeznaczenie funkcjonalne, z drugiej strony podstawowa,
typologiczna analiza zestawu gtownych motywow. Jezeli zestaw ten odpowiada ustalonemu typowi ikono-
graficznemu, od rozpoznania owego typu dedukcja prowadzi prosta droga do rozpoznania tematu obrazu,
a dalej do zrodtowego tekstu, ktdrego obraz miat by¢ ilustracyjnym substytutem. Z kolei na podstawie tekstu
mozna wydedukowa¢ zamierzone znaczenie pobocznych i szczegotowych motywow obrazu: jezeli nie skta-
daja si¢ one w typowe alegorie, to albo znajduja swoje literackie pierwowzory w odno$nym tekscie, co wyja-
$nia ich znaczenie na poziomie ikonografii, albo, w przeciwnym razie, wynika z tego wniosek, ze ich funkcja
w obrazie nie byta ikonograficzna, lecz tylko przedstawieniowa. Natomiast w sytuacji, gdy zestaw gtéwnych
motywow obrazu obejmuje motywy znane i rozpoznawalne jako symbole ikonograficzne, ale jednoczes$nie
nie odpowiada on typowej ikonografii jakiegos jednego tematu, stanowi to przestanke dla wniosku, ze obraz
nie petni funkcji ilustracyjnej i substytucyjnej w stosunku do konkretnego dzieta literatury, lecz ma swoje
zrodto w pewnym autorskim programie ideowym, a wigc zagadka jego intencjonalnego znaczenia wyjasnia
si¢ dopiero na trzecim poziomie symbolizacji — na poziomie ikonologii. Wowczas zadaniem interpretacyj-
nym pozostaje odczytanie tego programu i ustalenie jego autorstwa.

Istotne wsparcie teoretyczne dla swojej koncepcji ikonologii dedukcyjnej znalazt Gombrich w glosnej
ksigzce Erica D. Hirscha Validity in Interpretation®. Odwolujac si¢ do dedukcjonizmu Poppera i do se-
miologii literackiej, Hirsch przyjat za Gombrichem zasad¢ konwencjonalizmu sztuki jako podstawy wa-
lidacyjnego sprawdzianu interpretacji poszczegolnych dziet. Kluczem do wykrycia tej jednej poprawnej
wsrod falszywych hipotez jest rozpoznanie przynaleznosci gatunkowej danego dzieta i jego najblizszych
pokrewienstw w obrebie reprezentowanych przez nie konwencji. Pozwala to bowiem testowa¢ zgodno$é
hipotez interpretacyjnych z odpowiednimi konwencjonalnymi regutami, petnigcymi role kodow komuniko-
wania znaczen. W rezultacie utrzymac si¢ moze tylko interpretacja potwierdzajaca spojne znaczenie catosci
dzieta na zasadach wyznaczonych przez system koddw, w obrebie ktorych sie ono sytuuje. Chodzi przy tym,
zgodnie z komunikacyjnym modelem literatury i sztuki, o znaczenie okre$lone pojeciem meaning, czyli zna-
czenie, ktére miat na mysli autor jako $wiadomy uzytkownik literackich czy obrazowych kodow, gdy za ich
posrednictwem przekazywat swoja intencje. Okreslajac ,,cele 1 granice” metody ikonologicznej, Gombrich
opart si¢ na metodzie hermeneutyki walidacyjnej Hirscha, inspirowanej jego wlasnymi pogladami, ktore

2 E.H. Gombrich, 4ims and Limits of Iconology, [w:] idem, Symbolic Images. Studies in the Art of the Renaissance, London 1972,
s. 1-22.

2l Podstawowe znaczenie dla komunikacyjnej koncepcji obrazu, ktora przyjat Gombrich, miata poznana jeszcze w Wiedniu i wielo-
krotnie przez niego przywolywana teoria Karla Biihlera, pdzniej istotng rolg inspirujacg odegrat funkcjonalny model wypowiedzi opracowa-
ny przez Jakobsona, na co wskazuje wzmianka w przedmowie do ksiazki Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego, tham.
J. Zaranski, Warszawa 1981, s. 8 (ksigzka Gombricha i stynny artykut Jakobsona Linguistics and Poetics ukazaty si¢ rownolegle w 1960
roku). Zgodnie z teorig Jakobsona historyk sztuki podkreslat role kodu i kontekstu w odczytywaniu przekazéow wizualnych. Temat komuni-
kacji obrazowej Gombrich przedstawit syntetycznie, nawigzujac do teorii Biihlera, w artykule The Visual Image, ktory ukazat si¢ (obok tekstu
Jakobsona) w specjalnie poswigconym problematyce komunikacji wydaniu pisma ,,Scientific American”, 1972, 3, s. 82-97 (polski przektad:
Obraz wizualny, tham. A. Morawinska, [w:] Symbole i symbolika, red. M. Gtowinski, Warszawa 1990, s. 312-338).

2 E.D. Hirsch, Validity in Interpretation, New Haven—London 1967.
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zwracal przeciwko rozmaitym nadinterpretacjom obrazéw, gtownie psychoanalitycznym i im podobnym,
zaktadajacym jakas$ niekonwencjonalna, glgboka i ukryta symbolik¢ wybitnych dziet malarstwa. Umocniony
przez amerykanskiego teoretyka w swoim stanowisku, autor Symbolic Images stawial sprawg jasno: jedyna
obiektywna i prawomocna interpretacja dzieta sztuki polega na ustaleniu wlasciwego jego miejsca w obre-
bie trzech mozliwych poziomow znaczeniowych, regulowanych konwencjami, czyli przedstawieniowego,
ikonograficznego i ikonologicznego, a w konsekwencji na wykryciu jego znaczenia jako intencjonalnego
substytutu czegos, co na to dzieto projektowat tworca — czy to konkretnych obiektow, czy ogdlnych pojec lub
konkretnych tekstow, czy wreszcie jakiego$ programu ideowego.

Znamiennym rysem krytycznego racjonalizmu w pracach Gombricha byt polemiczny charakter jego
interpretacji. Wczesniejszym interpretacjom innych badaczy, ktore uwazat za niedostatecznie potwierdzone,
watpliwe lub sprzeczne z wiedzg o konwencjach obrazowych, przeciwstawial wilasne, prezentujac je jako
przyktady wtasciwego zastosowania wiedzy opartej na zrodtach oraz metodycznych zasad ikonologii. Zaraz
po wojnie zakwestionowal tez¢ Warburga, ze obrazy mitologiczne Sandro Botticellego znajduja wyjasnie-
nie w programie ideowym utozonym przez Angela Poliziana i opartym na watkach roznych dziet literatury
starozytnej*. Argumentowat, odwotujac si¢ do zrodet historycznych, ze program wyszedt z krggu Marsilia
Ficina, a opiera si¢ gtdéwnie na motywach zaczerpnigtych ze Zlotego osta Apulejusza. P6zniej Gombrich
skupit si¢ przede wszystkim na krytyce tendencji przypisywania obrazom ikonograficznym domniemane;j
symboliki o charakterze niekonwencjonalnym i aluzyjnym. Dyskredytowal tego rodzaju interpretacje, in-
spirowane z jednej strony psychoanaliza, z drugiej teoria ,,zamaskowanego symbolizmu”, wysunigta przez
Panofsky’ego i szeroko recypowang?*. O ile sam Panofsky doszukiwat si¢ w kompozycyjnych zestawieniach
motywow — pozornie naturalnych — symboli, ktére dyskretnie rozbudowywaty i poglebiaty znaczenia teolo-
giczne zwigzane z typowa ikonografiag obrazow o tematyce religijnej, o tyle inni badacze sktonni byli doszu-
kiwac si¢ zamaskowanych pozorem naturalnosci i typowosci ikonografii chrzescijanskiej symboli o tresciach
nieortodoksyjnych czy wrecz heretyckich badz tez aluzyjnie odnoszacych si¢ do wydarzen wspotczesnych.
Rozpowszechnienie si¢ tego rodzaju swobodnych pomystow interpretacyjnych w potowie XX w. uzasadniato
stanowczo$¢, z jaka Gombrich obstawal przy zasadzie ikonograficznego i symbolicznego konwencjonalizmu.
Trudno odmoéwi¢ mu racji. Wszak idea maskowanej symboliki byta ewidentnie nie do utrzymania w $§wietle
Popperowskiej metodologii. Stanowita wrgcz modelowy przyktad tego, co filozof okreslat mianem ,.teorii ad
hoc”: dostrzegalne symboliczne efekty zestawien motywow w obrazach wyjasniala istnieniem zasady sym-
bolizacji, ktora byta domniemywana jedynie na podstawie tych efektow, przy czym mozna je byto stwierdzi¢
tylko pod warunkiem przyjgcia przestanki, ze taka zasada istnieje®. To oczywiste btedne koto byto przeci-
wienstwem okreslonej przez Poppera logiki naukowych wyjasnien. Szeroki nurt rozmaitych nadinterpretacji
zaktadajacych ,,maskowany symbolizm” utwierdzat tylko pewno$¢ Gombricha, ze nie mozna wierzy¢ wra-
zeniom wzrokowym, nieodlgcznym od iluzji projekcyjnych, lecz przeciwnie: krytyczny racjonalizm kaze
ograniczy¢ do minimum ich udziat w procesie dedukowania intencji ukrytej za obrazem, czyli poprzesta¢ na
tym, co konieczne dla identyfikacji typowych sktadnikoéw ikonografii jako wskazoéwek naprowadzajacych na
przedstawiony temat i jego zrodta literackie.

Jednakze caty swoj projekt ikonologii dedukcyjnej Gombrich zbudowat na catkowicie falszywym i bez-
krytycznie przyjetym pogladzie, ze wieloznaczne na poziomie percepcyjnym obrazy nalezy interpretowaé
jako intencjonalne substytuty jednoznacznych tekstow. Wykrycie literackiego zrodla miato zapewniaé, ze
w jego $wietle znikng wszelkie ambiwalencje znaczeniowe, bo tylko jedno mozliwe odczytanie obrazu okaze
si¢ zgodne z tym, co dyktuje tekst. Innymi stowy, jak wierzyt badacz, wskutek projekcji zrodta literackiego
na obraz da si¢ wydedukowac jedyne wlasciwe znaczenie catego zespotu motywow — to, ktdre miat na mysli
artysta, projekcyjnie przenoszac tekst na jego obrazowy odpowiednik. Problem w tym, Ze uznajac skraj-
ng podatno$¢ obrazéw na rézne projekcje interpretacyjne, Gombrich nie dostrzegat podobnego problemu
w przypadku tekstow, lecz sytuowal je na przeciwnym biegunie i przypisywal im walor jednoznacznosci,
wlasciwej dla prostych stwierdzen faktow?¢. Dlatego wlasnie adaptowat dedukcjonizm Poppera w ten sposéb,
ze wielos¢ interpretacji projektowanych na obraz stawial po stronie alternatywnych hipotez, a zrodtowy dla

3 Gombrich, Botticelli s Mythologies ...

2 Teorig te sformutowat Panofsky w ksiazce Early Netherlandish Painting. Its Origins and Character, Cambridge 1953. Gom-
brich skrytykowatl inspirowane teorig dyskretnego symbolizmu interpretacje Epifanii Boscha w artykule The Evidence of Images...

% Problem teorii ad hoc Popper omowit w ksigzce Wiedza obiektywna...,s. 27, 232-234.

% Gombrich, Obraz wizualny...
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obrazu tekst przenosit na strong jednoznacznych zdan o faktach, na podstawie ktorych falsyfikuje si¢ wszyst-
kie hipotezy procz jednej, $cisle odpowiadajgcej wszystkim stwierdzonym faktom.

Na takiej zasadzie w artykule The Evidence of Images Gombrich probowat zademonstrowac skutecz-
no$¢ poznawcza ikonologii dedukcyjnej, falsyfikujac btedne interpretacje wybranych obrazow i przeciw-
stawiajgc im prawdziwg, jak uwazat, bo opartg na zrédtowym, jednoznacznym przekazie dyskursywnym?’.
Odrzucit tezy o zamaskowanym symbolizmie Epifanii Hieronima Boscha, ktoéry mial wykracza¢ poza
temat Poktonu Trzech Kroli, a do ktorego kluczem byto rozpoznanie dziwacznej postaci w drzwiach betle-
jemskiej stajni jako ucielesnienia zydowskich wyobrazen o Mesjaszu. Z podstawy ikonograficznej obrazu,
czyli z podanej przez $w. Mateusza historii przybycia wschodnich monarchéw do Betlejem, badacz deduko-
wal, Ze postacig tg, ze wzgledu na jej krolewski strdj, moze by¢ tylko Herod, poniewaz w opowiesci ewan-
gelisty obok przybyszéw ze Wschodu nie wystepuje zaden inny krol. Przeoczy? jednak fakt uzasadniajacy
wigzanie zagadkowej krolewskiej postaci z figurag Mesjasza oczekiwanego na podstawie zapowiedzi pro-
rokow: wszak do tych wlasnie wyobrazen o zydowskim krolu odnosi si¢ expressis verbis cala Mateuszowa
opowies¢ i to odniesienie okresla jej istotny sens. Projekcja zrodtowego tekstu na obraz nie przywraca mu
wiec, jak chcial Gombrich, jednoznacznosci, lecz wrgcz przeciwnie — otwiera pole alternatywnych odczy-
tan relacji migdzy jednym a drugim. Z kolei sprzeciwiajac si¢ przyjetej przez Panofsky’ego interpretacji
miedziorytu Albrechta Diirera Rycerz, smierc i diabet, badacz bezkrytycznie utrzymat jej wyjsciowe zato-
zenie, iz rycina przedstawia wzor postawy chrzescijanskiego rycerza. Z tej przestanki dedukowat: skoro
taki jest intencjonalny przekaz, to Panofsky byt w bledzie, dopatrujac si¢ w wizerunku jezdzca wyrazu
wzgardy dla trupiej zjawy, poniewaz dobry chrzescijanin nie moze ignorowac $mierci, lecz przeciwnie,
musi na nig zwazaé¢. Dowodem takiego wilasnie myslenia o postawie rycerza byt, zdaniem Gombricha,
wezesniejszy wiersz artysty ilustrowany drzeworytem Smier¢ i landsknecht, ktorego stowa jednoznacznie
wzywajg do statej gotowosci na spotkanie ze $miercia. Skoro drzeworyt ilustrowat przyjmowanie pouczen
wypowiadanych przez trupiag posta¢ z klepsydra, nalezy go uznaé za najblizszy i wlasciwy kontekst dla
miedziorytu, w percepcyjnym za$ efekcie rzutowania tego kontekstu na wizerunek konnego rycerza jego
wyraz dostroi si¢ do wyrazu postawy landsknechta i tak samo bedzie oznaczal baczno$¢ na stowa $mierci.
Roéwniez i w tym przypadku badacz, przypisujac jedno znaczenie tekstowi jako podstawie ikonograficzne;j
substytucji, przeoczyl problem ztozonosci znaczeniowej wiersza: madry stosunek do zycia w perspektywie
jego nieuchronnego kresu zostal tam przeciwstawiony stosunkowi niemadremu i zgubnemu. Pouczajacy
przekaz memento mori w ramach 6wczesnych konwencji niekoniecznie polegat na przedstawianiu postaw
wzorcowych, gdyz rownie dobrze niosty go obrazy pehiace role antywzoroéw. W tworczosci Diirera i jego
najblizszego kregu staly temat spotkan cztowieka ze $miercig prezentujagca mu klepsydre rozpigty byt
migdzy obu wariantami, ktére mozna byto rozrézni¢ jedynie na podstawie wyrazu postawy przyjmowanej
przez adresatow niezmiennych wezwan ze strony trupich postaci — albo stosownie uwaznej, albo ghupio
niebacznej — a wiec na tej podstawie, ktéra Gombrich calkowicie dyskredytowat. Pokazowy przyktad
dedukcyjnej metody eliminacji wieloznacznosci obrazu przez sprowadzenie go do najblizszego ikono-
graficznego kontekstu w istocie obnazyt tylko jej przeciwskuteczno$é, niedostatek krytycyzmu badacza
w stosunku do przyjetych przestanek i brak namystu nad mozliwymi alternatywami.

Przesunigcie stanowiska Gombricha z pozycji pewnosci, ze metoda dedukcyjna pozwala wykry¢ jedyne
prawdziwe znaczenie dzieta, eliminujac fatszywe tropy, na pozycje uznania rygoréw tej metody za kryterium
tylko zawezajace pole dopuszczalnych hipotez, zarysowato si¢ w ksiazce Symbolic Images™. Z jednej strony
tekst wstepu wyktadat reguty opartej na tezach konwencjonalizmu, quasi-detektywistycznej dedukcji jako
metody ikonologii stuzacej dochodzeniu do intencjonalnych znaczen, z drugiej strony komentarz towarzy-
szacy przeredagowanej wersji studium Botticelli s Mythologies przyniost nowe wnioski wysnute z krytycznej
recepcji pierwodruku tego artykutu i wskazat nowy cel jego ujecia w zbiorze. Autor przekonat sig, ze falsy-
fikacyjna zasada wypierania hipotez stabiej osadzonych na gruncie faktow przez hipotez¢ mocniej zwigzang
z faktami stanowiacymi sytuacyjny kontekst w praktyce nie dziata. Jego artykut spehit role wrgcz odwrotna,
gdyz spowodowat tylko przyrost polemicznych w stosunku do niego, alternatywnych interpretacji, z ktorych
jedne przyjmowatly teze o ikonologicznym charakterze Primavery, a inne sprowadzaty znaczenie dzieta na
poziom ikonograficzny i na powroét wigzaty je z poezja Poliziana. Wobec powyzszego Gombrich nie probo-

27 Gombrich, The Evidence of Images...
2 Gombrich, Symbolic Images...
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wal juz wykazywacé przewagi wlasnej hipotezy, a jedynie upomniat si¢ o rownorzedne miejsce dla niej w polu
zgloszonych alternatyw, uznajac ich nierozstrzygalnosé.

Podobny skutek, sprzeczny z Popperowska teorig zastepowania hipotez obalonych na gruncie faktow
przez hipotezy empirycznie potwierdzone, przyniosta proba falsyfikacji wyjasnien domniemanego Biczowa-
nia Piera della Francesca jako obrazu aluzyjnie odnoszacego si¢, ponad poziomem ikonografii, do historii
wspotczesnej artyscie. W krytycznej recenzji monografii Kennetha Clarka Gombrich zamierzat obali¢ jego
tezg przez wykazanie, ze takim alegorycznym interpretacjom przecza znane reguty XV-wiecznego malarstwa
i ze zgodnie z 6wczesng konwencja symultanicznego ujecia roznych scen pasyjnych dzieto taczy sceng tortur
Chrystusa ze scena, w ktorej Judasz zwraca arcykaptanom srebrniki®. Wbrew stanowisku autora Symbolic
Images z jednej strony przybywato interpretacji przypisujacych obrazowi Piera rolg alegorii r6znych spraw
wspotczesnych, a hipotezy te opieraly si¢ na idei ,,zamaskowanego symbolizmu”, z drugiej za$ strony nie
ustepowatly im interpretacje przeciwstawne, sprowadzajace 6w obraz do roli wariantu pewnego typu ikono-
graficznego, przy czym na poziomie odczytania ikonografii sceny pierwszoplanowej przeczyty one zarowno
tezie Gombricha, jak i sobie wzajemnie®®. Jednocze$nie wszystkie alternatywne hipotezy odwotywaty si¢ do
tego, co widoczne w obrazie i do faktow majacych stanowi¢ jego kontekst przyczynowy, tyle ze przestanki
,faktyczne” po stronie obrazu i ich zwiazki z faktami po stronie kontekstu byty przez poszczeg6élnych inter-
pretatoréw inaczej okreslane.

Dedukcyjno-nomologiczny model wyjasniania nakazywat szuka¢ takich sktadnikoéw eksplikansu, ktore
stanowityby niewatpliwe, najpewniejsze, najbardziej obiektywne i najbardziej konieczne przestanki decyzji
wyznaczajacych cechy dzieta sztuki jako eksplikandum. Zgodnie z ta zasadag Gombrich probowal wyjasnic
»zagadke stylu”, czyli zjawisko zaleznos$ci kazdego przedstawienia natury od schematow przedstawienio-
wych. W ksigzce Sztuka i ztudzenie z 1960 r. badacz zarysowatl takg metod¢ wyjasniajacego ujecia formy
przedstawien, ktora abstrahowata od zmiennych historycznych okolicznosci i sprowadzata warunki poczatko-
we powstania dziet do stalego, obiektywnego modelu. Podstawe nomologiczng eksplikansu stanowity ogdlne
prawa projekcji i substytucji, thumaczace od strony psychologii konwencjonalno$¢ wszelkich przedstawien,
czyli ich konieczng zalezno$¢ od schematdw, ale takze prawo krytycznego dualizmu, okreslajace indywi-
dualny stosunek podmiotu decyzji do konwencjonalnych zasad. Logike sytuacyjng po stronie eksplikansu
okreslal w kazdym przypadku cel, jakim bylo rozpoznawalne przedstawienie wybranego elementu widzial-
nej natury, a w zakresie srodkow zdolnosci obserwacyjne artysty i znajomos$¢ pewnego zasobu schematow
przedstawieniowych. Tak skonstruowany eksplikans wystarczat, zdaniem Gombricha, aby wyjasni¢ formeg
kazdego dzieta sztuki przedstawiajacej zgodnie z zasadg ,,schematu i korekty” — trzeba byto tylko zidentyfi-
kowac¢ przedmiot przedstawienia i wykorzystany schemat.

Mimo aprobaty, jaka wyrazit Popper dla tez Gombricha, powyzszy model nie spelnia w istocie zde-
finiowanych przez autora Wiedzy obiektywnej kryteribw poprawno$ci wyjasnien i zamyka si¢ w blednym
kole?!. Po pierwsze, zdania eksplikansu, okreslajace intencjonalny przedmiot poszczegdlnych przedstawien
oraz uzyty schemat, byty catkowicie zalezne od treSci zdan okreslajacych efekty uzyskane w obrazie jako
eksplikandum i z reguty pozostawaly niesprawdzalne na innej podstawie. Wszak tylko wyjasniany obraz po-
zwalat zidentyfikowac to, co przedstawia, i bez niego nie mozna byto rozpozna¢ schematu, ktory postuzyt za
punkt wyjscia do budowy obrazu. Ponadto rozpoznanie zarowno motywu, jak i wzoru przedstawieniowego
musiato polega¢ — jak podkreslat sam Gombrich — na rozpoznawczych projekcjach, a wigc na subiektywnych
i psychologicznie uwarunkowanych doznaniach percepcyjnych, ktére Popper stanowczo dyskredytowat. Po
drugie, zdania opisujace sytuacj¢ nie spetniaty rowniez warunku niezaleznosci od podstawy nomologicznej,
poniewaz og6lne prawo stwierdzajace udzial schematow w procesie przedstawiania obrazowego dyktowa-
o sposob okreslenia warunkow poczatkowych przez cel, ktorym w kazdym przypadku musiato by¢ ujecie

» Gombrich, , Piero della Francesca” by Kenneth Clark...

% M.A. Lavin, Piero della Francesca’s Flagellation. The Triumph of Christian Glory, ,,The Art Bulletin”, 50, 1968, 4, s. 321-342;
C. Gilbert, Piero della Francesca’s Flagellation. The Figures in the Foreground, ,,The Art Bulletin”, 53, 1971, 1, s. 41-51; L. Borgo,
New Questions for Piero’s ,, Flagellation”, ,,The Burlington Magazine”, 121, 1979, 918, s. 546-553; J. Hoffman, Piero della Francesca's
Flagellation. A Reading from Jewish History, ,,Zeitschrift fir Kunstgeschichte”, 44, 1981, 4, s. 340-357; C. Ginzburg, Indagini su Piero. 1]
Battesimo, il ciclo di Arezzo, la Flagelazzione di Urbino, Torino 1981. Obraz taczono zgodnie z ikonografiag Biczowania Chrystusa do czasu,
gdy John Pope-Hennessy wysunat w 1986 r. przekonujaca tezg, iz przedstawia on temat Snu §w. Hieronima: J. Pope-Hennessy, Whose
Flagellation?, ,,Apollo”, 124, 1986, 295, s. 163—165.

31 Omowieniu Gombrichowskiego ujecia sztuki w kategoriach logiki sytuacji, wyznaczonej przez cel przedstawieniowy jako auto-
nomiczny wobec kontekstow, poswigcit Popper obszerny przypis w ksiazce Wiedza obiektywna..., s. 466, przyp. 28.
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pewnego motywu, oraz dostepne $rodki, w kazdym przypadku identyfikowane z zasobem wzorow. Po stronie
przyczyn i przestanek zawartych w eksplikansie nie wystgpowata wigc koniunkcja dwoch niezaleznych od
siebie rodzajow zdan, lecz implikacja typu jednostkowych zdan o sytuacji przez ogoélne prawo, a jednocze-
$nie sposob okreslenia tych zdan jednostkowych w poszczegdlnych przypadkach wynikat wprost z tresci
konkretnego eksplikandum. Po trzecie, sktadnik nomologiczny implikowat rowniez statg zasade okreslania
eksplikandum: o tym, jakiego rodzaju fakty powinny zosta¢ stwierdzone, aby dotyczyly z zasady istotnych
cech konkretnego obrazu i dlatego stanowity przedmiot eksplanacji, przesadzala juz z gory teoria przyjeta za
prawo ogolne. Wszystkie trzy kategorie zdan tgczyta wiec Scista, tautologiczna wspotzaleznosc.

Przypisujac obrazom funkcje substytucyjng w stosunku do przedstawianych obiektow §wiata widzialne-
go, ilustrowanych tekstow i symbolizowanych idei, a jednocze$nie dyskredytujac doswiadczenia percepcyjne
jako podstawe stwierdzen o tym, co faktycznie wyraza sposob ujecia motywow, Gombrich zbudowat swoja
metode¢ na solidnych podstawach psychologii, ktore nie zostaly obalone, jak réwniez na metodologicznych
zasadach krytycznego racjonalizmu, ktore w teorii nauki przynajmniej do potowy lat 70. uznawano za wta-
$ciwe. Sprzeciw, z jakim ta metoda si¢ spotkala, nie miat natomiast nic wspolnego z falsyfikacjonizmem
rozumianym przez Poppera jako droga racjonalnego rozwoju wiedzy naukowej. Krytyka ikonologii Gom-
bricha wigzata si¢ w znacznej mierze z pozytywna recepcja idei ,,zamaskowanego symbolizmu”, ewidentnie
tamiacej logiczne rygory nauki, oraz idei obiektywizmu danych wizualnych, wraz z ich wlasciwosciami
wyrazowymi i znaczeniowymi, ktora wprawdzie znajdowata podbudowe w alternatywnym wobec uznanego
przez Gombricha nurcie psychologii, wyznaczonym teorig Gestalt, ale z Popperowska metodologia pozosta-
wata niezgodna.

MIEDZY INDYWIDUALIZMEM A SYTUACYJNYM DETERMINIZMEM:
ALTERNATYWNE KIERUNKI RECEPCJI MODELU DEDUKCYJNO-NOMOLOGICZNEGO
W METODACH OSKARA BATSCHMANNA I MICHAELA BAXANDALLA

Oskar Bétschmann nie wdawat si¢ w dyskusje z psychologicznymi podstawami stanowiska Gombricha
i jego krytycznego stosunku do dos$wiadczen wzrokowych, tylko po prostu odrzucit ten skrajny krytycyzm,
stawiajgc wilasnie doswiadczenie wizualne dzieta w centrum swojej metody hermeneutyki historyczno-
-artystycznej*?. Zarazem sprzeciwit si¢ ikonologicznej metodzie redukcji obrazu do roli substytutu znaczen
okreslonych poza nim i jednocze$nie do roli znaku podporzadkowanego konwencjonalnym systemom ikono-
grafii oraz gatunkow artystycznych jako nadrzednym kodom jego znaczenia. W ikonologii dostrzegt schemat
dedukcyjny, polegajacy na dedukcji znaczen obrazoéw z ich przynaleznosci do ogolnych typow — w przypadku
Panofsky’ego podstawa tej logiki byto reprezentowane przez obraz, typowe dla epoki ,,znaczenie wewnetrz-
ne”, w przypadku Gombricha rol¢ podstawowga przejmowata klasyfikacja na poziomie gatunkéw malarstwa
i klasyfikacja ikonograficzna, prowadzaca do dedukowania intencjonalnej tre$ci poszczego6lnych dziel, jako
substytutéw, z ich literackich zrodet. Krytyke dedukcyjnego charakteru ikonologii taczyt Biatschmann z jej
odczytaniem jako metody bardziej eksplanacyjnej, wyjasniajacej zjawiska jednostkowe od strony zasad ogo6l-
nych, niz interpretacyjnej, czyli skoncentrowanej na samej jednostkowos$ci kazdego indywidualnego dzieta.
Z tego takze wzgledu zajat stanowisko krytyczne wobec idei przenoszenia na grunt historii sztuki dedukcyjno-
-nomologicznego modelu wyjasnien.

Zatozeniom przedstawieniowego konwencjonalizmu, ktére Gombrich przetozyt na metode falsyfika-
cji hipotez interpretacyjnych niezgodnych z zasadami typowosci ikonografii, Batschmann przeciwstawit
swoje zalozenia indywidualizmu jako zasady hermeneutycznej zorientowanej przede wszystkim na niety-
powe i niepowtarzalne, jednostkowe i idiomatyczne cechy znaczace kazdego dziela, wpisane w jego wi-
zualng strukturg. Z drugiej strony jego zarzut, ze ikonologiczna zasada podporzadkowania obrazu regutom
gatunkowych i ikonograficznych kodow arbitralnie niweluje obszar tworczej inwencji artysty, wpisywat
sie w Popperowski model racjonalnosci krytycznego i podmiotowego, indywidualnego stosunku jednostki
do konwencjonalnych norm — ten sam model, na ktorym opart si¢ Gombrich w ksiazce Sztuka i ztudzenie.

32 0. Batschmann, Historia sztuki na przejsciu od ikonologii do hermeneutyki (1979), thum. A.S. Labuda, ,,Artium Quaestiones”,
1986, 3, s. 157-175. Swoja koncepcj¢ metodyczng przedstawil badacz najobszerniej w ksiazce Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Herme-
neutik. Die Auslegung von Bildern, Darmstadt 1984.
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Podobnie jak on, Batschmann rowniez przyjat teze¢ o nieoddzielno$ci widzenia od wiedzy projektowanej
na jego przedmiot i przedstawit swoja metodg jako konsekwencje tej tezy. Zamiast jednak projektowaé na
obraz jedynie schematy ikonografii i odpowiadajace im znaczenia podane w zrodtach literackich, do czego
ograniczat si¢ autor Aims and Limits of Iconology, szwajcarski historyk sztuki uznat potrzebe ogladowej
analizy dzieta w zwiazku z catg dostgpna wiedzg o historycznych okoliczno$ciach jego powstania. Oparcie
si¢ na tej wiedzy faktograficznej, zaczerpnictej ze zrodet zewnetrznych wobec obrazu, uwazat za wlasci-
wy $rodek obiektywizacji spostrzezen, pozwalajacy sprawdza¢ zgodnos¢ hipotez co do sensu wizualnej
strony dzieta z calym zasobem faktow, ktére mozna byto wlaczy¢ w zakres kontekstowych, sytuacyjnych
przestanek rozstrzygnig¢ dokonanych przez artyste. Tak okreslona metoda hermeneutyki spetniata ogol-
ne zatozenia ,,analizy sytuacyjnej”, odpowiadajace Popperowskiej metodologii krytycznego racjonalizmu
w dziedzinie wyjasnien wszystkiego, co stanowi dzieto cztowieka jako podmiotu wyborow i decyzji. Zda-
niem Béitschmanna rekonstrukcja historycznych warunkéw powstania dzieta ujawnia relatywnie waskie
granice, w jakich rozstrzygniecia dotyczace jego ksztattu wynikaly na zasadzie koniecznos$ci logiczne;j
i kauzalnej z obiektywnych przyczyn, a tym samym podlegaja wyjasnieniu dedukcyjnemu, lokujac si¢ na
pozycji eksplikandum w stosunku do faktow, ktore stanowilty dla nich kontekstowy eksplikans. Metoda
hermeneutyki historyczno-artystycznej obejmuje natomiast ten przewazajacy zakres cech obrazu, ktorych
nie mozna wyjasni¢ zgodnie z modelem dedukcyjno-nomologicznym, gdyz nie sg zdeterminowane czyn-
nikami obiektywnymi, lecz stanowig Swiadectwo indywidualnej, krytycznej i tworczej odpowiedzi artysty
na kontekstowe przestanki. Znaczenie tej odpowiedzi artykutowane jest w wizualnej strukturze dzieta
nie na zasadzie jego podporzadkowania konwencjom, ogdlnym regutom i kodom, lecz na zasadzie wyna-
lazczosci w dziedzinie budowy znaczacych relacji kompozycyjnych i zwigzkow miedzyobrazowych. Dla-
tego metode wyjasnien opartych na wnioskowaniu dedukcyjnym hermeneutyka historyczno-artystyczna
musi zastapi¢ metoda wnioskowan interpretacyjnych, czyli metoda abdukeji**. Podobnie jak wyjasnianie,
zaktada ona konieczno$¢ mozliwie najscislejszego powigzania faktow stwierdzonych o powstalym skutku
(eksplikandum) z faktami stwierdzonymi o warunkach stanowigcych jego przyczynowy kontekst (eks-
plikans), tyle ze 0w S$cisty zwiazek nie przyjmuje postaci logicznej implikacji sktadnikéw eksplikandum
przez sktadniki eksplikansu. Chodzi tylko o to, aby z analizy obu zasobow faktow wyprowadzi¢ taka hipo-
teze interpretacyjna, ktora wszystkie fakty powiaze w najbardziej spojna i sensowng catosc.

Wymieniajac dedukcyjny model eksplanacji na abdukcyjny model interpretacji, Bitschmann byt prze-
konany, ze pozostaje wierny detektywistycznej metodzie dochodzenia do prawdy, ktorg Popper przyjat za
wzorzec metody wnioskowan naukowych. Taki poglad, w istocie btedny, nasungta Batschmannowi ksigzka
The Sign of Three. Dupin, Holmes, Peirce, reinterpretujaca zasady rozumowania detektywow z opowiesci
Edgara Allana Poego i Arthura Conan Doyle’a w kategoriach nie dedukcji, lecz abdukcji, zdefiniowanej
przez Charlesa S. Peirce’a’. Zgodnie z tezami ksigzki, Auguste Dupin i Sherlock Holmes dochodzili do
prawdy w sprawach kryminalnych w ten sposob, ze na podstawie zebranych poszlak wypracowywali hi-
poteze pozwalajacg zinterpretowac wszystkie fakty tacznie tak, aby zlozyly si¢ w stosunkowo najbardziej
spojny uktad. Jednakze te literackie przyktady wnioskowan, w ktorych dopatrywano si¢ cech abdukcji we-
dtug teorii Peirce’a, zachowywatly charakter czysto dedukcyjny i tylko taki. Na stalej zasadzie rozwazania
wszystkich hipotetycznych mozliwosci wytrzymujacych konfrontacje¢ z faktami, kolejne poznawane fak-
ty — choéby detektyw dowiadywat si¢ o nich podczas jednej rozmowy, w ciagu krotkotrwalej obserwacji
czyjegos wygladu i zachowania czy w trakcie jednorazowych ogledzin przedmiotu analizy — sukcesywnie
zawezaly pole tych mozliwosci, az do momentu, gdy nie bylo juz racjonalnych alternatyw dla jedynego
wyjasnienia, ktore dato si¢ utrzymac na gruncie wszystkich zestawionych informacji. Wyjasniajace ujecie
catej sumy faktow w koherentng cato$¢ stanowilo finalny rezultat dedukcyjnego procesu eliminacji r6z-
nych hipotez przez poddawanie ich btyskawicznym mys$lowym testom, falsyfikacjom, a nie wytwor inter-
pretacyjnej wyobrazni nadbudowany nad faktograficzng baza i wymyslony po to, aby jej odrgbne sktadniki
najlepiej wzajemnie dopasowac i najsensowniej scali¢ — jak sugerowala ksiazka The Sign of Three i jak na
jej podstawie przyjal Batschmann.

3 Abdukcyjny model interpretacji wytozyt Batschmann na przykladzie Pejzazu z Pyramem i Tysbe Poussina w tekscie Anlei-
tung zur Interpretation. Kunstgeschichtliche Hermeneutik, [w:] Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, red. H. Belting, H. Dilly, W. Kemp,
W. Sduerlander, M. Warnke, Berlin 1988.

3 The Sign of Three. Dupin, Holmes, Peirce, red. U. Eco, T.A. Sebeok, Bloomington 1983. Do niemieckiego wydania tej ksiazki
odwotat si¢ Biatschmann w tekScie Anleitung zur Interpretation...
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W takiej zatem mierze, w jakiej badacz zakltadal, ze wyjscie poza dedukcyjny model eksplanacji ku
abdukcyjnemu modelowi spojnej interpretacji faktow oznacza powrdt do zréodet metody naukowej w de-
tektywistycznej metodzie wykrywania prawdy na drodze wnioskowan — przyjal btedne przestanki. Zdat si¢
na interpretacyjng wyobraznie, ktora zebrane fakty z jednej strony ograniczaly i utrzymywaty w ryzach, ale
z drugiej strony takze pobudzaly. Ujecie obrazu w faktograficzng rame pozostawialo szerokie pole dla pomy-
stowosci 1 tworczej inicjatywy co do sposobu wigzania spostrzezen z zasobem wiedzy po to, aby wszystkie
dane dobrze dopasowac i polaczy¢ w koherentna, sensowng calo$¢. Jednoczesnie metoda ta sprzyjata budo-
wie interpretacji zaktadajacych duza swobod¢ wynajdywania nietypowych, oryginalnych rozwigzan moca
tworczej wyobrazni artysty. Na tle réznego rodzaju kontekstowych przestanek jego pracy, wyznaczajacych
historyczne warunki i konwencjonalne, gatunkowe oraz ikonograficzne normy sztuki, sam artystyczny efekt
miat prezentowac¢ si¢ nie jako logiczna, konieczna czy optymalna wypadkowa uktadu sytuacyjnych czynni-
kow 1 przyjetych regut, lecz przeciwnie, jako wytwor niewymuszonej, suwerennej, autorskiej odpowiedzi
i artystycznej inwencji. Nie chodzito o wykazanie tego, ze dzieto jest pochodng zespotu okolicznosci i byto
do nich mozliwie najlepiej dostosowane, lecz tego, ze role decydujaca o ksztalcie dzieta sztuki zachowuje
z zasady czynnik wynalazczosci i pomystowosci artysty, ktory aktywnie i kreatywnie, a niekiedy wrecz prze-
kornie odnosi si¢ do sytuacyjnych przestanek i norm, do artystycznych konwencji i kodow. Hermeneutyka
historyczno-artystyczna byla programowo nastawiona wtasnie na to, aby dzigki metodycznej, abdukcyjnej
interpretacji uchwyci¢ 6w wymiar innowacyjnosci i oryginalnosci dzieta, lezacy poza zasiggiem dedukcyj-
nego modelu naukowych wyjasnien. Przyktadowe analizy Brutusa Jacques’a-Louisa Davida oraz Pejzazu
z Pyramem i Tysbe Nicolasa Poussina wyraznie ten wymiar eksponowaly i taczyly warto$¢ artystyczng prac
malarzy z dalece krytycznym i kreatywnym stosunkiem autorskich rozwigzan i pomystow do gatunkowych
czy ikonograficznych standardéw, z przekraczaniem konwencjonalnych granic, kodéw i regul. Interpreto-
wany metoda Bitschmanna obraz Davida okazywat si¢ przewrotna, krytyczng i filozoficzng odpowiedzia
na reguty malarstwa utrzymanego w konwencji exemplum virtutis, a obraz Poussina $wiadectwem wyjscia
artysty poza schematy ikonograficzne i gatunkowe drogg wlasnej pomystowosci w tagczeniu jawnych i zawo-
alowanych pozioméw sensu przedstawienia obrazowego®. W tym nastawieniu hermeneutyki historyczno-
-artystycznej na indywidualizm autorskiej intencji wynalazczego tworcy wyrazalo si¢ dobitnie polemiczne
stanowisko Bétschmanna wobec zatozen ikonologii, a szczeg6lnie wobec linii skrajnego konwencjonalizmu
i ikonograficznego redukcjonizmu, ktora prezentowat Gombrich.

W odwrotnym kierunku zmierzat Michael Baxandall, opierajac swoja metode historycznego wyjasnia-
nia obrazéw na idei ,,wiedzy obiektywnej” Poppera®. Ogolne prawo racjonalno$ci ludzkich dziatan, ktore fi-
lozof dawniej sprowadzat do kwestii indywidualnych wyboréw i suwerennych decyzji krytycznie rozumujg-
cego podmiotu, w $wietle tej idei zostalo zreinterpretowane tak, ze oznaczato przede wszystkim adekwatno$¢
dziatan do warunkow srodowiska — adekwatno$¢ konieczna, bo stanowigca podstawowy warunek przetrwa-
nia. Zgodnie z tym nowym ujeciem logiki sytuacyjnej nalezato wnioskowa¢, ze jesli dzieta sztuki w ma-
cierzystym srodowisku kulturowym znalazty aprobate, funkcjonowaty i przetrwaty, to — obiektywnie rzecz
bioragc — musiaty by¢ dobrze przystosowane do wigzanych z nimi oczekiwan. W konsekwencji Baxandall
uznal, ze za staty cel sztuki malarskiej mozna przyja¢ wykazanie udatnosci obrazoéw, pojetej gldwnie jako ich
stosownos¢ do aktualnych wymogow i kryteriow oceny. Od tego, czy malarz dostosuje si¢ do nich, tworzac
swoje dzieto, spemi oczekiwania i zyska dobrg opinie, zalezy jego pozycja na artystycznym rynku. Ow staty
co do istoty rzeczy cel, jakim jest udatne i korzystne rozwigzanie podjgtego w obrazie problemu, okreslit
Baxandall pojgciem charge. To wszystko, co w danym przypadku i w danych okoliczno$ciach kulturowych
stanowi konkretny, podjety 1 rozwigzywany przez malarza problem, co wyznacza jego szczegotowe aspekty,
badacz objal terminem brief. Oba pojecia wspottworza obiektywng intencje dzieta, czyli to, na co w kazdym
przypadku musi by¢ ono intencjonalnie nakierowane: celowo$¢, skutecznos¢ i stosowno$¢ sposobu jego roz-
wigzania ze wzgledu na calg specyfike podjetego problemu, wynikajacg ze specyfiki sytuacji problemowe;.
Dzieto, okreslone jako forma celowego, skutecznego i adekwatnego do warunkow Srodowiska rozwigzania
problemu, oraz konkretne aspekty problemu wyznaczone tymi warunkami (charge i brief), stanowig w mo-

3 Do konkluzji, iz Brutus Davida przeciwstawia si¢ regutom malarstwa typu exemplum virtutis, prowadzita modelowa interpretacja
obrazu przedstawiona przez Batschmanna w ksiazce Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik..., s. 149—150. Badacz rozwinat ja
w artykule Das Historienbild als ,, Tableau” des Konflikts. Jacques-Louis Davids ,, Brutus” von 1789, ,,Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschich-
te”, 39, 1986, 1, s. 145-162.

3 M. Baxandall, Patterns of Intention. On the Historical Explanation of Pictures, New Haven 1985.
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delu eksplanacyjnym Baxandalla dwa z trzech sktadnikow uktadu wzorowanego na Popperowskiej teorii
racjonalnej adekwatnos$ci dziatan do logiki sytuacji. Trzecim sktadnikiem byly dostepne zasoby srodkow
(resources), ktorymi artysta mogt si¢ postuzy¢ w celu rozwigzania problemu, a w ktorych sktad wchodzity
przede wszystkim wczesniej stosowane $rodki malarskie. Te trzy elementy wyznaczaty wierzcholki trojkata
eksplanacji — figury tworzacej wzor historycznego wyjasniania obrazéw metoda analizy inferencyjnej, czyli
wnioskowan, ktore nalezy przeprowadza¢ miedzy zbiorami faktow zebranych w katalogu cech dzieta, w ka-
talogu charge i brief oraz w katalogu zasobow?’. Zasoby intencjonalnie wykorzystane i przystosowane na
potrzeby realizacji celu jako $rodki shuzace rozwigzaniu problemu, wraz z elementami sytuacji problemowe;j,
lokowaly si¢ po stronie przyczyn (eksplikans), w stosunku do ktorych dzieto malarskie, okre$lone jako for-
ma rozwigzujaca problem i spetniajaca cel, zajmowato pozycje skutku (eksplikandum). Celowo i racjonal-
nie rozwigzana forma obrazu petnita w tym tréjcztonowym wzorze eksplanacyjnym rolg mostu spinajgcego
sktadniki intencji i wykorzystane $rodki?®.

Aby zatem wyjasni¢ jakie§ szczegolne cechy obrazu, nalezato je opisac i ujaé tacznie z cato$ciowa
charakterystyka dzieta w katalogu eksplikandum, przyjmujac, ze wszystkie elementy sktadowe formy musza
zgodnie wspotdziatac na rzecz realizacji celu. Nastepnie, metoda analizy inferencyjnej, nalezato wykaza¢ ko-
niecznos$¢ 1 stosownos$¢ wszystkich cech ujetych w eksplikandum jako zintegrowanych aspektow rozwigza-
nia problemu, adekwatnych do specyfiki sytuacji problemowej i wynikajacych z celowej adaptacji rozwigzan
weczesniejszych (eksplikans). Wyjasnianie obrazu metodg wnioskowan prowadzonych w trojkacie eksplana-
cyjnym bylo réwnoznaczne z potwierdzaniem, ze w catosci jest on przystosowanag do celu i konieczng dla
jego realizacji forma uzycia malarskich zasobow.

Bétschmanna i Baxandalla taczyto to, ze w przeciwienstwie do Gombricha obaj probowali odpowie-
dzie¢ na model dedukcyjno-nomologiczny, opracowujac metody wnioskowan, ktorych przedmiotem byta
nie intencja znaczeniowa ukryta za wieloznaczno$cig wizualnej formy, lecz intencjonalno$¢ sposobu opra-
cowania jej samej. Kazdy z nich jednak, stawiajac strukturg obrazu w centrum uwagi, czego innego si¢ tam
doszukiwat i dopatrywat, inne tezy projektowal. Intencj¢ utrwalona w dziele Batschmann rozumiat na spo-
sob indywidualistyczny, bliski metodologii Poppera z okresu Spofeczernstwa otwartego, Baxandall natomiast
pojmowal jg w kategoriach obiektywistycznych, zaczerpnigtych wprost z Wiedzy obiektywnej. Pierwszemu
zalezato na ekspozycji tego, co wykluczala ikonologia Gombricha, zamykajaca znaczenie obrazu w zaloze-
niach ikonograficznego konwencjonalizmu i jedynie substytucyjnej roli symboli obrazowych w stosunku do
znaczen ustalonych w tekstach czy pojeciach. Podejmujac lini¢ ,,zamaskowanego symbolizmu”, wypatrywat
wigc w obrazach takich zwigzkow wizualnych, ktoére potaczone z wiedzg o kontekscie historycznym miaty
swiadczy¢ o sile tworczej wynalazczosci artysty w zakresie budowy niekonwencjonalnych form obrazowe-
go 1 migdzyobrazowego znaczenia, otwieraty droge interpretacji odstaniajgcej znaczeniowa produktywno$é
i ztozonos$¢ dzieta malarskiego. Metoda hermeneutyki historyczno-artystycznej przekonywata, ze wybitno$¢
osiaggnig¢ w tej dziedzinie wynika z przekraczania utartych konwencji i regul, czy to gatunkowych, czy
ikonograficznych. Nastawienie metody eksplanacyjnej Baxandalla byto wprost przeciwne. Stuzyta ona wy-
kazywaniu, ze obrazy mozna i nalezy wyja$nia¢ najprosciej, w kategoriach koniecznej stosownosci malar-
skich rozwigzan do rozwigzywanych problemow i do warunkéw ich podjecia, a odstepstwa od konwencji
nie sa $wiadectwem wynalazczos$ci artysty w zakresie obrazowej semantyki czy symboliki, lecz wynikaja
z potrzeby adaptacji znanych skadingd malarskich formut do obiektywnych wyznacznikow nowej sytuacji
problemowej, aby maksymalng stosowno$¢ uzyskac. Miarg osiagnie¢ malarza jest zdolnos¢ przystosowania
si¢ do aktualnych warunkéw Srodowiska, spetniania wpisanych w nie zapotrzebowan i oczekiwan, trafiania
w koniunktury — temu stuza adaptacyjne modyfikacje wezesniejszych rozwigzan, bo od tego zalezy pozycja
na artystycznym rynku. Przyktadowe analizy obrazow Jeana Chardina i Piera della Francesca wykazywaty
ich catkowitg adekwatno$¢ do wymogow i oczekiwan, idei, norm, pojec 1 kryteridow oceny, ktore w danej
kulturze artystycznej taczono z reprezentowanym przez te obrazy rodzajem malarstwa®. Autor Patterns of

37 Zaproponowany przez Baxandalla model trojkata eksplanacyjnego byt zmodyfikowana wersja figury, ktora jako wzor obiekty-
wizacji wyjasnien historycznych przedstawil Rex Martin w ksiazce Historical Explanation. Re-enactment and Practical Inference, Ithaca
1977. Pojgcie re-enactment pochodzi z ksiazki Robina G. Collingwooda The Idea of History, Oxford 1946.

¥ Kluczowa metafor¢ mostu na okreslenie Scistego zwiazku trzech wierzchotkow trojkata eksplanacyjnego wprowadzit Martin
w ksiazce Historical Explanation.

¥ Baxandall, podobnie jak Gombrich, przyjat zasad¢ konwencjonalizmu gatunkowego jako kryterium poprawnos$ci wyjasnien dziet
(,,zewngtrzne dekorum”) za Hirschem, odwotujac si¢ do ksiazki Validity in Interpretation.
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Intention kierowal swoja metode przeciwko tendencji do wyjasniania obrazoéw przez wyktadnie przypisujace
im role struktur podporzadkowanych jakiemus$ wewngtrznie spojnemu, lecz ztozonemu programowi znaczen,
aluzji czy symboliki, ktory miatby si¢ kry¢ za podstawowym tematem i ttumaczy¢ szczegdlne cechy jego
ujecia. Odrywajac pojecie intencji obrazu od intencjonalnego znaczenia, Baxandall zwigzat je wylacznie
z celowoscig zabiegdow malarskich, zorientowanych na dostosowanie ujecia podstawowego, oczywistego
tematu (jak portret, scena rodzajowa czy ewangeliczna) do kryterium wizualnej udatnosci wedle aktualnych
poje¢ o zadaniach malarstwa. Jego metoda przekonywata, ze wykazujac konsekwentne podporzadkowanie
sposobu konstrukcji obrazu tym kryteriom, mozna wyja$ni¢ obraz w sposob najprostszy, najoszczedniejszy
i najkonieczniejszy, najscislej zwigzany z danymi ogladowymi i dostgpng wiedza, a zarazem mozna dowies¢,
ze alternatywne interpretacje, oparte na domystach o ztozonosci jego znaczen, sa chybione, wyspekulowane
i nadmiarowe. Podczas gdy Bétschmann podazyt utartym tropem dyskretnego symbolizmu, Baxandall wy-
brat, w $lad za Gombrichem, kierunek ikonograficznego redukcjonizmu. Metoda kazdego z badaczy stuzyta
poszukiwaniu w konkretnych obrazach przyktadow i dowodéw czegos, co z gory zostato przyjete na pozio-
mie ogoblnej teorii dziela sztuki, wyznaczajacej t¢ metodg, a zarazem perspektywe ogladu analizowanego
dziela na tle sytuacji jego powstania. Jedna i druga metoda zamykata wyjsciowe przestanki i wyprowadza-
ne z nich wnioski w blednym kole wlasnych zalozen, co ze wzgledu na wzajemne przeciwienstwo owych
zatozen bylo tym bardziej widoczne. Baxandall przyznawat wprost, ze fakty, ktore podaje si¢ w katalogu
cech obrazu stanowigcych przedmiot wyjasniania (eksplikandum), nie sg stwierdzane niezaleznie od faktow
stwierdzanych w obu pozostatych katalogach trojkata eksplanacyjnego, czyli faktow dotyczacych sytuacji
problemowej i adaptacyjnie wykorzystanych zasobow (eksplikans). Wszystkie te fakty sg bowiem w istocie
zapisem mysli badacza, obejmujacych sktadniki eksplikandum i eksplikansu tacznie. Przeczyto to oczywi-
$cie metodologicznym postulatom Poppera, ktory taka wspotzaleznos¢ zdan o faktach wyjasnianych i wyja-
$niajacych identyfikowal z btgdnym kotem.

Podobnie jak Gombrich w ksiazce Symbolic Images, rowniez Bitschmann i Baxandall prezentowali
swoje metody na zasadzie wymogow, ktore powinno spetnia¢ poprawnie budowane wyjasnienie dziet sztuki,
ale zarazem uznawali, ze wskazane przez nich warunki metodycznej poprawnosci — czyli jednoczesnie kry-
teria eliminacji hipotez btednych — nie zapewniaja dojscia do jedynego wlasciwego i prawdziwego wyniku,
bo mogg zosta¢ spetnione przez rozne wyjasnienia tych samych dziet. Metodyczne reguly miaty tworzy¢
podstawe racjonalnej, chociaz niekoniecznie rozstrzygajacej dyskusji miedzy alternatywnymi hipotezami.

DZIELO SZTUKI JAKO ODPOWIEDZ NA WARUNKI KONIECZNE:
KONCEPCJE MICHAELA FRIEDA I NORMANA BRYSONA

Zbudowana na modelu logiki sytuacyjnej idea catkowitej stosowno$ci rozwigzania problemu do okre-
slajacych go warunkéw byta bardzo pojemna. Wedlug Poppera wyznaczata uniwersalny wzor wyjasnien naj-
rozniejszych form wiedzy obiektywnej, ktory mozna byto rozmaicie skonkretyzowac, w zaleznosci od tego,
do jakiego przedmiotu si¢ go zastosuje, co w zwigzku z nim uzna si¢ za kluczowy problem i jego sytuacyjne
wspoétrzedne. Filozof podat za przyktad koncepcje Gombricha, polegajaca na okresleniu jednego i zasadni-
czego, przedstawieniowego celu sztuki, a w konsekwencji na analizie poszczegolnych dziet pod katem tego
celu, jako rozwigzan probleméw zwigzanych z jego realizowaniem*’. Zaaprobowat wi¢c dokonane przez hi-
storyka sztuki zamknigcie pola warunkoéw poczatkowych powstania kazdego obrazu w granicach wspomnia-
nego juz wyzej, autonomicznego uktadu trzech czynnikow: z jednej strony byta to intencja rozpoznawalnego,
komunikatywnego ujgcia pewnego motywu widzialnej natury i predyspozycje obserwacyjne artysty, z dru-
giej dostgpnos¢ pewnego zasobu schematdéw przedstawieniowych. Podstawg identyfikacji zar6wno motywu
stanowigcego cel przedstawienia, jak i adaptacyjnie wykorzystanego schematu, byt sam obraz, a $cislej do-
znania percepcyjne badacza, powstate w efekcie nastawienia ogladu dzieta na to, co zgodnie z zatozeniami
metody nalezato stwierdzi¢. Aby zatem wyjasni¢ obraz, transponujac model logiki sytuacyjnej na statg dla
wszystkich przedstawien zasade ,,schematu i korekty”, nie trzeba byto wykraczaé¢ poza to, co dostrzegal-
ne w granicach wyjasnianego dzieta. Analiza kazdego obrazu, prowadzona w obrebie staltych wyznaczni-
kéw sytuacji problemowej, musiata potwierdzaé, ze niezaleznie od wszelkich okolicznos$ci historycznych,

40 Zob. przyp. 31.
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bo wylacznie poprzez zastosowane w nim zabiegi formalne, jest on jednostkowym przypadkiem spetnienia
statej zasady adaptacji schematu — zasady ze wzglgdow obiektywnych koniecznej i dlatego rownoznacznej
z prawem ogo6lnym. Baxandall, przesuwajgc obszar sytuacji problemowej z czynnikéw zasadniczo stalych
na kontekst zewnetrznych wobec obrazu i w kazdym przypadku innych okoliczno$ci historycznych (brief),
odstapit od zaaprobowanego przez autora Wiedzy obiektywnej modelu, ktory wypracowat Gombrich, a kto-
rego istotg byto wytaczenie zmiennych sktadnikow sytuacji historycznej z zakresu warunkow poczatkowych
o charakterze niezmiennym, obiektywnym i zawsze koniecznym, podlegajagcym ogélnemu prawu i zarazem
wystarczajacym do tego, aby wyjasni¢ kazdy obraz jako przyklad jego obowigzywania. Jest paradoksem, ze
Popper rekomendowat 6w Gombrichowski model, zapgtlajacy w btednym kole wszystkie trzy rodzaje zdan
dedukcyjno-nomologicznego wzoru eksplanacji, a jednoczesnie, w tej samej ksigzce, bardzo wyraznie doma-
gal si¢ wzajemnej niezaleznosci stwierdzen wprowadzanych jako prawo ogodlne, stwierdzen faktow okresla-
jacych warunki poczatkowe i stwierdzen faktow okreslajacych eksplikandum, bowiem ich niezaleznos$¢ — jak
podkreslal — wyznaczata r6znic¢ migdzy poprawnym wyjasnianiem a btednym kotem.

Problematyke przedstawiania obrazowego, rozpicta miedzy biegunami koniecznej zalezno$ci od sche-
matdéw 1 mozliwosci korekt, Gombrich ujmowat w $cistym zwigzku z komunikacyjng funkcja obrazow,
thumaczaca ich charakter konwencjonalny na zasadzie kodu. To ujecie formut wizualnych w kategoriach
sytuacji komunikacyjnej, inspirowane lingwistyka Romana Jakobsona, przyczynito si¢ do rozwoju teorii
i metod analizy skupionych na relacji kontaktu i dialogu migedzy intencjonalnie adresowanym ze strony au-
tora dzietem, czy to literackim, czy malarskim, a odbiorcg jako strong, do ktdrej dzieto celowo si¢ zwraca,
wychodzac naprzeciw predyspozycjom adresata i warunkom, w jakich zachodzi kontakt. Gombrich, wpro-
wadzajac problematyke przedstawiania w t¢ szeroka ramg problemows, zaproponowat tylko jeden z mozli-
wych sposobow konceptualizacji obrazu jako formy rozwigzania problemu dialogowego kontaktu z widzem.
Krytyczny racjonalizm wymagat, by szuka¢ innych mozliwosci i rzeczywiscie okazato si¢, ze ksiazka Sztuka
i zludzenie utorowala droge dla alternatywnych podej$¢ do tego problemu, ktére znalazty wyraz w teoriach
formutowanych na podobnej zasadzie. Po pierwsze, teorie te okreslaly prawo ogdlne dla wszystkich ob-
razow, podawane w kategoriach obiektywnej koniecznos$ci, ktorg kazdy obraz musi spetnia¢ na poziomie
zastosowanych w nim rozwigzan formalnych, bez wzgledu na zmienne okolicznosci historyczne. Po drugie,
prawo to definiowato state co do zasady pole warunkow poczatkowych, dotyczacych sytuacji kontaktu mig-
dzy obrazem a widzem. Po trzecie, tak okreslone i nieodtgczne od siebie sktadniki eksplikansu implikowaty
sposob okreslenia istotnych cech kazdego obrazu, czyli faktow po stronie eksplikandum, jako jednostkowych
przyktadow spelienia prawa ogolnego.

W powyzszy schemat znakomicie wpisata si¢ teoria Michaela Frieda. Jezeli zgodnie z logika modelu
dedukcyjno-nomologicznego nalezalo wyjasnia¢ obrazy od strony najbardziej obiektywnych i koniecznych
sktadnikow sytuacji problemowej jako przestanek decyzji malarza co do sposobu rozwigzania dzieta, biorac
przy tym pod uwage warunki kontaktu z widzem i przyjmujac obraz za form¢ odpowiedzi na owe warunki,
to wskazanie na podstawowa z powyzszych wzgledow rolg fizycznych wlasciwosci podobrazia byto catkowi-
cie na miejscu. Analogicznie jak Gombrich za obiektywny i staty, niezalezny od zmiennych czynnikow histo-
rycznych problem malarstwa uznat konieczno$¢ adaptowania schematow obrazowych do aktualnych potrzeb,
tak Fried stwierdzil, ze z racji obiektywnie koniecznych kazdy obraz rozwigzuje przede wszystkim problemy
wynikajace z ksztattu jego podtoza — z faktu, ze jest ono ograniczong i ptaska, ,,teatralnie” zwrocong ku wi-
dzowi powierzchnig*'. Zewngtrzne, ale niezalezne od okolicznosci historycznych, state warunki poczatkowe
powstania i recepcji kazdego dzieta malarstwa amerykanski krytyk zamknat wigc w granicach ptdtna. Charakter
ogoblnego prawa przyjeta w jego teorii konieczno$¢ odnoszenia si¢ malarskiej formy do powierzchni stanowig-
cej obiektywne medium kontaktu z widzem, a tak okreslone prawo definiowalo zarazem sytuacyjny sktadnik
eksplikansu: wszystkie obrazy powstaja na warunkach wyznaczonych ksztattem podobrazia, ktorego ptaska
1 ograniczona powierzchnia zwraca si¢ w stron¢ widza, prezentujac obraz na sposob teatralny i implikujac dy-
stans miedzy przedmiotem a podmiotem obserwacji. Z takiego potaczenia obu sktadnikow podstawy przyczy-
nowej, nomologicznego i sytuacyjnego, wynikata zawartos¢ eksplikandum: kazdy obraz trzeba byto zobaczy¢
1 opisa¢ jako jednostkowy wariant realizacji ogolnego prawa, zgodnie z ktorym dzieto malarskie stanowi od-

4 M. Fried, Sztuka i przedmiotowosé (1967), thum. K. Pijarski, [w:] K. Pijarski, Archeologia modernizmu. Michael Fried,
fotografia i nowoczesne doswiadczenie sztuki. Z przektadem eseju ,, Art and Objecthood” Michaela Frieda, 1.6dz 2017, s. 253-282; idem,
Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, Berkeley 1980.
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powiedz na przedmiotowe i teatralne cechy prezentujacej je powierzchni. Do okreslenia wyjasnianych faktow
konieczne byto wigc uprzednie przyjecie twierdzen i poje¢ majacych je wyjasni¢. Poniewaz dialogiczna relacja
miedzy obiektywnymi warunkami dyktowanymi przez ksztatt podobrazia a forma malarska jako odpowiedzig
na te warunki zamknigta zostata w granicach obrazu i rozgrywala si¢ na oczach widza, model eksplanacyjny,
z istoty rzeczy polegajacy na wnioskowaniu, byt tu bezuzyteczny. Nie pozostato juz zadne pole dla dedukc;ji,
poniewaz przyczyny i skutki zawieraty si¢ w samym obrazie — pod warunkiem zobaczenia go zgodnie z optyka
wyznaczong przez teori¢, czyli w dialogu z powierzchnia. Nie bylo o czym wnioskowac, gdyz stosunek migdzy
eksplikansem a eksplikandum stracit charakter logiczny i stat si¢ tautologiczny: fakty okreslane jako istotne ce-
chy wizualne poszczegdlnych dziet — czyli takie, ktore rozstrzygaly o ich teatralnym lub antyteatralnym charak-
terze — stanowily tylko sprowadzony na poziom szczegolowosci wariant stwierdzenia i zarazem potwierdzenia
w jednostkowym przypadku tej samej relacji, ktora opisywala teoria na poziomie zasady ogolne;.

Otwarcie przeciwstawng wobec teorii Frieda, a zarazem polemicznie nawigzujacg do teorii Gombricha
wersje ujecia obrazu w kategoriach odpowiedzi na obiektywnie konieczne warunki jego powstania i recep-
cji zglosit Norman Bryson*. Odwrotnie niz Bétschmann i jeszcze bardziej radykalnie niz Gombrich, ramy
sytuacyjne pozwalajace wyjasni¢ obraz zamknat on w obszarze konwencjonalizmu malarstwa. Odrzucit teze
autora Sztuki i zludzenia, ze podstawg komunikatywnosci przedstawien jest nie tylko malarski kod, lecz tak-
ze wspolnota percepcyjnych doswiadczen swiata widzialnego. Zdaniem Brysona obrazy sg rozpoznawalne
i czytelne wylacznie na podstawie skadingd znanych obrazow i ten podstawowy, obiektywny, staty i ko-
nieczny warunek recepcji w kazdym przypadku wyjasnia malarskg forme¢. Obraz nie rozwigzuje problemu
odpowiedzi na spojrzenie widza zespolone z jego cielesng obecnoscig na wprost powierzchni, jak zaktadat
Fried, lecz rozwigzuje problem odpowiedzi na spojrzenie kierowane pamie¢cig innych obrazéw — spojrzenie
od strony malarskiej tradycji. Wobec powyzszego kazdy obraz jest wyrazem leku przed wtornoscig na tle
dziet poprzednikéw i forma reakcji obronnej, stuzacej odparciu ich wptywu przez zaznaczenie aktywnego,
podmiotowego stosunku do dziedzictwa za pomocg tropoéw retorycznych. Prezentuje si¢ widzowi na zasa-
dzie odstepstwa od formut znanych z wczedniejszej sztuki, ale nie jako korekta schematow zblizajaca go do
natury, lecz jako $wiadectwo samodzielnej i kreatywnej adaptacji tych zasobow, motywowanej pragnieniem
zajgcia wlasnego miejsca w obrebie malarskiej spuscizny. Aby wyjasni¢ obraz od strony tak okre§lonych
warunkow przyczynowych, nalezy wigc zidentyfikowac konkretne dzieta poprzednikow, do ktorych inten-
cjonalnie odnosit si¢ jego tworca, a takze okresli¢ rodzaj tropu retorycznego, ktory zastosowal w celu zazna-
czenia swojego odstepstwa 1 autorskiej pozycji.

Po kilku latach Bryson zdyskredytowat jednak model eksplanacyjny oparty na tezie o niezalezno$ci
stwierdzen faktow po stronie eksplikansu i eksplikandum®. Nawigzujac do wysunigtej przez Jonathana Cul-
lera teorii interpretacji jako formy ,,ramowania” tekstu kontekstem, uznat, ze fakty identyfikowane z obiek-
tywnymi czy historycznymi przyczynami, aby w odniesieniu do nich wyjasni¢ pewne cechy dzieta sztuki, sg
jedynie skutkiem majacym prawdziwa przyczyng w tym, ze interpretator dostrzega owe cechy jako domnie-
mane $lady i $wiadectwa zwiazkoéw przyczynowych, ktore zaszty w przesztosci i leza u genezy dzieta. Wyja-
$nianie w historii sztuki jest forma interpretacji polegajaca na tropie metalepsis, czyli na zastgpieniu skutku
przyczyna. Jezeli zatem badacz widzi w obrazie §lady odniesien do jakichs$ dziet wczesniejszych, to przyczy-
nowym zrodlem sg jego subiektywne wrazenia percepcyjne i asocjacyjne, a jesli kierujac si¢ nimi stwierdza,
iz owe $lady sa obiektywnie utrwalonym w samej formie wizualnej Swiadectwem zaleznos$ci genetycznej,
skutkiem, ktoérego przyczyna byla odpowiedz artysty na dziela poprzednikow — dokonuje projekcyjnego
przeniesienia wytworu wlasnej interpretacji na proces, w ktorym obraz powstat. Krytyka Brysona uderzata
nie tylko w koncepcje jego wilasnej ksigzki Tradition and Desire — mimo ze nie stwierdzat tego expressis
verbis — lecz takze w przyjeta przez Gombricha metode wyjasniania dziet sztuki przedstawieniowej na zasa-
dzie ,,schematu i korekty”, a ponadto w metody Bétschmanna i Baxandalla, ktorych istotnym aspektem byta
rowniez konieczno$¢ identyfikacji transformacyjnych odniesien kazdego obrazu do zasobdw artystycznego
dziedzictwa. Problemem nie byta jednak sama watpliwa teza o rozpoznawalnosci obiektywnych zwiazkow
obrazu z tradycja, ale przede wszystkim to, ze kazda z metod na swdj odmienny sposdb ustanawiala per-
spektywe wypatrywania tych zwigzkow, okreslania ich charakteru i wyjasniajacej roli. Innego rodzaju relacji
migdzyobrazowych poszukiwatl Gombrich w ramach swojej konwencjonalistycznej ikonologii i teorii przed-

42 N. Bryson, Tradition and Desire. From David to Delacroix, Cambridge—New York 1984.
 N. Bryson, Art in Context, [w:] Studies in Historical Change, red. R. Cohen, Charlottesville 1992, s. 18-42.
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stawiania, czego innego szukat Biatschmann, zwracajac si¢ przeciwko tezom Gombricha, by wykaza¢ indy-
widualizm artysty w wynajdywaniu nieckonwencjonalnych i rozbudowujacych semantyczny wymiar obrazu,
aluzyjnych tropow, czego innego doszukiwat si¢ Baxandall, redukujac zakres znaczeniowy dzieta i sprowa-
dzajac efekty przeksztalcenia schematow formalnych do funkcji przystosowawczej, po swojemu nastawit si¢
do porownywania obrazéw Fried, przyjmujac optyke wyznaczong kategoriami teatralnosci i antyteatralno$ci,
a wreszcie pod innym jeszcze katem tropit relacje miedzy obrazami Bryson w ramach przyjetej teorii ,,leku
przed wptywem”. Nic wiec dziwnego, ze kazdy z autoréw dostrzegal innego rodzaju zwigzki mi¢dzyobra-
zowe 1 stwierdzat je niczym fakty, by wyprowadzi¢ z nich wnioski zmierzajace w kierunku wyznaczonym
przez wlasng teori¢ i metodg. Wszyscy poruszali si¢ w blednym kole, tyle ze kazdy zakreslat je po swojemu.
Ten sam co do istoty rzeczy problem btednego kota dotyczyt wszystkich stwierdzanych faktow i wyprowa-
dzanych na ich podstawie wnioskow w obrebie kazdej teorii i metody.

RACJONALIZM KRYTYCZNY WEDLUG PAULA FEYERABENDA,
PARADOKSY LOGIKI EKSPLANACYJNEJ I KRYZYS METODOLOGII

Zrédlem problemu byt paradoks wpisany w metodologie krytycznego racjonalizmu i logike modelu
dedukcyjno-nomologicznego. Popper z jednej strony twierdzit, ze proces eksplanacyjny musi wychodzi¢ od
okreslenia faktow stanowiagcych eksplikandum, czyli skutek, aby nastepnie w stosunku do nich mozna byto
formutowac hipotezy o przyczynach, czyli budowac¢ eksplikans, z drugiej za$ strony jednoczesnie wyznaczyt
catg metodyke zaktadajacg ten porzadek, ale rozbudowang w system logicznych relacji, ktore musiaty obej-
mowac prawo ogolne i fakty stwierdzone o warunkach poczatkowych jako eksplikans stanowigcy dedukceyj-
ng podstawe dla wyprowadzenia eksplikandum. Fakty po stronie eksplikandum sytuowaty si¢ wiec w punk-
cie wyjscia budowy hipotez i zarazem w punkcie dojscia procesu dedukcyjnego — w pozycji paradoksalne;j,
ktora z jednej strony miata by¢ uprzednia i niezalezna od zdan eksplikansu, a z drugiej strony musiata by¢ ich
logicznym nastepstwem. Co wigcej, Popper podkreslal takze, iz wyjsciowe stwierdzenia faktow, ktore maja
zosta¢ wyjasnione, zawsze sg wtorne wobec pewnych uprzedzajacych je zatozen, przeswiadczen, oczekiwan
i teorii, wobec czego zdania o faktach nie odzwierciedlaja danych, lecz stanowia ,,przesycone teoriami” inter-
pretacje*. Odnoszg si¢ one zwlaszcza do jakichs wezesniej okreslonych stanowisk teoretycznych i pogladow,
zgodnie z tezg Karola Darwina, ze ,,wszelka obserwacja musi by¢ za lub przeciw jakiemus$ pogladowi™.

Idea pierwszenstwa i niezalezno$ci stwierdzen faktow tworzacych eksplikandum byta wigc wewngtrz-
nie sprzeczna juz w ramach Popperowskiego modelu metody, a tym bardziej nie do utrzymania przy probach
jego adaptacji w postaci metod wyjasniajacych dzieta sztuki. Kwestig pierwszorzedna stato si¢ pytanie, jak
okresli¢ dziedzing faktow, aby mozna je byto wpisa¢ w logiczny schemat eksplanacyjny i zarazem jak zbu-
dowac teorig, ktora taczytaby ogolng koncepcje dzieta z ramowym modelem ujgcia warunkow koniecznych
w dziedzinie przyczyn. Omowione wyzej koncepcje wyjasniania obrazéw odpowiadaly wiec przede wszyst-
kim na zasadniczg potrzebe obiektywizmu wywodow eksplanacyjnych, po wtore odpowiadaty — wyjawszy
teori¢ Frieda, ktorej oparciem byta filozofia krytyczna Immanuela Kanta — na wymogi modelu dedukcyjno-
-nomologicznego, przy czym kazda koncepcja odnosita si¢ do nich inaczej, po trzecie za$, ustosunkowy-
waty si¢ one ponadto takze do réznych innych teorii, albo na zasadzie inspiracji, albo w trybie krytyki. Dla
Gombricha kluczowe znaczenie miata wiedza z zakresu psychologii, a na jej gruncie przeciwstawiat si¢
on teorii ,,zamaskowanego symbolizmu”, rownocze$nie za$ nawigzywat skrajnie konwencjonalistycznym
pogladem na przedstawianie i komunikacj¢ obrazowa do tez Jakobsona. Stanowisko Gombricha stato sig¢
kluczowym punktem odniesienia dla alternatywnych kierunkéow recepcji modelu dedukcyjno-nomologicz-
nego. Baxandall kontynuowal Gombrichowska lini¢ konwencjonalizmu i sprzeciwu wobec prob wyjasnia-
nia cech formalnego ujecia motywdéw domniemanymi intencjami budowy niekonwencjonalnych znaczen,
podczas gdy Béatschmann na odwrot, wyprowadzit swoja metodg z krytyki zalozen konwencjonalistycznych
i dedukcjonistycznych, by przeciwstawic¢ im abdukcyjny model interpretacji faktow obrazowych i konteksto-
wych, pozwalajacy odczytywaé w strukturze dziet domniemane §wiadectwa inwencji symbolicznej artystow.
Z drugiej strony Gombrich swoja koncepcja wyjasnienia sztuki przedstawieniowej wedlug zasady ,,sche-

“ Popper, Wiedza obiektywna..., s. 186—187, 304-306.
4 JIbidem, s. 306.
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matu i korekty” — zasady stalej i niezaleznej od czynnikoéw historycznych, a wywiedzionej z naturalnych
praw psychologii — dat przyklad mozliwosci zamkniecia metody eksplanacyjnej w granicach obiektywi-
zmu najkonieczniejszych warunkéw powstania i recepcji kazdego obrazu, z istoty rzeczy obowiazujacych
bez wzglgdu na zmienne zewnetrzne konteksty sytuacyjne, do ktorych odnosity si¢ metody Béatschmanna
i Baxandalla. Ten alternatywny wobec paradygmatu wyjasnien kontekstualnych, autonomizujacy problema-
tyke obrazu jako formy kontaktu z widzem model przygotowat grunt dla recepcji teorii Frieda, oferujacej
inng perspektywe wyjasnienia malarstwa od strony tak autonomistycznie rozumianej problematyki. Z kolei
Bryson zaproponowal wlasng interpretacje tego modelu wyjasniania obrazéw, odpowiadajac polemicznie
zardbwno Gombrichowi, jak i Friedowi. Zaangazowanie poszczegdlnych autoréow w dialog z r6znymi teoria-
mi zawazylo na dalece odmiennych sposobach interpretacji obiektywistycznych zasad dyktowanych przez
metodologi¢ Poppera, co znalazto wyraz w odmiennosci metod, pochodng za$ tej réznicy podejs¢ do obrazu
jako przedmiotu metodycznych wyjasnien byty rozbiezne sposoby okreslania faktow stwierdzanych po to, by
owe wyjasnienia konstruowa¢ zgodnie z obrang metoda. Poniewaz kazda koncepcja metodyczna zamykata
fakty i wywodzone z nich wnioski eksplanacyjne czy interpretacyjne w kregu wtasnych zatozen, nie mozna
ich bylo zestawi¢ na podtozu jakiej$ neutralnie i obiektywnie danej czy ustalonej rzeczywistosci faktycznej,
aby rozstrzygnac¢, ktora z tych metod okresla fakty prawdziwie i w rezultacie daje obiektywnie prawdziwe
wyjasnienia. Nie ma obiektywnych kryteridw wyboru migdzy alternatywnymi koncepcjami, wigc pozostaje
to wylacznie kwestig subiektywnych przekonan.

Podstawowy dla Popperowskiej metodologii paradoks realistycznego i interpretacyjnego zarazem uje-
cia faktow podniost Paul Feyerabend*. Jego ,,anarchistyczne” stanowisko miato wypei¢ niedostatek kryty-
cyzmu autora Wiedzy obiektywnej w tej kwestii. Jak zauwazyl, warunkiem uznania korespondencji z prawda
zdan stwierdzajacych fakty po stronie eksplikandum, a jednocze$nie warunkiem uznania ich za logiczny
wynik zdan stanowigcych eksplikans, jest przyjecie perspektywy eksplanacyjnej, zwigzanej z pewnym sys-
temem poj¢ciowym, wewnatrz ktorej tak to wyglada. Stwierdzajac t¢ zasade nierozerwalnej, kotowej wspot-
zaleznosci wszystkich sktadnikow modelu dedukcyjno-nomologicznego w ramach obejmujacej je tacznie
koncepcji wyjasnienia, Feyerabend odwotat si¢ do tez Gombricha o interpretacyjnym i projekcyjnym z na-
tury rzeczy charakterze spostrzezen — przy czym nalezy przypomnieé¢, ze Gombrich wskazywat na ten pro-
blem za Popperem, rozwijajac jego krytyke psychologizmu, ktora uzasadniala nieuznawanie zdan opartych
na percepcji wzrokowej za wiarygodne stwierdzenia faktow. Feyerabend rozciagnat wiec na catos¢ modelu
eksplanacyjnego krytyczne ujecie projekcyjnej zaleznos$ci spostrzezen konstytuujacych to, co uznaje si¢ za
fakty, od zatozen i pojec, ktore ksztattuja przede wszystkim pewna koncepcje wyjasnienia, jako nadrzedna
ram¢. Podczas gdy wewnatrz niej panuja zwigzki logiczne, tworzace iluzje zgodnosci z faktami i obiektywnej
poprawnosci wyjasniajacych wnioskowan, ona sama jest tylko jedng z mozliwych interpretacji. Wobec braku
falsyfikacyjnej podstawy wyboru miedzy réoznymi i niewspotmiernymi interpretacjami, ktore potwierdzaja
si¢ tylko na gruncie wlasnych zatozen i systemow pojeciowych, postawa krytyczna wymaga ich kwestiono-
wania przez proby wyjscia poza nie i zmiany perspektywy, co oznacza, ze trzeba nieustannie poszukiwaé
alternatywnych koncepcji, inaczej ujmujgcych eksplikanda i eksplikanse. Jedyna zatem droga dotarcia do no-
wej wiedzy o faktach i jedyna droga rozwoju nauki jest ,,kontrindukcja”, mnozenie odmiennych i niewspot-
miernych pogladow eksplanacyjnych jako podstaw budowy rozbieznych i niefalsyfikowalnych wyjasnien.

Powyzsza diagnoze potwierdzit stan metodologii historii sztuki w latach 80. XX w. — stan pluralizmu
alternatywnych metod wyjasniania obrazéw, z ktérych kazda wedhug innej koncepcji prezentowata si¢ jako
najbardziej obiektywna, najmocniej osadzona na gruncie faktow i czynnikoéw koniecznych, a takze podpo-
rzagdkowana najscislejszym rygorom wnioskowan, zatem najlepiej spetniajaca wymogi stawiane przez meto-
dologi¢ racjonalizmu krytycznego. Jednoczesnie zadna z koncepcji nie byta wedle tych ogdlnych kryteriow
oczywista, wszystkie pozostawiaty jakies pole dla alternatywnych teorii i metod, kazdej z nich mozna byto
zarzuci¢ bezkrytyczne i ograniczajace zasieg badawczego wgladu zamknigcie w przyjetej perspektywie. Dla-
tego tez powstawatly alternatywne interpretacje obiektywistycznego modelu wyjasnien, formutowane albo
réwnolegle — jak metody Béitschmanna i Baxandalla — albo na zasadzie krytyki metod wcze$niej sformu-
lowanych — jak Béatschmann zakwestionowat konwencjonalistyczng koncepcje¢ Gombricha, czy jak Bryson
sprzeciwit si¢ indywidualistycznej koncepcji Frieda, wytykajac zarazem Gombrichowi, ze jego konwencjo-
nalistyczny poglad byt niedostatecznie konsekwentny.

4 P.Feyerabend, Przeciw metodzie (1975), ttum. S. Wiertlewski, Warszawa 2021.
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Jednakze w $wietle krytycznej metodologii Feyerabenda zadne dyskusje o metodycznych pryncypiach
nie mialy juz sensu. Po uznaniu zalezno$ci faktéw od interpretacji, uchyleniu kryterium prawdziwosci jako
zgodnosci z prawda obiektywna, zniesieniu podkreslanej przez Poppera opozycji miedzy logika eksplana-
cyjna a btednym kolem i tautologia — wyjasnianie zjawisk natury czy kultury oznaczato juz tylko tyle, co
ich interpretowanie lub odczytywanie w uznaniowo wybranej perspektywie i w kategoriach przyjetego sys-
temu teoretycznych pojg¢. Paradygmat metodologiczny krytycznego racjonalizmu zostat sprowadzony do
jedynej zasady, ktorag byt imperatyw krytyki wczesniejszych interpretacyjnych ustalen i przeciwstawiania
im interpretacji alternatywnych. Jedynym przeto bledem z punktu widzenia tej metodologii mogt by¢ brak
krytycyzmu w stosunku do solidnie potwierdzonych i wiarygodnie prezentujacych sie¢ teorii, koncepcji me-
todycznych lub konkretnych wyjasnien, co oczywiscie powinno tez dotyczy¢ anarchistycznej teorii nauki
samego Feyerabenda. W taki oto sposob droga krytycznego racjonalizmu, po jej skierowaniu przeciwko
niekonsekwencjom metodologii wypracowanej przez Poppera, doprowadzita do punktu paradoksalnego za-
przeczenia wlasnym racjom.

Straciwszy oparcie na podlozu ogdlnej metodologii naukowej, a szczegdlnie w jej obiektywistycznym
1 normatywnym paradygmacie, refleksja nad aparatem metodycznym historii sztuki, po okresie intensywne-
go rozwoju w latach 80., rowniez si¢ zatrzymata. Na poziomie praktyki wyjasniania i interpretacji obrazow
dyskurs naukowy dyscypliny rozwijat si¢ zas wedtug zasady opisanej przez autora Przeciw metodzie — zasady
anything goes. Rownolegle recypowane i stosowane byty nadal, chociaz niekoniecznie w sposob konsekwent-
ny, a raczej do$¢ swobodnie, rozmaite metody — od ikonologii, przez kontekstualizm w wersji Batschmanna
lub Baxandalla, po formalistyczne i estetyczno-recepcyjne propozycje Frieda i Brysona*’. Jednoczeénie coraz
mocniej zaznaczal si¢ alternatywny nurt szerokiej recepcji teorii pochodzacych spoza obszaru dyscypliny,
z innych dziedzin humanistyki i nauk spotecznych, jak rowniez teorii sprofilowanych ideologicznie i poli-
tycznie, aplikowanych za$ do r6znych obszaréw wiedzy naukowej w roli narzedzi krytyki przekonan, ktore
nauka wytwarza. Wszak krytyczny racjonalizm Feyerabenda zni6st réznice migdzy teoriami wyjasniajacymi,
dotyczacymi bezposrednio pewnego rodzaju zjawisk i metodycznie nastawionymi na falsyfikacyjna konfron-
tacje z faktami o tych zjawiskach, a teoriami interpretacyjnymi, nastawionymi na wydobywanie i odczytywa-
nie faktow o zjawiskach w $wietle wlasnych zatozen i w jezyku wlasnych poje¢ — czyli teoriami obracajacymi
przymierzane do nich zjawiska, na zasadzie btednego kota i tautologii, w systemy znakow, ktore znacza
zgodnie z kodem okreslonym a priori przez samg teorie, wobec czego moga ja tylko potwierdzac.

LOGIKA PARADOKSU. DROGA KRYTYCZNEGO RACJONALIZMU
W METODOLOGII HISTORII SZTUKI

Streszczenie

Artykut prezentuje gtowny nurt refleksji metodologicznej w obszarze historii sztuki, uksztattowany w procesie recepcji filozofii kry-
tycznego racjonalizmu Karla Poppera od lat 40. do lat 80. XX w. Popper zainspirowat si¢ dedukcyjna metoda detektywistyczng znang z po-
wiesci kryminalnych i postulowat stawianie roznych hipotez wyjasniajacych zjawiska, aby dochodzi¢ do prawdy droga eliminacji wszystkich
i tylko takich hipotetycznych wyjasnien, ktorym przecza wnioski dedukowane z faktow. Podstawowe znaczenie miata wigc idea zgodnosci
zdan stwierdzajacych fakty z prawdg obiektywng i niezaleznosci tych zdan od uprzednich zatozen czy teorii. Dlatego tez filozof uznawat
tylko takie zdania o faktach, ktore pozostaja niezalezne od perspektywy interpretacyjnej, subiektywnych doznan postrzezeniowych i czynni-
koéw psychologicznych, poniewaz sa intersubiektywnie stwierdzalne i empirycznie sprawdzalne. Juz w Logice odkrycia naukowego Popper
uscislit rygory wyjasniania, rozwijajac zasad¢ dedukeyjnej eliminacji hipotez na podstawie faktow we wzor metodyczny, zgodnie z ktorym
zdania o faktach wyjasnianych (eksplikandum) musiaty logicznie wynika¢ z koniunkcji twierdzen stanowigcych prawo ogodlne i zdan opisu-
jacych warunki poczatkowe (eksplikans) — wzor przejety potem przez Carla Hempla i Paula Oppenheima pod nazwa modelu dedukcyjno-
-nomologicznego (DN). Twierdzenia o poszczegdlnych faktach, aby mogly stuzyé poprawnym dedukcjom eksplanacyjnym, powinny by¢
uniezaleznione nie tylko od zalozen teoretycznych, lecz takze od zdan stwierdzajacych inne fakty, w przeciwnym razie bowiem powstaje
btedne koto, ktdre Popper stawiat w opozycji do logicznych rygoréw wyjasniania.

Za prawo ogolne w przypadku dzialan, dokonan i dziet cztowieka filozof uznat zasadg¢ racjonalnosci, polegajaca na krytycznym
rozeznaniu sytuacji pod katem osiggalnych celow, warunkow jego osiggnigcia i dostgpnych srodkow. Aby zatem wyjasni¢ dzieto, nalezy

47 Z braku miejsca w zarysowanym tutaj przegladzie metod historii sztuki pominatem estetyke recepcji Wolfganga Kempa, ktora

w ksiazce zestawiam z koncepcjami Frieda i Brysona, a ktéra rowniez nalezata do metod szeroko stosowanych w historii sztuki pod koniec
XX w., ale tez poznie;j.
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przyjac¢ perspektywe ,,logiki sytuacji” i zastosowa¢ metodg ,,analizy sytuacyjnej”, to znaczy wykazaé, ze okreslone cechy faktyczne dzieta
(eksplikandum) sa wynikiem indywidualnych, lecz racjonalnych decyzji co do celu i srodkow stuzacych jego uzyskaniu — decyzji podjetych
w polu mozliwych wybor6éw i adekwatnych ze wzglgdu na obiektywne ,,warunki poczatkowe” dziatan podmiotu (eksplikans). O ile w ksiazce
Spoleczenstwo otwarte i jego wrogowie Popper akcentowal czynnik wolnosci indywidualnych wyborow, przeciwstawiajac si¢ historycyzmo-
wi i koncepcji sytuacyjnego determinizmu dziatan jednostki, o tyle w pozniejszej ksiazce Wiedza obiektywna zwrocit si¢ w innym kierunku,
podporzadkowujac zasade racjonalnosci nadrzgdnemu, wspdélnemu dla ludzi i zwierzat prawu, ktore dyktuje wola przetrwania. Podstawo-
wym i koniecznym warunkiem przetrwania wszelkiego rodzaju wytworow jest za$ adekwatno$¢ sytuacyjna, osiggana przez przystosowa-
nie rozwigzan sprawdzonych gdzie indziej do aktualnych warunkow, wpisanych w nie potrzeb, ograniczen i mozliwoséci. Tak uogdlnione
i zobiektywizowane ujecie, wylaczajace czynnik podmiotowego indywidualizmu i sprowadzajace kazde dzieto do materialnie zobiekty-
wizowanej intencji osiagnigcia jego celu w danych warunkach, lokowato konieczng stosowno$¢ formy dzieta do sytuacji problemowej na
miejscu konieczno$ci kauzalnej i logicznej, ktorg zaktadat dedukcyjny model wyjasniania w naukach przyrodniczych. Zatem okreslone cechy
formalnych rozwigzan mozna byto uzna¢ za eksplikandum, wyprowadzajac je na zasadzie dedukcji z sytuacyjnych warunkéw rozwigzania
problemu, ktorych faktograficzny opis budowat eksplikans.

Ernst H. Gombrich uznat, Zze metoda ikonologii powinna stuzy¢ celom nauki okre$lonym przez zasady krytycznego racjonalizmu, czyli
poszukiwaniu najlepszych hipotez wyjasniajacych obrazy. Cel poznawczy tej metody sprowadzit do ustalenia intencjonalnego sensu dzieta
sztuki. Poglad o nieodlacznosci doznan percepcyjnych od projekcji taczyt z teza, ze nalezy obrazy wyjasnia¢ od strony ich funkcji sym-
bolicznego substytutu i komunikatu opartego na konwencjach. Sposrod réznych mozliwych hipotez interpretacyjnych projektowanych na
obraz trzeba wybra¢ najodpowiedniejsza, eliminujac pozostale. Wyborowi trafnej hipotezy powinno stuzy¢ zebranie informacji zrodtowych
przydatnych do zrekonstruowania warunkow, w ktorych obraz powstat, a przede wszystkim jego celu funkcjonalnego i komunikacyjnego.
Za podstawowga zasade¢ §wiata obrazow i komunikacji symbolicznej badacz uznat konieczng przynalezno$¢ kazdego obrazu i symbolu do
pewnego skonwencjonalizowanego typu, gatunku wypowiedzi, ktory okresla reguty znaczenia reprezentujacych go i formutowanych zgodnie
z tymi regutami przekazow. Dlatego kluczowa rolg w procesie eliminacji falszywych hipotez interpretacyjnych petni rozpoznanie, czy dzieto
reprezentuje typ ikonograficzny i konstytutywna dla niego funkcjg ilustracyjng w stosunku do poje¢ ogdlnych lub konkretnych tekstow, czy
tez nalezy do typu obrazéw ikonologicznych, a zatem symbolizujacych pewien ideowy program. Istotne wsparcie teoretyczne dla swojej
koncepcji ikonologii dedukcyjnej znalazt Gombrich w ksiazce Erica D. Hirscha Validity in Interpretation, w ktorej zasada konwencjonalizmu
podniesiona zostata do roli podstawy walidacyjnego sprawdzianu interpretacji poszczegdlnych dziet.

Projekt ikonologii dedukcyjnej Gombrich zbudowat jednak na btgdnym pogladzie, ze wieloznaczne obrazy nalezy interpretowac
jako intencjonalne substytuty jednoznacznych tekstow. Wykrycie literackiego zrodla mialo zapewniaé, ze w jego Swietle znikng wszelkie
ambiwalencje znaczeniowe, bo tylko jedno mozliwe odczytanie obrazu okaze si¢ zgodne z tym, co wynika z tekstu. Uznajac skrajng podat-
nos$¢ obrazow na rézne projekcje interpretacyjne, Gombrich nie dostrzegat podobnego problemu w przypadku tekstow, lecz sytuowat je na
przeciwnym biegunie i przypisywat im walor jednoznacznosci, wlasciwej dla prostych stwierdzen faktow. Dlatego adaptowat dedukcjonizm
Poppera w ten sposob, ze wielos¢ interpretacji projektowanych na obraz stawiat po stronie alternatywnych hipotez, a Zrédtowy dla obrazu
tekst przenosit na strong jednoznacznych zdan o faktach, na podstawie ktorych falsyfikuje si¢ wszystkie hipotezy procz jednej, zgodnej
z wszystkimi faktami.

Dedukcyjno-nomologiczny model wyja$niania nakazywat szukac¢ takich sktadnikéw eksplikansu, ktore stanowityby niewatpliwe, naj-
pewniejsze, najbardziej obiektywne i konieczne przestanki decyzji wyznaczajacych cechy dzieta sztuki jako eksplikandum. Zgodnie z ta
zasada Gombrich probowal wyjasni¢ zjawisko zaleznosci kazdego przedstawienia natury od schematow przedstawieniowych. W ksiazce
Sztuka i ztudzenie badacz zarysowat takg metod¢ wyjasniajacego ujecia formy przedstawien, ktora abstrahowata od zmiennych historycznych
okolicznosci i sprowadzata warunki poczatkowe powstania dziet do statego, obiektywnego modelu. Podstawe nomologiczng eksplikansu
stanowity ogolne prawa projekcji i substytucji, thumaczace od strony psychologii konwencjonalnos¢ wszelkich przedstawien, czyli ich ko-
nieczng zalezno$¢ od schematow, ale takze prawo indywidualnego i krytycznego stosunku podmiotu decyzji do konwencjonalnych zasad.
Logike sytuacyjna po stronie eksplikansu okreslal zawsze cel, jakim bylo rozpoznawalne przedstawienie wybranego elementu widzialnej
natury, a w zakresie §rodkow zdolno$ci obserwacyjne artysty i znajomo$¢ pewnego zasobu schematéw przedstawieniowych. Tak skonstru-
owany eksplikans wystarczal, zdaniem Gombricha, aby wyjasni¢ form¢ kazdego dzieta sztuki przedstawiajacej zgodnie z zasadg ,,schematu
i korekty” — trzeba byto tylko zidentyfikowa¢ przedmiot przedstawienia i wykorzystany schemat. Mimo aprobaty, jaka wyrazit Popper dla
tez Gombricha, powyzszy model nie spetnia w istocie zdefiniowanych przez autora Wiedzy obiektywnej kryteridow poprawnos$ci wyjasnien,
lecz zamyka si¢ w blednym kole.

Oskar Bétschmann sprzeciwit si¢ ikonologicznej metodzie redukcji obrazu do roli substytutu znaczen okreslonych poza nim i jedno-
czesnie do roli znaku podporzadkowanego konwencjonalnym systemom ikonografii oraz gatunkow artystycznych jako nadrzednym kodom
jego znaczenia. W ikonologii dostrzegt schemat dedukcji znaczen obrazow z ich przynaleznosci typologicznej, w zwiazku z czym krytykowat
ja jako metod¢ wyjasniania zjawisk jednostkowych od strony zasad ogolnych, by przeciwstawi¢ jej proponowang przez siebie metode inter-
pretacji skoncentrowanej na jednostkowosci kazdego indywidualnego dzieta. Zajat stanowisko krytyczne wobec idei przenoszenia na grunt
historii sztuki modelu DN. Jego zdaniem, rekonstrukcja historycznych warunkow powstania obrazu ujawnia relatywnie waskie granice, w ja-
kich rozstrzygnigcia dotyczace jego ksztattu wynikaty na zasadzie koniecznosci logicznej i kauzalnej z obiektywnych przyczyn, a tym samym
podlegaja wyjasnieniu dedukcyjnemu, lokujac si¢ na pozycji eksplikandum w stosunku do faktow, ktore stanowity dla nich kontekstowy
eksplikans. Metoda hermeneutyki historyczno-artystycznej obejmuje natomiast ten przewazajacy zakres cech obrazu, ktorych nie mozna wy-
jasni¢ zgodnie z modelem DN, gdyz nie sa zdeterminowane czynnikami obiektywnymi, lecz stanowia $wiadectwo indywidualnej, krytycznej
i tworczej odpowiedzi artysty na kontekstowe przestanki. Znaczenie tej odpowiedzi artykutowane jest w wizualnej strukturze dzieta nie na
zasadzie jego podporzadkowania konwencjom, ogdlnym regutom i kodom, lecz na zasadzie wynalazczo$ci w dziedzinie budowy znaczacych
relacji kompozycyjnych i zwigzkéw migdzyobrazowych. Dlatego metode wyjasnien opartych na wnioskowaniu dedukcyjnym hermeneuty-
ka historyczno-artystyczna miata zastapi¢ metoda wnioskowan interpretacyjnych, czyli metoda abdukcji. Wymieniajac dedukcyjny model
eksplanacji na abdukcyjny model interpretacji Biatschmann byt przekonany, Ze pozostaje wierny detektywistycznej metodzie dochodzenia do
prawdy, ktora Popper przyjat za wzorzec metody wnioskowan naukowych.

W odwrotnym kierunku podazyt Michael Baxandall, opierajac swoja metod¢ historycznego wyjasniania obrazoéw na idei ,,wiedzy
obiektywnej” Poppera. Zgodnie z nig badacz zakladatl, ze jesli dzieta sztuki w macierzystym srodowisku kulturowym znalazty aprobatg,
funkcjonowaly i przetrwaly, to musiaty by¢ dobrze przystosowane do wigzanych z nimi oczekiwan. W konsekwencji proponowalt, by za staty
cel sztuki malarskiej przyja¢ udatnos¢ obrazow, stosowng do aktualnych wymogow i kryteriow oceny. Od tego, czy malarz dostosuje si¢
do nich, tworzac swoje dzieto, spetni oczekiwania i zyska dobrg opinig, zalezata bowiem jego pozycja na artystycznym rynku. Historyczne
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wyjasnianie obrazu zaproponowang przez Baxandalla metoda analizy inferencyjnej bylo rownoznaczne z potwierdzaniem, ze w catosci jest
on przystosowang do celu i konieczng dla jego realizacji formg uzycia malarskich zasobow. Metoda ta przekonywata, ze wykazujac obiek-
tywna celowo$¢ i adekwatno$é¢ cech dzieta do warunkow srodowiskowych, mozna wyjasni¢ obraz w sposob najprostszy, najoszczgdniejszy
i najkonieczniejszy, a zarazem mozna dowiesc¢, ze alternatywne interpretacje, oparte na domystach o ztozonosci i niekonwencjonalnosci jego
znaczen, sg chybione, wyspekulowane i nadmiarowe.

Wyznaczony przez lingwistyke Jakobsona i podjety przez Gombricha kierunek wyjasniania obrazu jako sktadnika sytuacji komu-
nikacyjnej, posredniczacego w kontakcie miedzy malarzem a widzem, zainteresowal rowniez innych autorow. Ksiazka Sztuka i ztudzenie
utorowala drogg alternatywnym podejsciom do tej kwestii, ktore znalazty wyraz w teoriach formutowanych na podobnej zasadzie. Poszcze-
golne teorie okreslaty prawo ogodlne dla wszystkich obrazoéw, podawane w kategoriach obiektywnej koniecznosci, ktora kazdy obraz musi
spetnia¢ na poziomie zastosowanych w nim rozwigzan formalnych, bez wzgledu na zmienne okolicznos$ci historyczne. Prawo to definiowato
stale co do zasady pole warunkow poczatkowych, dotyczacych sytuacji kontaktu migdzy obrazem a widzem. Tak za$ okreslone i nieodtaczne
od siebie sktadniki eksplikansu implikowaty sposob okreslenia istotnych cech kazdego obrazu, czyli faktow po stronie eksplikandum, jako
jednostkowych przyktadéw spetnienia prawa ogolnego.

Michael Fried stwierdzil, ze z racji obiektywnie koniecznych kazdy obraz jest forma rozwigzania probleméw wynikajacych z ksztattu
jego podtoza — z faktu, Ze jest ono ograniczong i ptaska, ,,teatralnie” zwrdcong ku widzowi powierzchnia. Zewngtrzne, ale niezalezne od
okolicznosci historycznych, stale warunki poczatkowe powstania i recepcji kazdego dzieta malarstwa amerykanski krytyk zamknat wigc
w granicach plotna. Laczac oba sktadniki podstawy przyczynowej obrazu, nomologiczny i sytuacyjny, logika teorii Frieda dyktowata zawar-
tos¢ eksplikandum: kazdy obraz trzeba bylo zobaczy¢ i opisac jako jednostkowy wariant realizacji ogdlnego prawa, zgodnie z ktorym dzieto
malarskie stanowi odpowiedz na przedmiotowe i teatralne cechy prezentujacej je powierzchni.

Przeciwstawna wobec teorii Frieda, a zarazem polemicznie nawigzujacg do teorii Gombricha wersj¢ uje¢cia obrazu w kategoriach od-
powiedzi na obiektywnie konieczne warunki jego powstania i recepcji zgtosit Norman Bryson. Odwrotnie niz Bétschmann i jeszcze bardziej
radykalnie niz Gombrich, ramy sytuacyjne pozwalajace wyjasni¢ obraz zamknat on w obszarze konwencjonalizmu malarstwa. Stwierdzit, ze
obrazy sa rozpoznawalne i czytelne wylacznie na podstawie skadinad znanych obrazow i ten podstawowy, obiektywny, staty i konieczny wa-
runek recepcji wyjasnia malarskg formeg. Kazdy obraz jest wyrazem Igku przed wtornoscia na tle dziet poprzednikow i forma reakcji obron-
nej, stuzacej odparciu ich wptywu przez zaznaczenie aktywnego, podmiotowego stosunku do dziedzictwa za pomoca tropéw retorycznych.
Prezentuje si¢ widzowi na zasadzie odstepstwa od formut znanych z wczesniejszej sztuki. Aby wyjasni¢ obraz od strony tak okreslonych
warunkow przyczynowych, nalezy wigc zidentyfikowac konkretne dzieta poprzednikow, do ktorych intencjonalnie odnosit si¢ jego tworca,
a takze okresli¢ rodzaj tropu retorycznego, ktory zastosowat w celu zaznaczenia swojego odstgpstwa i autorskiej pozycji.

Rozbieznos¢ prob okreslenia statych i najbardziej obiektywnych przyczyn wyjasniajacych obrazy ujawnita paradoks wpisany w me-
todologi¢ krytycznego racjonalizmu. Popper z jednej strony twierdzit, ze proces eksplanacyjny musi wychodzi¢ od okreslenia faktow stano-
wigcych eksplikandum, czyli skutek, aby nastgpnie w stosunku do nich mozna byto formutowac hipotezy o przyczynach, czyli budowac eks-
plikans, z drugiej za$ strony jednoczes$nie wyznaczyt cala metodyke zaktadajaca ten porzadek, ale rozbudowang w system logicznych relacji,
ktore musiaty obejmowac prawo ogolne i fakty stwierdzone o warunkach poczatkowych jako eksplikans stanowigcy dedukcyjna podstawe
dla wyprowadzenia eksplikandum. Fakty po stronie eksplikandum sytuowaly si¢ wigc w punkcie wyjscia budowy hipotez i zarazem w punk-
cie dojscia procesu dedukcyjnego — w pozycji paradoksalnej, ktora z jednej strony miata by¢ uprzednia i niezalezna od zdan eksplikansu, a z
drugiej strony musiala by¢ ich logicznym nastgpstwem. Co wigcej, Popper podkreslal takze, iz wyjSciowe stwierdzenia faktow, ktore maja
zostaé wyjasnione, zawsze sa wtorne wobec pewnych uprzedzajacych je zatozen, przeswiadczen, oczekiwan i teorii, wobec czego zdania
o faktach nie odzwierciedlaja danych, lecz stanowig ,,przesycone teoriami” interpretacje.

Idea pierwszenstwa i niezaleznosci stwierdzen faktow tworzacych eksplikandum, wewnetrznie sprzeczna juz w ramach Popperow-
skiego modelu metody, tym bardziej byta nie do utrzymania przy probach jego adaptacji w postaci metod wyjasniajacych dzieta sztuki. Kwe-
stig pierwszorzedna stato si¢ pytanie, jak okresli¢ dziedzing faktow, aby mozna je byto wpisa¢ w logiczny schemat eksplanacyjny i zarazem
jak zbudowac teorig, ktora faczytaby ogdlng koncepcje dzieta z ramowym modelem ujgcia warunkow koniecznych w dziedzinie przyczyn.
Omowione wyzej koncepcje wyjasniania obrazow odpowiadaly wige — tyle ze kazda inaczej — przede wszystkim na zasadnicza potrzebe
obiektywizmu wywodow eksplanacyjnych, a takze na wymogi modelu dedukcyjno-nomologicznego. Kazda tez na swodj sposob zamykata
si¢ w blednym kole.

Podstawowy dla Popperowskiej metodologii paradoks realistycznego i interpretacyjnego zarazem ujgcia faktow podniost Paul Feyer-
abend. Jego ,,anarchistyczne” stanowisko miato wypelni¢ niedostatek krytycyzmu autora Wiedzy obiektywnej w tej kwestii. Jak zauwazyl,
warunkiem uznania korespondencji z prawda zdan stwierdzajacych fakty po stronie eksplikandum, a jednocze$nie warunkiem uznania ich
za logiczny wynik zdan stanowiacych eksplikans, jest przyjecie perspektywy eksplanacyjnej, zwigzanej z pewnym systemem pojeciowym,
wewnatrz ktorej tak to wyglada. Stwierdzajac t¢ zasadg nierozerwalnej, kolowej wspotzaleznosci wszystkich sktadnikow modelu dedukceyj-
no-nomologicznego w ramach obejmujace;j je tacznie koncepcji wyjasnienia, Feyerabend odwotat si¢ do tez Gombricha o interpretacyjnym
i projekcyjnym z natury rzeczy charakterze spostrzezen. Podczas gdy w ramach obranej perspektywy panuja zwiazki logiczne, tworzace
iluzj¢ zgodnosci z faktami i obiektywnej poprawnos$ci wyjasniajacych wnioskowan, ona sama jest tylko jedna z mozliwych interpretacji.
Wobec braku falsyfikacyjnej podstawy wyboru migdzy réznymi interpretacjami, ktore potwierdzaja si¢ tylko na gruncie whasnych zatozen
i systemOw pojeciowych, postawa krytyczna wymaga ich kwestionowania przez proby wyjscia poza nie i zmiany koncepcji. Jedyna droga
rozwoju nauki jest mnozenie odmiennych i niewspotmiernych wyjasnien.

Powyzsza diagnozg potwierdzit stan metodologii historii sztuki w latach 80. XX w. — stan pluralizmu alternatywnych metod wyjasnia-
nia obrazow, z ktorych kazda wedtug innej koncepcji prezentowala si¢ jako najbardziej obiektywna, najmocniej osadzona na gruncie faktow
i czynnikow koniecznych, a takze podporzadkowana najscislejszym rygorom wnioskowan, zatem najlepiej spetniajaca wymogi stawiane
przez metodologi¢ racjonalizmu krytycznego. Jednoczes$nie zadna z koncepcji nie byta wedle tych ogélnych kryteriow oczywista, wszystkie
pozostawiaty jakies$ pole dla alternatywnych teorii i metod, kazdej mozna bylo zarzuci¢ arbitralnie ograniczajace zasigg badawczego wgladu
zamknigcie w przyjetej perspektywie.
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THE LOGIC OF PARADOX. THE PATH OF CRITICAL RATIONALISM
IN THE METHODOLOGY OF ART HISTORY

Summary

The paper presents the mainstream of methodological reflection in the field of art history, shaped by the reception of Karl Popper’s
philosophy of critical rationalism from the 1940s to the 1980s. Popper was inspired by the deductive detective method known from crime no-
vels, and postulated the positing of various hypotheses to explain phenomena in order to arrive at the truth by eliminating all those hypotheti-
cal explanations that are contradicted by conclusions deduced from facts. Fundamental, therefore, was the idea of the conformity of factual
statements with the objective truth, and the independence of these statements from prior assumptions or theories. Thus, the philosopher only
recognised factual statements that remained independent of interpretative perspectives, subjective perceptual experiences and psychological
factors, because they are inter-subjectively verifiable and empirically testable. Already in The Logic of Scientific Discovery, Popper clarified
the rigours of explanation, developing the principle of deductive elimination of hypotheses on the basis of facts into a methodological formu-
la, according to which statements about the facts to be explained (explicandum) had to logically follow from the conjunction of statements
constituting a general law and describing initial conditions (explicans). This was a formula later adopted by Carl Hempel and Paul Oppenheim
under the name of the deductive-nomological (DN) model. Statements on singular facts, in order to serve correct explicative deductions, sho-
uld be independent not only of theoretical assumptions, but also of statements stating other facts, otherwise a vicious circle is created, which
Popper placed in opposition to the logical rigours of explanation.

In the case of human activities, achievements and works, the philosopher considered the general law to be the principle of ratio-
nality, consisting in a critical discernment of the situation in terms of achievable goals, conditions for its achievement and available means.
In order to explain a work of art, therefore, it is necessary to adopt the perspective of the “logic of the situation” and to apply the method of
“situational analysis”, i.e. to show that certain factual features of the work (explicandum) are the result of individual but rational decisions as
to the goal and the means of achieving it — decisions made in the field of possible choices and adequate due to the objective “initial conditions”
of the subject’s actions (explicans). While in his book Open Society and its Enemies Popper emphasised the freedom factor of individual
choices, and opposed historicism and the concept of situational determinism of the individual’s actions, in his later book Objective Knowledge
he turned in a different direction, subordinating the principle of rationality to an overriding law common to humans and animals, which is
dictated by the will to survive. The basic and necessary condition for the survival of all kinds of creations is situational adequacy, achieved
by adapting solutions proven elsewhere to current conditions and the needs, limitations and possibilities inherent in them. Such a generalised
and objectivised approach, excluding the factor of subjective individualism and reducing every work to a materially objectivised intention to
achieve its goal in given conditions, invested the required adequacy of the work’s form in the problematic situation, instead of the causal and
logical necessity, assumed by the deductive model of explanation in the natural sciences. Thus, certain formal features could be regarded as
explicandum, deriving them on the basis of deduction from the situational conditions of solving the problem, the factual description of which
was built by an explicans.

Ernst H. Gombrich considered that the method of iconology should serve the purposes of science defined by the principles of
critical rationalism, namely the search for the best hypotheses to explain works of art. He reduced the cognitive purpose of this method to
establishing the intentional meaning of a work. He combined his view that perceptual experiences are inseparable from projection with the
thesis that pictures should be explained from the point of view of their function as symbolic substitutes and a message based on conventions.
From among the various possible interpretative hypotheses projected onto an image, the most appropriate one must be chosen, eliminating
the others. The selection of the correct hypothesis is achieved by gathering source information useful for reconstructing the conditions under
which the picture was created and, above all, its functional and communicative purpose. As a basic principle of the world of images and sym-
bolic communication, the scholar considered every image and symbol as belonging to a certain conventionalized type, a genre of expression,
which defines the rules of meaning of the messages representing it and formulated according to these rules. Thus, a key role in the process of
eliminating false interpretative hypotheses is played by recognising whether a work of art represents an iconographic type and its constitutive
illustrative function in relation to general concepts or specific texts, or whether it is an iconological image and thus symbolises an ideological
programme. Gombrich found important theoretical support for his conception of deductive iconology in Eric D. Hirsch’s book Validity in In-
terpretation, in which the principle of conventionalism was raised to the role of the basis for a validation test of the interpretation of individual
works.

However, Gombrich’s project of deductive iconology was built on the flawed view that ambiguous images should be interpreted as in-
tentional substitutes for unambiguous texts. Detecting the literary source was supposed to ensure that, in its light, all ambivalence of meaning
would disappear, because only one possible reading of the image would turn out to be consistent with the meaning implied by the text. While
acknowledging the extreme susceptibility of images to different interpretative projections, Gombrich did not perceive a similar problem in
the case of texts, but situated them at the opposite pole and attributed to them the value of unambiguity characteristic of simple statements of
fact. Thus, he adapted Popper’s deductionism in such a way that he placed the multiplicity of interpretations projected onto the image on the
side of alternative hypotheses, and moved the source text for the image into the category of unambiguous statements of fact, on the basis of
which all hypotheses but one, consistent with all the facts, are falsified.

The deductive-nomological model of explanation demanded that we look for such components of an explicans that would constitute
the undisputed, surest, most objective and necessary premises for decisions that would define the features of a work of art as an explicandum.
In line with this principle, Gombrich tried to explain the phenomenon of the dependence of each representation of nature on representational
schemes. In the book Art and Illusion, the scholar outlined a method of explaining the form of representations that disregarded changing
historical circumstances and reduced the initial conditions for the creation of works to a permanent, objective model. The nomological basis
of the explicans was the general laws of projection and substitution, explaining from the psychological angle the conventionality of all repre-
sentations, i.e. their necessary dependence on schemes, but also the law of the individual and the critical relation of the subject of decision
to conventional rules. The situational logic on the side of the explicans was always determined by the goal of recognisable representation of
a selected element of visible nature, and in terms of means, the artist’s observational abilities and knowledge of a certain set of representatio-
nal schemes. Constructed in this way, the explicans was sufficient, according to Gombrich, to explain the form of any work of representational
art according to the principle of “schema and correction” — it was only necessary to identify the object of representation and the scheme used.
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Despite Popper’s approval of Gombrich’s ideas, the above model does not in fact meet the criteria for the correctness of explanations defined
by the author of Objective Knowledge, but is caught in a vicious circle.

Oskar Batschmann objected to the iconological method of reducing the image to the role of a substitute for meanings defined outside
of it, at the same time opposing the role of a sign subordinated to conventional systems of iconography and artistic genres as overriding
codes of its meaning. He saw in iconology a scheme for deducing the meanings of images from their typological affiliations, and therefore
criticised it as a method of explaining individual phenomena from general principles. Bitschmann contrasted it with his proposed method of
interpretation focused on the singularity of an individual work of art. He took a critical stance against the idea of transferring the DN model
to art history. In his opinion, the reconstruction of the historical conditions of the painting’s creation reveals relatively narrow boundaries in
which decisions concerning its form resulted from the principle of logical and causal necessity for objective reasons, and thus are subject to
deductive explanation, placing themselves in the position of an explicandum in relation to the facts that constituted a contextual explicans for
them. The method of art-historical hermeneutics, on the other hand, encompasses that predominant range of features of an image that cannot
be explained according to the DN model, because they are not determined by objective factors, but are evidence of the artist’s individual,
critical and creative response to contextual premises. The meaning of this response is articulated in the visual structure of the work not on the
basis of its subordination to conventions, general rules and codes, but on the basis of inventiveness in creating significant compositional and
inter-pictorial relations. Thus, art-historical hermeneutics was to replace the method of explanations based on deductive inference with the
method of interpretive inference, i.e. the method of abduction. By exchanging the deductive model of explanation for the abductive model
of interpretation, Batschmann was convinced that he remained faithful to the detective method of truth-seeking, which Popper had taken as
a model for the method of scientific inference.

Michael Baxandall went in the opposite direction, basing his method of historical explanation of paintings on Popper’s idea of “objec-
tive knowledge”. The scholar assumed that if works of art found approval in their native cultural milieu, functioned and survived, they must
have been well adapted to the expectations attached to them. Consequently, he proposed that the success of paintings, appropriate to the then
current requirements and criteria of evaluation, should be taken as the permanent goal of the art of painting. After all, the painter’s position in
the artistic marketplace depended on whether he or she adapted to them when creating his or her work, met expectations and gained a good
reputation. Historically explaining a painting with the method of inferential analysis proposed by Baxandall was tantamount to confirming
that it was, in its entirety, an adapted and necessary use of painterly resources for its purpose. This method argued that, by demonstrating the
objective desirability and adequacy of the work’s features to its environmental conditions, it was possible to explain a painting in the simplest,
most economical and essential way, while at the same time to prove that alternative interpretations, based on conjectures about the complexity
and unconventionality of its meanings, were misguided, speculative and redundant.

The direction set by Jakobson’s linguistics and taken by Gombrich to explain a painting as a component of the communicative situ-
ation, mediating the contact between painter and viewer, has also interested other authors. The book Art and Illusion paved the way for alter-
native approaches to this question, which found expression in theories formulated along similar lines. Individual theories defined a general
law for all images, given in terms of the objective necessity that each image must fulfil at the level of formal solutions used in it, regardless
of changing historical circumstances. This law defined a basically constant field of initial conditions concerning the contact situation between
the image and the viewer. In turn, the components of the explicans thus defined and inherent implied a way of identifying the essential features
of each picture, i.e. facts on the explicandum side, as individual examples of the fulfilment of the general law.

Michael Fried argued that, for objectively necessary reasons, every painting is a form of solving problems arising from its support — the
fact that it is a limited and flat surface, “theatrically” facing the viewer. The external, but independent of historical circumstances, fixed initial
conditions for the creation and reception of any painting were enclosed by the American art critic within the limits of the canvas. Combining
the two components of a painting’s causal basis, nomological and situational, the logic of Fried’s theory dictated the content of the explican-
dum: each painting had to be seen and described as a single variant of the implementation of the general law, according to which a painting
is a response to the objective and theatrical features of the surface that presents it.

Opposing Fried’s theory, and polemically alluding to Gombrich’s theory, Norman Bryson put forward the idea of perceiving a painting
in terms of a response to the objectively necessary conditions of its creation and reception. Unlike Bitschmann and even more radically than
Gombrich, he confined the situational framework explaining a painting to the area of conventionalism in art. He stated that paintings are
only recognisable and legible on the basis of other known paintings and this basic, objective, constant and necessary condition of reception
explains the painterly form. Each painting is an expression of fear of being redundant against the works of its predecessors and a form of de-
fensive reaction aimed at resisting their influence by marking an active, subjective attitude towards heritage with the help of rhetorical tropes.
It presents itself to the viewer as a deviation from the formulas known from earlier art. In order to explain the painting from the aspect of the
causal conditions thus defined, it is therefore necessary to identify the specific works of the predecessors to which its creator intentionally
referred, and to determine the type of rhetorical tropes he employed to mark his deviation and his original position.

The discrepancy of attempts to determine the fixed and most objective reasons explaining paintings revealed a paradox inherent in the
methodology of critical rationalism. Popper, on the one hand, argued that the explanatory process had to start from the identification of facts
constituting the explicandum, or effect, so that hypotheses about causes could then be formulated in relation to them, i.e. the construction of
the explicans; on the other hand, he at the same time set out an entire methodology presupposing this scheme, but expanded into a system
of logical relations that had to include the general law and the facts stated about the initial conditions as the explicans forming the deductive
basis for the origin of the explicandum. The facts on the explicandum side were thus situated at the starting point of the construction of hypo-
theses and at the same time at the point of arrival of the deductive process — in a paradoxical position, which, on the one hand, had to precede
and be independent of the explicans statements, on the other hand, had to be their logical consequence. Moreover, Popper also emphasised
that the initial statements of facts to be explained, are always secondary to certain assumptions, beliefs, expectations and theories preceding
them, so that statements about facts do not reflect the data, but are “theory-saturated” interpretations.

The idea of the primacy and independence of statements of facts forming an explicandum, already contradictory within Popper’s model
of method, was all the more untenable when trying to adapt it in the form of methods of explaining works of art. The first question was how
to define the domain of facts so that they could be inscribed in a logical explanatory scheme and, at the same time, how to build a theory that
would combine the general concept of a work with a framework model of describing the necessary conditions in the domain of causes. The
above-discussed conceptions of explaining paintings thus replied — although each in a different way — primarily to the fundamental need for
objectivity in explanatory reasoning, as well as to the requirements of the deductive-nomological model. Each also, in its own way, enclosed
itself in a vicious circle.
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The paradox of a realistic and interpretative approach to facts, fundamental to Popper’s methodology, was raised by Paul Feyerabend.
His “anarchist” position was to fill the lack of criticism of the author of Objective Knowledge on this issue. As he noted, the condition for
recognising the correspondence with the truth of statements of facts on the explicandum side, and at the same time for recognising them as
a logical result of statements constituting an explicans, is the adoption of an explanatory perspective related to a certain conceptual system,
inside which it looks like this. In affirming this principle of the inextricable, circular interdependence of all components of the deductive-no-
mological model within the framework of the concept of explanation that covers them jointly, Feyerabend referred to Gombrich’s ideas on the
inherently interpretative and projective nature of observations. While within the chosen perspective there are logical connections, creating the
illusion of compliance with the facts and of objective correctness of explanatory inferences, the perspective itself is only one of the possible
interpretations. In the absence of a falsifiable basis for choosing between different interpretations, which are only confirmed on the basis of
their own assumptions and conceptual systems, a critical attitude requires challenging them by attempting to go beyond them and changing
the conception. The only way for science to develop is to multiply different and disparate explanations.

The above diagnosis was confirmed by the state of the methodology of art history in the 1980s — a state of pluralism of alternative
methods of explaining paintings, each of which, according to a different conception, presented itself as the most objective, firmly grounded
in facts and necessary elements, and subject to the strictest rigour of inference, thus best meeting the requirements of the methodology of
critical rationalism. At the same time, none of the conceptions was, according to these general criteria, self-evident, all of them leaving some
room for alternative theories and methods, all of which could be accused of arbitrarily limiting the scope of research insight by being locked
in the adopted perspective.

Transl. Katarzyna Krzyzagorska-Pisarek
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