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АНОТАЦІЯ
Палладі Д. Е.  Аспекти формального методу у науковій творчості Ервіна Панофського.
Кваліфікаційна дипломна робота на здобуття освітнього рівня «бакалавр» за спеціальністю 023 «Образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація» за ОНП «Мистецтвознавство. Теорія та історія мистецтва». – НАОМА, Київ, 2024.
Метою дипломної роботи є виявлення спільних методологічних рис у науковому доробку Г. Вельфліна та Е. Панофського.
 У першому розділі роботи опрацьовано літературу пов’язану з аналізом та критикою наукових праць Генріха Вельфліна та Ервіна Панофського.
У другому розділі детально розглянуті життєвий та науковий шлях науковців. Простежено процес формування особистостей та вплив історичних подій на специфіку їхнього подальшого розвитку.  Особливу увагу приділено аналізу наукових впливів, на основі яких формувалися дослідницькі методології. Виявлено, що Генріх Вельфлін знаходився під значним впливом «римського гуртка», членами котрого були філософ Конрад Фідлер, художник Ханса фон Маре та скульптор Адольфа фон Гільдебрандт, а Е. Панофський захоплювався ідеями мистецтвознавців Абі Варбурга, Макса Дворжака та філософа Ернста Кассірера. Окремі підпункти висвітлюють власні наукові ідеї вчених. Так детально розглянуто формальний метод Г. Вельфліна та іконологічний метод Е. Панофського.
Третій розділ «Специфіка змістовно-формального синтезу у методології Вельфліна та Панофського» розглядає в першу чергу протилежності двох підходів. Надалі аналізується застосування формального та іконологічного методів на основі праць вчених присвячених художнику Альбрехту Дюреру («Життя та мистецтво Альбрехта Дюрера» Е. Панофський; «Мистецтво Альбрехта Дюрера» Г. Вельфлін). В останньому пункті розділу узагальнюється вище опрацьований матеріал, та висвітлюються додаткові складові, що об’єднують методології Вельфліна та Панофського. 
Результатом роботи стало виявлення спільних складових формального та іконологічного методів.
Бакалаврське дослідження доповнене ілюстративним рядом.
Дипломна робота складається зі вступу, трьох розділів, висновків (46 с.), списку використаних джерел (25 позицій), ілюстративний матеріал (3 позицій). Загальний обсяг дипломної роботи – 64 сторінок.
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ABSTRACT
Palladi D. E. Aspects of the formal method in the scientific work of Erwin Panofsky.
Qualifying diploma work for obtaining the educational level of "bachelor" in the specialty 023 "Fine art, decorative art, restoration" at the ONP "Artology. Theory and history of art". – NAOMA, Kyiv, 2024.
The aim of the diploma thesis is to identify common methodological features in the research work of H. Welflin and E. Panofskyi.
 In the first chapter of the work, the literature related to the analysis and criticism of the scientific works of Heinrich Welflin and Erwin Panofsky is elaborated.
In the second chapter, the life and scientific path of scientists is considered in detail. The process of personality formation and the influence of historical events on the specifics of their further development are traced. Special attention is paid to the analysis of scientific influences on the basis of which research methodologies were formed. It was revealed that Heinrich Welflin was significantly influenced by the "Roman circle", whose members were the philosopher Konrad Fiedler, the artist Hans von Mare and the sculptor Adolf von Hildebrandt, while E. Panofsky admired the ideas of art critics Abi Warburg, Max Dvořák and the philosopher Ernst Kassirer. Separate subsections highlight the scientists' own scientific ideas. Thus, the formal method of H. Welflin and the iconological method of E. Panofskyi were examined in detail.
The third section, "The specifics of content-formal synthesis in Welflin's and Panofsky's methodology," primarily examines the opposites of the two approaches. Further, the application of formal and iconological methods is analyzed based on the works of scholars dedicated to the artist Albrecht Dürer ("The Life and Art of Albrecht Dürer" by E. Panofskyi; "The Art of Albrecht Dürer" by H. Welflin). The last point of the section summarizes the material developed above, and highlights additional components that unite the methodologies of Welflin and Panofsky.
The result of the work was the identification of common components of formal and iconological methods.
The undergraduate study is supplemented with an illustrative series.
The thesis consists of an introduction, three sections, conclusions (46 p.), a list of used sources (25 items), illustrative material (3 items). The total volume of the thesis is 64 pages.
Key words: Heinrich Welflin, Ervin Panofskyi, formal method, iconological method.
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ВСТУП
За прийнятою традицією Генріх Вельфлін та Ервін Панофський вважаються двома відмінними інтелектуальними полюсами. У 1915 р. Е. Панофський видає критичну статтю «Das Problem der Form in der bildenden Kunst» яка стає відповіддю на лекцію Г. Вельфліна «Kunstgeschichtliche Grundbegriffe» що стала основою для його праці «Основні поняття історії мистецтва». Згодом, відомий та знаваний засновник формального методу втрачає свою популярність, поступаючись новому, більш гнучкому та глибокому іконологічному методу. Проте, чи дійсно вони являються настільки різними, чи у цих двох дослідників більше спільних точок перетину, ніж вони уявляли? Саме на вирішення цих питань і покликане дане дослідження. 
Актуальність теми висвітлюється у пошуку подібних рис та взаємодії досить відмінних між собою формальним та іконологічним методами Г. Вельфліна та Е. Панофського. 
Метою даного дослідження є детальне вивчення та аналіз аспектів формального методу, розробленого Генріхом Вельфліном, у контексті наукової творчості Ервіна Панофського. Проект спрямований на розкриття основних принципів, інструментів та впливу формального методу Г. Вельфліна на створений Е. Панофським іконологічний метод та виявлення спірних і суміжних ідей на основі порівняння наукових доробків обох мистецтвознавців.
Завданням цієї роботи є загальний огляд життєвого шляху Ервіна Панофського та його наукової діяльності; розкриття ключових понять та принципів іконологічного методу в творчості Е. Панофського; дослідження формального методу Г. Вельфліна з особливим акцентом на його специфіку та відмінності від інших підходів; вивчення конкретних випадків застосування формального методу в наукових дослідженнях Е. Панофського.
Об’єктом дослідження є наукова творчість Ервіна Панофського. Вивчення та порівняльний аналіз текстів Г. Вельфліна та Е. Панофського «Ренесанс та бароко» і «Ренесанс та ренесанси» відповідно. 
Предметом дослідження є аспекти формального методу Г. Вельфліна та іконологічного методу Е. Панофського в контексті аналізу та інтерпретації образів мистецтва.
 У роботі використані такі мистецтвознавчі та загальнонаукові методи: біографічний та історичний для вивчення та опису біографії і наукового шляху Г. Вельфліна та Е. Панофського; Літературний аналіз: детальне вивчення основних теоретичних праць Г. Вельфліна та Е. Панофського щодо їхніх методів; аналіз наукових публікацій та критичних обґрунтувань використання обраних методів у мистецтвознавстві. Порівняльний аналіз: порівняння структури та принципів формального методу Г. Вельфліна та іконологічного методу Е. Панофського; виявлення спільних та відмінних аспектів в їх застосуванні. Критичний огляд: аналіз критиків та  інших вчених у сфері мистецтвознавства стосовно застосування формального методу Г. Вельфліна та іконологічного методу Е. Панофського; рецензії та обговорення можливих переваг та обмежень використання обраних методів; глибокий аналіз конкретних досліджень Е. Панофського і визначення впливу формального методу Г. Вельфліна на аналіз обраних творів.
Ці методи дозволяють здійснити комплексний підхід до дослідження теми, вивчити обрані методи як теоретичні концепції та застосовувати їх у практичних аспектах аналізу мистецтва.
Наукова новизна роботи являє собою порівняльний аналіз формального методу Г. Вельфліна та іконологічного методу Е. Панофського в контексті наукової творчості відомих мистецтвознавців та виявлення аспектів першого у другому. Дослідження ставить перед собою завдання визначити, як використання обраних методів вплинуло на підхід до аналізу та інтерпретації мистецтва у науковій творчості Е. Панофського.
[bookmark: _heading=h.gjdgxs]Структура і обсяг роботи: Дипломна робота складається зі вступу, трьох розділів, висновків (46 с.), списку використаних джерел (25 позицій), ілюстративний матеріал (3 позицій). Загальний обсяг дипломної роботи – 64 сторінок.


Огляд літератури
Генріх Вельфлін та Ервін Панофський є представниками різних методологічних шкіл. Перший був зачинателем формального методу дослідження, що зосереджується виключно на зображальній формі художнього твору, повністю відкидаючи його сюжетну та символічну наповненість. Другий вчений розробив досить відмінну методику, яка навпаки, по більшій мірі зосереджується на виявленні семантичних та семіотичних складових художнього твору. Обидві напрями дослідження являють собою цікаву наукову форму яка, зазвичай, по-окремо розглядалася різними науковцями. 
Таким чином до вивчення творчості Г. Вельфліна зверталися такі науковці як: Х. Тове, А. Хаузер, Ж. Базен, С. Даниэль. Ідеєю дослідження виникнення принципів художнього аналізу Г. Вельфліна займався науковець Матео Равелін у статті «How Did Heinrich Wölfflin’s Principles of Art History Contribute to the Development of Art History?». Огляд ролі, впливу та походження теорії Г. Вельфліна робить дослідник Джейсон Гайгер у «Intuition and Representation: Wölfflin's Fundamental Concepts of Art History».
Українська мистецтвознавиця Дарина Скринник-Миська не робить розгляд/огляд ролі робіт Г. Вельфліна та вплив на науку, проте зосереджує увагу на тому, що в «українському мистецтвознавстві проблеми теорії та методології залишаються мало опрацьованими». [25, 1]
Іконологічний метод дослідження художнього твору отримав на сьогоднішній день дуже широке розповсюдження, тому спектр досліджень цього напряму досить широкий. 
Дослідник Джон Харт (Joan Hart) у своїй статті «Erwin Panofsky and Karl Mannheim: A Dialogue on Interpretation» звертається до порівняння методів інтерпретації Ервіна Панофського та Карла Манхейма, що мали схожі ідеї та життєву ситуацію. 
 Дослідниця Martina Sauer у статті «Panofsky – Warburg – Cassirer. From Iconology to Image Science» 2020 року розглядає взаємовплив творчості німецького філософа Ернста Кассірера та мистецтвознавця Абі Варбурга на наукові ідеї Ервіна Панофського.
Vincent Meijer у статті 2011 року «Iconography, iconology and style analysis» розглядає поняття іконографії та іконології з позиції сильних та слабких сторін. Він зосереджує увагу на тому що зміст та стиль витвору мистецтва є найбільш корисними для мистецтвознавця, якщо вони об'єднані та досліджується їхнє походження.
Дослідник Daniel Keenan у роботі «Kultur and acculturation: Erwin Panofsky in the United States of America» досить детально розглядає життєвий шлях Ервіна Панофського зосереджуючись на його творчості в еміграції у Сполучених Штатах Америки. Крім цього Daniel Keenan не нехтує опрацюванням саме наукового доробку мистецтвознавця, аналізуючи низку видатних праць. Зокрема, слід зауважити, що у розділі присвяченому книзі Е. Панофського «The Life and Art of Albrecht Dürer» науковець порівнює цю роботу, з працею Г. Вельфліна, зосереджуючись на їхніх спільних та відмінних рисах.
У книзі «Panofsky and the Foundations of Art History» науковиця Michael Ann Holly порівнює ідеї Ервіна Панофського з думками філософа Ернста Кассірера та мистецтвознавців Алоїза Рігля і Генріха Вельфліна, зокрема. 
Зазначені вище джерела є досить важливими для написання даної роботи, оскільки вони не просто розглядають науковий доробок мистецтвознавців (Г. Вельфліна та Е. Панофського), а порівнюють, аналізують та зіставляють їх праці з творчістю інших мислителів. Це є вкрай актуальним, оскільки дає необхідний методологічний приклад роботи з текстами, думками та ідеями. 



	РОЗДІЛ 2. Етапи формування методології Генріха Вельфліна та Ервіна Панофського

	2.1. Г. Вельфлін та формальний метод
2.1.1. Біографічні відомості.
Генріх Вельфлін народився 21 липня 1864 року у Вінтертурі, Швейцарія Навчався у коледжі Ерлангена, гімназії Максиміліана у Мюнхені, у Базельському університеті, університеті Людовика-Максиміліана у Мюнхені. Викладав у Мюнхені, Базелі, Берліні та Цюриху. Вельфлін був видатним теоретиком та лектором. На його лекції приїздили з усієї Європи. Г. Вальфлін був бодай не першим лектором який використовував під час своїх виступів два проектори одночасно, для зручного порівняння стилів художніх робіт про якій йшлася мова.  
Значний вплив на погляди Г. Вельфліна справила його подорож до Риму у 1887 році і знайомство з членами «Римського гуртка», що складався з філософа Конрада Фідлера, живописця Ханса фон Маре та скульптора Адольфа фон Гільдебрандта. 
У 1888 році видає фундаментальну монографію «Ренесанс та бароко» що принесла молодому науковцю європейську відомість. 
Другою важливою роботою Г. Вельфліна, яка остаточно затвердила авторитет мистецтвознавця, стала книга «Класичне мистецтво» видана у 1899 році. Після її видання науковець отримав світову славу.
У 1915 році Генріх Вельфлін видає свою фундаментальну теоретичну роботу під назвою «Основні поняття історії мистецтва» у якій в повній мірі висвітлює свою концепцію аналізу художньої форми.
За останні тридцять років свого життя науковець написав одну наукову працю «Італія та німецьке відчуття форми» що була видана у 1931 році, проте минулої слави вона не зазнала. Нові покоління тяжіли до глибокого осягання змістовної сторони мистецтва. Активно почали набирати популярності ідеї Макса Дворжака та метод Ервіна Панофського (який до того ж був учнем Вельфліна). 
Помер Генріх Вельфлін 19 липня 1945 року у Цюрху.
2.1.2. Вплив «Римського гуртка».
Окрему увагу слід звернути на питання зародження та формування тих концепцій та ідей прибічником яких Г. Вельфлін залишався протягом життя. Важливою рушійною силою стала його подорож до Риму у 1887 році та його знайомство там з групою німецьких інтелектуалів, так званим «Римським гуртком», що складався з філософа Конрада Фідлера, живописця Ханса фон Маре та скульптора Адольфа фон Гільдебрандта. 
Ідеї «Римського гуртка» зазнали сильного впливу неокантіанства. Вони перебували у зоні класичного розуміння цілей мистецтва, проте їх не можна повністю зарахувати до прихильників академічної системи. Хоча теоретичні праці Фідлера і Гільдебранда використовувалися як навчальні посібники, проте живопис Маре не був прийнятий в академічних колах проте  скульптурні роботи Гільдебранда оцінили по заслугам.
Маре втілював ідеї формалізму у творчості і передавав у процесі навчання, але не зафіксував їх письмово. Творчість німецького живописця Ханса фон Маре не мала популярності за його життя. У 1891 р. у мюнхенському Скляному палаці відкрилася велика посмертна виставка, організована Фідлером, після чого картини подарували державі.
Конрад Фідлер став основоположником теорії бачення, або абсолютного зору, яку описав у роботі «Про походження художньої діяльності», що вийшла в 1887 р.. Ця книга була добре відома в Мюнхенській Академії мистецтв. Фідлер вважав, що для розуміння природи чуттєвого досвіду необхідно сконцентруватися на якомусь одному аспекті, в якості якого він вибрав зір. Якщо повністю обмежитись візуальними враженнями, об'єкти реального світу покажуть свій справжній образ. Абсолютне бачення досягається, тільки коли всі взаємозв'язки між зображенням у наших очах та у світі «об'єктивної» реальності порвані. Фідлер виступав проти повного наслідування природи мистецтвом. Мистецтво – акт формування видимості, це насправді обмеження, оскільки будь-яке формування обов'язково потребує редукції. Таким чином, у процесі створення твору мистецтва природа трансформується.
Фідлер боровся проти тенденції масового виробництва мистецтва. Він був ярим противником концепції мимезису Аристотеля та відмовлявся від естетичної категорії прекрасного. Фідлер вважає що будь яка творчість являє собою абсолютно суб’єктивне явище, результат діяльності самого суб’єкту. Відображення світу можливо не лише понятійним способом, а ще й баченням. Останнє є унікальним способом пізнання та відображення світу, яке неможливо ні чим замінити. Ми бачимо прекрасне та відчуваємо його таким завдяки «розуміючому зору» (схожі роздуми зустрічаються і у Г. Гельмгольца). Концепція Фідлера не історична. Вона не об’єднує у єдине поєднання схожі етапи, а вважає що їх існує стільки типів пізнання, скільки видів духовної діяльності. Тому його позиція достатньо плюралістична. 
Адольф фон Гільдебранд – відомий німецький скульптор та теоретик мистецтва, учень Маре та друг Фідлера. Гільдебранд застосував формалістичну теорію Фідлера до скульптури і в 1893 випустив роботу «Проблема форми в образотворчому мистецтві». Основна теза Гільдебранда зводилася до того, що все, що лежить за межами "оптичних цінностей", власне видимої, формальної сторони твору, не має прямого відношення до сутності художньої творчості.
"Підбадьорливий, свіжий дощ на виснаженому посухами ґрунті" – саме так Генріх Вельфлін висловлювався про ідеї «Римського гуртка» котрі його надзвичайно надихнули. Вельфлін був вихований на позитивіських ідеалах тому для нього було важливим знайти незмінні закономірності що керують мистецтвом.  
В основі теорії Г. Вельфліна лежить ідея про існування різних "методів бачення", характерних для тих чи інших історичних епох. Відмінність методів пов'язані з еволюцією психічної природи людини, породжує зміна зорового сприйняття предметного світу як наслідок, форм його відтворення мистецтво. Дослідник підкреслює, що зміна стилів залежить від свідомої волі художників. Таким чином, розвиток художніх форм у Вельфліна стає внутрішньо обумовленим, іманентним процесом, що підпорядковує собі решту моментів творчої діяльності. Таким чином і формується вельфлінівський тезис «історія мистецтва без імен»
Вельфлін розумів, що його теорія має обмеження. Він вважав, що вона може застосовуватися лише до мистецтва тих епох, де існували загальні " методи бачення ". Вельфлін відмовлявся вивчати мистецтво XIX-XX століть з його різноманіттям напрямів, розглядаючи цей період як глибокий занепад у розвитку мистецтва. На його думку, головною метою історії мистецтва є збереження хоча б поняття про єдиний погляд, подолання величезної конфузії та встановлення чіткого та ясного ставлення до візуального сприйняття. 
2.1.3. Ідеї Г. Вельфліна.
Ще до Г. Вельфліна (особливо представники Віденської школи) мистецтвознавство намагалося виділити специфічні особливості науки про мистецтво, такі як: «оптичні цінності», «тактильні цінності» та «просторові координати». Але проблема полягає у відсутності бачення твору мистецтва всередині його жанру: живопису всередині живопису, архітектури як архітектури.
Генріх Вельфлін був вченим, який першим став розробляти спеціальні системні методи мистецтвознавства, виробивши таким чином вчення про мову мистецтва. Огляд і образність мови, системність викладених думок, були причиною простого сприйняття ідей Г. Вельфліна, що призвело до появи чисельних учнів та послідовників.
Ця наукова особливість систематизованого мислення Генріха Вельфліна почала виявлятися ще в його ранніх роботах. У праці «Ренесанс та бароко» дуже чітко видно виділення конкретного художнього жанру та простежування його розвитку в собі самому. Так спочатку тексту він дає загальну характеристику трансформації стилю з ренесансу в бароко, наполягає на відсутності загальноіталійських характеристик прояву бароко, виділяючи певну типовість тільки для «римської» форми, аргументуючи це трьома пунктами: найвищим проявом ренесансу саме в Римі; першістю появи бароко саме у Римі, як у центрі тогочасного сучасного мистецтва; проявом римського бароко, як найбільш повного та корінного перетворення ренесансу.
Вже з перших рядків тексту Г. Вельфлін виявляє своє тяжіння до систематизації. Він буквально розбирає мистецтво бароко на складові елементи, виділяючи основні особливості, такі як: «живописність», «масивність», або «рух», і потім препаруючи їх за тими ж принципами членування. Таким чином уже в цій книзі він виділяє ті основні поняття мистецтвознавства, які трохи пізніше зафіксує в одній зі своїх головних праць «Основні поняття історії мистецтва», опублікованій у 1915 р.
У своїх «Основних поняттях історії мистецтва» вчений оперує парами протилежностей: лінійність – живописність, площина – глибина, замкнута – відкрита форма, множинність – єдність, ясність – неясність. Кожна з них отримувала свої унікальні характеристики.
Лінійність та живописність – це найперша бінарна пара яку висуває для розгляду Г. Вельфлін. Він вбачає її прояви у всіх видах мистецтва що даються подобі природи, саме тому науковець і розглядає її прояви в малюнку, живописі, скульптурі та архітектурі. Ось що зауважує Вельфлін пояснюючи ці два поняття: «Графічний стиль бачить в лініях, живописний — в масах. Бачити лінійно значить, в такому випадку, що сенс і краса речей відшукуються перш за все в контурах — і у внутрішніх форм є свої контури,— що око рухається вздовж кордонів і як би обмацує края предметів, між тим як бачення в масах має місце там, де увага відволікається від країв, де контур в якості зорового шляху став більш-менш байдужий оку, і основним елементом враження є предмети як видимі плями.» [23]
При описі площинності та глибині він зауважує що при застосуванні площинного методу, зображення ніби членувалося на окремі шари – площини, що виражалося у розміщенні персонажів в одну, або декілька слідкуючих одна за одною ліній («Афінська школа» Рафаель Санті), а при домінуючій позиції глибинності з’являються інші вектори розвитку події – діагональ («Адам і Єва» Тінторетто), коло («Здача Бреди» Веласкес), ритмічний рух в глибину («Зустріч Авраама та Мельхиседека» Рубенс), акцентні світлові плями («Прялі» Веласкес) та інші варіації глибинно-просторового розвитку сюжету.
Замкнутим (тектонічним) – Г. Вельфлін називає «зображення, яке за допомогою більшої чи меншої кількості тектонічних засобів перетворює картину на явище, обмежене в собі самому, у всіх своїх частинах пояснюється собою самим, тоді як стиль відкритої форми, навпаки, всюди виводить око за межі картини, бажає здатися безмежним, хоча в ньому завжди міститься приховане обмеження, яке одне тільки й обумовлює можливість замкнутості (закінченості) в естетичному значенні». [23, 126-127]
Головна різниця між множинною єдністю та цілісною єдністю криється в протилежності бачення націленого на деталі або на ціле. Так, можна сказати що для класичного мистецтва важливим стає акцентуалізація/зосередження на кожному складовому елементі роботи, працює над максимальною чіткістю зображення. В противагу йому, мистецтво бароко жертвує деталізацією задля створення цілісної єдності що породжує абсолютно нову художню мову єдиного потоку. 
Поняття ясності та не ясності є найбільш складним та заплутаний у розробленій Г. Вельфліном класифікації. Науковець говорить про те, що мистецтво примітивів було ненавмисно не ясним, у силу того, що вони мали недостатньо розвинене сприйняття. Мистецтво відродження, а особливо період кватроченто, повноцінно оперує поняттям виключної ясності, як результат своїх естетичних уподобань та світоглядних принципів. А бароко, в свою чергу, пропонує абсолютно новий метод – навмисної/умовної неясності, коли митець спеціально привносить у свою роботу елементи затемнення, приховування, тощо, які надають їй нового звучання, не шкодячи зримому відчуттю цілісності форми та композиції.
Подібні протиставлення були з початку виграшними для наукової позиції, зверненої до аналізу та порівняння об'єктів, оскільки зверталися до вербальної специфіки людського розуму вираженої в антонімічному сприйнятті навколишнього світу, на кшталт: зло – добро, чорне – біле, минуле – майбутнє тощо. Почасти ідейним опонентом Г. Вельфліна в подібному підході був його сучасник, французький філософ Анрі Бергсон, який критикував подібні полярні поділи світосприйняття, вважаючи їх такими, що обмежують наш пізнавальний досвід.
Також важливо відзначити, що Г. Вельфлін не був першим вченим, що виділив бінарні пари. Наприклад, Алоіз Рігль вважав, що історія мистецтва розвивається як боротьба і зміна «оптичного» і «тактильного» початків, німецький історик і теоретик мистецтва Август Шмарзов виділяв «живописну» і «тактильну» протилежності, проте саме Вельфлін привів усе у струнку схему. 
Крім опозиційних пар, Генріх Вельфлін у своїх текстах вибудовує логічний лінійний ланцюжок еволюції західного мистецтва, починаючи з Джотто і закінчуючи манієристами XVI століття, що безумовно входило в резонанс з читацьким сприйняттям заснованому на класичній схемі розвитку, що має в собі три основні компоненти: початок, апогей та завершення.
У своїх «Думках про історію мистецтва» Г. Вельфлін фіксує важливу думку, яка багато в чому втілює його ідеї: «В образотворчому мистецтві — все форма». Цим твердженням він відмовлявся і від концепцій молодих мистецтвознавців — Макса Дворжака та Ервіна Панофського, які пропонували бачити у мистецтві не лише форму, а й закодоване культурне послання, та від поняття «художньої волі» А. Рігля, перенесеної на мистецтвознавство «абсолютної ідеї» Гегеля.
Незважаючи на подібні обмеження, що відкидали будь-який інший аналіз крім формального, Г. Вельфлін наполягав на його досконалому втіленні, що тягло б за собою досконалий мистецтвознавчий аналіз, заснований виключно на фактах, отриманих із самого твору, не використовуючи при цьому інформацію, отриману із зовні (культури, історії, політології тощо). Але при цьому варто розуміти, що подібне бажання відмовитися від сторонньої інформації не було викликане браком знань у вченого, навпаки, Генріх Вельфлін був чудовим ерудитом в галузі історії культури Італії, а також гегелівської та кантівської філософії, але його метод дозволяє відкинути аморфну матерію, що дозволило вченим ясно окреслити предмет дослідження та логічно вибудовувати методику його розгляду та аналізу.


	








2.2. Е. Панофський та іконологічний метод
2.2.1. Біографічні відомості.
Ервін Панофський народився 30 березня 1892 року в Ганновері, Німеччина. Його дитинство пройшло в Берліні, а в період з 1901 по 1910 роки він отримував освіту в гімназії Йоахімстальшес. Спочатку Панофський не мав жодного стосунку до історії мистецтва. Початкові інтереси Е. Панофського були орієнтовані на вивчення права ( 1910-ті, університеті Фрайбурга), після цього виникло тяжіння до філології та давнім мовам. Займатися історією мистецтва він почав у двадцять років. В університетах Берліна, Мюнхена та Фрайбурга він вивчав історію мистецтв та філософію. У Берліні відвідував лекції історика мистецтва Маргарет Бібер. У 1911 році на семінарі Г. Вельфліна в Берліні Панофський почав досліджувати тему "Теоретичні аспекти вчення про мистецтво Альбрехта Дюрера", яка його так само зацікавила і в 1915 році він захистив дисертацію на тему художньої теорії Дюрера "Durer Kunstem Kunsttheorie der Italiener», після чого був запрошений на посаду приват-доцента до нещодавно відкритого Гамбурзького університету, в якому пропрацював до 1933 року, отримавши посаду професора в 1926 році. 
Важливий вплив на формування Е. Панофського як дослідника мистецтва справило його знайомство та тісне спілкування з Абі Варбургом та його помічником Фріцем Закслем – зберігачем бібліотеки Варбурга та організатором Варбурзького університету. 
З 1931 по 1934 він був запрошеним професором образотворчих мистецтв у Нью-Йоркському університеті, почергово проводячи час у Нью-Йорку і в Гамбурзькому університеті, поки його перебування там раптово не закінчилося, коли його було звільнено зі своєї посади в Гамбурзі після прийняття нових нацистських законів у квітні 1933 року. У 1934 році він разом зі своїми родичами остаточно переїжджає до США і починає викладати в Прінстонському університеті та Інституті образотворчих мистецтв Нью-Йоркського університету, аж до кінця своїх днів. 1935 року Інститут перспективних досліджень запросив Панофського приєднатися до його факультету. Його робота в Інституті залучила інших істориків мистецтва, зокрема Яна Бялостоцького, Луї Гродецького, Яна ван Гельдера та Леона Делассе.
Після виходу на пенсію 1962 року Ервін Панофський продовжував читати лекції, публікував нові роботи. 1962 року його обирали почесним доктором університету в Західному Берліні. Помер 14 березня 1968 року.
2.2.2. Наукові впливи. Варбург, Дворжак, Кассиррер та ін.
На формування наукових поглядів Панофського значно вплинули традиції класичної німецької філософії, особливо праці І. Канта та В. Гегеля, а також роботи та діяльність Я. Буркхардта, і метафізичні концепції В. Дільтея. Панофський підтримував гегелівське розуміння культури як єдиного феномена, де мистецтво, маючи свої особливості та мову, виступає як об'єктивізація абсолютної ідеї та часткової реалізації «світового духу». Незважаючи на це, Е. Панофський не був прихильником порожнього філософствування, а вважав за краще спиратися на реальні історичні та культурні факти, які знаходили своє відображення у роботах Я. Буркхардта. Досліджуючи історичну реальність, Буркхардт прагнув зрозуміти феномен італійського Відродження у його повному контексті. Він акцентував свою незалежність від гегелівської культурної історії та скептично ставився до теоретичних моделей історичного розвитку. Хоча він не спеціалізувався на історії мистецтва, Буркхардт надавав їй особливого значення у своїх дослідженнях. Вивчення індивідуальної свідомості через його прояви у житті суспільства — через сучасні ідеї, філософію, вірування, громадянські інститути, форми державного устрою, моду, захоплення та смакові уподобання — було дуже близьким до дослідних намірів Панофського. Він вважав, що «іконологія» має виявляти з культурного масиву ті основні засади, які проявляються у релігійних та філософських поглядах, глобальних відносинах особистості та суспільства, формах мови, науці та мистецтві. Це ті відносини, які несвідомо виявлені особистістю та виражені у творі.
В.Дільтей - німецький філософ та історик культури зі своєю «філософією життя» та «розуміючою психологією» так само знаходив сильний відгук у науковій діяльності Е. Панофського. Позиції Дільтея були спрямовані проти сучасного йому позитивізму та природничо методології в історії, але орієнтовані на пошуки ідеї, що дозволяє розглядати історичний процес як єдиний розвиток «об'єктивного духу». Geisteswissenschaften - "наука про дух", це термін, який він пропонує як альтернативу усталеному Naturwissenschaften "наука про природу". Для Дільтея було важливе інтуїтивне сприйняття істориком духовної цілісності епохи, для чого необхідно зрозуміти історичну ситуацію та віддалені події на максимально широкому рівні значень, сприймаючи їх як би панорамним і об'ємним поглядом. Введений Шпарнгером термін «розуміюча психологія», активно використовуваної Дільтеєм, був спрямований на безпосереднє проживання внутрішнього зв'язку душевного життя, яка для нього мала теологічний аспект, і в свою чергу сягало «Критиці здатності судження» І.Канта. Кант розумів мистецтво як доцільність без мети, гру заради задоволення, а не для отримання користі. За Кантом, завдяки здатності до споглядання і створення прекрасного, людина знаходить свободу як по відношенню до розуму, так і по відношенню до природи. Згодом, формулюючи головні складові елементи іконологічного методу, Панофський згадає методологічний підхід Дільтея, який розумів розвиток духу як єдиний процес, який осягається лише через дослідження від приватного до загального та від загального до найдрібніших деталей.
Ідеї Макса Джоржака як автора тези «Історія мистецтва як історія духу» (Kunstgeschichte a Is Geistesgeschichte) знаходили великий відгук у наукових інтересах Е. Панофського. Подібно М. Дворжаку, Ервін Панофський вивчав і порівнював структуру схоластичних текстів, їх шкільні методи, що створюють суворі ієрархічні членування, при цьому перетворюються на гармонійні сполуки, подібно до того, як архітектори готичних будов, задіяли тонке художнє бачення, що дозволяло розробити єдиний архітектурний образ. При цьому для Дворжака формальний аналіз та вивчення розвитку стилів були основними завданнями історії мистецтва як науки, тоді як для Панофського формальний метод виступав лише одним із складових елементів його авторської методології. 
Але одним із ключових ідейних натхненників для Е. Панофського був Аббі Варбург, саме його вплив визначив методологічні засади наукової діяльності Панофського. 
У 1912 році в Римі перед аудиторією X Міжнародного конгресу історії мистецтва та присвяченою аналізу циклу фресок у Палаццо Скіфаноя у Феррарі наприкінці своєї доповіді Аббі Варбург озвучив назву свого нового дослідницького методу – «іконологічний аналіз». Його суть полягала у максимальному розширенні меж отримання інформації: від сімейних щоденників до астрологічного символізму, що дозволяло розширити межі вивчення мистецтва до дослідження культури. Звідси випливала його відмінність від інших дослідників: любов до деталей. На відміну від Макса Дворжака або Юліуса фон Шлоссера, які займалися дослідженнями глобальних історичних стилів та напрямків, Варбур все своє життя присвятив проблемі трансформації античних образів і тем у культурі Ренесансу. Його цікавив прояв індивідуального генія та його стан усередині історичного контексту. Так найбільш яскравими прикладами використання іконологічного методу може бути дисертація А. Варбурга написана 1913 року і присвячена інтерпретації картин С. Боттічеллі «Весна» і «Народження Венери», або його спільна з Е. Панофським праця про гравюру А. Дюррера «Меланія Diirer «Melencolia I»: Eine quellen-und typengeschichtliche Untersuchung.
Для Панофського було важливо насамперед сприйняття себе як історика культури, який нарівні з релігією, наукою та філософією вивчав образотворче та пластичне мистецтво як невід'ємну складову культурної спадщини. Саме завдяки такій всеосяжній науковій позиції Варбурга, а пізніше і Панофського, стала можливою поява «іконологічного» методу, який у свою чергу був результатом грамотного аналізу та зіставлення безлічі історико-культурних факторів та філософо-теоретичних ідей. 
Наразі необхідно розуміти, що основою іконологічного методу Варбурга і Панофського була іконографія, розширивши можливості якої, вони залучили до кола аналізу історичні, релігійні та світоглядні матеріали. Відразу необхідно зазначити, що до подібних рішень намагалися задіяти й інші вчені: М. Дворжак тримаючи в основі свого методу формальний аналіз, все ж таки прагнув залучити до зв'язку художньої роботи з релігійними та філософськими особливостями того чи іншого періоду (яскраві приклади аналіз творчості Мікеланджелло та Ель Греко); І.Тен використовував в аналізі витворів мистецтва історичну та культурну ситуацію епохи. Але головним досягненням Варбурга та Панофського є грамотне об'єднання в єдину злагоджену систему їх персональних напрацювань та результатів інших вчених, яке як результат, отримало назву «іконологія». 
У науково-дружньому колі А. Варбурга та його бібліотеки знаходилася постійно значна кількість великих умів того часу, одним з яких був професор філософії в Гамбурзькому університеті, а пізніше його ректор Ернст Кассірер, який вплинув на кінцеві методи та дослідні цілі Ервіна Панофського. 
Будучи неокантіанцем, Кассірер дотримувався думки існування єдиного «культурного світу», у якому ідеї раціонального мислення отримують підтримку у створенні принципів усього світу. Він стверджував, що будь-які системи та правила, чи це зведення релігійних чи державних законів, чи образи втілені у художній формі, всі є символами, створені мисленням у процесі розуміння світу. Суть його ідеї у тому, кожна думка має власну обмежену специфічну форму висловлювання, яка перетворюється на поняття чи «функцію», що у своє чергу і є символічної формою будь-якого мислення. Займаючись протягом шести років дослідженням різноманітності символічних форм та їх інтерпретацій у просторі людської культури, Кассірер розробив свою концепцію філософії культури та опублікував три томи «Філософії символічних форм» (1923—1929).
Публікація першого тому «Філософії символічних форм» мала великий успіх. У ній Кассірер закликав колег поглибити дослідження у запропонованій їм області, розглядаючи різні сфери пізнання як «символічні форми». Ці ідеї значно привернули увагу Ервіна Панофського, який у відповідь на заклик написав дослідження «Перспектива як символічна форма» (Die Perspektive as «symbolische Form»). У ньому Панофський продемонстрував, що ренесансна перспектива була не лише шляхом передачі глибини на площині, а й виразом просторових уявлень Відродження, що відбивають його світогляд. Наслідуючи теорію Кассирера, Панофський вважав перспективу «символічною формою», в якій духовне значення набуває конкретного чуттєвого образу і стає його найважливішою складовою. У цьому контексті важливо не так виявити певну систему просторового сприйняття, як зрозуміти її взаємодію з іншими «символічними формами» — мовою, філософією, релігією, наукою. На думку Панофського, ренесансний метод організації мальовничого простору був синхронний культурі свого часу і був візуально-пластичним виразом однієї з її «символічних форм».
На думку Касірера, людська культура включає безліч проявів, які демонструються в різних культурних просторах і мають різні цілі. Якщо спробуємо пояснити результати цих проявів, то зіткнемося з явною неможливістю їх об'єднання. Філософський синтез має на увазі не єдність результатів, а єдність дії та творчого процесу. Кассірер вважає, що ця форма людської активності визначається колом культури. У цьому методи Варбурга і Кассирера досить схожі між собою: вони обидва аналізують життя форм у їхній історичної перспективі для того, щоб дійти створення цілісної картини культури.

2.2.3. Ідеї Е. Панофського


Наукові інтереси Ервіна Панофського були досить широкими. Вони поширювалися від досить вузького вивчення періоду починаючи з античності до Ренесансу, і в той же час розширювалися до дослідження колосального культурного матеріалу в його історичній перспективі, у зв'язку з чим в Панофського, як і у Варбурга з'являлася гостра необхідність систематизації свого методу в струнку систему, якою і стала іконологія.
Однією з перших важливих праць Е. Панофського є робота «Ідея: до історії поняття в теоріях мистецтва від античності до класицизму» написана в 1924 році під впливом філософа-неокантіанця марбурзької школи Ернста Кассірера. Для Ервіна Панофського «ідея» — це ключовий елемент у теорії та історії мистецтва, який є ідеалізованою формою, що пов'язує філософію та мистецтво. Це поняття, що проходить трансформації від античності до класицизму, постає як ідеал, якого прагне художник, і як теоретичну основу розуміння та інтерпретації художніх творів. Ідея є рушійною силою творчого процесу, де митець втілює абстрактні концепції у конкретних формах, відбиваючи філософські та культурні контексти своєї епохи. Панофський досліджує еволюцію поняття «ідея» у сфері мистецтва. Він розглядає, як це поняття змінювалося та адаптувалося у різні історичні періоди та під впливом культурних контекстів. Ще на перших сторінках праці Панофський аналізує походження поняття «ідея» у філософії Платона та його вплив на наступні теорії мистецтва. Він показує, як платонівська ідея форми та краси стала основою для багатьох естетичних теорій. У своїй книзі він простежує зміни у розумінні ідеї у середньовічній та ренесансній естетиці, акцентуючи увагу на взаємодії між релігійними та філософськими концепціями, а також на ролі художника як творця та інтерпретатора ідеальних форм. Панофський помічає, що у епоху класицизму поняття «ідея» знову трансформується, інтегруючи елементи античних теорій і водночас відмовляючись від нових художніх та філософські течії. Книга демонструє методологічний підхід Панофського до історії мистецтва, що ґрунтується на глибокому філософському аналізі та історичній контекстуалізації. Він показує тісний зв'язок між розвитком філософських ідей та змінами в теорії та практиці мистецтва, а також стверджує що естетичні концепції неможливо повністю зрозуміти без урахування їх філософського та історичного коріння. Не дивлячись на те, що «Ідея…» одна з найперших наукових праць Панофського, у ній вже простежується його пристрасть до об’ємно-просторового огляду мистецтва, увага до деталей та специфічності їх інтерпретації.  У роботі він робить значний акцент на світовий філософський доробок який знаходить своє абсолютне продовження у наступній праці що була присвячена перспективі. 
Робота "Перспектива як символічна форма" (1927) була натхненна "Філософією символічних форм" Ернста Кассірера. В ній Ервін Панофський досліджує ренесансну перспективу, розглядаючи її не просто як технічний метод зображення тривимірного простору на площині, а як символічну форму, що відображає світогляд епохи Відродження. Панофський стверджує, що ренесансна перспектива була не просто способом зображення глибини, а й виразом просторових уявлень та філософії часу. Це була форма мислення, яка втілювала ренесансне прагнення раціонального розуміння і впорядкування світу. Він простежує розвиток перспективи від античності через середньовіччя до Відродження і показує, як ранні досліди та теоретичні міркування поступово призвели до створення математично обґрунтованої системи лінійної перспективи, розробленої майстрами епохи Відродження. Крім того, Панофський досліджує, як розвиток перспективи пов'язаний із досягненнями у науці та математиці. Він демонструє, що перспектива була частиною ширшого культурного руху, що включає наукові відкриття та філософські зміни, які прагнули об'єктивного та раціонального сприйняття реальності. Вчений розмірковує про те, як саме перспективне зображення впливає на сприйняття глядача. Він показує, що перспектива створює ілюзію простору, яка залучає глядача до картини, роблячи його активним учасником зображеного світу. Цей підхід змінив взаємодію між глядачем і витвором мистецтва, зробивши його динамічнішим та інтерактивнішим. Панофський аналізує критику та філософські роздуми про перспективу, включаючи роботи таких мислителів, як Леон Баттіста Альберті та Філіппо Брунеллескі. Він розглядає, як їхні ідеї про перспективу були пов'язані з ширшими філософськими та естетичними питаннями про природу бачення та зображення. Дана робота стала важливим етапом у формуванні наукового фокусу Панофського, оскільки у ній він відпрацював здібність пошуку глибинної інформації залишаючись у межах заданої теми.  
Пізніше, живучи вже в Америці, Е. Панофський в 1933 публікує свою фундаментальну працю «Етюди з іконології: гуманістичні теми в мистецтві Відродження» в якому намагався максимально повно викласти всі можливості свого методу. Головною відмінністю його іконології від вже відомої іконографії полягало в більш якісному та детальному рівні інтерпретації значень, використанні маловивчених джерел та пошуку опосередкованих зв'язків мистецтва та культури епохи, що вивчається. У цій роботі Е. Панофський виробив три рівні інтерпретації творів мистецтва: 1 - первинний, або природне значення; 2 - вторинний, або умовне значення; 3 - внутрішнє значення, або зміст.
Перший рівень – відображає передіконографічний опис об'єкта. Завданням цього етапу є усвідомити хто чи що зображено: чоловік, жінка, тварина, живий чи неживий предмет. Вивчити характер форми видимого елемента, його пластичність чи навпаки, графічність, визначити його матеріал, колір, їх взаємодію між собою, тобто визначення первинних художніх і сюжетних мотивів твору. Так само для його розуміння необхідно мати знання в галузі історичної еволюції стилів, а також мати уявлення про явища і події які відбувалися у сфері історії мистецтва. Відразу варто зазначити, що саме природне значення є тією ниткою, яка безумовно пов'язує науковий підхід Панофського та Вельфліна.
Другий рівень – передбачає поєднання зображених мотивів (образів) на єдину сюжетну лінію, алегорію. Тобто на цьому етапі необхідно усвідомити, що зображені за столом тринадцять чоловіків, два з яких тягнуться за одним шматком хліба – це таємна вечеря у момент визначення зрадника Юди, а не якийсь інший сюжет. Цей етап є чистою іконографією, для залучення якої необхідні знання традицій і правил зображення тих чи інших тем, образів, алегорій, символів, знайомство з літературними текстами. Крім того для іконографічного аналізу слід знати традиційні та специфічні типології тем, мотивів та понять, а також історичні умови їх виникнення.
Третій рівень – його Панофський визначає як «іконологічний». Він безпосередньо залежить від індивідуальності автора яка формується під впливом тих унікальних умов існування у яких він опинився: певні релігійні та філософські установки, соціальний статус, національна приналежність, політичні погляди тощо. Розуміючи чисті форми, мотиви, образи, первинні символи та алегорії як вираження фундаментальних принципів культури, мистецтвознавець повинен інтерпретувати всі ці елементи через призму філософії «символічних форм» Касирера. У цьому й проявляється головна відмінність іконографії та іконології, оскільки остання покликана вивчати інтерпретацію. А для цього інтерпретатор повинен мати неймовірну ерудицію і синтезуючу інтуїцію бути знайомим з основними тенденціями у розвитку людської думки, які виявляли себе в особистій психології автора і в загальному світогляді епохи.
Після глибокого дослідження специфіки та можливостей іконологічного методу науковець проводив низку досліджень з його практичним застосуванням. Одним з головних венців іконологічних робіт стала праця "Життя і мистецтво Альбрехта Дюрера" (1943) що визнана однією з найвпливовіших монографій про німецького художника та гравера епохи Відродження Альбрехта Дюрера. У цьому творі Панофський змістовно досліджує творчість Дюрера, та надає глибокий аналіз культурного та історичного контексту, у якому жив і працював художник. 
Панофський ретельно досліджує біографію Дюрера, використовуючи історичні документи, листи та записи самого художника. У книзі докладно розглядається еволюція художнього стилю Дюрера. Панофський аналізує його ранні роботи, вплив італійських майстрів, таких як Андреа Мантенья та Джованні Белліні, та розвиток власного унікального стилю, який поєднував німецькі традиції з італійськими та нідерландськими впливами.
Панофський детально аналізує ключові твори Дюрера, включаючи його гравюри, малюнки, живопис та теоретичні праці і безумовно звертає увагу на символіку, композицію та технічні аспекти. Він поміщає творчість Дюрера у ширший інтелектуальний контекст епохи. Є. Панофський досліджує зв'язки художника з гуманістичними колами, його інтерес до науки та математики, а також вплив філософії та теології на його роботи. Дюрер представляється не лише як художник, а й учений, мислитель, теоретик мистецтва.
Одним із ключових аспектів дослідження Панофського є аналіз іконографії та символіки у роботах Дюрера. Він показує, як Дюрер використовував символи та алегорії для передачі складних філософських та релігійних ідей. Панофский детально інтерпретує значення різних елементів у творах художника. Крім того науковець розглядає вплив Дюрера на подальший розвиток мистецтва та його місце в історії мистецтва. Він аналізує, як роботи та ідеї Дюрера вплинули на інших художників та теоретиків, а також на сприйняття німецького Відродження загалом. 
Зухвала обізнаність та зацікавленість Панофского не лише італійським ренесансом, а ще й творчістю інших країн призвели до написання грандіозного твору «Ренесанс і ренесанси в мистецтві Заходу» (1960) в якому він пропонує глибоке дослідження феномена ренесансу, розглядаючи його як багатошарове явище, що повторюється, в історії західного мистецтва. Панофський наголошує на тому, що ренесанс не був єдиним унікальним відродженням античного мистецтва та культури, а частиною серії відроджень, що відбувалися у різних історичних контекстах. 
В роботі Панофський вводить концепцію множинних ренесансів, протиставляючи традиційному уявленню про ренесанс як одиничне явище. Він стверджує, що ренесанси відбувалися неодноразово в різні періоди історії Заходу, починаючи з каролінгського відродження і закінчуючи відродженням XII століття, і, звичайно, найбільшим ренесансом XV-XVI століть. Книга включає порівняльний аналіз різних ренесансів, показуючи, як кожен із них по-своєму інтерпретував і переосмислював античну спадщину. Панофський досліджує, як культурні, соціальні та політичні контексти впливали на характер та прояви кожного ренесансу. Панофський приділяє значну увагу тому, як антична спадщина сприймалася і використовувалася у різні епохи. Він аналізує способи адаптації та інтерпретації античних форм та ідей, наголошуючи, що кожен ренесанс створював власне бачення античності.
У книзі докладно розглядаються роботи та ідеї ключових художників, архітекторів та мислителів кожного ренесансу. Панофський аналізує творчість таких постатей, як Карл Великий, Нікола Пізано, Джотто, та Леон Баттіста Альберті, показуючи, як вони сприяли відродженню античних ідеалів та форм. Панофський використовує інтердисциплінарний підхід, поєднуючи мистецтвознавчий аналіз із історичним та філософським контекстом. Він показує, як різні дисципліни – історія, філологія, археологія – можуть взаємодіяти для повнішого розуміння ренесансів у мистецтві. Панофський обговорює філософські та теоретичні аспекти поняття ренесансу, розглядаючи його як історичне явище, а й як концептуальну категорію, яка допомагає зрозуміти динаміку культурного розвитку Заходу. Таким чином, Панофський написав роботу що є всебічним і багатошаровим дослідженням ренесансів як повторюваних культурних феноменів. 


Висновки до розділу 2
Результатом даного розділу стало ознайомлення з біографічними відомостями двох науковців: Генріха Вельфліна та Ервіна Панофського. Це дало можливість зрозуміти який вплив на їхнє життя та наукову творчість мали історичні обставини під час яких вони існували. Так стало відомо, що                   Г. Вельфлін усе життя прожив на території Європи, а Е. Панофський був вимушений емігрувати до США, у зв’язку з його єврейським походженням.
Окрема увага у даному розділі приділялася огляду наукових впливів на обох вчених. Так, випадкове знайомство з членами «Римського гуртка» призвело до певного фокусу зору молодого дослідника Г. Вельфліна. Особливо вплинули на нього думки німецького філософа, та члена «гуртка» Конрада Фідлера.  Його філософія ґрунтувалася на ідеї, що сприйняття та інтерпретація творів мистецтва залежать не лише від об'єктивних характеристик самих творів, а й від суб'єктивного сприйняття глядача. Фідлер стверджував, що мистецтво має унікальну здатність виражати складні та абстрактні ідеї через візуальні форми. Він наголошував, що розуміння мистецтва вимагає активної участі глядача, який має бути готовим до глибокої рефлексії та інтерпретації побаченого. Таким чином, Фідлер вважав, що мистецтво не просто відображає реальність, а створює нову реальність, що розкривається через сприйняття. 
Але найбільш впливовою частиною на думки Г. Вельфліна мали ствердження, що головна цінність мистецтва криється у його формах та структурних елементах, а не в сюжетах чи змісті. На думку Фідлера, сприйняття мистецтва має бути зосереджено на візуальних та композиційних аспектах твору, таких як лінії, кольори, форми та їх взаємодія. Фідлер підкреслював, що художня форма має автономне значення і здатна висловлювати ідеї та емоції незалежно від зображуваних об'єктів чи сюжетів. Саме ці думки і стали основою для формального методу Г. Вельфліна.
Формуючись як вчений Ервін Панофський знаходився під впливом думок іншої плеяди науковців, таких як: Абі Варбург, Ернст Кассірер та Макс Дворжак. Наукові погляди Абі Варбурга були зосереджені на міждисциплінарному вивченні мистецтва, культури та символіки. Варбург вивчав, як античні мотиви та образи продовжували впливати на європейське мистецтво та культуру епохи Відродження та більш пізні періоди. Він розробляв метод іконографії та іконології для аналізу символічних значень у мистецтві. Варбург також цікавився психологією сприйняття та культурної пам'яті, досліджуючи, як образи та символи передають складні ідеї та емоції через час.
Значний вплив на його думки мав Ернст Кассірер - німецький філософоф, який розробляв теорію символічного мислення. Він стверджував, що людське пізнання та культура засновані на системі символів, включаючи мову, мистецтво, науку та міфологію. У своїй роботі "Філософія символічних форм" Кассірер досліджував, як різні символічні системи формують наше сприйняття та розуміння світу. Він вважав, що символи не просто представляють реальність, але активно конструюють її, створюючи структури значень та смислів, якими ми сприймаємо та інтерпретуємо наш досвід.
Ідеї Макса Дворжака про концепцію "історії духу" (Geistesgeschichte) мали значний вплив на мислення Ервіна Панофського. Австрійський історик мистецтва,   стверджував, що мистецтво відображає дух часу і культурні ідеали епохи, втілюючись у спільному "дусі часу". Дворжак наголошував на значущості символічних і духовних аспектів у витворах мистецтва, а також на впливі філософських та релігійних ідей на їх створення. Його роботи зробили внесок у розуміння мистецтва як вираження культурних та інтелектуальних течій, а не лише як результат еволюції стилів та технік.
І звісно окремі підрозділи були присвячені власне ідеям Г. Вельфліна та Е. Панофського. Завдяки їх глибокому аналізу з’явилася можливість провести порівняльну характеристику та виявити як протилежні, так і спільні моменти творчості цих двох дослідників у наступному пункті. 
Генріх Вельфлін став першим, хто розробив системні методи мистецтвознавства, визначивши мову мистецтва, що зробило його ідеї легкими для сприйняття і популярними серед учнів та послідовників. Він систематизував свій підхід у ранніх роботах, зокрема в «Ренесансі та бароко», де проаналізував трансформацію стилів і визначив ключові характеристики бароко. Вельфлін виділив основні поняття мистецтвознавства, такі як лінійність, живописність, площинність, глибинність, замкнутість, відкритість, множинність, єдність, ясність і неясність. Його метод оперував бінарними парами для аналізу та порівняння об'єктів мистецтва. Вельфлін прагнув до формального аналізу мистецтва, що базується на властивостях самих творів, і відмовлявся від зовнішніх впливів культури, історії чи політики. Це дозволило йому чітко окреслити предмет дослідження і логічно вибудувати методику його аналізу.
Панофський відзначався широким спектром наукових інтересів, які охоплювали вивчення мистецтва від античності до Ренесансу та систематизацію методів дослідження. Його праці відзначалися глибоким філософським аналізом та історичною контекстуалізацією мистецтва. У ранніх працях, вплив на які справили Кассірер та інші філософи, Панофський досліджував концепцію «ідеї» у теорії та історії мистецтва, розглядаючи її трансформації від античності до класицизму. Пізніше він працював над іконологією, розвиваючи три рівні інтерпретації творів мистецтва та застосовуючи їх у монографіях про Альбрехта Дюрера та ренесанс у мистецтві Заходу. Він був піонером у використанні інтердисциплінарного підходу до вивчення мистецтва, об'єднуючи мистецтвознавчий аналіз з історичним та філософським контекстом, і його роботи залишаються важливими внесками в розвиток мистецтвознавства.

РОЗДІЛ 3. Специфіка змістовно-формального синтезу у методології Вельфліна та Панофського
У пунктах вище було розглянуто ідейні впливи та наукові позиції Г. Вельфліна та Е. Панофського. Але при цьому не було детально розглянуто їх протилежності, а також навпаки, схожості, пошук яких є головною метою даного дослідження. Тому в наступному тексті ми розглянемо в чому полягає специфіка смислової методології цих вчених, проаналізуємо їх праці, присвячені Альбрехту Дюреру, і об'єднаємо результат у стрункий висновок.
3.1. Конфлікт сторін.
 «Де саме пролягає шлях, що веде з келії схоласту до студії архітектора?» [24] - це питання, яке турбувало Генріха Вельфліна і яке головним чином визначає його науковий підхід. У той же час він чудово пояснює його категорично заперечую позицію необхідності вивчення культурологічних, біографічних та інших моментів, які пов'язані з художнім твором. Одним своїм питанням він викриває іконологічний підхід вивчення та аналізу мистецтва, що передбачає глибоке занурення в епоху або період з усіма деталями і особливостями.
Позиція Г. Вельфліна вкрай чітка: для чого вивчати взаємини творців з кліриками та правителями, їх літературні уподобання та філософські погляди, спосіб життя, відносини з протилежною статтю та інші абстрактні моменти, якщо ми і без цього можемо проаналізувати твори Рубенса чи Берніні та відзначити їх переваги до динамічних композицій, яскраво вираженої мальовничості, відкритості форм та контрастності зображення, тобто отримати інформацію пов'язану виключно з мовою художньої виразності їх робіт. Нововведення формального методу Вельфліна якраз і полягало в його усунення від багатих культурологічних та історичних матеріалів, які, на його думку, були аморфними і ніяк не впливають на оцінку художньої цінності робіт того чи іншого автора.
Безумовний той факт, що наприкінці XIX - на початку XX століть новий методологічний підхід Г. Вельфліна справив справжній фурор. Ще в 1888 році він видає фундаментальну монографію «Ренесанс та бароко», в якій дуже чітко окреслює коло своїх інтересів та методологічних уподобань. Потім слідує публікація «Класичного мистецтва» в 1899 році яка подарувала йому світову популярність, а через 16 років, в 1915 р. він надає своєму методу, систематичний вигляд, що остаточно сформувався, зафіксувавши його в «Основних поняттях історії мистецтв». Провівши елементарні арифметичні обчислення не складно зрозуміти, що на момент апогею популярності Генріха Вельфліна в 1899 Ервіну Панофському було тільки 7 років. У 1914 р. відбулася їхня перша зустріч на лекції Вельфліна на яку прийшов початківець двадцятидворічний дослідник Ервін Панофський, але вже мавший певну наукову позицію.
На момент приходу у велику науку Ервіна Панофського мистецтвознавство почало стикатися з певними труднощами та слабкими місцями формального підходу, які полягали у специфічності та вузькоспрямованості підходу, а також неможливості його застосування до будь-яких інших епох, за винятком ренесансу та бароко. Тому почали з'являтися критики формального підходу такі як А. Шмарзов, А. Хаузер, Б. Кроче, а також постформальні методики дослідження, які починають відроджувати інтерес до соціологічних, психологічних, історичних, літературних чи інших зв'язків та культурних посилань. Саме тому у перші десятиліття XX століття мистецтвознавство стало стрімко розвиватися у напрямі «культурології». Як не дивно, мистецтвознавці намагалися зберегти досягнення формальної школи Вельфліна, але при цьому виробити ширший і всеосяжний підхід до мистецтва та культури, який не використовується «формалізмом». Такими стали наукові пошуки Аббі Варбурга, а згодом і Ервіна Панофського, який посів своє почесне місце в історії історії мистецтва як «амбассадор» іконології.
Будучи всеосяжним методом і використовуючи джерела, які не обов'язково мають відношення до мистецтва, іконологія дала чудовий матеріал на радість критиків і ворогів. Незважаючи на подібні випади Панофському вдалося створити таку дисципліну, яка відрізнялася рідкісною комплексністю і широтою охоплення матеріалу, але при цьому не використовувала аби які матеріали, а ретельно відбирала з них необхідну інформацію. Іконологія стала вивчати мотиви, що повторюються з епохи в епоху, образи які передаються від творця до творця, перетікають один в одного з різних видів мистецтва. Таким чином, предмет мистецтвознавчого вивчення ставав безмежним. Вчений більше не концентрувався виключно на конкретній речі, а поміщав її в контекст епохи, завдяки чому фактори вибору та трактування мотивів художника ставали надзвичайно різноманітними, але при цьому він все одно мав міцну основу у вигляді методологічної структури та заданих кордонів, що виражалися в повторюваних мотивах історії мистецтва. Крім того, іконологія отримувала і філософську основу, яка виражалася в позитивних роздумах XIX століття, уявленні про «дух часу» Гегеля, а також посткласичних постулатах.
Важливо відзначити, що, незважаючи на свої на перший погляд суперечливі твердження, обидві методологічні школи стали дуже доречними до свого часу. Формальні ідеї Вельфліна, зосереджені виключно на аналізі форми та взаємовідносин форм, відгукнулися у ранніх авангардистів, незважаючи на те, що сам автор методу не припускав подібного залучення своїх наукових стягнень і навпаки щиро не розумів подібних художніх стягнень. Що говорити про абстрактні роботи, якщо навіть імпресіоністи не заслуговували його здобрення.
Панофський, зі своїми іконологічними стягненнями так само прийшовся до часу, оскільки його захоплення повторюваними мотивами, відтворюваними з віку в століття, знаходило неймовірний відгук у набираючій популярності в 60-х роках філософії постструктуралізму і постмодернізму з її нескінченним тяжінням до цитування. поколінь.
Повертаючись до конфлікту інтересів формального та іконологічного методів важливо сказати про разюче протилежне ставлення до позиціонування відносин ренесансу та бароко. Вельфлін вважав, що драматичний, динамічний, відкритий, буйний та конфліктний драматизм художнього бачення бароко, як би протистоїть гармонійному, статичному, врівноваженому та закритому мистецтву ренесансу. Бароко начебто було відповіддю на кілька вікову стагнацію ренесансу. Але думка Панофського була іншою. Цей вчений вже належав до іншого розряду дослідників, який був представником сформованого синтетичного мистецтвознавства середини XX століття. Він вважав, що бароко стало відповіддю на маньєризм, спростуванням маньєристичної філософії та її витонченої штучності. Панофський навпаки, виводить ряд співзвуччів ренесансу та бароко: життєлюбність та інтерес до реальної натури, соковита пластичність, вітальна енергетика. У своїх напрацюваннях він враховує не лише формальні особливості того чи іншого твору, а й зчитує зашифровані смисли та відсилання, використовуючи великий іконологічний підхід
З цього погляду Панофський справді виступав опонентом Вельфліна. Але з іншого боку їх поєднувала фундаментальність мислення, яка дозволила зберегти науці можливості та вміння створювати узагальнення, при цьому не втрачаючи здатності працювати з конкретним витвором мистецтва.


3.2. Натхненні А. Дюрером
Незважаючи на наведений раніше ряд протиріч, які розводять вчених по різним берегам, у них все ж таки є спільні точки дотику. Однією є пристрасна любов до творчості відомого німецького художника кінця 15 – початку 16 століття. Мова, звичайно ж про Альбрехта Дюрера.
І в Г. Вельфліна, і в Е. Панофського є масштабні монографії, присвячені творчості цього майстра. І цей факт вже є одним із факторів, що об'єднують, цих двох дослідників. Так само уважне прочитання та глибокий аналіз цих двох робіт дає можливість порівняти підхід вчених до творчості одного й того самого майстра. У зв'язку з цим логічно буде узагальнено розглянути підходи, задіяні при його дослідженні та висновки, до яких дійшли Генріх Вльфлін та Ервін Панофський.
У 1905 році Вельфлін пише одну з ключових книг - "Мистецтво Альбрехта Дюрера". Характерною особливістю цієї монографії є ​​предмет аналізу, яким якраз і виступає мистецтво Дюрера. Вельфлін розглядає його творчість у рамках загальних стильових процесів межі XV та XVI століть. Він визначає мистецтво Дюрера не тільки як наповненим індивідуальними особливостями, а й як характеристику німецької художньої форми. Особливістю даної книги також є мінімальна згадка життєпису художника та історико-культурних подій у яких він існував. І саме з тих же причин книга викликала критику, оскільки роботи і сам художник розглядаються поза історичним контекстом, але при цьому вона вражає своєю чіткістю і конкретністю роздумів. У цій масштабній монографії Г. Вельфлін вперше для себе ставить питання про регіональну специфіку формоутворення в мистецтві. І безумовно дана книга була певною точкою відліку та важливою віхою на шляху формування «Основних понять історії мистецтва».
Майже через 40 років, вже проживаючи тривалий термін в Америці, в 1943 Ервін Панофський так само напише монографію «Життя і творчість Альбрехта Дюрера». У 1931 році Панофський вже читав лекційний курс про Дюрера як художника і мислителя під час його першого перебування у Нью-Йоркському університеті. Він також розробив англомовний рукопис для книги про німецького художника на основі цих лекцій. Однією із ключових цілей видання масштабної монографії для Панофського було зайняти впевнені позиції у науковому колі Америки. Але специфікою публіки у цій країні була пристрасть до спрощеного сприйняття інформації. А для Панофського, як для вченого, що належить до німецької школи, заточеної на складні та глибокі розумові висловлювання, це завдання було вкрай складним: адаптувати текст таким чином, щоб він був позитивно сприйнятий американськими вченими і при цьому не втратити авторитет серед німецьких колег. Для досягнення цієї мети Панофський пожертвував звичним поданням тексту, а також надзвичайно важливими для нього внутрішньотекстовими виносками. "We stand on our footnotes" [9, 118] - "Ми стоїмо на наших виносках" стверджував учений. Але незважаючи на ці поступки, робота викликала колосальний успіх.
«Життя і мистецтво Альбрехта Дюрера» Е. Панофського демонструє більш об'ємну і контекстуалізовану оцінку роботи Дюрера. Аналізуючи творчість Дюрера Панофський звертається до великої кількості історичних документів, що перетворює його роботу на більш змістовну культурно-інтегровану розповідь. У своїй роботі Панофський акцентує увагу читача на зв'язках Дюрера та Італії, мистецтво якої, на думку Панофського, справило надзвичайний вплив на свідомість та творчість художника. Панофський стверджує що саме подорожі Дюрера до Італії змінили його світогляд і художній стиль, а також привели його до захоплення і вивчення пропорцій людини, тварин, а також перспективи. (До речі, на пристрасть Дюрера до вимірів і публікаціям на цю тему, звертає увагу і Вельфлін) Але саме цей надмірний акцент на впливі Італії на творчість Дюрера і є головною нишею для критиків, які стверджують, що цим Панофський звеличує досягнення італійського Відродження над іншими стилями та країнами. При цьому важливо звернути увагу, що Панофський надає великого значення ідеї про те, що німці та італійці мають свої особливі протилежні, художні світогляди.[footnoteRef:0] Подібну думку ми зустрічаємо і у роботі Г. Вельфліна. [0:  «To some extent all this can be accounted for by the specifically Germanic ·preference for the particular as against the universal, for the curious as against the exemplary, and for the personal as against the objective; and this explains the fact that the signing and dating of drawings did not become the fashion in Italy even after hero-worship had been extended to artists.» - Albrecht Dürer, p284.
] 

«Життя та мистецтво Альбрехта Дюрера» Е. Панофського є іконологічною відповіддю на формальну позицію Г. Вельфліна виражену «Мистецтво Альбрехта Дюрера». І не дивлячись на суперечності між вченими, насправді, розглядаючи один і той же предмет, але використовуючи різні підходи, вони все одно приходять до схожих висновків, які частково вже згадувалися вище. Але крім загального огляду книг, хочеться звернути увагу і на їх аналіз одного й того ж твору. Далі йтиметься про «Меланхолію 1» - знамениту та таємничу роботу А. Дюрера.
Генріх Вельфлін розглядає «Меланхолію 1» у спільній зв'язці з іншими гравюрами Дюрера: «Лицар, Смерть і диявол» та «Ієронім у келії», які були створені на однакових форматах і в той же час (1513 і 1514 рр.). Подібне об'єднання використовує і Е. Панофський у своїй книзі. Вельфлін вважає, що ці три гравюри могли бути об'єднані в єдину серію і припускає, що якби було виявлено четвертий лист, то він би завершив цю серію на тему чотирьох темпераментів[footnoteRef:1]. Далі вчений також відзначає, що, можливо, «Меланхолія 1» просто була першою роботою в серії про чотири темпераменти, або ж призначалася для відображення різних персоніфікацій стану меланхолії, про що нам говорить римська цифра один, в назві роботи. Панофський так само висуває подібні припущення, але зі скептичнішим поглядом. Він навіть не дає розвитку цій ідеї, відразу ж її відкидаючи[footnoteRef:2]. [1:  «Man meinte, sie müßten auch inhaltlich zusammengehören, und hat auf alle Weise versucht, das geistige Band zu sinden. Und wenn es mit den drei Blättern nicht ging, so sorderte man wohl auch ein viertes, das die Reihe zu einer Folge der vier Temperamente vervollständigt hätteU» стр. 185 Heinrich Wölfflin «Die Kunst Albrecht Dürers»
]  [2:  «Il est improbable que ce chiffre se rapporte au« premier » des quatre tempéraments, car on imagine mal que l'artiste ait projeté troisautres gravures du même genre, et il est non moins difficile de trouver une suite des Quatre Humeurs qui commencerait par la Mélancolie.» стр. … Erwin Panofsky «The Life and art of Albrecht Dürer» 
] 

Головною особливістю всіх робіт Вельфліна є вивчення виключно формальної структури твору, яка є найбільш об'єктивним критерієм оцінки та аналізу, за його думкою. Формалізм для Вельфліна був тим унікальним рішенням, яке могло б перетворити мистецтвознавство на самостійну, об'єктивну, експерементально, візуально і відчутно вимірювальну науку. Але часом, навіть ця, чітко вивірена і з захопленням використовувана Вельфліном система не давала відповіді на поставлені вченим питання, через що він звертався до соціологічним аспектам і художнього змісту роботи. І саме у цьому ключі цікаво розглядати аналіз «Меланхолії 1» Г. Вельфліна, оскільки очікуєш у ньому побачити опис характеру руху лінії та співвідношення об'ємних мас, а зустрічаєш роздуми на тему: що таке меланхолія? Або якогось символічного значення того чи іншого предмета.
І так, Вельфлін справді звертається до різних джерел трактування поняття «меланхолії». З одного боку, він описує його як психічний розлад, яка обмежує людину в її життєдіяльності, а з іншого враховує, що це так само один із видів темпераментів, який не зобов'язується бути хворим. Вельфлін звертається до Аристотеля, який описував меланхоліків як серйозних натур, схильних до розумового формування. Подібне ж історико-культурне звернення здійснює і Панофський, та його культурні відсилання набувають ширший пласт інтерпритацій. Крім клінічної картини, яка описує меланхолію, як хворобливу моральну та фізичну депресію, учений звертається до етимології слова, знаходячи його коріння в грецьких словах melas, anos - чорний і kholè - жовч. Ці роздуми також відсилають до античної традиції, яка вважала, що за стан людини відповідають чотири рідини, що знаходяться в його організмі. Так, «чорна жовч» пов'язується з сухою, холодною земною стихією і суворим Бореєм, у зв'язку з чим колір обличчя меланхоліка вважався найненависнішим і найстрашнішим. Однією з традиційних рис меланхоліка є його оливковий, «землястий» колір обличчя, і тому, що гравюра чорно-біла Дюрер замінює фізичне забарвлення обличчя світловим ефектом. Важливим зауваженням Панофського є те, що до Дюрера зображення мелонхоліків можна було зустріти тільки в медичних трактатах або популярних книгах, що описують чотири темпераменти.
Як видно з вищевикладеного матеріалу Генріх Вельфлін починає розмірковувати у нестандартному для його методології напрямі. При цьому для Панофського це, безумовно, звична система аналізу. Але припустимо Вельфлін вдається до подібного рішення через те, що всередині роботи присутній текст як важлива візуальна складова і саме тому він вирішує її вивчити подібним шляхом.
Далі Вельфлін описує всі зображені на гравюрі предмети та їх характеристики: "погрозливий геометричний блок", "напівголодний собака", "рубанок, пила, лінійка, цвяхи, плоскогубці - все невикористане, неакуратно розкидане"[footnoteRef:3]. "Was soll das heißen?" - Що це означає? - Задає питання Генріх Вельфлін. І я так само запитую себе, що це означає? Формаліст Генріх Вельфлін намагається розібратися в іконографічному значенні зображених на гравюрі предметів? Це саме той випадок, коли зрозуміти роботу, використовуючи виключно формальні методи, стає досить складним. [3:  «Aber ringsherum ist's lebendig. Ein Choas oon Dingen. Der geometrische Block fteht da, groß, faft drohend; unheimlich, weil es aussieht, als ob er fallen wollte. Em halbverhungerter Hund liegt am Boden. Die Kugel. llnd daneben eine Menge Werkzeuge: Hobel, Säge, Lineal, Nägel, Zange — alles ungenützt, unordentlich zerstreut» стр. 192 Heinrich Wölfflin «Die Kunst Albrecht Dürers»] 

Безумовно, Вельфлін не забуває повністю про формальну складову і, наприклад, намагається з'ясувати, як і куди спрямований погляд героїні, на масивний блок або ж поверх нього, зупиняючись на останньому. Також він підкреслює, що розкиданість композиції відповідає розбещеності душевного стану героїні, акцентує на відсутності домінуючих ліній, заплутаності всіх елементів і важкому, негармонійному розташуванні сходів. І звертає увагу на психологічний контраст зображений Дюрером, який виявляється у маленькому милому янголятку з тривожним обличчям. Панофський так само звертає увагу на цього персонажа і бачить у поєднанні янголя і жінки також контраст. Меланхолія (жінка) - ​​зріла та мудра, символізує теоретичне знання, яке міркує, але не здатне до дії. Маленька дитина (янгол), яка зігнулася над грифельною дошкою захоплено щось на ній пише і справляє враження майже сліпого, втілює практичну здатність, яка діє, але не розмірковує.
Вельфлін посилається на мистецтвознавця Карла Гієлова та його роботу "Mitteilungen der Gesellschaft für vervielende Kunst", в якій з'являється фраза "Всі люди, які досягли досконалості у великому мистецтві, всі були меланхоліками". Спираючись на це Г. Вельфлін пояснює правомірність появи в рамках гравюри нагромаджень різних предметів, що асоціюються зі знаннями або технікою, але ці речі не використані, а стан героїні – апатичний, саме той, якому піддаються меланхоліки.
Квадрат із числами розміщений над головою жінки Генріх Вельфлін пояснює, як арифметичний квадрат, усередині якого комбінації з чотирьох чисел сумовані по горизонталі, вертикалі чи горизонталі дають однакову підсумкову відповідь. Подібні квадрати раніше вважали магічними та їм приписувалася чарівна сила. Вельфлін не визначає навіщо Дюрер його зображує, але описує його. Панофський так само не упускає з уваги цей предмет і відноситься до його аналізу дещо глибше. Але більш важливим є те, що їхні роздуми рухаються в одному напрямку.
Важливо позначити й те, що обидва дослідники звертають свою увагу і на трактування деяких предметів описаних самим Дюрером: сумку і ключі.
Найбільш помітною відмінністю аналізу «Меланхолії 1» Вельфліна та Панофського є те, що останній приділив особливу увагу трактуванню жіночої фігури. Наприклад, він підкреслює її бездіяльність і в той же час каже, що це вища істота з високим інтелектом і уявою. Що за традицією жіноча постать уособлювала собою мистецтва, супроводжувалася помічниками та оточувалася відповідними атрибутами. Потім він виводить, що всі зображені предмети можна звести до одного «геометричного» типу: кам'яний багатогранник, книга, чорнильниця, циркуль і т.д. І з цього він виводить, що на роботі зображена або «інтелектуалізація меланхолії», або «гуманізація геометрії». Так само він помічає, що героїня кладе голову на руку, що відповідає традиції, що сягає давньоєгипетського мистецтва, яка була проявом похмурої задумливості, втоми та смутку. Описуючи традиційні характеристики меланхоліка і геометрії, такі як скупість і людиноненависнечетво для першого, і шляхетність, і емоційну недоступність для другого, Панофський виводить, що на роботі засмучена штучна меланхолія, або меланхолія художника.
Ервін Панофський звертає свою увагу і на інші елементи: літаюча миша і худий собака (атрибут меланхолії), книга і циркуль (атрибути геометрії), виявляє вплив образу Сатурна, як крижаної планети та жорстокого бога, і те, що з мистецтв Сатурн відображає Геометрію та з цього Панофський робить висновок, що Дюрер відбиває у своїй гравюрі нову і найвищою мірою гуманістичну концепцію меланхолії та «сатурніанського» гения.
Ми не будемо в деталях розглядати всі трактування та зв'язки, які висуває та розглядає Панофський, оскільки це не є метою даного дослідження. Для нас важливішим було виявити всередині цього аналізу загальні риси та підходи якими користуються вчені, аналізуючи «Меланхолію 1» А. Дюрера. Порівняльний аналіз показав, що Г. Вельфлін не відступає від формальних методів, але при цьому не відмовляється і від ширшого, культурологічного погляду трактування тих чи інших предметів, представлених на роботі. Звичайно, Ервін Панофський максимально демонструє свою ерудицію, перебуваючи в ретельному пошуку глибоких смислів меланхолії. Іконологічний аналіз Панофського більш досконалий і специфічний, що дуже властиво його системі міркувань. А ось те, що Г. Вельфлін так само звертається до подібних невластивих йому методів, демонструє той самий тонкий зв'язок методологій цих двох учених.


3.3. Змістовно-формальний синтез.
На початку ХХ століття серед спеціальної та наукової літератури з'являються філософські тексти, націлені на пояснення аналізу живопису та мистецтва загалом, а також спроби його обґрунтування з позиції філософських категорій. Сама проблема полягала у можливості інтерпретації мистецтва, усвідомленні його незалежності і в той же час єдиної зв'язки з іншими видами художньої діяльності та інтелектуальними працями конкретного періоду. Так, наприклад, Ганс Тітце вивчаючи методологічні основи науки про мистецтво стверджував, що витвір мистецтва є унікальним феноменом, в якому відображається незалежна особистість художника, але в той же час воно ж є істеричним документом, що відображає епоху, подібно до архівних текстів. Тому дослідник вважав, що теорія та практика історії мистецтва мають дуже тісний зв'язок, який націлений на створення нового іконографічного образу, першим ступенем якого є формальний аналіз. Але незважаючи на його популярність, як описувалося вище, з'являлася все більша кількість опонентів його теорії стилів та «основних понять». Їхня позиція виражалася в критиці абсолютних формальних категорій аналізу форми, відірваних від інших умов, а також повна незгода з його твердженням, що одній епосі властивий один стиль. Саме тому Kunstwollen (художня воля) Алоїза Рігля стала певним протиставленням думки Генріха Вельфліна. Kunstwollen є визначальною основою характеру стилю епохи, який полягає у розвитку та різниці просторового сприйняття (саме тому живопис, скульптура та архітектура ренесансу та бароко має відмінний один від одного характер). Спираючись на наукові праці А. Рігля Е. Панофський пише свою ранню статтю "Die deutsche Plastik des elften bis dreizehnten Jahrhunderts", присвячену темі середньовічної скульптури, в якій позначає її еволюцію, аналізуючи взаємозв'язки пластики та простору.
Вище було наочно продемонстровано те, як Вельфлін і Панофський впливали на методології одне одного. Часом це відбувалося побічно, а часом прямо, але те, що між їхніми ідеями відбувалося певна взаємодія – це, безперечно. І нарешті важливо позначити що спільного в таких різних, на перший погляд, методологічних підходах.
Ще на початку своєї наукової діяльності Панофський цікавився не лише змістом художніх творів, а й їхньою формою. У ньому він бачив відбиток основних тенденцій у розвитку людської ідеї та сприйняття. З позиції Панофського форма разом із змістом демонструють історичні та візуальні особливості епохи. Саме тому у своєму аналізі він не став зосереджується виключно на формальному методі, але розширив його та включив у власні етапи прочитання твору мистецтва, які є взаємопов'язаними та нерозривними. Але за всієї широти свого погляду Панофський вкрай шанобливо ставився до формального аналізу, вважаючи його важливою складовою точної інтерпретації художньої роботи, оскільки лише з єдності формального та іконологічного методів може народитися вірне розуміння твору мистецтва як «символічної форми».
Нагадаємо, що Панофський виділяє три рівні значень у творі мистецтва, що розглядається як цілісна сутність. Його метод іконології включає потрійний поділ об'єктів інтерпретації: перший рівень - "природне значення", другий рівень - "і умовне, значення" (вторинний, конвенційний сюжет) і третій рівень - "внутрішнє значення" або зміст. Він використовує три підходи: формальний аналіз, іконографічний аналіз та іконологічний аналіз. Для цього застосовуються три джерела: практичний досвід, письмові документи та «синтетична інтуїція». У рамках цієї роботи нас цікавить лише перший етап.
На етапі передиконологічного аналізу (або дорефлексивного аналізу) акцент робиться на описі та ідентифікації видимих ​​формальних елементів твору, не заглиблюючись у їхнє символічне чи алегоричне значення. Мета цього етапу — встановити, що саме зображено на картині, скульптурі чи іншому художньому творі, використовуючи спільні знання та візуальні асоціації. Даний етап включає кілька стадій:
1. Опис формальних елементів, що включає аналіз композиції, кольору, ліній, форм, світлотіні та інших візуальних характеристик твору.
2. Ідентифікація сюжетів і мотивів у рамках якого досліджуються зображені персонажі, події, предмети та обстановка, щоб визначити, що саме представлено на творі.
3. Визначення стилю та техніки. На цьому етапі аналізується стиль художника, використовувані техніки і матеріали, і навіть характерні риси епохи чи художнього напрями, якого належить твір.
Важливим аспектом передиконологічного аналізу є прагнення об'єктивності та опора на емпіричні дані. Цей етап є основою для наступних рівнів аналізу - іконографічного (виявлення символічних значень) та іконологічного (інтерпретація культурного та філософського контексту). Сам Панофський стверджує що «світ чистих форм, сприйманих як носіїв первинних, чи природних, значень, можна назвати світом художніх мотивів. Перерахування цих мотивів є перед-іконографічним описом витвору мистецтва».
Генріх Вельфлін у своїй книзі "Ренесанс і бароко", опублікованій у 1888 році, представив інноваційний підхід до аналізу художнього стилю, який він використовував у своїх роботах, починаючи з ранніх праць. Ця монографія принесла автору широку європейську популярність, оскільки Вельфлін прагнув дослідити "психологію" епохи Ренесансу та бароко. Він розробляв теорію, стверджуючи, різні методи сприйняття характерні для різних історичних епох, причому ці зміни пов'язані з еволюцією психічної природи людини.
Генріх Вельфлін також намагався створити систему понять для опису різних "методів бачення" у процесі вивчення барокового стилю. Він розглядав Ренесанс і бароко не лише як послідовні художні стилі, а й як два абсолютно різні способи мислення, що відображають різні погляди на світ.
Вельфлін розглядав бароко як найвищу стадію розвитку будь-якого художнього стилю, стверджуючи, що є результатом еволюції від архаїки через класику до бароко. Для нього бароко було одним з етапів, що постійно виникають і оновлюються, в історії формування мистецтва. Автор підкреслював унікальну різноманітність барокового стилю, відзначаючи його особливості та значущість у розвитку форми у мистецтві.
У цьому зв’язку також необхідно згадати про книгу Ервіна Панофського «Ренесанс та ренесанси». У цій праці мистецтвознавець аналізує різноманітні «відродження» які відбувалися в історії європейського мистецтва. Таким чином він виокремлює Каролінгське та Оттонівське що передували Італійському, якому він приділяє особливу увагу, розглядаючи питання перспективи та відношення до форм. Так, Панофський зауважує що новому європейському мистецтву стає властиве відчуття єдиної цілісної маси, тобто поєднання нероздільних та рівноцінних частин по своїй функції та формі, підкреслюючи що античності подібне відношення до форми було невластиве. Подібні зміни він пов’язує з особливим розумінням простору, наприклад використання перспективи яке він описує і в даній роботі, а також в окремій праці «Перспектива як символічна форма». До того ж вчений зазначає що саме ренесансні майстри досягають високої майстерності в зображені цілісних форм, що являло собою чудовий фундамент для подальшого розвитку особливого трактування мас митцями бароко. 
Зі сказаного вище не складно зрозуміти, що передиконографічний етап є найбільш чистим і явним проявом формалізму в іконологічній системі Ервіна Панофського. Його завданням є вивчення форми, її трансформацій та втілень. На основі цього можна стверджувати, що Ервін Панофський не виключає зі свого вживання формальний метод, а навпаки інтегрує всередину власного іконологічного методу доповнюючи і вдосконалюючи його можливості. Об'єднуючи в єдиний нерозривний зв'язок формальний та іконографічний методи Панофскій створює синкретичний спосіб дослідження художніх творів.
Висновки до 3 розділу
У даному розділі були розглянуті три головні теми: протилежності в ідеях науковців, захоплення творчістю Альбрехта Дюрера та специфіка підходу до аналізу його робіт, а також ті особливості що зближають їхні методології.
З першого пункту стало зрозуміло що Генріх Вельфлін має значні претензії до іконологічного підходу, який для аналізу торів мистецтва використовує культурологічні, біографічні, релігійні, філософські та інші джерела, суцільно не пов’язані з мистецтвом. В противагу цьому він пропонує формальний метод, метою якого є аналіз інформації котру можна отримати виключно оглядаючи художню роботу. Проте з часом подібний підхід також показав свої слабкі сторони та перестав бути настільки авторитетним, як у перші десятиліття ХХ століття. 
Іконологічний підхід розроблений Ервіном Панофським із-за свого комплексного міждисциплінарного підходу також отримував шквал критики, тим не менш він втримав свої позиції та став популярним за рахунок своєї гнучкості. Іконологія отримала своє вираження в дослідженні образів що повторюються у різні періоди розвитку мистецтва. 
Формальний метод знайшов своє продовження та відображення в авангардному мистецтві зорієнтованому на дослідження виключно форми, хоча Генріх Вельфлін не орієнтував свій метод на новітні види мистецтва. Подібна ситуація склалася і з іконологічним підходом, який зацікавив митців постмодернізму, націленого на постійне дублювання та повторення. 
Конфлікт думок науковців виражається в різному відношенні до співставлення ренесансу та бароко. Вельфлін вважає що барокко є яскравою відповіддю на стриманий ренесанс, а Панофський стверджує що ренесанс та бароко досить схожі, і останній є скоріше відповіддю на штучність ман’єристичного мистецтва.
Важливою складовою розділу є огляд робіт науковців присвячених творчості Альбрехта Дюрера. У 1905 році Вельфлін пише книгу  "Мистецтво Альбрехта Дюрера",  в 1943 році Ервін Панофський створює монографію «Життя і творчість Альбрехта Дюрера». Особливістю роботи Вельфліна є зосередженність на формальному аналізі творчості Дюрера та мінімальне звернення до біографічних відомостей, в противагу йому Панофський рясніє історичними зверненнями. 
Аналіз «Меланхолії 1» показав що не дивлячись на різні методологічні підходи вчені приходять до подібних висновків. Особливо примітним було виявити, що у межах формального методу Г. Вельфлін звертається до іконографічних підходів. Так само і в Е. Панофського відображаються формалістичні моменти, які складають первинну ступінь його іконологічного методу. Обидва науковці аналізують візуальну складову гравюри та  звертаються до трактування її назви, пояснюють значення та відношення зображених предметів. Таким чином слід підкреслити, що не дивлячись на свою катигоричність, Г. Вельфлін повністю не заперечує іконологічного підходу, застосовуючи його фрагменти і в своєму підході.
Третій пункт розділу показав, що обидва мистецтвознавців вважали що у кожної епохи є своя психічна характеристика що виражається в візуальних формах (названа А. Ріглем «художня воля»). До того ж первинною складовою іконологічного методу Е. Панофський визначає формальний аналіз, тобто вивчення форми, їх співвідношень та характеру. І саме ця складова і є найважливішою точкою дотику методик та думок цих двох вчених. 



Висновки
Мистецтвознавці Генріх Вельфлін та Ервін Панофський жили в 20 столітті, але їхній внесок у науку про мистецтво важко переоцінити навіть на сьогоднішній день. Дослідники жили приблизно одночасно, при тому є представниками різних методологічних шкіл. Але в рамках даного дослідження вдалося виявити значну кількість точок дотику думок цих двох вчених.
У роботі було розглянуто біографічні відомості Ервіна Панофського та зроблено акцент аналізі його наукової творчості, зокрема на іконологічному методі. Були визначені головні поняття та принципи іконологічного методу Панофського, які виражаються у трьохступінчатому етапі аналізу твору мистецтва що включає у себе: первинний (формальний), вторинний (іконографічний) та внутрішній (іконологічний). Саме застосуванню першого і була присвячена основна увага.
У тексті кваліфікаційної роботи було досліджено біографію Генріха Вельфліна та його формальний метод, які зробили великий переворот в історії мистецтва, відійшовши від біографічного методу Вазарі і показавши, що у творі мистецтва важливіше воно саме, ніж особистість, яка його створила. «Історія мистецтва без імен» – головний девіз формалістів за який їх любили та критикували. Важливою особливістю цього методу було звернення уваги виключно на його внутрішню складову, яку можна було відчути повною мірою лише вдавшись до порівняльного аналізу одного твору з іншим. Але при цьому важливим завданням було акцентувати увагу на співвідношенні форм, ліній, плям, їх характері та подачі.
Проаналізувавши безліч робіт одного періоду Генріх Вельфлін дійшов висновку, що кожній епосі характерна певна художня мова, нове візуальне втілення форми, колективний психічний початок. Такого ж висновку приходить і його умовний опонент Ервін Панофський.
Опонент саме умовний, оскільки, незважаючи на безліч випадів у бік різниці їх методів, вони мають багато спільного. Можна сказати, що ідеї Панофського послужили логічним продовженням та розвитком ідей закладених Вельфліном. Вони обидва закликали до єдності форми та єдності духу як певного ідентифікатора часу; обидва чемно ставилися до методологій один одного, категорично не забороняючи їх, при цьому цілком аргументовано критикуючи. При цьому Генріх Вельфлін чудово розумів недоліки свого методу і не заперечував, що це лише одна з можливих щаблів інтерпретації мистецтва, і те, що неможливо повноцінно виключити аналіз культурного та історичного впливу. Так само і Ервін Панофський усвідомив усі принади якими був наділений формальний метод, який став першим етапом у його іконологічному методі.
У роботі були продемонстровані не лише аналіз методологій дослідників, а ще й їхні засади, у вигляді дослідження наукових впливів.
Як результат даного дослідження можна заявити, що всі поставлені цілі та завдання були виконані та досягнуті. У роботі були вивчені особливості формального методу Генріха Вельфліна, а також розглянуто його вплив на Ервіна Панофського. Ці взаємні впливи були продемонстровані під час аналізу графічної роботи Альбрехта Дюрера «Меланхолія».
Крім об'єднуючих ідей у ​​роботі були показані і спірні питання, що виникають у цих двох вчених або в інших дослідників до їхніх праць.
Генріх Вельфлін та Ервін Панофський - два видатні дослідники в галузі історії мистецтва, які справили значний вплив на розвиток методології цієї дисципліни. Їхні роботи та підходи до аналізу художніх творів залишили незабутній слід в історії мистецтва і продовжують бути актуальними та затребуваними досі.
Загальна методологічна основа, яку поділяють Вельфлін та Панофський, - це переконаність у необхідності детального аналізу мистецтва будь то кропітке вдивляння чи аналіз символічного ряду, головна ціль – осмислене розуміння. Вони обидва визнавали, що мистецтво є складним та багатогранним явищем, яке не може бути зведене до одного універсального пояснення чи інтерпретації. Тому вони пропонували підхід, що ґрунтується на систематичному та глибокому аналізі формальних характеристик творів мистецтва, а також на вивченні історичного, соціального та культурного контексту їх створення. Що знаходить певне відображення і продовження у сучасній комплексній та міждисциплінарній методології мистецтвознавства. Таким чином, можна сказати, що два видатних вчених заклали важливі методологічні основи сучасного мистецтвознавчого дискурсу в його синтезуючих та узагальнюючих аспектах.
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Іл.1. Генріх Вельфлін (1864 – 1945 рр.)
Автор: Eduard Wasow (1890-1942). https://www.bavarikon.de/object/bav:BSB-BAR-0000000000022415,  
[image: https://monoskop.org/images/7/7c/Panofsky.jpg]
Іл. 2. Ервін Панофський (1892 – 1968)
Загальний доступ: https://monoskop.org/Erwin_Panofsky 
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Іл.3. Альбрехт Дюрер. Меланхолія I. 1514 г. Офорт. 24,1 x 19,1 см. Метрополітен музей, Нью Йорк.
Загальний доступ: https://www.metmuseum.org/ru/art/collection/search/336228 
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