0 SPOLECZNEJ NATURZE SYMBOLI*

Pierre Bourdieu

Architektura gotycka i scholastyka to bez watpienia jedno z najpickniej-
szych wyzwan, jakie kiedykolwiek rzucono pozytywizmowi. Gloszac po-
glad, Ze summe i gotycka katedr¢ mozna ze sobg poréwnywac jako racjo-
nalne caloéci skonstruowane wedle identycznej metody i odznaczajace sig,
poza innymi cechami, $cistym podzialem na czesci, doskonalq przejrzysto-
$cia formalnych hierarchii oraz harmonijnym godzeniem przeciwienstw,
tak naprawde mozemy otrzymac w najlepszym razie ostrozng i kurtuazyjna
pochwale za ,,pickna wizje ducha™.

Idea, Zze miedzy réznymi aspektami historycznej calosci istnieje, mo-
wigc jezykiem Maksa Webera, powinowactwo z wyboru (Wablverwand-
schaf?) albo, jak ujmujq to jezykoznawcy, strukturalne pokrewienstwo, nie
jest nowa. Poszukiwanie geometrycznego punktu, w ktérym zbiegaja si¢
wszystkie symboliczne formy ekspresji wlasciwe danemu spoleczenstwu
czy epoce, wynikato jednak zwykle z pobudek metafizycznych badZ mi-
stycznych i nie mialo charakteru naukowego we wlasciwym sensie. Nie
przypadkiem tez gotycka architektura od dawna jest jednym z ulubionych
przedmiotéw zainteresowania kazdego zapalonego intuicjonisty. By uzy¢
jednego tylko sposréd wielu przykladéw dociekan na temat ,,duchowe;
struktury” gotyckiej katedry: Hans Sedlmayr uwiedziony czarem ,katedry
idealnej” przeciwstawia systematycznemu badaniu elementéw architekto-
nicznych oraz metodycznej analizie technicznych wlasciwosci 1 wizualnych
cech katedry wlasng ,,fenomenologi¢”, ktora reinterpretuje konkretne ce-
chy form pod katem ich rzekomych ,,znaczen” i postrzega gotycka archi-
tekture oraz powiazane z nia galezie sztuki jako obrazowa posta¢ pewnej

! Tytul nadany przez redakcje. Postowie z ksiazki Erwina Panofskiego Architecture gothique et pensée
scholastique. Wigkszos¢ odniesieni bibliograficznych zostata wiaczona do tekstu gléwnego.

> Por. rézne recenzje ksiazki Panofskiego: Grodecki 1952: 134-136, Gall 1953: 42-49, Bony
1953: 111-112; zob. takze Branner: 1957: 372 i nast. oraz anonimowg recenzj¢ w ,/’The Times Lite-
rary Supplement” z 24 stycznia 1958 roku (te informacje bibliograficzne zawdzigczam Erwinowi
Panofskiemu).
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liturgii czy tez oryginalnego, ,,augustyfiskiego” sposobu rozumienia trady-
cyjnej liturgii (Sedlmayr 1950; por. Grodecki 1952: 847—857, 1955: 23-35).
Skoro jednak takiemu rozszyfrowywaniu ,,znaczen” zawsze grozi to, ze
bedzie jedynie ,,sprawdzianem projekcyjnym”, a krytycy stusznie wskazuja,
ze analizy w rodzaju tych podejmowanych przez Sedlmayra fatwo moga
popas¢ w bledne kolo z uwagi na fakt, iz interpretowane zjawiska — czy to
bedzie ,,zasada baldachimu”, czy ,,transparencja” Scian, czy tez ,,zawiesze-
nie form” (das Schweben) — moga odpowiada¢ znaczeniom odkrytym przez
badacza tylko dlatego, ze zostaly ustanowione i nazwane wlasnie za spra-
wa tychze znaczen (Grodecki 1952: 856) — to czy z tej racji nalezy w imie
pozytywistycznej definicji faktu i dowodu naukowego odrzuci¢ wszelkie
proby interpretacii, ktéra odmawia trzymania si¢ samej tylko powierzchni
zjawisk?

Tak naprawde postulat porownywalnosci réznych poziomow rzeczy-
wisto$ci spoltecznej nie miatby sensu, jesli jednoczesnie nie okresliliby$my
warunkow, pod jakimi poréwnanie jest mozliwe 1 uprawnione. ,,Dazac do
ustalenia, w jaki sposéb mentalny nawyk wytworzony przez pierwotna
i klasyczng scholastyke mogt wplywac na pierwotna i klasyczna architek-
ture gotyku, nalezy wziqé w nawias pojeciowq zawarto$¢ doktryny i skupic
si¢ na jej modus operandi”. Aby dokona¢ poréwnania, unikajac jednoczesnie
owej dziwacznej mieszanki dogmatyzmu i empiryzmu, mistycyzmu i pozy-
tywizmu, jaka cechuje intuicjonizm?’, nalezy zatem zrezygnowac z szukania
wsrdd intuicyjnych danych jednoczacej je realnie zasady i potraktowac po-
réwnywane rzeczywisto$ci w sposob, ktory uczyni je jednakowo dostepny-
mi poréwnaniu. Przedmioty, o ktérych poréwnywanie nam chodzi, nie sa
dane w czystym empirycznym i intuicyjnym postrzezeniu rzeczywistosci,
lecz muszg zosta¢ zdobyte na przekoér bezposrednim wrazeniom i skon-
struowane poprzez metodycznag analize 1 prace abstrakcji. Jedynie gdy nie
damy si¢ zwies¢ powierzchownym analogiom — czysto formalnym, a nie-
kiedy przypadkowym — mozemy z konkretnych rzeczywistosci, wyraza-
jacych je 1 zarazem skrywajacych, wywies¢ struktury, pomiedzy ktorymi
bedzie mozliwe przeprowadzenie poréwnania, majacego na celu odkrycie
cech wspdlnych.

Erwin Panofsky pokazal juz gdzie indziej, ze dzielo sztuki moze do-
starcza¢ znaczeni sytuujacych si¢ na réznych poziomach w zaleznosci od

* Pragnac jak najszybciej dotrzeé¢ do zasady jednoczacej rézne aspekty spolecznej catosci, intu-
icjonista pomija pewne etapy i — obojetnie, czy chodzi o poréwnywanie réznych spoleczenistw,
czy podsystemow tego samego spoleczefistwa — sprawia wrazenie, jakby jednym skokiem mogl
osiagnaé 6w geometryczny punkt spotkania rozmaitych struktur, oszczedzajac sobie wstepnego
wysitku wyodrebnienia struktur nalezacych do réznych obszaréw.
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interpretacyjnej siatki, ktéra do niego przylozymy, oraz ze znaczenia z niz-
szego poziomu, czyli najbardziej powierzchowne, pozostaja fragmentarycz-
ne i utomne — a wiec takze bledne — tak dlugo, jak dlugo nie mamy doste-
pu do znaczen z poziomu wyzszego, zamykajacych te pierwsze w swoich
ramach i je przeksztalcajacych. Doswiadczenie najbardziej naiwne napo-
tyka najpierw ,,pierwotna warstwe znaczen, ktéra mozemy przeniknad,
bazujac na wlasnym doswiadczeniu egzystencjalnym?”, czy tez, inaczej mo-
wiac, ,,znaczenie zjawiskowe, ktére moze dzieli¢ si¢ na znaczenie rzeczy
1 znaczenie wyrazen” (albo, wedle nowszego sformulowania, na znaczenie
,»przedmiotowe” i ,wyrazowe”, definiowane jako ,,pierwotne lub naturalne
znaczenia” form (Panofsky 1932: 103119, 1955: 28))*. Przy ich postrzega-
niu wykorzystywane sa ,,pojecia demonstratywne”, ktore — jak wskazuje
Panofsky — opisuja jedynie i ujmuja albo zmyslowe wlasnosci dzieta (np. gdy
opisuje si¢ Sliwke jako migckkq i aksamitng albo koronke jako lekka i zwiew-
na), albo emocjonalny odzew, jaki owe wlasnosci wzbudzajq u widza (gdy
méwimy o barwach surowych albo radosnych (Panofsky 1925: 129-161)).
Chcac dotrze¢ do ,wyzszej warstwy znaczenia, ktora rozszyfrowa¢ mozna
jedynie przy uzyciu wiedzy przekazywanej w formie pisanej”, i ktéra mozna
nazwac ,,obszarem znaczenia gnaczonego [signifié]” (Panofsky 1932), trzeba
dysponowac ,,pojeciami we wilasciwym sensie charakteryzujacymi”, ktore
siegaja poza proste okreslanie zmystowych cech i ujmuja wlasnosci styli-
styczne dziela sztuki, tworzac jego prawdziwa ,.interpretacj¢” (Panofsky
1925). W obrebie tej drugiej warstwy Panofsky rozréznia, z jednej strony,
Ltemat wtorny czy umowny”’, a wigc ,,motywy badz pojecia ujawniajace
si¢ w obrazach, historiach czy alegoriach” (gdy np. grupa oséb siedzacych
wokol stotu wedle okreslonego porzadku przedstawia Ostatnia Wiecze-
rz¢), ktorych rozszyfrowanie przypada w udziale ikonografii, z drugiej za$
strony, ,,znaczenie czy tres¢ wewnetrzna’. Te ostatnig uja¢ mozna w inter-
pretacji ikonologicznej — bedacej dla ikonografii tym, czym etnologia jest
dla etnografii — jedynie pod warunkiem, ze traktuje si¢ ikonograficzne zna-
czenia i metody kompozycji jako ,,symbole” kulturowe, artykulacje kultury
danego narodu, epoki czy klasy spolecznej, a takze prébuje wyodrebnic
»podstawowe zasady, ktore leza u podstaw wyboru i obrazowania moty-
wow, jak rowniez tworzenia 1 interpretacji obrazow, opowiesci 1 alegorii,
1 ktére nadaja znaczenie nawet ukladom formalnym i uzytym $rodkom
technicznym” poprzez odniesienie ,,wewnetrznego znaczenia dziela do

* Wydanie polskie Panofsky 1955: Ikonografia i ikonologia, ttam. K. Kamirska, [w:] E. Panofsky, S-
dia 3 historii s3tuki, wybor i opr. ]. Biatostocki, PIW, Warszawa 1971; wszystkie kolejne cytaty wedtug
tego wydania [przyp. thum].
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mozliwie jak najwigkszej liczby kulturowych §wiadectw historycznie po-
wiazanych z tym dzielem czy grupa dziel” (1955: 19). Nawet nie wchodzac
w szczegoly analizy, widzimy, ze rozumienie oparte na wlasciwosciach eks-
presywnych — czy, jesli mozna tak powiedzie¢, na ,,fizjonomii” dziela sztu-
ki, stanowiace, wedle pewnego romantycznego wyobrazenia, calo$¢ rozu-
mienia — jest jedynie nizsza 1 ulomna forma doswiadczenia estetycznego,
o ile nie wspomaga jej i nie koryguje historia stylu, typéw i ,,objawow kul-
turowych”. Nizsze czynnosci rozszyfrowujace réznia si¢ zasadniczo w za-
leznosci od tego, czy stanowia calos¢ doswiadczenia estetycznego, czy tez
zostaja wlaczone w jednolite postrzezenie (sztucznie rozbijane w analizie),
poniewaz w tym ostatnim przypadku uzyskuja swoje pelne znaczenie za
sprawa dzialania sytuujacego si¢ na wyzszym poziomie, ktére je obejmuje
1 poza nie wykracza jako interpretacja bardziej adekwatna i specyficzna.
Jedynie dzigki takiej interpretacji ikonologicznej formalne uktady i srodki
techniczne — a za ich posrednictwem takze wlasciwosci formalne i ekspre-
sywne — zyskujq wlasny sens, a zarazem moze dojs¢ do ujawnienia brakéw
interpretacji pre-ikonograficznej 1 pre-ikonologicznej: ,,W wieku XIV i XV
np. tradycyjny typ Narodzenia z Marig Panng spoczywajacqa w lozu lub
na postaniu ustepuje coraz czesciej miejsca nowemu typowi, ukazujacemu
Najswictsza Panne kleczacq w adoracji przed Dziecigciem. Gdy bierzemy
pod uwage kompozycje, zmiana ta oznacza mniej wigcej tyle, co zastapienie
schematu prostokatnego tréjkatnym; z ikonograficznego punktu widzenia
oznacza to wprowadzenie nowego tematu, sformutowanego w pismach ta-
kich autoréw jak Pseudo-Bonawentura i §w. Brygida. Lecz réwnoczesnie
zmiana ta odstania nowg postawe uczuciows wlasciwg pozniejszym fazom
sredniowiecza. W pelni wyczerpujaca interpretacja znaczenia wewnetrz-
nego lub tresci moze nawet dowies¢, ze takze postgpowanie techniczne,
charakterystyczne dla pewnego kraju, okresu historycznego lub artysty,
np. upodobanie Michala Aniola do rzezby w kamieniu, a nie w brazie, lub
swoisty sposob uzywania kreski w jego szkicach, sa symptomatyczne dla
tej samej zasadniczej postawy, ktora mozna wyrézni¢ we wszystkich in-
nych wiasciwosciach specyficznych dla jego stylu” (1955: 14). W ten sposéb
rézne poziomy znaczenia artykutujq si¢ na podobienstwo poziomow jezyka
w systemie zhierarchizowanym, w ktérym to, co podporzadkowuje, samo
z kolei jest podporzadkowywane, a znaczone staje si¢ znaczacym; analiza
przemierza 6w system wstepujaco badz zstepujaco.

Jesli prawda jest, ze dzielo zawiera w sobie znaczenia z réznych po-
ziomow wedle klucza, ktéry do niego zastosujemy, to widaé, iz ulomne
przedstawienie owego klucza skazuje nas na ulomna deszyfracje. Nie wy-
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starczy zatem uznac za Emilem Malem, ze ,,sztuka $redniowieczna jest za-
sadniczo symboliczna”, aby odkry¢ cala prawde sredniowiecznego symbo-
lizmu: ,,Artysci, pisze Male, byli tak samo zreczni jak teologowie w dziele
uduchawiania materii. Wielkiemu §wiecznikowi w Aix-la-Chapelle nadali
na przyklad forme miasta strzezonego przez wieze. Co to za miasto $wia-
tla? Inskrypcja poucza, ze chodzi o Jerozolime niebianska. Szcze¢scie duszy
obiecane wybranym przedstawione jest migdzy flankami, w poblizu wi-
zerunkow apostoléw 1 prorokow, ktorzy wiadajq §wietym miastem. Czyz
nie jest to wspanialy sposéb spelnienia wizji §wigtego Jana? Artysta, ktory
umieszczal nad kadzidlem obraz trzech mlodych Hebrajczykow w piecu,
potrafil zobrazowac pigkna mysl. Zapach unoszacy si¢ z rozzarzonych we-
gli wydawal si¢ modlitwa meczennikéw. Ci pobozni budowniczowie wkia-
dali w swoje dzieta calq wrazliwos¢ duszy” (1960: 53). Mozna poprzestac
na odkryciu ikonograficznego znaczenia tych przedstawien — i nie uznawac
go jedynie za przedstawienie czegos$ innego, w czym znaczone staje si¢
z kolei znaczacym — ale jedynie pod warunkiem uznania, ze nawet w czysto
ikonograficzne badanie zaangazowana jest w obiektywny sposob pewna
filozofia artystycznej kreacji i epistemologia nauki o przedmiotach kultury.
Intencja dzieta pojmowanego nie jako symbol, lecz prosta alegoria, zmysto-
we przedstawienie pojecia czy ,,programu ikonograficznego” ograniczataby
si¢ jedynie do §wiadomego zamiaru tworcy: dzielo nie mialoby do powie-
dzenia nic ponad to, co sam autor mial na mysli i co pragnal bezposred-
nio wyrazi¢ za jego posrednictwem. Znaczenie wyczerpywaloby si¢ zatem
w momencie, gdy ujawnilby si¢ inspirujacy wplyw, ikonograficzny model
w rodzaju miniatur z Apokalipsy Beatusa czy jakiegos wschodniego plétna,
literackiego dokumentu takiego jak Zwierciadia Wincentego z Beauvais badz
estetycznych i filozoficznych idei gloszonych przez wazna posta¢ w rodzaju
opata Sugera. Takie przedstawienie dziela sztuki i procesu jego tworzenia
ujawnialo si¢ do niedawna bezposrednio albo w pochwalach alegorii (tam-
ze: 218-222), albo w takich oto zachwytach nad tworcza indywidualno-
$cia: ,,Chetnie przyznajemy, ze wielka sztuka sredniowieczna jest dzielem
zblorowym; w tej koncepcji tkwi, trzeba przyznac, spora doza prawdy, jako
ze sztuka wyraza owczesnie mysl Kosciota. Sama ta mysl jednak znajduje
ucielesnienie w ludziach wybitnych. To nie masy tworza, lecz jednostki”
(tamze: 17). Przeciwstawianie jednostki 1 zbiorowosci po to tylko, by tym
lepiej chroni¢ pozycje tworczej indywidualnosci i tajemnice jednostkowe;
kreacji, oznacza jednak, ze tracimy szans¢ odkrycia zbiorowosci tkwiacej
w samym sercu jednostkowosci pod postacig kultury — w subiektywnym
sensie &ultywowania badz Bildung— albo, uzywajac jezyka stosowanego przez
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Panofskiego, pod postacig habitusu, dzigki ktéremu tworca jest czescia zbio-
rowosci i swojej epoki i ktory nadaje kierunek jego z pozoru najbardziej
niepowtarzalnym dzialaniom artystycznym, cho¢ sam tworca nie zdaje so-
bie z tego sprawy.

To zatem réwniez ,,program artystyczny”, ktoérego §ladéw na prézno
jednak poszukiwalby historyk pozytywista, poniewaz z zasady program ten
umyka swiadomosci tworcy, jak i wszystkich tych, ktorzy sa uczestnikami tej
samej kultury. Nie ma bowiem potrzeby, by ktokolwiek otwarcie go wyrazal,
jako ze 1 tak wyrata si¢ on sam z siebie i to bez jednoczesnego artykutowania
swiadomej 1 jednostkowej woli ekspresji (wbrew temu, co sugeruja niektore
psychologistyczne interpretacje niejasnego pojecia Kunstwollen). ,,Gdy chce-
my uchwyci¢ podstawowe zasady, ktore leza u podstaw wyboru i obrazo-
wania motywow, jak rowniez tworzenia i interpretaciji obrazéw, opowiesci
i alegorii, i ktére nadaja znaczenie nawet ukladom formalnym i uzytym
srodkom technicznym — nie mozemy spodziewac sig, ze znajdziemy jakis
szczegolny tekst, ktory by przystawal do tych podstawowych zasad, tak
jak tekst Ewangelii $w. Jana XIII, 21 przystaje do ikonografii Ostatniej
Wieczerzy. Do uchwycenia tych zasad potrzebna nam jest pewna zdolnos¢
intelektualna, porownywalna do umiejetnosci diagnosty — zdolnos¢, ktora
nie sposob lepiej okresli¢, jak uzywajac dos¢ zdyskredytowanego termi-
nu «intuicja syntetyczna»” (1955: 19). Znaczy to tyle, ze epistemologicznie
ugruntowana intuicja ikonologii stanowi rezultat metodycznego podejscia
i nie ma nic wspolnego z intuicja pospieszna i niekontrolowana, o jaka cho-
dzi intuicjonizmowi; oznacza to tez, ze ikonologia jako nauka powinna
wyrzec si¢ nadziei ukazania konkretnych i namacalnych dowodéw swoich
odkry¢. O ile ikonografia swobodnie realizuje metodologiczny ideal pozyty-
wizmu, poniewaz zdarza sig, ze same rzeczy — tak jak wspomniany wczesniej
swiecznik z Aix-la-Chapelle — dostarczaja jej klucza, zgodnie z ktérym moga
zostac rozszyfrowane, o tyle ikonologia z zasady skazana jest na &ofo metodo-
logiczne, ktore az nazbyt fatwo mozna sprowadzi¢ do blednego kota. Analiza
ikonologiczna, zmuszona przez wlasna metode do ujmowania kazdego po-
jedynczego przedmiotu w jego relacjach z innymi przedmiotami nalezacymi
do tej samej klasy, do ,,korygowania”, jak ujmuje to Panofsky, interpretacji
pojedynczego dziela przy uzyciu calej , historii stylu”, ktora da si¢ stworzy¢
jedynie w oparciu o pojedyncze dziela, jak kazda nauka strukturalna, nie
moze oczekiwac innych dowodéw prawdziwosci swoich odkry¢ poza praw-
dami, do ktérych odkrycia te pozwalajg jej dotrzec. ,,Niezaleznie od tego,
czy mamy do czynienia ze zjawiskami historycznymi, czy przyrodniczymi,
jednostkowa obserwacja przybiera charakter «faktu» tylko wowczas, gdy
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mozna ja powiazac z innymi analogicznymi obserwacjami w taki sposob,
by calos¢ byla «sensownay. «Sens» ten zatem daje si¢ w pelni zastosowaé
jako sprawdzian do interpretacji nowej, jednostkowej obserwacji w obrebie
tego samego rzedu zjawisk. Jesli jednak ta nowa obserwacja zupelnie nie
daje si¢ zinterpretowaé zgodnie z owym «sensem» calodci, blad za$ jest
wykluczony, wowczas «sens» calo$ci nalezy sformulowaé powtornie w taki
sposob, by objal te nowa obserwacje jednostkowa. To «koto metodyczne»
stosuje si¢ oczywiscie nie tylko do powigzan miedzy interpretacja tema-
tow 1 historig stylu, lecz takze w przypadku powigzan mi¢dzy interpretacja
obrazow, opowiesci czy alegorii 1 historia typow, jak rowniez powigzan
miedzy interpretacja wewnetrznych znaczen i ogélng historia kulturowych
objawow” (tamze: 29-30). Tam gdzie pozytywizm pragnie dostrzec jedynie
lekkomyslna §mialos¢ podejscia pozbawionego rygoru, Panofsky ukazuje
nam nadmiar wymagan wymuszonych przez wzrost §cistosci: nie mogac, jak
czyni to interpretacja pozytywistyczna, schronic si¢ za rosnaca w nieskon-
czonosc¢ gora drobnych i prawdziwych obserwacji, interpretacja strukturalna
wykorzystuje calg zdobyta prawde przy zdobywaniu kazdej kolejnej prawdy,
poniewaz cala prawda tkwi w prawdzie calosci.

Fatwo ocenic tu odwage badawczego przedsiewzigcia, w ktorym, roz-
stajac si¢ na mocy metodycznej decyzji z najbardziej zjawiskowym pozio-
mem sensu, pozbawiamy si¢ na pierwszy rzut oka wszelkich odwotan do
namacalnych, empirycznych dowodow, ktorymi zadowola si¢ pozytywisci,
owl ,,przyjaciele Ziemi” (dokumenty bowiem moga zaswiadczy¢ o praw-
dziwosci interpretacji jedynie o tyle, o ile dadza si¢ interpretowac wedle
tych samych zasad co to, o czym maja zas§wiadczac). Ponadto wystawiamy
si¢ tez w kazdym momencie na ryzyko stronniczych i szczegétowych pytan
wynikajacych z falszywego pozytywistycznego ,,rygoru badawczego”. Pa-
nofsky ze skromnoscia zywo kontrastujaca z certitudo sui pozytywisty (,,Jak
dowiadujemy si¢ z inskrypcji...”) przedstawia cos, co sam nazywa ,,elemen-
tem dowodu™ sceng znter se disputando ze Szkicownika Villarda de Honneco-
urta. W istocie dowdd ten, doskonale odpowiadajacy pozytywistycznemu
idealowi historiografii ikonograficznej, moze okazac¢ si¢ naprawde zado-
walajacy jedynie pod warunkiem, ze zgodzimy si¢ podja¢ gre interpretacji
strukturalnej jako systemu, ktory sam dla siebie jest jedynym dowodem
wlasnej prawdziwosci; nic tez, zgodnie z owa metoda, nie upowaznia do
odrézniania jednego konkretnego dowodu od calego systemu dowodow
przedstawianych w ksiazce, ktoérych waznos¢ sprowadza si¢ do wzajem-
nej spojnosci. Mozna jednak zrozumie¢, dlaczego Panofsky przyznaje mu
uprzywilejowane miejsce: w tym przypadku bowiem ,,sens calosci” nie tyl-
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ko moze ,,0bja¢ nowa obserwacj¢”, ale po prostu konstytuuje jq jako taka,
literalnie #worgy ja, od samego poczatku bedac dla niej podstawa — na co
pozytywizm pozbawiony schematéw interpretacyjnych pozostawal §lepy®.
Poniewaz jednak pozytywista ocenia ten dowod ze spojnosci calego sys-
temu poprzez odniesienie go do definicji doswiadczenia jako odpowiedzi
,»tak” lub ,,nie” na oddzielne, pojedyncze pytanie, w dalszym ciggu moze
uznawac systematyczna konstrukcje faktow za rezultat manipulowania
nimi, wynikajacego z ,,ducha systemu” i opartego ostatecznie na petitio prin-
cpir. 1 péjdzie mu doskonale, jako Ze uczony zrywajacy z pozytywistyczna
koncepcja faktu i dowodu musi zrezygnowac rowniez z pozytywistycznej
nadziei, ze podmioty albo dokumenty przez nie pozostawione beda mogly
zaswiadczy¢ o prawdziwosci interpretacji ich wlasnych zachowan i dziel,
interpretacji, ktorej zawsze pozostawaly nieSwiadome i ktérag mozna uzy-
ska¢ jedynie posrednio, stawiajac hipoteze o ich nieswiadomosci.

Panofsky radykalnie zmienia wigc sformutowanie problemu, a nie sam
ten problem, ktéry — jak przyznaje — zostal postawiony wczesniej. Intu-
icja — wyartykulowana tak naprawde juz przez Gottfrieda Sempera (ktory
sztuke gotyckq postrzegal jako ,,po prostu oddanie w kamieniu filozofii
scholastycznej” (Semper 1860: 19)) i przez Dehio (,,Gothik ist eine steinerne
Scholastik”) — gloszaca, ze istnieje relacja miedzy sztukami plastycznymi
a teologia, sklonila specjalistéw do poszukiwania bezposrednich i, by tak
rzec, namacalnych ,wplywow”, ktére za posrednictwem ,,programow iko-
nograficznych” (zdaniem E. Male’a) czy symboliki (wedle J. Sauera®) powin-
ny pozwoli¢ zda¢ sprawe z zaobserwowanych paraleli miedzy rozwojem
gotyku i scholastyki. Jesli Panofsky przypomina te zbieznosci w pierwszym
rozdziale, pokazujac przy tej okazji, ze zarowno we wczesnej, jak 1 poz-
nej epoce rozwoju (ktérych potem juz osobno nie analizuje) ujawniajgq one
pewna znaczaca jednosé, to czyni tak po to, by postawi¢ catkowicie orygi-

* Istotne wydaje si¢ w tym kontekscie to, ze Ernest Gall i Robert Branner w swojej recenzji (por.
dz. cyt.) poswigcaja sporo miejsca , krytyce” tego dowodu. Gall traktuje fakt, ze inskrypcje dodano
do sceny pozniej (por. Hahnloser 1935) — na co Panofsky zreszta zwraca uwage w przypisie na
s. 01, ktadac nacisk na wielce znaczacy element calej sytuacji, polegajacy na tym, ze wyrazenie to
zostalo wybrane zamiast znacznie cze¢sciej spotykanego znter se colloquendo i ze uzywa go architekt
w odniesieniu do innych architektéw — jako podwazenie podstawowej tezy ksiazki, dochodzac do
whniosku, ze budowniczowie katedr nie mogli mie¢ jasnej §wiadomosci wlasnych poczynan. Pano-
fsky poprzestaje jednak wylacznie na twierdzeniu, ze ,,niektérzy X1ll-wieczni architekei francuscy
dziatali i my§leli zgodnie ze §cisle scholastyczng logika”, co w zadnym razie nie implikuje, iz mieli
refleksyjna swiadomosé wzorcéw myslenia i dziatania okreslajacych te logike.

¢ W swoim dziele Symbolik des Kirchengebaudes nnd seiner Austattung in der Auffassung des Mittelsalter
(1924) Sauer staral si¢ ustali¢ znaczenia liturgiczne i ikonologiczne réznych czesci gotyckiego
kosciola, opierajac si¢ na dzielach Honoriusza z Autun, Sicarda z Cremony czy Duranda z Mende.
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nalna kwesti¢: zbieznosci chronologiczne staja si¢ istotne i nabieraja zna-
czenia, tylko jesli wskazuja na korespondencje logiczne albo, jeszcze lepiej,
ikonologiczne, z ktérych mozna zda¢ sprawe na poziomie sensu i ktorych
przyczyny mozna ujawnic. W tym sensie srodkowy okres rozwoju sztuki
gotyckiej i scholastyki stanowi przypadek uprzywilejowany (stad tez szcze-
gblne miejsce, jakie zajmuje w ksigzce), poniewaz mozna w nim nie tylko
odnalez¢ nieredukowalne homologie strukturalne obecne w poszczegdl-
nych typach dostownego (a wigc dokonywanego swiadomie) przekiadu je-
zyka teologicznego na jezyk architektury — ktore ujmowali juz E. Male czy
J. Sauer — ale i odkry¢ czynnik determinujacy w postaci instytucji szkolne;
traktowanej jako ,,sila ksztaltujaca nawyki”. Oto zatem problem i rozwia-
zanie, ktore majq znaczenie wykraczajace daleko poza szczegdlny (choc za-
razem szczegolnie znaczacy) przypadek sformulowany przez Panofskiego.
O ile metoda strukturalna zadowala si¢ ogélnie ustaleniem (rzecz skadinad
nieblaha) homologii powstajacych miedzy strukturami réznych systemow
symbolicznych danego spoleczenstwa i epoki a formalnymi zasadami kon-
wersji, pozwalajacymi na przejscie od jednego do drugiego — przy czym
kazdy system rozpatrywany jest w sobie i dla siebie jako wzglednie auto-
nomiczny — o tyle Panofsky usituje odkry¢ ,konkretny zwiazek”, ktory
konkretnie i w sposéb kompletny zdaje sprawe z logiki i samego istnienia
tych homologii. Majac to na uwadze, nie zadowala si¢ ani przywolywaniem
,unitarnej wizji $wiata” albo ,,ducha czaséw” 1 podawaniem w ten sposob
jako wyjasnienia tego, co nalezy dopiero wyjasni¢’, ani nawet przywola-
niem konkretnej jednostki — w tym wypadku takiego lub innego architekta
— jako ,,miejsca” spotkania czy wspolistnienia struktur, co w podobnych
sytuacjach bywa zwykle schronieniem dla niewiedzy. Proponuje za to wy-
jasnienie, ktore z pozoru wydaje si¢ najbardziej naiwne (by¢ moze dlatego,
ze odbiera korespondencjom cz¢s$¢ ich tajemniczosci): w spoleczenstwie,
gdzie przekaz kultury zostal zmonopolizowany przez szkole, glebokie po-
winowactwa, laczace ludzkie dziela (a takze, rzecz jasna, zachowania i my-
§li) swoja zasade odnajduja w instytucji szkoly, ktérej powierzono funkcije
$wiadomego — a po czesci takze nieSwiadomego — przekazywania dalej
zbiorowej nieswiadomosci albo, ujmujac rzecz dokladniej, ksztaltowania
jednostek wyposazonych w system nieswiadomych (badz gleboko ukry-
tych) wzorcéw, ktore stanowia ich kulture czy lepiej — ich habitus. Krotko
mowiac, powierzono jej funkcje przetwarzania zbiorowego dziedzictwa
w indywidualng badZ zbiorowa nieswiadomos¢. Odnoszenie dziel danej

" Ernst Gall w swojej tecenzji (dz. cyt.) cheialtby mimo to przejsé z powrotem od modus operandi do
ducha czasow.
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epoki do praktyk szkolnych oznacza zatem zdobycie sposobu wyjasnienia
nie tylko tego, co dzieta owe wyrazajq, ale takze tego, co ujawniajq, uczestni-
czac w symbolice tej epoki czy spoleczenstwa.

Naiwnoscig byloby bez watpienia zamknigcie w tym miejscu naszych
poszukiwan wyjasnienia: tak jakby szkola byla swego rodzaju panstwem
w panstwie, jakby kultura napotykala w niej swoj absolutny poczatek; nie
mniej naiwne byloby jednak ignorowanie tego, ze na mocy samej logiki
wlasnego funkcjonowania szkola okreéla badz modyfikuje tres¢ i ducha
przekazywanej przez siebie kultury. Nigdy nie bylo to bardziej prawdziwe
niz w przypadku scholastyki, mysli ,,szkolnej”, ktéra swoje najwazniejsze
cechy zawdzigcza wilasnie szkolom myslenia, gdzie si¢ uksztaltowala®. Je-
§li prawda jest, jak zauwaza Martin Grabmann, ze nawet te dziela Toma-
sza z Akwinu, ktére jak Summa nie ,,zrodzily si¢ bezposrednio za sprawg
szkoly 1 w jej obrebie”, sa niemniej ,,tworzone w znacznej mierze z mysla
o szkole” (1925: 13), to wynika z tego, ze metoda wykladu i myslenia, kto-
rej tak wspanialym potwierdzeniem jest Summa, swoje najbardziej charak-
terystyczne cechy zawdzigcza bez watpienia organizacji i tradycjom trzy-
nastowiecznego Uniwersytetu Paryskiego, a takze funkcjom pedagogicz-
nym, ktére Tomasz bezposrednio przypisywal swojej metodzie. I tak na
przyklad, trudno nie uznac zasady objasniania za transpozycje wlasciwego
imperatywu pedagogicznego, ktéry musial narzucaé si¢ ze szczegdlnym
rygorem w przypadku nauczania majacego na celu przede wszystkim jedno-
gnaczne wylogenie sensu przekazywanego przez ,autorytety”. ,,Modus dicend:
compendiosus, apertus et facilis”™ — by uzy¢ sformutowania, jakim Guillaume
de Tocco opisuje ustne nauczanie Tomasza (Grabmann 1925: 86) — jest
sposobem wykladania, ktéry ,,nadaje si¢ do wprowadzania poczatkuja-
cych” (congruit ad ernditionem incipientum), jak méwi sam Tomasz w prologu do
Summy. W istocie, w miejsce beztadnego i chaotycznego ,,mnozenia pytan,
artykulow i niepotrzebnych argumentéw”, cechujacego wyklad w formie
dyskusji, pragnie on wprowadzi¢ za cene stalego upraszczania jasny plan
,swlasciwy porzadkowi dyscypliny”, plan, ktory w jakis sposéb uwidacznia
si¢ w samym dziele i wyklucza zaréwno leniwe dluzyzny, jak i powtorze-
nia wytwarzajace ,,nude¢ i zmieszanie w umystach stuchaczy”. Poza waga
przywigzywana do planu, ktoéra wyraza si¢ w woli uczynienia go jasnym
1 widocznym, sama struktura wykladu zdradza wplyw schematu charak-
terystycznego dla praktyki szkolnej za sprawa obecnego w nim szkolnego

&, Wiek XIIT — pisze Gordon Leff — jest stuleciem rywalizujacych ze soba szkél. Najbardziej zna-
mienici mysliciele mogli by¢ zwiazani z augustianami, arystotelikami albo awerroistami” (Leff
1958: 170)

? ,,Sposob méwienia prosty, otwarty i fatwy” [przyp. thum.].
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¢wiczenia, jakim jest guestio traktowana niczym ,,protokot” z disputatio. Wy-
daje si¢, ze ten sposéb myslenia trzeba traktowac jako ,,wynalazek” zwiaza-
ny z rozwojem szkol katedralnych 1 uniwersytetdw, rozwojem blisko zwig-
zanym z pewnym typem zycia miejskiego.

Miedzy X a XII wiekiem dokonuje si¢ przemieszczenie glownego
osrodka wiedzy i szkolnictwa, z czym zwiazana jest gleboka zmiana zain-
teresowan i stylu zycia umystowego. Kultura wychodzi z klasztoréw, kto-
re pozostawaly w izolacji na wsi, podczas gdy nowa szkola organizuje si¢
wokot biskupstw i w centrach miejskich, odpowiadajac na nowe potrzeby,
angazujac si¢ w nowe spory i tym samym odzwierciedlajac w swej organi-
zacji 1 dzialalno$ci wszystkie cechy miejskich wspolnot (por. Paré, Brunet,
Tremblay 1933: 21). Wielka szkola Bec w Normandii i szkota Abelarda
u $§wigtej Genowety, cho¢ bardzo bliskie sobie w czasie, stanowia dwa r6z-
ne $wiaty. Z jednej strony szkota klasztorna z rygorystycznie zorganizowa-
nym nauczaniem, podporzadkowanym jednolitej regule i zdominowanym
przez wartosci zwiazane z poboznoscia, w ktorego centrum znajduje si¢
lectio rozumiane jako lektura, komentarz i medytacja nad $wictymi teksta-
mi, z drugiej zas strony pierwsza postac paryskiego uniwersytetu, w ktorej
opozycja miedzy wyspecjalizowanymi, konkurencyjnymi i rywalizujacymi
ze sobg szkolami nadaje disputatio 1 dialektyce funkcje podstawowa. Czy
nalezy si¢ zatem dziwié, Zze tym tak réznym sytuacjom odpowiadaja do-
glebnie rézne zainteresowania intelektualne, metody myslenia i wytwory
ducha? Monachi non est docere, sed lugere”. Mistycznej i antydialektycznej trady-
cji klasztorow przeciwstawia si¢ scholastyczna tendencja do racjonalizacji
wiary, nieodmiennie zwiazana, jak pokazal to Max Weber, z rutynizacja
tradycyjnej wiedzy i metod jej przekazywania. My$l scholastyczna mogla
zatem zapozyczy¢ pewna liczbe swoich cech z logiki charakterystycznej dla
sposobu funkcjonowania szkoly, przez ktéra i dla ktorej zostala stworzona,
a by¢ moze nawet charakterystycznej dla instytucji szkoly jako takiej. To,
ze jej zaczatkiem byla procedura sic et non, ktora Pierre Abelard za kanoni-
stami wprowadzil do praktyki uniwersyteckiej, albo pisma arystotelesow-
skie, zwlaszcza Topiki (Grabmann 1911: 219 1 nast.), wskazuje, ze disputatio
jako metoda majaca na celu godzenie przeciwiedstw jest bez watpienia naj-
bardziej typowym wytworem instytucji szkoly, ktéra, od momentu swego
ukonstytuowania si¢ z wlasciwymi funkcjami i wyspecjalizowanym cialem
pedagogicznym, musiala zaproponowaé spéjny korpus doktrynalny, choc-
by za cene¢ fikcyjnego godzenia przeciwstawnych stanowisk: takiego, na

1 ,Mnich nie powinien si¢ uczy¢, lecz oplakiwaé” (wyrazenie z jednego z listéw §w. Bernarda)
[przyp. thum.].
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przyklad, jakie umozliwia owa typowo profesorska synteza filozofii i histo-
rii filozofii, czyli philosophia perennis.

Aby wlasciwie ocenic¢ zasieg tej analizy — a Panofsky otwiera droge dla
jej rozszerzenia, wskazujac, ze ,,umyslowe nawyki” analogiczne do tych,
jakie cechowaly myslicieli scholastycznych i1 gotyckich architektéw, funk-
cjonuja w kazdej kulturze i cywilizacji — nalezy najpierw zauwazy¢, ze sche-
maty organizujace myslenie ludzi wyksztalconych w spoleczenstwach wy-
posazonych w instytucje szkolne (np. zasady organizacji dyskursu w trak-
tatach retorycznych nazywane figurami stownymi i figurami myslowymi)
spelniajgq bez watpienia t¢ sama funkcje, co nieSwiadome schematy odkry-
wane przez etnologa dzigki analizie takich wytworéw, jak ryty czy mity
w spoleczenstwach nieposiadajacych podobnych instytucji, t¢ sama funk-
cje, co owe ,,pierwotne formy klasyfikacji”’, mowiac jezykiem Durkheima
1 Maussa, ktorych nie da si¢ §wiadomie ujaé ani przekazac explicite i w spo-
s6b metodyczny. Ponadto, uzywajac dla opisu kultury wpajanej przez szko-
te scholastycznego terminu habitus, Panofsky pozwala dostrzec, ze kultu-
ra nie jest tylko wspolnym kodem, repertuarem odpowiedzi na wspolne
problemy ani nawet losowym zestawem konkretnych i spartykularyzowa-
nych schematéow myslowych, lecz raczej zespolem z goéry przyswojonych
fundamentalnych wzorcéw, na bazie ktérych za posrednictwem inwencji
podobnej do tej, z jakq mamy do czynienia w przypadku zapisu muzycz-
nego, powstaje nieskoniczona liczba konkretnych schematéw stosowanych
bezposrednio w konkretnych sytuacjach. Ten habitus mozna by zdefinio-
wac — przez analogi¢ do ,,gramatyki generatywnej” Noama Chomskiego —
jako system zinterioryzowanych wzorcow, ktore umozliwiaja wytwarzanie
wszelkich mysli, postrzezen 1 dzialan wlasciwych danej kulturze — i tylko
ich. Panofsky stara si¢ z wydoby¢ z konkretnych 1 jednostkowych dyskur-
s6w, ktoérymi sa zaréwno gotyckie katedry, jak i summy, owa ,,wewnetrzng
forme”, méwiac jezykiem Wilhelma von Humboldta, czyli pewien zodus
operandi, mogacy réwnie dobrze wytwarza¢ mysl teologa i schematy archi-
tekta, i nadajacy jednos¢ kulturze XIII stulecia.

Jest zatem czyms$ naturalnym, ze w dziedzinach calkowicie rézniacych
si¢ od siebie na poziomie zjawisk, mozna zaobserwowac przejawy tej ogol-
nej dyspozycji, wytwarzajacej konkretne schematy, ktére nastgpnie stoso-
wane sa w réznych obszarach myélenia i dziatania. I tak Robert Marichal,
odnoszac si¢ bezposrednio do interpretacji architektury gotyckiej, ktora
proponuje Panofsky, ustala caly zbiér interesujacych zwigzkéw podobien-
stwa miedzy gotyckim pismem i architektura (il. 112 oraz 3 1 4) oraz wla-
sciwymi dla kazdej z tych dziedzin $ciezkami rozwoju.

/174 STANRZECZY 1(8)/2015



A OE 10 'EBOZ SARLASUBD-SIATRS ‘EERS

’ i
i || | E
Fig. 111. — Fenéire de style gothique rayonoant. g
(Dessin ds MM, Paul Lafollye et Clément Miroux.) =
IL. 1. Okno w stylu gotyku dojrzatego IL. 2. Psalterz, polowa XIII wieku,
(,,promienistego”). Sainte Genevieve, Paryz..
@Mmmmmf « rJL&m ;
&g Conet Cabouny
P Lol |
ik mes 7 s
: m‘”"",‘ﬁ (s (e
__ At Suunt - LETMmoy ok

Fig. 113. — Fendtre de style gothique flamboyant.
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IL. 3. Okno w stylu gotyku 11. 4. Giovanni Boccaccio, Dekaneron,
plomienistego. kroéj pisma: batarda (ok. 1432),
Paryz, Arsenal.
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»Zalamanie ostroluku wida¢ bardzo wczesnie, bo juz w XI wieku —
ostrotuk pojawil si¢ na Zachodzie okolo 1075 roku. W Anglii i na tere-
nie Ksiestwa Normandii archeolodzy odkryli pierwsze przyklady skrzy-
zowania ostrolukowego, a w Ile-de-France «okreslalo ono styl». W Anglii
1 Ksigstwie Normandii zalamanie mozna zaobserwowac po raz pierwszy
[...], a w lle-de-France i Pikardii, jak si¢ wydaje, powstal $cisty kanon pisma
gotyckiego” (Marichal: 232-233). Modus operandi widoczny zdaniem Pano-
fskiego w konstrukeji gotyckiej katedry rzadzi takze graficzna kompozycja
rekopisow: ,,Wystarczylo w dowolnym momencie otworzy¢ jakakolwiek
summe, by dojs¢ do wniosku, ze jej autor zawsze przyklada ogromna wage
do tego, by prowadzi¢ czytelnikéw od twierdzenia do twierdzenia, i by
zawsze mieli oni w pamieci porzadek jego rozumowania. Swiety Tomasz
na poczatku swojej Summy wylicza czesci, z jakich si¢ ona sklada. Kazda
strona, kazdy traktat i kazda kwestia poprzedzone s3 streszczeniem. Kazdy
artykul ma w tytule pytanie rozpoczynajace si¢ od #trum, zaczyna si¢ zas
od przedstawienia obiekcji: pierwsza z nich zapowiada formula videtur guod
non, a kazda nastepna praeterea. Pézniej, po stereotypowej formule sed contra,
nastepuje przeciwny argument, zwykle pojedynczy, zawierajacy odpowiedz
na pytanie, ktéra wyjasnia i uzasadnia corpus articuli umieszczony w samym
centrum calosci i wprowadzany za pomoca réwnie stereotypowej formuty
respondeo dicendum. Po nim w koficu nastepuja numerowane ad primum, ad
secundum 1td. odpowiedzi na obiekcje przedstawione na poczatku. Kiedy
skryba skopiowal ten schemat dziesie¢ tysiccy razy, to czy sam w konicu nie
zaczynal prowadzi¢ mysli w podobny sposéb — i to bez wzgledu na wlasne
roztargnienie albo ograniczono$¢?

Jesli jednak nieuprzedzony czytelnik poréwna rekopis z IX, X i XI
wieku — rzecz jasna odpowiednio pickny rekopis dzieta pisanego proza
(L. 5) — z réwnie starannym rekopisem Summy teologiczne (il. 6), odniesie,
jak sadze, wrazenie, ze ten pierwszy jest jasniejszy i mniej repetytywny niz
drugi. Jesli jednak przyjrzy si¢ im obu blizej, zauwazy, ze drugi pozwala
znacznie tatwiej §ledzi¢ mysl autora.

W rekopisach z IX, X 1 XI wieku (il. 5) odnajdzie juz to pelng stro-
ne, juz to dwie kolumny wcisnicte obok siebie bez zadnych przerw. Nie
ma tu podzialdw, a interpunkcja pozostaje wtopiona w tekst; wielkie lite-
ry pojawiaja si¢ nader dyskretnie, nie zatrzymujac spojrzenia — nawet jesli
w przypadku nader nielicznych waznych podziatow tekstu lekko wychodza
na margines. Krétko méwiac, strona zachwyca swoja regularnoscia i gesto-
$ciq, przyciagajac zarazem wzrok czytelnika i sprawiajac wrazenie lekkosci
dzigki szerokim interliniom i misternej elegancji pisma, w ktorym kazda
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litera stoi osobno. Ta strona tchnie zimna elegancja, podobna do picknego
wystroju wielkich $lepych arkad dzwonnicy Abbaye-aux-hommes w Caen
albo «lombardzkich paséw» na fasadzie Marmoutier. Jest ona, jesli moz-
na tak powiedzie¢, «nieprzejrzysta przestrzenia» romanskiej budowli i nie
przedstawia w zaden sposéb porzadku dyskursu.

Niektoére, nieliczne zreszta, rekopisy ksiazek «technicznychy, takich jak
chocby Partitiones Cycerona, niekiedy utrzymanych w formie dialogu, jak De
oratore tegoz Cycerona, zawieraja rzecz jasna, podobnie jak dzisiejsze ksiaz-
ki, strony podzielone na male akapity, w ktorych ostatnia linijka pozostaje
mniej lub bardziej pusta. Ulatwia to wprawdzie lekture, a nawet przeszu-
kiwanie dziela, jednak, pomijajac juz fakt, ze cigcia zwykle sa arbitralne,
wszystkie akapity pozostaja na tym samym poziomie: logiczny wyraz mysli
czy podporzadkowanie jednych czesci drugim sa niewidoczne... nie bez
przyczyny zreszta, poniewaz niektére rekopisy, na przyktad Pliniusza (por.
Hist. nat. z Bibliotheque Nationale, r¢k. nr 6796), stanowia jedynie ciag
odrebnych notatek, w innych zas troska o literackq forme sklaniala autora
raczej do ukrywania niz ujawniania swojego planu.

Scholastyczny rekopis gotycki jest nie mniej gesty niz rekopisy z IX,
X czy XI wieku — wrecz przeciwnie, kopisci jeszcze bardziej boja sie
tu pustych miejsc: jesli linijke konczy stowo zbyt krotkie, aby wypetni¢
przestrzen do marginesu, zapelniajg luke jedna lub kilkoma dowolnymi
literami, ktére zostaly anulowane, czyli odkreslone znakami interpunk-
cyjnymi. Jezeli przez przypadek po zakonczeniu kopiowania tekstu na
arkuszu pozostaly niezapelnione linie, przekopiowujq tam jeszcze raz
ostatnie poprzedzajace linijki oddzielajac je stowem va....cat, ktére oznacza
Kopistom udalo si¢, podobnie jak filozofom, pogodzi¢ dwa sprzeczne,
narzucajace si¢ im wymagania, pro i contra: zamitowanie do zwartosci
1 konieczno$¢ przechodzenia partes extra partes, od jednej czesci do drugiej,
ktore uporzadkowane sa hierarchicznie. Wezmy rekopis (Bibliotheque
Nationale lat. 15783) Summy teologicznes (1l. 6): kazda «kwestia» zaczyna si¢
tu od wielkiej niebiesko-czerwonej ozdobnej litery o dos¢ skomplikowa-
nej fakturze, a kazdy artykut od A — Ad primum, Ad secundum itd. — na
przemian czerwonego i niebieskiego, ktére jest mniejsze i ma fakture
prostsza niz wielka litera «kwestii». Aby wyraznie odznaczy¢ wszelkie
podzialy wewnatrz artykuléw, ksiegarze wymyslili pogrubione oznacze-
nie paragrafu (), pisane na przemian czerwonym i niebieskim kolorem.
W tekscie poszczegdlne «kwestie» nie sa numerowane, ale numeracja
znajduje si¢ na gorze strony, w tytule na stronie i oczywiscie w spisie
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tresci. Jedno spojrzenie wystarczy, by uwazny czytelnik zorientowal sig,
w ktorym miejscu ksiazki si¢ znajduje” (tamze: 236—240).

W systemie interpretacji zaproponowanym przez Hrwina Panofskie-
go zawiera si¢ zatem caly system ekspresji nalezacy przy tym do zupelnie
innego porzadku. Ponadto analiza Marichala uwidacznia nie tylko to, jak
w codziennej dzialalnosci kopisty tworzy si¢ habitus okreslony przez interio-
ryzacj¢ zasad wyjasniania i godzenia przeciwienstw, ale takze jak 6w babitus
aktualizuje si¢ w specyficznej logice danej praktyki: ,,Mozna przypuszczac,
ze «mistrzowie» wspolnie z ksiggarzami-wydawcami opracowywali archi-
tekture ksigzek, ktora tak przejrzyscie «wyrazala» tok ich mysli, jednak to
ksiegarze 1 ich kopisci postepowali wedle wpojonych metod: w obrebie
zdania wprowadzali podzialy schodzace na poziom najmniejszej logicznie
wyobrazalnej jednostki, rozdzielajac definitywnie jedno stowo od drugie-
g0 |[...] 1 dochodzac niemal do odtwarzania prawdziwych ideograméw. Co
wigcej, nieodmiennie trzymajac si¢ habitusu, ujawniali pewne nieredukowal-
ne elementy: gotyckie zalamanie, «tworzac» litere, w istocie réwnoczesnie
ja «dzieli» — zastapienie polokregu jednym badZ kilkoma katami oznacza
«dekompozycje» ruchu cigglego na elementarne «momenty», tak jak czy-
nia to wojskowe reguly postugiwania si¢ bronia — przy czym malo praw-
dopodobne jest, by «mistrzowie» uczestniczyli w ustalaniu tych drobnych
technicznych detali. Tak wigc, za sprawg osobliwej koincydencji, podobnie
jak zarodkiem rozwoju sztuki gotyckiej jest skrzyzowanie ostrolukow —
to «osadzenie» tuku Zebrowego — tak samo nie tyle moze powstanie, co
systematyczny uzytek czyniony z zalaman wydaje mi si¢ wynikac, a przy-
najmniej zawdzi¢czaé swoje funkcjonowanie obecnosci szeryféw u podsta-
wy. Wprowadzajac katy w literze, dokonujac dekompozycji prostych linii,
szeryfy na mocy symetrii pociagnely za soba analogiczng dekompozycje
gornych krzywizn, ktéra wezesniej uruchomit przypadek, czyli szczegdlny
rozmiar koncowki piora. Wskazowka trafnosci tej interpretacji — cho¢ nie
mozna tu mowic¢ o dowodzie — bylby fakt, ze gotyckie pismo wloskie, kt6-
re, by tak rzec, nie posiada «zataman», nigdy tez nie mialo szeryfow; w kaz-
dym razie jest pewne, ze to wlasnie one pozwolily definitywnie rozdziela¢
stowa” (tamze: 240-241).

W ten sposob posluszedstwo pewnym regulom, ktére okreslaty po-
dejscie wlasciwe mysli teologicznej albo zarzadzanie przestrzenia architek-
toniczna, powoduje wprowadzanie rozwiazan i realizacje dzialan zarazem
oryginalnych i podporzadkowanych ogdlniejszym schematom. Zastoso-
wanie do pisma zasad rzadzacych wszelka produkcja dziet kultury ozna-
cza ponadto podporzadkowanie si¢ zasadzie, ktorej, w przeciwienstwie do
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innych regul, scholastycy nie mogli nazwa¢, poniewaz w pewnym sensie
okresla ona podporzadkowanie si¢ wszelkim zasadom, gloszac, ze moto-
rem dzialan konstytutywnych dla habitusu jest nieokreslone podwojenie,
ktorego przyklady znajdujemy takze w architekturze gotyckiej i ktore
dociera do samych granic tego, co mozliwe — tak jakby babitus, owa gra-
matyka generatywna zachowan, moglt wytwarzaé wszelkie pojedyncze
frazy, ktorych mozliwos§¢ w sobie zawiera, i ktoérych zarazem zaden $wia-
domy program, zwlaszcza narzucony z zewnatrz, nie moze w calosci
przewidziec.

Rozumiemy juz, w jaki sposob Erwin Panofsky mégl w scholastycz-
nym habitusie odnalez¢é zasade umozliwiajaca nie tylko wyjasnienie sta-
nu architektury gotyckiej, ale takze jej rozwoju ,,pozornie chaotycznego,
a w istocie niezwykle spéjnego”, jak ukazuje to drobiazgowa analiza do-
starczanych kolejno rozwigzan dla trzech podstawowych gueastiones archi-
tektonicznych. Kiedy w kontekscie rozwoju organizacji $cian nawy Harry
Bober podwaza istotnos¢ ,,dialektycznego” schematu zaproponowanego
przez Panofskiego i w zamian proponuje, by traktowac rézne etapy wspo-
mnianego rozwoju jako ,,ciag rozwiazan indywidualnych, wprawdzie prze-
myslnych i oryginalnych, ale jednak niezaleznych od siebie” (Bober 1953:
310-312), to po prostu falszywie rozumie logike, ktérej podporzadkowana
jest aktualizacja modus operand:. Tak naprawde nie ulega watpliwosci, ze roz-
wiazania Piotra de Montereau czy Hugona Libergiera sa aktami inwencji
czy kreacji i w tym sensie ich pomystowos¢ i oryginalno$¢ nie podlegaja
dyskusji; mimo to jednak mozna tu odkry¢ zasade, pozwalajaca wyjasnic
wszystko to, co wydaje si¢ nieprzewidywalna nowoscia. Wystarczy zauwa-
2y¢, ze kazda z owych quaestiones albo kazda z postaci, ktorg kolejno przy-
bieraly one w trakcie swego rozwoju (np. opozycja miedzy poszukiwaniem
jasnosci i troskg o zapelnienie karty rekopisu) jako taka mogta zaistniec tyl-
ko dla umystéw juz ,,wyposazonych” w pewng problematyke, czyli pewien
zwyczajowy sposob namystu nad rzeczywistoscia. Co wiecej, kazde z ko-
lejnych rozwiazan, ktore torowaly droge rozwiazaniu ostatecznemu, moze
by¢ rozumiane przez odniesienie do fundamentalnego wzorca myslowego,
dzigki ktéremu pojawialo si¢ samo pytanie i ktéry jednoczesnie nadawat
orientacje poszukiwaniom rozwiazania wykraczajacego poza jego granice
1 przez to nieprzewidywalnego (podobnie jak, na innym poziomie, dzieje
si¢ to w przypadku kazdego najmniejszego aktu mowy), a jednak zgodnego
a posteriori z regulami ,,gramatyki”. Rozumiemy przez to, ze modus operandi
moze ujawniac sie¢ w opus operatum i tylko tam.
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W te samg strong bez watpienia powinny zmierzaé¢ wysitki przezwy-
cigzenia opozycji miedzy teza ,,funkcjonalistyczng” a ,,iluzjonistyczng”.
WezZmy przyklad podobienstwa miedzy skrzyzowaniem ostrotukéw i zata-
manym pismem gotyckim: nie istnieje zaden zwiazek miedzy tymi dwoma
wynalazkami technicznymi i tylko przez przypadek oba pozwalaja zala-
manemu lukowi zatriumfowac nad pelnym pétkolem. ,,Czystym przypad-
kiem byloby zatem to, ze angielscy skrybowie ostrzyli swoje piora na skos,
podczas gdy réwnoczesnie murarze formowali swoje sklepienia w ksztalt
skrzyzowanych ostrotukéw; nie ma juz jednak nic przypadkowego w tym,
ze te dwa sposoby dzialania zaczely cieszy¢ si¢ popularnodcia 1 przyczynily
si¢ do narodzin stylu: oba stanowily reakcje¢ na pewne zamilowanie do form
kanciastych, do wyciaggania wszystkiego w gore i by¢ moze jeszcze do ma-
lowniczych efektow perspektywy, gier §wiatla i cienia, ktore rownie dobrze
mogly pojawia¢ si¢ w nawach czy zakamarkach katedr, jak i na stronach
rekopisow” (Marichal: 233). Prawda kryjaca si¢ za stylem nie jest poten-
cjalnie zawarta w pierwotnej inspiracji, ale podlega ciagtemu definiowaniu
i redefiniowaniu z racji rozwoju znaczenia, ktore tworzy si¢ w zgodzie z nig
1 w reakcji wobec niej; to w nieustannie dokonujacej si¢ wymianie miedzy
pytaniami, ktore istnieja tylko dla umystu wyposazonego w pewien okre-
§lony typ mniej lub bardziej nowatorskich schematéw 1 rozwiazan — uzy-
skiwanych dzigki zastosowaniu tychze schematéw, ale mogacych zarazem
zmienia¢ schemat wyjSciowy — powstaje owa jednos¢ stylu i sensu, ktora
pozniej moze si¢ wydawac pierwotna wobec dziel przedstawiajacych soba
ostateczny sukces danego dzialania i ktora przeksztalca rézne momenty
temporalnej serii w zwykle przygotowawcze szkice. Jezeli ewolucja stylu
nie przedstawia si¢ ani jako niezalezny rozwdj unikalnej 1 zawsze zgodnej
z samg sobg istoty, ani jako ciagle tworzenie nieprzewidywalnych nowosci,
lecz jako droga, ktéra nie wyklucza skokéw naprzéd badz cofania sig, to
babitus tworcy rozumiany jako system schematéw w sposob staly nadaje
kierunek wyborom, ktére cho¢ nie sa przemyslane, posiadaja jednak ceche
systematycznos$ci 1 mimo ze nie sa uporzadkowane czy odniesione bezpo-
$rednio do ostatecznego celu, maja w sobie pewng celowos$¢ ukazujacy sie
jedynie post festum. To samodzielne tworzenie si¢ systemu dziel polaczo-
nych zespolem relacji znaczeniowych dokonuje si¢ w obrgbie i za sprawa
zwiazku pomiedzy przygodnoscia i sensem, ktory bez przerwy tworzy sie,
rozpada i tworzy na nowo — zgodnie z zasadami tym bardziej trwalymi,
im bardziej pozostajg one poza §wiadomoscia — poprzez ciggla przemianeg,
ktéra wprowadza historyczna przypadkowos¢ rozwoju technik w obreb hi-
storii stylu, wynoszac owe techniki na poziom sensu, oraz poprzez wynaj-
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dywanie przeszkdd czy trudnosci, ktére ozywia si¢ w imi¢ samych zasad
ich przezwyci¢zania i ktoérych niecelowos¢ na krétka mete moze skrywaé
celowosc¢ znacznie bardziej dalekosigzng.

Erwin Panofsky pokazuje takie powstawanie znaczenia z przypadku
— ktéry moze stac si¢ Frddlem procesu zorientowanego na ostateczny sens
jedynie dlatego, ze jest zauwazany, analizowany i opanowywany zgodnie
z logika pewnego systemu wzoréw myslenia, percepcji 1 dzialania — kiedy
zauwaza, ze ostrolukowe sklepienia z Caen i Durham zaczynaly mowic,
zanim zaczely dzialaé, odwrotnie niz przypory, natomiast inne elemen-
ty budowli nigdy nie przestawaly mowic i dziala¢ jednoczesnie. Wytwory
czlowieka, jakimi sq sklepienia ostrolukowe czy zalamane pismo gotyckie,
posiadaja — by uzy¢ tu jezyka scholastycznego — wieloznaczng intencje (Pa-
nofsky 1955b: 11) w tym sensie, ze moga by¢ postrzegane i podziwiane albo
za sprawg ich czysto technicznej funkciji, albo ,waloréw optycznych”, co za-
klada ,,preferencj¢ dla zainteresowania formg” (tamze: 12). Ta obicktywna
intencja, ktora nie sprowadza si¢ nigdy do zamiaru twoércy (Panofsky 1920:
321-339), stanowi funkcje wzoréw myslenia, percepcji i dzialania, ktore
tworca zawdzigcza swej przynaleznosci do spoleczenstwa, epoki i klasy'.
7. tego z kolei wynika, ze kategorie interpretaciji przedmiotu, ktorych traf-
no$¢ mierzy si¢ heurystycznym bogactwem i spojnoscia systemu interpre-
tacyjnego, powinny by¢ wyprowadzane z konkretnego systemu relacji zna-
czeniowych, ktéry okresla 6w przedmiot. Jesli nie bedziemy odnosi¢ stylu
do jego wlasnych norm okreslajacych doskonatosé, to skazujemy si¢ w isto-
cie na jalowe analizy i fikcyjne spory, ktérych doskonalym przykladem jest
dyskusja miedzy ,,funkcjonalistami” i ,,artefaktualistami”. Jeszcze doktad-
niej, Erwin Panofsky sugeruje, ze francuski zwyczaj nazywania ,,klasycz-
nym gotykiem” srodkowego okresu rozwoju sztuki gotyckiej czesto skta-
nial interpretatorow do stosowania w odniesieniu do gotyku plastycznych
norm grecko-rzymskich zamiast definiowania specyficznych norm gotyc-
kiej ,,klasycznosci”. Te sama analiz¢ mozna by z pewnoscia zastosowaé
do pojecia ,,racjonalizmu’ ,,sredniowieczny racjonalizm”, o ktérym mowi
Panofsky, jest tym wobec ,,racjonalizmu” w rozumieniu Viollet-le-Duca
czy ,,iluzjonizmu” w rozumieniu Pol Abrahama, czym ,klasyczno$¢” go-
tycka zdefiniowana wedle wlasnych kryteriow doskonalosci jest wobec po-
jecia ,,klasycznosci”, kiedy, Swiadomie badz nie, przyznaje si¢ temu pojeciu
ponadhistoryczna wartos¢. Aby zda¢ sprawe z wewnetrznych podzialow

1 Klasyczny gust wymagal, by prywatne listy, mowy pretoréw i pancerze heroséw byly «arty-

stycznie» dopracowane (nawet za ceng tworzenia sztucznego pigkna), podczas gdy gust nowoczesny
wymaga, by architektura i popielniczki byly funkcjonalne (nawet za cene tworzenia sztucznej «efek-
tywnosci»)” (Panofsky 1955b: 13).
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w architekturze katedry jako hierarchii homologicznych elementéw, Viollet
-le-Duc proponuje wyjasnienie $cisle techniczne: powtarzanie tych samych
form i uzycie tych samych konturéw umozliwiato jego zdaniem ogranicze-
nie liczby ,,szkicéw” (czyli wykresow) dawanych robotnikom jako model.
Wyjasnienie Panofskiego wykorzystuje argumentacje Viollet-le-Duca: ,,nam

et sensus ratio guaedam est’™

Tomasza z Akwinu jest najbardziej adekwatnym
wyrazem ,wizualnej logiki” opartej na wewnetrznej wieloznacznosci in-
tencji obiektywnej, ktora jest obecna we wszystkich tworach kultury XII

1 XIIT wieku.

Czy jednak filozofia historii sztuki, ktora implikuje pojecie babitusn
traktowanego jako generatywna matryca, nie pasuje dobrze wylacznie do
tych epok, w ktérych styl osiaga wlasciwg sobie perfekcje, i ktore raczej wy-
korzystuja do konca (a przez to wyczerpuja) mozliwosci odziedziczonych
regul inwencji, niz wynajduja reguly nowe? I czy z tego wzgledu nie jest
to filozofia nazbyt ograniczona? Wszystko wyglada tu w istocie tak, jakby
porzadek chronologiczny dawal si¢ w pewnym stopniu wywies¢ z porzad-
ku logicznego, a historia byla jedynie miejscem, w ktérym realizuje si¢ ten-
dencja do dopelniania systemu logicznych mozliwosci, ktére na przyklad
okreslajg styl. Co jednak pocza¢ z okresami zerwania i kryzysu, w ktérych
rodzi si¢ nowa gramatyka generatywna? Czy w zetknig¢ciu z nowatorami,
takimi jak opat Suger, ktorzy zrywajq z estetycznymi tradycjami swojej epo-
ki i srodowiska, nie nalezy zda¢ si¢ na nieredukowalny wymiar tworczej
indywidualnosci?

Tak naprawde, aby wyjasni¢ proces formowania twoérczych wzoréw
1 schematow, trzeba zaja¢ si¢ pojedynczym habitusem tworcy jako zasada
jednoczaca i wyjasniajaca calo$¢ z pozoru nieuporzagdkowanych zachowan,
ktére konstytuuja jednostkowa egzystencje. Podobna systematyczna bio-
grafia prowadzi na pierwszy rzut oka do odwrécenia relacji, ktora trady-
cyjna ikonografia ustanawia miedzy dzielami i zasadami estetycznymi czy
filozoficznymi, jakim holduje twoérca. Lektura ikonograficznych objasnien
— ktoérych Suger w obfitosci dostarcza historykowi w swoich Liber de Rebus
in Administratione Sua Gestis czy w Libellus Alter de Consecratione Ecclesiae Sancti
Dyonisii — pozwala dostrzec, ze nowator odnalazl w ,,metafizyce Swiatla”
Pseudo-Dionizego i Szkota Eriugeny ideologie, ktéra w cudowny sposob
pozwalala uswigci¢, a wiec nadaé teologiczna sankcje, jego wlasnemu
mawangardowemu” zamilowaniu do estetyki Swiatla i ol$niewania. W tym
przypadku nie moglibysmy zatem uzna¢ filozoficznych przedstawien za za-

12 Nawet bowiem zmyst jest rodzajem rozumu” (Summa theologica 1, 26) [przyp. thum.].
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sade artystycznych produkeji; trzeba by szukac gdzie indziej (albo wyrzec sig
zupelnie wysitku wyjasnienia) korzeni smaku, ktéry réwnie dobrze wyraza
si¢ w stylu pisania, jak 1 wyborze materialéw, przedmiotéw czy form. Aby
pokazac sile analizy, ktora za cel stawia sobie potraktowanie — i to Iacznie —
wszystkich aspektow rzeczywistosci, wystarczy przypomnie¢ relacje, ktora
ustanawia ona pomiedzy estetycznymi stanowiskami Sugera i $w. Bernarda
a rozmaitymi cechami ich biografii. Z jednej strony mamy ascete, u kto-
rego radykalne odrzucenie wszelkiego materialnego pigkna przejawia sie,
przy calej swojej skrajnosci, raczej w ,,estetyce negatywnej” niz obojetnosci
wobec sztuki, z drugiej zas estete, ktory daje sie ponies¢ dos¢ ograniczo-
nemu zamilowaniu do wszystkiego, co ol$niewa. Z jednej strony dziec-
ko z biednej rodziny, od poczatku oddane Kosciotowi, ktory ksztaltuje je
calkowicie, z drugiej mlody szlachcic, ktory jako nastolatek wstepuje do
klasztoru 1 narzuca mu swoj absolutny rygor. To wszystko wystarczyloby
bez watpienia, aby zrozumie¢ systemowe réznice, stawiajace Sugera i $w.
Bernarda na przeciwnych biegunach we wszystkich momentach i dziedzi-
nach (gdy chodzi o styl wiary, obraz zycia religijnego, dzialania doczesne
i stosunek do pigkna, ktory jest jedynie jednym z wymiaréw bardziej ogol-
nej postawy wobec egzystencji), gdyby Panofsky nie przywigzywal dodat-
kowo tak wielkiej wagi do konkretnej natury relacji, jak wiazala Sugera
z jego spoleczna pozycja (i, w sposob nierozdzielny, takze z Kosciotem).
Odtad — cho¢ sam Panofsky nigdy nie robi tego explicite — mozna jedynie
zestawia¢ zamilowanie do splendoru i luksusu, ktore Suger osmiela si¢ afir-
mowac i narzuca¢ wbrew zdaniu oséb wyksztalconych z jego otoczenia,
z innymi cechami, takimi jak jego sktonnos¢ do obracania si¢ wsréd moz-
nych i nieco pretensjonalna subtelno$¢ stylu. Jesli dodatkowo dorzucimy za
Panofskim jeszcze jedna ceche, mianowicie niski wzrost Sugera, mozemy
w postawie wobec ,,malosci”, fizycznej, ale przede wszystkim spolecznej,
dostrzec generatywna i unifikujacq zasade tej szczegdlnej indywidualnosci,
a w konsekwencji takze zasade pozwalajaca zrozumieé i wyjasnic szczegol-
na forme jego nowatorskich dzialan. Nie ma zatem Zadnej sprzecznosci
w przywolywaniu — w obrebie analizy epoki przejsciowej czy epoki zerwa-
nia oraz w odniesieniu do gléwnych wynalazcow nowego stylu — innych
sil formujacych przyzwyczajenia niz ta, ktéra odgrywata uprzywilejowang
role w analizie szczytowego okresu rozwoju gotyku. Bez watpienia tez sys-
tematyczne biografie twoércow epoki klasycznej, architektow albo myslicieli
scholastycznych pozwolilyby catkowicie zda¢ sprawe z osobliwych waria-
cji, ktorych nie moze wyeliminowa¢ zadne szkolne nauczanie okreslonej
doktryny.
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Jesli chcieliby$my w konicu zrekonstruowac calo§é systemu przyczyn,
wyjasniajacych historyczny sukces innowacji opata Sugera, nalezaloby bez
watpienia wzia¢ na nowo pod uwage pewne fakty, ktére Suger przywoluje
dla uzasadnienia swego przedsiewzigcia, a ktore wezesniej trzeba bylo usu-
wac z pola widzenia na mocy metodycznej decyzji. I tak na przyklad wy-
daje si¢ nie podlega¢ dyskusiji to, ze wraz z rozwojem urbanizacji i wielkich
zbiorowisk ludzkich, takich jak rynki, jarmarki czy pielgrzymki, potrzeba
budowania wigkszych ko$cioléw mogla jedynie stawac si¢ coraz bardziej
palaca. Nie ma ponadto watpliwosci, ze pozycja Sugera w hierarchii poli-
tycznej i koScielnej oraz szczegdlne znaczenie jego opactwa nadawaly jego
inicjatywom szczegolnej prawomocnosci, nawet w porzadku estetycznym —
do tego stopnia, ze architekei, przynajmniej w otoczeniu kréla, zmuszeni
byli, jak zauwaza Panofsky, powaznie traktowac zasadnicze trudnosci, kto-
re po nim odziedziczyli (dotyczace na przyklad zachodniej fasady) i ktore
rozwigzywali potem przez kolejne stulecie. Z drugiej strony, nalezaloby
jednak na moment odrzucic¢ jako zwykle racjonalizacje powody podawane
przez samego Sugera, czyli zaréwno odwolania do ,,metafizyki §wiatla”,
jak i uzasadnienia czerpane z faktu zwigkszenia si¢ liczby wiernych w ko-
Sciele, jako Ze ustanawialy one relacje prostej i bezposredniej zaleznosci
tam, gdzie istnialy, méwiac jezykiem Cournota, ,,niezalezne serie przyczyn
w porzadku przyczynowosci”, ktérych ,,polaczenie albo spotkanie” wy-
twarza 6w szczesliwy przypadek, jakim byl styl gotycki.

W obliczu takich popiséw metodologicznej wirtuozerii trudno nie
przywola¢ zdania z Ikonografii i ikonologis: ,,Historyk sztuki tym rézni sie
od widza «naiwnegon, ze jest §wiadomy tego, co robi” (Panofsky 1955: 31).
Podobnie pisat de Saussure: nalezatoby ,,pokazac jezykoznawcy to, co sam
czyni”, a wiec, zgodnie z komentarzem Emile’a Benveniste’a, ukazaé, »5]a-
kie poprzedzajace dziatania podejmuje nieSwiadomie, gdy bierze na warsz-
tat fakty jezykowe” (Benveniste 1966: 38). Tym lepiej zapewne, ze w teo-
retycznych pismach, do ktérych si¢ tu odwolalismy, by uzasadni¢ nasza
analize epistemologicznych zalozen lezacych u podstaw tej ksigzki, Erwin
Panofsky pokazuje w spektakularny sposob, ze moze robi¢ to, co robi, je-
dynie pod warunkiem, ze w kazdym momencie wie nie tylko, co robi, ale
tez co oznacza fakt, Zze to robi, poniewaz zaréwno najskromniejsze, jak
1 najszlachetniejsze czynnosci w nauce zachowuja wartos¢ tylko ze wzgledu
na teoretyczna i epistemologiczna §wiadomos¢, jaka im towarzyszy.

Przetozyl: Michat Warchala
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