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WSTEP

Pierwsze pigtnastolecie XX wieku w historii kultury rosyjskiej zyskalo sobie nazwe ,,rosyjskie-
go renesansu’. Jest to czas niebywalego rozkwitu sztuki, literatury (gldéwnie poezji), mysli teore-
tycznej 1 krytyki, r6znorakich przejawow ozywienia filozoficznego w powigzaniu z nowymi intu-
icjami religijnymi 1 wolnymi pradami w zakresie zycia duchowego. Mozna powiedzie¢, ze okres
ten jest czasem, w ktorym dotychczasowy rozwoj kultury i duchowosci staroruskiej, jak 1 dorobek
pozniejszej rosyjskiej historii narodowej, uzyskaty co§ w rodzaju zwienczenia. Powstata w tym
czasie jakby petlna samo$wiadomos¢ wilasnej kultury. Bylo to poczucie autentycznej tozsamosci
kulturowej — trzeba powiedzie¢ — najszczerzej humanistyczne. Witasne wartosci widziano 1 prze-
zywano w najpehiejszym, organicznym zwiazku z kultura Europy, z kultura $wiata catego. Po-
szczegblne elementy wlasnej tozsamosci narodowej wyprowadzano z antyku hellenskiego 1 helle-
nistycznego oraz z szerszych jeszcze obszarow pamigci 1 §$wiadomosci historyczne;.

Jedna z wazniejszych, a niewatpliwie nadzwyczaj oryginalnych postaci tego ruchu byl znakomi-
ty teolog tego okresu (a i p6zniejszego dwudziestolecia — umart w 1943 r.) ojciec Pawet Florenski.

Swietnie zapowiadajaca si¢ karier¢ naukowa rozpoczat po ukonczeniu studiow matematycz-
nych. Szybko jednak zakres jego zainteresowan nie tyle zmienit sig, co niebywale poszerzyl o no-
we obszary. Filozofia, doswiadczenie roznych aspektow zycia duchowego, wreszcie tworczo pod-
jete 1 prowadzone dociekania teologiczne, zwigzane z dotychczasowym, zapoczatkowanym przez
Wtodzimierza Sotowiowa, nurtem sofianistycznym lub sozologicznym.

Pelny rozwoj systematyczny uzyskata sofiologia w okresie migdzywojennym, w dziele innego
wielkiego teologa rosyjskiego, ojca Sergiusza Buthakowa (zm. w 1944 r.), juz w czasie jego pracy
w paryskim Instytucie Teologicznym im. §w. Sergiusza z Radoneza. Byta to jedna z najciekaw-
szych postaci rosyjskiego renesansu — od ekonomii politycznej przeszedt do filozofii 1 teologii.
Jednak bez pierwotnych przemyslen i intuicji sofiologicznych Pawtla Florenskiego trudno sobie
wyobrazi¢ dalszy ich rozwdj w pracy Sergiusza Buthakowa. Kapitalnym dzietem, swego rodzaju
summa teologiczna, byto powstate tuz przed pierwsza wojna swiatowa dzieto Florenskiego Filar i
podpora prawdy.



Zdumiewajacy jest zakres tematyczny tego dzieta. Zasadniczy bowiem nurt rozwazan teolo-
gicznych przewija si¢ niejako na kanwie rozwazan o wielorakich zjawiskach i dos§wiadczeniach
zycia duchowego — poprzez matematyke, logike, przer6zne wycieczki w kierunku nauk hermeneu-
tycznych starozytnosci 1 $redniowiecza, mistyke, zar6wno wschodnia jak i zachodnioeuropejska,
oraz analiz¢ wielkiej iloSci zjawisk z zakresu najszerzej pojmowanej historii sztuki, muzyki i,
ogolnie biorac, najrozniejszych spekulacji estetycznych.

Szczegdlnym przypadkiem tych wtasnie spekulacji 1 zainteresowan sa dociekania 1 dorobek lite-
racko-krytyczny ojca Pawtla Florenskiego w dziedzinie ikony.

Teraz, kiedy mamy ogromna 1 petna erudycji literatur¢ na ten temat, trudno nam wprost pojac
oryginalno$¢, odwage oraz gigbi¢ odkrywcza tych prac. Czas bowiem, w ktorym powstawaty —
pierwsze 1 drugie dziesi¢ciolecie naszego wieku — byt okresem odkrywania ikony i jej integrowa-
nia z caloscia dorobku artystycznego sztuki §wiatowej. Dotad ikona byta jedynie obiektem arche-
ologicznym. Trzeba bylo dopiero do$wiadczen artystycznych sztuki nowoczesnej, 1 to juz tej bar-
dzo rozwinigtej — pierwszych doswiadczen kubizmu, fowizmu, abstrakcji — i1 odkrycia sztuki afry-
kanskiej 1 prekolumbijskiej, stowem, tego wszystkiego, co stalo si¢ w sztuce pierwszych dziesig-
cioleci XX wieku, aby $§wiadomo$¢ wartosci ikony mogta zosta¢ zasymilowana przez mysl arty-
styczna 1 teoretyczng naszych czasow.

I wlasnie prace ojca Pawta Florenskiego byty jednymi z pierwszych, a posréd pierwszych sta-
nowily najbardziej wszechstronna analize¢ ikony. Zjawisko ikony przedstawia on od razu w najpet-
niejszym 1 najszerszym kontekscie teoretycznym, bo na tle problematyki teologicznej, na tle anali-
zy plastycznej struktur formalnych, analizy wyprowadzonej juz 1 stojacej na gruncie najbardziej
aktualnej swiadomosci doswiadczen sztuki nowoczesne;.

W Rosji byto to mozliwe. Srodowisko artystyczne i kulturalne Rosji z ostatnich lat przed pierw-
sza wojna $wiatowa dotrzymywato bowiem kroku Paryzowi, zar6wno w sensie rozwoju $wiado-
mosci teoretycznej, jak 1 w dziedzinie dokonan artystycznych. Byto to wigc srodowisko w owcze-
snym $wiecie, w zakresie problematyki artystycznej, najbardziej ,,poinformowane”. A w tym
ogo6lnym stanie swiadomosci srodowiska jedna z najbardziej ,,poinformowanych” oso6b byt wiasnie
Pawet Florenski.



Studium lkonostas jest na tyle obszerne i rozbudowane, ze da czytelnikowi dobry 1 dos¢ pelny
obraz osobowosci artystycznej Pawla Florenskiego. Zawiera ono wszystkie wazniejsze elementy
jego warsztatu. A wige, przede wszystkim niebywale szeroki kat widzenia problemu. Poprzez
liczne i szeroko rozwinigte dygresje, prowadzace niekiedy do zmiany samej konwencji formalne;j
tekstu (np. miejsce, w ktorym systematyczny wyktad przerwany zostaje przez fikcyjny dialog),
poprzez zglgbianie tajnikdéw struktur formalnych 1 technologicznych, z wyczuciem 1 fachowoscia
pozwalajaca podejrzewaé autora o ukryte proby uprawiania tego malarstwa, prowadzi Florenski
swe rozwazania do poziomu bardzo ogdlnych, bardzo estetycznych, bardzo filozoficznych i teolo-
gicznych rozwazan.

Bierdiajew wyrazit si¢ o pisarstwie Florenskiego w ten sposéb, ze okreslit je 1 jego autora jako
przede wszystkim estetg, estetg par excellence. Twierdzit, ze w swych dzietach stwarza Florenski
,,stylizowany” obraz prawostawia. Zapewne jest to stwierdzenie ze wszech miar stuszne. Bierdia-
jew, jako uczestnik ruchu 1 wspéttworca ,,rosyjskiego renesansu”, byt osoba bardzo kompetentna
w ocenie zjawisk literackich i naukowych tej epoki. Przyda si¢ to twierdzenie Bierdiajewa, réw-
niez czytelnikowi polskiemu, z tym jednak zastrzezeniem, ze jest ono jedna z wielu mozliwych
ocen Florenskiego. Prawostawie jest wyznaniem, KoS$ciotem, zjawiskiem religijnym tak skompli-
kowanym — w pojeciu niektorych badaczy nawet synkretycznym — ze kazda jego wizja teoretyczna
z ambicjami pewnej syntezy musi by¢ z koniecznos$ci wizja jakos$ stylizowana. Stylizacja w tym
przypadku jest zabiegiem w ogole uniemozliwiajacym jakakolwiek syntezg. Bez zastosowania sty-
lizacji otrzymaliby$my, w przypadku prawostawia 1 jego poszczegdlnych aspektow, tylko niespoj-
ny opis. Ale ten jakby zarzut stylizacji w catej rozciagltosci odnosi si¢ rowniez do Ikonostasu. Mi-
mo to, trzeba powiedzie¢, ze ta cecha przedstawionego czytelnikowi polskiemu studium wcale nie
umniejsza jego wartosci poznawczych. A wartosci poznawcze lkonostasu sa dwojakiego rodzaju.
Po pierwsze, dotycza samego przedmiotu studium — a wigc wielorakich, bardzo gleboko ujetych
aspektéw samej ikony. Dotycza one jednak w réwnej mierze innej sprawy. Poprzez lekturg tego
tekstu zostajemy bardzo istotnie wprowadzeni w histori¢ samego teoretycznego procesu rewindy-
kacji ikony dla kultury $wiatowej. Jest to bowiem jeden z pierwszych historycznie tekstow (jezeli
nie liczy¢ o dziesigciolecia wczesniejszych genialnych intuicji na ten temat Mikotaja Leskowa —
intuicji w swoim czasie absolutnie samotnych) dotyczacych tej problematyki. Dopiero Ikonostas
otwiera cata epoke pisarstwa na temat ikony, tak bardzo dzi§ obszernego. Wigcej, lkonostas, w
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aspekcie teologicznym, otwiera mozliwo$ci — najpierw prawostawiu, a poprzez prawostawie cate-
mu chrzesécijanstwu — przyswojenia sobie 1 u§wiadomienia dogmatycznej zawartosci ikony w zy-
ciu charyzmatycznym i sakramentalnym Kosciota.

Trzeba jeszcze powiedzie¢ parg stow na temat przekladu. Podjecie si¢ przektadu tekstow Flo-
renskiego jest zadaniem tyle trudnym co niewdzigcznym. Jak si¢ rzekto wyzej, Florenski we
wszystkim, co pisal, byt esteta. Ta jego wtasciwos¢ odnosi si¢ w najwigkszej bodaj mierze do jego
stylu. Jest to styl kapry$ny, stownictwo rozbudowane niepomiernie, i to w kierunku pewnych sub-
telnos$ci jezyka rosyjskiego opartych na wlasciwej jemu terminologii teologiczno-sakralnej. Jezyk
polski nie posiada w ogdle ekwiwalentéw wielu odcieni tej terminologii. Jezyk polski rozwijal si¢
w obszarze do$¢ jednostronnie poddanym wptywom kultury religijnej facinskiej. Natomiast dawna
ruszczyzna i nowoczesny j¢zyk rosyjski, obok elementéw romanskich i germanskich, oparly swoj
rozwdj na tysiacletniej tradycji starostowianskiej literatury duchownej i liturgicznej, a przez nia
przejety wiele elementéw greki hellenistycznej 1 bizantyjskiej. Caly ,,rosyjski renesans”, w tym
rowniez pisma Pawla Florenskiego nasycone sa niejako po brzegi tymi witasnie, tak trudno podda-
jacymi sig¢ spolszczeniu, wlasciwosciami 1 subtelno$ciami. Totez ttumacz podejmujacy si¢ prze-
ktadu Ikonostasu w przekonaniu, ze podejmuje pracg konieczng dla polskiego srodowiska — musiat
by¢ $wiadomy trudnosci, niejednokrotnie nieprzezwyci¢zalnych, jakie nastrecza oddanie wszyst-
kich estetycznych walorow samego tekstu. Jest w tym wielka skromno$¢ i1 poczucie obowigzku
wobec spotecznosci polskie;.

Jerzy Nowosielski



EAWRA TROICKO-SERGIEJEWSKA | ROSJA

Pawel z Aleppo, archidiakon patriarchy antiochenskiego, zwiedzajac Lawre' w XVII wieku
(przybylt tam 11 czerwca 1655 r.) wyrazat si¢ o niej z najwigkszym zachwytem, jako o najpigk-
niejszym miejscu na ziemi. Wedle jego opinii cerkiew Trojcy Swietej jest ,.tak pigkna, ze wrecz
nie chce si¢ z niej czlowiekowi wychodzi¢”. Nie mamy podstaw, aby watpi¢ w szczeros$¢ tej wy-
powiedzi. Wrazenia swe Pawel z Aleppo spisywat bowiem nie do druku, lecz wytacznie dla siebie
1 swoich wnukow, a ogolnie dostepne staty sie one dopiero w naszych czasach. Niestuszne bytoby
tez, gdy chodzi o to §wiadectwo, wskazywanie na wschodnie krasomowstwo autora. Je$li nawet
jego arabska fantazja, a $cislej] mowiac ognisty temperament, zdolne byty wchiona¢ z otaczajacego
Swiata wigce] wrazen artystycznych niz przytgpiona i oci¢zata wyobraznia ludzi Pétnocy, to prze-
ciez jednakowej ocenie poddawal wszystko, co widzial, a wérdd tego wszystkiego Lawra znalazta
si¢ jednak na wyjatkowym miejscu; najwidoczniej byta tego godna. Prawdziwo$¢ $wiadectwa
Pawla z Aleppo mimowolnie sprawdza na sobie kazdy, kto cho¢ czas pewien spedzit w poblizu
,2Domu Przenajswigtszej Trojcy”, jak wyrazaja si¢ nasi kronikarze. Podczas turystycznego zwie-
dzania Lawry, juz przy pierwszym przelotnym ogladzie odstania si¢ bogactwo nie tyle przyttacza-
jace pod wzgledem ilosciowym, co dostarczajace autentycznych przezy¢ artystycznych. Istnieje
jednakze jeszcze inny, znacznie bardziej subtelny urok Lawry, potegujacy si¢ z dnia na dzien,

! Florenski si¢ myli — monaster Troicko-sergiejewski w XVII wieku nie byt jeszcze wyniesiony do rangi lawry.

Lawra (z greckiego laura) oznaczata pierwotnie wydzielona i otoczona murem czg$¢ miasta. W Kosciele prawostawnym zaczgto stowem tym okreslaé
powstate w pierwszych wiekach ery nowozytnej wigksze zespoty klasztorne, w ktorych sktad wchodzity pustelnie anachoretow skupione wokoét kaplicy
lub kosciota, a ponadto szkoty duchowne, pracownie ikonograficzne i o$rodki homiletyczne. Lawra byta wigec swego rodzaju centrum, z ktérego promie-
niowata niejako duchowo$¢ religijna na wigkszy obszar wdanej krainie lub panstwie. W Rosji tytul fawry nadano czterem os$rodkom zycia monastyczne-
go, a mianowicie: Kijowsko-pieczerskiemu (w 1688 roku), Troicko-sergiejewskiemu (w 1744 roku), Aleksandra Newskiego w Petersburgu (w 1797) oraz
Poczajowskiemu na Wotyniu (w 1833 roku). Na czele tawry stoi przeor piastujacy na ogét godnos¢ archimandryty i podlegajacy bezposrednio synodowi
biskup6w, a nie wladzy lokalnego biskupa.

Lawra Troicko-sergiejewska pierwszy czlon swej nazwy zawdzigcza $wiatyni pod wezwaniem Trojcy Swietej wzniesionej przez §w. Sergiusza w podmo-
skiewskich lasach przy domkach eremitéw. Drugi za§ — imieniu cztowieka, ktory stworzyt tutaj podwaliny Zycia monastycznego. Pdzniej, wokot mona-
steru powstata osada, ktora nazwano Siergiejewem. Dzisiaj jest to miasto liczace ponad sto tysigcy mieszkancéw i od 1930 roku noszace nazwe Zagorsk
na cze$¢ zamordowanego w latach dwudziestych rewolucjonisty Wtodzimierza Zagorskiego. Na terenie lawry — bedacej dzisiaj centrum rosyjskiego
prawoslawia — znajduja si¢ siedziby nizszego i1 wyzszego seminarium duchownego oraz panstwowe muzea sztuki i rzemiost artystycznych. Co roku, w
dniu patrona tawry $w. Sergiusza (18 lipca), odbywaja sa na jej terenie wielkie uroczystosci koscielne z udziatem najwyzszych dostojnikéw Rosyjskiego
Kosciota Prawostawnego i zaproszonych z zagranicy gosci.



podczas zzywania si¢ z tym zamknigtym §wiatem. Urok serdeczny, przywodzacy na mysl odlegte
chwile dziecinstwa, sprawiajacy, ze Lawra staje si¢ domem rodzinnym duszy tak dalece, ze ob-
czyzna zdaja si¢ by¢ od tego momentu wszystkie inne miejsca, a to jedno prawdziwa ojczyzna,
ktéra wzywa do siebie swych synow ze wszystkich stron $wiata, w jakich by si¢ znalezli. Istotnie,
najpotezniejsze wrazenia przezyte gdzie indziej szybko wydadza si¢ mizerne 1 puste, gdy tylko
przekroczy si¢ prog domu $wietego Sergiusza.” Nieprzekazywalno$é owego uroku polega na tym,
ze Lawra jako organizm stanowi kompozycyjna jednos¢. W gre wchodzi nie tylko estetyka, lecz
rowniez §wiadomos¢ historyczna, réwniez poczucie ducha narodu i odbiodr panstwowosci rosyj-
skiej jako cato$ci, nie moéwiac juz o jakim$ trudnym do uchwycenia, lecz nieztomnym przekona-
niu, ze wlasnie tutaj, w Lawrze, ksztaltuje si¢, cho¢ nie bardzo wiadomo jak, to, co w istotnym
znaczeniu powinno nazywac si¢ opinia publiczna, ze tu ferowane sa wyroki historii, tu dokonuje
si¢ ogdlnonarodowy i1 rownoczesnie absolutny sad nad wszystkimi przejawami zycia rosyjskiego.
Owa najwszechstronniejsza zyciowa jedno$¢ Lawry, zaréwno jako mikrokosmosu czy mikrohisto-
rii, jak 1 swojego rodzaju konspektu bytu naszej Ojczyzny, nadaje Lawrze charakter noumenalny.
Tu, bardziej niz gdziekolwiek indziej, wyczuwalny jest puls historii Rosji, tu skupione sa najwraz-
liwsze 1 najczulsze zakonczenia nerwow, tu Rosja urzeczywistnia sig jako catosc.

Podobnie jak portret malarski w porownaniu ze zdjgciem fotograficznym jest, jesli mozna sig
tak wyrazi¢, nieskonczenie bardziej esencjonalny, poniewaz w sposob zageszczony sumuje ,,nieja-
ko wielorako$¢ ludzkich emocji, ktore btona fotograficzna utrwala przypadkowo 1 jednostkowo,
tak 1 Lawra, bedaca artystycznym portretem Rosji jako catosci, wytrzymuje poréwnanie ? kazdym
innym miejscem, ktore wobec niej jest zaledwie odbitka fotograficzna. W tym znaczeniu, mozna
zaryzykowac twierdzenie, Lawra stanowi urzeczywistnienie badz objaw idei rosyjskosci, entele-
chig, jakby powiedzial Arystoteles. Oto gdzie nalezy szuka¢ zroédet owego niewytlumaczalnego
przyciagania Lawry. Przeciez tylko tutaj, w noumenalnym centrum Rosji, cztowiek czuje sig jak w
stolicy kultury rosyjskiej, wszedzie indziej natomiast — jak na prowincji czy na kresach. Tylko tu-
taj, powtarzam raz jeszcze, duch wzlatuje z piersi, a ciatlo do woli moze nasyci¢ si¢ wspaniata

2 Wslawiony cudami $wigty Kosciota prawostawnego zwany rowniez ,,Radonezskim” lub ,,z Radoneza”, dlatego ze w puszczy w poblizu miasteczka
Radonez (dzi§ wies Gorodok) na gérze Makowiec zatozyt w 1340 roku pustelnig, ktora stata si¢ zaczatkiem dzisiejszej tawry Troicko-sergiejewskiej. Sw.
Sergiusz (1314-1392) byt synem bogatego bojara z Rostowa i przed postrzyzynami nosit imi¢ Bartlomiej. Prawostawie ma rozbudowana hierarchig
swigtosci. Tytut ,,priepodobny;j”, ktérym obdarzono §w. Sergiusza stosowano wobec eremitow. Oznacza on ,,blogostawionego i zakonnika”. W jezyku
polskim nie znajacym tylu odcieni $wigtosci, co jezyk rosyjski oddaje si¢ go po prostu stowem ,,Swigty”.
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strawa kultury. Oddalajac si¢ od owego srodka réwnowagi zycia rosyjskiego, owego punktu opar-
cia réznych rosyjskich sit zyciowych, zatraca si¢ pewno$¢, a harmonijnemu rozwojowi osobowo-
$ci zaczyna zagraza¢ specjalizacja i technizacja. Prawie juz zblizam si¢ do slowa, ktore bodajze
najlepiej okresla miejsce nasycone duchowa energia $wigtego Sergiusza, stowa, ktorego wciaz
jeszcze waham si¢ uzy¢ ze wzgledu na jego wlasciwe znaczenie. Stowem tym jest Antyk. Zzywa-
jac si¢ z owym sercem Rosji, jedynej prawowitej spadkobierczyni Bizancjum, a za jego posrednic-
twem — cho¢ moze nawet bez niego — 1 starozytnej Grecji, wlasnie tutaj, w Lawrze, nawiedza
cztowieka uporczywa mysl o pokrewienstwie z antykiem hellenskim tego, co widzi przed soba.
Pokrewienstwie siggajacym owianych mgla tajemnicy pierwocin kultury. Nie o zewngtrznym, a
wigc powierzchownym 1 przypadkowym nasladownictwie jest tutaj mowa, nawet nie o wpltywach
historycznych, bezspornych i oczywistych zreszta, lecz o pokrewienstwie duchowym kultury, o
przynaleznos$ci niejako do tej samej tonacji muzycznej. Poréwnac to mozna jedynie z pokrewien-
stwem rodzinnym, znang jest bowiem rzecza, ze u cztonkéw tej samej rodziny, nawet przy braku
podobienstwa zewngtrznego wystgpuja drobne nieraz cechy wspolne w rodzaju intonacji czy bar-
wy glosu. I jesli cala Ru$, w swym metafizycznym wymiarze, spokrewniona jest z Hellada, to w
osobowosci patrona duchowego Rusi moskiewskiej zostata wyrazona do tego stopnia doskonale
harmonia hellenska z przetworzonymi artystycznie cechami charakteru duchowego Rusi, ze sam w
odniesieniu do Lawry albo, $cislej, calej dziedziny kultury stworzonej przez siebie, stat si¢ — po-
stuzmy si¢ tu uzytym juz wyzej porownaniem — konterfektem w najczystszej formie wyrazajacym
6w byt duchowy, ktérym nasycona jest zewszad Lawra jako catos¢. Jesli przybytek swigtego Ser-
giusza stanowi oblicze Rosji, dzieto najwznioslejszej sztuki, to sam zatozyciel jest jego prawzorem
lub, postugujac ;sie terminem Goethego — prafenomenem, albo, stosujac stownictwo ojczyste —
obliczem jej oblicza. Przez ,,oblicze” rozumiemy tutaj najczystszy przejaw formy ducha, uwolnio-
nego od wszystkich naleciatosci i doczepnych nawarstwien, owo jadro wyluskane z martwej sko-
rupy, ktora krgpuje jego zwoje. W §wiadomosci Kosciota prawostawnego, nie tej ubogiej, rodem z
podrecznikow teologii, lecz soborowej, formujacej si¢ pod wpltywem ducha samo$swiadomosci na-
rodu, przybytek Trojcy Zyciodajnej zawsze byt i bedzie sercem Rosji, a jego tworca, $wiety Ser-
giusz z Radoneza, ,,szczegdlny naszego carstwa rosyjskiego opiekun i str6z”, by uzy¢ stow wypo-
wiedzianych w 1689 roku przez caréw Iwana i Piotra Aleksiejewiczéw,” wodzem narodu rosyj-

3 Chodzi o syndw cara Aleksego — braci przyrodnich Iwana i Piotra, ktorzy jako dzieci (Iwan miat 15 lat, Piotr — 10) objgli wspolnie tron rosyjski w 1682
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skiego, a moze jeszcze lepiej — Aniotem Strozem Rosji. Rzecz tutaj nie w wymiarach wielkos$ci
historycznej, jesli przyrownamy go do innych $wigtych, lecz w szczeg6lnej, tworczej wigzi Swig-
tego Sergiusza z dusza narodu rosyjskiego. Gdy mowi¢ o swoim ojcu, jako o wyjatkowym dla
mnie czlowieku, nie przeprowadzam tym samym jego poréwnania z innymi ojcami, lecz skupiam
si¢ na wyjatkowosci jego postaci przez sam fakt, ze jest moim ojcem. Podobnie, pragnac poznac i
zrozumie¢ dusz¢ Rosji powinnismy skoncentrowac¢ swe mysli wokot aniota ziemi rosyjskiej, Ser-
giusza, tym bardziej, ze zar6bwno w ludowym jak 1 ko$cielnym ujgciu aniot str6z niezwykle bliski
jest pojeciom filozoficznym: idei w rozumieniu Platona i formy w interpretacji Arystotelesa albo
raczej entelechii, a nawet ideatu, w pdzniejszym nieco wypaczonym znaczeniu tego stowa, jako
czego$ hiperempirycznego, wyzszego nad ziemski, duchowy byt, ktéremu za posrednictwem
tworczej dziatalno$ci nadaje si¢ realne ksztatty, przeksztalcajac tym samym zycie w kulturg. Aby
zrozumie¢ Rosj¢ nalezy zrozumie¢ Lawrg, aby jednak pozna¢ Lawre powinno si¢ zglebi¢ osobo-
wosC jej zalozyciela, jeszcze za zycia otoczonego nimbem $wigtosci, wedle $wiadectwa jego
wspotczesnych, ,,cudami stynacego starca”, swigtego Sergiusza.

Na czasy, w ktorych zyt $wigty Sergiusz, to znaczy na okres powstania Rusi Moskiewskie;j,
przypada jedna z najwickszych katastrof kulturalnych. Mam na mysli schytek Bizancjum. Swigty
Sergiusz urodzit si¢ bowiem okoto stu pigédziesigciu lat przed ostatecznym upadkiem Konstanty-
nopola, gdy za$ umierat, od wydarzenia tego dzielito go okoto szes¢dziesigciu lat. Na podobien-
stwo $wiecy, ktéra przed zgasnigciem rozpala si¢ jasnym plomieniem, Bizancjum $redniowieczne
przed swym upadkiem przezywa okres wspaniatego rozkwitu, jak gdyby pragnac przed $miercia,
ze szczegllng wyrazistos$cia, powtorzy¢ i uzmystowi¢ wszystkim swa wspaniatos¢é. XIV wiek
upamigtnit si¢ tak zwanym trzecim odrodzeniem Bizancjum albo renesansem Paleologdéw. Za pa-
nowania Paleologow wszystkie duchowe sily cesarstwa Romajow znow dochodza do glosu — w
ideologii, poezji, sztukach pigknych. Rus$ starozytna zapala znicz swojej kultury bezposrednio od
swigtego ognia Bizancjum, przejmujac jako co$ najcenniejszego Prometeuszowy ogien Hellady.

roku, oddajac wladze faktyczna w rgce starszej siostry — Zofii. Po usunigciu regentki (umieszczona zostata w klasztorze Nowodziewiczym w Moskwie)
p6zniejszy Piotr I Wielki objat ster panstwa, sprawujac wtadzg formalnie z bratem Iwanem V, az do $mierci tego ostatniego w 1696roku
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W osobie $wigtego Sergiusza, jak w ognisku soczewki oka, skupiaja si¢ wszystkie osiagnigcia
greckiej kultury. Rozbita w swej jednosci 1 rozdrobniona w Bizancjum kultura — co zreszta stato
si¢ przyczyna jej upadku — tutaj, w t¢tnigcym zyciem sercu mtodego narodu scalona zostata w spo-
sob tworczy ol$niewajaca osobowoscia §wigtego Sergiusza. Od niej, od tego nowego osrodka jed-
nosci, rozplywaja si¢ strumienie fask kulturalnych na caty nardd rosyjski, aby dzigki niemu przy-
bra¢ oryginalna formg wcielenia.

Przypatrujac si¢ historii Rosji, tkaninie kultury rosyjskiej, dostrzezemy, ze kazda dostownie ni¢
prowadzi do tego prawgzta. Moralno$¢, koncepcja panstwowosci, malarstwo, budownictwo, litera-
tura, o$wiata 1 nauka — wszystko to w prostej linii wywodzi si¢ od $wigtego Sergiusza. W jego po-
staci narod rosyjski okreslit sam siebie, swoje miejsce historyczno-kulturalne, swoje zadania kul-
turalne, a uczyniwszy to otrzymat prawo historyczne do niepodlegtosci. Na Kulikowym Polu,” z
inspiracji 1 przy znacznym udziale Lawry, nastapito uksztalttowanie si¢ na Rusi narodu jako forma-
cji historycznej. Od §wigtego Sergiusza incipit historia. Przypatrzmy si¢ jednakze formie owej
jednosci wszystkich watkow 1 problemow kultury przejgtej przez swigtego Sergiusza od umieraja-
cego Bizancjum. Swiety nie byt, rzecz jasna, jakim$ polihistorem czy politechnikiem taczacym w
swej osobowosci wszystkie czastki rozpadajacej si¢ kultury bizantynskiej. Zetknat si¢ on z grec-
kim $redniowieczem w szczytowym jego punkcie, w najgoretszym jego miejscu, w ktorym skupia-
ja si¢ wszystkie ogniste plomyki, tam tez rozpalat zar swego ducha. Ow szczyt to religijno-
metafizyczna idea Bizancjum szczegolnie jaskrawym plomieniem rozswietlajaca czasy §wigtego.
Swiadom jestem tego, ze ci, ktorzy nie wnikaja w sens kulturowo-historyczny sporéw religijno-
metafizycznych wewnatrz Bizancjum, nie ujrza w nich nic poza dworsko-koscielnymi intrygami 1
teologiczna pedanterig. Natomiast ci, ktorzy zgiebia kontrowersje dogmatyczne omawianego okre-
su, uznaja ogolnokulturowe 1 filozoficzne zasady uj¢te w formuty dogmatyczne za niezwykle
wazne 1 niepodwazalne. A owe spory o formuty nie byly bynajmniej dysputami akademickimi o
bezuzytecznych subtelnosciach abstrakcyjnej mysli, lecz — prowadzone w oparciu o najwnikliwsza
analiz¢ samych warunkoéw istnienia kultury — stanowily nieustanna i bezwzgledna walke o jednos¢

* W dniu 8 wrzesnia 1380 roku na Kulikowym Polu u uj$cia Niepriadwy do Donu (w poblizu jego zroédet) doszto do decydujacej bitwy migdzy Tatarami i
wojskami ruskimi dowodzonymi przez wielkiego ksigcia moskiewskiego Dymitra. W tej jednej z najwigkszych bitew w Sredniowieczu Tatarzy poniesli
druzgocaca klgske, pierwsza po 140letnim okresie panowania na Rusi. Od tego czasu wladza chanéw tatarskich nad Rusia zaczyna stabna¢, aby wreszcie
catkowicie zanikna¢. Wojska ruskie blogostawit do walki wtasnie Sergiusz z Radoneza, stad stowa Florenskiego, ze od niego wtasnie zaczyna si¢ nowa
era w historii Rusi.
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1 byt kultury, a tak zwane herezje, jesli spojrze¢ na nie w aspekcie kulturowo—historycznym, nie
byly w swej istocie niczym innym jak tylko probami podkopania fundamentow kultury antycznej,
aby naruszywszy jej jednolito$¢ obali¢ ja zupeknie. Z teologicznego punktu widzenia wszelkie spo-
ry dogmatyczne, poczawszy od pierwszych wiekéw do naszych dni, sprowadzaja si¢ wlasciwie do
dwoch nurtow problemowych. W pierwszym zajmowano si¢ problematyka Trojcy Swietej, w dru-
gim — zagadnieniem Wcielenia. Byla to obrona: Boga jako absolutu z jednej strony, z drugiej zas —
absolutnych wartosci duchowych $wiata. Chrzescijanstwo, oceniajac z perspektywy historii, w
roOwnym stopniu bronito jednego i drugiego burzac niejako w ten sposob przegrod¢ miedzy wy-
facznie monoteistycznym, transcendentnym wobec §wiata judaizmem a wylacznie panteistycznym,
immanentnym wobec §wiata poganstwem, owymi prazrodtami kultury. Nawiasem méwiac, samo
pojecie kultury dopuszcza zaréwno warto$¢, ktora zostanie weielona, a wigc warto$¢ sama w so-
bie, znajdujaca si¢ niejako poza zyciem, jak i z niego wynikajaca warto$¢, na przyktad gliny, ktéra
postuszna dioniom rzezbiarza

»sama ksztattuje si¢ w palcach
w wierne oblicza moich synow”,

by uzy¢ stéw dotyczacych tworczo$ci wlozonych W usta Prometeusza przez wielkiego poete i
wnikliwego badacza sztuki.” Jesli wiec nie ma warto$ci absolutnej, to nie ma réwniez co weielag,
niemozliwe jest przeto samo pojecie kultury. Jesli otaczajacemu zyciu obca jest boskos¢, niezdol-
ne jest ono do przyswojenia sobie, do wcielenia w siebie formy tworczej — zndéw pozostawiona jest
ona samej sobie, znajduje si¢ poza kultura, a wigc — zné6w unicestwione zostaje pojecie kultury.
Takie rozumienie kultury atakowane jest przez caty czas, 1 zaroOwno przez jednostronnie pojmo-
wane poganstwo, jak i przez jednostronnie pojmowany judaizm, a obrona kultury od samego po-
czatku zawsze sprowadzata si¢ do walki o oba, wzajemnie sobie niezbedne, zroédta kultury. Pra-
gnac utrzymac si¢ w stylu owych atakoéw obrona wysuwata kontrargumenty, ktorym nadawata, jak
mogto si¢ to wydawac przypadkowemu komentatorowi historii, ograniczony 1 scholastyczny cha-
rakter formut dogmatycznych, nabierajacych jednak zycia i ogromnego znaczenia ogolnego, jesli
przyjrze¢ im si¢ w szerszym aspekcie kultury. Dwie zasady kultury, a rownoczesnie glowne pod-

> Chodzi o poetg symboliste i teoretyka sztuki, znawce antyku, Wiaczestawa Iwanowa (1866—1949), autora dramatu Prometeusz (Prometej), z ktorego
pochodza przytoczone przez Florenskiego stowa.
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stawy symboliki w dogmatyce, wzajemnie podtrzymujace si¢ i wzajemnie wyjasniajace, na podo-
bienstwo osnowy i watku tworza splot tkaniny kultury rosyjskiej. Przy czym okres Rusi Kijow-
skiej, jako okres formowania si¢ narodu, jako okres, w ktorym powstaje tkanina kultury rosyjskiej,
uplywa pod znakiem idei boskiego Poczecia §wiata, natomiast czasom Rusi Moskiewskiej 1 Pe-
tersburskiej, jako czasom uformowania si¢ narodu w panstwo, przyswieca idea wcielania si¢ nie-
ziemskiego Pierwiastka wartosci. Kobiece poczecie zycia znajduje na Rusi Kijowskiej dogma-
tyczne 1 artystyczne odzwierciedlenie w symbolu Sofii, Madros$ci Bozej. Mgskie uformowanie zy-
cia krystalizuje si¢ na Rusi Moskiewsko-Petersburskiej w dogmatyczny 1 artystyczny symbol
Trojcy Swictej. Dajac poczatek dwom nurtom historii rosyjskiej, kijowskiemu i moskiewskiemu,
staly si¢ owe symbole jednoczes$nie glbwnymi wyrazicielami idei ducha rosyjskiego.

Oni pierwsi w §wiecie ziemskim mieli wizje praobrazow tych wartosci, ktore okreslaja ducha
kultury rosyjskiej. Kultury w calej swej rozciagtosci koscielnej, co nie znaczy klerykalnej (bledem
jest bowiem uznawanie stow ,.kosScielny” 1 ,.klerykalny” za synonimy), lecz kos$cielnej w najszer-
szym tego stowa znaczeniu, a wigc ogdlnonarodowej, to znaczy obejmujacej catos¢ zjawisk kultu-
rowych z uwzglednieniem wszystkich, ogolnych 1 szczegdlnych przypadkéw. I tak swiety Cyryl,
apostol Stowian, bedac jeszcze dzieckiem, czyli w wieku, gdy nieskalana duszg catkowicie nasyca
niebianski praobraz, ktéry si¢ jej objawia, w cudownym widzeniu sennym ujrzat Sofi¢. Ukazata
mu si¢ Ona — boskie Poczgcie $wiata — jako najpigkniejsza Panna krélewskiego rodu. Wybrawszy
ja sobie na oblubienicg sposrod innych panien apostol Stowian ostroznie i z wielka poboznoscia
nosit 6w symbol w sercu, az do $mierci bedac wiernym rycerzem Panny Niebianskiej. I symbol
ten to pierwsza warto$¢, jaka Ru§ w okresie niemowlecym otrzymac¢ miata z krolewskiej skarbnicy
kultury bizantynskiej. Pierwszy, historycznie rzecz biorac, rosyjski temat ikonowy — temat Sofii,
Madrosci Bozej, owej krolewskiej, uskrzydlonej 1 ptomiennookiej Panny, wywodzi si¢ od jednego
z tworcow kultury rosyjskiej, Cyryla. Nalezy przypuszczac; ze 1 sama kompozycja ikony Sofii,
historycznie owiana tajemnica (mam na my$li najstarszy rodzaj ikon nalezacych do tak zwanego
typu nowogrodzkiego), dana nam zostala réwniez przez Cyryla. Wokot tego niebianskiego obrazu
wykrystalizowuje si¢ Nowogrdod 1 Rus Kijowska. Nie nalezy tez zapominaé, ze sam jezyk naszego

14



najstarszego pis$miennictwa, a co za tym idzie i naszej najstarszej literatury, przesiaknigty zarowno
pod wzgledem formalnym jak i tresciowym najszlachetniejszym z jezykow — jezykiem greckim,
zostat uksztaltowany, wlasnie uksztalttowany z migkkiej bryty jezyka niekulturalnego przez Cyry-
la, powiernika Sofii, nieprzypadkowo obdarzonego przydomkiem Filozofa. Odnotowac nalezy tez,
ze wokot naszych najstarszych $wiatyn sofijnych skupiato si¢ rycerstwo sredniowiecznej Rusi Ki-
jowskiej. I oto po okresie ufnego przyjecia hellenizmu, po okresie formowania z zewnatrz kobie-
cego Poczgcia narodu rosyjskiego, przychodzi pora meskiej samoswiadomosci 1 duchowego sa-
mookreslenia, uformowanie panstwowosci 1 trwatych podstaw gospodarki, aktywnego ujawnienia
sit tworczych w sztuce 1 nauce. Nowe widzenie nadprzyrodzonego praobrazu dane jest narodowi
rosyjskiemu za posrednictwem osoby drugiego patrona ziemi rosyjskiej — swigtego Sergiusza. |
zndéw niebianski wizerunek wykrystalizowuje si¢ w duszy jego niezwykle wczes$nie, tym razem —
jak podaje zywot §wigtego — jeszcze w tonie matki. Nie ma tu potrzeby negowania lub bronienia
informacji przekazanej nam w zywocie $wigtego, mowiacej, ze Barttomiej jeszcze w tonie matki
trzykrotnie zostat nawiedzony przez Tréjce Swieta, istotne jest bowiem to, iz tradycja ludowa pra-
gnie nam w ten sposob niejako przekaza¢ glebi¢ nasycenia si¢ duszy swigtego nadprzyrodzonym
prawzorem, skoro juz w tonie matki byt mu catkiem oddany. Tym prawzorem byl dogmat tryni-
tarny, wtasnie w czasach $§wigtego Sergiusza ostatecznie wyjasniony i sformutowany, podczas tak
zwanej kontrowersji palamickiej, w doktrynie o ,,lasce ogolnej Trojcy Swietej” przez mysl religij-
na Bizancjum. Owa doktryna gigboko nurtowata rowniez i s§wigtego Sergiusza, ktory dla jej po-
znania posylat do Konstantynopola swojego zaufanego przedstawiciela. Wypowiedziawszy w ten
sposob swe ostatnie stowo Bizancjum zakonczyto swa misje dziejowa. W historii rozpoczat sie
nowy etap — etap kulturowego wcielania owego glowa, misj¢ kulturalna przejat nowy narod, na
ktory sptynety cnoty wynikajace z Poczecia, a wsrdd nich 1 zdolnos$¢ weielania nadprzyrodzonych
prawzorow. Imperium bizantynskie upada wskrzeszajac stowo ,,Hellen”, a juz na rowninach rosyj-
skich powstawato panstwo rosyjskie. Symbolem nowych zadan kulturowych stalo si¢ widzenie
Trojcy Swigte;.
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IV

Czesto styszy si¢ opinie, ze drewniana $wiatynia wzniesiona przez §wigtego Sergiusza na tere-
nie Lawry, a nastepnie odbudowana z bialego kamienia przez §wictego Nikona®, jest pierwsza w
$wiecie cerkwia pod wezwaniem Trojcy Swietej. Trudno jest dzisiaj broni¢ stusznosci tego twier-
dzenia, gdyz dawne zrodta historyczne wspominaja o co najmniej czterech $wiatyniach pod we-
zwaniem Trojcy Swietej na Wschodzie i dwoch na Zachodzie zbudowanych miedzy IV a IX wie-
kiem. Jesli nawet przekazy te sa prawdziwe, to budownictwo §wiatyn pod wezwaniem Trojcy
Swictej nie stalo si¢ jednak powszechne, a cerkwie, ktorym nadawano imi¢ Trojcy, nie nosity go
zbyt dlugo, wskutek czego Wschod nie posiadat wilasciwie $wiatyn troickich. Kroniki XII—
XIVwieczne zawieraja wzmianki o $wiatyniach pod wezwaniem Trojcy Swictej w Krakowie,
Chelmie, w okolicach Lysicy, o kilku w Nowogrodzie Wielkim 1 w Sierpuchowie nad jeziorem
Ilmien, a przede wszystkim o katedrze w Pakowie. Nietatwo jest jednak ustali¢ — ze wzgledu na to,
ze nie wiadomo, w jakim stopniu pdzniejsze redakcje kronik odpowiadaja $cisle pierwotnym zapi-
som — czy $wiatynie, poczatkowo zawsze budowane z drewna, od swego zarania nosity imi¢ Trdj-
cy Swietej, czy tez imig to nadawano im wowczas, gdy odbudowywano je z kamienia po pozarach.
Bezsporne jest jednak to, ze po pierwsze, w §redniowieczu do$¢ czg¢sto zmieniano nazwy §wiatyn
(i tak, na przyklad, cerkiew Swigtego Ducha w Lawrze pierwotnie nosila imi¢ Trojcy Swigtej), po
drugie, istnialy roznice w relacjach poszczeg6lnych kronikarzy (dla przyktadu, kosciot pod we-
zwaniem Trojcy Swietej w Krakowie w niektérych zapisach nosi imie Matki Boskiej) i wreszcie
stosunkowo pozno, bo dopiero w XIV wieku, ustanowiony zostal, w wyniku uksztaltowania si¢
swiadomos$ci teologiczno-filozoficznej, symetryczny dogmat trynitarny, ktory w Kosciele
wschodnim nadaje idei troickiej range szczegdlna, co z kolei stato si¢ przyczyna rozwoju budow-
nictwa $wiatyn troickich, rozkwitu troickiego malarstwa ikonowego oraz powstania catego cyklu
swiat troickich 1 nowej troickiej poezji liturgicznej. Dlatego mato prawdopodobne byto wznosze-
nie §wiatyn troickich, zanim idea troicka nie stata si¢ powszechna, a wigc wczesniej niz w XIV

6 Uczen $w. Sergiusza, po §émierci swego preceptora zostal ihumenem pustelni Troickiej. Drewniana §wiatynia pod wezwaniem Trojcy Swigtej sptongta
w 1408 roku podczas kolejnej wyprawy tatarskiej na Moskwe pod wodza Edygeja. Nie zdobywszy Moskwy, musiat si¢ on zadowoli¢ okupem, a w dro-
dze powrotnej zniszczyt m.in. Perejastaw, Rostow, Nizny Nowgorod. Sw. Nikon, ktéry odbudowat w kamieniu cerkiew Trojcy Swigtej, zmart w1424
roku. Data jego urodzenia nie jest znana.

16



wieku. Jesli jednak istotnie i przedtem istniato kilka $wiatyn pod wezwaniem Trojcy Swigtej, to
nie byly to §wiadomie wznoszone budowle majace stanowi¢ symbol idei, ktora jeszcze nie zostata
sformutowana. Trzeba je Wigc traktowac¢ badz jako co$ przypadkowego, nie majacego charakteru
prawidlowosci historycznej, badz tez jako mglista zapowiedz zjawiska, ktore okreslone zostanie
dopiero w XIV wieku. Wielkos$¢ nie powstaje przypadkowo 1 nie rodzi si¢ z kaprysu. Wielko$¢ to
stowo, do ktérego prowadza niezliczone nici, ktorymi od dawna przetkana juz byta tkanina histo-
rii. Wielko$¢ stanowi syntezg tego, co po czgs$ci ujawnia si¢ w przebtyskach w catym narodzie.
Wielkos$¢ nie bytaby wielko$cia, jesliby nie wychodzita naprzeciw twérczym niepokojom narodu.
Wigcej, wlasnie ona w sposdb tworczy syntetyzuje owe niewyrazne niepokoje jednoczac je w jed-
nym stowie. Takim stowem wtasnie byto stowo §wigtego Sergiusza, wyrazajace istot¢ poszukiwan
1 dazen narodu rosyjskiego, 1 owo stowo, cho¢by nawet powiedziane zostato wczesniej, po raz
pierwszy jednak $wiadomie 1 w sposob autorytatywny uzyte zostato przez §wigtego. W tym zna-
czeniu (pierwszenstwo $wiatowe cerkwi Trojcy Swietej w Eawrze jest niewatpliwe. Poczatek nie-
podlegtosci Rusi Petersburskiej znoéw upamigtniony zostat budowa soboru pod wezwaniem Trojcy
Swigtej. W ten sposob Piotr Wielki pragnat podkresli¢ wigz duchowa Petersburga z Moskwa. Po-
dobna budowla uczczono w swoim czasie uniezaleznienie si¢ Rosji na Wschodzie.

Adorator Trojcy Swietej, $wiety Sergiusz wznosi cerkiew troicka, widzac w tym akcie apel
przyzywajacy do zjednoczenia ziem ruskich w imi¢ wyzszej realnosci. Swiatynie pod wezwaniem
Trojcy Swigtej stawia po to, aby ,.spogladajac stale na nia” — uzyjmy tutaj stow kronikarza, ktory
uwiecznit zywot §wigtego — ,,przezwycigzac lgk przed nienawistnym podzialem Swiata”. Trojce
obdarza sie mianem Zyciodajnej, to znaczy dajacej poczatek zyciu. Trdjjedyna i nierozdzielna sta-
nowi zrodlo zycia, albowiem jedno$¢ w milosci to zycie, poczatek zycia, natomiast nienawis¢,
niezgoda, to zaglada i1 droga do $mierci. Nienawistnemu podziatowi $§wiata przeciwstawiona jest
dajaca poczatek zyciu jednos$¢, nieustannie realizujaca duchowy triumf mitosci 1 wzajemnego zro-
zumienia. Wedle twérczego zamystu zatozyciela, §wiatynia troicka stanowi prawzor skupienia si¢
Rusi w jednosci duchowej, w mitosci braterskiej. Powinien on stanowi¢ centrum kulturowego
zjednoczenia Rusi, gdzie znajduja sobie punkt oparcia i wyzsze uzasadnienie wszystkie przejawy
zycia rosyjskiego. Serdeczna gos$cinno$¢ zapoczatkowana przez swigtego Sergiusza i moca prawa
zatwierdzona przez cara Aleksandra Michajtowicza, wszelkiego rodzaju dary, poczynajac od chle-
ba, a na uzdrowieniu duszy 1 ciala konczac, przy czym nie powinno si¢ zapominac o radosci dla
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dzieci, zabawkach, ktore tak mistrzowsko wytwarzat Swigty — wszystko to razem wzigte stwarzato
sprzyjajace warunki do ,,spogladania” na $wiatynie Trojcy Swietej i kontemplowania za jej po-
srednictwem prawzoru boskiej jednosci. Od tego czasu budownictwo $wiatyn troickich nieroze-
rwalnie wigze si¢ z imieniem $wigtego Sergiusza 1 nie bez przyczyny w §wiatyniach troickich
znajduje si¢ zazwyczaj sergiejewski ottarz boczny.

Jesli cerkiew byta poswigcona Trojcy Swigtej, powinna sie¢ w niej znajdowaé i ikona lokalna
Tréjcy Swigtej wyrazajaca istote duchowa samej §wiatyni — jesli mozna sie tak wyrazié — jej imig
w barwach. Trudno sobie przy tym wyobrazi¢, aby, na przyklad, uczen ucznia Swigtego Sergiusza,
jego duchowy wnuk, cztowiek niemal mu wspotczesny, zaczynajacy poswigcaé si¢ malarstwu
ikonowemu jeszcze za jego zycia 1 wedle wszelkiego prawdopodobienstwa znajacy go osobiscie,
o$mielit si¢ zastapi¢ kompozycj¢ zatwierdzona przez $wigtego swoja wiasna kompozycja tego
prawzoru. Na miniaturach, ktorymi iluminowana jest kronika zywota §wigtego Sergiusza napisana
przez Epifaniusza Madrego’, ikona Trojcy Swigtej w celi §wigtego pojawia si¢ dopiero w potowie
jego zycia, co $wiadczy o tym, ze powstata ona w rozkwicie dziatalnos$ci swigtego. Jesli prawzor
ikony sofijnej, nie znanej w Bizancjum, po raz pierwszy jawi si¢ na Rusi Kijowskiej rownoczes$nie
z jej narodzinami, biorac si¢ z widzenia mtodego Cyryla, rycerza Sofii, to ikona troicka, przedtem
rOwniez nie znana §wiatu, pojawia si¢ w moskiewskim okresie Rusi, znéw u jej zarania, stanowiac
artystyczne przetworzenie duchowej kontemplacji stugi Trojcy Swigtej Sergiusza. Napisatem ,,nie
znana $§wiatu”, co podobnie jak sad o pierwszenstwie cerkwi troickiej] wymaga rozgraniczenia sen-
su duchowego, niejako tresci symbolicznej od faktéw historycznych, ktore przyczynilty sig¢ do
wcielenia symbolu. Jesli w odniesieniu do stynnej Rublowowskiej Trdjcy stosowaé bedziemy kry-
teria historyczne, woéwczas, oczywiscie, powinno si¢ ja traktowa¢ wytacznie jako ogniwo w tancu-
chu rozwoju sztuk pigknych w ogo6lnosci, a motywu kompozycyjnego trzech Pielgrzymow-
Aniotow w szczegolnosci. Historia tego motywu kompozycyjnego jest dos¢ dtuga, albowiem juz
w 314 roku u debu w dolinie Mambre, wedle przekazu Juliusza Afrykanczyka,® znajdowat si¢ ob-
raz przedstawiajacy odwiedziny trzech pielgrzymdéw u Abrahama, a w V 1 VI wieku znane sg wy-

7 Jeden z uczniow $w. Sergiusza, wslawil si¢ bohaterskimi czynami, odbyt kilka pielgrzymek m.in. na gorg Athos, do Jerozolimy i Konstantynopola.
Pisarz, wérdod dziel mu przypisywanych znajduje si¢ Biografia Swietego Sergiusza oraz Opisanie wedrowki do miejsca swietego, Jerozolimy. Data uro-
dzenia i $mierci Epifaniusza Madrego nie jest znana.

¥ Juliusz Afrykanczyk zyt na przetomie II i III wieku. Przyjaciel Orygenesa. Pozostawil po sobie glownie dziela o charakterze apologetycznym, majace
wykaza¢ wyzszo$¢ chrzescijanstwa nad $wiatem poganskim.
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obrazenia mozaikowe gos$ci Abrahama w bazylikach: Santa Maria Maggiore w Rzymie i San Vita-
le w Rawennie. P6zniej 6w motyw ikonograficzny powtarza si¢ do$¢ cz¢sto, nalezy jednak zglebi¢
znaczenie duchowe tych wyobrazen, zanim ustanowi si¢ ich wi¢z z Trojca Swieta Andrzeja Ru-
blowa.” Obraz kobiety z dzieckiem na reku nie stanowi wcale prawzoru Madonny Sykstynskiej,
albowiem w Madonnie Sykstynskiej dopatrywac si¢ nalezy nie .motywu macierzynstwa w ogole,
ktore przedstawi¢ moze w zasadzie kazdy, lecz wlasnie poczecie Boga ukazane przez Rafaela. Tak
samo trzy postacie za stolem biesiadnym, nawet jesli posiadaja skrzydta, nie moga by¢ poréwny-
wane z Trojca Swicta Rublowa, albowiem stworcze znaczenie tej ikony nie ogranicza si¢ do tego
tematu. Motyw wizyty trzech Pielgrzymoéw u oczekujacego ich Abrahama albo, w czasach p6z-
niejszych, bez niego, sam w sobie nie jest niczym innym jak tylko epizodem z zycia Abrahama,
cho¢by nawet chciano w nim doszukiwac si¢ w sposob abstrakcyjno-alegoryczny aluzji do Trojcy
Swiqtej. Wzrusza nas, uderza, rozzarza nasz umyst w ikonie Rublowa wcale nie temat , wcale nie
liczba ,,trzy”, wcale nie kielich na stole, wcale nie skrzydila Pielgrzymow, lecz niespodziewane
zerwanie przed nami zastony $wiata noumenalnego, i dla nas, z punktu widzenia estetycznego,
niewazne jest to, jakimi §rodkami wyrazu osiagnat malarz owo obnazenie §wiata noumenalnego
oraz to, czy kto$ inny stosowatby podobne kolory i podobne rozwiazania formalne, lecz to, ze —
naprawde zostalo nam przekazane Objawienie, ktorego doznat. W burzliwych czasach, wsrdéd wa-
$ni 1 wzajemnej nienawisci, w czasach ogdlnego zdziczenia 1 najazdow tatarskich, zametu 1 gwattu
ktory zadano Rusi, odkryt si¢ przed oczyma duszy nieskonczony, niezmacony, nienaruszony
swiat, ,,$§wiat nadprzyrodzony”, swiat niebianski. Wrogosci 1 nienawisci, ktore panuja a $wiecie
ziemskim, przeciwstawiona jest wzajemna milo§¢ wzbierajaca wieczna harmonia, z wieczng roz-
mowa bez stéw, wieczng jednoscia sfer nadprzyrodzonych. I oto 6w tajemniczy $wiat wlewa si¢
szerokim strumieniem prosto do duszy kontemplujacego ikone Trojcy Swietej Rublowa. Ow nie
majacy sobie rownego na $wiecie lazur — bardziej niebieski niz niebo nad ziemia, 6w zaiste naj-

’ Andrzej Rublow, zakonnik otoczony za zycia i po $mierci nimbem $wigtosci, byt najwigkszym $redniowiecznym rosyjskim malarzem ikon. Zyt na
przetomie XIV i XV wieku. Sciste daty jego narodzin i $mierci nie sa znane, niektérzy uczeni przyjmuja jednak, ze urodzit si¢ w 1360 roku, zmart za$ w
1430 roku. Jego autorstwa, badz autorstwa malarzy nalezacych do jego szkotly, sa liczne freski i ikony wykonywane dla cerkwi i soboréw Moskwy,
Zwienigorodu i Wtodzimierza. Jako genialnego artyste odkryto Rublowa dopiero na poczatku naszego stulecia, gdy po raz pierwszy poddano zabiegom
konserwatorskim ikone Trojcy Swigtej i urzadzono w Moskwie wystawe wschodnio-chrzescijanskich obrazéw religijnych. Obecnie najwicksza liczba
ikon Rublowa poszczyci¢ si¢ moze Galeria Tretiakowska w Moskwie.
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bardziej niebieski z lazuréw owo niewypowiedziane marzenie teskniacego za nim Lermontowa, '
6w niewyrazalny wdzigk wspotdziatajacych form owa napawajaca spokojem cisza, owa nieskon-
czona pokora wszystko to stanowi tworcza tres¢ ikony Trdjcy. Kultura ludzka wyrazona w dob-
rach materialnych, $wiat zywy w drzewie, a martwy w kamieniu, wszystko zdaje si¢ mate 1 nikte
w porOwnaniu z niewyczerpang 1 nieskonczona mitoscig. Wszystko koncentruje si¢ wokot niej 1
dla niej; albowiem ona swoim ;biekitem, muzyka swojego pigkna; swoja wyzszoscia .nad ptec,
nad wiek, nad wszystkie ziemskie sprawy 1 wasnie, jest samym niebem, jest sama absolutng real-
noscia, jest naprawde najlepszym, najwznioslejszym z wszystkiego tego, co istnieje. Andrzej Ru-
blow urzeczywistnit tyle niedocieczone co i1 krysztalowo jasne 1 niewzruszenie wierne widzenie
$wiata. Lecz aby ujrze¢ ten $wiat, aby nasaczy¢ swa duszg 1 swoj pedzel owym rozkosznym,
ozywczym powiewem ducha, artysta musial mie¢ przed soba niebianski prawzoér, a obok siebie
jego ziemskie wyobrazenie znajdowac si¢ w srodowisku :duchowym, srodowisku, w ktérym pa-
nowat poko6j. Dla Andrzeja Rublowa jako artysty pozywke stanowito to, co bylo mu dane. I dlate-
go nie $wigty Andrzej Rublow, duchowy wnuk $wigtego Sergiusza, lecz sam Patron ziemi ruskiej
Sergiusz z Radoneza powinien by¢ czczony jako prawdziwy tworca najwigkszego z arcydziet nie
tylko rosyjskiego, lecz $wiatowego malarstwa. W przypadku ikony Tréjcy Swietej Andrzej Ru-
blow nie byl samodzielnym tworca, a tylko genialnym realizatorem tworczego zamystu i zasadni-
czej kompozycji przekazanych mu przez Swigtego Sergiusza. Jest to drugi symbol ducha rosyj-
skiego. Pod jego znakiem rozwija si¢ dalsza historia Rosji 1 godne jest uwagi, cho¢ niczego innego
nie nalezato si¢ spodziewac, ze najwigkszy przewrdt w liturgii, w ktorym z kolei wyrazona zostata
idea rosyjska 1 oryginalne cechy ducha rosyjskiego, znow wiaze si¢ z imieniem $swigtego Sergiu-
sza. Mam na mysli dzien Trojcy Swietej jako przejaw liturgicznej tworczosci whasciwej dla kultu-
ry rosyjskiej, a $cislej — przejaw tworczosci swigtego Sergiusza. Przypomne, ze Bizancjum nie
znato tego $wigta, jak nie znato ono w zasadzie koscioléw troickich ani ikon troickich. Ostatnie
stowo Bizancjum w dziedzinie dogmatyki stalo si¢ punktem wyjscia pierwszych twoérczych sit ro-
syjskiej kultury. Swigto Zestania Ducha Swietego na Apostotow, ktére zajmowato miejsce dzisiej-
szego Dnia Tréjcy Swietej, byto §wietem nie o historycznym, lecz jawnie ontologicznym znacze-
niu. Poczawszy od XIV wieku na Rusi nabiera ono sensu ontologicznego, staje si¢ §wigtem Trojcy

1 W twérczosci Michata Lermontowa (1814-1841) wielokrotnie do glosu dochodza pierwiastki religijne. Podkresli¢ nalezy stosowanie przez poetg
symboliki ikonowe;j.
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Swietej, przy czym trzecia modlitwa podczas nieszporéw, adresowana do Chrystusa, polaczona
zostala z nowa modlitwa do Ducha Swiqtego, w nastepstwie osobliwej, cho¢ zgodnej z bizantyn-
skimi wzorcami, ale reakcyjnej, a w ogéle antynarodowej dziatalnosci patriarchy Nikona.'' Odda-
wanie czci Duchowi Pocieszycielowi, Nadziei Boskiej, jako duchowemu pierwiastkowi kobieco-
Sci, splata si¢ z cyklem wyobrazen Sofii 1 przeniesione zostato na nastgpny po dniu Trojcy dzien —
Dzien Ducha Swiqtego, w ktorym, wedle przekonania naszego ludu, ,,Ziemia ma swe imieniny”,
to znaczy czci swojego Aniota, swoj duchowy Byt — Rados¢, Pigkno, Wieczna Kobiecos¢.

Swicto Tréjcy, nalezy przypuszczaé, po raz pierwszy pojawia si¢ w charakterze lokalnego cer-
kiewnego $wigta cerkwi troickiej jako przejaw czci Tréjcy Andrzeja Rublowa. Podobnie jak nabo-
zenstwo w kosciele Zmartwychwstania w Jerozolimie — ze wzgledu na miejsce, w ktorym si¢ od-
prawia — jest jedyne w swoim rodzaju, dlatego stato si¢ wzorem nabozenstw wielkanocnych na
catym $wiecie 1 zostalo wprowadzone pdzniej na zasadzie tradycji, lub jak $wigto Podwyzszenia
Krzyza Panskiego, zndw pierwotnie jedyne w swoim rodzaju ze wzgledu na sam obiekt, ze wzgle-
du na Zyciodajno$é Krzyza, na ktorym zmart Zbawiciel, rozprzestrzenia sie na zasadzie tradycji
jako wzor, tak samo lokalne $wigto jedynej ikony 1 jedynej cerkwi, wokot ktorych skupia si¢ du-
chowy byt catego narodu rosyjskiego, niezliczonymi odbiciami powielone zostaje w niezliczonych
cerkwiach troickich z niezliczonymi ikonami troickimi (analogicznych zreszta przyktaddéw przej-
$cia jedynego w swoim rodzaju zjawiska liturgicznego w zjawisko powszechne przytoczy¢ mozna
by wiecej). Przedmiot, ktory zostal odbity przez tysiace zwierciadel, wsrod tysigcy swoich odbié
pozostaje mimo wszystko podstawa rzeczywistosci 1 rzeczywistym jej osrodkiem. I tak pierwsze
weielenie duchowego prawzoru, ktore okreslilo istote Rosji — prawzoru Trojcy Swietej, jako idei
kulturalnej, mimo dalsze swe pomnozenia, mimo wszystko pozostaje pod wzgledem historycz-
nym, artystycznym 1 metafizycznym jedynym w swoim rodzaju, nieporéwnywalnym z zadnymi

! Nikon (1605-1681), szosty patriarcha moskiewski i calej Rusi, gtdwny sprawca roztamu w Kosciele prawostawnym w Rosji. Pochodzacy z wielkiej
rodziny Nikon obrany zostat patriarcha w 1652 roku, po $mierci poprzedniej glowy Kosciola rosyjskiego, Jozefa. Godnos$¢ patriarchy sprawowat Nikon
do 1658 roku, gdy w wyniku swych teokratycznych dazen, ingerowania w sprawy panstwa i jego polityki zagranicznej, musiat ustapi¢ z tronu patriarsze-
go. Wsrdd reform koscielnych przyjetych przez zwotywane przez Nikona sobory do najwazniejszych nalezy wprowadzenie nowych ksiag liturgicznych
do odprawiania nabozenstw, ustanowienie udzielania chrztu przez polewanie, a nie przez zanurzanie jak dotad, czynienie znaku krzyza przy zegnaniu si¢
trzema palcami, w celu podkreslenia troistosci Boskiej osoby, a nie dwoma, wskazujacym i srodkowym, co wyrazato tylko wiarg w dwie natury Chrystu-
sa. Wielu wyznawcow nie przyjgto reform Nikona i pozostato zaréwno przy starych ksiggach liturgicznych jak i obyczajach obrzedowych. Zyskali sobie
oni miano staroobrzgdowcdw. Zreformowany Kosciot prawostawny rozpoczat ich przesladowanie co przyczynito si¢ do tzw. raskohu, czyli schizmy, a
wigc do roztamu na zwolennikéw starych i nowych obrzadkow koscielnych.
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swoimi kopiami i powtdrzeniami kopii. Najpigkniejsza z budowli architektury rosyjskiej — sobor
Troicki, z ktorego, wedle stow wspomnianego juz Pawla z Aleppo, ,,nie chce si¢ wychodzi¢”, i
najpickniejszy z obrazow rosyjskiego malarstwa ikonowego, Rublowowska Trdjca, oraz najpigk-
niejsze z nabozenstw, stwarzajace wielkie mozliwos$ci dla muzyki przyszto$ci, nabozenstwo w tej
$wiatyni w ogole, a w szczegolnosci nabozenstwo w Dniu Tréjcy Swietej, znacza dla nas tak wiele
nie tylko dlatego, ze stanowia przejaw najwznioslejszej sztuki, lecz dlatego, ze ze wzgledu na swa
gleboka prawdg artystyczna stanowia zupetne utozsamienie, wzajemne pokrycie si¢ prawzoru du-
cha rosyjskiego z jego artystycznym wcieleniem.

\'

Oto dlaczego wlasnie tutaj, w Lawrze, czujemy si¢ bardziej w domu niz we wlasnym mieszka-
niu. Przeciez w istocie rzeczy tutaj wcielone zostaly najswigtsze wzloty naszego wtasnego ducha,
z taka doskonalo$cia 1 taka petnia, z jakimi sami nigdy nie potrafilibysmy tego dokonaé. L.awra —
to my, to najsSwigtsza czastka naszego bytu. Oto dlaczego przychodzilisémy tutaj i przychodzimy
nadal nie tylko z najskrytszymi sekretami duszy, lecz z cala nasza tworczoscia, w catej jej rozcia-
glosci, z wszystkimi naszymi osiagnigciami 1 warto$ciami kulturalnymi. Odczuwamy jakis niedo-
syt, dopdki ich nie przyniesiemy do serca kultury’ rosyjskiej. Wokot Lawry, nie w znaczeniu mu-
row oczywiscie, lecz w znaczeniu osrodka zycia kulturalnego, wykrystalizowuje si¢ budownictwo
kulturalne narodu rosyjskiego. Trojca Swieta staje si¢ punktem wyjscia dla sztuki ludowej i wszel-
kiego rodzaju ludowych pieéni i obyczajow. Piekno zycia ludu owija si¢ wokét Dnia Trojcy Swie-
tej, podobnie jak wokoét rosnacej brzozki, wlaczajac si¢ w ceremonie odprawianych nabozenstw,
nie ma wigc wyraznej granicy migdzy surowym kanonem cerkiewnym i rozkotysang tradycja lu-
dowa. Rosyjskie malarstwo ikonowe ni¢ swojej tradycji wywodzi z pracowni malarskich w La-
wrze. Architekci rosyjscy na przestrzeni wiekow stwarzali tutaj, w Lawrze, najlepsze swe dzieta,
dzigki czemu tawra stanowi prawdziwe muzeum historyczne rosyjskiej architektury. Rosyjska
literatura, a w ogole cata o$wiata rosyjska, zasadnicze swe soki czerpata zawsze z oSwiatowej
dziatalno$ci skupiajacej si¢ w Lawrze i wokot Lawry. Podréze Swietego Sergiusza, a pozniej nie-
zliczonych pokolen §wigtych rosyjskich, jego duchowych wnukéw, rozpropagowaly na calym
swiecie oswiate rosyjska, kulturg rosyjska, rosyjska mys$l ekonomiczna, koncepcje panstwowosci
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rosyjskiej albo, $cislej méwiac, ideg rosyjska jako calos¢, ideg okreslajaca nasze zycie jak naj-
wszechstronnie;.

W $redniowiecznym przekazie o $mierci $wigtego Sergiusza nazwany on jest ,,zwierzchnikiem 1
nauczycielem wszystkich monasteréw, ktore sa na Rusi”. I rzeczywiscie, co najmniej cztery mo-
nastery rosyjskie zatozone zostaty przez jego ucznidw na pdinocy i1 pdinocnym wschodzie Rosji,
po Perm 1 Wotogdg siggajac. Lecz niezliczone sa odbicia 1 tysiackrotnie zalamuja si¢ promienie
naszego Stonca! Coz nie jest roz§wietlone jego blaskiem?

Idea Trojcy Swictej dla $wigtego Sergiusza byta, z punktu widzenia spotecznego, zapowiedzia
wspoélnoty. ,,Tam nie moéwia: to moje, a to — twoje; stad wypedzone zostaty stowa te, stanowiace
przyczyng niezliczonych wasni” — pisal w swoim czasie §wigty Jan Chryzostom o wspdiczesnych
mu wspolnotach klasztornych. Wspdlnote charakteryzuje zawsze wzlot duchowy: tak bylo i w po-
czatkach chrzescijanstwa. Poczatki Rusi Kijowskiej rowniez charakteryzowaly si¢ wprowadze-
niem wspolnoty, ktorej osrodek zarysowal si¢ wokot tawry kijowsko-pieczerskiej wkrotce po
przyj¢ciu chrzescijanstwa przez Rus. Rowniez poczatek Rusi Moskiewskiej, przyswajajacej sobie
nowa duchowa kontemplacje, odznacza si¢ wprowadzeniem w centrum Rusi Moskiewskiej
wspolnoty, za rada i z blogostawienstwem umierajacego Bizancjum. Idea wspdlnoty jako wspodl-
nego zycia w petnej mitosci, jednomys$lnosci 1 jednosci ekonomicznej — czy bedzie si¢ nazywata
po grecku koinonia czy po tacinie communio — zawsze byta bardzo bliska duszy rosyjskiej 1 tkwita
w niej, jako zapowiedz zycia. Wcielona zostala w Lawrze Troicko-sergiejewskiej przez swigtego
Sergiusza 1 rozprzestrzeniata si¢ stad, z Domu Trojcy jako osrodka zasadniczego pod wzgledem
zarOwno terytorialnym, gospodarczym, artystycznym, oswiatowym czy wreszcie moralnym. Ze
wszystkich przejawow kulturalnego oddziatywania Lawry nalezy zatrzymac sie teraz w szczego6l-
nosci na stosunkowo mato zbadanym oswiatowym oddziatywaniu jej na Rus. Juz §wigty Sergiusz
wymagal od wspotbraci, na réwni z ¢wiczeniami cielesnymi, w ktorych sam celowat, statego do-
skonalenia sig¢ za posrednictwem lektury, w zwiazku z czym nieodzowne byto zatozenie pracowni
kopistow. | tak Lawra sergiejewska od samego poczatku stata si¢ ogniskiem szerokiej dziatalnosci
literackiej Do dzi§ przechowywane sa w monasterze bezcenne zbiory r¢kopisow, w wigkszosci
tutaj napisanych i iluminowanych przepigknymi miniaturami, a zywym przedtuzeniem tej dziatal-
nosci byl nieprzerwany do dzi$ trud wydawniczy Lawry, tak ogromny, ze trudno bytoby przecenic¢
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jego kulturalne znaczenie. Z drugiej strony, Lawra zawsze byla miejscem spotkan spotecznosci
rosyjskiej w celach oswiatowych. Koétka oswiatowe, owe zrenice oczu, w ktorych skupiaty si¢ ide-
owe zywioty, przez pie¢ wiekow ciasnymi weztami zwiazane byly z Lawra. | na przestrzeni pigciu
wiekow, tu wlasnie, przy grobie §wigtego Sergiusza, szukano duchowego wsparcia i wyzszej
aprobaty dla swojej dziatalnosci. U kogo szukano? Nie u tych czy innych przedstawicieli braci
monasterskiej, lecz u narodu rosyjskiego, ktorego gtosem jest Lawra jako organizm kulturowy, za$
o$rodkiem tego organizmu cerkiew Trojcy Swictej. Wpltywy tego osrodka siegaja daleko poza
granice Rosji. Moskiewska Akademia Duchowna, wychowanka Lawry, swoje poczatki bioraca z
o$wiatowego i naukowego kotka Maksyma Greka,'? na przestrzeni swej pie¢setletniej historii stale
czerpata swa moc z Domu Trdjcy Zyciodajnej, aby wreszcie po czterystu latach znalez¢ przytutek
w rodzinnym gniezdzie. Od z gora stu lat miesci si¢ ona w Lawrze wraz ze swymi rekopi§mien-
nymi 1 ksigzkowymi skarbnicami. Ta najstarsza wyzsza uczelnia Rosji duchowo byta i powinna
by¢ oczywiscie nie jaka$ samodzielng instytucja, a tylko jedna z dziedzin zycia Lawry. Podobnie
nie sposob rozpatrywa¢ w oderwaniu od Lawry takze owych chatupniczych przemystow, ktore z
dawien dawna skupily si¢ wokot niej, aby w drugiej potowie XIX wieku przeksztatci¢ si¢ w pra-
cownie artystyczne Abramcewa."” Te za$ z kolei staty si¢ wzorami pracowni rzemiosta artystycz-
nego w calym naszym kraju. Nawiasem mowiac, rowniez z natchnienia Lawry, jej mocy organizu-
jacej, powstalo 1 zyto samo Abramcewo, gdzie uksztattowata si¢ nowa sztuka rosyjska oraz po-
wstato tak wiele pozytecznych dla ekonomicznego ustroju Rosji inicjatyw, by wspomnie¢ tylko o
budowie pdinocnej 1 donieckiej linii kolei zelaznej. Czyz mozna jednak wyczerpa¢ wszystko, w

12 Maksym Grek (ok. 1480—1556), wszechstronnie wyksztalcony (studia gtdwnie pobieral we Wtoszech) humanista zaproszony na ziemie ruskie przez
wielkiego ksigcia moskiewskiego Wysala III w celu przeprowadzenia rewizji przektadow ksiag liturgicznych. Poglady Maksyma Greka ksztattowaly sig
pod wptywem lektury homilii Savonaroli i wskazan Jana Laskarisa. W swych pismach wstawiat si¢ m.in. za losem chtopéw ruskich w dobrach kosciel-
nych, krytykowat ponadto w nich polityke Moskwy wobec patriarchy konstantynopolitanskiego, co przesadzito o jego losie. W 1525 roku zostat oskarzo-
ny o herezj¢, ekskomunikowany, a nastgpnie wigziony przez dwadziescia lat w jednym z klasztorow twerskich. Zwloki jego spoczywaja w krypcie tawry
Troicko-sergiejewskiej. Zarowno dokonania jak i mys$l teologiczno-filozoficzna Maksyma Greka miaty znaczny wptyw na praktyke ksztalcenia duchow-
nych w szkolnictwie koscielnym.
"> Abramcewo to niezwykle zashizona dla kultury rosyjskiej posiadtosé dworska potozona nie opodal dzisiejszego Zagorska (na 57 kilo-
metrze linii kolejowej z Moskwy). W pierwszej polowie XIX wieku zostata kupiona przez Sergiusza Aksakowa, jednego z gtéwnych
przedstawicieli kierunku spoteczno-filozoficznego zwanego stowianofilstwem. W Abramcewie bywali wowczas najwybitniejsi przedsta-
wiciele inteligencji rosyjskiej z Mikotajem Gogolem, Fiodorem Tiutczewem, Iwanem Turgieniewem i Michalem Szczepkinem na czele.
W 1870 roku dworek przeszedt w rece bogatego przemystowca Sergiusza Mamontowa, wielkiego mitos$nika i znawcy sztuk pigknych.
Urzadzit on w Abramcewie swoistego rodzaju pracowni¢ dla najwybitniejszych artystow malarzy swych czasow. W Abramcewie tworzyli
wiec m.in.,. Riepin, Wasniecow, Sierow, Lewitan, Surikow i Wrubel. Z koncertami bywat tu réwniez Fiodor Szalapin.
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czym przejawita si¢ 1 przejawia kulturotworcza funkcja Lawry? Nalezatoby napisa¢ albo olbrzymi
tom, albo ograniczy¢ si¢ do suchych faktow. Poprzestanmy wigc na tym, co zostato powiedziane.

Vi

Czas na podsumowanie. Lawra obejmuje soba, w kompozycyjnej jednosci, wszystkie przejawy
zycia rosyjskiego. Znajduje si¢ tutaj wspaniata kolekcja ikon z réznych okreséw, nalezacych do
roznych szkot. Jakze wigc mozna wyobrazi¢ sobie Lawre bez uczelni malarstwa ikonowego 1 bez
tutejszych pracowni? Lawra stanowi wzorcowe wrgez muzeum architektury, naturalng rzecza by-
toby wigc zorganizowanie tutaj studiow architektonicznych, a moze nawet swego rodzaju rozsad-
nika projektow architektonicznych, pracowni¢ budowlana dla calej Rosji. W Lawrze zebrane zo-
staly najwspanialsze wzory haftu — tego oryginalnego, chociaz wciaz nie docenianego rodzaju
sztuk pigknych, konieczne bytoby wigc powolanie tutaj, na miejscu, stowarzyszenia, ktore zajmo-
waloby si¢ badaniem tych zabytkow sztuki czy wydawatoby albumy z powigkszonymi zdjgciami
wzorow haftow. Stowarzyszenie takie zajmujace si¢ propagowaniem sztuki haftu powinno réw-
niez zajac si¢ zorganizowaniem odpowiedniej szkoty 1 pracowni. Wspaniate zabytki sztuki jubiler-
skiej znajdujace si¢ w Lawrze przywodza na mysl konieczno$¢ powotania tutaj instytucji, ktora
opickowalaby si¢ tymi przedmiotami. Nie trzeba nikogo przekonywac, jak konieczna jest tutaj
uczelnia, w ktorej zajmowano by si¢ badaniem rosyjskiej muzyki ludowej. Muzyki z cata jej, by
postuzy¢ si¢ terminem Adlera, ,,heterofonia” lub ,,wieloglosowo$cia”. Muzyki stanowiacej ziarno,
z ktérego wykietkuje muzyka przysztosci, bedaca synteza homofonii §redniowiecza i1 polifonii
czasOw nowozytnych. Czy nalezy wspomina¢ tutaj o wyjatkowo korzystnych warunkach do stu-
diowania w Lawrze zagadnien etnograficznych i antropologicznych? Chyba wystarczy. Trudno
wyliczy¢ teraz wszystkie kulturalne mozliwosci, tak organicznie zwigzane z Lawra, nie sposob tez
przewidzie¢ nowych dyscyplin nauki, dziedzin tworczosci 1 kierunkow kultury > ktore moga po-
wstacé 1 na pewno powstana w zwiazku z przelomem, jaki dokonat si¢ w historii §wiatowej, a pole-
gajacym na zastapieniu jednostkowego rozumu ogolnonarodowa madroscia. Powiem krécej: w
przyszto$ci wyobrazam sobie Lawre jako Ateny rosyjskie, zywe muzeum Rosji, w ktorym wrzec
beda nauki 1 sztuki, 1 gdzie, w zgodnej 1 zyczliwej wspotpracy ludzi 1 instytucji, wspolnie realizo-
wane beda owe szczytne cele, dzigki ,,ktorym objeta zostanie cato$¢ kultury, odtworzony duch an-
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tyku, objawiona nowa Hellada. Nie dobro zakonnikow Lawry mam tu na mysli, chociaz sa oni
bezwarunkowo konieczni jako jej straznicy, lecz dobro ogdlnonarodowej sztuki, ktorej osrodkiem
jest Lawra. Osia centralng za$ tej ogdlnonarodowej akademii kultury, skupiajacej wszystkie naj-

wspanialsze przejawy sztuki rosyjskiej, powinno by¢ nabozenstwo u §wigtego grobu Patrona, Bu-
downiczego 1 Aniota Rosji.
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SWIATYNIA JAKO SYNTEZA SZTUK

Chcialbym przedstawi¢ tutaj kilka swoich przemyslen o charakterze ogolniejszym.'* 1 cho¢
rozwazania moje w oderwaniu od zycia, ktore stanowito ich inspiracje, wydac si¢ moga nieco abs-
trakcyjne, niech to, co powiem, stanie si¢ w jakiejs mierze okazjonalnym przyczynkiem do dal-
szych konkretnych poczynan i teoretycznych roztrzasan na temat tego bodajze pierwszego pod
wzgledem waznos$ci zywego muzeum kultury rosyjskiej w ogdlnosci, a sztuki rosyjskiej w szcze-
gblnosci. Jedynie bowiem na gruncie prawidtowo ustalonych zasad ogo6lnych, a co za tym idzie
jednomys$lnosci w pojmowaniu podstawowych wytycznych pracy w zakresie kultury jako catosci,
a sztuki w szczegdlnosci, mozliwe jest planowe realizowanie zadan, jakie stawia historyczna rze-
czywistos$¢. Dzialalnos$¢ praktyczna powinna koniecznie i§¢ w parze z doskonaleniem teoretycz-
nym, ktore z kolei musi si¢ dokonywa¢ na miejscu, w trakcie rozwiazywania konkretnych zadan z
zakresu sztuki. W dziedzinie sztuki, ktora nas tutaj interesuje, a mianowicie w dziedzinie sztuki
ko$cielnej rozumianej jako synteza réznych rodzajoéw dziatan artystycznych, problemy teoretyczne
sa prawie nie ruszone. Gdyby mozna, dajac upust fantazji, przenie$¢ si¢ od doraznych zadan w sfe-
r¢ marzen o przysztosci, wcale zreszta nie tak znow odleglej, to oczyma duszy widzg¢ caly system
instytucji naukowych 1 dydaktycznych powotanych do dziatania przy Lawrze Troicko-
sergiejewskiej, jako wzorcowym zabytku kultury bedacym historycznym przyktadem urzeczy-
wistnienia syntezy sztuk, ktora za cel najwyzszy stawia sobie najnowsza estetyka.

Wyobrazam sobie Lawre jako swoistego rodzaju stacje do§wiadczalng czy laboratorium, gdzie
analizowane bylyby istotne problemy dla wspolczesnej estetyki. Bylby to osrodek, ktéry zashugi-
walby na miano wspotczesnych Aten. Prowadzone w nim prace teoretyczne nad problemami sztu-
ki ko$cielnej nie miatyby charakteru abstrakcyjnego, lecz zwigzane bytyby z artystycznym feno-
menem, ktorego analiz¢ podejmuja. Nieustanne obcowanie z artystycznym fenomenem miatoby
dla teorii nie tylko inspirujace, lecz 1 korygujace znaczenie. Z dalszych moich Wywodow, by¢

' Niniejszy tekst wygloszony zostal na posiedzeniu Komisji Ochrony Zabytkéw Sztuki i Historii Lawry Troicko-sergiejewskiej. Postu-
gujac si¢ konkretnym przyktadem Lawry poruszone zostaty w nim problemy rownie trudne co istotne. Autor zdecydowat si¢ na publikacje
pierwotnej wersji wyktadowej, bez zadnych przerobek. Pewne poglady podane sa wigc bez nalezytego udokumentowania dowodowego.
Usprawiedliwieniem jest to, ze inna forma ich wylozenia przeksztatcitaby, rzecz jasna, tekst w obszerny traktat.
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moze, wyniknie jasno, ze muzeum istniejace samo dla siebie jest z zalozenia swego czyms fatszy-
wym, a w istocie swej szkodliwym dla sztuki. Bo chociaz dzielo sztuki nazywamy rzeczq, ono
wecale rzecza nie jest épyov, nie jest nieruchoma, wystawiona tylko na pokaz martwa mumifikacja
dziatalnos$ci artystycznej. Dzieto sztuki, jak je rozumiem, to nigdy nie wysychajace zrodlo, z kto-
rego wiecznie tryska ludzka tworczos¢, to zywy, nieustannie pulsujacy tchnieniem tworcy, cho¢
oddalony od niego w czasie 1 przestrzeni, wciaz mieniacy si¢ wszystkimi kolorami zycia, zawsze
poruszajacy do glebi, przejaw évepyeot ducha.

Dzieto sztuki zyje 1 potrzebne sa mu ku temu specyficzne warunki. Szczegdlnie potrzebny jest
sprzyjajacy klimat, bez niego, w oderwaniu od konkretnych warunkdéw swego bytu artystycznego
— wlasnie artystycznego — umiera lub w najlepszym przypadku przechodzi stan anabiozy, przestaje
by¢ odbierane, a niekiedy nawet przestaje istnie¢ jako fenomen artystyczny. A tymczasem zada-
niem muzeum jest wlasnie izolacja dzieta sztuki, rozumianego opacznie jako pewnego rodzaju
rzecz, ktora mozna wynie$¢ lub wywiez¢ skadkolwiek i gdziekolwiek usytuowaé, albo innymi
stowy — w krancowym przypadku — unicestwienie dzieta artystycznego jako czego$ zywego. Mo-
wigc obrazowo: w muzeum dokonuje si¢ zamiana skonczonego pod wzgledem artystycznym ma-
lowidta na jego szkic, dobrze jesli nie znieksztalcony. Coz powiedzieliby$my, na przyktad, o orni-
tologu, ktoéry zamiast zajmowac si¢ obserwacja zycia ptakow w warunkach naturalnych poswiegcit-
by si¢ wylacznie kolekcjonowaniu pigknie wypchanych okazéw? Wspodlczesni przyrodnicy wy-
raznie uSwiadomili sobie koniecznos¢ prowadzenia badan w warunkach mozliwie najblizszych
srodowisku naturalnemu. Muzea przyrodnicze w miare mozliwosci przeksztatlcono w ogrody zoo-
logiczne 1 botaniczne, w ktérych zlikwidowano klatki dla zwierzat 1 donice dla roslin, starajac sie
tym samym stworzy¢ warunki zblizone do naturalnych. Wspomng tu cho¢by o stynnym ogrodzie
zoologicznym w Hamburgu. Tego rodzaju praktyka, nieskonczenie bardziej trafiajaca do przeko-
nania w badaniach przejawow dziatalnos$ci ducha ludzkiego, z niewiadomych przyczyn prawie zu-
pehie nie znajduje zastosowania w odpowiednich dyscyplinach humanistycznych. Muzealna eks-
pozycja ztozona z kilku szmatek 1 begbna czarownika nie begdzie niczym innym jak tylko pokazem
galgankow 1 instrumentu muzycznego. I réwnie mato przydatna bedzie w badaniach nad istota
szamanizmu, co eksponowanie ostrogi Napoleona dla poznania historii wojskowos$ci czasoOw no-
wozytnych. Im subtelniejsza jest ludzka dziatalno$¢, im mocniej ujawnia si¢ w niej moment war-
tosci, tym ostrzej zarysowuje si¢ problem odbioru oraz funkcjonalnej metody badania, tym wyraz-
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niejsza staje si¢ bezowocnos¢ domorostego kolekcjonowania najroézniejszego rodzaju rarytasow i
osobliwosci. Stwierdzenie to jest rownie bezsporne, co fakt nieliczenia si¢ z nim w praktycznym
zastosowaniu. Swiadom jestem, ze absorbuje uwage tutaj zebranych prawdami az nazbyt oczywi-
stymi, jednak zmuszony jestem do tego jakze czg¢stym niezdawaniem sobie z nich sprawy lub tez
ignorowaniem ich przez prymitywnych artystyczno-archeologicznych grabiezcow, owych rabies
museica, ktorzy gotowi sa odcia¢ cho¢by skrawek obrazu, aby umiesci¢ go wiasnie w okreslonym
gmachu przy okreslonej ulicy, gmachu noszacym szczytne miano muzeum. Zaiste prawdziwe [u-
cus a non lucendo: muzom niepotrzebne jest kryzowanie. W imi¢ dobra kultury musimy protesto-
wac przeciw probom odrywania od stonca tworczosci poszczegdlnych promykow, by umiescic je
pod szklanym kloszem opatrzywszy uprzednio odpowiednimi etykietkami. Nalezy zywi¢ nadzieje,
ze protest ten znajdzie oddzwigk, jesli nie dzisiaj, to w przysziosci. Praktyka muzealnictwa wyraz-
nie bowiem zmierza ku konkretyzacji, ku nasyceniu zyciem otoczenia dziet sztuki. Wsrdd tego, co
napisal Pawet Muratow' znalaztem kilka zdan, ktore bez wahania wlaczytbym do kodeksu estety-
ki muzealnictwa.

,,Kto moglby twierdzi¢, ze po obejrzeniu arcydziet sztuki greckiej w salach muzeum londyn-
skiego — pisze w Obrazach Wtoch Muratow — zdotat zachowa¢ w duszy obraz Grecji, wychodzac
na wiecznie mokry, ruchliwy Strand lub kroczac wsrdd tchnacych poinocna melancholia, zamglo-
nych i1 romantycznych ggstwin Hyde Parku? Londynski genius loci stanowi zupelne przeciwien-
stwo geniuszu tych okolic, w ktorych ujrzaty §wiatlo dzienne marmury Partenonu'® i Demeter z
Knidos'". I czy powietrze, ktorym oddychamy na rozlegtym dziedzinicu muzeum w Termach Dio-
klecjana'®, nie posiadajacego tak pierwszorzednych obiektow, jak British Museum, nie jest blizsze
owym istotom ze $wiata starozytnego? (...) Zwiedzajacy, ktory oglada tu ptaskorzezby antyczne,
moze nieraz ustysze¢ odglos spadtej na ziemi¢ dojrzatej gruszki lub stuk uderzajacej w okno gatezi
drzewa figowego o li§ciach rozcapierzonych na ksztalt dioni. Posrodku dziedzinca, pod cyprysami,

!> Pawel Muratow (1881—1950) wybitny rosyjski historyk sztuki. Znawca ikony, m.in. autor ksiazki Russkaja Ziwopis do sieriediny XVII wieka (Mo-
skwa 1914) uznanej za jedna z najlepszych prezentacji dziejow malarstwa ikonowego. Wiele podrézowat po Europie, zwtaszcza po Wioszech. Owocem
tych wojazy byla ksiazka Obrazy Wioch (rosyjskie wydanie w latach 1912—1913, polskie — w1972 roku).

' Mowa o zabytkach sztuki greckiej znajdujacych si¢ w British Museum. Usunigte na poczatku XIX wieku z budowli atenskich posagi z przyczotkow,
plyty i fryzy $wiatyni zakupione zostaty przez Anglikéw do zbioréw londynskich.

'7 Statua Demeter wykonana przez jednego z rzezbiarzy z kregu Bryaksisa okoto roku 340 p.n.e. dla $wiatyni jej imienia w Knidos (stad jej nazwa),
odnaleziona w ruinach tego przybytku. Réwniez w zbiorach British Museum.

'8 Na terenie dawnych Term Dioklecjana znajduje sig otwarte w 1880 roku Museo Nazionale Romano zwane tez Muzeo delie Terme.
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bije fontanna, bluszcz optata biate byki ofiarne. Porozstawiane tu liczne odtamki rzezb i sarkofagi
tona w stoncu, w ktorego blasku trawertyn bigkitnieje 1 staje si¢ niemal przejrzysty, a marmur na-
biera ciepta 1 zycia. Za zywe pigkno tych zwyktych rzeczy mozna $miato odda¢ doskonatos¢ arcy-
dzieta troskliwie przechowywanego w zamknigtej na ghucho sali. Platki uwiedlej rozy w fatdach
stroju kobiety wyrzezbionej nie wiadomo kiedy 1 przez kogo nadaja jej wigcej uroku niz wszelkie
wypowiedzi znawcodw 1 spory uczonych. W owych ptatkach, w owych przesuwajacych si¢ po
marmurze cieniach lisci 1 galezi oraz przemykajacych wsrod odlamkow jaszczurkach tkwi jak
gdyby co$, co taczy $§wiat antyczny z naszym $wiatem, co pozwala nam odczué¢ tamten §wiat 1
uwierzyé w jego istnienie.”"”

Dalej Muratow zachwycajac si¢ wybornym pomystem tworcow Museo Nazionale®, ktorzy
cze$¢ przechowywanych zbiorow sztuki antycznej ustawili pod golym niebem, w blasku stonca,
stwierdza: ,,Muzeum jeszcze bardziej znieksztalca rzezbeg antyczna niz galeria obrazéw — malar-
stwo renesansowe. (...) Rzezba wymaga $wiatla 1 cienia, rozleglego obszaru nieba i1 catej gamy
kontrastujacej z nia zieleni, a moze nawet kropel deszczu i gwaru toczacego si¢ dokota zycia. Dla

tej sztuki muzeum zawsze bedzie wigzieniem albo cmentarzem”.'

I jeszcze refleksja autora Obrazow Wioch: ,,Glebokie wzruszenie ogarnia podroznego, gdy staje
w cichym zakatku Forum, nad zrodtem Juturny®, u ktorego Dioskurowie poili swoje konie”.” I tu
nasuwa si¢ pytanie: czy takie samo uczucie wywoluja odtamki rzezb przeniesione znad owego

zrodia do berlinskiego muzeum 1 ustawione rz¢gdem na potkach wzdhuz idealnie nagich §cian?

A moze witasnie owo tlo nadaje zycie odtamkom kamiennym i wptywa na funkcjonalnos¢ ich
odbioru, wzruszajac 1 uwznio$lajac dusze cztowieka? W dziatalno$ci naszej Komisji 1 wszystkich
tego rodzaju komisji w ogole, w jakimkolwiek panstwie by nie dziataly, najwigkszym lgkiem na-
pawa mnie mozliwos$¢ zgrzeszenia przeciw zyciu, mozliwo$¢ zboczenia na prosta 1 jakze wygodna

19 pawet Muratdw, Obrazy Wioch tom 1, s. 324, Warszawa 1972.
20 Chodzi o to, ze Museo Nazionale jako potozone w dawnych Termach Dioklecjana mogto pozwoli¢ sobie na eksponowanie czgsci zbioré6w pod golym
niebem.
2l pawet Muratéw, Obrazy Wioch tom 1, ss. 324-325, Warszawal972.
2 Poswigcona nimfie Juturnie sadzawka. Podczas prac wykopaliskowych na Forum Romanum w latach 1901—1902 zlokalizowano miejsce sadzawki
odnajdujac tam fragmenty posagdéw konnych Dioskurow (Kastora i Polluksa), ktorzy mieli tu kiedy$ poi¢ swe konie, co uwiecznily ustawione pdzniej
rzezby.
2 pawet Muratéw, Obrazy Wioch tom 1, s. 325, Warszawa 1972.
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droge martwego 1 bezdusznego kolekcjonerstwa. A przeciez bywa tak, gdy esteta lub archeolog
rozpatruje poszczegoOlne przejawy materialnego istnienia jakiego$ uktadu artystycznego funkcjo-
nujacego kompleksowo na zasadzie odrebnosci jako wyjete z zyciowego tla rzeczy, pomijajac ich
funkcjonalny zwiazek z caloksztaltem uktadu, usmiercajac w ten sposob zyciodajnego ducha cato-
Sci.

Opis zakrystii naszej Lawry dostarcza wiele przyktadow takiej u§miercajacej dzieto sztuki dzia-
falnosci. I tak opisujac stynny marmurowy kielich ofiarowany Lawrze przez ksigcia Wasyla Wasy-
lewicza zwanego Slepym®*, inwentaryzator podkresla, ze ,kielich wazy tyle a tyle funtow, z kto-
rych kazdy kosztuje tyle a tyle kopiejek, co w przeliczeniu daje ceng tego przedmiotu liturgiczne-
go wynoszaca 3 ruble 1 50 kopiejek”. Nie dajmy si¢ wprowadzi¢ w btad naiwna szczero$cia tego
zapisu: nomine mutato de te fabula narratur. Kryjace si¢ pod skrupulatnym wyliczeniem sformu-
towanie ,,marmuru za 3 ruble i1 50 kopiejek” jest charakterystyczne dla zwolennikow wyabstraho-
wanego kolekcjonowania rzeczy, ktérych sens istnienia uwarunkowany jest okreslonym uktadem
funkcjonalnym i poza nim catkowicie lub prawie catkowicie si¢ zatraca. ,,Mozna tylko marzy¢, ze
wszystkie — zndw odwotam si¢ do stéw Muratowa — znalezione na Forum i na Palatynie ptasko-
rzezby 1 posagi wrdca tu kiedy$ z muzedéw rzymskich i1 neapolitanskich. Kiedys$ stanie si¢ oczywi-
ste, ze przedmiotom sztuki antycznej bardziej przystoi godna $mier¢ zadana przez czas 1 przyrodg,
niz letargiczny sen w muzeum.” ,, Decentralizacja placowek muzealnych; wprowadzenie ekspozy-
cji z gmachu na zewnatrz w sam Srodek zycia i tchnigcie zycia w sale wystawowe; stworzenie
skarbnic narodowej kultury, ktorych celem jest wychowywanie przeptywajacych przez nie co-
dziennie niezliczonych thumow zwiedzajacych, a nie tylko kolekcjonowanie osobliwos$ci dla sma-
koszow sztuki; wszechstronne a rownoczesnie powszechne, a wigc nie tylko dla garstki wybran-
cow, lecz dla wszystkich ksztalcenie w zakresie estetyki — oto niektore tylko postulaty reformy
muzealniczej, ktore powinny zneutralizowac to, co mieliémy najgorszego w kulturze przesztosci, a
wigc wszystko to, co okreslamy dzi§ mianem ,,burzuazyjnych przezytkdw”.

?* Chodzi o wnuka Dymitra Donskiego Wasyla II (1425—1462),wielkiego ksigcia moskiewskiego. Zwany byt Slepym, gdyz przeciwnicy pozbawili go
wzroku, pojmawszy podczas zwiedzania monasteru Troicko-sergiejewskiego w 1466 roku. Mimo kalectwa Wasyl Il prowadzi liczne podboje (m.in.
podporzadkowujac sobie Nowogrod) rozpoczynajac tym samym proces krystalizacji panstwowosci Rusi moskiewskie;j.

31



Powrdémy jednak do naszych rozwazan teoretycznych. Jurij Olsufiew” w jednym ze swoich
wyktadow okresla styl jako swoisty rodzaj nawarstwiania si¢ akcji odbiorczej (powiedziatbym ra-
czej: ludzkich, tworczych reakceji) okreslonej epoki. Stad — jego zdaniem — ,,zgodnos¢ stylu 1 tresci
stanowi poreke prawdziwych poczynan artystycznych, swiadczy o prawdziwosci sztuki danych
czasow”. W ten sposob zywotnos¢ dzieta sztuki uzalezniona jest zar6wno od stopnia wrazliwosci
odbiorcy jak i1 wlasciwych srodkow wyrazu. Z prawdziwa sztuka mamy wigc do czynienia tylko
wtedy, gdy zachowana jest jednos¢ tresci 1 owych srodkow. Jednakze interpretacja srodkoéw wyra-
zu latwo moze ulec strywializowaniu, zwtaszcza gdy pomijajac treSciowa funkcje dzieta sztuki
wyeksponuje si¢ tylko jego strong czysto zewnetrzna. WoOwczas owa strona zewngtrzna pewnej
organicznej cato$ci odbierana jest jako co§ samowystarczalnego istniejacego oddzielnie, nie
wchodzacego w catoksztatt funkcjonalnego systemu dzieta sztuki. A przeciez w istocie rzeczy jest
to fikcja, poza cato$cia nie majaca racji bytu, co chcg unaoczni¢ przyktadami: farba zeskrobana z
obrazu nie stanowi estetycznej rzeczywistosci, podobnie jak nie stanowia jej zagrane jednoczesnie
oddzielne dzwigki symfonii. Jesli wigc esteta pozbawiony wrazliwos$ci artystycznej i nie majacy
elementarnego wyczucia sztuki przetnie nici lub $cislej arterie krwiono$ne, laczace rozpatrywany
przez niego element dzieta z innymi jego czg$ciami, ktore sa poza zasiggiem jego zainteresowan,
to burzy tym samym jedno$¢ tresci 1 jej Srodkow wyrazu, unicestwia styl dzieta sztuki lub w naj-
lepszym przypadku wypacza go. Za$ unicestwiwszy lub wypaczywszy go tym samym pozbawia
dzieto cech prawdziwej sztuki. Powtarzam jeszcze raz: by dzieto sztuki mogto przejawié si¢ jako
dzieto sztuki, musza by¢ spetnione wszystkie konieczne dla jego istnienia warunki, w ktorych lub
dla ktorych zostato stworzone. Niespelienie Choc¢by tylko cze$ci tych warunkow, wyeliminowa-
nie ich lub zastapienie innymi pozbawia dzieto sztuki walorow estetycznych oraz czyni je mar-
twym, znieksztatca, czy wrecz nadaje mu znamiona antyartystyczne. Narzucanie dzietu sztuki o
swoim wilasnym, okreslonym stylu cech obcych mu stylow, jesli nie czyni si¢ tego na zasadzie
nowej syntezy tworczej, jest czyms budzacym gleboka odrazg. Afrodyta przyodziana w krynoling
jest réwnie nie do zniesienia, co XVII-wieczna markiza zasiadajaca w aeroplanie. Z tych prostych
przyktadow wynika, ze cho¢ jednolitos¢ stylistyczna dzieta sztuki jest powszechnie zaaprobowana,
to jednak wcale znow nie jest tak oczywista dla kazdego konieczno$¢ powszechnego wcielenia w

2 Jurij Olsufiew (1869—1939) historyk sztuki, autor wielu prac z zakresu lokalizacji i datowania ikon. Kilka artykulow napisat wspdlnie z Florenskim.
Od 1934 roku kierownik dzialu sztuki ruskiej w Tretiakowskiej Galerii w Moskwie.
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zycie w jak najszerszym zakresie tego rodzaju podejs$cia do dzieta sztuki jako warunku wstgpnego.
Oczywiscie, wszyscy wiemy, ze dla odbioru fenomenu artystycznego, jakim jest obraz czy rzezba,
potrzebne jest $wiatlo, z kolei muzyka wymaga ciszy, za$ architektura — przestrzeni. Nie wszyscy
jednak pamigtamy o tym, ze w ramach owych warunkoéw ogoélnych powinny obowiazywaé pewne
jakosciowe ich wyznaczniki. Nie wynikaja one wcale z jakich$ szczegdlnych wymagan czy pre-
dyspozycji odbiorcy, lecz z zatozen samego twoércy, w ktoérego zamysle stanowi¢ maja o trwaniu
tego, co gwoli zwigztosci 1 upraszczajac sprawe, nazywamy dzielem sztuki. Wyznaczniki te orga-
nicznie zwiazane sa z dzietem sztuki, cho¢ leza poza jego granicami. Dla przyktadu: obraz powi-
nien by¢ o$wietlony tylko dla niego wyznaczonym §wiatlem. A wigc warunkiem jest tutaj oswie-
tlenie, wyznacznikiem rodzaj tego o$wietlenia. Oswietlenie to moze by¢ rozmaite: rozproszone,
punktowe, jednorodne, wielozrédtowe, biate, kolorowe itd. Bez tego jedynego wlasciwego dla sie-
bie o$§wietlenia obraz jako dzieto sztuki, to znaczy jako fenomen. artystyczny, nie istnieje. Oswie-
tli¢ obraz $wiattem czerwonym, jesli namalowany zostat z mys$la o o§wietleniu §wiatlem biatym,
oznacza unicestwi¢ go jako fenomen artystyczny, albowiem rama, ptdtno i farby same w sobie
dzietlem sztuki nie sa. Inne przyktady: wzniesienie budowli architektonicznej zaprojektowanej dla
krajobrazu stonecznego w okolicach mglistych czy stluchanie utworu muzycznego w sali o kiep-
skiej akustyce to znow nic innego jak unicestwienie ich jako fenomendéw estetycznych. Powiem
wigcej, istnieja warunki odbioru dziet sztuki zastugujace na miano, jesli mozna si¢ tak wyrazic,
negatywnych. Chodzi mi mianowicie o to, ze niemozliwoscia jest, na przyktad, stuchanie symfonii
czy ogladanie obrazu w pomieszczeniu, do ktorego napuszczono gaz o nieprzyjemnej woni. I Ow
wyznaczajacy pod wzgledem jakosciowym negatywne warunki odbioru fetor wbija si¢ niczym
klin w styl dzieta sztuki, burzy jednos¢ tresci 1 formy, a tym samym unicestwia dzieto jako takie.
Zarowno wig¢c w pozytywnym jak 1 negatywnym znaczeniu dzieto sztuki stanowi punkt centralny,
wyznaczajacy caly zestaw warunkoéw, ktore musza by¢ spetnione, by moglo si¢ ujawnic 1 istnie¢
jako fenomen estetyczny. Poza swoimi, nazwijmy to konstytutywnymi, wynikajacymi organicznie
z jego struktury warunkami dzieto sztuki po prostu zanika jako fenomen estetyczny. Malarstwo
sztalugowe wymaga odpowiedniej ramy i tla dla ekspozycji, rzezbie .potrzebna jest draperia, bu-
dowla architektoniczna musi by¢ wkomponowana w otaczajaca ja przestrzen zarowno pod wzgle-
dem bryty jak i kolorystyki, do stuchania muzyki niezbedny jest odpowiedni nastr6j wytworzony
przez otoczenie czy tez wngtrze. Im bardziej wyrafinowane sa warunki zapewniajace zywotnos¢
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danego dzieta sztuki, tym wigksza jest mozliwo$¢ wypaczenia jego stylu, tym tatwiej o fatszywy
krok sprowadzajacy nas z rejondw prawdziwej sztuki w rejony bezstylowosci.

Powyzsze ogolne sformulowania nabieraja szczegdlnej waznosci w odniesieniu do sztuki ko-
Scielnej. Nie tak odlegle sa jeszcze czasy, gdy estetyka traktowala nasza, ruska ikong w sposob
lekcewazacy. Dzisiaj otwieraja si¢ juz powoli oczy estetow na tg dziedzing sztuki koscielnej 1 za-
czynaja dostrzega¢ wartos$¢ ikony. Jest to jednak dopiero pierwszy etap 1, niestety, wyjscie z niego
jest jeszcze odlegle. Nadal bowiem dos¢ czesto spotyka si¢ dowody bezmys$lnosci 1 braku wyczu-
cia estetycznego, jesli chodzi o ikong. Mam na mysli to, ze wciaz ikong traktuje si¢ jako samo-
dzielng rzecz, zwyczajowo umieszczana w cerkwi, lecz z rownym powodzeniem mogaca znalez¢
si¢ w sali wyktadowej, w muzeum, w salonie czy tez nie wiem gdzie jeszcze. Pozwolitem sobie na
okreslenie mianem ,,bezmys$Inosci” owo wyrwanie jednego z elementdéw sztuki koscielnej z cato-
sciowej struktury wewnatrzswiatynnych oddzialywan artystycznych odbywajacych si¢ na zasadzie
syntezy poszczegdlnych sktadnikéw. Wylacznie bowiem w §wiatyni, we wlasciwym dla swej isto-
ty otoczeniu, ikona nabiera artystycznego znaczenia 1 ujawnia przed odbiorca cala swa wielkosé
jako dzieto sztuki. Nawet najbardziej powierzchowna analiza dowolnie wybranego elementu sztu-
ki koscielnej uswiadamia nam jego Sciste powigzanie z innymi, a w moim najglebszym przekona-
niu, z wszystkimi pozostatymi sktadnikami tej dziedziny artystycznej. Wydaje sig, ze wystarczy
zasygnalizowac¢ tu tylko niektore, wzigte na chybit trafit, wspotuwarunkowania elementow sztuki
koscielne;.

Postuzmy si¢ w tym celu znéw przyktadem ikony. Oczywiscie, wcale nieobojgtny jest sposob
jej oswietlenia. Zrozumiate jest tez, ze dla wyjawienia sig jej jako artystycznego bytu nieodzowne
jest identyczne o$wietlenie z tym, ktére panowato w trakcie jej malowania. W przypadku ikony
nie bedzie to jednak rozproszone $wiatlo pracowni malarza, a nastepnie sali muzealnej, lecz nie-
rowne, chybotliwe, niekiedy wrgcz migotliwe $wiatto lampki oliwnej. Malowana bowiem byta
ikona w $wietle rozedrganym, plomien kaganka falowat niemalze za kazdym oddechem jej twor-
cy, niekiedy tez przez barwne, szlifowane szybki matego okienka celi zakonnika-malarza wpadat
promien stonca odbijajac si¢ na powstajacym obrazie dodatkowa gra refleksow. I tak samo nastro-
jowe oswietlenie potrzebne jest do wlasciwego odbioru ikony. Ogladana moze by¢ ona wytacznie
w $wietle nierownym, jakby pulsujacym, w $wietle o cieptym zabarwieniu, $wietle zywym, pod-
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noszacym na duchu, $§wietle wydzielajacym, jesli mozna si¢ tak wyrazi¢, jaki$ serdeczny fluid.
Powstajace na ogot w podobnych okolicznosciach jesli chodzi o o$wietlenie, a wigc w $wietle
dziennym zmieszanym ze sztucznym, w mrocznej celi o waskim okienku, ikony nabieraja zycia
dopiero w takich samych warunkach jak te, w ktorych zostaty namalowane. I odwrotnie. Staja si¢
martwe w warunkach, ktore zdawaloby si¢ sa najkorzystniejsze dla odbioru wszelkiego rodzaju
dziet malarskich. Mam tutaj na mysli rownomierne, spokojne, chtodne, mocne oswietlenie sal mu-
zealnych. I wiele cech czy elementow charakterystycznych dla ikon, tak bardzo rozdrazniajacych
krytykow wspotczesnych o wysublimowanym guscie, a wigc na przyktad, pewne wyolbrzymianie
proporcji, uwydatnianie linii, nadmiar ztota i drogich kamieni, pasma 1 otoki wokot gtow Swigtych,
wszelkie drogocenne przywieszki, wszelkie dopinane welony ze zlotoglowiu czy aksamitu wy-
szywane perlami, wszystko to we wlasciwych dla ikony warunkach istnieje nie na zasadzie egzo-
tyki, lecz jako konieczny, nie dajacy si¢ zastapi¢, jedyny w swoim rodzaju sposdb wyrazenia du-
chowej tresci ikony jako urzeczywistnienia jednosci stylu i tresci, jako potwierdzenia przynalezno-
sci ikony do prawdziwej sztuki. Ztoto — w dziennym, rozproszonym $wietle — zdaje si¢ by¢ czyms$
barbarzynskim, ci¢zkim, pozbawionym wszelkiej tresci. To samo ztoto — o§wietlone migotliwym
ptomieniem lampki oliwnej czy $§wiecy — nabiera zycia, mieni i skrzy si¢ miriadami blaskow, jak
gdyby pragnac zwrdci¢ nasza uwage na istnienie innych, nieziemskich §wiatow w przestrzeni nad
nami. Ztoto, ten umowny atrybut §wiata nadprzyrodzonego, w muzeum przeksztatca si¢ w co$ uro-
jonego, alegorycznego. Natomiast w §wiatyni, w Swietle niezliczonych lampek oliwnych 1 $wiec,
staje si¢ czym$ obrazowym, symbolicznym. Doktadnie tak samo przedstawia si¢ sprawa z tak
zwana prymitywnoscia ikony. Jej dobitny, az do granic wytrzymatos$ci koloryt, przepojenie bar-
wami 1 nadmierne wydzielanie si¢ poszczegdlnych linii, nie jest niczym innym jak po prostu wy-
nikiem precyzyjnego uwzglednienia efektow oswietlenia wiasciwych dla wnetrza cerkiewnego. W
o$wietleniu §wiatynnym wszystko to zostaje stonowane, nabiera mocy, ktorej si¢ nie da osiagnac
za pomoca normalnie stosowanych metod 1 §rodkoéw malarskich po to, by mogliby§my w twarzach
przedstawionych na ikonach dostrzec niebianskie oblicza §wigtych, wnikna¢ w zywe objawienie
si¢ $wiata nadprzyrodzonego, zobaczy¢ praobrazy, albo Urphanomena, jesli postuzy¢ si¢ termino-
logia Goethego. W $wiatyni znajdujemy si¢ twarza w twarz przed platonskim §wiatem idei, nato-
miast w muzeum widzimy nie ikony, lecz ich karykatury.
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Idzmy jeszcze dalej. I od sztuki ognia, ktora jest niezbednym sktadnikiem syntezy wewnatrz-
swiatynnych dziatan artystycznych przejdzmy do sztuki kadzidlanego dymu. Bez niej bowiem
roOwniez owa synteza nie moze si¢ dokonac. Nie trzeba chyba szczego6lnie nikomu udowadniaé, ze
zwiewna zaslona niebieskiego, kadzidlanego dymu, rozptywajaca si¢ niepostrzezenie w powietrzu,
wnosi do odbioru ikon i freskow takie ztagodzenie 1 poglebienie perspektywy ogladu, o ktorych
nie tylko nie mozna marzy¢, ale w ogole nie moze by¢ mowy w przypadku sali muzealnej. Nie
trzeba tez wykazywac, ze dzigki owej atmosferze kigbow dymu, ktory jest w nieustannym ruchu,
atmosferze w ten sposob niejako zmaterializowanej, a wigc dostrzegalnej, do odbioru ikon 1 fre-
skow wprowadzona zostaje zupelie nowa jako$¢, ktéra okreslam mianem sztuki kadzidlanego
dymu. Jest ona jednak nowa jedynie w odniesieniu do malarstwa $wieckiego, malarstwa wyabstra-
howanego z kontekstu innych sztuk, malarstwa osamotnionego. W sztuce koscielnej jako$¢ ta zo-
stala z gory uwzgledniona przez jej tworcow. Stad nasuwa si¢ wniosek, ze ich dziela nie moga si¢
bez niej oby¢, a pozbawione jej ulegaja wypaczeniu, zafatszowaniu.

Nikt chyba nie zaprotestuje, gdy stwierdzg, ze $wiatlo elektryczne jest czym$ zabojczym dla
samego koloru, nie moéwiac juz o tym, iz narusza rownowag¢ kompozycyjna barwnych ptasz-
czyzn. Gdy wigc powiem, ze nie wolno oglada¢ ikony w tym bogatym w bigkit i fiolet §wietle, to
roOwniez zapewne nie uslysze stowa sprzeciwu. Ponadto jest rzecza powszechnie znana, ze §wiatto
elektryczne przytgpia psychiczna wrazliwos¢. Zastosowanie wigc wobec ikony o$wietlenia elek-
trycznego to przyklad stworzenia dzietu sztuki warunkéw odbioru, ktore okreslitem mianem nega-
tywnych. Skoro jednak istnieja warunki negatywne, to rGwniez musza istnie¢ warunki pozytywne,
ktore obejmuja nie tylko wewnatrz§wiatynne dziatania artystyczne jako co$ jednolitego, lecz okre-
$laja rowniez kazdy ich element z osobna w jego organicznym powiazaniu, z wszystkimi pozosta-
tymi. Styl wymaga okreslonej pelni, spelnienia wszystkich warunkéw sktadajacych si¢ na za-
mknigta artystycznie calo$¢ stanowiaca odrebny §wiat. Wtargnigcie w jego obreb elementdéw o in-
nym charakterze prowadzi do skazenia zar6wno catosci, jak 1 poszczegolnych cze$ci, ktore sktada-
ja si¢ na t¢ catos¢, gdyz jest ona rekojmia ich istnienia we wlasciwej rownowadze czy proporcjach.
W $wiatyni, zasadniczo biorac, wszystko jest ze soba wzajemnie powiazane. Architektura ko$ciel-
na, na przyktad, uwzglednia tak zdawatoby si¢ nic nieznaczaca sprawe, jak rozchodzenie si¢ we
wnetrzu §wiatyni dymu kadzidlanego. Mam na mysli snucie si¢ bigkitnych pasm dymnych do gory
po freskach czy tez wicie si¢ ich wokot kolumn podtrzymujacych kopuly. Ruch tych wijacych si¢
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w gore pasm dymu, w dodatku wzajemnie si¢ przenikajacych, sprawia, ze przestrzen architekto-
niczna $wiatyni rozszerza si¢ niemal do nieskonczonosci. W gestych smugach dymu niknie kopu-
ta, tagodzona jest ostro$¢ krawedzi 1 twardo$¢ powierzchni, wszystko jakby si¢ rozptywa w cia-
glym ruchu dymu, nabierajac przy tym jak gdyby zycia. Dotychczas méwilismy o niewielkim tyl-
ko fragmencie wewnatrz§wiatynnych wspotdziatan artystycznych, w dodatku dos¢ jednostronnie.
Wspomnijmy wigc chociaz tutaj o plastyce 1 rytmie ruchéw kaptandéw podczas, na przyktad, czyn-
nosci okadzania, o grze Swiatet na drogocennych, wysadzanych kamieniami liturgicznych szatach,
o specyficznym zapachu kadzidta, przyczyniajacym si¢ do podniostosci atmosfery, ktora z kolei
jonizowana jest ogniem tysigcy palacych si¢ §wiec. Zauwazmy tez wreszcie, ze synteza wewnatrz-
Swiatynnych dziatan artystycznych nie ogranicza si¢ do sfery sztuk plastycznych, lecz obejmuje
roOwniez swym zasig¢giem sztuke wokalna i poetycka, przy czym sztuke poetycka wszelkich rodza-
Jjow. Sama zreszta owa synteza, jesli rozpatrywac ja na ptaszczyznie estetycznej nie jest niczym
innym, jak dramatem muzycznym. Wszystko w owym dramacie muzycznym podporzadkowane
jest jednemu, nadrzednemu celowi, ktorym jest katharsis. Stad wszystko jest tutaj ze soba zespolo-
ne, nie moze istnie¢ oddzielnie, a jesli juz istnieje oddzielnie, to w formie skazonej, wypaczone;j.
Dlatego tez, odsuwajac na bok mistyke oraz metafizyke kultu i rozwazajac rzecz cata wytacznie w
autonomicznych kategoriach sztuki, nie moge oprze¢ si¢ zdumieniu, gdy stysz¢ gltosy w sprawie
ochrony takiego zabytku jak Lawra, koncentrujace si¢ wytacznie na jakim$ wybranym elemencie,
a lekcewazaco 1 w sposdb wyraznie antykulturowy traktujace inne sktadniki tego catosciowego
dzieta sztuki. Jest w takim podejsciu jakies wyjatkowe nierozumienie istoty sztuki jako takie;.

Gdyby jaki§ mitosnik wokalistyki zaczat przekonywaé mnie, ze $piew cerkiewny tak S$cisle
zwiazany z Antykiem, stanowi najwyzszy przejaw sztuki wokalnej, porownywalny w zakresie in-
strumentalistki tylko z dzietami Bacha i gdyby w imi¢ swego uwielbienia dla tego rodzaju warto-
$ci kulturowej zaczatl udowadnia¢ mi potrzebg roztoczenia opieki nad wokalna strona Boskiej Li-
turgii, a w szczegdlnosci nad tradycja piewcza Lawry, by ocali¢ ja dla potomnosci, znalaztby we
mnie goracego oredownika swej idei. Nie moglbym jednak powstrzymac si¢ od postawienia mu
pelnego goryczy pytania: dlaczego w swym zapale zapomina o walacych si¢ w gruzy cerkwiach, o
odpadajacych ze §cian tynkach freskéw, o przemalowywanych i rozkradanych ikonach? Czyzby to
wszystko byto mu obojetne? Podobnie jak temu wielbicielowi §piewu skupiajacego si¢ wytacznie
na przedmiocie swej mitosci postawitbym takie pytanie kazdemu zwolennikowi oddzielnych zja-
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wisk artystycznych, a wigc: mitosnikowi literatury zabiegajacemu wylacznie o ochrong starej po-
ezji koscielnej, dzigki ktorej mamy moznos¢ zglebienia tajemnic dawnego, $piewnego sposobu
recytacji, owego charakterystycznego skandowania wiersza; bibliofilowi pragnacemu tylko ocali¢
rekopisy 1 starodruki, ktorych zawartos$¢ petna jest bezcennych informacji historycznych, za$ stro-
na zewngtrzna uczy nas szacunku dla sztuki ksiazki; mogtbym dtugo wymienia¢ jeszcze ludzi inte-
resujacych sig poszczegdlnymi jedynie dziedzinami ,,sztuki, nie o to jednak chodzi. Wszystkim zas
owym mito$nikom sztuki razem wzigtym zmuszony bytbym przypomnie¢ sztuki zapomniane lub
prawie wpotzapomniane przez wspoiczesnos¢, sztuki moze mniej istotne, a jednak wazne ze
wzgledu na swoj wspomagajacy charakter dla wewnatrz§wiatynnych dziatan artystycznych. Sztuki
wazne, gdyz w jaki§ sposob organizujace owe dzialania w syntetyczna cato§¢. Mam tu na mysli
takie, jak sztuka postugiwania si¢ ogniem, sztuka odrozniania zapachdéw, sztuka naktadania szat
liturgicznych, nie méwiac juz o jedynej w $wiecie sztuce wypieku prosfor troickich, ktorej mi-
strzowie pilnie strzega swoich tajemnic, wreszcie wspomng o oryginalnej sztuce choreografii ko-
Scielnej okreslajacej uktady wejs¢ 1 wyjs¢ celebransow za przegrode ottarzowa, czynnosci litur-
gicznych, uktady procesji wokoét budowli koscielnych. Czlowiek obeznany z Antykiem §wiadom
jest starozytnej proweniencji tego wszystkiego 1 wie, ze w linii prostej wywodzi si¢ to ze $wigtej
sztuki Hellady, zwlaszcza tragedii. Wywodza si¢ z niej nawet takie drobne sprawy, jak specyfika
dotykowego kontaktu cztowieka z r6znego rodzaju powierzchniami przedmiotow swigtych wyko-
nanych z najrozmaitszych materialdw, na przyklad, z 1$niacymi powierzchniami desek ikon, prze-
syconymi wonnosciami 1 kadzidtem zawartym w utrwalajacym je oleju. Chodzi mi w tym przy-
padku o sktadane delikatnie pocatunki, ktére wchodza w zakres wewnatrzs§wiatynnych dziatan ar-
tystycznych jako szczegdlnego rodzaju sztuka, podobnie jak wchodza wen sztuka manualnego
kontaktu czy sztuka kontaktu zapachowego. Eliminujac je pozbawili§my wewnatrz-§wiatynne
dziatania petni artystycznego wyrazu oraz odpowiedniego zwienczenia. Nie chcg tu wspominad
nawet o pewnych aspektach okultystycznych sztuki w ogole, a sztuki koscielnej w szczegdlnosci,
gdyz zaprowadzitoby to nas w rejony zbyt odlegte od naszych zasadniczych rozwazan. Nie chce
tez mowic tutaj o symbolice rowniez wlasciwej sztuce w ogole, a tak rozbudowanej w Swiatyn-
nych dziataniach artystycznych, a wigc poczynaniach nalezacych do sztuki kultury organiczne;j.
Wystarczy bowiem zrozumie¢ tylko podstawowa prawdg, ze styl to jednos¢ wszystkich srodkow
wyrazu, by mowi¢ o Lawrze jako calosciowym dziele sztuki, jedynym w swoim rodzaju na Swie-
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cie kompleksie artystyczno-historycznym, ktéremu powinnismy poswigci¢ jak najwigcej uwagi i
troski. Rozpatrywana z punktu widzenia kulturowego i artystycznego tawra musi by¢ widziana
jako cato$¢, jako jednolity obiekt muzealny, by nie uroni¢ ani jednej kropli bezcennego nektaru
kultury, ktéry cho¢ zbierany wiekami, w roznych okresach naszej historii tak rézniacych si¢ od
siebie stylami, jak okres moskiewski 1 petersburski, sam w sobie osiagnat jedyna w swoim rodzaju
jednos¢ stylistyczna. Jako zabytek i osrodek kultury Lawra jest potrzebna Rosji niczym cztowie-
kowi powietrze, przy czym potrzebna jest jej jako cato$¢ z jej swoistym zyciem codziennym, ktére
juz nalezy do przesztosci. Panstwo powinno chroni¢ owa wysepke¢ zycia codziennego uksztatto-
wana mig¢dzy XIV a XVII stuleciem co najmniej z takim samym pietyzmem, jak ochrania si¢
ostatnie zubry w Puszczy Bialowieskiej. Gdyby na terenie Rosji odkryty zostal obiekt tej same;j
rangi co Lawra, mahometanski czy lamaicki, a wigc nalezacy do obcej nam kultury 1 znajdujacy
si¢ poza nasza historia, to czy wladze panstwowe mialyby watpliwosci co do roztoczenia pieczy
nad takim zabytkiem? A czyz ich opiekunczos$¢ nie powinna by¢ taka sama, jesli nie znacznie
wigksza, gdy chodzi o zalazek i o$rodek naszej historii, naszej kultury zard6wno materialnej jak 1
artystycznej? Pomyst odebrania Lawry wspolnocie mnichdéw 1 przekazania jej w uzytkowanie kle-
rowi parafialnemu uwazam za zupelie poroniony i wyttumaczy¢ go mogg jedynie brakiem wraz-
liwosci estetycznej. Ktokolwiek, cho¢by tylko pobieznie zajmowat si¢ sprawa zycia codziennego i
obyczajow osob duchownych i1 swiadom jest istotnych roéznic jakosciowych migdzy sposobem by-
cia, uksztattowaniem psychiki czy wreszcie w odprawianiu nabozenstw migdzy zakonnikami, na-
wet tymi najgorszymi a ksigzmi parafialnymi, nawet najbardziej zacnymi, musi si¢ ze mng zgo-
dzi¢, ze oddanie Lawry we wiladanie tych ostatnich stanowitoby jaki§ zgrzyt stylistyczny. Nawet
pod wzgledem kolorystycznym, zastapienie postaci w czarnych sutannach o charakterystycznym
wygladzie i1 sposobie zachowania w cerkwiach 1 na dziedzincach Lawry jakimi§ duchownymi, o
odmiennym zabarwieniu ubioru i innym stylu bycia, a moze nawet w ogble takowego nie posiada-
jacych, bytoby nie do przyjecia 1 od razu zburzytoby to spoistos¢ wrazen wynoszonych z Lawry,
czyniac z tego pomnika dawnego zycia i twdrczosci co§ w rodzaju magazynu figur woskowych,
ktore przypadkowo sktadowane sa na terenie monasteru. Pr¢dzej juz zrozumiate byloby dla mnie
fanatyczne zadanie zburzenia Lawry, by nie pozostal tu kamien na kamieniu w imig religii socjali-
zmu. Natomiast zdecydowanie przeciwny jestem kulturtregerstwu, ktore przypadkowo rozpano-
szyto si¢ w naszych czasach dzigki licznej rzeszy specjalistow od sztuk plastycznych 1 niedostatku
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fachowcow w innych dziedzinach sztuki. Kulturtregerstwo to zarliwie wystepujac w obronie iko-
ny, freskow i samych $cian obojetne jest wobec innych, wcale nie mniej wartosciowych przeja-
wow dawnej tworczos$ci artystycznej. Co wigcej, nie liczy si¢ ono z nadrzednym zadaniem sztuki
jako takiej — z synteza, ktora tak trafnie 1 oryginalnie unaoczniaja nam wewnatrz§wiatynne dziata-
nia artystyczne jakiejkolwiek cerkwi na terenie Lawry Troicko-sergiejewskiej. Synteza, do ktorej z
takim niepohamowanym zapatem zmierzat zmarly niedawno Skriabin®.

A wigc dazenie nie ku oddzielnym sztukom, lecz ku Sztuce, jako wszechjednosci wszelkich
dziatan, wraz ze staraniem dotarcia do samego jej sedna, powinno by¢ wyznacznikiem naszych
czasow. I nie jest zadna tajemnica, ze w niej nie tylko tekst, ale wszelkie artystyczne dziatanie jest
,zadanym juz wczesniej celem”.

Sergijew Posad, 24 X 1918

26 Aleksander Skriabin (1871—1915) kompozytor, autor utworéw fortepianowych i symfonicznych. W tworczosci wyraznie dostrzegalny wptyw przezy¢
mistyczno-religijnych.
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IKONY SOFIl MADROSCI BOZEJ

Ikona Sofii Madrosci Bozej istnieje w kilku kompozycyjnych wariantach, co samo w sobie sta-
nowi juz dowod, ze w ikonografii o tematyce sofijnej byto przejawem prawdziwej, religijnej twor-
czosci — wypltywajacej z duszy ludu — a nie czysto zewngtrznym wykorzystywaniem form ikono-
graficznych. Pragnac zglebi¢ duchowy aspekt tej tworczosci nalezy owe warianty rozpatrywac ra-
zem, a nie kazdy z osobna, gdyz poszczegbdlne przypadki realizacji plastycznej stanowia wyraz
jednej 1 tej samej idei.

Zadaniem niniejszego szkicu jest wyjasnienie idei Sofii (niezaleznie od tego, jak sama Sofi¢
okreslano w réznych okresach historycznych). Dlatego tez nie bedziemy si¢ tutaj wdawacé w jakies$
szczegblowe rozwazania nad terminem ,,Sofia” w jego pozaideowym znaczeniu. Wiadomo prze-
ciez, ze ,,S0fla” rdznie interpretowana byta przez Ojcow Kosciota, dla ktérych oznaczata Stowo
Boze, Druga Osobe Trojcy Swictej. Podobnie jest i w modlitwach, i pie$niach liturgicznych. Uza-
sadni¢ tutaj te powszechnie znane sprawy, to troche wywazaé otwarte drzwi. Jesli jednak — po-
wtorzmy jeszcze raz — zajmiemy si¢ wylacznie szczegdlng idea Sofii, to tym samym ograniczymy
pole naszych zainteresowan jedynie do zagadnien malarstwa ikonowego. Nie zawsze bowiem to,
co przez stowo ,,Sofia” rozumieli Ojcowie KosSciota rdwnoznaczne bylo tresci wkladanej w nie
przez malarzy, zwtaszcza w okresie pozniejszym. I odwrotnie, wizja malarska ,,Sofii” nie zawsze
byta interpretowana przez Ojcoéw z intencjami jej twoOrcow.

W kazdym razie, istotne jest to, ze chociazby tylko najwazniejsze kompozycyjne warianty ikony
sofijnej nalezy rozpatrywac razem, a nie kazdy z osobna. Z wyjatkiem kilku, niezwykle rzadkich 1
wlasciwie jednostkowych, bowiem zupelnie odrebnych w stosunku do innych ikon®” owych za-

2" Mam na mysli okre$lenie imieniem Sofii Madro$ci Bozej dwunastoletniego Jezusa nauczajacego w jerozolimskiej éwiatyni na tzw. Ignatiewskim tryp-
tyku (,,Wiestnik archeologii i historii” zeszyt IV, s. 22, tab. V,2 1885) oraz Jezusa Chrystusa rozdajacego najswigtszy chleb i wino na ikonie ksigcia pin-
skiego Fiodora Jarostawicza (,,Archeologiczeskij Wiestnik” tom I, s. 193, Moskwa 1867). Patrz rowniez M. Pokrowski Jewangelije w pamiatnikach
ikonografii, s. 375, Petersburg 1892. Do grona wyjatkowych wyobrazen sofijnych zaliczy¢é rowniez nalezy miniaturg iluminujaca XII-wieczny, a moze
nawet XI-wieczny, rekopis Psychomachii Prudencjusza przechowywany w bibliotece patacowej im. §w. Piotra w Lyonie. Wyobrazenie, o ktorym mowa
nalezy do licznych zdobiacych manuskrypt i ma charakter wyraznie alegoryczny. Przedstawia ono siedzaca posta¢ Jezusa Chrystusa z nimbem w ksztat-
cie krzyza wokot glowy. Sama twarz okolona broda wskazuje na to. ze mamy do czynienia z mgzczyzna mniej wigeej w wieku trzydziestu lat. Rgce ma
wyciagnigte, jak gdyby chcial przekaza¢ trzymane w nich przedmioty. W prawej dioni dzierzy bowiem ksigge, zas w lewej pergaminowy zwoj. Wokot
potkola, w ktérym umieszczona jest postaé Chrystusa, widnieje pisany duzymi literami, tekst: SANCTA SOPHIA. Wedle Didrona kompozycja symboli-
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sadniczych wariantow czy typow kompozycji ikony sofijnej mozna wymieni¢ trzy. Oznacza to, ze
wszystkie ikony czy freski o tematyce sofijnej, mimo réznych modyfikacji, musza naleze¢ do jed-
nego z tych trzech typéw. Kazdemu z nich, w zaleznosci od dominujacego w nim elementu tre-
sciowo formalnego nadano odpowiednia nazwg. I tak pierwszy z nich to kompozycja sofijna z fi-
gura Aniota w centrum, drugi — z figura Kosciota (niekiedy tez nazywany Sofia z Ukrzyzo-
waniem) i trzeci — z figura Matki Boskiej. Mozna tez przeprowadzi¢ klasyfikacje wedlug miast, w
ktorych $wiatyniach znajduja si¢ najstarsze i1 najbardziej charakterystyczne kompozycje ikony so-
fijnej wyszczegdlnionych wyzej wariantow. W ten sposdb kompozycja sofijna z figura Aniota
okreslana jest rGwniez mianem nowogrodzkiej, za§ kompozycja sofijna z figura Kosciota — mia-
nem jarostawskiej*®, a z kolei kompozycja sofijna z figura Matki Boskiej — mianem kijowskiej.
Zanim jednak omowimy strong teologiczna kazdego z tych trzech typow kompozycji sofijnych,
poswigémy nieco uwagi ich stronie zewngtrznej, opisujac wyglad kazdej z nich.

Najstarsza 1 najbardziej charakterystyczna kompozycja ikony sofijnej jest kompozycja typu no-
wogrodzkiego. Bazylika w Nowogrodzie, w ktorej ikona tego typu jest umieszczona, wzniesiona
zostata przez ksigcia Wiodzimierza®. Budowe rozpoczgto w 1045 roku, za§ poswigcono ja nadajac
imi¢ Sofii Madrosci Bozej, w 1052 roku. Najwazniejsza ikona $wiatynna, a wigc ta, ktorej imie-
niem opatrzono bazylike, wedle wszelkiego prawdopodobienstwa pochodzi rowniez z tego okresu.
Wedle tradycji za wzor do jej namalowania postuzyla jakas ikona carogrodzka®. W kazdym razie
Sylwester’', kaplan moskiewskiej bazyliki pod wezwaniem Zwiastowania Najswictszej Maryi

zuje petnig rozumu, ktérym obdarza czlowieka Madros¢ Boza, albowiem przedstawione zostaly tutaj dwa najwazniejsze sposoby rozpowszechniania
stowa, bedacego Jej narzedziem, a mianowicie za posrednictwem zwoju i ksiggi. Guillaume Durand (G. Durand Rat. div. offi. lib. I, cap. III) wyjasnia, ze
na danych wyobrazeniach prorocy starotestamentowi zawsze trzymaja w rece zwoj, za$ ewangelisci, jako swiadkowie Objawienia Bozego, a nie tylko
obdarzeni jego przeczuciem — ksigge. Ksigga bowiem — jego zdaniem — jako co$ wigkszego pod wzgledem objgtosci zawiera wigceej tresci, a C* za tym
idzie stanowi rowniez atrybut doskonalszej madro$ci. Nawiasem méwiac, owo twierdzenie Zachodniego teologa stuszne jest tylko czgSciowo. Znane sa
bowiem wyobrazenia, na ktérych prorocy przedstawieni sg z ksiggami, a apostotowie ze zwojami w rgkach. O miniaturze, na ktora zostata tu zwrdcona
uwaga patrz szerzej w: M. Didron, Iconographie chrétienne, Histoire de Dieu ss. 160—161. Paryz 1843.

28 Biskup Wissarion (Nieczajew) w szkicu Ikony i drugije swiaszczenny izobrazenija w russkoj Cerkwi (zamieszczonym w almanachu Duchowaja pisz-
cza, Moskwa 1891) nazywa ten typ ikony sofijnej Sofia Chotmogorska.

% Chodzi 0 Wiodzimierza Jarostawowicza (1020—1052), syna Jarostawa Madrego. Od 1030 roku az do $mierci rzadzit ksiestwem nowogrodzkim.

30 Zatozone w IV wieku przez Konstantyna miasto w Bizancjum jako stolica cesarstwa rzymskiego przyjeto nazwe Konstantynopola. Jednakze juz od IX
wieku Stowianie nazywali je ,,miastem cesarza” czyli Carogrodem. Nazwg t¢ stosowano do XIX wieku.

3! Sylwester (daty urodzin i $mierci nieznane), protopop, spowiednik i bliski doradca Iwana Groznego. Wywierat znaczny wptyw na polityke cara.
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Pannie, w swoim Zetowaniu skierowanym do soboru obradujacego w 1554 roku wskazuje zarow-
no na taka wersj¢ datowania tej ikony, jak i wymieniona proweniencjg.

,,Onze, bogobojny, prawostawny i wielki ksiaze¢ Wtodzimierz, ktory sam przyjat chrzest w Imig
Ojca, i Syna, i Swigtego Ducha w miescie Korsuniu — pisze Sylwester — przyjechawszy dci Kijowa
przykazal wszystkim uczyni¢ to samo. I cata ruska ziemia chrzest przyjeta. I zaraz z Carogrodu
przybyt do Kijowa metropolita, zas§ do Nowogrodu Wielkiego wtadyka Joachim. I wielki ksiaze
rozkazat zbudowa¢ w Nowogrodzie cerkiew kamienna, nazwana wedle carogrodzkiego obyczaju
imieniem Sofii Madro$ci Bozej. I umieszczona zostalta w niej ikona Sofii Madrosci Bozej, w
owym czasie namalowana wedle greckich prawidet wykonania.”*

Za$ w latopisie z 1542 roku przekazane mamy nast¢pujace swiadectwo o ikonie Sofii: ,,Madros¢

Boza uzdrowila niewiaste, ktora na oczy niedomagata”.”

W kazdym razie ikona Sofii nalezy do najstarszych, pod wzglgdem wykonania, ikon na zie-
miach ruskich. Opiszmy wigc ten prastary klejnot Nowogrodu, uwzgledniajac rdézne: pozniejsze
odchylenia formalne. Centralng figura kompozycji jest przypominajaca aniota postaé, odziana w
cesarska dalmatyke i omoforion, na ktére narzucony jest wyszywany ztotem i zdobiony pertami
koronacyjny epitrachylion. Wlosy ma dhugie, nie trefione, opadajace na ramiona. Twarz i dlonie
maja zabarwienie ognistej czerwiem. Olbrzymie skrzydia f rowniez utrzymane sa w tej ognistej
tonacji kolorystycznej. Glowe postaci zdobi ztota korona, ktorej kwiatony przywodza na mysl
miejski mur obronny, w prawej r¢ce dzierzy ona ztoty kaduceusz, w lewej zas, ktora przyciska do
serca, j trzyma zwinigty pergaminowy zwoj. Jej glowe otacza ztoty nimb, wokot uszu wija si¢ to-
roki, albo inaczej ,,stuchy”. I to jest wlasnie Sofia. Przedstawiona jest w pozie siedzacej. Zasiada
na dwoch poduszkach, ktore leza na wspaniatym ztotym tronie o czterech podporach wspieranym
dodatkowo przez siedem filaréw przypominajacych stupy ogniste. Nogi Sofii spoczywaja na wiel-
kim kamieniu. Cata posta¢ wraz z tronem umieszczona zostala w ztotej, o§mioramiennej gwiez-
dzie, dla ktoérej ttem sa biekitne lub seledynowe koncentryczne pierScienie upstrzone ztotymi
gwiazdeczkami. Po obu stronach Sofii, na oddzielnych podnézkach usytuowane sa postacie Matki

32 Zatobnica Blagowieszczanskogo popa Silwestra w ksiazce Moskowskije sobory na jeretikow XVI w. w carstwowanije Iwana Wasiliewicza Groznego s.
20, Moskwa 1847.
33 Nowgorodskij LIl letopis z 1050 roku.
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Boskiej (po prawej) oraz Jana Chrzciciela (po lewej). Niekiedy (na przyktad na zewngtrznym fre-
sku ottarzowym moskiewskiej bazyliki Wniebowzigcia Naj§wigtszej Maryi Panny) obie postacie
przedstawione sa rowniez ze skrzydtami, zapewne ze wzgledu na wizualng atrakcyjnos$¢ tych atry-
butéw. Glowy obu postaci, zarowno Matki Boskiej jak i Jana Chrzciciela, otoczone sa nimbami,
jednakze nie ztotymi (w kazdym razie w wigkszosci przypadkoéw), lecz turkusowymi. Matka Bo-
ska trzyma w r¢kach (czasem umieszczona jest ona na wysokosci Jej tona) rowniez turkusowa ku-
le, w ktorej wngtrzu na tle szeScioramiennej gwiazdy znajduje si¢ Dzieciatko Jezus. W lewej racz-
ce trzyma Ono zw@j, prawa natomiast wyciaga w oratorskim gescie, ktéry dawniej interpretowany
byt jako odpowiadajacy btogostawienstwu. Jan Chrzciciel rowniez ma prawa r¢ke wyciagnigta w
podobnym gescie, w lewej natomiast trzyma rozwinigty zwdj z tekstem: ,,Pokutujcie, bo bliskie
jest krolestwo niebieskie”. O nim to mowit prorok Izajasz, kiedy rzekl, iz stycha¢ glos wotajacego
na pustyni: ,,Gotujcie droge Panska! Wyréwnujcie $ciezki Jego!”. Nad Sofia znajduje si¢ potpo-
sta¢ Zbawiciela wszechmitosiernego z nimbem w ksztatcie krzyza wokoét glowy. I Jego figura
umieszczona zostala w szescioramiennej (?) gwiezdzie na tle pierscienia z gwiezdzistym tlem.
Jeszcze wyzej usytuowano gwiezdna teczg w ksztalcie wstegi. W jej wnetrzu widnieje zioty,
czworokatny tron eucharystyczny, na ktérym ulozone zostaty narz¢dzia meki Panskiej oraz ksigga,
a wigc atrybuty przygotowania ,,najswigtszej ofiary”. Po jego bokach wida¢ kleczace postacie
aniotdéw w liczbie szeSciu, po trzy postacie z kazdej strony. Niekiedy bywaja tylko cztery postacie
anielskie przy tronie eucharystycznym. Wowczas nad wizerunkiem oltarza pojawia si¢ posta¢ Bo-
ga-Ojca z uniesionymi do gory rgkoma siedzacego na tronie z pdtokraglym oparciem. Gtowa Bo-
ga-Ojca otoczona jest o§mioramiennym, gwiezdzistym nimbem, ktérego poszczegodlne ramiona
barwione sa na przemian na czerwono 1 zielono. Po obu stronach tego tronu umieszcza si¢ wow-
czas dwie postacie klgczacych aniotdéw. Wreszcie cata ta kompozycja moze by¢ jeszcze otoczona
wiencem niniejszych obrazéw (na ogoét dwunastu) przedstawiajacych przewaznie sceny z zycia
Matki Boskiej™".

3% Przy sporzadzaniu powyzszego opisu postugiwalem sig nastepujacymi kompozycjami sofijnymi typu nowogrodzkiego: ikona z soboru Zasnigcia Naj-
$wigtszej Maryi Panny Lawry Troicko-sergiejewskiej (druga ikona na prawo od Bramy Krolewskiej w pierwszym rzadzie ikonostasu); freskiem z soboru
Zasnigcia Najswigtszej Maryi Panny w Kostromie; ikona z muzeum Moskiewskiej Akademii Duchownej; ikona z bocznego przedsionka soboru Trojcy
Swigtej Lawry Troicko-sergiejewskiej; ikona z Galerii Tretiakowskiej (oznaczona numerem 54); freskami z moskiewskiego soboru Zasniecia Najs$wiet-
szej Maryi Panny: ikona z muzeum Kijowskiej Akademii Duchowne;.
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Zanim jednak pokusimy si¢ o ostateczng interpretacje opisanej wyzej ikony, nalezy omowic
jeszcze pewne szczeg6Oty, gdyz utatwi to znacznie wyciagnigcie odpowiednich wnioskow.

A wigc skrzydta Sofii — to wyrazna wskazoéwka na jakies jej szczegolne pokrewienstwo ze Swia-
tem niebianskim. Ich ognista czerwien, podobnie jak utrzymana w tej samej tonacji karnacja twa-
rzy 1 dtoni, wskazuje z kolei na napetnienie duchem, na catkowite uduchowienie. Dzierzy ona w
prawicy nie ,,berlo zakonczone krzyzem”, ani tez ,,pastorat z monogramem Chrystusa”, lecz Ka-
duceusz, w kazdym razie na wiekszo$ci znanych ikon, co stanowi oznake teurgicznej’> mocy,
$wiadczy o jakiej$ tajemnej wladzy nad duszami. Przycisnigta do serca, organu najwyzszego wia-

3 Teurgia to forma magii polegajaca na wymuszaniu od béstw lub ludzi pozadanego dziatania.
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dania, prawica ze zwojem — to przejaw sily pozwalajacej zgtebi¢ najskrytsze tajemnice. Cesarski
ubiodr oraz tron — stanowia atrybuty wszechpotegi.

Korona o kwiatonach przypominajacych zwienczenie miejskiego muru to powszechnie przyjgta
oznaka Matki-Ziemi w jej najrozniejszych postaciach, wyrazajaca, by¢ moze, opieke Sofii nad ca-
1a ludzkos$cia, zar6wno nad miastami, jak 1 nad §wiatem. Kamien, a nie poduszka, pod nogami, a
wige twardos$¢ punktu oparcia, wskazuje na niewzruszonos¢ 1 niezachwiano$¢. Toroki, albo inaczej
,stuchy”, czyli wijace si¢ wstazeczki opaski podtrzymujacej wlosy, by nie zastaniaty uszu w celu
lepszej styszalnosci, oznaczaja czujnos$¢ 1 gotowos¢ na wszelkie pouczenia ptynace z gory. Toroki
to ikonograficzny symbol oznaczajacy Boski stuch®®. Dziewictwo Matki Boskiej, na przyktad
przed, w czasie 1 po niepokalanym poczeciu oznaczane bylo, wedle tradycji, trzema gwiazdkami:
dwoma na piersiach 1 jedna na Jej czole.

Wreszcie, umieszczenie Sofii wewnatrz sfer niebieskich wypelionych gwiazdami, to wskaza-
nie na Jej wladze kosmiczna, na Jej panowanie nad Wszech§wiatem, na Jej kosmokratyzm®’. Ble-
kitny lub seledynowy kolor tych sfer symbolizuje powietrze, a co za tym idzie niebo, a w dalszej
kolejnosci — niebo duchowe, §wiat nieziemski, w ktorego srodku znajduje si¢ Sofia. Wszak bigkit
nastraja dusz¢ kontemplacyjnie, uwalnia z ziemskich wigezow, wyzwala tesknot¢ za spokojem 1
czystoscia. Blekit nieba — 6w wynik projekcji §wiatta w ciemnos$¢, owo pogranicze migdzy §wia-
tloscia a mrokiem — to obraz $wiata duchowego dany nam na granicy migdzy Swiattem bytu i
Ciemnoscia niebytu, to obraz Swiata Rozumu. Nic wiec dziwnego, ze blekit stat si¢ atrybutem ko-
lorystycznym Sofii, a poprzez nia, rowniez Nosicielki Sofii — Naj$§wigtszej Maryi Panny.

3% Wiodzimierz Dal w swoim stowniku (Totkowyj stowar ziwogo wielikorusskogo jazyka) podaje, ze stowo torok oznacza w gwarze archangielskiego
regionu poryw, podmuch wiatru, szkwat. Stad wedtug niego ikonograficzny torok to wiew stuchu Boskiego przedstawiany na obrazach jako wijacy si¢
promien, cho¢ dalej przytacza rowniez i zwykle znaczenie tego stowa (tasiemka, wstazka).

37 Mozliwa jest rowniez inna interpretacja owych sfer niebieskich przedstawionych w postaci kregdéw czy pierscieni. Wedtug niej owe ,koncentryczne
kregi, jak przedstawia sig¢ na ptaszczyznie przekrojona kulg, ktorymi na dawnych ikonach zawsze otoczony byt Zbawiciel symbolizuja skupienie w Oso-
bie Syna Bozego takich przymiotéw, jak madros¢, mitosierdzie, sprawiedliwo$¢ itp. Kazdej z nich odpowiadat jeden krag, ktérego promien wychodzit ze
wspolnego srodka” (W. Arseniew, O cerkownom ikonopisanii w czasopi$mie ,,Duszewnyje Cztienija”, s. 261, zeszyt I z 1870 roku).

46



Ponadto w omawianej kompozycji zwrdci¢ nalezy uwage jeszcze na nastepujace sprawy. Pierw-
sza z nich jest wyrazne rozrdznienie postaci Zbawiciela, Sofii i Matki Boskiej. Druga — ich hiera-
tyczne usytuowanie. Sofia znajduje si¢ ponizej Zbawiciela, a wigc na miejscu podlegtym, z kolei
Matka Boska usytuowana jest przed Sofia, czyli rowniez na miejscu wobec niej podleglym. W ten
sposob postacie Zbawiciela, Sofii 1 Matki Boskiej wystgpuja w pewnym ciagu hieratycznym. Na tg
ich wzajemna wspoélzaleznos¢ wskazuja rowniez roznice w nimbach. Zdarza si¢ jednak, ze na nie-
ktorych kompozycjach rowniez Sofia moze mie¢ nimb w ksztalcie krzyza. Taka Sofi¢ z nimbem w
ksztatcie krzyza widzimy, na przyktad, na freskach zewnetrznej czesci ottarzowej moskiewskiego
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soboru Zasniecia Najswietszej Maryi Panny pochodzacych z XVII wieku. Nie ulega watpliwosci,
ze taki nimb przy glowie Sofii stanowi pomytke w atrybucji. Pomytka ta jest jednak w jaki$ spo-
sob charakterystyczna. Chociaz bowiem Sofia jest samodzielng postacia ikonograficzna, to zwia-
zana jest jednak tak $cisle z postacia Chrystusa i — jak zobaczymy dalej — z postacia Matki Bo-
skiej, ze Jej atrybuty niekiedy zlewaja si¢ z atrybutami tamtych postaci, czego przyktadem chocby
wymienne stosowanie nimbow, a co stanowi dodatkowa atrakcje dla historykow sztuki. Pokre-
wienstwo owych trzech postaci unaoczniane jest tez poprzez przedstawianie wszystkich ich ze
skrzydtami. Tak postapili malarze dopiero co wspomnianych freskow moskiewskiego soboru Za-
$nigcia Najswigtszej Maryi Panny oraz malowidta $ciennego w ottarzowej czgsci soboru pod tym
samym wezwaniem w Kostromie.

Przejdzmy teraz do omdéwienia drugiego typu kompozycji sofijnej, a mianowicie typu jarostaw-
skiego rozpowszechnionego szczegolnie migdzy XVI a XVIII stuleciem.

W celu przedstawienia schematu tej kompozycji postuzymy si¢ freskami z cerkwi $w. Jana
Chryzostoma w Jarostawiu. Zasadniczym jej elementem jest szesciokolumnowe cyborium, w kto-
rego wnetrzu znajduje si¢ ubrany tron eucharystyczny, a za nim krzyz z rozpigtym Chrystusem
jako siodma kolumna. Przed oltarzem usytuowana jest posta¢ w dalmatyce i koronie na glowie,
ktora, sadzac po stowach, jakie widoczne sa w trzymanej przez nia ksiedze, a mianowicie: ,,Ma-
dro$¢ zbudowala sobie dom i1 wyciosata siedem kolumn, nabita zwierzat, namieszata winna 1 stot
zastawita”, uzna¢ mozna za kréla Salomona. Mozliwe tez, ze jest to po prostu kaptan, albowiem
owe wersy z Ksiggi Przystow stanowig temat calej kompozycji. Na kazdej z kolumn cyborium
umieszczono po dwa napisy: ,,Chrzest” 1 ,,III Sobor”, ,,Namaszczenie mirra §wigta” 1 ,,I1 Sobor”,
,Pokuta” 1 ,,IV Sobor”, , Kaptanstwo” 1,,VI Sobor”, ,,Matzenstwo™ 1,,VII Sobor”, ,,Namaszczenie
olejem $§wigtym” 1,,V Sobdr”. Natomiast na krzyzu widnieja napisy: ,,Eucharystia” 1,,IV Sobor”.
Cale cyborium spoczywa na podwyzszeniu, na ktérego trzech ostatnich stopniach widnieje naste-
pujacy napis: ,,Fundamentem Kos$ciota Bozego Starego i Nowego Testamentu jest meczenska
krew 1 apostolska nauka, bowiem krew prorokéw i stowo apostoléw stanowia kamien wiary Chry-
stusowej, a na tej opoce zbuduje Kosciot moj”. U gory, nad kolumnada umieszczono tekst: ,,Chry-
stus — Gtowa Kosciota”. Zas$ na samym architrawie widnieja z kolei stowa: ,,I utwierdz tych sie-
dem filarow”. Wyzej, nad zwienczeniem cyborium unosi si¢ zasiadajaca na tronie Matka Boska
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majaca re¢ce uniesione do gory w modlitewnym gescie. Otoczona jest chorami Anioldéw trzymaja-
cych w rekach wiocznie. Nad Jej glowa przedstawiony jest Duch Swigty. Od Jego wyobrazenia
sptywa na Matke Boska siedem promieni. Wyobrazaja one siedem daréw Ducha Swigtego: ma-
dro$¢, rozum, rade, mgstwo, umiejetnos¢, poboznos¢ oraz bojazn Boza. Jeszcze wyzej usytuowany
jest Bog-Ojciec z podniesionymi dlonmi zasiadajacymi na wysScietanym tronie wsrod obtokdow.
Niekiedy zamiast Niego moze by¢ na tym poziomie kompozycji przedstawiany Jezus Chrystus,
roOwniez z podniesionymi r¢koma, i rowniez siedzacy na tronie otoczonym obtokami. O wersji tej
kompozycji z takim wyobrazeniem Zbawiciela Wszechmitosiernego bedzie jeszcze mowa nizej.
Po bokach, w dziesieciu grupach, z ktérych kazda jest rowniez umieszczona na obtoku, widoczni
sa $wieci Panscy. W odpowiednich grupach widoczni sa: pustelnicy, mgczennicy, meczennice,
btogostawieni, zakonnicy, studzy Bozy z Joachimem i Anna na czele, wyznawcy, krolowie 1 ksia-
zgta, prorocy z Janem Chrzcicielem w przodzie oraz apostolowie, ktorym przewodzi sw. Pawet.
Ponizej tych grup z postaciami §wigtych widnieje sze$¢ grup osob §wieckich opatrzonych napi-
sem: ,,Zebraty si¢ wszystkie narody i jezyki”. Osoby $wieckie klecza przed kolumnami cyborium,
a wigc znajduja si¢ juz nie wsrdd oblokow, lecz na ziemi. Ogolna idea calej kompozycji jest bar-
dzo przejrzysta. Chodzi mianowicie o przedstawienie Kosciota jako catosci, z wszystkimi jego
duchowymi mocami i podwalinami. Chociaz kompozycja ta zatytulowana jest Mqdros¢ zbudowa-
ta sobie dom i wyciosata siedem kolumn, bardzo trudno jest ustali¢, do jakiej z przedstawionych
postaci nalezy odnie$¢ imie owej Madrosci: czy do Boga-Ojca, czy do Matki Boskiej, czy tez do
Ukrzyzowanego Jezusa Chrystusa. Jesli odniesiemy je do Ukrzyzowanego Jezusa Chrystusa majac
na uwadze Boskie dzieto zbawienia, to caty czas pamigta¢ musimy o pozostatych elementach 1 po-
staciach omawianej kompozycji.

Istnieje wiele wersji kompozycji Sofii z Ukrzyzowaniem. Najbardziej charakterystyczna, oprécz
juz opisanej, jest wersja szeroko rozpowszechniona w Nowogrodzie. Wyr6znia si¢ ona tym, ze
Matka Boska usytuowana jest po prawej stronie cyborium w pozycji stojacej, z lewej zas jego
strony widzimy stojaca postac, ktéra wedle wszelkiego prawdopodobienstwa przedstawia Jana
Chrzciciela. Zarowno za Matka Boska, jak i za Janem Chrzcicielem stoja apostotowie. Jest ich po
trzech z kazdej strony cyborium. Zwienczenie cyborium zakonczone jest szpicem. Niczym bly-
skawica w piorunochron skierowany jest wen §rodkowy z siedmiu promieni, ktérych poczatek sta-
nowi potkole z napisem ,,Duch Swiety”. Powyzej przedstawione jest wyobrazenie Chrystusa typu
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ikonograficznego Zbawiciel Wszechmitosierny. W tym zestawieniu Ukrzyzowanie wewnatrz cybo-
rium stanowi wyobrazenie krzyza ottarzowego, a nie rozpigtego Chrystusa. Podobnie rzecz sig
przedstawia, gdy w opisanej wyzej wersji kompozycji Sofii z figura Kosciota zamiast wyobrazenia
Boga-Ojca pojawia si¢ wyobrazenie Zbawiciela Wszechmilosiernego.
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Nie wdajac si¢ w analiz¢ innych wersji tej kompozycji sofijnej, przejd¢ do omawiania nastgpne;j
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okreslanej mianem kijowskiej. Pod wieloma bowiem wzgledami zbiezna jest ona z kompozycja
typu jarostawskiego. Oto jej opis.

Na siedmiostopniowym podwyzszeniu ustawione jest siedmiokolumnowe cyborium, w ktorym
usytuowana jest Matka Boska Przedstawiona jest w calej postaci. Na Jej lewej rece znajduje sig
Dzieciatko, zas w prawej trzyma Ona kaduceusz (opis sporzadzam na podstawie ikony, ktora
wdzialem w pustelni Opty”*). Na niektorych ikonach zamiast kaduceusza Matka Boska trzyma
krzyz tacinski. Pod Jej nogami znajduje si¢ sierp ksigzyca wsrod obtokow. Na karniszu cyborium
umieszczono napis: ,,Madros¢ zbudowata sobie dom 1 wyciosata siedem kolumn”. Na kazdej za$
kolumnie — napisy wyszczegodlniajace dary Ducha Swietego wraz z odpowiednim tekstem z Apo-
kalipsy. Ponadto widnieje symboliczne przedstawienie tych daréw. Natomiast stopnie podwyzsze-
nia zaopatrzone sa w nazwy siedmiu cn6t. Na stopniu z napisem ,,wiara” dodatkowo umieszczono
imiona siedmiu prorokow. Nad zwienczeniem cyborium jest Bog-Ojciec, za§ nad Nim unosi si¢
Duch Swicty”. Wokot nich widaé siedmiu archanioldw. Po stronie prawej umieszczono ich
trzech: Michata z ognistym mieczem w reku, Uriela z btyskawica oraz Rafata z alabastrowym na-
czyniem na olej §wigty w dloni Po stronie lewej natomiast czterech: Gabriela z lilia, Selatiela z pa-
ciorkami, Jekutiela z korona w reku i Barachiela w biatej szacie w kwiaty.

Najbardziej znana i charakterystyczna kompozycje sofijna tego typu stanowi ikona znajdujaca
si¢ w ikonostasie bazyliki Sofii Madrosci Bozej w Kijowie, owej ,,matki wszystkich swiatyn ru-
skich”. Ta tytularna ikona $wiatynna jest do$¢ pdznej proweniencji, najprawdopodobniej pochodzi
z X VIII wieku Pojawienie si¢ jednak tego typu kompozycyjnego ikony sofijnej jest wczesniejsze 1
przypada mniej wigcej na XVII stulecie. Rozpowszechniony jest on bowiem juz za czaséw pa-
triarchy Filareta®’, czego dowodem jest choéby ikona z soboru w Tobolsku pochodzaca z okresu

38 pustelnia Opty jest jednym z najstynniejszych rosyjskich zespotow eremickich. Wedtug przekazywanej legendy miat ja zatozyé w XIV wieku w lasach
pod Kozielskiem (gubernia katuska) pragnacy odby¢ pokute rozbojnik o imieniu Opta, stad nazywa si¢ pustelnia Opty (Optina pustyn). Pierwsze
wzmianki na temat pustelni Opty pochodza z poczatkéw XVII wieku. Wielka stawg zyskata sobie w XIX wieku, gdy po porady duchowe do zamieszku-
jacych ja pustelnikoéw (stynnych starcow) udawata si¢ inteligencja rosyjska.

%% Tak wyglada ikona znajdujaca si¢ w celi 0. ihumena M. w pustelni Opty. Tkona ta najwyrazniej jest pochodzenia wioskiego Wniosek ten wysnuwam na
podstawie techniki malarskiej oraz napisow (w jezykach greckim i stowianskim), ktore roja si¢ od btedéw $wiadczacych, ze ikonograf przerysowywat
poszczegodlne litery z danego mu tekstu, me znajac odpowiednich alfabetow, ani tez tresci pisanych stéw. Podobne pod wzglgdem kompozycji ikony
widziatem w Tyfliskim muzeum ko$cielnym oraz domu metropolitalnym w Lawrze Troicko-sergiejewskie;j.

0 Filaret (1533—1633) czwarty w kolejnosci patriarcha moskiewski i catej Rusi, protoplasta rodu Romanow6w. Byt bowiem ojcem cara Michata Fiodo-
rowicza panujacego w latach 1613-1645. Bojac sig¢ jego wptywow Borys Godunow w 1600 roku zestal moznowtadcg Fiodora Romanowa przymusowo
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budowy tej §wiatyni. Sama ta kompozycja, jak zreszta cate malarstwo ikonowe Rosji Potudniowej,
powstata pod wyraznymi wplywami katolickimi (glowa Matki Boskiej nie ostoni¢ta maforionem,
nad Jej glowa unosza si¢ dwaj Aniotowie trzymajacy korong, krzyz, ktory trzyma w reku, jest
krzyzem tacinskim, Jej posta¢ usytuowana jest na tle kolumnady itp.) Przedstawiona na ikonie z
soboru Sofii Madrosci Bozej w Kijowie Matka Boska w prawej rece trzyma ni to pastorat, ni to
kaduceusz, ktorego drzewce zakonczone jest u gory figura przedstawiajaca splecionego weza, w
lewej za$ dzierzy krzyz tacinski. Chrystus, ktorego wyobrazenie widnieje na Jej tonie, prawa reke
ma uniesiong w btogostawiacym gescie, w lewej natomiast trzyma jabltko krolewskie Z ramion
Matki Boskiej wyrastaja dwa rozwinigte skrzydta, pod Jej stopami widoczny jest sierp ksigzyca
osadzony na siedmioglowym smoku. Koniecznie nalezy tu zwrdci¢ uwage na to, ze opisywana
ikona nie jest identyczna z wizerunkiem odci$nigtym na sukience na nig naktadane;.

W ten sposob kompozycja sofijna typu kijowskiego stanowi odmiang typu ikonograficznego
przedstawiajacego Ukoronowanie Matki Boskiej w niebie. Nosi przy tym cechy synkretyczne,
gdyz rownoczesnie jest przedstawieniem niewiasty obleczonej w stonice z Apokalipsy $§w. Jana.
Innymi stowy, Matka Boska jest tutaj przedstawiona w podwojnym blasku. Blasku ptynacym od
Kosciota ziemskiego 1 blasku §wiatta bezposrednio ptynacego od Kos$ciota niebianskiego. ,,Chodzi
tu o podobne symboliczne znaczenie — pisze A. 1. Kirpicznikow — jak w przypadku postaci typu
Orans” na ikonach Zmartwychwstania Pafiskiego: Oranty bez korony i stojace na ziemi, to upo-
staciowienie Kosciota ziemskiego, za§ w koronie 1 stojace w obtokach — triumfujacego Kosciota
niebianskiego.”** Podkresla przy tym autor, Ze to symboliczne wyobrazenie bizantynfiskie najpierw
zostalo zinterpretowane na Zachodzie, a dopiero pdzniej, majac juz podwojne znaczenie, dotarto
do nas. Bez wzgledu jednak na tego rodzaju wywody dotyczace genezy omawianej kompozycji
nietrudno dostrzec, ze jest ona bardzo $cisle zwiazana z Apokalipsa. Sierp ksi¢zyca, siedmioglowy
smok, teksty 1 symbole apokaliptyczne umieszczone na kolumnach cyborium — wszystko to juz
samo w sobie stanowi wystarczajacy dowdd na wysunigte twierdzenie. Staje si¢ ono jeszcze bar-
dziej przekonywajace, gdy zwrdécimy uwage na to, ze w najnizszym rzedzie ikonostasu, w ktorym

do klasztoru z rownoczesnym nakazem przyjecia $wigeen zakonnych. Od 1619 roku zasiada na tronie patriarszym w Moskwie przybierajac imig Filareta i
sprawujac rownoczesnie pieczg¢ duchowa nad rzadami swego syna.
*I Orantami nazywa sie w ikonografii postacie zardwno meskie jak i zenskie z uniesionymi do gory, w modlitewnym ge$cie rekoma.
2 A. 1. Kirpicznikow Uspienije Bozijej Matieri w legiendie i iskusstwie w ksiazce Trudy VI Archeologiczieskogo zjezda w Odessie 1884 g. s. 227, Odessa
1888.
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znajduje si¢ omawiana kompozycja sofijna, znajduja si¢ cztery ikony o tematyce wyraznie apoka-
liptycznej, powstate, jak si¢ wydaje, w tym samym okresie, co nasza ikona Sofii Madrosci Boze;.
Mam na mysli niewielkie medaliony, ktére ze wzgledu na swe rozmiary i niemozno$¢ obejrzenia
ich z bliska z powodu kraty, do$¢ trudno jest zanalizowa¢ pod wzgledem tresci. Szczeg6lnie inte-
resujaca z naszego punktu widzenia jest ikona umieszczona pod wyobrazeniem Sofii Madrosci
Bozej. Stanowi ona rozbudowana kompozycje, na ktorej przedstawiona jest zar6wno niewiasta
obleczona w stonce jak 1 Bogurodzica, Archaniot Michal oraz smok wytaniajacy si¢ z otchtani.

Najwyzszy jednak czas, by pojawilo si¢ wreszcie dos$¢ istotne pytanie: a gdzie w takim razie
znajduje si¢ w soborze Sofii Madro$ci Bozej w Kijowie ta §wigtos¢, na ktorej cze$¢ zostal wznie-
siony? Odpowiedz, ze owa $wiatynna relikwia stanowi palladium Kijowa — cudami stynaca mo-
zaika utozona na ,,murze, ktorego r¢ka ludzka nie jest w stanie zburzy¢” w apsydzie soboru, tylko
z pozoru wydaje si¢ prosta. Odpowiedz taka jest bowiem odpowiedzia czysto formalna, a nie me-
rytoryczna, udzielenie za$ tej ostatniej przysparza juz nieco trudnos$ci. Nalezy si¢ bowiem zasta-
nowi¢ nad tym, ktdz przedstawiony jest na owej mozaice. Na ogdt uwaza sig, ze Matka Boska.
Jednakze uktad postaci, uniesione do gory rece przywodza na mysl wizerunki wezesnochrzescijan-
skich Orantow. Jesli wigc nawet jest to Matka Boska, to przedstawienie Jej w postaci Oranty
sprawia, ze wyraza roOwniez ideg, ktorag wyrazaly tamte postacie, a wigc ide¢ Kosciota. Niektorzy
badacze posuwaja si¢ zreszta jeszcze dalej, twierdzac, jak na przyktad N. P. Kondakow®, ze po-
sta¢ z owego ,,muru, ktorego reka ludzka nie jest w stanie zburzy¢” stanowi wylacznie monumen-
talne wyobrazenie Ko$ciola. Z kolei Kryzanowski** uwaza, ze na mozaice przedstawiony jest
symbolicznie niematerialny dom Sofii Madrosci Bozej Interpretacja ta w istocie rzeczy bliska jest
pogladowi utozsamiajacemu Sofi¢ z Kosciotem.

Scharakteryzowane zostaly tutaj trzy sofijne typy ikonograficzne. Pragnac odpowiednio je sko-
mentowac nalezy podja¢ probe dotarcia do owej jedynej, wspdlnej dla nich wszystkich, duchowe;j
Przyczyny, ktora sprawita, ze nazwano je jednym imieniem 1 czczono jako przejaw jednej i tej sa-
mej idei. Oczywiscie, owej wspolnej duchowej przyczyny nasi przodkowie nie widzieli wyrazi-

* Nikodem Kondakow (1844—1928) archeolog i historyk sztuki sakralnej. Niewatpliwie najwybitniejszy uczony rosyjski w zakresie bizantynistyki. Autor
wielu podstawowych prac na temat sztuki ruskiej thumaczonych na jgzyki europejskie (angielski, niemiecki, francuski). Najgtos$niejsze z nich to Ikono-
grafia Matki Boskiej (Ikonografija Boziej Materi) i czterotomowa (dwa tomy tekstu i dwa tomy ilustracji) lTkona ruska (Russkaja ikona
* Jewfimij Kryzanowski (1831-1888), teolog, wyktadowca w kijowskiej Akademii Duchowne;.
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$cie, trudno jednak zalozy¢, ze jej w ogodle nie bylo lub tez, ze rozptyneta si¢ w ekwilibrystyce my-
slowej. Przeciez malarstwo opisanych wyzej kompozycji o tematyce sofijnej bylo w swoim czasie
szeroko rozpowszechnionym zjawiskiem o charakterze wrecz narodowym; przyjecie wigc, ze wy-
tonito si¢ ex nihilo, z jakiej$ religijnej pustki, byloby niedorzecznoscia®. Zreszta poszczegdlne
aspekty owej jedynej Przyczyny, kazdy z osobna, byly zauwazane przez badaczy. Jakie wobec te-
g0 sg to aspekty?

W Sofii (przy czym chodzito o kompozycje typu nowogrodzkiego) dopatrywano si¢ uosobienia
abstrakcyjnego przymiotu Boga, atrybutu Jego madrosci, jednakze nie osobowej, nie hipostatycz-

4 Wielkim szczesciem ludu rosyjskiego bylo, ze przyjat chrzescijanstwo wtedy, gdy nie byt jeszcze uformowany w naréd o wyrézniajacych go trwatych
cechach szczegdtowych. Chrzescijanstwo me natrafito wige na przeszkody wynikajace z rozwoju nauk czy uksztattowania si¢ kultu jakich$ innych wie-
rzen. Nie musialo tez zwalcza¢ zakorzenionych moralnych nawykow czy wynaturzen, wladzy panstwowej. Sam jezyk, nie skazony zadnymi naleciato-
Sciami cho¢ nieporadny, tatwo dawat si¢ uksztattowa¢ w szlachetne narzedzie mowy. Jednym stowem, chrzescijanstwo trafito na Ru$ w jej okresie nie-
mowlgcym 1 caly jej dalszy rozwoj dokonywat si¢ pod bezposrednim wptywem Kosciota. Catkiem jest wige zrozumiale, ze duch narodu, w ten sposdb
uksztattowanego, musiat by¢ z natury swej prawostawny. Jesli dodamy do tego przyrodzona podatnos¢ charakteru rosyjskiego, to stanie si¢ dla nas jasne,
ze prawostawie musiato odcisna¢ w nim niczym w wosku wszystko to, co Opatrzno$¢ wyznaczyta temu ludowi zsylajac na ziemie stowianskie krzewicie-
la wiary chrze$cijanskiej Konstantyna, w zakonie noszacego imi¢ Cyryla, ktory stal si¢ duchowym ojcem narodu rosyjskiego. Jego z kolei duchowos¢ w
sposob szczegodlny przeniknigta byta idea sofijna. Nie miat w sobie nic z egipskiego czy syryjskiego pustelnika w umartwianiu ciata szukajacego zbawie-
nia, lecz raczej co$ z me¢za stanu, ktory nie w odrzuceniu zycia doczesnego, lecz w jego przeksztatcaniu widzial swe postannictwo. Cechg charaktery-
styczna §wigtosci Konstantyna stanowilo nie odwracanie si¢ od grzechu, lecz nieustanne plenienie go szlachetnym stowem i uczynkiem. Pochodzit z
zamoznej i poboznej rodziny. Ojciec jego mial na imi¢ Leon, matka — Maria. Na chrzcie nadano mu imig cesarskie — Konstantyn. Byl najmtodszym
sposréd siedmiorga rodzenstwa (7 — liczba Sofii). Po urodzeniu matka oddata go karmicielce, nie chciat jednak ssa¢ cudzej piersi, lecz tylko matczyna
(btogostawiony przejaw czystosci rodzinnej). Sprawito to, ze jego rodzice ztozyli $luby czystosci i dotrzymujac swej obietnicy przezyli razem jeszcze
czternascie lat (14 = 7X2). Gdy Konstanty miat siedem lat nawiedzil go proroczy sen. Zostat w nim wezwany do cesarskiego namiestnika, by sposrod
zebranych u niego panien wypatrzyt sobie jedna na oblubienicg. Wybdr chiopca padt na najpigkniejsza z nich we wspaniatym, ztotym diademie wysadza-
nym perfami na glowie. Na imig za$ jej byto Sofia. Gdy swoje widzenie opowiedziat rodzicom uradowali si¢ bardzo, dostrzegli bowiem w tym znak
Bozy, dotozyli wigc wszelkich staran, by zapewni¢ synowi pobieranie odpowiednich nauk. Uczyt si¢ wigc N nie tylko pisania ale wszczepiano wen row-
niez bogobojne obyczaje stanowiace podstawg madrosci duchowej. Starali si¢ wpoi¢ wen pouczenia Salomona. ,,Synu — powiadali — czcij Boga i prze-
strzegaj Jego nakazow. Mow do madrosci — siostro, przyjaciotka nazywaj roztropnos$c.” Pouczali go, ze $wiatlo Madrosci jest silniejsze od stonca i uczy-
nienie z niej swej przewodniczki pozwoli mu na unikniecie mnogosci zta w zyciu, wiadomo tez, jak ogromny wysiltek wtozyl mtody Konstantyn w studia
nad dzietami Grzegorza z Nazjanzu. Ponadto rozczytywat si¢ w Homerze, réwnoczes$nie zglebiajac pod kierunkiem takich uczonych, jak Leon i Focjusz
(p6zniejszy patriarcha carogrodzka) tajniki geometrii, dialektyki i filozofii. Uczyt si¢ tez retoryki, arytmetyki, astronomii i muzyki. Wiadat biegle, poza
greckim, kilkoma jezykami, m, in. tacinskim i syryjskim. Nic wigc dziwnego, ze nadano mu przydomek Filozofa. Wychowujac si¢ na dworze cesarskim
pod osobista piecza monarchy nigdy nie zapomniat o swojej Oblubienicy. Zrezygnowawszy z maltzenstwa z bogata panng i otwierajacej si¢ przed nim
swieckiej kariery przyjal swigcenia kaptanskie, po czym powierzono mu stanowisko bibliotekarza przy bazylice Sofii Madrosci Bozej w Carogrodzie. [
taki oto wybraniec Sofii przyni6st wiarg prawostawna na ziemie ruskie. Czyz wobec tego jest co$ nienaturalnego w tym, ze Sofia, ktéra wybrata Konstan-
tyna na o$wieciciela ludu rosyjskiego i patronowata jego krzewicielskiej dziatalnosci, stata si¢ zwlaszcza w pierwszym okresie, szczegdlna Orgdownicz-
ka miodego narodu chrzescijanskiego, za$ jej wyobrazenia nalezace do pierwszych, jakie zaczely powstawaé na tych ziemiach, otaczano od razu po-
wszechna czcia? Nie ma réwniez nic nienaturalnego w tym, ze niektore dawne §wiatynie noszac dzisiaj imiona zwiazane z zyciem Matki Boskiej, na
przyktad, Zasnigcia lub Zwiastowania Naj$wigtszej Maryi Pannie, w chwili ukonczenia budowy poswigcane byty Sofii Madrosci Bozej. Zwrocit mi na to
uwagg zmarly niedawno A. P, Gotubcow.
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nej Madros$ci Bozej, lecz madros$ci in abstracto. Interpretacja ta jest stuszna tylko pod warunkiem,
ze Sofia w zadnym przypadku nie jest Hipostaza w $cistym tego stowa znaczeniu i nie moze by¢
utozsamiana z Logosem. Na to, ze uosobianie zywiotow, miast i miejscowosci, pojec etycznych i
dogmatycznych bylo w ikonografii chrzescijanskiej praktyka nagminng, wskazuje cho¢by fakt ist-
nienia najrozmaitszego rodzaju personifikacji — Morza, Gor, Wiatru, Sniegu, Pustyni, Nieba i
Ziemi, Kosmosu, Jordanu, Stonca i1 Ksi¢zyca, Nocy 1 Dnia, Istot Niebianskich, Otchtani, Piekla,
Morza Czerwonego, Egiptu, Nazaretu, Betlejem, Jerozolimy, Melodii, Mocy, Pychy, Pokory,
Mtodosci, Cnot, Synagogi, Kos$ciola itp. — na niezliczonej ilosci ikon, miniatur czy freskow. Wia-
domo, ze Konstantyn Wielki wzniost w Carogrodzie trzy §wiatynie: pierwsza ku czci Madro$ci
Ay 2Zogia, druga ku czci Pokoju Ayia Eipnvn 1 trzecia ku czci Mocy Ayio Abvauis. Dopiero poz-
niej, z uptywem czasu, staty si¢ one przybytkami $w. Sofii, $w. Iriny 1 $w. §w. Mocy Niebianskich.
W dziejach poganskiego Rzymu tego rodzaju budowli wznoszonych ku czci abstrakcyjnych pojeé
jest bez liku. Nie nalezy wyciaga¢ jednak pochopnego wniosku, ze Konstantyn stawial swoje
Swiatynie na cze$¢ idei, a zwlaszcza idei Madrosci Bozej, nie widzac zwiazku tego pojecia z Sy-
nem Bozym. Bardziej przekonujaca wydaje si¢ hipoteza, ktéra wysunal prof. A. P. Golubcow.
Dopatrywat si¢ on w owych neutralnych, jesli si¢ tak mozna wyrazi¢, zarowno dla pogan jak i
chrzescijan, konsekracjach posunigcia taktycznego cesarza, niepostrzezenie niejako wprowadzaja-
cego chrystianizacje swych poddanych. Bowiem dla tych, ktorzy pozostali poza wspdlnota ko-
scielna, $wiatynie te byly rdwniez do zaakceptowania, gdyz pozwalaly na traktowanie Madrosci,
Pokoju 1 Mocy wytacznie na zasadzie upersonifikowanych pojec.

Tak czy inaczej, samymi abstrakcjami ludzie jednak nie zyja, musialo wigc stac si¢ to, co si¢
stalo, a mianowicie zaczg¢to poszukiwac konkretnych wyobrazen dla przedstawienia Sofii. Wznie-
siona przez Justyniana®® §wiatynia Sofii po$wiccona juz byta Weielonemu Stowu Bozemu, a wiec
jej Swigtem za przyczyna konsekracji bylo swigto Niepokalanego Poczgcia Najswigtszej Maryi
Panny, za$ glownym $wigtem ko$cielnym, najprawdopodobniej — Boze Narodzenie. Rowno-
czesnie 6w wyrazny zwiazek Sofii z Matka Boska znajdowal odzwierciedlenie tak w praktyce li-
turgicznej, jak 1 kontemplacyjnej naszych przodkéw. Zdrowy rozsadek nakazywat przy tym nieja-
ko rozdwojenie przezycia religijnego 1 obdarzenie uczuciem zarowno Zbawiciela jak i Matke Bo-

4 Za czaséw panowania Justyniana I (527-565) wzniesiony zostat stynny kosciot Hagia Sophia (budowany w latach 537-562). O tej $wiatyni jest tez
mowa dalej w tekscie.
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ska. Wskazuje na to dowodnie ryt liturgiczny. Juz w XVI wieku nasi domorosli teologowie gubili
si¢ przy podejmowaniu prob rozumowej interpretacji idei Sofii: ,,Powiadaja przeto, by cerkwiom
$w. Sofii nada¢ imi¢ Najswigtszej Maryi Panny, albowiem imienia Sofii nikt na Rusi nie rozumie,
ani tez istoty owej Madros$ci nie potrafi wyjasni¢”. Réwniez ludzie Zachodu, ktorzy bywali w
Konstantynopolu nie mieli najmniejszego pojecia o tym, co to jest Sofia 1 dlaczego jedna ze §wia-
tyn nosi jej imi¢. W kazdym razie w opisach carogrodzkiej Sofii absolutnie nie podejmuja tego
tematu. Jeden z Krzyzowcdw, uczestnik zdobycia Konstantynopola, Robert de Clary w swej kro-
nice opisujac $wiatynie Sofii zamieszcza zaskakujace na pierwszy rzut oka zdanie: ,,.Swigta Sofia
oznacza po grecku to samo, co Trojca Swigta po francusku”. Roznica zdan na temat Sofii byta
wigc w Sredniowieczu przeogromna. Podobnie zreszta rzecz si¢ przedstawia 1 w naszych czasach.
Gdy jedni interpretatorzy utozsamiaja wigc Sofi¢ ze Stowem Bozym, a nawet Trdjca Swieta, to
drudzy widza w niej Matke Boska, trzeci za$ uwazaja, ze stanowi ona atrybut Jej dziewictwa, dla
czwartych z kolei jest wyobrazeniem Kos$ciota, zas dla piatych przedstawia zjednoczona ludzkos¢.
Grand Etre A. Comte’a.

Czy nalezy jednak takie interpretacje uznac za btedne? Oczywiscie, Stowo Boze, Matka Boska,
Dziewictwo, Kosciot, Ludzkos¢ jako wyabstrahowane pojecia sa ze soba nie do pogodzenia, gdy
jednak odwotamy si¢ do odpowiadajacych im idei, to tego rodzaju niezgodnos$¢ catkowicie znika.
Wigcej, metafizyczna analiza zagadnienia ukazuje nam Scisly zwiazek migdzy tymi ideami. Nie
wdajac si¢ w szczegotowe rozwazania kazdej z nich, przytocze kilka dawnych tekstow, w ktorych
mamy do czynienia z subtelnym syntetycznym ujeciem poszczegolnych aspektéw Sofii.

Oto napis na ikonie Sofii Madrosci Bozej z ikonostasu soboru Zasnigcia Najswigtsze] Maryi
Panny Lawry Troicko-sergiejewskiej*’:

,,Obraz Sofii Madrosci Bozej przedstawia Przenajswigtsza Bogarodzicielke, niewypowiedzial-
nego dziewictwa czysto$¢. Ma dziewictwo lico ogniste, za$ przy uszach toroki. Na glowie korong
krélewska, za§ nad glowa Chrystusa, a na wysokos$ciach rozposcieraja si¢ niebiosa. Objasnienie:
Lico ogniste oznacza, ze jedynie dziewictwo moze sta¢ si¢ przybytkiem Boga. Bog jest ogniem

47 Sam sobor konsekrowany byt w 1585 roku. Przytoczony ponizej tekst spisatem kilka lat temu. Podczas ostatnich prac konserwatorskich prowadzonych
W soborze na wymieniona ikong po jej odrestaurowaniu natozona zostala sukienka, ktdra zakrywa prawie caty obraz. O ile sobie przypominam, wizeru-
nek na metalowej sukience nie odpowiada w petni samemu wyobrazeniu ikonowemu.
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wypalajacym zadze cielesne i oswiecajacych dusze¢ czysta. Zas toroki, ktore ima przy uszach, po-
siadaja rowniez aniotowie, co oznacza, ze to, co dziewicze jest rowne aniotom. Toroki to oznaka
ocienienia Duchem Swigtym. Na glowie ma korong krélewska. Przez to obwieszcza, ze jej pokor-
na madros$¢ kroluje nad zadzami. Nad Jej glowa znajduje si¢ Chrystus, albowiem glowa madrosci
jest Syn, Stowo Boze. Umitowatl On dziewictwo Przenajswigtszej Bogarodzicy 1 jej pokorna ma-
dro$¢ oraz zechcial zrodzi¢ si¢ z niej cialem. Rozpostarte niebiosa obwieszczaja, ze dusza dziewi-
cza ma pragnienie w niebiosach. Pas na jej piersiach jest oznaka starszenstwa i godnosci hierar-
chicznej. W r¢ce trzyma berto, oznake wladzy krélewskiej. Skrzydta zas orle 1 ogniste wskazuja na
wysokos$¢ lotu 1 proroctwo. Orzet jest bowiem tym ptakiem, ktéry na widok mysliwego wznosi si¢
wyzej. Podobnie ci, ktérzy mituja dziewictwo nie sa tatwa zdobycza dla mysliwego — diabta. W
lewicy trzyma zwdj, na ktérym spisane sa wszystkie niedocieczone i skryte tajemnice Boze. Nie-
pojeta jest bowiem istota Boskiego dziewictwa ani dla aniotow, ani dla ludzi. Szaty $wietliste i
tron na ktorym siedzi obwieszczaja inne, przyszte miejsce §wiatlosci. Siedem mocno osadzonych
kolumn oznacza, siedem daréw Ducha Swigtego przez proroka Izajasza ogloszonych. Nogi ma na
kamieniu. Albowiem dziewictwo wyznawania wiary w Chrystusa stoi niewzruszenie wzywajac ku
Bogu: utwierdz mnie na opoce wiary. Ci, ktorzy dziewictwo zachowuja, upodobniaja si¢ do Boga-
rodzicy. Je umitowat Jan Poprzednik™: dostapit zaszczytu ochrzczenia Chrystusa, Boga naszego.
Je umilowat Jan Teolog®: dostapit zaszczytu utozenia glowy na piersiach Chrystusa, Boga nasze-
go. Albowiem Bog bezcielesny raduje sie czystosci i cnocie™ duszy. Przyprowadzone zostang —
moéwi Pismo Swicte — przed Krola w §lad za nia dziewice i krewni jej zostana przyprowadzeni. Do
$wiatyni krola zostana przyprowadzone, to znaczy dusze dziewicze przyprowadzone zostana w
slad za Najswietsza Bogarodzicielka do Syna Jej 1 Boga naszego, Amen”.

Inne objasnienia niezbyt r6znia si¢ od powyzszego, a nawet w swym zasadniczym zrebie sa z
nim tozsame. Pozwolg sobie jednak przytoczy¢ pewne ich fragmenty, ze wzgledu na to, ze sa mato
znane. (...)

8 Po rosyjsku ,,priedtiecza”. W ten sposob okresla si¢ Jana Chrzciciela. Stowo ,,Poprzednik™ pozostawione zostato tu ze wzgledow teologicznych. W
teologii prawostawnej poprzednictwo $w. Jana warunkuje jego godno$¢ Chrzciciela

# Jan Teolog to autor czwartej ewangelii. Sw. Jan w kosciele prawostawnym obdarzony zostat mianem Teologa.

3% Chodzi tu o rosyjskie stowo ,,cefomudrije” odpowiednik greckiego ,.sofrosyme” oznaczajace ogarniajaca calosé istoty cztowieka madrosé dana przez
Boga i okreslajaca postgpowanie czlowieka.
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W XVII-wiecznym Doktadnym stowniku utozonym w alfabetycznym porzqdku hasto objasnienie
obrazu Sofii Madros$ci zaczyna si¢ od stow: ,,Sofia Koscidét Bozy — Najczystsza Maryja Panna, to
znaczy Dusza Niepokalana o niedajacej si¢ wypowiedzie¢ niewinnosci itp.”

Kilka podobnych zapisow rekopismiennych znalez¢é mozna w bibliotece Lawry Troicko-
sergiejewskiej. (...) I tak w manuskrypcie z XVI wieku zatytutowanym Stowo o swietej Sofii Maq-
drosci Bozej czytamy: , KoSciola Bozego Sofia Nieskalanej Czystosci Bogurodzica...”

Scista wiez migdzy Sofia 1 Matka Boska wyraznie widoczna jest tez w $piewach liturgicznych.
W moskiewskim soborze Sofii Madrosci Bozej, ktory znajduje si¢ nieopodal placu Lubianskiego
odprawiana jest specjalna liturgia $wietej Sofii, w ktorej ikosie®' $piewanym 15 sierpnia mowa jest
o Niepokalanej Duszy Matki Boskiej jak réwniez o KosSciele 1 o Madrosci Bozej: ,,Pocieszycielko
grzesznych, Panno nieskalana, o§mielam si¢ twoja czysta duszg chwali¢, Kosciot boski nazwaé
przez wcielenie Stowa Sofiag Madroscia Boza”.

Niektore fragmenty tej liturgii, jak na przyklad, paremie™ i stychyry™, a zwlaszcza stychyr sty-
chowny>* zapozyczone sa z liturgii Zasniecia Naj$wietszej Maryi Panny. Przy czym godne pod-
kreslenia jest, ze owych zapozyczen dokonano $wiadomie, o czym $wiadczy chocby nastgpujaca
uwaga: ,,Ponizszy stychyr stychowny, jak tez i inne, powstat ku czci §wigta Zasnigcia NajsSwigtszej
Maryi Panny, gdyz jest Ona Kosciota uduchowiona Madroscia i Stowem Bozym, inaczej mowiac
Sofig”. Innymi stlowy znoéw znajdujemy w tym potwierdzenie, ze Sofia to Matka Boska, zas Jej
Swiatynia to §wiatynia hipostatycznej Madrosci, Stowa Bozego.

Zwroémy jeszcze uwage na to, ze $wigto Sofii obchodzone jest albo w dniu Narodzin (w Kijo-
wie), albo w dniu Zasnigcia (w Wotogdzie) Matki Boskie;.

Tak przedstawia si¢ jedna z mozliwych interpretacji Sofii. Wedlug innych zrdédet, jak na przy-
ktad, wedlug Hermenei > hrabiego Stroganowa’® Sofia wprost nazywana jest Synem i Stowem Bo-

3! Tkosem nazywa sig piesn liturgiczna, w ktorej objasnia sig istote i znaczenie danego $wieta.

32 Istnieja szczegdlowe przepisy okreslajace porzadek czytan biblijnych podczas nabozenstw. Paremiami nazywa si¢ wyjatki z Pisma Swietego (najcze-

Sciej ze Starego Testamentu) czytane podczas wieczornych nabozenstw poprzedzajacych wielkie swigta.

33 Stychyry sa to piesni liturgiczne o $cisle ustalonej rytmice.

>* Stychyry $piewane po ektenii blagalnej na wieczerni i jutrzni ze wzgledu na to, ze zawieraja wersy z Pisma Swigtego, nosza nazwe stychownych.
Hermeneia to wzornik z konturami poszczeg6lnych ikon lub ich postacie.
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zym. Podobnie zreszta jak we wspomnianej wyzej Liturgii ku czci Sofii rowniez utozsamiana jest
ona niekiedy ze Stowem Bozym.

W ten sposob starali si¢ podejs¢ do Sofii nasi przodkowie. Od razu wida¢, ze czynili to inaczej
niz Bizantyhczycy. Zafrapowane abstrakcyjnym mys$leniem Bizancjum w sposob spekulatywny
staralo si¢ na swoj sposob zglebi¢ dogmatyczne treSci Sofii. Sofia jawila si¢ Bizantynczykom
przede wszystkim jako przedmiot kontemplacji. Nasi natomiast przodkowie przejmujac od nich
gotowe dogmatyczne formuty z catego serca oddali si¢ kultowi Nieskazitelno$ci, czyniac z czysto-
$ci 1 $wigtosci wybranej duszy ludzkiej przedmiot umitowania. Wéowczas tez Sofia ukazala si¢ ich
swiadomosci od strony czystosci 1 dziewictwa, w aspekcie duchowej doskonatosci 1 wewngtrznego
pickna. Wreszcie ludzie wspdlczesni marzac o jednosci catego stworzenia w Bogu cata swa mysl
skupili na idei mistycznego Kosciota. I wowczas ukazat si¢ oczom ich duszy trzeci aspekt Sofii —
aspekt eklezjalny. Fiodor Buchariew”’, F. M. Dostojewski5 8 W. S. Sotowiow™, ,,heochrzescija-
nie”, czy katoliccy modernisci — to ludzie lub grupy ludzi, ktérych idee znow znajduja symbolicz-
ne odzwierciedlenie w ikonach sofijnych. Jak wobec tego jawi si¢ nam dzisiaj Sofia?

,,Kim ona jest, owa wielka, krolewska i kobieca istota, ktoéra nie bedac Bogiem, ani wiecznym
Synem Bozym, ani aniotem, ani §$wigtym cztowiekiem, z nalezyta czcia honorowana jest zar6wno
przez Stworce, jak 1 Matke Odkupiciela?” — pytat w 1898 roku w swym odczycie o Auguscie
Comte Wilodzimierz Sotowiow, dajac sobie rOwnoczes$nie odpowiedz, ze jest ona — ,,najprawdziw-
szym, najczystszym 1 najdoskonalszym czlowieczenstwem, najwyzsza forma spoleczna, zywa du-
sza przyrody 1 wszech§wiata, od poczatku czasoOw zlaczona z Bogiem 1 taczaca z Nim wszystko,

%6 Aleksander Stroganow (1733-1811) stynny mecenas sztuki. Poza kolekcjonerstwem (mial w swoich zbiorach m.in. ponad 60 tysiecy numizmatow)
stworzyt szkol¢ malowania ikon. Dla malarzy, ktérzy dla niego pracowali, przygotowat specjalny wzornik. Dzigki temu mozemy dzisiaj bez trudu rozpo-
znawac ikony, ktére wyszty z pracowni malarskiej Stroganowa.

37 Chodzi o Aleksandra Buchariewa (1824—1871), ktory jako zakonnik nosit imie Fiodor. Jego prace teologiczne mialy znamiona swobodnej interpretacji
doktrynalne;.

*% Fiodor Dostojewski (1821-1881) pisarz, ktory zarowno w swych utworach prozatorskich jak i publicystycznych wiele miejsca poswiecat sprawom
wiary i Ko$ciota. Cho¢ sam nie byt teologiem, wiele jego przemyslen stato si¢ inspiracja dla chrzescijanskiej antropologii. W swych utworach dat literac-
ka wizje Sofii-Duszy Swiata, ktora utracita kontakt z Sofia Boska.

% Wiodzimierz Sotowiow (1853-1900), filozof i teolog zajmujacy sie m.in. eklezjologia i sofiologia. Poglady Sotowiowa na sprawy Kosciota cechowat
swoistego rodzaju ekumenizm, u ktdrego zrodet lezata wnikliwa znajomos¢ katolicyzmu (widzial w nim, co korzystnie wyrdzniato go sposrod prawo-
stawnych, nie tylko strony negatywne). Kontemplacyjna natura Sotowiowa sktonna zaréwno do dostrzegania walki sit nieczystych z Bogiem o jego dusz¢
(wedle $wiadectw przyjaciot wielokrotnie podlegat kuszeniu ze strony Szatana), jak tez dziatania Madrosci Bozej (pisze o tym w niezwykle osobistych
wierszach). Problemem Sofii traktowanej jako Dusza Swiata zajat si¢ Sotowiow w swych wyktadach o Bogocztowieczenstwie (1878 rok).
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co zyje. Nie ulega watpliwos$ci, ze wyraza ona sens Wielkiego Bytu, tyle odczuwanego co uswia-
domionego sobie przez Augusta Comte’a, za$ catkowicie odczuwanego, lecz w ogole nie uswia-
domionego sobie przez naszych przodkow, poboznych budowniczych §wiatyn sofijnych”. Krocej
moéwiac — Sofia to Pamig¢ Boza, w ktorej §wigtej glebi jest wszystko to, co istnieje, za$ poza nig
wylacznie Smier¢ i Niebyt.

Tak przedstawiaja si¢ trzy aspekty idei Sofii. Istnieje kompozycja, ktéra taczy je wszystkie w
sobie. Mam na mysli fresk z przedsionka, na prawo od wejscia, soboru Zasnigcia Najswigtszej
Maryi Panny w Kostromie. W szeregu znajdujacych si¢ jeden nad drugim medaliondéw przedsta-
wiono tutaj: Boga-Ojca. Jezusa Chrystusa, Sofi¢ (z podpisem Jisus Christos), Matke Boska (typu
Orans) w o$mioramiennej gwiezdzie 1 wreszcie Kosciot, ktdry wyobrazony jest jako stét ofiarny.
Tuz przy nim uwidoczniony jest apostot Piotr, a za nim zgromadzenie prorokow i §wigtych. Jed-
nym stowem, ukazany zostatl na tym wyobrazeniu caty mistyczny tancuch ekonomii zbawienia.
Fresk ten jest bardzo z tego punktu widzenia interesujacy 1 zatujg, ze nie mam jego fotografii.

Podobny pod wzgledem tresci fresk znajduje si¢ w zewnetrznej czesci ottarzowej tej samej
$wiatyni. Posrodku malowidta umieszczona zostata Trojca Swieta, po Jej lewej stronie — Matka
Boska siedzaca na tronie, za§ po prawej — Sofia, typu nowogrodzkiego. Nad Sofia widnieja czterej
aniotowie, po bokach — Matka Boska i1 Jan Chrzciciel oraz zgromadzenie $wigtych.

PrzedstawiliSmy tutaj zasadnicze wyobrazenie Sofii Madros$ci Bozej oraz trzy aspekty jej poj-
mowania, ktore w réznych okresach czasu dzigki r6znym umystowosciom byty dominujace. Kon-
templacja teologiczna, kult wewngtrznej czystosci 1 rados¢ z powszechnej jednosci — owo troiczne
zycie wiary, nadziei 1 mito$ci — rozdrabniana jest w ludzkiej Swiadomos$ci na oddzielne aspekty 1
tylko w osobie Zbawiciela uzyskuje jedno$¢. Musimy pamigtaé, ze tylko w owej jednosci tkwi sita
1 sens kazdego z nich. Tylko dzigki przezwycig¢zaniu zwiazanego z cielesnoscia racjonalizmu wy-
tania si¢ niczym $niezny szczyt z porannej mgly ,,Filar 1 podpora prawdy”.
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KOSMICZNA SYMBOLIKA IKONY ZWIASTOWANIA NAJSWIET-
SZEJ MARYI PANNIE

W rozwazaniach nad kosmicznym aspektem Matki Boskiej nie powinnismy pominaé pewnej ta-
jemniczej ikony Zwiastowania Najswietszej Maryi Pannie. Ikony, ktora ,,odnalaztem” w cerkwi
we wsi Nowinsk (powiat Nierechtski, gubernia Kostromska). Pisz¢ ,,odnalaztem”, bowiem ikona
ta, pokryta gruba warstwa kurzu, zarzucona byta na jednym z parapetow wspomnianej cerkwi. Za-
nieczyszczona byta do tego stopnia, ze w ogdle nie mozna byto rozpoznaé tego, co na niej nama-
lowano. Zwrécitem na nig uwaga, gdy si¢ spowiadatem. Przyciagata mdj wzrok z jaka$ przedziw-
ng sita, nic wia¢ dziwnego, ze przy pierwszej okazji, gdy znow znalaztem si¢ w tej wsi, zajatem
si¢ jej oczyszczeniem. Po prawie dwugodzinnej pracy, na tle ztoconego kowczegu® pojawilo sie,
niezwykle finezyjne pod wzglgdem dopracowania wszelkich szczegdétow, wyobrazenie z wieloma
niezwykle doktadnie namalowanymi postaciami. O ile sobie dobrze przypominam, owych malen-
kich postaci byto na tej ikonie ponad sto pigédziesiat. Na podstawie pewnych cech kompozycyj-
nych mozna bylo okresli¢ datg jej powstania: namalowana zostata pod koniec XVII, albo na po-
czatku XVIII wieku na desce o rozmiarach 5x3 ¥4 werszkow®'. Oczywiscie, zarowno rozmiary, jak
1 caly dalszy opis samej ikony, moga nie by¢ zbyt doktadne, podaje¢ je bowiem z pamigci, mingto
bowiem juz trzy lata od chwili, gdy si¢ nig zainteresowatem. Staratem sig, co prawda, ja sfotogra-
fowac, ale zarowno warunki zdjgciowe, jak 1 nie najlepszej jakosci aparat, sprawity, ze zamiar moj
spalil na panewce. Pozwalam wigc sobie w tym miejscu zaprezentowa¢ schemat kompozycyjny
interesujacej nas ikony. Wykonany jest on réwniez z pamigci 1 — podkreslam to jeszcze raz — po
uplywie trzech lat od chwili, gdy wspomniana ikon¢ miatem w reku.

Pod wzgledem tematycznym w kompozycji interesujacej nas ikony wyr6zni¢ mozna niejako
trzy zakresy: dogmatyczny, historyczno-eklezjalny 1 kosmiczny. Ostatni z nich jest najwazniejszy,
stanowi bowiem rdzen ikony, natomiast pierwszy i drugi stanowia jego uzupelnienie na zasadzie
wizualnych objasnien. C6z wige przedstawione jest w owym najwazniejszym pod wzgledem tresci

60 Kowczeg — to poglebione nieco, srodkowe pole ikony.
1 Werszek — dawna rosyjska miara dtugo$ci rowna ok. 4,5 cm.
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zakresie kompozycyjnym omawianej ikony? Coz przede wszystkim przyciaga w niej nasza uwa-
g¢? Jej najistotniejszym elementem jest czerwony pierscien pokryty ztotymi gwiazdkami. W jego
wnetrze wpisana jest przypominajaca kwadrat figura geometryczna, ktérej wklgste boki stanowia
fragmenty jednakowych okregow. W $rodku owej figury znajduje sig trojkat rownoboczny, w kto-
rego wnetrzu umieszczono Wszystko Widzace Oko Opatrznosci. Od owego trojkata rozchodza sig
koncentrycznie promienie uwidoczniajace owa wszechdocieralnos¢ Boskiego wzroku. Wewnatrz
figury geometrycznej przypominajacej kwadrat, tuz przy kolistych liniach umieszczone zostaty
cztery symbole por roku wraz z odpowiednimi podpisami. Widzimy wigc oszroniona gatazke, przy
ktorej widnieje napis zima, kwietne paki 1 napis wiosna, klosy zboza i napis lato oraz zebrane pto-
dy 1 napis jesien. W ptaszczyznach miedzy wewnetrznym okrggiem pierscienia, a kolistymi boka-
mi przypominajacej kwadrat figury geometrycznej usytuowano dwanascie niewielkich kétek z
wyobrazeniami znakow Zodiaku. Zostaty one zgrupowane po trzy odpowiednio do por roku. W
ten sposob znaki odnoszace si¢ do okresu zimowego umieszczono przy oszronionej gatazce, odno-
szace si¢ do okresu letniego — przy klosach zboza, za$ znaki wiosenne i jesienne — na tle zieleni
pakow kwietnych i zebranych ptodow.

Tuz nad centralna czg$cia omawianej ikony przedstawiona zostata scena Zwiastowania. Z lewe]
strony — patrzac od widza — nad siedmioramiennym $wiecznikiem z zapalonymi $wiecami usta-
wionym na poziomie owego centralnego pier§cienia usytuowany zostat wsrod obtokow Archaniot
Gabriel. Natomiast z prawej strony — nad przedmiotem, ktérego nie udato mi si¢ zidentyfikowac, a
stanowiacym niejako symetryczne odbicie Swiecznika, uwidoczniona zostala Najswigtsza Maryja
Panna. Ponad Nia, nieco w prawo, niemalze przy samym obrzezu kowczegu, znajduje si¢ otoczone
promieniami oblicze (mozliwe, ze jest to wyobrazenie stonca), zas nieco bardziej w lewo, na tym
samym poziomie, umieszczone zostalo koto, w ktorego wnetrzu widnieje gotab (symbol Ducha
Swigtego) wzlatujacy do gory.
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Wreszcie w najwyzszej czeSci kompozycji, posrod obtokdéw i1 rzeszy aniotow oraz Swigtych
widnieje przypuszczalnie wyobrazenie Boga-Ojca. Przed Nim kleczy posta¢ przypominajaca anio-
fa. Wyobrazenie Boga-Ojca umieszczone zostalo wewnatrz trzech pierscieni ztozonych z aniel-
skich gléwek ze skrzydetkami. Od postaci Boga-Ojca rozchodza si¢ koncentrycznie promienie, z
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ktorych czgs¢ wiencza jak gdyby wiasnie owe anielskie gtowki. Kazdy natomiast z owych pier-
Scieni ztozonych z anielskich gtowek ma tto innego koloru. A wigc gtéwki anielskie w pierscieniu
wewngetrznym (najblizszym postaci Boga-Ojca) umieszczone zostaty na tle zielonym, w pierscie-
niu Srodkowym — na tle r6zowym, za§ w pier§cieniu zewngtrznym — na tle bigkitnym.

Jak zinterpretowac t¢ jedyna w swoim rodzaju kompozycje? Nie podejmuj¢ si¢ tego zadania — w
tym celu bowiem nalezy przeprowadzi¢ bardziej wnikliwa analiz¢ — chcialbym jednak przedstawié
tutaj swoja hipoteze, ze kompozycja ta stanowi unaocznienie ponizszych wersow akatystu® ku
czci Bogurodzicy: ,,Raduj sig, Uswigcicielko wszystkich zywiotow ziemskich i niebieskich” oraz:
,Raduj si¢, Dawczyni blogostawienstw na wszystkie pory roku”. Uwazam bowiem; ze w chwili
Zwiastowania, gdy stworzenie w osobie Matki Boskiej przyjeto Boskos¢, zawarta jest Wiecznos¢,
za$§ w Wiecznosci — cata petnia czasow. Swigto Zwiastowania jest §wietem kosmicznym — to §wie-
to wiosennego zroOwnania dnia z noca. I chociaz obecnie §wigto Zwiastowania dzieli od $wigta
wiosennego zréwnania dnia z noca 13 dni®, to jeszcze w II wieku obchodzone byto 25 marca jako
sSwigto wiosny(’. Wiosenne zrownanie dnia z noca, niczym ziarno, zawiera w sobie cala pelni¢ roku
kosmicznego. Podobnie chwila Zwiastowania Najswigtszej Maryi Pannie skupia w sobie, niczym
pak kwietny, cala petnig roku koscielnego. A przeciez zar6wno rok kosmiczny jak i1 rok koscielny
stanowia odzwierciedlenie roku ontologicznego, albo innymi slowy pelni czasowej catej historii
Swiata. Cata historia §wiata skupia si¢ natomiast w Najswigtszej Maryi Pannie, za§ sama Najswigt-
sza Maryja Panna ukazuje si¢ nam najpelniej wlasnie w chwili Zwiastowania.

Owo mgnienie nie konczacej si¢ petni, owa chwilg¢ ujawnienia si¢ petni bytu, objawia nam w
sposOb obrazowy opisana tutaj ikona.

62 Starozytny hymn liturgiczny sktadajacy sie z 24 strof (12 ikoséw i 12 kondakionéw) rozpoczynajacych sie od kolejnych liter alfabetu greckiego. Spie-
wa si¢ go stojac.
? Réznica migdzy rachuba czasu wedle kalendarza julianskiego (tzw. stary styl), a rachuba czasu wedle kalendarza gregorianskiego (powszechnie dzi§
stosowanego) wynosi w XX wieku 13 dni. W XIX wieku wynosita 12 dni, zas§ w XXI wieku wynosi¢ begdzie14 dni.
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IKONY MODLITEWNE SWIETEGO SERGIUSZA

Oglaszajac dogmat o czci ikony, powszechna §wiadomo$é ludzka® okreslita nature sztuk piek-
nych jako wartos¢ absolutna. Zgodnie z tym orzeczeniem fenomen estetyczny, ktorego szczyto-
wym osiagnigciem jest ikona, a co za tym 1idzie 1 cata sztuka, cho¢ nie tak jasno jak jej najwyzszy
wyraz, to nie tylko kombinacja wrazen zewnetrznych, ktore atakuja nasza zdolnos$¢ postrzegania,
lecz w istocie rzeczy objawienie w tym, co zmystowe, 1 za posrednictwem tego, co zmystowe,
prawdziwej rzeczywistosci, czegos$ absolutnie cennego 1 wiecznego. Wedle nauki ojcow VII Sobo-
ru Powszechnego® sztuka ma charakter ,,przypomnienia”. Nasi dzisiejsi pozytywisci chetnie po-
woluja si¢ na to twierdzenie, popelniaja jednakze przy tym powazny blad historyczny nadajac
stowu ,,przypomnienie” wspodlczesne znaczenie 1 uyymujac je w sposob subiektywistyczny 1 psycho-
logistyczny. Nalezy stale pamigta¢, ze terminologia Ojcow Kosciota jest terminologia staro-
zytnego greckiego idealizmu 1 jest catkowicie zabarwiona ontologia. W danym przypadku wcale
nie chodzi o jakie$§ subiektywne ,,przypominanie” czego$ przez sztukg, lecz o ,,przypominanie” w
sensie Platonskiej avauvnoig to znaczy o objawienie samej idei w tym, co zmystowe. Sztuka, wy-
wodzac si¢ z zamknigtego podmiotu, burzy przedzialy §wiata warunkowego 1 zaczyna od obrazow
1 za posrednictwem obrazow wznosi¢ si¢ do praobrazow, od exrtomas do tvaog i od tomos do
rpwtotvmo,; — od ektypow poprzez typy do prototypow. Sztuka w istocie rzeczy stanowi objawie-
nie — nie w sensie psychologicznym, lecz ontologicznym — praobrazu. Sztuka ukazujac nam nowa,
dotad nie znana rzeczywisto$¢, wznosi si¢ wlasciwie a realibus ad realiora, et a realioribus ad
realissimum. Artysta nie tworzy obrazu sam z siebie, lecz zdejmuje tylko zastony z istniejacego
juz, z istniejacego odwiecznie obrazu. Nie naktada farby na plétno, lecz jakby oczyszcza je z ob-
cych naleciato$ci, wyjawia ,,zapis” rzeczywistosci duchowej. I dzigki tej swojej dziatalnosci, pole-
gajace] na odstanianiu tego, co bezwarunkowe, artysta w swojej sztuce jest bezwarunkowy — bez-

% W taki gornolotny sposob okresla Florenski zjazd ojcow Kosciota w 787 roku w Nicei, czyli VII Sobér Powszechny.

55 VII Sobér Powszechny pod przewodnictwem patriarchy konstantynopolitanskiego Tarazjusza obalit uchwaty o charakterze ikonoklastycznym soboru z
753 roku i zezwolil na okazywanie czci obrazom $wigtym. Na soborze tym okreslono granice, migdzy adoracja nalezna Bogu i $wigtym a czcia, ktora
powinny by¢ otaczane obrazy z wizerunkami Boga i $wigtych. W ten sposob zakonczony zostat trwajacy pot wieku (pierwszy edykt nakazujacy usuwanie
ikon ze $wiatyn pojawit si¢ w 725 roku) okres ikonoklazmu, ktory stanowit wedle stow Mikotaja Zernowa ,,0statni w tonie chrzescijanstwa bunt Wscho-
du przeciw hellenizmowi” (patrz: N. Zernow, Wschodnie chrzescijanstwo. Warszawa 1967, 5.68)
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warunkowy czlowiek w swym dziataniu. Oto, co stanowi istotg tego, co powiedziano w wyniku
sporow ikonoklastycznych. Naszym zdaniem, mysl ta jasno wynika z idei wcielenia, z idei wciela-
nia sig, a wigc przybrania postaci cielesnej przez Absolutny Sens bytu. Zrozumiate wigc, ze, ubd-
stwienie czlowieka pociaga nieuchronnie bezwarunkowa warto$¢ jego dzialania. Z drugiej za$
strony, nasze przekonanie o prawdziwym znaczeniu sztuki jawnie zaklada ogdlne twierdzenie o
wcielaniu 1 mozliwos$ci wcielania Warto$ci Bezwarunkowej. Te dwa poglady sa tak nierozerwalne,
ze wrecz niezrozumiaty jest sam fakt powstania sporu dotyczacego ich wzajemnej wigzi. A skadi-
nad spodr ten, ktory trwat stulecie 1 doprowadzit do potokow przelanej krwi, do wielu ofiar, do
ogromnych wstrzaséw w panstwie 1 ogdlnohistorycznego zachwiania rownowagi, dowodzi, ze
konkretna wymowa dogmatu o czci ikony, nadajaca sztuce range dogmatyczna, istotnie nie bardzo
docierata do szerszego ogotu — pickno bylo trudno dostepne. Owa nieuchwytnos$¢ dogmatu o sztu-
ce dla mysli (Sredniowiecznej) kaze przypuszczac, ze rbwniez w naszych czasach nikt nie podaje
go w watpliwos$¢ nie dlatego, ze zostat ogoélnie uznany, lecz raczej dlatego, ze si¢ go powszechnie
nie uznaje, ze si¢ go powszechnie nie rozumie do tego stopnia, iz zatraca si¢ jego prawdziwy sens,
przeksztatca si¢ prawdg o wartosci absolutnej tworczosci ludzkiej w niewinng metaforg, a samo
ostrze sporu, dzi$ juz przytegpione, kaze si¢ zdumiewaé, o co kiedys byto tyle hatasu. Znow wigc
unicestwiona zostaje sztuka, nie tylko sztuka kos$cielna, lecz sztuka w ogdle jako taka, warto$é
bowiem, okazuje sig, jest nie do wcielania, a obrazy artystow jawia si¢ jako imitacje tylko rzeczy-
wistosci zmystowej, jako nikomu niepotrzebne zdwajanie bytu. I jeszcze jedno: jesli tak jest, to
realizmowi, symbolizmowi, ontologizmowi znOw przeciwstawia si¢ naturalizm z jego subiektywi-
zmem, ktérego nie zamaskuje nowa technika. A woéwczas nasuwa si¢ pytanie: Czym jest sztuka?
Czy jest autentyczna twodrczos$cia, potrzeba zycia, czy tez wyborem, zabawa, warto$ciowa tylko
dlatego, ze brakuje prawdziwych impulséw 1 zainteresowan?

Cho¢ bynajmniej nie wszyscy uznaja sztuka za co$ bezspornego, przyznaje si¢ jej jednak wia-
sciwa godnos¢. Zrozumiemy ja, jak sadze, na drodze, ktora otwarla si¢ zupetnie niedawno, dopiero
w ostatnim dziesigcioleciu, na drodze wiodacej od owego idealnego szczytu i historycznego
prazrodta, ktorym jest malarstwo ikonowe. Zaczynamy rozumie¢, ledwie tylko zetknawszy si¢ z
ikona, absolutna powage¢ zadan sztuki — nie powage pozytkow, jakie przynosi w dziedzinie mo-
ralno$ci, w zyciu spolecznym, w zdobnictwie 1 tak dalej, lecz powage sztuki jako takiej, objawia-
jace] nowa rzeczywisto$¢. Teraz czeka nas nowy etap: zrozumienie wigzi mi¢dzy malarstwem
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ikonowym jako objawieniem prawzoréw, jako odkryciem bytu nieziemskiego na ziemi, a duchem
cztowieka, ktory miat widzenie prawzoru; konkretne badanie, estetyczne i historyczne, co wtasnie
w sztuce uznawali i wysoko cenili nosiciele zycia duchowego. Formalnie bowiem ustalenie me-
tafizycznej natury sztuki nie okresla jeszcze w dostatecznym stopniu tego, co wtasnie w sztuce
stanowi jej wyzsze, a co nizsze zadanie. Z drugiej za$ strony, takie badanie pozwala na zrozumie-
nie 1 samego ducha, ikony bowiem, ktore darzone byly szacunkiem przez ludzi zycia duchowego,
same stanowia istotne swiadectwa ducha tych ludzi, wcale nie mniejsze, a moze nawet wigksze niz
zabytki piSmiennictwa i §wiadectwa literackie.

Wielkie to szczgscie, ze w naszych rekach znajduje si¢ potrzebny dla przeprowadzenia badan
material, w kazdym razie w jednym szczegdlnym przypadku. Jestesmy w posiadaniu dwoéch ikon z
celi swigtego Sergiusza z Radoneza. Sa to ikony modlitewne, to znaczy ikony, przed ktorymi
Swiety trwal w swych samotnych modlitwach, odkrywat swa dusze, a one odkrywaty mu dusze
innych $wiatow. Trudno przeceni¢ znaczenie tego faktu, jesli ponadto pamigta¢ bgdziemy o nie-
zwyktym szacunku, jakim darzyli ikong nawet prosci ludzie XIV wieku. Ikona nie stanowita prze-
ciez dla nich ozdoby komnaty czy pokoju, czy niemal czesci jego umeblowania, tak jak dzis, lecz
byta zywa dusza domu, duchowym jego osrodkiem, jego uchwytng myslowo osia, wokot ktorej
krecit si¢ caly dom. Byla przedmiotem najwigkszego szacunku i powszechnej czci, a. wigc byta
starannie, wnikliwie 1 z wielka powaga wybierana. Ikona byta dla cztowieka XIV wieku jego du-
chowa forma, najlepszym $wiadectwem jego wewngtrznego zycia. W danym przypadku, odwotu-
jac si¢ do wielkosci duchowej $wigtego Sergiusza mozemy okresli¢, co powszechna swiadomos¢
ludzka uznawata za najwznioslejsze w sztuce, a wiec co $cisle odpowiadato znaczeniu dogmatu o
czci ikony. I na odwrot, na podstawie charakteru ikon, jakie wielki nosiciel Ducha wybral osobi-
scie do modlitwy, do swojej pustelniczej celi, mozemy wnikna¢ w konstrukcje jego ducha, w jego
wewngtrzne zycie, pozna¢ owe sity duchowe, ktorymi patron Rusi karmil swego ducha. Uwazne
zbadanie obu ikon z celi Swigtego Sergiusza pozwala nam wnikliwe zglebi¢ od razu oba dopetnia-
jace si¢ 1 niezbedne dla siebie zagadnienia. A mianowicie, zagadnienie natury wzniosltej sztuki 1
zagadnienie charakteru wzniostego ducha — sztuki o znaczeniu dogmatycznym i ducha rosyjskiej
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historii powszechnej. Owe dwie ikony — to nie tylko dwa zabytki, ktorych autentyczno$¢ poswiad-
cza wzniosty duch, lecz i dwie idee, ktérymi od samego poczatku kieruje si¢ rosyjska historia. Je-
sli ikona Trojcy jest tym, co Swigty Sergiusz wnidst w sposob tworczy do historii rosyjskiej, to je-
go ikony modlitewne sa tym, co otrzymat od powszechnej §wiadomosci za posrednictwem swych
przodkow 1 osobiscie. Wielkie to szczegscie, w ktérym nalezy dopatrywac si¢ jakiego$ Rozumu hi-
storii, ze zarOwno Trojca, jak 1 owe dwie ikony przetrwaty do naszych czaséw w idealnym stanie.
Teraz jednak zajmiemy si¢ wylacznie dwiema ostatnimi.

O bezspornej autentycznosci tych ikon $wiadczy ciagto$¢ przekazéw monasterskich, potwier-
dzonych przez zabytki piSmiennictwa z XVII wieku. Fakt, ze znajduja si¢ one od wiekdéw w jed-
nym i tym samym miejscu®® w cerkwi Troickiej, w miejscu widocznym, ich ogromne znaczenie
historyczne, doskonato§¢ wykonania, znana nam niemalze doktadna data ich powstania, co jest tak
rzadkie dla ikon XIV wieku, 1 wreszcie uznanie z dawien dawna jednej z nich, a mianowicie Ho-
digitrii, za cudami stynaca — wszystko to razem powinno, wydawac¢ by si¢ mogto, skupia¢ przed
tymi ikonami nieustannie thumy ludzi, zardwno pielgrzymow pragnacych oddac cze$¢ swigtosci
jak 1 uczonych badaczy oraz wielbicieli pigkna bojacych si¢ uroni¢ cho¢by najmniejsza czasteczke
cennych, w sensie kulturalnym 1 estetycznym, wrazen. Wydawac¢ by si¢ moglo, ze w opisywaniu
zywota swigtego Sergiusza, w opisach Lawry czy w podrecznikach historii sztuki rosyjskiej po-
winnismy znalez¢ obszerne analizy tych dwoch ikon 1 wysnute na tej podstawie wazne wnioski. ..
Ale niczego takiego nie ma. Jedynie w literaturze specjalistycznej na temat Lawry napotykamy na
zwigzte inwentaryzacyjne wzmianki o stanie liczebnym ikon w poszczegdlnych celach. I tak pro-
fesor Eugeniusz Gotubinski®’ na przestrzeni 423 stron wspomina tylko (s. 192), ze ,,przy grobie
swietego Sergiusza znajduja si¢ jego ikony modlitewne, pochodzace z jego celi — ikona Matki Bo-
skiej Hodigitrii® i ikona Mikotaja® Cudotwérey”. Nic wiecej, ani stowa o stylu, o jakosci wyko-

5 Obecnie obie ikony modlitewne z celi $w. Sergiusza znajduja si¢ w Zagorskim muzeum (Zagorskij Istoriko-Chudoziestwienyj Muzej).

67 Eugeniusz Gotubinski (1834-1912), historyk Kosciota prawo-stawnego, profesor Moskiewskiej Akademii Duchownej, cztonek Cesarskiej Akademii
Nauk. Autor wielu fundamentalnych prac, takich jak Historia Kosciota rosyjskiego (Istorija russkoj cerkwi), Historia kanonizacji ruskich swietych (Istori-
Jja kanonizaciji swiatych na Rusi) oraz Zywot $wietego Sergiusza (Zytije swiatogo Sergija). Wysuwajac zarzuty przeciwko Gotubinskiemu Florenski miat
na mysli wlasnie t¢ ostatnia ksiazke.

68 Ikonografia zarbwno Wschodniego jak i Zachodniego chrzescijanstwa wyksztatcita kilkadziesiat typéw przedstawien postaw Matki Boskiej. Jednym z
nich jest wlasnie Hodigitria. W tym typie Naj$wigtsza Maryja Panna wyobrazona jest z Dzieciatkiem na lewej rece, ktore prawa reka blogostawi, a w
lewej trzyma zw6j Ewangelii. Do tego typu nalezy obraz Matki Boskiej Czgstochowskiej (patrz artykut Aleksandra Rogowa, lkona Matki Boskiej Czesto-
chowskiej, ,,Znak”, nr 4/262/1976 rok). W typie Hodigitria Maryja moze by¢ przedstawiona na ikonach zardwno w calej postaci, jak i potpostaci. Grecka
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nania, o duchowe;j tresci tych niezwykle cennych zabytkdéw, a na s. 100 zamieszcza profesor, bez
najmniejszego zwiazku z tekstem, reprodukcj¢ owych ikon. Charakterystyczne, ze omawiajac zy-
wot swigtego Sergiusza Eugeniusz Gotubinski nawet nie wspomina o tych ikonach, badz co badz
stanowiacych jedno z najbardziej autorytatywnych §wiadectw wewngtrznego zycia §wigtego...
Podobnie profesor Aleksander Gorski’® opisujac Lawre zauwaza tylko: ,,Obraz Matki Boskiej Ho-
digitrii — ikona modlitewna Sergiusza znajduje si¢ naprzeciw grobu jego razem z mantoletem, pa-
storatem 1 innymi przedmiotami don nalezacymi” (s. 20), w przypisie natomiast dodaje: ,,W opisie
Lawry z 1642 roku, na prawo od krélewskiej bramy’' przy grobie $wictego Sergiusza, wymienio-
no wspomniany obraz razem z obrazem $wigtego Mikotaja”. A wigc o zabytkach majacych wiel-
kie duchowe 1 estetyczne znaczenia pisze si¢ w najbardziej szczegoétowych opisach Lawry nie w
rozdziatach poswigconych zywotowi Swigtego Sergiusza a tylko opisuje si¢ je w porzadku inwen-
taryzacyjnym, bez najmniejszej proby potraktowania ich od strony estetycznej. Nawiasem mo-
wiac, moze 1 dobrze, ze tego rodzaju préb nie podejmuje sie. W dwutomowej ikonografii Matki
Boskiej profesora Nikodema Kondakowa,”” liczacej 384+451 stron i zawierajacej 240+251 rysun-
kéw oraz 7+6 kolorowych tablic, oczywiscie nie znalazto si¢ miejsce na reprodukcje Hodigitrii z
Lawry lub cho¢by na najzwigzlejszy jej opis, to zas, co czytamy na s. 199 II tomu jest wrecz zdu-
miewajace. Wilasnie Kondakow rozpatruje t¢ Hodigitrie ,,posrdéd innych ikon pokrewnych i po-
dobnych w typie”, do jakich odnosi réwniez ikong (nr 173) Kseni Godunowej z zakrystii Lawry,
stanowiaca dar Wielaminowa, 1 dostrzega (w oryginale ,,dostrzegamy”) w tych dwoch ikonach

nazwa tego typu, ,,Hode-getria”, znaczyla dostownie ,,Przewodniczka”, a wzigta si¢ zapewne od nazwy kosciota w Konstantynopolu, gdzie znajdowata
si¢ ta jedna z najstynniejszych ikon. Kosciot nazywat si¢ bowiem ton Hodegon (Przewodnikéw) i potozony byt nad morzem Marmara. Ulegt zniszczeniu
po zajeciu miasta przez Turkow w 1453 roku. W jezyku polskim przyjeta si¢ nazwa hybrydanalna ,,Hodigitria”(patrz m.in. Janina Klosinska, Sztuka
bizantynska, Warszawal975).
 Sw. Mikotaj (? — 343) zajmuje wyjatkowe miejsce w rosyjskiej §wiadomosci religijnej. Jest Swigtym, ktérego w Rosji otacza sig szczegdlna czcia, a
kult tego $wigtego zblizony jest do kultu Matki Boskiej i samego Chrystusa. Ikony z wyobrazeniem tego $wigtego naleza do najpopularniejszych ikon
rosyjskich.
70 Aleksander Gorski (1812-1875), teolog, rektor Moskiewskiej Akademii Duchownej, autor wielu zréodtowych prac, w tym m.in. Opisu rekopisow sto-
wernskich Moskiewskiej Biblioteki Synodalnej (Opisanije stowianskich rukopisiej Moskowskoj Sinodalnoj Bibliotieki). W dostgpnych w Polsce bibliogra-
fiach i encyklopediach koscielnych nie udato si¢ odszuka¢ tytutu ksiazki, o ktérej pisze Florenski.
"I W ikonostasie znajduje sig troje drzwi prowadzacych do tej czesci $wiatyni, gdzie odprawia sie nabozenstwo. Srodkowe drzwi — wychodzace wprost
na ottarz — nazywaja si¢ Brama Krdolewska (Carskije Wrata).
72 Nikodem Kondakow (1844—1928) archeolog i historyk sztuki sakralnej. Niewatpliwie najwybitniejszy uczony rosyjski w zakresie bizantynistyki.
Autor wielu podstawowych prac na temat sztuki ruskiej thumaczonych na jezyki europejskie (angielski, niemiecki, francuski). Najgtosniejsze z nich to
Ikonografia Matki Boskiej (Ikonografija Boziej Materi) 1 czterotomowa (dwa tomy tekstu i dwa tomy ilustracji) lkona ruska (Russkaja ikona).
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,zadziwiajace podobienstwo we wszystkich szczegotach postaci”. Oto wszystko, co ma do powie-
dzenia na temat Hodigitrii z celi Sergiusza znakomity uczony. Rzeczywiscie, non multa sed mul-
tum. Wyczucie estetyczne zastapit w danym przypadku archeologiczny formalizm: wspomniana
ikona bedaca wilasnoscia Kseni Godunowej nalezy do niezwykle typowych dla XVII wieku...
Trudno wyobrazi¢ sobie ikong bardziej daleka od Hodigitrii $wigtego Sergiusza niz wymieniona
wyzej ikona... A wigc mamy prawo twierdzi¢, ze badan nad ikonami z celi Swigtego Sergiusza
jeszcze w ogole nie prowadzono, 1 dlatego podejmujemy prébe ich przeprowadzenia, zaczynajac
od bezposredniej analizy, natomiast analiz¢ historyczno-porownawcza zostawiajac na zakonczenie
naszego odczytu.

Dokumentalne swiadectwa o ikonach z celi §wigtego Sergiusza znalez¢ mozna w Opisie Mona-
steru Troickiego sporzadzonym w latach 1641-1643 przez powotana przez cara Michata Fiodoro-
wicza komisj¢ 1 przechowywanym w bibliotece Lawry wsrod opiséw pod numerem 1. Opis 6w,
majacy, nawiasem mowiac, ogromne znaczenie dla prac konserwatorskich w cerkwi Troickiej,
sporzadzony zostal przez Szymona Azarina, znanego kopistg, redaktora zywota $wigtego Ser-
giusza 1 wydawce, w 1646 roku, zywota swigtego napisanego przez Epifaniusza Madrego wraz z
zywotem $wigtego Nikona oraz nabozenstwami, ktore odprawiali obaj swigci, pod tytulem Nabo-
zenstwa i Zywoty oraz opisanie cudow Swietego ojca naszego Sergiusza Radonezskiego Cudotwor-
cy i ucznia jego swietego ojca i cudotworcy Nikona. Byl on mnichem 1 w Lawrze petit obowiazki
szafarza. Przez cale zycie zajmowal si¢ dzialalnoscia literacka, zmart w 1655 roku i tutaj w La-
wrze zostal pochowany. Mowimy o tym wszystkim, aby podkres§li¢ wiarygodnos¢ $§wiadectwa
Szymona Azarina. Niezwykle wazne XVII-wieczne dopiski na tym r¢kopisie wyszty bowiem spod
piora Azarina 1 z duza doza prawdopodobienstwa ponosi on za nie odpowiedzialnos¢. Trudno
przeciez wyobrazi¢ sobie, by moglo by¢ inaczej, albowiem nikt nie pozwolilby osobie prywatne]
wnosi¢ samowolne poprawki do oficjalnego dokumentu, przy tym tak waznego jak opis monasteru
sporzadzony na rozkaz cara. Oczywiscie, mégt to uczyni¢ tylko ten, kto, po pierwsze, §wietnie
znal inwentarz 1 tradycje monasterskie, a po drugie, zarzadzat pracownia malarzy. Odwolujemy sie
do $wiadectwa ,,Opisu” na arkuszach 11a—12. Oto ono: ,,Ponizej tego obrazu znajduje si¢ obraz
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cudami stynacej Niepokalanej Matki Boskiej Hodigitrii w sukience srebrnej, poztacanej, repuso-
wanej, czyli basmowanej, nad Zbawicielem i nad Niepokalana korony z ornamentu tkanego, na
obramowaniu namalowani §wigci, a mianowicie $wigty Onufry, swigty Sergiusz i $wigty Nikon, u
Niepokalanej tuwalnia z perel, w$rdd nich widoczny kamien — korund lazurowy, u Niepokalanej
przyktadana czeta srebrna, rzeZzbiona, pozlacana, a w niej pig¢ kamieni karbunkutu, dalej kolczyki
z korundu lazurowego z dwiema pertami urianskimi, fredzelki z peret splatane, migdzy ogniwkami
po dwa potdublety w charakterze przektadek majace zakonczenia srebrne pozlacane 1 dalej kol-
czyki srebrne, poztacane, a na nich po trzy peretki oraz w cze$ci nakladane; z dwudziestoma
czastkami ze ztota. Welon obrazu jest z atlasu, cze$¢ srodkowa z purpurowego, a obrzeze ze ztote-
go, na welonie krzyz z peret 1 §rocin, naokoto sznureczek z peretl. Ikona modlitewna Cudotwoérey
Sergiusza. Ponizej tego obrazu obraz Cudotworcy Mikotaja w okladzie srebrnym, pozlacanym,
repusowanym, korona szmelcowana z ornamentu tkanego, czgta srebrna, poztacana, wyttaczana, a
w niej trzy turkusy i1 dwa turkusowe potdublety, welon obrazu z podobizna Mikotaja Cudotworcy
wyszyty zlotem i srebrem na atlasie purpurowym. Podpis wyhaftowany srebrna nitka. Ikona mo-
dlitewna Cudotworcy Sergiusza”.

Fragment ten wymaga omoOwienia i wyjasnienia niektorych stow. Mowa jest tu o pierwszym
rzedzie ikonostasu” cerkwi Troickiej, a wlasciwie o prawym jego skrzydle, to jest tym, w ktorym
znajduje sie Rublowowska Trdjca’. Przy czym w poczatkach XVII wieku na wysoko$é owego
pierwszego rzedu w niektorych miejscach sktadaty si¢ mniejsze ikony ustawiane nad soba w taki
sposob, aby tworzyly swego rodzaju stupek. Opisany na arkuszach 10-11-12 stupek ikon usy-

& Ikonostas, czyli przegroda oddzielajaca oltarz od czg$ci $wiatyni przeznaczonej dla wiernych, jest rama wypetniona ikonami utozonymi w $cisle okre-
Slonym porzadku, czyli hierarchii. W rzgdzie pierwszym znajduje si¢ Brama Krolewska, na ktdrej zawsze przedstawiona jest scena Zwiastowania oraz
postacie czterech, Ewangelistow. Nad nia namalowana jest Ostatnia Wieczerza. Po prawej stronie Bramy Krolewskiej (patrzac od strony koscio-
fa)umieszczona jest ikona, pod ktorej wezwaniem wybudowana zostata dana $wiatynia. Dalej w prawo znajduja si¢ drzwi diakonskie ozdobione ikonami
archaniotow lub $wigtych diakonow. Dalej umieszcza sig rozne ikony o szczegélnym znaczeniu dla danej $wiatyni lub dla ludzi z niaq zwiazanych. Z
lewej strony Bramy Krolewskiej znajduje si¢ ikona Matki Boskiej. Za nia znajduja si¢ drzwi dla innych oséb duchownych, ktore ozdabiane sa, podobnie
jak drzwi diakonskie, ikonami archaniotow lub §wigtych diakonow. Nad tym pierwszym rz¢dem ustawione sa ikony Chrystusa na tronie (nad Brama
Krolewska) oraz z prawej strony Jana Chrzciciela, a z lewej Matki Boskiej. Na ikonach pokazane sa cate postacie w postawach modlitewnych. Tego
rodzaju grupa ikonograficzna nazywa si¢ Deisis, a caly ten rzad, bo po bokach jej znajduja sig jeszcze ikony apostolow, nazywa sig¢ rzgdem hierarchii
deisisowej (deisisowoj czin). Nad tym rzgdem ustawia si¢ rzad ikon przedstawiajacych symbolicznie najwazniejsze swigta Ko$ciota prawostawnego. Nad
nim stawiane sa w kolejnym rze¢dzie ikony prorokéw z ikona Matki Boskiej posrodku. Nad tym rzgdem ustawia si¢ ikony patriarchow, a posrodku ikong
Boga Ojca. Rzad ikon hierarchii patriarszej zamyka ikonostas. Wyjasnienia wymaga jeszcze termin deisis, ktory oznacza modlitwg btagalna, ideg wsta-
wiennictwa, przeswiadczenie o zbawieniu za wstawiennictwem $wigtych.

™ Obecnie w cerkwi Troéjey Swigtej znajduje si¢ kopia ikony Rublowa. Oryginat mozna natomiast oglada¢ w Galerii Tretiakowskiej w Moskwie.
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tuowany byt miedzy ikona Zbawiciela na Tronie a ikona Wniebowziecia Najswietszej Maryi Pan-
ny, a ta z kolei graniczyta z Trdjca Rublowa. Stupek ten sktadat si¢ z obrazu Maryi z Dzieciatkiem
typu Eleusa,” pod ktérym znajdowat si¢ interesujacy nas obraz z celi §wigtego Sergiusza — ikona
Hodigitrii, a pod nim druga ikona z celi §wigtego — ikona Mikolaja Cudotworcy. ,,Ponizej tego ob-
razu (to znaczy pod obrazem typu Eleusa) znajduje si¢ obraz cudami stynacej Niepokalanej Matki
Boskiej Hodigitrii.” (Godne uwagi jest to, ze juz w 1641 roku sporzadzajacy opis uznali obraz ten
oficjalnie za cudowny, a nie powiedzieli tego o drugim obrazie z celi Swigtego Sergiusza. Oznacza
to, ze jego cudownosci nie pojmowano jako nastgpstwa przynaleznosci do cudotworcy Sergiusza.
A moze owo wyroznienie Hodigitrii ma jaki§ zwiazek ze $wiadectwem samej Niepokalanej o
swigtym jako Jej wybrancu?) ,,W sukience srebrnej, poztacanej, repusowanej, czyli basmowane;j.”
,Nad Zbawicielem 1 Niepokalana korony z ornamentu tkanego” (to znaczy z filigranu). ,,Na obra-
mieniu (oczywiscie, na obramieniu ikony) namalowani $§wieci, a mianowicie §wigty Onufry, Swig-
ty Sergiusz i1 §wigty Nikon.” To, ze postacie Sergiusza i Nikona znalazty si¢ na ikonie nalezacej do
Sergiusza z Radoneza, $wiadczy, ze musiaty zosta¢ domalowane pdzniej, najwczesniej w drugiej
polowie XV wieku. Analiza faktury ikonograficznej owych postaci, wydtuzone proporcje ciata
przy stosunkowo duzych gtowach, ciemny kolor twarzy oraz rysy twarzy kaza (najprawdopodob-
niej datowac¢ pojawienie si¢ ich na ikonie na pierwsza potlowe XVI wieku. ,,U Niepokalanej tuwal-
nia z peret” (tuwalnia — rodzaj ozdoby pod korona na obrazach swigtych, nie nalezy myli¢ jej z
ozdoba naktadana — czgta; wymieniona ozdoba ikony zachowata si¢). W tuwalni ,,wsrod peret wi-
doczny kamien — korund lazurowy” (w XVI 1 XVII wieku korundami lazurowymi nazywano szafi-
ry). ,,U Niepokalanej przyktadana (czg¢sciami przyktadanymi nazywano wszystkie te, ktore »na-
ktadato si¢« na ikong, nie stanowiace jej niezbednych ozddb) czeta srebrna rzezbiona, poztacana
(to znaczy grawerowana i poztacana, w odroznieniu od repusowanej, czyli basmowanej), a w niej
pie¢ (kamieni karbunkutu (karbunkut to granat szlachetny albo, inaczej, granat ognisty, czyli pi-
rop), dalej kolczyki z korundu lazurowego (to znaczy szafirowe) z dwiema pertami urianskimi” (sa
to okragle szaromatowe perty, wlasnie kolor odroznia je od bardziej btyszczacych 1 owalnych pe-
ret teodozyjskich). Kolczyki te nie zachowaty si¢ do naszych czaséw. ,,Fredzelki z peret (mowa o

> Matka Boska typu Eleusa (Mitosciwa, Wspotczujaca) trzyma na prawej rgce Dzieciatko, ktore tuli si¢ do Jej oblicza. Najstarszym przyktadem ikony
tego typu jest Matka Boska Wlodzimierska pochodzaca z drugiej potowy XII wieku, obecnie znajdujaca si¢ w Galerii Tretiakowskiej w Moskwie. Po
rosyjsku ten typ ikony nazywa si¢ Umilienije.
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fredzelkach naszyjnych) splatane, miedzy ogniwkami po dwa potdublety w charakterze przektadek
(potdubletami nazywano kamienie majace gorng cze$¢ wykonana z kamienia szlachetnego, dolna
za$ z odpowiednio barwionego szkla) majace zakonczenie srebrne poztacane, dalej kolczyki
srebrne pozlacane z trzema peretkami oraz w czg$ci naktadanej z dwudziestoma czastkami ze zto-
ta...” {poniewaz ozdoby te rowniez nie zachowaly si¢ do naszych czasow, nie bardzo wiadomo, o
jakich cze$ciach ze ztota jest tutaj mowa). Welon obrazu jest z atlasu, cz¢$¢ srodkowa z purpuro-
wego, obrzeza ze ztotego” (mowa o zlotogtowiu). Welon ten nie zachowat si¢ przy ikonie, mozli-
we, ze nalezatoby poszukaé¢ go w zakrystii Lawry. ,,Na welonie krzyz z peret 1 $rocin” (Srocinami
nazywano blaszki z wygrawerowanymi lub namalowanymi obrazami). ,,Naokoto sznureczek pe-
ret” (przypuszczalnie wokot welonu prowadzita nitka z peret). ,,Ikona modlitewna cudotworcy
Sergiusza” (ostatnie zdanie dopisane jest innym charakterem pisma i innym atramentem; jak po-
wiedzieliSmy wyzej, pochodzi zapewne z XVII wieku, charakter ten bowiem jest bardzo podobny
do charakteru pisma kopisty Szymona Azarina). ,,Ponizej tego obrazu” — zwrot ten rozumiem tak,
jak wyjasnialem wyzej, chociaz rozmiary ikony Matki Boskiej typu Eleusa pozwalaty na umiesz-
czenie obu ikon z celi $wigtego Sergiusza obok siebie. ,,Obraz Cudotworcy Mikotaja w oktadzie
srebrnym, pozlacanym repusowanym, korona szmelcowana z ornamentu tkanego” (to znaczy ta-
czaca filigran z emalia). ,,Czgta srebrna pozlacana, wytlaczana, a w niej trzy turkusy i dwa turku-
sowe potdublety” (do dzi§ zachowat si¢ tylko jeden turkus 1 jeden purpurowo-rubinowy poétdublet,
trzy pozostate kamienie zastapione zostaly mato wartoSciowymi szkietkami w kolorze ametystu, w
oprawach z czaséw znacznie pozniejszych). Obraz ten rowniez posiadat welon: ztotem 1 srebrem
na purpurowym attasie wyszyta byta podobizna Mikotaja Cudotwoércy. Podpis wyhaftowany byt
srebrna nitka. Welonu tego nie ma przy ikonie. Przyktady tych dwdéch ikon, ktore stanowity wypo-
sazenie celi zakonnej, potwierdzaja zasade, w mysl ktorej na przywieszanych do ikon welonach
wyszywane byty badz krzyz, badz tez obraz tej samej kompozycji. ,,Modlitewna ikona $wigtego
Sergiusza” (ostatnie stowa, napisane tym samym atramentem i tym samym charakterem co analo-
giczne zdanie w opisie ikony poprzedniej, wskazuja najprawdopodobniej na Szymona Azarina).

Przytoczylismy tu wiarygodne §wiadectwo z pierwszej polowy XVII wieku na temat interesuja-
cych nas ikon. Swiadectwo to stanowi ogniwo taczace koniec XIV wieku z poczatkiem XV wieku,
pochodzace doktadnie z samego $rodka tego okresu, a kierujac si¢ nim mozemy z cata doktadno-
scig ustali¢ tozsamos$¢ ikon modlitewnych swigtego Sergiusza.
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IV

Przystapimy teraz do analizy wymienionych ikon z formalnego punktu widzenia. Ich historycz-
ne zwiazki na przestrzeni ponad pieciu wiekdw oraz wiele cech wspolnych daja nam prawo 1 moz-
nos¢ w wielu przypadkach mowi¢ o nich razem, zanim jeszcze zostanie ustalone ich podobien-
stwo. Zacznijmy od rozmiarow. Rozmiary desek oku ikon sa do siebie zblizone. I tak rozmiary
deski ikony Hodigitrii sa nastepujace: wysokos¢ — 10 6/8 werszka, ® szeroko$¢ — 8 6/8 werszka,
grubos$¢ — 6/8 werszka, przy czym wydaje si¢, ze ikona zostala podiozona, co zwigksza grubos¢
deski; obramowanie pionowe 8/8 werszka, poziome — 10/8 werszka, klin jeden posrodku, lecz w
nastgpstwie podtozenia deski moze to nie odpowiadaé stanowi pierwotnemu. Kowczeg, to znaczy
wydrazenie pod wtasciwe malowidto, niezbyt gleboki W nastepstwie obicia tafta spodu deski nie
sposob byto okresli¢, z jakiego drzewa zostata wykonana — co do lewkasu, to bez zdjecia oktadu
nie sposob ustali¢ istnienia powloki. Ikona Mikotaja Cudotworcy ma natomiast rozmiary nastepu-
jace: wysokos$¢ — 11 1/8 werszka, szerokos¢ — 8 1/8 werszka, grubos¢ — 4/8 werszka, obramowanie
pionowe — 6/8 werszka, poziome — 8/8 werszka; dwa kliny srodkowe, wydrazenie bardzo ptytkie;
nie udato si¢ okresli¢ rodzaju drzewa 1 sposobu natozenia lewkasu. Pod wzgledem ogdlnego kon-
turu, to znaczy zarysu rysunku postaci, stylu, doskonatosci zakomponowania ptaszczyzny, obie
ikony sa bardzo do siebie podobne. Obie ikony przejawiaja rowniez w jednakowym stopniu mak-
symalnie trafnie dobrang proporcj¢ powierzchni $wiatla, to znaczy harmoni¢ migdzy rozmiarem
wyobrazenia i rozmiarem ikony. Chcg przez to powiedzie¢, ze obie ikony sa nader trafnie i to w
rOwnym stopniu wrysowane w swoje ptaszczyzny.

Nastepstwem owej harmonii jest to, ze ikony zdumiewaja swa pelnia, jakim$ catkowitym wy-
petnieniem trescia danych powierzchni, w wyniku czego odnosi si¢ wrazenie absolutnej doskona-
tosci rozmiaréw zaréwno ikon, jak 1 samych wyobrazen. To z kolei przydaje obu ikonom odpo-
wiedniej wielkoSci 1 sprawia, ze patrzy si¢ na nie jak na genialne dzieto sztuki, a nie jak na jakies
wyroby artystyczne. Wigcej, w ogolnym konturze, ktorego lekkos¢ godna jest uwagi, daje si¢ za-
uwazy¢ jaka$ gietkos¢ jego linii, rytm i symetria. Co za$ si¢ tyczy szczegdldéw samego konturu,
linii wewnatrz niego, to, mowiac na razie ogolnie, nalezy podkresli¢ duza staranno$¢ w oddaniu
rysow twarzy, trafne ich uchwycenie z wielka wyrazistos$cia: nie ma w nich nic mglistego, nic sta-

76 Werszek — dawna rosyjska miara dlugosci rowna ok. 4,5 cm.
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bego, nic namalowanego niedbale czy tylko w przyblizeniu. W kazdej natomiast linii wyczuwa sig
reke wtadajaca rozumem w czubkach palcow, absolutnie pewna i nie mogaca zboczy¢ nawet na
wlos od kierunku, ktory wytyczyta sobie jako jedynie stuszny. W zwiazku z owym gigtkim, lekko
falujacym, nigdy nie kanciastym charakterem prowadzenia linii, bardzo podobnym w obu ikonach,
pragng zauwazyc¢, ze absolutna doskonatos¢ przydaje im wygladu antycznego. Nie bizantynskiego,
lecz witasnie klasycznego, hellenskiego, ale nie akademicko hellenskiego, a hellenskiego z odcie-
niem jakiego$ ciepta, pelnego wewnetrznego niepokoju i1 $Swiatta. Charakterystycznym ksztattem
dla obu ikon sa nieco wydtuzone parabole. Podobne sa i1 faldy na odziezy, dlugie, wyraziste, do§¢
elastyczne; wida¢ to szczegdlnie wyraznie na szatach Zbawiciela. W szatach Matki Boskiej 1 Mi-
kotaja Cudotworey nie tyle si¢ je widzi, co wyczuwa. Z wykonczeniem szat spotykamy si¢ wy-
tacznie u Zbawiciela. Cienkie, niekiedy ztote kreski stanowia przypuszczalnie pozniejsza nalecia-
tos¢. Wykonczenie kreconych wloséw Zbawiciela, a takze wlosow 1 brody Mikotaja Cudotworcy —
dos¢ subtelne. Zludzenie przestrzennosci na jednej 1 drugiej ikonie oddane jest — mozliwe, ze ze
wzgledu na roézne tematy — nieco odmiennie. Policzki Hodigitrii sa bardzo wypukte i znacznie
uwydatniajace si¢. Na tutowiu posiada ona juz znacznie mniej uwypuklen; by¢ moze jest to wynik
p6zniejszych przemalowan. Wypuktosci migkkich fatd odziezy maja nieco zbyt realistyczny cha-
rakter, mato w nich techniki kubizmu. Jesli chodzi o twarz Mikotaja Cudotworcy, nie ma w niej
szczegbOlnych wypuktosci, lecz wykonczenie kazdego szczegotu jest tu bardzo doktadne. Poréwnu-
jac, twarz Hodigitrii jest bardziej wypukta, lecz w mniejszym stopniu wykonczona niz twarz Mi-
kotaja Cudotworcey, u ktorego, odwrotnie, wypuktos$ci jest mniej, za to wigcej wykonczenia. Trud-
no co$ powiedzie¢ o wypuktosciach tutowia Mikotaja Cudotworcy, gdyz. Ikona nie jest rozczysz-
czona. Owe roznice wynikaja najwidoczniej stad, ze ikona Mikotaja Cudotworcy jest bardziej ra-
cjonalistyczna, zwrocona ku temu, co ludzkie, za§ ikona Hodigitrii jest bardziej intuicyjna, zwrd-
cona ku temu, co duchowe, ku temu, co Boskie, odniesiona do bytu. Ikona Hodigitrii jest bardziej
ontologiczna niz ikona Mikotaja Cudotworcy. Obie ikony pod wzgledem kolorytu nie sa zbyt cie-
pte, pod wzgledem za$ charakteru niezbyt jasne, lecz zndéw z cala stanowczos$cia mozna to powie-
dzie¢ witasciwie tylko o Hodigitrii jako o ikonie w mniejszym stopniu wymagajacej rozczyszcze-
nia. Barwy tej ikony sa nastgpujace: maforion Matki Boskiej jest koloru ciemnofioletowo-
kasztanowego z oranzowa gwiazda (widoczna jest tylko jedna), obszyty pigcioma rownolegltymi
pasami — dwoma ciemnocytrynowymi 1 trzema oranzowymi ze ztotem. Przepaska na glowie ble-
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kitnoszafirowa. Z chitonu widoczny jest tylko r¢kaw szafirowoblgkitny obszyty cynobrowymi
mankietami. Obrzeze maforionu jest oranzowe, kontury jego mieszcza si¢ migdzy dwiema ciem-
nokasztanowymi liniami. Chiton i himation Zbawiciela jest koloru karminowo-czerwonego, szra-
fowany ztotem. Bez wzgledu na to, ze konieczne jest oczyszczenie tej ikony, juz teraz mozna mo-
wi¢ o pigknie harmonii jej barw. Barwy ciemnofioletowo-kasztanowa, oranz z cynobrem 1 niebie-
sko-szafirowa niemalze doktadnie odpowiadaja akordowi g-moll (re, sol, si, — bemol) w gamie
kolorystycznej Zemana, to znaczy oranzowemu, niebieskiemu, ciemno-turkusowemu odcieniowi z
jednej strony, z drugiej strony za$ ptonacy karminem chiton oraz opalenizna twarzy 1 rak, niebie-
sko-szafirowa przepaska 1 oranzowo-niebieska obszywka w przyblizeniu odpowiadaja akordowi
kolorystycznemu c-dur (do, mi, sol). Tak bedzie, jesli postuzymy si¢ kolorami (oprocz brazowego
1 czarnego) widma §wietlnego. Jesli zastosowac rozktad za pomoca spektroskopu koloréw ztama-
nych, to znaczy nie czystych spektralne, lecz zmigkczonych, przez zmieszanie ich z innymi dopet-
niajacymi kolorami — woéwczas barwa ciata rozklada si¢ na oranz i niebieskozielony (zielonawe
cienie i niebieska opaska sprawiaja, razem wzigte, wrazenie niebiesko-zielonego), sjene palona
mozna roztozy¢ na pewien szczeg6lny odcien oranzu i1 niebieskawg zielen. Taki rozklad barw, jak
widzimy, zastosowany zostat w kolorystyce Hodigitrii. Koloryt ikony Mikolaja Cudotworcy bar-
dzo zblizony jest do kolorytu ikony Hodigitrii. Kolor ornatu Mikotaja jest identyczny z kolorem
maforionu Matki Boskiej, a czerwien omoforionu 1 Ewangelii, ktora trzyma w lewej rece, przywo-
dza na mysl kolor szat Zbawiciela. A wigc nie tylko poszczegdlne kolory, lecz 1 roztozenie plasz-
czyzn kolorystycznych na obu ikonach jest niemalze identyczne. Podobne jest rOwniez na obu
ikonach ochrowanie albo karnacja, czyli oddanie kolorytu skory twarzy i rak; na wszystkich trzech
twarzach: na ile pozwala na to rdéznica pici 1 wieku, moze by¢ ono uznane za takie samo. Owo
ochrowanie polega na nadaniu skorze bladoczerwonego odcienia opalenizny. Przy czym u Zbawi-
ciela przewaza biel w glgboko oliwkowo-zielonym odcieniu, u Matki Boskiej odcien opalenizny
wyrazony jest z jednej strony biela, z drugiej za$ — bardzo przezroczysta oliwkowa zielenia, u Mi-
kotaja Cudotworcy przewaza czerwien, zndw utrzymana w odcieniu opalenizny. Poza tym Matka
Boska ma charakterystyczne wargi w kolorze cynobru. Strzateczek, czyli kreseczek wykonanych
biela na obu ikonach nie ma, jesli pomina¢ biate kreseczki na podbrodku Matki Boskiej 1 na czole
Zbawiciela. Z nadawaniem $wiatlo$ci tez nie mamy w zadnej z tych ikon do czynienia, nadanie
ikonie zycia, niezwykle delikatne, widoczne jest tylko u Hodigitrii, by¢ moze dlatego, ze ikona ta
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zachowata si¢ w najlepszym stanie. Slady naktadania farby na obu ikonach dtugie i waskie. Farby
w ikonie Hodigitrii naktadane sa do$¢ gesto, przy czym naktadano farby rozjasnione, to znaczy
taczone z biela. Wydaje mi sig, ze w przypadku ikony Mikotaja Cudotworcy mamy do czynienia z
rzadszym nalozeniem farby, co da si¢ jednak stwierdzi¢ dopiero po oczyszczeniu ikony. Wykona-
nie obu ikon mistrzowskie, widoczny jest wspaniaty kunszt 1 wielka wierno$¢ wobec prawzoru.
Aby jednak glebiej to osadzi¢, powinnismy podda¢ wnikliwszej analizie rysunek, modelowanie 1
kolory twarzy oraz rak postaci wyobrazonych na obu ikonach.

\'

Twarz Matki Boskiej jest owalna, a owal jest wydtuzony i1 zadziwiajaco harmonijny oraz dzie-
wiczo czysty w swych zarysach. Dolna cze¢$¢ twarzy Matki Boskiej w swym konturze wyglada
niezwykle mtodo. Szczegdlnie mtode 1 dziewczgce sa wargi, czyli ta czgs¢ twarzy, na ktorej
przede wszystkim odzwierciedla si¢ wszelka wewngtrzna nieswiezo$¢. Nie bez kozery narody
Wschodu uwazaja wargi za uzewngtrznienie gltebi woli, a co za tym idzie, za najbardziej wstydli-
wa cze$¢ twarzy. Linie ust bardzo gigtkie, a same usta sa trafnie wymodelowane, przy czym, co
charakterystyczne — bez cienia jakiejkolwiek oschtosci lub surowosci. Sa to spokojne, wyrazajace
glebokie opanowanie usta Matki Boskiej. Zwraca uwage do$¢ znaczne, lecz jeszcze nie nadmier-
ne, jak na ikonach pochodzacych z XV wieku, wydtuzenie wargi gornej. Warga gorna jest przy
tym nieco wysunigta nad warge dolna, a wysunigcie to zakonczone jest jakby szpiczaste. Wysu-
nigcie owo nadaje twarzy Matki Boskiej wyraz niewinno$ci i mtodosci, a pewna szpiczastos¢
srodkowej jego czesci jest, jak wiadomo, charakterystyczna oznaka dziewictwa. Wrazenie to
wzmaga rowek nad gorng warga. Jego gigtkos¢ 1 wyrazistos¢ rowniez stanowia $wiadectwo mlo-
dosci 1 niewinnos$ci, z uplywem bowiem lat 6w rowek zanika. W ogoéle dolna czg$¢ twarzy Matki
Boskiej sprawia wrazenie niemalze dziewczgcej, nietknigte] jeszcze zwatpieniem ani wzrusze-
niem. Takie samo wrazenie odnosi si¢ patrzac na podbrodek, do§¢ znacznie rozwinigty, znacznie
zaokraglony 1 wystajacy, prawie owalny. Wyczuwa si¢ w nim szlachetno$¢ urodzenia 1 wielka site
skupienia. Nie jest tgpo Scigty jak u Afrodyty, co nadaje twarzy wyraz pewnej ptynnosci, zywio-
towej jednosci; podbrodek Matki Boskiej natomiast jest w sposob zupelie okreslony spojny, to
znaczy nie jest rozdwojony, bo rozdwojenie podbrodka mogloby sugerowac rozdwojenie jazni,
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jakas gleboka samoobserwacje. Owa owalno$¢ podbrodka oznacza, ze istnieje idealna rownowaga
miedzy tym, kim Matka Boska jest w glebi swej duszy, a tym, co maluje si¢ na jej twarzy jako
przejaw jej duchowego oblicza. Silna, bardzo dluga, nieco zwgzajaca si¢ ku gorze szyja kreslona
jest uderzajaco pigkna falujaca linia. Owa linia w sposob szczegolnie organiczny wyraza szlachet-
ne pochodzenie, najglebszy arystokratyzm ducha 1 ciata Matki Boskiej — owa Swigta genealogi¢
sze$c¢dziesigciu siedmiu pokolen od stworzenia §wiata, ktorej zawdzigczamy wybrany kwiat wy-
branego rodu. Delikatnie podkreslone jest umigsnienie szyi, co przywodzi na mysl jej site. Charak-
terystyczna poprzeczna fatda w dolnej cze$ci szyi, falda nie zwigzana z tkanka mig$niowa, jest ty-
powa dla ciata kobiecego i doktadnie przypomina podobne faldy na szyjach posagdéw antycz-
nych... Falda ta odwodzi mysl od wszystkiego, co zawiera najdrobniejszy nawet element meski 1
brutalny. Szyja Hodigitrii jest mtoda, Swieza, naprawde dziewicza, nie ma w niej cienia zwiotcze-
nia. Jest to szyja kobiety i szyja kobieca. Co przede wszystkim zaskakuje nas w ikonie — to prawe
ucho widoczne niemal w calo$ci, z wyjatkiem goérnej czg$ci malzowiny. Umiejscowione jest bar-
dzo nisko, nienormalnie nisko, tak, ze dolny koniec ptatka matzowiny pokrywa si¢ z poziomem
gbrnej wargi, a gorna cz¢s¢ matzowiny znajduje si¢ niewiele wyzej niz skrzydetka nosa. To niskie
umiejscowienie uszu najwyrazniej powinno stwarza¢ wrazenie pewnego odgigcia glowy od szyi,
co zdaje si¢ sugerowacé rowniez gigbokie obnazenie szyi. A to znow wyraza niezwykla gigtkos¢
szyi 1 catego organizmu, jaka$ zyciowa $wiezo$¢ 1 nieskalanie. Ochrowanie szyi 1 twarzy, rozowe
w odcieniu opalenizny, podkresla z kolei pelnig¢ zdrowia 1 sprgzystos¢ skory przy wzmozonej pra-
cy serca. Na og6l na ikonach ochrowanie jest nieksztaltne i prostackie, tutaj, przeciwnie, jest ele-
ganckie, raduje oko, niczym zorza napawa dusz¢ radosng nadzieja. Wrazenie to poteguje falisto-
gietka linia szyi. Tyle o dolnej czg$ci twarzy. Omowimy teraz czg¢$¢ gorna. Czoto gladkie z ledwie
tylko zaznaczonymi tukami brwiowymi, lub raczej mig¢§niami, w sposéb niemal klasyczny taczy
si¢ z koScia nosowa przechodzac w prosta lini¢ nosa. Ta ostatnia nieco falista, delikatnie zgarbio-
na. Linia nosa przywodzi na mysl profil antyczny, lecz jest bardziej zréznicowana 1 surowa, sta-
ranniej wykonczona. Duchowy ogien oddala niejako owa ,,wladczo$¢”, tak charakterystyczna dla
typu Afrodyty. Jesli juz doszukiwac si¢ jakich§ wzorow antycznych naszej Matki Boskiej, to naj-
blizszy bylby jej chyba kanoniczny typ nieSmiertelnej i niezamgznej panny — Ateny... Wydatnie
podkreslony jest grzebien (carina) tego cienkiego 1 waskiego nosa. Odpowiednio do tego — noz-
drza Sciagnigte, nie wydgte, przy czym skrzydia nosa jak gdyby ruchome, wyraznie zr6znicowane,
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cienkie 1 ostro zarysowane, zdolne do rozszerzenia si¢. To rOwniez jest oznaka sity charakteru,
szlachetnosci pochodzenia 1 arystokratycznej godnosci. Jesli w dolnej czgsci twarzy dopatrzyliSmy
si¢ cech wlasciwych dla wieku mlodego, nie mozna tego powiedzie¢ o nosie, pozbawionym cha-
rakterystycznej dla tego okresu zycia nieokreslono$ci i wskazujacym raczej na wielka dojrzatosé
charakteru. Owa dwoisto$¢ potwierdza si¢ jeszcze bardziej, jesli przeniesiemy wzrok nieco nizej.
Zauwazymy wowczas, ze falda miedzy skrzydtem nosa 1 katem ust nie rysuje si¢ wyraznie, co
znoéw nalezy do tych oznak, ktére wskazuja na mtodos$¢ charakteru calej dolnej czesci twarzy. Do
oznak tych nalezy zaliczy¢ réwniez dziewiczo zaokraglone, bardzo migkkie, cho¢ pulchne, ale tez
juz nie dziecinne policzki. Brwi Matki Boskiej o doskonatym ksztatcie tuku nie zrastajq si¢. Konce
ich potozone sa na jednej linii. Niezbyt szerokie, raczej cienkie, ptynnie tacza si¢ z linig nosa. Cha-
rakterystyczne jest ich wysokie osadzenie nad oczodotami, co wskazuje na spokojna prace mysli,
na jaka$ wzruszajaca zadumg nad tym, co Matka Boska kontempluje. Stan ten potwierdza réwniez
kilka napr¢zonych migéni czota. Usta stanowia wyraz dziewiczej woli 1 nieskalania natury Matki
Boskiej jako catosci. Wyraz tego, ze Ona, Hodigitria, daje poczatek rodzajowi. Natomiast oczy
wyrazaja — tak zreszta powinno by¢ w kazdym portrecie — to, co przedstawiana na nim twarz
otrzymuje od zycia, to o czym $wiat ja powiadamia. Oczy Matki Boskiej sa bardzo duze. Nie sa
zapadnigte w oczodotach, posiadaja prawidlowy, bynajmniej nie migdalowy wykrdj. Dolna po-
wieka tworzy tuk o wigkszej krzywiznie niz gérna, co szczegdlnie wida¢ w prawym oku, to zna-
czy tym, ktore jest dalej od Dzieciatka. Ten ostatni szczego6l nie jest zreszta pozbawiony artystycz-
nego znaczenia. Te catkowicie otwarte oczy wpatruja sig, ale wzrok wcale nie jest skierowany w
bezprzedmiotowa przestrzen marzycielsko czy w roztargnieniu, cho¢ nie patrza tez na widza ani
na zaden przedmiot znajdujacy si¢ w jego poblizu. Gorna czg$¢ tgczoéwki skryta jest pod gorna
powieka, dolna powieka nisko opuszczona, niemal opadta, szczegolnie po zewngtrznej stronie oka
Widoczna jest nad nia warstewka bialtkowki. Wrazenie, jakie wywiera wielko$¢ oczu, poteguje
wielko$¢ oczodotow, to znaczy orbit, w ktérych osadzone sa oczy. Sa one silnie wydzielone, przy
czym ostro zarysowana jest fatda pod oczyma — tak zwana podoczodotowa. Wrazenie ogoélne, ja-
kie wywieraja oczy w cato$ci — to nie wrazenie mtodosci, lecz wieku $redniego, wrazenie zmgcze-
nia, jednak nie zmgczenia fizycznego, a raczej duchowego, zmgczenia od zadumy nad zlem. Wra-
zenie to poteguje zacisnigcie kacikdw ust, dostownie jakby z bolu czy goryczy.
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Poddajac analizie twarz Matki Boskiej jako cato$¢, nalezy wydzieli¢ na niej dwa w sposob
okreslony wyrazone motywy. A mianowicie, motyw dziewiczo$ci, nieskalania i mtodosci dolne;j
czesci twarzy z punktem cigzkosci w okolicy ust, wyrazajacej duchowy oddzwigk na zycie ze
strony Matki Boskiej, oraz motyw drugi z punktem cigzkosci w okolicy oczu, motyw madrej doj-
rzato$ci 1 wielkiej godnosci umystu, ktéry zna zycie nie z marzycielskich wyobrazen, lecz patrzy
na jego upadek i1 rozpuste, a mimo tej prawdziwej wiedzy o zyciu w catosci zarysowuje zdecydo-
wana nadzieje 1 spokojna aprobate bytu. Jesli wspomnimy teraz harmoni¢ koloréw, a mianowicie
akord g-moll odpowiadajacy kolorowi gérnej czgsci ,,maforionu” i akord c-dur odpowiadajacy ko-
lorowi twarzy, dojrzymy w tej harmonii zupelna odpowiednio$¢ z owymi dwiema duchowymi to-
nacjami Hodigitrii: gorna cze$¢ twarzy stworzona jest w tonacji moll, dolna w tonacji dur, przy
czym w dur wyzszym. Ogolny charakter wyobrazenia: potaczenie wewngtrznej sity, zarowno woli
jak 1 rozumu, z picknem niewie$cim, wielkos$ci 1 dostojnosci z pokora wobec tego, co wyzsze, wy-
raza lekkie, lecz §wiadome sktonienie glowy.

Nasza analiza nie bytaby peha, jesli nie wziglibySmy pod uwage drugiego po twarzy organu
wyrazania i zespalania cech charakteru — reki. Mowiac ogdlnie, rece Matki Boskiej przywodza na
myS$l rece z najlepszych 1 najstarszych wyobrazen Hodigitrii, jak réwniez r¢gce Matki Boskiej na
ikonie z konca XIV lub poczatkow XV wieku, przechowywanej w zakrystii Lawry, a zapisanej w
inwentarzu pod numerem 29. Sa wydtuzone, bardzo gigtkie, bardzo muzykalne, chude, ale nie ko-
sciste. Nie sa petne, zupelie nie sprawiaja wrazenia wilgotnych, catkowicie pozbawione sa owej
wrazliwosci astralnej, owej subtelnej zmystowej magicznosci, owego drzenia 1 tajemniczych wi-
bracji, charakterystycznych dla rak Madonny na obrazie Leonarda da Vinci, a takze tak wyraznie
wystepujacych w lewej rece, wylacznie lewej, na ikonach Matki Boskiej Donskiej. Obie rece Ho-
digitrii, posiadajace wewngtrzny rytm, przenika duch muzyki i ogromnej delikatno$ci. Sa niezwy-
kle mistyczne, lecz, powtarzam, zupelnie nie magiczne, zupehie nie astralne, przeciwnie — sa glg-
boko spokojne i catkowicie powsSciagliwe. Dhugie, cienkie, zwe¢zajace si¢ ku koncom, tak zwane
stozkowate palce, z bardzo delikatnie zaznaczonymi stawami, bez zgrubien 1 nierbwnos$ci, wyraza-
ja wewngtrzny spokoj 1 zadume, w sposob charakterystyczny wyjawiaja wewngtrzng strukture
$piewnej 1 czystej duszy Matki Boskiej. Paznokcie sa bardzo dtugie, cylindryczne. Uwage zwraca
roznica w dtugosci palca wskazujacego i srodkowego. Najbardziej rzuca si¢ w oczy kciuk, jedna-
kowej grubosci na catej dtugosci, bardzo nisko osadzony — do tego stopnia nisko, ze koniec jego
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ledwie sigga poczatku pierwszego stawu palca wskazujacego. Charakterystyczny jest tutaj zupelny
brak zgrubienia u nasady kciuka. Zgrubienie to okresla, jak wiadomo, stopien zmystowosci. Dla
dalszych wywodow, ktérych z powodu braku czasu nie bede przeprowadza¢, zmierzytem dtugos¢
kciuka 1 palca wskazujacego. Oto rezultaty:

kciuk — prawa reka 23,5 mm

kciuk — lewa reka 22 mm (r6znica powstata na skutek skrotu perspektywicznego)
palec wskazujacy: prawa r¢ka 17-13—-10,5 mm

palec wskazujacy: lewa r¢ka 13—11-11 mm

Dzieciatko. U Dzieciatka rzuca si¢ przede wszystkim w oczy zarys formy gtowy — a mia-
nowicie znaczna przewaga gornej czesci czerepowej nad twarza, co charakterystyczne jest dla
wieku niemowlecego. Warto tu na marginesie poda¢ rozmiary glowy Dzieciatka na omawianej
ikonie: od fatdy szyjnej do podbrodka — 15 mm, od podbrodka do nasady nosa — 22 mm, od nasa-
dy nosa do czubka gtowy — 32 mm, od nasady nosa do granicy zarostu wtosow — 24 mm. A wigc
czoto tego Dzieciatka jest bardzo duze i bardzo wypukle (prominens), z zaokraglona linia gra-
niczng tej czgsci glowy, ktora pokryta jest wltosami. Pomijajac lini¢ wloséw — wszystkie pozostate
cechy sa wylacznie niemowlece. ..

Nalezy podkresli¢ tu fakt, ze wielu genialnych ludzi obdarzonych takimi wiasnie cechami przy-
chodzito na §wiat przedwczesnie, a obcujac z nimi odczuwa si¢ zawsze jakie$§ mistyczne promie-
niowanie innych $§wiatow plynace od takich niemowlat, jakby nie zdazyt jeszcze wygasnac nie-
ziemski powiew 1 noumenalna korona wieczno$ci wciaz si¢ nad nami unosita. W religiach staro-
zytno$ci oraz w §wiadomosci ludu weze$niaki do$¢ czesto stawaty sie przedmiotem szczegolnego
kultu 1 mistycznej uwagi. A wigc nadajac tak szczegdlne proporcje twarzy Dzieciatka malarz pra-
gnal niejako podkresli¢ Jego nieziemskos¢, Jego tajemniczo$¢, Jego nieuczestnictwo w sprawach
tego $wiata. Jest to Dzieciatko z nadania. Jednakze mocno opuszczona i bardzo silnie zarysowana
$ciagnigta cze$¢ migs$nia czaszki ostro oddzielona od obu ptatow migsnia czotowego, ponadto tuki
brwiowe, z gestymi, nie tak jak u Matki Boskiej, lecz podobnie jak u Niej wysoko osadzonymi
brwiami, nadaja Dzieciatku wyraz zupeknie nie niemowlgcy, a nawet wrecz starczy. Owo wrazenie
staro$ci poteguja jeszcze oczy osadzone blisko siebie, gigboko zapadnigte, z masywnymi ptaskimi
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powiekami, migdzy ktorymi jakby wycigte byty tylko otwory, z ostro podkreslonymi dolnymi
krawgdziami oczodotu, przy czym powieki gorne sa opuszczone, dolne za$ obwiste, tak bardzo
obwisle, ze widoczna jest spod nich warstewka biatkéwki. Wszystko to, powtarzani, nie sa cechy
niemowlece nawet nie dziecigce, a raczej wlasciwe dla wieku dojrzatego. Natomiast — nosek krot-
ki, niezbyt wyodrebniajacy sig, nie za ostro narysowany, cho¢ z wyraznymi, podobnymi jak u
Matki Boskiej skrzydtami, niezbyt wystajacy 1 nieco sptaszczony— znéw wywotuje u widza skoja-
rzenia z wiekiem niemowlgcym. Przyczyniaja si¢ do tego rowniez pulchne usteczka, czysto dzie-
cigce wargi oraz caty owal dolnej cze$ci twarzy, niemal niemowlecy. Opuszczone kaciki ust prze-
ciwstawione sa energicznym i wyrazajacym niemal bole$¢, uniesionym do géry kacikom ust Matki
Boskiej, a wyrazna fatda uktadajaca si¢ wzdhuz nosa nadaje twarzy Dzieciatka wyraz bolu 1 cier-
pienia... odpowiadajacy zafrasowanemu i1 zmegczonemu wyrazowi Jego oczu. Rozmieszczenie
uszu, umiejscowionych nieco nizej niz normalnie, przy czym lewe jest troche bardziej opuszczone
niz prawe, oba natomiast sa wysunigte do przodu, wskazuje na to, ze u Dzieciatka nie ma owego
odchylenia glowy, charakterystycznego dla Matki Boskiej, (na kieruje swoj wzrok do gory, z zie-
mi do nieba, a Dziecinko — na widza, chcialoby si¢ rzec, patrzy z jakiej§ bezdennej glebiny na
swiat. Na szyi Dzieciatka, nawiasem mowiac, wcale nie niemowlgco dlugiej 1 gigtkiej, stozkowato
zwezajacej sie ku dotowi, widoczna jest, podobnie zreszta jak u Maki Boskiej, fatda, ktorej pocho-
dzenie ma charakter nie migsniowy, lecz wynika z wieku dziecigcego. Cale ciato Zbawiciel, jak
roOwniez szyja 1 glowa sa w pozycji wyprostowanej (nie wida¢ zadnego pochylenia, zadnego prze-
giecia). Szeroki krolewsko wtadczy gest prawej blogostawiacej reki, bynajmniej nie umownie ce-
remonialny, lecz organiczny, nierozlacznie ptynacy z dostojenstwa catej postaci, pelnia swiado-
mosci olbrzymia madros$¢, wrecz zmeczenie madroscia, jakby przeciazenie nieskonczona madro-
$cia sprawia, ze jest w tej postaci co§ dawnego, starozytnego. W potaczeniu z owa bezradnoscia i
budzacym wspotczucie przedwcezesnym przyj$ciem na §wiat niemowlecia, ogrom tego kontrastu
daje nam pewnos$¢, ze przed nami Syn ,,prastarych dni” — cho¢ spoczywa On bezradny na r¢kach
Matki. Zaréwno w Matce jak i w Synu wyczuwa si¢ ogromng madros$¢. Oboje, a zwlaszcza Dzie-
ciatko, w sposob krélewski i absolutny sa po prostu madrzy, madrzy bez wysitku, bez trudu po-
szukiwan, madrzy w bezruchu. Jest to madro$¢ wzniosta. Oni wiedza wszystko i cho¢ sa ze Swia-
tem doczesnym zwiazani, pozostaja nad nim i poza nim, sami w sobie ukojeni spokojem wieczno-
Sci, ktorego nie narusza zadne ziemskie burze. W nich, bytujacych nad owymi burzami, szukajmy
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oparcia i ratunku, od ikony tej emanuje bowiem wiew nieziemskiego, nieskonczonego, absolutne-
go spokoju 1 wiekuiscie panujacej madrosci.

Mikotaj Cudotworca. U Mikotaja Cudotwoércy zwraca uwage zupelnie co$ innego,
by nie powiedzie¢, zupelnie odwrotnego, a mianowicie skoncentrowanie, skupienie wszystkich
zmarszczek, calego napiecia migsni twarzy w jednym osrodku. Ow o$rodek znajduje si¢ miedzy
oczami u nasady nosa, to znaczy w miejscu, gdzie wedle madrosci indyjskiej znajduje si¢ trzecie,
mistyczne oko — organ wzroku duchowego. Rzeczywiscie, Mikotaj Cudotworca patrzacy prze-
nikliwie, jakby przenikajac przestrzen swymi dwoma oczami, spoglada rowniez srodkiem czota,
jakby owym trzecim okiem, pragnac wszystko, na co spojrzy, przeszy¢ na wylot. Wrazenie kon-
centracji poteguje jeszcze nadmierne podkreslenie obu ptatow mig$nia czotowego, mocno napigte-
go. Wewngetrzne konce brwi sa zsunigte, $cisni¢te 1 opuszczone w dot, zewnetrzne natomiast unie-
sione 1 rozsunigte: wszystko skupia si¢ w jednym wezle. Oczy Arcypasterza zwrocone sa w prawo:
patrzy, jednakze wzroku nie kieruje na widza, nawet nie ponad niego, lecz gdzie§ w bok. A przy
pobieznej obserwacji dostrzega si¢ jak gdyby zeza, ale wpatrzywszy si¢ uwaznie zauwazymy, ze
mamy do czynienia z ,,ruchomym spojrzeniem”. Odnosi si¢ wrazenie, ze gdy prawe oko si¢ od nas
odwraca, to lewe jak gdyby je gonito. Przesuwajacym si¢ spojrzeniem Biskup obejmuje swiat caty
1 nic nie ujdzie jego wzrokowi, wszystko dostrzeze, cho¢ moze nie od razu, lecz w swoim czasie,
gdy wpatrzy si¢ 1 przeszyje swym spojrzeniem widza. Oczekiwanie na t¢ chwilg czyni go groz-
nym, cho¢ sam w sobie nie jest zagniewany.

Twarz jego jest bardzo chuda, z wyraznie wystgpujacymi kos¢mi jarzmowymi. Ostro zarysowa-
ny dtugi nos, z suchym grzebieniem i1 z wydatnymi skrzydtami. Dolna warga podobnie jak 1 gérna
opuszczona: Biskup pilnujac powierzonego mu stada nie mysli o sobie. Kaciki ust sa uniesione —
oznacza to, ze Arcypasterz nie myslac o sobie jest skoncentrowany 1 w stanie duchowego napigcia.
W ustach jego nie ma migkkosci, a raczej wyrazaja wierne, bez reszty wierne oddanie stuzbie Pa-
nu, ktory powierzyt mu trzodg, aby nie tknigta przywiddt ja don z powrotem. T¢ wierno$¢ i troskli-
wos¢ Biskupa potwierdzaja 1 inne rysy jego twarzy. Faldy prowadzace wzdtuz nosa do kacikow
ust i rownolegte do nich fatdy polozone nieco wyzej — przedstawione sa ostrymi kreskami. Zaréw-
no one jak i naprgzenie skory pod oczyma Arcypasterza, podkreslone za pomoca wyraznych,
ciemnych linii, znow kieruja nasza uwage na oczy Biskupa. Nasze ogledziny zaczynaja si¢ wigc
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od jego oczu i nieustannie wszystkimi liniami twarzy prowadza nas do nich z powrotem. Stan
owlosienia — wysepka i wielkie zatoki — starczy. Przywodzi to na my$l wiek stojacy ponad wzru-
szeniem 1 pokusami ziemskimi, w ktorym juz odniesione zostato zwycigstwo nad burzeniem si¢
krwi 1 osobistymi namigtno$ciami. Przedstawiony na ikonie §wigty kieruje si¢ rozumem obiek-
tywnym... Oczy ma szeroko otwarte, a nie przymruzone: Biskup nie wpatruje si¢ w jaki$§ okreslo-
ny przedmiot, lecz niejako sprawuje dozér ogdlny. Brode ma §$ciagnigta, wyczuwalne jest w niej
jakie$ skupienie, cala zwrocona jest do wnetrza, a sposob jej wykonczenia, w zgodzie zreszta z
architektonika catej twarzy, swoimi liniami nakierowuje wzrok na §rodkowy punkt twarzy. Bardzo
waskie, spadziste ramiona, przy stosunkowo duzej glowie, a zwlaszcza przy bardzo duzym czole,
swiadcza o wattoSci ciata. To za$ jeszcze raz podkresla ogromne duchowe napigcie, ogromna du-
chowa koncentracjg, ogromny wysitek umystu, w antycznym tego stowa znaczeniu, jako przejaw
catej dziatalnosci ducha. Ow ogromny wysitek duchowy wyrazony zostat przez znamionujace pra-
ce mysli skrécenie migsni czota 1 ruchome spojrzenie. Owa praca mysli nie jest §wiadectwem ja-
kiej$ krolewskosci, bezmiernego spokoju, dumnej i wzbierajacej pycha madrosci. O madrosci bo-
skiej bez wysitku duchowego nie moze by¢ tu mowy. Twarz Biskupa oczyma swymi rzuca snop
ol$niewajacego madroscia $wiatla, lecz $wiatto to nie do niego nalezy, nie jest to owa niebianska
Swiattos¢, ktora bije od Hodigitrii, lecz §wiatto nabyte dzigki wysitkowi duchowemu 1 przyjete
stamtad, od tej wtasnie Hodigitrii, duchowe promieniowanie. Jesli powiedzieliSmy, ze ikona Ho-
digitrii jest z glebi antyczna, to ta ikona, przy uderzajacym podobienstwie do tamtej pod wzgle-
dem faktury, jest z gruntu obca antykowi. Nie ma w niej nic pigknego, jest tylko wznioste. W sto-
sunku do tej ikony nasuwa si¢ poréwnanie z muzyka Beethovena, jako wyrazem czystego czlo-
wieczenstwa. Ikong t¢ w sposdb najbardziej odpowiedni okresla stowo ,,Episkopos”, to znaczy
czuwajacy, nadzorca, str6z. Hodigitria zsyla nam niebianskie dary, a Episkopos ich strzeze. Hodi-
gitria to madro$¢ niebianska, a Biskup Mikotaj Cudotworca — rozum ziemski, cho¢ o$§wiecony
$wiatlem niebianskim.

Obie te ikony maja si¢ do siebie jak teza i antyteza, a, powtarzam, ich podobienstwo fakturalne
podkresla tylko owa przeciwstawno$¢. Niemato jest zreszta cech owego podobienstwa. A wigc
taki sam kolor ornatu Mikotaja Cudotworcy 1 maforionu Matki Boskiej, czerwona Ewangelia na
pierwszej ikonie i czerwona sukienka Dzieciatka na drugiej, trzymane podobnie w lewym re¢ku —
Ewangelia przez Biskupa, Dzieciatko przez Matk¢ Boska; prawe rece obu postaci pozostaja swo-
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bodne i uktadaja si¢ w uswigcajace gesty: blogostawienstwa u Biskupa i poboznosci u Matki Bo-
skiej. Do wspodlnych cech naleza tez: identyczne ochrowanie, identyczne umiejscowienie postaci
w stosunku do obramienia, niemalze jednakowe rozmiary desek, obramien 1 kowczegdw; podobny
jest rowniez sposob prowadzenia pedzla i nakladania farby, nie mowiac o geometrycznym podo-
bienstwie linii omoforionu Mikotaja Cudotworcy z liniami maforionu Matki Boskiej czy identycz-
nym wycigciu w albie Biskupa i maforionie Matki Boskiej. Podobne sa rowniez 1 cate uktady,
zwlaszcza uktad rak. Ale gdy prawe rece Matki Boskiej 1 Dzieciatka w sposob krolewsko szczodry
sa rozluznione, w prawej rece Biskupa, przycisnigtej do tutowia z niejakim wysitkiem, wyczuwa
si¢ napigcie, a mitlosnemu usciskowi lewej reki Matki Boskiej podtrzymujacej Dzieciatko odpo-
wiada bojazn odpowiedzialno$ci w chwycie 1 stanowczo$¢ w sposobie trzymania Ewangelii w le-
wej rece przez Biskupa. Dos¢ wiele wspdlnych cech dopatrze¢ si¢ mozna i w samych dtoniach Bi-
skupa 1 Matki Boskiej, cho¢ wypowiedzie¢ si¢ autorytatywnie o dtoniach pierwszego jest dos¢
trudno ze wzgledu na pdzniejsze przemalowania. Najwidoczniej jednak charakter wydtuzonych
rak z dlugimi palcami u Biskupa jest catkiem inny niz u Matki Boskiej. Prawa rgka Arcypasterza,
to znaczy ta widoczna na ikonie, ko$cista z wyraznie zaznaczonymi stawami, z cylindrycznymi,
nie zwegzajacymi sig, lecz tgpo zakonczonymi palcami — to reka mysliciela, mys$liciela dyskursyw-
nego, r¢ka cztowieka, ktory rozum stawia nad intuicje, a wysitek ducha nad bezposrednie wtada-
nie. Bardzo rozwinigty, bardzo dtugi kciuk, gigtki i zwinny, zndw $§wiadczy o sile charakteru, o
wewngtrznej, duchowej mocy. W ten sposob pordwnanie rak na jednej 1 drugiej ikonie znoéw pro-
wadzi nas do uznania wspomnianej juz ich przeciwstawnosci, ktora ujawnia si¢ przy omawianiu
naszych ikon od innych stron. Trudno bytoby — jesliby wzgledy archeologiczne sktaniaty do tego —
odpedzi¢ od siebie mysl, ze przeciwstawienie to jest Swiadome lub, innymi stowy, ze owe ikony to
ikony blizniacze 1 wlasnie jako ikony blizniacze opuscily pracowni¢ ikonografa. Na jednej przed-
stawione zostato to, co Boskie, lekka stopa zstepujace w dot; na drugiej — to, co ludzkie, wysit-
kiem czynu wyrabujace sobie w granicie stopnie, po ktérych si¢ wspina do gory. Na jednej ukaza-
ne zostato krolestwo niebieskie, wieczna rados¢ Ducha-Pocieszyciela, ktory przybral powloke cie-
lesna na Ziemi, na drugiej — krolestwo ziemskie, ,,ludzie gwaltowni zdobywaja je”. Hodigitria to
bezcenna, drozsza od wszystkich innych perta najczystszej wody, skrzaca si¢ niczym gwiazda. Ar-
cypasterz Mikolaj — to kupiec, ktory sprzedal wszystko, aby wej$¢ w posiadanie tego bezcennego
klejnotu madrosci Boskiej. Na jednej ikonie widzimy droge wcielenia, na drugiej przedstawiona
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jest droga uduchowienia. Hodigitria-Przewodniczka wskrzesza nadziej¢ pokoju. Mikotaj-
Poskromiciel Ludu — sita rozumu pobudza do duchowego samoskupienia. L.aska Boza dawana jest
darmo, a czyn bohaterski cztowieczego ducha zostaje osiagnigty praca — oto dwa duchowe praob-
razy, dwie idee, inspirujace obraz $Swiata, stanowiace drogowskaz wewngtrznego zycia cztowieka,
ktory modlit si¢ przed tymi ikonami kilkaset lat temu, a mianowicie §wigtego Sergiusza. Owe dwie
idee stanowity rowniez nici przewodnie kultury bizantynskiej, byty dziedzictwem, do ktorego po-
mnozenia 1 rozwini¢cia powotany byt nardd rosyjski. Jesli jednakze owe idee, mowiac ogdlnie,
mogly by¢ wcielone 1 byly wcielane artystycznie rowniez w innych obrazach, to wlasnie obrazy
Hodigitrii 1 Mikolaja Cudotworcy stanowily osrodek, wokoét ktérego krystalizowaly si¢ odpowied-
nie przezycia, totez obrazy te trzeba uznac za pierwotne. Oczywiscie, obraz kazdego $wigtego wy-
raza ideg cztowieczego bohaterstwa, skupienie umystu, duchowy wysitek. Ale zaréwno dla $wia-
domosci greko-bizantynskiej jak 1 dla swiadomosci rosyjskiej Mikotaj Cudotwoérca stanowit zaw-
sze uprzywilejowany typ $wigtego. W nim wiasnie nardd widziat najbardziej charakterystyczne
urzeczywistnienie ideatu pasterza cerkwi w sensie podstawowym. Obraz Mikotaja Cudotworcy,
powtarzam, od dawna uchodzit nie za obraz jednego z wielu $wigtych, lecz za obraz przedstawia-
jacy typ swigtego, przedstawiciela ludzkiej swigtosci. A wigc fakt, ze ikona z wyobrazeniem Mi-
kotaja stanowila wtasnos¢ swigtego Sergiusza, ze byla jedna z dwoch ikon, jakie posiadat w swe;j
celi, swiadczy o nieprzypadkowosci takiego wilasnie wyboru. Jednakze owa typowos¢ iko-
nograficznego tematu w danym przypadku niezwykle silnie podkreslaja wyjatkowe wlasciwosci
samej ikony. Jest ona niezwykle wyrazista. Wsrdd wielu dawniejszych 1 pdzniejszych wyobrazen
Biskupa Mikotaja nie mogg przypomnie¢ sobie ani jednego, ktore cho¢ w przyblizeniu bliskie by-
loby stopniem energii artystycznej wyobrazeniu z celi §wigtego Sergiusza 1 réwnaloby si¢ z nim
pod wzgledem sity duchowego natchnienia. Wszystkie one, cho¢ kazde z nich miato swoje zalety,
w porOwnaniu z tym wyobrazeniem zdaja si¢ by¢ przyblakte, nie osiagaja jego doskonatosci, nie
wznosza si¢ na wyzyny typu. Jakze nieudolnie, na przyktad, w znanej ikonie Mikotaja Cudotworcy
z kolekcji Riabuszynskiego przedstawione jest owo ruchome spojrzenie, owa koncentracja uwagi,
owa troskliwos$¢. Nie wiemy, czym to wyjasni¢, lecz u duchowego ojca kultury rosyjskiej, w jego
zyciu monastycznym, symbol czlowieczego czynu bohaterskiego stanowi punkt centralny, szcze-
gblnie wyraznie urzeczywistniony. Nie powinnismy jednak uznawac tego za przypadek historycz-
ny, lecz musimy widzie¢ w owym symbolu jeden z zarodkow, ktére tworza kulture rosyjska.
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W jeszcze wigkszym stopniu odnosi si¢ to do drugiej ikony §wigtego Sergiusza — ikony Hodigi-
trii. Jesli cze$¢ dla Bogomacierzynstwa, owego wezla, w ktorym krzyzuja si¢ ziemskie 1 niebian-
skie prady, owego punktu szczego6lnie doskonatej koncentracji idei wcielenia, byta szczegolnie
swoista dla greckiego $redniowiecza, to z wszystkich transpozycji artystycznych idei Bogomacie-
rzynstwa wyjatkowe miejsce zajmuje w bizantynskim Sredniowieczu witasnie Hodigitria. Mozna
powiedzie¢, ze Hodigitria jest posrod innych ikon Matki Boskiej tym, czym Mikotaj Cudotworca
wsrdéd obrazow innych $wigtych. Jest to najdoskonalsze wyrazenie Bogomacierzynstwa. ,,Ikona
Matki Boskiej Hodigitrii — pisze Nikodem Kondakow (Tkonografija Bogomatieri, Sankt-Petersburg
1911, tom II, str. 152) — stanowi centralny punkt nie tylko ikonografii Matki Boskiej, lecz 1 catego
malarstwa chrzescijanskiego, poniewaz tworzy ow gtowny wezel, z ktorego biorace poczatek nici
pozwalaja nam scali¢ w okresie miedzy VI a XII wiekiem skomplikowany system artystycznych
wspoélzaleznosci roznych panstw prawostawnego Wschodu i katolickiego Zachodu w zasadniczy
nurt, ktory przygotuje europejskie sredniowiecze. RoOwniez 1 pdzniej, z poczatkiem samodzielnego
zycia sztuki na Zachodzie 1 odgalgzien sztuki bizantynskiej na Wschodzie w XIV-XV stuleciach,
typ Hodigitrii stale pozostaje ulubionym, stanowi ikon¢ w sensie podstawowym, zmieniajac si¢
tylko co do swego ludowego charakteru i ekspresji, totez jest naocznym $§wiadectwem wigzi kultu-
rowych 1 dziedzictwa artystycznego. W tym samym czasie Hodigitria zawsze byta przedstawiciel-
ka Bizancjum, jego emblematem, najbardziej dostojnym 1 reprezentatywnym dzietem jego sztuki.”
,Bardzo charakterystyczne jest roéwniez to, ze Hodigitria, owa rekojmia bezpieczenstwa Bizan-
cjum, pojawia si¢ u kolebki kultury rosyjskiej. Wraz z nig przekazana zostaje przez Bizancjum ni¢
tradycji kulturalnej. Pojawiwszy si¢ historycznie u zarania dziejoéw sztuki bizantyjskiej, podczas
jej pierwszego rozkwitu w epoce Justyniana, ikona Hodigitrii reprezentuje (prawdopodobnie juz w
jednym z pierwszych wzoréw ikonograficznych) dzielo najsubtelniejszego stylu greckiego” (Kon-
dakow, dz. cyt., s. 162). Tradycja glosi, ze prototypowa ikona Hodigitrii namalowana zostala przez
samego $wigtego Lukasza. Losy historyczne tego symbolu artystycznego nieroztacznie zwiazane
sa z historig Bizancjum. Nie tylko z historia sztuki bizantynskiej, lecz z cala jej wewngtrzna 1 pro-
mieniujaca na zewnatrz kultura. Okoto X wieku wzor ikonograficzny tej ikony ksztattuje si¢ mnie;j
wigcej ostatecznie, a z XII wieku pochodza najpickniejsze z zachowanych do naszych czasow re-
alizacje artystyczne tego wzoru. Ogladajac ikony Hodigitrii tatwo zauwazy¢, ze pod wzgledem
typu Hodigitria z celi §wigtego Sergiusza najblizsza jest wyobrazeniom wtasnie z XIII wieku. I tak
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w szczegdlnosci typ twarzy tej Hodigitrii ma co$ wspolnego z mozaikowymi wyobrazeniami Mat-
ki Boskiej w bazylice $wigtego Marka w Wenecji. Mowig o tym nie po to, by probowac przesunac
dat¢ powstania ikony Hodigitrii z celi §wigtego Sergiusza na XII wiek, lecz by podkresli¢ jej
szczegblne pokrewienstwo z dawniejszymi wyobrazeniami Matki Boskiej. Znamy datg, ktora
okresla gérng granicg powstania ikon z celi swigtego Sergiusza. Stanowi ja dzien 25 wrzes$nia
1392 roku, to znaczy dzien $mierci §wigtego Sergiusza. Granicg t¢ nalezy obnizy¢, §wigty byt bo-
wiem mnichem przez 55 lat, a ikony do swej celi otrzymal zapewne jako swoisty rodzaj blogosta-
wienstwa od rodzicow. Jesli za§ wezmiemy pod uwage szlacheckie pochodzenie rodu $wigtego,
nalezy przypuszczac, ze owe ikony, ktore otrzymat jego uduchowiony przedstawiciel, nie stanowi-
ty pierwszych lepszych ikon w domu, lecz nalezaty do tych, ktore byty najbardziej czczone w ro-
dzinie, a wigc musiaty by¢ co najmniej o kilka pokolen starsze od samego §wigtego Sergiusza. Je-
sli teraz nasza uwaga o pokrewienstwie Hodigitrii z celi §wigtego Sergiusza 1 Matki Boskiej Wto-
dzimierskiej”’ z soboru Wniebowzigcia Najéwictszej Maryi Panny, bedacej ikong o rownie zagad-
kowym pochodzeniu, okaze si¢ stuszna, to data powstania Hodigitrii $wigtego Sergiusza bytaby
jeszcze wezesniejsza. W kazdym razie, rozpatrujac ikony §wigtego Sergiusza nalezy wzia¢ pod
uwage 1 rostowskie pochodzenie rodu $wigtego. Nie mozna bowiem wykluczy¢, iz prawdopo-
dobna jest przynalezno$é jego ikon do szkoty wlodzimiersko-suzdalskiej’™.

Niezaleznie jednak od daty powstania wspomnianej ikony, Ru$§ zostala zwiazana duchowo z
najlepszymi tradycjami Bizancjum, a za ich posrednictwem z jednej strony ze starozytnymi ikono-
graficznymi tradycjami Syrii, si¢gajacymi niepamigtnych glebin wiekéw 1 wywodzacymi si¢ we-
dle wszelkiego prawdopodobienstwa z kultu boskiego macierzynstwa, matki-ziemi 1 duszy $wiata,
a z drugiej — ze wspaniatymi postaciami hellenskimi, symbolem Dziewiczej Mysli — Pallas-Ateny.
Koncepcja Dziewicy-Mysli — punkt centralny kultury greckiej miasta Aten — inspirowata duchowo
nie tylko cata sztuke hellenska, ucielesniajac si¢ we wspaniatych posagach Fidiasza, lecz stanowita
natchnienie filozofii greckiej. Platonskie idee lub tez Arystotelesowa ,,czysta mysl”, wieczne, nie
skazone przez doswiadczenie, to przeciez nic innego jak tylko filozoficzna transpozycja tej samej

7 Ikona typu Eleusa podarowana w 1380 roku wielkiemu ksigciu moskiewskiemu Dymitrowi przez Kozakéw donskich. Obecnie znajduje si¢ w Galerii
Tretiakowskiej w Moskwie.

78 Wspoiczesni historycy staroruskiej sztuki sa innego zdania. I tak ikong Mikotaja Cudotworcy zaliczaja do szkoty rostowskiej (patrz W. 1. Antonowa,
Rostowo-suzdalskaja szkota ziwopisi, Moskwa 1967 s. 86), za$ Hodigitrie zaliczaja do szkoly moskiewskiej (patrz O. A. Bietobrowa, Ziwopis XIV wieka,
artykut w almanachu Troice-Siergijewa Lawra, Chudozestwiennoje pamiatniki, Moskwa b.d.w., s. 73).
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czci bogini Ateny. A ponadto, wchianiajac w siebie syryjsko-egipska koncepcje boskiego macie-
rzynstwa i taczac w ten sposob wieczna dziewiczo$¢ z absolutnoscia rodzenia, idea Ateny zyje
nadal w imperium bizantynskim, stajac si¢ jego duchowym emblematem, w nastgpstwie tego, ze w
samej rzeczywistos$ci historycznej, w twarzy Panny Nazaretanskiej osiagneta swa petna, ostateczna
1 najczystsza realizacje. Ten rownie ztozony w swej gltebi dogmatyczno-filozoficznej, co prosty w
swej artystyczne] doskonatosci obraz Przewodniczki, jako kropla najwspanialszego nektaru kon-
centrujacy w sobie najlepsze soki kultury bizantynskiej, nasycit duszg Swigtego Sergiusza i ja
okreslit. Godne uwagi jest to, ze tutaj artystyczna realizacja tej transpozycji ikonograficznej okaza-
ta si¢ wyjatkowo pickna, wyjatkowo ozywcza.

Takie sa te dwie ikony — dwie idee §wiatowe, ktére otrzymat na pokrzepienie §wigty Sergiusz.
Od siebie dat Rusi ideg trzecia, ucielesniong w artystycznym symbolu Tréjcy Swigte;.
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IKONOSTAS

Wedle pierwszych stow Ksiegi Rodzaju Bog ,,stworzyl niebo i ziemi¢” (Rdz. 1, 1) i owa dwo-
isto$¢ wszystkiego, co zostato stworzone, zawsze uznawana byla za podstawowa. Podobnie zreszta
w Wyznaniu wiary nazywamy Boga Stworzycielem ,,rzeczy widzialnych 1 niewidzialnych”. Stwo-
rzycielem zaréwno §wiata widzialnego jak 1 §wiata niewidzialnego. A owe dwa $wiaty — Swiat wi-
dzialny 1 §wiat niewidzialny — przylegaja do siebie. R6znia si¢ jednak od siebie tak bardzo, ze po-
winien wytoni¢ si¢ problem granicy mig¢dzy nimi. Granicy, ktéra nie tylko rozdziela, ale rowniez
taczy owe §wiaty. Jak ja rozumiec?

Tutaj, podobnie jak w przypadku innych zagadnien z dziedziny metafizyki, za punkt wyjscia
postuzy, oczywiscie, to co juz poznaliSmy w sobie samych. I tak, zycie naszej wlasnej duszy sta-
nowi punkt wyjscia do rozwazan nad sprawa granicy miedzy tymi dwoma przylegajacymi do sie-
bie $wiatami, albowiem w nas samych zycie w $§wiecie widzialnym przeplata si¢ z zyciem w $wie-
cie niewidzialnym. Zdarzaja si¢ wigc chwile — niechaj beda one krotkie, zredukowane do naj-
mniejszej drobiny czasu — gdy owe $wiaty przylegaja do siebie i 6w styk moze sta¢ si¢ dla nas
przedmiotem kontemplacji. Niekiedy ostona swiata widzialnego zostaje w nas przedarta 1 poprzez
szczeling, ktorej jestesmy Swiadomi, naptywa niewidzialny, nieziemski powiew. Ten 1 tamten
Swiat otwieraja si¢ przed soba, Zycie nasze przeksztalca si¢ w nieprzerwany ciag, na podobienstwo
ognistego stupa powietrza, ktory si¢ wznosi nad zarem paleniska.

Sen — to pierwszy 1 podstawowy stopien zycia w §wiecie niewidzialnym, przywyklismy go bo-
wiem traktowac¢ jako co$ naturalnego Niechaj bedzie to stopien najnizszy, w kazdym razie najcze-
$ciej bywa najnizszy. Sen, nawet najbardziej niespokojny, przenosi dusz¢ cztowieka w §wiat nie-
widzialny 1 najbardziej nieczutym z nas uswiadamia, ze istnieje co§ wigcej niz tylko nasze zycie
doczesne, ktore sktonni jestesmy uwazac za jedyne. Wiadomo, Ze na progu snu i czuwania, przy
przechodzeniu z jednego stanu w drugi, na granicy migdzy tymi przylegajacymi do siebie $wiata-
mi, dusz¢ nasza nawiedzaja marzenia senne.

Nie ma potrzeby dowodzi¢ tu, dawno juz to bowiem uczyniono, Ze marzenia senne nie towarzy-

sza snowi glebokiemu, lecz wlasciwe sa dla stanu poéisnu i potczuwania, zjawiaja si¢ wlasnie w
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czasie, a $cislej w czasoprzestrzeni na granicy snu i czuwania. By¢ moze stuszna jest wigc ta inter-
pretacja marzen sennych, wedle ktorej odpowiadaja one w $cistym tego slowa znaczeniu chwili
przejscia z jednej sfery zycia duchowego w druga i dopiero potem, we wspomnieniach, to znaczy
juz po transpozycji w §wiadomos$¢ dzienna, przeksztatcaja si¢ w nasz, nalezacy do $wiata widzial-
nego, szereg czasowy, same w sobie posiadajac szczegoOlna, nieporownywalna z dzienna, ,,trans-
cendentna” miarg czasu. Pokrotce przypomnijmy dowody na to.

,»Spato si¢ krotko, a snow bylto mnostwo” — oto zwigzta formuta owego zaggszczenia obrazow
marzen sennych. Kazdemu wiadomo, ze w krotkim okresie czasu, jesli pomiaru dokonywaé z ze-
wnatrz, mozna przezy¢ we $nie godziny, miesiace, nawet lata, a w niektorych szczegdlnych oko-
liczno$ciach — rowniez wieki 1 tysiaclecia. Nie ulega wigc watpliwosci, ze cztowiek $piacy, odci-
najac si¢ od zewnetrznego Swiata widzialnego i przechodzac swiadomoscia w inny system, zysku-
je rowniez nowa miar¢ czasu, w zwiazku z czym jego czas, w poroéwnaniu z czasem, ktory porzu-
cit, plynie z nieprawdopodobna wregcz predkoscia. Jesli kazdy si¢ zgodzi, nie znajac nawet zasad
teorii wzglednos$ci, ze rozne systemy (ograniczmy si¢ do rozpatrywanego przez nas przypadku)
posiadaja wilasny czas, plynacy z wlasna predkoscia i majacy wlasna miarg, to nie kazdy, prawdo-
podobnie niewielu ludzi, zwrdci uwage, ze mozliwy jest przeptyw czasu z nieskonczona predko-
$cia, aby po przekroczeniu, niejako przenicowaniu si¢ przez siebie samego, poptyna¢ w odwrot-
nym kierunku. A przy tym czas istotnie moze by¢ rozgal¢ziony 1 moze mie¢ kierunek od przyszio-
sci do przesztosci, od skutkéw do przyczyn, bedac rownoczesnie teleologicznym. Jest tak woOw-
czas, gdy nasze zycie przenosi si¢ ze $wiata widzialnego w §wiat niewidzialny, od rzeczywistosci
do urojenia. Pierwszy krok w tym kierunku, to znaczy odkrycie rozgal¢zien czasu zawdzigczamy
baronowi Karolowi Duprelowi, ktory uczynit go w wieku mtodzienczym, a krok 6w byt najwaz-
niejszy w jego zyciu. Jednakze nierozumienie urojonosci spowodowato oniesmielenie 1 powstrzy-
mato go od poczynienia dalszego 1 bardziej istotnego odkrycia, bedacego konsekwencja pierwsze-
go, a mianowicie odkrycia czasu odwrdconego.

Schemat rozwazania jest, na przyklad, nastepujacy. Jest rzecza ogolnie znana, ze w zyciu kaz-
dego cztowieka wystepuja dos¢ czesto, cho¢ nie analizowano ich z interesujacego nas punktu wi-
dzenia, marzenia senne wywotane jaka$ przyczyna zewngtrzna, a $cislej méwiac spowodowane
jakimi$ okoliczno$ciami zewngtrznymi. Moze to by¢ jakikolwiek szum lub dzwigk, glosno wypo-
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wiedziane slowo, zsunigcie si¢ kotdry z ciata §piacego, zapach, ktory nagle rozprzestrzeni si¢ w
pokoju, skierowany nagle na twarz $piacego strumien $wiatla itp. Trudno wiasciwie powiedzie¢,
co moze sta¢ si¢ bodzcem, ktory wyzwala tworcza dziatalno$¢ fantazji. Moze przekonanie, ze
wszystkie sny sa takiego pochodzenia, nie bgdzie zbyt pochopne, co w niczym nie umniejsza
obiektywnego znaczenia snéw. Jednakze bardzo rzadko owo banalne przekonanie (badz tez twier-
dzenie), ze przyczyna marzenia sennego jest jakas zewngtrzna okoliczno$¢, konfrontowane jest z
sama kompozycja marzenia sennego, ktore powstaje w danym przypadku. Najczesciej owo lekce-
wazenie tresci marzenia sennego ma swe zrodta w dos¢ rozpowszechnionym pogladzie, ze marze-
nie senne jest czyms$ pustym, niegodnym analizy 1 wysitku myslowego. Tak czy inaczej, kompo-
zycja marzen sennych ,,spowodowanych”, a moze w ogole wszystkich marzen sennych, przy-
najmniej w wigkszos$ci, oSmielam si¢ twierdzi¢, powstaje wedle takiego wtasnie schematu.

Fantazja senna przedstawia nam szereg osob, miejsc 1 wydarzen, w sposob celowy splecionych
ze soba, co oznacza, oczywiscie, nie gleboka prawidtowos¢, wedle ktorej uktada si¢ akcja dramatu
sennego, lecz jej sens pragmatyczny. JesteSmy wyraznie $wiadomi powiazania prowadzacego od
niektorych przyczyn, zdarzen-przyczyn widzianych we $nie, do niektorych skutkoéw, zdarzen-
skutkéw marzenia sennego. Oddzielne zdarzenia, cho¢by wydawaly si¢ nam niedorzeczne, pota-
czone sg jednakze w marzeniu sennym wig¢zami przyczynowymi i marzenie senne rozwijajac si¢ w
okreslone, feralne z punktu widzenia $niacego obrazy dochodzi do pewnego ostatecznego zdarze-
nia, ktore stanowi rozwiazanie 1 zakonczenie catego systemu nast¢pujacych (po sobie przyczyn i
skutkow. Marzenie senne konczy si¢ zdarzeniem x, ktore mialo miejsce dlatego, ze wczesniej za-
szlo zdarzenie ¢, a t zaistniato dlatego, ze wczesniej byto s, a s miato swoja przyczyneg w r itd. Wy-
chodzac od skutkéw do przyczyn, od nastgpujacego do poprzedzajacego zdarzenia, od terazniej-
szego do przesziego, dochodzimy do pewnego poczatkowego 1 na ogét zupelnie nie znaczacego,
niczym nie wyrozniajacego si¢ zdarzenia o — bedacego przyczyna wszystkiego, co nastgpuje po
nim, jak nam to u$wiadamia sen. Pamigtajmy jednak réwniez, ze przyczyna z zewnatrz, pozna-
walna na jawie, widzianego marzenia sennego jako catosci, jako catosciowej kompozycji, byto
jakies$, niedostepne dla zamknigtego systemu zipiacego zdarzenie lub okolicznos$¢. Nazwijmy ja Q.

Teraz $piacy budzi si¢. Owa przyczyna Q2 nie tylko pobudzila go do marzenia sennego, ktore
przezywal, lecz 1 przebudzita. Przy czym rozwiazanie marzenia sennego x pokrywa si¢ lub prawie
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si¢ pokrywa pod wzgledem swojej tresci z przezyta na jawie przyczyna marzenia sennego 2. Owa
zbiezno$¢ bywa na ogot tak doktadna, ze nikt nie watpi w bezposredni zwiazek zdarzenia x 1 przy-
czyny Q. Rozwiazanie marzenia sennego stanowi niewatpliwie senng parafraze¢ jakiegos$ zdarzenia
Q ze $§wiata zewnetrznego, ktore wtargnelo w oderwany od wszystkiego, co zewngtrzne, Swiat
$piacego. Gdy mani sen, w ktorym stycha¢ wystrzal, a w pokoju obok rzeczywiscie kto§ strzelit
lub trzasnety drzwi, to nieprzypadkowos$¢ takiego wlasnie marzenia sennego nie ulega watpliwo-
sci. Oczywiscie, wystrzal w marzeniu sennym stanowi tylko duchowy odglos wystrzatu w §wiecie
zewngtrznym. Przy czym oba wystrzaty odbieramy dwojako — uchem, ktore $pi, 1 uchem, ktére
czuwa — cho¢ proces fizyczny jest jeden. Jesli we $nie ujrze¢ mnostwo pachnacych kwiatéw, wow-
czas gdy podsunig¢to mi pod nos flakon z perfumami, to zndw nienaturalnie byloby mysle¢, ze
zbieznos$¢ dwoch zapachow, zapachu kwiatdéw we $nie i1 zapachu perfum dochodzacego z ze-
wnatrz, to wynik przypadku. Jesli za§ we $nie kto$ zwalil mi si¢ na pier$ 1 zaczat mnie dusi¢, co
sprawito, ze w przestrachu obudzilem sig, to okazato si¢ po prostu, ze zostatem przyduszony po-
duszka, ktora przypadkowo znalazta si¢ na mojej piersi. Je§li zndw w marzeniu sennym ugryzt
mnie pies 1 obudzilem si¢ pod wptywem tego ugryzienia, dostrzegam, ze w istocie rzeczy ukasit
mnie komar, ktéry wlecial przez otwarte okno. Przyktadéw na to, ze zbiezno$¢ rozwiazania ma-
rzenia sennego X z jego przyczyna zewngtrzng £ wcale nie jest przypadkowa» mozna podaé
wigce;j.

Powtarzamy, to samo rzeczywiste zdarzenie odbieraja dwie swiadomosci — §wiadomos¢ dzienna
jako Q, a §wiadomos¢ nocna jako x. W tym, co powiedzialem tu, nie byloby wlasciwie nic szcze-
gblnego. Nie byloby, gdyby zdarzenie x bedace nastepstwem O, to znaczy nalezace do szeregu
dziennej, zewngtrznej przyczynowosci, nie bralo rowniez udziatu w innym szeregu przyczyno-
wym, szeregu nocnej Swiadomosci, 1 nie stanowilo tez nastepstwa, zupetnie z innego powodu, ca-
tego szeregu przyczyn i skutkdéw, nastepujacych po sobie i mocno zespolonych z poczatkowa
przyczyna a Nawiasem moéwiac, przyczyna o pod wzgledem tresci wyraznie nie ma nic wspolnego
z przyczyna £2, a wigc nie mogta by¢ przez nia spowodowana. Ale jesli nie bytoby przyczyny o, z
wszystkimi wywodzacymi si¢ z niej skutkami, nie byloby i calego marzenia sennego, to znaczy
nie mogloby by¢ rozwiazania y, a wigc nie obudziliby$my sig, czyli zewngtrzna przyczyna 2 nie
dosztaby do naszej §wiadomosci. Nie ulega wigc watpliwosci, ze x stanowi odzwierciedlenie w
fantazji sennej zjawiska Q, lecz x nie jest czyms$ powstatym w wyniku dziatania deus ex machina,
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bez zadnego sensu, na przekor logice i przebiegowi zdarzen, wdzierajacym si¢ w wewngtrzne ob-
razy marzenia sennego i bezsensownie je urywajacym, lecz jest zdarzeniem stanowigcym rozwia-
zanie pewnej akcji dramatycznej. Z marzeniami sennymi rzecz wcale nie przedstawia si¢ tak, jak
w ujeciu zycia przez ludzi, ktorzy nie wierza w Opatrznos¢, gdy, na przyktad, katastrofa kolejowa
czy wystrzal zza rogu przerywa pomyslnie rozwijajaca si¢ 1 obiecujaca dziatalnos¢ cztowieka, lecz
tak jak w znakomitym dramacie, ktorego koniec nastgpuje dlatego, ze doprowadzily do niego
wszystkie przygotowujace go zdarzenia 1 bytoby naruszeniem sensu i harmonii calego dramatu,
gdyby rozwiazanie akcji nie nastapito. Pamigtajac o silnym pragmatycznym powiazaniu wszyst-
kich zdarzen marzenia sennego ze soba, nie mozemy absolutnie dopatrywaé si¢ w rozwiazaniu X
zdarzenia samodzielnego przydanego z zewnatrz do szeregu innych zdarzen 1 tylko dzigki jakiejs$
niedocieczonej przypadkowosci nie naruszajacego wewnetrznej logiki oraz prawdy artystycznej
marzenia sennego jako catosci. Nie ulega watpliwosci, ze marzenia senne, zwlaszcza ten ich typ,
jaki tutaj analizujemy, stanowia catosciowe, zamknigte w sobie uktady, w ktérych zakonczenie-
rozwigzanie przewidziane jest od samego poczatku. Wigcej, przewidziany jest zarOwno 0w pocza-
tek, jak 1 rozwiazanie akcji oraz wszystkie pozostale elementy fabuly. Majac na uwadze niewielkie
znaczenie samego rozwiazania akcji jako takiego, bez konczacych je skutkow, jak to na ogét bywa
w dobrze napisanym dramacie, mamy absolutne prawo upiera¢ si¢ przy teleologicznosci catej
kompozycji marzenia sennego. Wszystkie zdarzenia rozwijaja si¢ z punktu widzenia rozwigzania
po to, aby rozwiazanie nie bylo zawieszone w pustce, nie stanowito nieszczesliwego przypadku,
lecz posiadato glebokie, pragmatyczne umotywowanie.

Przytoczmy kilka przyktadow takich wlasnie marzen sennych. Oto trzy przyklady marzen sen-
nych stanowiacych reakcje na dzwigk budzika, wedle zapisu Hildebrandta.

,Wiosennym porankiem wybratem si¢ na spacer 1 widczac si¢ po zieleniejacych polach docho-
dz¢ do sasiedniej wsi. Widzg jej mieszkancoéw w od$wigtnych ubiorach, z modlitewnikami w re-
kach, thumnie spieszacych w kierunku kosciota. Rzeczywiscie, przeciez to niedziela, zaraz wigc
rozpocznie si¢ poranna msza. Postanawiam na nia poj$¢, lecz najpierw, poniewaz idac nieco si¢
spocitem, postanawiam ochtonaé¢ na cmentarzu, ktdry otacza kosciot. W tym czasie, czytajac naj-
roézniejsze napisy na grobach, stysze jak dzwonnik wspina si¢ na wiezg, na jej szczycie widzg¢ nie-
wielki wiejski dzwon, ktorego dzwigk powinien da¢ sygnat na rozpoczgcie nabozenstwa. Przez
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pewien czas wisi on nieruchomo, p6zniej zaczyna si¢ kotysa¢ 1 nagle — rozlegaja si¢ jego glosne i
przeszywajace dzwigki, tak glosne i tak przeszywajace, ze budze si¢. Okazuje si¢ iz dzwigki te
wydaje dzwoneczek budzika.”

Drugi przyktad. ,,Stoneczny zimowy dzien, ulice pokryte sa jeszcze $niegiem. Obiecuje wziaé
udziat w jezdzie sankami, lecz musze¢ dtugo czekaé, pdki nie powiadomia mnie, ze sanki stoja
przed brama. Wowczas rozpoczynaja si¢ przygotowania — wktadam futro, wyjmuje worek, w kto-
ry schowam nogi — w koncu sadowig si¢ na swoim miejscu. Jednakze odjazd si¢ przeciaga; wresz-
cie lejce daja znak niecierpliwiacym si¢ koniom. Sanie (ruszaja z miejsca, silnie potrzasane dzwo-
neczki rozpoczynaja stynna janczarska muzyke z taka sita, ze przezroczysta tkanka marzenia sen-

nego natychmiast zostaje przedarta. Jednakze i tym razem nie byto to nic innego, jak tylko ostry
dzwigk budzika.”

I trzeci przyktad. ,,Widzg, jak stuzaca idzie korytarzem do jadalni niosac kilka tuzinow talerzy
utozonych jeden na drugim. Wydaje mi sig, ze porcelanowej kolumnie w jej rekach zagraza nie-
bezpieczenstwo utraty rownowagi. Uwazaj — ostrzegam ja — caty ten stos runie na ziemig. Oczywi-
Scie, nastepuje zwykta reakcja: nie pierwszy raz tak niosg, jestem do tego przyzwyczajona itp., ja
tymczasem nie spuszczam zaniepokojonego spojrzenia z idacej dziewczyny. I rzeczywiscie, na
progu potyka si¢ 1 kruche przedmioty z brzgkiem rozpryskuja si¢ po podtodze na tysiace kawat-
kow. Lecz wkrotce zauwazam, ze brzgk 6w wcale nie przypomina brzgku rozpryskujacych sig ta-
lerzy, lecz dzwigk jest prawdziwy, a jego zrodto stanowi, co w koncu obudziwszy si¢ stwierdzam,
budzik.”

Przeanalizujemy teraz podobne marzenia senne.

Jesli, na przyktad, w marzeniu sennym, cytowanym w kazdym niemalze podre¢czniku psycholo-
gii, $piacy przezyt rok albo 1 wigcej w okresie Rewolucji Francuskiej, byt obecny przy jej wybu-
chu 1, wydaje sig, brat w niej udzial, a p6zniej po réznych i skomplikowanych perypetiach, prze-
sladowaniach 1 ucieczkach, terrorze i straceniu kroéla itp. zostalt wreszcie razem z zyrondystami
pojmaly, umieszczony w wigzieniu, przestuchiwany, a nastgpnie stanat przed trybunatem rewolu-
cyjnym, byt sadzony i skazany wyrokiem trybunatu rewolucyjnego na $mier¢, po czym zawiezio-
ny na wozku na miejsce stracenia, wprowadzony na szafot, glowa jego zostata utozona na giloty-

nie, jej chtodne ostrze dotkneto jego szyi i w tym miejscu cztowiek 6w z przerazeniem si¢ obudzit
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— to czy przyjdzie nam na mys$l dopatrywac si¢ w ostatnim wydarzeniu — dotknigciu nozem giloty-
ny szyi — czego$ nie zwigzanego z poprzednimi wydarzeniami? I czyz pomyslimy, ze caty rozwoj
akcji — od zarania rewolucji do wprowadzenia cztowieka, ktoremu przys$nil si¢ 6w sen, na szafot —
moze nie by¢ podporzadkowany tancuchowi zdarzen prowadzacemu do takiego wlasnie zakon-
czenia, do owego dotknigcia chtodnym ostrzem szyi — do tego, co nazwalibySmy zdarzeniem x?
Oczywiscie, juz samo przypuszczenie tego rodzaju jest absurdalne. Nawiasem mowiac, cztowiek,
ktory mial wyzej opisany sen, obudzil si¢ dlatego, ze opadta porgcz t6zka zelaznego, na ktorym
spat 1 uderzyta go silnie w szyje. Jesli nie podajemy w watpliwos¢ wewnetrznego powiazania i
logiczno$ci marzenia sennego od zarania rewolucji (a) do dotknigcia nozem gilotyny (x), to tym
bardziej nie mozemy mie¢ watpliwosci, ze wrazenie dotyku chtodnym nozem we $nie (x) 1 ude-
rzenie zimna porecza t6zka w szyje, wowczas gdy gtowa spoczywata na poduszce (B), stanowi
jeden 1 ten sam objaw, lecz przyjmowany przez dwie r6zne S$wiadomosci. Powtarzam, nie bytoby
nic szczegbdlnego w tym, gdyby uderzenie zelazna porgcza (£2) obudzito $piacego 1 réwnoczesnie
w owym niezbyt dlugim okresie czasu, jakim jest budzenie sig¢, przybrato ksztalt symbolicznego
obrazu, ktéry, wzmocniony chociazby skojarzeniami na temat Rewolucji Francuskiej, zaczatl roz-
wija¢ si¢ w krotsze lub dtuzsze marzenie senne. Jednakze cata rzecz w tym, ze owo marzenie sen-
ne, jak wiele innych tego rodzaju, rozwija si¢ wtasnie w odwrotnym kierunku niz ten, ktérego mo-
glibysmy oczekiwa¢ wedle Kaniowskiej koncepcji czasu. Powiadamy: przyczyna zewngtrzna (£2)
marzenia sennego, ktore stanowi zamknigta catos¢, jest uderzenie zelaznym pretem w szyje. Bez-
posrednim jego symbolem jest obraz opadajacego ostrza gilotyny (x). Duchowa przyczyna catego
marzenia sennego jest wigc zdarzenie x. W §wiadomosci dziennej, wedle schematu dziennej przy-
czynowos$ci, powinno ono w czasie poprzedza¢ zdarzenie a, duchowo wywodzace si¢ przeciez z
wydarzenia x. Inaczej méwiac, zdarzenie x w systemie czasu §wiata widzialnego powinno stano-
wi¢ zawiazanie akcji dramatu marzenia sennego, a zdarzenie o — jego rozwiazanie. Jednakze w
systemie czasu $wiata niewidzialnego sprawa przedstawia si¢ odwrotnie, 1 przyczyna x nie pojawia
si¢ przed skutkiem a czy catym szeregiem swoich skutkéw b, ¢, d... r, s, ¢, lecz nastgpuje po nich
wszystkich, konczac caty szereg i okreslajac go nie jako przyczyna pobudzajaca, lecz jako przy-
czyna koncowa — téog.

W ten sposdéb w marzeniu sennym czas ptynie nie tylko w sposob przyspieszony, lecz i w kie-

runku przeciwnym do rzeczywistego, przeciw kierunkowi upltywu czasu §wiadomosci czuwajace;.
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Jest odwrdcony na nice, co oznacza, ze wraz z nim odwrdcone sa rowniez wszystkie jego konkret-
ne obrazy. A to znéw znaczy, ze wkroczyliSmy w obszar przestrzeni urojonej. Wowczas to samo
zjawisko, ktore odbiera si¢ stad — z obszaru przestrzeni rzeczywistej — jako rzeczywiste, stamtad —
Z obszaru przestrzeni urojonej — samo w sobie wydaje si¢ urojone, to znaczy jako cel, jako przed-
miot dazenia, przede wszystkim osadzone jest w czasie teleologicznym. I przeciwnie, to, co jest
celem podczas kontemplacji stad, 1 wedle oceny celem, ktory wydaje si¢ nam wspaniatym, cho¢
pozbawionym energii idealem, stamtad, w ocenie drugiej swiadomosci, ujmowane jest jako zywa
energia, ktora formuje rzeczywisto$¢, jako tworcza forma zycia. Taki w ogole jest czas wewnetrz-
ny zywych organizméw, czas w swym przeptywie skierowany od skutkow do przyczyn-celow. Na
ogot jednak w sposob niewyrazny czas ten dociera do naszej Swiadomosci.

Pewien bliski mi czlowiek, ktory tgsknit po zmartym krewnym, zobaczyt pewnego razu we $nie
siebie samego spacerujacego po cmentarzu. Tamten §wiat wydawat mu si¢ mroczny 1 ponury. Jed-
nakze zmarli wyjasnili mu — moze zreszta sam jako$ do tego doszedl, nie pamigtam szczegdtow —
jak bardzo btedny jest tego rodzaju sad. Tuz pod powierzchnia ziemi ro$nie bowiem, lecz w od-
wrotnym kierunku, klaczami do gory, a zdzbtami w dot, taka sama zielona i soczysta trawa jak na
cmentarzu, rosng takie same drzewa skierowane tylko konarami w dot, a korzeniami do gory,
$piewaja takie same ptaki, rozciaga si¢ taki sam bigkit nieba 1 $wieci takie samo stonce — z tym, ze
wszystko to jest bardziej promieniste 1 pigkniejsze niz nasze z tej strony.

Czy w tym odwrotnym $wiecie, w tym ontologicznym lustrzanym odbiciu $wiata nie uznajemy
obszaru urojonego, cho¢ owa urojonos$¢ dla tych, ktorzy sami sa odwroceni, osiagajac duchowy
srodek $wiata, jest czym$ autentycznym, realnym, tak samo jak realni sa oni. Jest w swej istocie
realna, cho¢ nieco inaczej niz ten nasz §wiat, albowiem jedno jest dzieto Boskiego tworzenia, je-
den byt, mimo ze kontemplowany przez tych, ktérzy znalezli si¢ po tamtej stronie. Sq to wyobra-
zenia 1 duchowe odbicia przedmiotow dostrzeganych przez tych, ktérzy w sobie samych dojrzeli
swoje pierwotnie stworzone wyobrazenie, obraz Bozy albo, mowiac z grecka, ideg. Ide¢ Wyzsze-
go Bytu widzialnie naswietlonego samymi ideami 1 za posrednictwem siebie objawiajacego §wia-
tu, temu naszemu $§wiatu, ideg Swiata niebianskiego.

Marzenia senne sa wigc w istocie rzeczy owymi obrazami, ktoére oddzielaja §wiat widzialny od
Swiata niewidzialnego, dziela i rownoczes$nie tacza owe §wiaty. Owo graniczne miejsce tych obra-
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zOW W marzeniu sennym sprawia, ze odnosza si¢ zarowno do tego, jak i do tamtego §wiata. Wobec
zwyklych obrazéw $wiata widzialnego, wobec tego, co nazywamy ,,rzeczywistoscia’, marzenie
senne jest ,.,tylko snem”, czym$ bez znaczenia — nihil visibile. Wprawdzie nihil, ale jednak visibile.
A wigc, co$ bez znaczenia, jednakze widzialne, poddajace si¢ kontemplacji 1 dzigki temu bliskie
obrazom tej ,,rzeczywistosci”. Lecz czas tego czego$, a wigc jego podstawowa wlasnos¢, ma kon-
strukcje odwrotna do tej, ktéra obowiazuje w §wiecie widzialnym. I dlatego marzenie senne, cho¢
widzialne, jest z gruntu teleologiczne albo tez symboliczne. Przepojone znaczeniem innego swiata,
jest ono niemalze czystym jego znaczeniem, niewidzialnym, niematerialnym, nieprzemijajacym,
cho¢ ujawniajacym si¢ widzialnie i jakby materialnie. Jest niemalze czystym znaczeniem ujawnio-
nym za posrednictwem jakby delikatnej btonki i catkowicie stanowiacym zjawisko z innego $wia-
ta, tamtego Swiata. Marzenie senne w sposob najogolniejszy mozna ujac jako granicg migdzy sze-
regiem zjawisk ziemskich 1 szeregiem przezy¢ niebianskich, granice uwznios$lenia tego, co ziem-
skie 1 uciele$nienia tego, co nadprzyrodzone. Za posrednictwem marzenia sennego dochodzi do
symbolizacji najnizszych przezy¢ $wiata niebianskiego i najwyzszych $§wiata ziemskiego. Sa to
odlegle reperkusje przezywania innej rzeczywistosci, cho¢ juz antycypujace wrazenia rzeczywi-
stodci tutejszej. Oto wyjasnienie, ze marzenia senne wieczorne, przed zasnigciem, maja przede
wszystkim znaczenie psychofizjologiczne, jako przejaw tego, co nagromadzito si¢ w duszy z wra-
zen dziennych, natomiast marzenia senne nad ranem w swej wigkszosci sa mistyczne, albowiem
dusza napelniona nocna $wiadomoscia i doswiadczeniem nocy jest najbardziej oczyszczona 1 ob-
myta ze wszystkiego, co empiryczne, o ile ta indywidualna dusza w ogole zdolna jest w danym jej
stanie by¢ wolna od stabos$ci $wiata doczesnego.

Marzenie senne stanowi wyraz przejscia z jednej sfery do drugiej 1 rownoczesnie jest symbo-
lem. Czego jest symbolem? Dla sfery niebianskiej — symbolem tego, co ziemskie, dla sfery ziem-
skiej — symbolem tego, co niebianskie. Teraz zrozumiale staje si¢, ze marzenie senne pojawia si¢
wowczas, gdy swiadomosci naszej dane sa oba brzegi zycia, cho¢ w réznym stopniu wyrazistosci.
Zachodzi to, gtownie rzecz biorac, przy przechodzeniu z jedrnego brzegu na drugi, a by¢ moze 1
wowczas, gdy swiadomo$¢ trwa na granicy migdzy owymi sferami i niezupelnie obca jest jej per-
cepcja podwdjna, to znaczy wowczas, gdy cztowiek znajduje si¢ w stanie powierzchownego snu
lub drzemiacego czuwania. Wszystkie istotne znaki w wigkszos$ci przypadkow dane nam sa badz
za posrednictwem marzenia sennego, ,,w jakim$ delikatnym $nie”, badz tez w niespodziewanie
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spadajacych na nas wyrwach w $wiadomosci zewnetrznej rzeczywistosci. Oczywiscie, moga by¢ i
inne przejawy $wiata niewidzialnego, lecz potrzebny jest im mocny wstrzas naszego jestestwa,
niespodziewanie wyrywajacy nas niejako z samych siebie, lub zachwianie, ,,zasnucie mgla” Swia-
domosci, ktora blaka si¢ na granicy $wiatow, lecz nie ma ani wiedzy, ani sity na samodzielne za-
glebianie si¢ w ten lub w drugi §wiat.

To, co powiedzieliSmy tu o $nie, mozna odnies¢ z niewielkimi zmianami do wszelkiego prze-
chodzenia z jednej sfery do drugiej. A wigce, jesli chodzi o tworczos¢, dusza artysty wznosi sig ze
$wiata ziemskiego do §wiata niebianskiego. Tam syci si¢ bez obrazéw kontemplacja istoty bytu
niebianskiego, obcuje z wiecznymi noumenami przedmiotéw i1 nasycona wiedza zstepuje zndéw do
$wiata ziemskiego. I tutaj, po drodze w dot, na granicy sfery ziemskiej, jej duchowy potencjat
przybiera ksztatt obrazéw symbolicznych — tych, ktore zostana utrwalone w dziele artystycznym.
Albowiem tworczo$¢ to nic innego jak marzenie senne, ktore przybrato realne ksztatty.

Ale tu, w twérczym wznoszeniu si¢ od §wiadomosci dziennej, mamy do czynienia z dwoma
momentami, podobnie jak istnieja dwa rodzaje obrazow. Mam na mysli przej$cie przez granice
swiatéw, odpowiadajace wychodzeniu ze $wiata ziemskiego i wchodzeniu w niebianski, oraz
przejscie odwrotne, zstgpowanie ze §wiata niebianskiego w dot. Obrazy odpowiadajace pierwsze-
mu — to odrzucone szaty dziennej marnosci, osad duszy, dla ktéorego nie ma miejsca w innym
swiecie, wszelkie duchowo nie uporzadkowane elementy naszego jestestwa, natomiast obrazy od-
powiadajace zstepowaniu — to skrystalizowane na granicy swiatow do§wiadczenia zycia mistycz-
nego. Artysta popetnia btad 1 wprowadza odbiorcow w blad wowczas, gdy za posrednictwem
twoérczosci daje nam. wszystko to, co powstaje w nim przy uwznioslajacym go natchnieniu pod-
czas wchodzenia w §wiat niebianski. Nam potrzebne sa jednak jego marzenia senne formujace si¢
nad ranem, przynoszace chtéd wiecznego lazuru. Natomiast tamte, jak by nie byly silne 1 jak by
nie byly sprawnie 1 wybornie opracowane, stanowia mizerny produkt psychologizmu. Nietrudno
zreszta odrozni¢ jedne od drugich wedle cech. czasu. Twoérczos¢ zstgpowania, chocby byta nie-
spojna, jest bardzo teleologiczna — krysztal czasu w przestrzeni urojonej. I odwrotnie, przy wigk-
szej nawet spdjnosci motywacji, tworczos¢ wchodzenia posiada konstrukcje mechaniczna zgodna
z czasem, z ktorego si¢ wywodzi. Kierujac si¢ od rzeczywisto$ci do urojonosci, naturalizm daje
urojony obraz $wiata rzeczywistego, puste podobienstwo zycia codziennego. Twoérczos¢ zstepo-
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wania, symbolizm, to nadawanie ksztaltu w rzeczywistych obrazach innemu doswiadczeniu. To
za$, co ukazywane za jej posrednictwem, staje si¢ wyzsza rzeczywistoscia.

Podobnie rzecz ma si¢ w mistyce. Prawa ogdlne wszedzie sa takie same. Dusza, wznoszac si¢
od $§wiata widzialnego 1 straciwszy go z oczu, zostaje porwana przez $wiat niewidzialny — jest to
dionizyjskie zerwanie wigzow ze §wiatem widzialnym. A unidstszy si¢ w goére, w rejon $wiata
niewidzialnego, znéw opuszcza si¢ w dot, do §wiata widzialnego, 1 wowczas pojawiaja sie przed
nia symboliczne obrazy $wiata niewidzialnego — wyobrazenia przedmiotow, idee; jest to apollin-
ska wizja §wiata duchowego. Istnieje niebezpieczenstwo, ze przyjete zostana za obrazy duchowe
nie idee, lecz te marzenia, ktore koncentruja si¢ wokot duszy, mamia ja, gdy otwiera si¢ przed nia
droga do innego $wiata. To duchy $wiata tego, ktore staraja si¢ utrzymaé¢ §wiadomos$¢ w swoim
wiladaniu. Cho¢ pochodza z pogranicza §wiatow, z natury swej naleza do §wiata tego 1 pragna si¢
upodobni¢ do bytdéw i realnos$ci §wiata duchowego. Jesli postuzy¢ si¢ terminologia geometryczng i
fizyczna, mozna powiedzie¢, ze przy zblizaniu si¢ do granicy $wiata tego wstepujemy wprawdzie
w sposoOb ciagly w nowe warunki egzystencji, ktore jednak sa absolutnie rézne od zwyktych wa-
runkow powszedniosci. I w tym tkwi najwigksze duchowe niebezpieczenstwo zblizania si¢ do
granicy $wiata, wynikajace badz z braku chgci, co moze by¢ skutkiem ziemskich stabosci, badz tez
niewiedzy spowodowanej brakiem rozumu duchowego — swego wlasnego lub cudzego — chocby
rozumu mistrza, badz wreszcie na skutek niemocy, co zachodzi wowczas, gdy organizm duchowy
nie dojrzatl jeszcze do takiego przejScia. Niebezpieczenstwo to polega na omamach 1 samooma-
mach osaczajacych wedrowca na granicy $wiata. Swiat nie chce wypuscié swojego niewolnika,
Ignie do niego, zastawia nan sieci, kusi go rzekomo osiagnigtym wejsciem w obszar duchowy, a
strzegace owego wejscia duchy 1 sity to bynajmniej nie ,,str6ze progu”, a wigc nie szlachetni
obroncy naj$wigtszych obszarow, nie istoty swiata duchowego, lecz pomocnicy ,,wladcy mocar-
stwa powietrza”, kusiciele 1 zwodziciele majacy zatrzyma¢ duszg na granicy $wiatéw. Przytom-
no$¢ dnia, gdy trzyma on w swej wladzy nasza dusze, zbyt jawnie wyroznia go od obszaru ducho-
wego, to znaczy nieziemskiego, aby mogt sobie rosci¢ prawo do uludy, a jego substancjalnos¢
uswiadamiamy sobie jako cigzkie, lecz pozyteczne jarzmo, podobnie jak pozyteczne jest dla nas
przyciaganie ziemi, ograniczajace nasze ruchy, lecz rGwnocze$nie dajace punkt oparcia, sprawie-
dliwie powstrzymujace daznos¢ aktu woli samookreslajacej si¢ zarowno pod wzgledem dobra jak i
zha, rozciagajace jedna chwile wiecznego anielskiego wyboru tej lub tamtej strony na czas naszego
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zycia 1 sprawiajace, ze zycie, nasze ziemskie zycie, nie jest wegetacja, biernie demonstrujaca
wszystkie z gory dane mozliwosci, lecz dzietem sztuki samoorganizacji, tworczym uksztattowa-
niem rzezby naszego bytu. Ten nasz udzial, ta dola, nasza, eiuapuévn, poipa, to znaczy to, co wy-
powiedziane zostato o nas z gory, co nam sadzone lub przesadzone, fatum z fari — udzial naszej
stabosci 1 naszej wyzszosci, dar boskiej tworczosci to wlasnie czasoprzestrzen. Ona nie jest utuda.
Nie jest ztuda réwniez duchowos¢, swiat anielski, gdy dusza zetkneta si¢ z nim twarza w twarz.
Jednakze miedzy nimi, na granicy tego $wiata czyhaja pokusy 1 zgorszenia. To owe widziadta,
przedstawione przez Tassa w opisie lasu zaczarowanego. Jesli cztowiek posiada¢ bedzie duchowa
nieztomnos$¢, wejdzie miedzy nie bez Igku 1 nieczuty na ich pokusy, okaza si¢ bezsilne wobec jego
duszy, okaza si¢ cieniami §wiata widzialnego, jego sennymi zadzami, znikomymi co do swej real-
nosci. Lecz wystarczy tylko, aby wiara w Boga nie byta zbyt mocna, aby cztowiek spgtany swoimi
namigtnosciami i stabo$ciami obejrzat si¢ tylko na nowe widziadta, aby one, otrzymawszy od du-
szy tego, ktory na nie spojrzal, dawke realnosci, staty si¢ silne, a przyssawszy si¢ do owej duszy
stawatly si¢ tym bardziej realne pod wzgledem swych ksztaltow, im bardziej stabnaé bedzie przy-
ciagajaca je do siebie dusza. Wowcezas trudno, bardzo trudno, prawie nie mozna, bez specjalnej
ingerencji duchowej sily postronnej, wyrwac si¢ z zywiolu owych btot 1 topieli, ktére rozciagaja
si¢ przy wyjsciu ze $wiata widzialnego. Ta putapka w jezyku ascetow nosi nazwe powabu ducho-
wego 1 uchodzita zawsze za najcigzszy stan, w jakim znalez¢ si¢ moze cziowiek. Kazdy grzech 1
nieodzownie z nim zwigzane dzialanie musi postawi¢ grzesznika w okreslonym konflikcie z bytem
zewngtrznym wraz z jego obiektywnymi wlasciwosciami 1 prawami. W swoim dazeniu naruszania
Boskiego dzieta tworzenia, zwykty grzesznik godzi w przyrodg i cztowieka, znajdujac tym samym
oparcie do opamigtania si¢ 1 pokajania. Kajanie si¢ — uetavoeiv oznacza bowiem doglebna prze-
miang myslenia istoty ludzkiej. Zupelnie inaczej rzecz przedstawia si¢, gdy zawtadnie nami powab
duchowy. W tym przypadku ambicja, karmiaca si¢ jaka$ stabos$cia, a najczgsciej, co jest najnie-
bezpieczniejsze, duma, nie szuka wewnetrznego zadowolenia, lecz kieruje si¢ albo, moéwiac do-
ktadniej, wyobraza sobie, iz jest skierowana prostopadle do $wiata rzeczywistego. Nie znajdujaca
zadnego zadowolenia, albowiem wtasnie przed wyjsSciem ze §wiata widzialnego powstrzymuja ja
stroze progu tego §wiata za pomoca jej wlasnych stabosci, zawsze niespokojna, juz za zycia za-
czynajaca pali¢ si¢ ogniem Gehenny, dusza jest zamknigta w sobie samej i dlatego nie ma okazji
zetknigcia sig, cho¢by bardzo bolesnego, z tym, co jedynie mogtoby przywrocic jej opamigtanie —
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z obiektywnym $§wiatem. Powabne obrazy wzmagaja jej namigtnosci, lecz niebezpieczenstwo nie
tkwi w samej namigtnosci, a w ocenie jej jako takiej, w przyjmowaniu jej za co$ zupetnie przeciw-
stawnego temu, czym jest w istocie. I rdwnoczes$nie, gdy zwyczajng namigtnos$¢, uznawang za sta-
bos$¢, niebezpieczenstwo 1 grzech, mozna przezwycigzy¢ pokora, zwodnicza namigtnos$¢ przyjmo-
wana jako osiagnigcie duchowosci urasta do rangi zbawienia 1 §wigtosci. Totez w przypadku zwy-
czajnym mamy do czynienia ze staraniami wyzwolenia si¢ z niewoli namigtnosci, nawet jesli sa
one znikome 1 nie dajace efektéw, natomiast w przypadku powabu duchowego wszelkie starania
wywodzace si¢ z proznosci badz zmystowosci, nie méwiac o innych namigtnosciach, a inspirowa-
ne duma, coraz silniej zaciskaja tylko wezty, ktore kiedys byty catkiem luzne. Gdy grzech popel-
nia zwyczajny grzesznik, wie, ze oddala si¢ od Boga 1 wprawia Go w gniew, natomiast dusza
omamiona powabem duchowym odchodzi od Boga w przekonaniu, ze przychodzi ku Niemu,
gniewa Go w mniemaniu, iz Go raduje. Wszystko to jest wynikiem mylenia obrazow wznoszenia
si¢ z obrazami zstgpowania. Cala rzecz w tym, ze widzenie pojawiajace si¢ na granicy §wiata wi-
dzialnego 1 $wiata niewidzialnego moze by¢ spowodowane brakiem realno$ci tego $wiata, to zna-
czy niezrozumiala dla nas oznaka naszej wlasnej pustki, albowiem namigtnos¢ to nic innego jak
brak w duszy bytu obiektywnego. Wéwczas do pustego, umiecionego domu wprowadzaja sig cal-
kowicie juz wyzbyte realno$ci maski rzeczywistosci. I odwrotnie, widzenie moze by¢ spowodo-
wane obecnoscia realnosci wyzszej, realnosci §wiata duchowego, A bohaterski czym samooczysz-
czenia moze mie¢ dwojaki sens, a wigc dwojakie dla nas znaczenie. Gdy wewngtrzny porzadek
oceniany jest sam w sobie jako co$ odrgbnego, to znaczy przez faryzejska samoswiadomos$¢, nie-
uniknione jest réwniez 1 samozadowolenie, poniewaz jednak w istocie rzeczy dusza jest pusta, a
nawet oczyszczona z obciazen wobec doczesnos$ci, staje si¢ jeszcze bardziej pusta niz poprzednio,
a nie znoszaca duchowej pustki natura wprowadza do owego pokoju duszy istoty najbardziej bli-
skie sitom, ktore przyczynity si¢ do takiego samooczyszczenia. Sitom, ktore cho¢by zdawaly sig¢
dobre 1 pozyteczne, sa sitami nieczystymi od samych swych podstaw. Wtasnie o takim faryzej-
skim, to znaczy nie od Boga plynacym zdobywaniu nagrody mowi Zbawiciel w przypowiesci o
umiecionym domu (Mt 12, 43-45; £k 11, 24-26).

Przeciwnie, dziatania tego rodzaju moga wyptywa¢ z samoswiadomosci wprost odwrotnej. W
pierwszym przypadku cztowiek zapewnia siebie i1 innych, ze on sam, w glgbi, w istocie jest dobry,
a upadki 1 grzechy nastepuja jakby przypadkowo, w porzadku zjawisk, wbrew istocie, 1 wystarczy

103



tylko oczysci€ sig, upigkszy¢ duchowo, a wowczas, wobec braku poczucia swojej grzesznosci,
fundamentalnej grzesznos$ci woli, nieuchronnie dochodzi do dziatania poza Bogiem, wlasnymi si-
tami, a stad ptynie samozadowolenie. Jednakze majac §wiadomos¢ swojej grzesznos$ci, zupetnie
nie mys$li si¢ o tym, jak ma si¢ wyglada¢, choc¢by tylko przed samym soba, duchowo wygtadzo-
nym. Dusza taknie i pragnie, wstrzasa ja Swiadomos$¢ grozacej zaglady, jesli zostanie bez Boga.
Przedmiotem jej troski wcale nie jest ona sama, lecz obiektywny, najobiektywniejszy Bog. Umie-
cionym domem nie pragnie ona pochwali¢ si¢ przed sama soba, a zanoszac si¢ ptaczem btaga o
odwiedzenie domu, cho¢by napredce posprzatanego, przez Tego, ktory moze z lichej chalupki
jednym stowem uczyni¢ patac. I oto, przy takim ukierunkowaniu zycia wewngtrznego, widzenie
zjawia si¢ nie wowczas, gdy staramy si¢ wlasnym wysitkiem przescigna¢ dany nam wymiar du-
chowego wzrastania 1 wyj$¢ poza granice tego, co jest nam dostgpne, a wowczas, gdy w sposob
tajemniczy 1 niepojety nasza dusza przebywala w innym, niewidzialnym §wiecie, wzniesiona tam
przez same nieziemskie sity. Niczym ,,znak przymierza”, niczym tecza po deszczu zarysowuje si¢
nam niebianskie zjawisko, obraz §wiata niewidzialnego, w celu utrwalenia go w dziennej §wiado-
mosci, w calym naszym zyciu jako zapowiedZz objawienia wieczno$ci. Widzenie owo jest obiek-
tywniejsze niz ziemskie obiektywnos$ci, potezniejsze i realniejsze niz one. Stanowi punkt oparcia
dla tworczosci ziemskiej, jest jak gdyby krysztatem, wokot ktérego w mysl praw krystalizacji wy-
krystalizowuje si¢ doswiadczenie ziemskie, stajac si¢ w swej istocie symbolem §wiata duchowego.

Ontologiczne przeciwienstwo jednych 1 drugich widzen — widzen z ubostwa 1 widzen z sytosci —
by¢ moze najlepiej charakteryzuje przeciwienstwo stow ,,przykrywka” 1 ,,wyobrazenie”. Istnieje
. .. .. .. ;. . 79
jednakze jeszcze stowo ,,wyglad”. Zacznijmy nasze rozwazania wiasnie od niego.

Wyglad to jest to, co daje wzrokowi dzienne do$§wiadczenie; to, czym ukazuja nam si¢ realnosci
tego Swiata. Stowo ,,wyglad” bez zadawania gwattu jezykowi mozna stosowac nie tylko do czto-
wieka, lecz tez do innych bytoéw i realnos$ci, przy okreslonym do nich stosunku; méwimy np. o
wygladzie natury itd. Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze wyglad jest niemal synonimem stowa
»zjawisko”, ale wylacznie dla dziennej swiadomosci. Wyglad nie jest pozbawiony realnosci i
obiektywnosci, przy czym granica tego, co subiektywne, i tego, co obiektywne w wygladzie, nie

7 Rosyjskie stowa ,,liczina”, ,lik”, ,,lico” nie maja wtasciwie polskich odpowiednikdéw. Pragnac odda¢ mozliwie $cisle wywod Autora thumacz wprowa-
dzit nastgpujace polskie odpowiedniki: liczina — przykrywka lik — wyobrazenie lico — wyglad (przyp. thum.).
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jest dana naszej $wiadomos$ci wyraznie i w wyniku owej ptynnos$ci nie bardzo wiemy lub, w naj-
lepszym razie, nie wiemy doktadnie, co w postrzezeniach jest wtasciwie realne. Innymi stowy, re-
alno$¢ uczestniczy w przestrzeganiu wygladu w sposob utajony, jest niejako organicznie przyswa-
jana w poznaniu i tworzy pod$wiadoma podstawe dalszych procesow poznawczych. Mozna nawet
powiedzie¢, ze wyglad to natura w stanie surowym, nad ktora dopiero pracuje portrecista, ale ktora
nie zostala jeszcze przetworzona artystycznie. W przypadku artystycznego przetworzenia w sensie
dostownym powstaje dzieto sztuki, obraz, portret, jako typowe, ale nie idealne, uksztattowanie po-
strzezenia. Jest to ,,zarys” pewnych zasadniczych linii postrzezenia, jeden z mozliwych schema-
tow, pod ktére podpada dany wyglad, lecz w samym wygladzie 6w schemat zawarty jest tak samo
jak kazdy inny 1 w tym sensie stanowi co§ obcego wzgledem wygladu, cos, co okresla soba nie
tylko, lub nie tyle, bytowo$¢ tego, co przedstawit artysta, ile organizacj¢ poznawcza samego arty-
sty, wlasciwe mu $rodki artystyczne. Przeciwnie, wyobrazenie ujawnia wtasnie bytowos¢. W Bi-
blii obraz Boga jest czyms$ innym niz podobienstwo Boga. W tradycji koscielnej dawno ustalono,
ze przez obraz Boga powinno si¢ rozumie¢ co$ rzeczywistego — ontologiczny dar Boga, duchowa
podstawe kazdego cztowieka jako takiego, natomiast przez podobienstwo — mozliwos¢, zdolnos¢
do doskonatosci duchowej, site uksztaltowania calej empirycznej osobowosci, w pelni jej uposa-
zenia na obraz Boga, to znaczy zdolno$¢ wcielania tego, co mamy najcenniejszego, a wigc obrazu
Boga, w zyciu, w osobowosci, 1 w ten sposob objawienia Go w wygladzie. Wyglad otrzymuje
wowczas wyrazisto§¢ swojej duchowej konstrukcji, w odrdznieniu od wygladu zwyklego. Otrzy-
muje przy tym, w odroznieniu od portretu artystycznego, nie na mocy zewngtrznych czynnikow, w
rodzaju kompozycyjnych, architektonicznych, charakterologicznych itp., rOwniez nie w wyobra-
zeniu, lecz w samej swej substancjalnej rzeczywisto$ci 1 w harmonii z najgitebszym przeznacze-
niem swego bytu. Wszystko, co przypadkowe, uwarunkowane przez zewngtrzne dla tego bytu
przyczyny, w ogole to wszystko w wygladzie, co nie jest samym wygladem, wypierane jest tutaj
przez tryskajaca poprzez warstwe materialnej kory energi¢ obrazu Boga: wyglad stat si¢ wyobra-
zeniem. Wyobrazenie, to urzeczywistnione w wygladzie podobienstwo Boga. Gdy widzimy wy-
obrazenie Boga, mamy prawo powiedzie¢: oto obraz Boga, a wigc i to, co przezen Wyobrazane,
jego Praobraz. Wyobrazenie samo w sobie, jako poddajace si¢ kontemplacji, stanowi $wiadectwo
tego Praobrazu. Wyglad przeksztalciwszy si¢ w wyobrazenie glosi tajemnice §wiata niewidzialne-
go bez stow, samym swym widokiem. Jesli przypomnimy sobie, ze po grecku wyobrazenie nazy-
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wa si¢ idea (eidog Ioéa) 1 ze w tym wlasnie znaczeniu — wyobrazenie jako ujawniajacy si¢ byt du-
chowy, uyymowany w kontemplacji wieczny sens, niebianskie pigkno pewnej rzeczywistosci, jej
ostateczny praobraz, promien ze zrddta wszystkich obrazow — uzywal Platon stowa ,,idea”, a od
niego przejeta je filozofia, teologia, a nawet jezyk potoczny, to idac droga odwrotna, od idei do
wyobrazenia, uchwycimy zupetnie jasno znaczenie tego ostatniego stowa.

Zupelnym przeciwstawieniem wyobrazenia jest przykrywka.

Pierwotnie stowo to oznaczato maske, larwe, cos$, czym odznacza si¢ co$ podobnego wyglado-
wi, przypominajace wyglad, pozorujace wyglad 1 uchodzace za taki, lecz wewngtrznie puste, za-
rowno w sensie fizycznej materialnosci jak w sensie metafizycznej substancjalno$ci. Wyglad sta-
nowi przejaw pewnej rzeczywistosci 1 oceniany jest przez nas jako ogniwo posredniczace migdzy
poznajacym i tym, co poznawane, odstaniajace przed naszym wzrokiem i naszym intelektem istote
tego, co poznawane. Wyglad bez tej funkcji, a wigc bez objawienia nam zewngtrznej rzeczywisto-
Sci traci swe znaczenie. Nabiera natomiast znaczenia pejoratywnego, gdy zamiast odstania¢ nam
obraz Boga, nie tylko nie odstania go, lecz oszukuje nas, ukazujac nam fatszywie to, co nie istnie-
jace. Wowczas staje si¢ przykrywka. Uzywajac tego stowa, zupelnie pominiemy pierwotne, sa-
kralne przeznaczenie maski ujawniajace si¢ w odpowiednim znaczeniu stow ,larva”, ,,persona”,
, Tpoocwmov” itd, wowczas bowiem maski zupetnie nie byty maskami w dzisiejszym tego stowa
rozumieniu, lecz stanowily swego rodzaju ikony. Gdy to, co byto sakralne, ulegato rozktadowi 1
zwietrzeniu, cechy za$ swigtosci spowszedniaty, woéwczas z owego bluznierstwa wobec religii an-
tycznej narodzila si¢ maska we wspdlczesnym tego stowa znaczeniu, czyli ktamliwy wyraz tego,
czego w istocie rzeczy nie ma, mistyczne uroszczenie, nawet w najbardziej frywolnej sytuacji da-
jace przedsmak czego$ przerazajacego.

Charakterystyczne, ze stowo ,,larva” juz przez Rzymian uzywane byto w znaczeniu trupa astral-
nego, ,,czegos$ pustego” — inanis, bezsubstancjalnego, powtoki, ktora pozostaje po umartym, a wiec
na oznaczenie jakiej§ ciemnej, bezosobowej, wampirowate] mocy, szukajacej dla podtrzymania
swych sil 1 ozywienia si¢ doptywu swiezej krwi 1 wygladu zywej osoby, ktory owa astralna maska
mogtaby przybraé, przyssawszy si¢ don, aby poda¢ 6w wyglad za wyglad swego bytu. Znamienne
réwniez, ze w najrozniejszych doktrynach, nawet pod wzglgdem terminologicznym zupehie jed-
nakowo okresla si¢ podstawowa cechg¢ owych astralnych szczatkow, ich pseudorzeczywistos¢. |
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tak, w Kabale nazywaja si¢ one ,,klipot” — lupina, a w teozofii nosza nazwe ,,skorup”. Godne uwa-
gi jest 1 to, ze taki brak wypetnienia skorupy, pustka pseudorzeczywistosci zawsze uchodzity w
madrosci ludowej za cechg sit nieczystych i ztych. Zarowno niemieckie legendy jak i rosyjskie
bajki uznaja sil¢ nieczysta za wydrazona w Srodku, przypominajaca koryto czy dziuplg, bez krego-
stlupa, owego podstawowego umocnienia ciata, a wigc za pseudociata, a co za tym idzie za pseu-
dobyty. Natomiast boga poczatku realnos$ci 1 szczgs§liwosci, Ozyrysa, wyobrazano w starozytnym
Egipcie za posrednictwem symbolu dzedy, w ktorym dopatrzy¢ si¢ mozna byto schematycznie
przedstawionego kregostupa Ozyrysa. Zte 1 nieczyste sity pozbawione sa kregostupa, to znaczy
substancjalno$ci, dobro natomiast jest realne 1 kregostup stanowi giéwna podstawe jego bytu. Aby
tego rodzaju interpretacja nie wydawata si¢ dowolna, przypomnijmy Ernesta Macha. Odrzuca on
realne jadro osobowosci, jej substancj¢. Jednakze istnieje ono w §wiadomosci ludzkos$ci 1 sumien-
ny badacz powinien tak czy inaczej znalez¢ psychologiczna podstawe takiego przedstawienia.
Mach doszukuje si¢ jej wlasnie w tej czesci ciata ludzkiego, ktéra niedostepna jest zewngtrznemu
doswiadczeniu cztowieka. Owa transcendentna dla wzroku czg$¢, jak przypuszcza, to nic innego
jak plecy, a $cislej — kregostup. Jak widzimy, rzetelny pozytywizm przywiddt tego arcypozytywi-
ste¢ do punktu wyjsciowego niemieckiej psychologii — do cudownych przypowiesci Cezarego von
Heisterbacha®™.

Zte 1 nieczyste w ogdle pozbawione jest prawdziwej rzeczywistosci, albowiem rzeczywiste jest
tylko to, co szlachetne, 1 wszystko to, co szlachetne inspiruje. Jesli mysl sredniowieczna nazywata
diabta ,,matpa Boga”, a Kusiciel necit pierwszych ludzi tym, ze ,,b¢da jako bogowie”, to znaczy
nie beda bogami jako takimi, lecz przybiora ztudny wyglad bogdéw, to mozna mowi¢ w ogdle o
grzechu jako o malpie, o masce, o pozorze rzeczywistosci, pozbawionym jej sity i istoty. Istota
cztowieka jest obraz Boga 1 dlatego grzech przenikajacy caly rozpostarty ,,namiot” osobowosci,
mowiac stowami Apostota, nie tylko nie stuzy zewngtrznemu ujawnieniu istoty osobowosci, lecz,
przeciwnie, przykrywa te istote. Przejaw osobowos$ci odszczepia sie od wlasciwego jej rdzenia i
odlaczywszy si¢ staje si¢ skorupa. Zjawisko, owo $wiatlo, za posrednictwem ktorego wchodzi w
poznajacego to, co poznawane, staje si¢ mrokiem, oddzielajacym i odosabniajacym to, co pozna-
wane, od poznajacego, w tym rowniez i od siebie samego jako poznajacego. ,,Zjawisko” z potocz-

80 Cezary von Heisterbach (1170—1240), $redniowieczny historyk i pisarz, autor homilii i przypowiesci.
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nego, Platonskiego, koscielnego, w sensie przejawiania lub odstaniania rzeczywistos$ci, staje si¢
,»zjawiskiem” Kantowskim, pozytywistycznym, iluzjonistycznym. Duzym btedem bytoby twier-
dzi¢, ze zjawisko Kantowskie nie istnieje 1 ze termin ten pozbawiony jest sensu, a jeszcze wigk-
szym bledem byloby negowanie istnienia zjawiska Platonskiego oraz sensu odpowiedniego termi-
nu. Lecz jedno 1 drugie odnosi si¢ do ré6znych duchowych faz bytu, a podczas gdy platonizm, a w
szczegolnosci $wiatopoglad koscielny dotycza tego, co szlachetne 1 §wigte, kantyzm — ztego 1
grzesznego. Jednakze ani jeden, ani drugi kierunek mysli nie jest pozbawiony swojego przedmiotu
badan.

Grzech oddzielajac zjawisko od istoty wnosi tym samym do wyobrazenia — najczystszego obja-
wienia obrazu Boga — cechy postronne, obce temu duchowemu pierwiastkowi, 1 w ten sposéb za-
¢miewa $wiatto Boze. Wyglad — to §wiatto zmieszane z mrokiem, to jakby cialo miejscami zjada-
ne przez wrzody, ktore deformuja jego przepigkne ksztatty. W miarg jak grzech opanowuje oso-
bowos¢, wyglad przestaje by¢ owym oknem, przez ktére jasnieje Swiatto Boga, na jego szkle za-
czynaja ujawnia¢ si¢ wszystkie brudne plamy, oddziela si¢ od osobowosci, jej tworczego pier-
wiastka, traci element zyciodajny i zastyga w masce namigtno$ci, ktore zaczynaja bra¢ gorg. Do-
skonale dostrzezona przez Dostojewskiego maska Stawrogina, kamienna maska zamiast twarzy, to
jeden ze stopni tego rozpadu osobowosci. A gdy wyglad staje si¢ maska, nie mozemy juz niczego,
jak u Kanta, dowiedzie¢ si¢ o noumenie i tak jak pozytywisci nie mamy prawa do twierdzenia, iz
rzecz sama w sobie istnieje. Jesli, wedle Sw. Pawla, ,,sumienie jest napigtnowane” 1 nic, ani jeden
promien z obrazu Bozego nie dochodzi do ukazujacej si¢ powierzchni osobowosci, nie wiadomo,
czy nie nastapit sad Bozy 1 czy nie zostala nam odebrana przez Wreczajacego porgka podobien-
stwa do Boga Jego obrazow. Mozliwe, ze nie, moze jeszcze gdzie$ drzemie talent pod powierzch-
nia ciemnego popiotu, a mozliwe réwniez, ze osobowos¢ ta dawno juz przybrata ksztalty tych,
ktorzy nie maja kregostupa. Natomiast wznioste duchowe doswiadczenie oswieca wyglad jutrz-
niowym wyobrazeniem, usuwajac wszelka ciemnos$¢, wszelkie niedopowiedzenia, wszystko to, co
nie zostato w pelni uksztattowane w wygladzie. Wyglad staje si¢ wowczas portretem artystycznym
samego siebie, idealnym portretem, wykonanym z zywego materiatu za posrednictwem najwigk-
szej ze sztuk, ,,sztuki sztuk”. Ta sztuka jest Swigtos$¢ 1 swigty nie tylko stowami, a samym soba we-
spot ze stowami wlasnymi, a nie abstrakcyjna argumentacja daje swiadectwo 1 dowdd prawdzie —
prawdzie rzeczywistosci, autentycznej rzeczywistosci. Ta cecha odzwierciedlona jest w wygladzie
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swigtego. ,,Tak niech $wieci wasze §wiatto przed ludzmi, aby widzieli wasze dobre uczynki i
chwalili Ojca waszego, ktory jest w niebie” (Mt 5, 16). ,,Wasze dobre uczynki” — to zgota nie ,,do-
bre uczynki” w potocznym znaczeniu stow, nie filantropia i moralizatorstwo, lecz vuwv ta xald
épya, to znaczy wznioste uczynki, swietlane 1 harmonijne przejawianie duchowej osobowosci, a
przede wszystkim promienny wzniosty wyglad, ktorego pigknem rozprzestrzenia si¢ ,,wewngtrzna
swiattos¢” cztowieka, a wowczas ,,lud” porazony owa $wiattoscia stawi¢ bedzie Ojca Niebieskie-
go, ktorego obraz na ziemi jest taki Swietlisty. Tak wlasnie wstawit si¢ Swiatobliwoscia pierwszy
swiadek dzieta Chrystusowego — pierwszy meczennik: ,,A wszyscy, ktorzy zasiadali w Sanhedry-
nie, przygladali si¢ mu uwaznie 1 zobaczyli twarz jego, podobna do oblicza aniota” (Dz 6, 15). Od
pierwszego ze Swiadkéw do ogloszonego, nie wiadomo czemu, przez niektorych, za ,,ostatniego”
$w. Serafima® —mieli$my nieskonczona ilos¢ dowodow Boskiej $wiatlosci za posrednictwem wy-
obrazen $wigtych promieniujacych niczym tarcza stonca. Ktokolwiek zetknat si¢ z orgdownikami
zycia cnotliwego, na wtasne oczy ujrzat cho¢by zaczatki owego $§wietlanego przeobrazenia wygla-
du w wyobrazenie. Nie trzeba chyba podkresla¢ mysli o przeksztalceniu i1 przeobrazeniu w Koscie-
le catego cztowieka, to znaczy ciata cztowieka, poniewaz istota ludzkiego bytu — obraz Bozy — nie
potrzebuje przeobrazenia, sama jest §wiatloScia i czysto$cia, przeksztalcajaca jako forma tworcza
cata osobowo$¢ empiryczna, catego cztowieka, jego ciato. Oto stowa Boze, ktére, wsrdd wielu
innych, nadaja kierunek swigtosci: ,,A zatem prosze was, bracia, przez mitosierdzie Boze, abysScie
dali ciata swoje na ofiar¢ zywa, Swigta, Bogu przyjemna, jako wyraz waszej rozumnej stuzby Bo-
zej. Nie bierzcie wigc wzoru z tego $Swiata, lecz przemieniajcie si¢ przez odnawianie umystu, aby-
scie umieli rozpoznad, jaka jest wola Boza: co jest dobre, co Bogu przyjemne 1 co doskonate. Mo-
ca bowiem taski, jaka zostala mi dana, mowi¢ kazdemu z was: Niech nikt nie ma o sobie wyzsze-
g0 mniemania niz nalezy, lecz niech sadzi o sobie trzezwo — wedlug miary, jaka Bog kazdemu w
wierze wyznaczyt” (Rz 12, 1-3).

I tak Apostot Narodow przypomina rzymskim chrze$cijanom, aby ztozyli lub oddali swe ciata
Bogu na ofiarg. Zlozenie ciala w ofierze stanowi stuzbe stowu, to znaczy stuzbe¢ wladajaca darem
stowa i gotowa do dawania §wiadectwa prawdzie. Chrzescijanin przemawia ciatem swoim. Apo-
stot wyjasnia dalej, co wlasciwie znaczy dawanie ciala w ofierze. Nie oznacza to, oczywiscie, ze-

81 Mowa o éw. Serafimie z Sarowa (1760—1833). Byt to mnich-asceta mieszkajacy w pustelni Satiso-Grado-Sarowskiej w Tambowskiej guberni wsta-
wiony licznymi cudami. Kanonizowany w1903 roku
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wnetrznego meczenstwa, tortur i $mierci megczenskiej jako takiej, cho¢by tylko dlatego, ze w takiej
ofierze sktadaja ciala chrze$cijan ci, ktorzy skazuja ich na $mier¢, 1 nie od chrzescijan zalezy, czy
ich ciata zostang oddane, czy nie oddane w ofierze. To, co od nich zalezy, okresla Apostot w sto-
wach ,,nie bierzcie wigc wzoru z tego $wiata”, czyli nie miejcie ze $wiatem tym wspolnych sche-
matow, wspolnego prawa zycia, wlasciwego temu $§wiatu w jego doczesnym ksztatcie. Tyle jesli
chodzi o zakazy, a zalecenie brzmi — ,,przemieniajcie si¢”, czyli przeobrazajcie, zmieniajcie obraz
zycia, jego prawa, tworcza form¢. W czym wyraza si¢ zmiana formy, przeobrazanie duchowe;j
konstrukeji ciala wiodace od schematu tego $§wiata do czego$ odmiennego? Apostot powiada:
,przemieniajcie si¢ przez odnowienie umyshu”, a w niektérych kopiach dodaje si¢ ,,waszego”.
Przemiang ciala osiaga si¢ za posrednictwem odnowy umyshu, owego srodka catej istoty. Oznaka
osiagnig¢cia owego odnowienia umystu jest odczuwanie woli Bozej. Innymi stowy, dawanie swego
ciata w ofierze oznacza osiagnigcie duchowej wrazliwo$ci w poznawaniu woli Bozej, szlachetnej i
doskonatlej. Jednakze owej tezie o §wigto$ci przeciwstawia si¢ antyteza, albowiem w dazeniu do
poj¢cia woli Bozej naturalng rzecza jest cheé zrozumienia jej wlasnymi sitami 1 autentyczne spo-
tkanie z niebem fatwo moze zamieni¢ si¢ w abstrakcyjne rozwazania. Kazdemu dat Bog swoja
miar¢ wiary, czyli miarg ,,objawienia rzeczy niewidzialnych”. Zdrowy rozsadek powinien przeto
miesci¢ si¢ wylacznie w granicach tej wiary, wyjscie poza nie bowiem prowadzi do wypaczen.
Apostot w sposob aforystyczny wyraza swoja mysl, w niemal nieprzektadalnych stowach: uzy
DTEPPPOVEIV TOP 0 OEL PPOVELV OALG PPOVELV €IS 10 cw@oVvely, przeciwstawiajac sobie dwie konkre-
tyzacje pojecia ogdlnego gpoveiv pojgcia: dmepppoveiv i cwppoveiv. Sa one jak dwa bieguny.
Pierwszemu odpowiada uzaleznienie si¢ ciala od $wiata tego, przez co ksztaltuje si¢ maska, dru-
giemu przeobrazenie, przystosowanie si¢ do ,,§wiata przysztego”, a wowczas zaczyna przeswiecac
z ciala wyobrazenie.

Swiatynia jest miejscem wznoszenia si¢ do nieba. Tak dzieje si¢ w porzadku czasu: liturgia to
ruch wewngtrzny, podziat §wiatyni, wiodacy ku czwartej wspotrzednej glebi, ku gorze. Tak tez
dzieje si¢ w porzadku przestrzeni: organizacja $wiatyni, prowadzaca od zewngtrznych stojow ku
centralnemu rdzeniowi, ma to samo znaczenie. Scislej moéwiac, nie jest tym samym w sensie ,,ta-
kim samym?”, lecz jest dostownie, numerycznie tym samym, cho¢ rozpatrujemy ja ze wzglgdu na
inne wspodirzedne. Przestrzenny rdzen §wiatyni otoczony jest takimi slojami jak dziedziniec,
przedsionek, $wiatynia wilasciwa, sanktuarium, stot ofiarny, antimensium, kielich, sakramenty
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$wigte, Chrystus, Bog-Ojciec. Swiatynia, jak wyjasnialiémy, to drabina Jakubowa wznoszaca si¢
od $§wiata widzialnego do $wiata niewidzialnego. Lecz sanktuarium jako cato$¢ jest juz miejscem
nalezacym do §wiata niewidzialnego, obszarem oderwanym, od tego §wiata, przestrzenia nie z te-
go $wiata. Sanktuarium to niebo: miejsce madrosci, pojmowania intelektualnego, zomoc a nawet
vontog z ,,niebianskim wytworem wyobrazni — stotem ofiarnym”. Zgodnie z r6znymi symbolicz-
nymi interpretacjami Swiatyni, sanktuarium moze mie¢ rézne znaczenia, ale zawsze pozostaje wo-
bec niej samej jako co$ niepojetego, transcendentnego. Jesli §wiatynia, wedle chrystologicznej in-
terpretacji Symeona z Solunu®, oznacza Chrystusa, Boga Czlowieka, sanktuarium stanowi symbol
$wiata niewidzialnego, symbol Boskosci, Boskiego jestestwa Chrystusa, sama za$ §wiatynia sym-
bol widzialnego, ludzkiego. W ujeciu antropologicznym sanktuarium stanowi symbol duszy ludz-
kiej, za$ sama $wiatynia — ciata. W ujeciu teologicznym $wiatyni, jak wskazuje arcypasterz Syme-
on, trzeba widzie¢ w sanktuarium symbol nicodgadnionej tajemnicy Trojcy Swietej, a w §wiatyni
— Jej wyczuwalnego opatrznosciowego dzialania i sity. Wreszcie, wedle kosmologicznej interpre-
tacji Symeona, sanktuarium to symbol nieba, a sama $wiatynia — ziemi. Zrozumiate, ze wielo$¢
tych interpretacji poteguje tylko ontologiczne znaczenie sanktuarium jako symbolu $wiata niewi-
dzialnego.

Lecz to, co niewidzialne, wtasnie dlatego, ze jest niewidzialne, jest samo w sobie niedostepne
wzrokowi w sensie postrzegania zmystowego. Sanktuarium jako noumen byltoby czyms$ niedo-
strzegalnym dla oczu nie widzacych duchowo, podobnie jak niedostepne dotykowi sa kigby kadzi-
dta, jesli nie wyznaczalyby ich wiechy, dostgpne postrzeganiu zmystowemu, a przez to niejako
sygnalizujace $wiat niewidzialny. Odgraniczenie sanktuarium jest konieczne, aby nie stato si¢ dla
nas czyms$ bez znaczenia, a owo odgraniczenie umozliwiaja tylko realnosci, ktore zdolni jesteSmy
odbiera¢ dwoiscie. Jesli bylyby wytacznie duchowe, bytyby niedostgpne dla nas w naszej niedo-
skonatosci 1 nasza §wiadomos$¢ nie osiagataby omal niczego. Jesli za§ nalezalyby wylacznie do
Swiata widzialnego, nie moglyby wytyczy¢ jako takiej granicy $wiata niewidzialnego, ktorej zresz-

82 Chodzi o Symeona Nowego Teologa (? — 1033), jednego z wielkich mistycznych pisarzy Kosciota bizantynskiego. W nastepujacy sposob opowiada on
o doskonalym zjednoczeniu si¢ wierzacego z Boskim Logosem: ,, Ty$ zezwolil, Panie, by ta skazitelna §wiatynia, to moje czlowiecze cialo moglo si¢
zjednoczy¢ z Twoim $wigtym Cialem, by krew moja mogta sig splyna¢ z Twoja, a ja stalem si¢ odtad przezroczystym i przes§wietlonym cztonkiem Cie-
bie. Zostatem przeniesiony poza samego siebie. Widzg teraz siebie takim, jakim mam sig sta¢. Jestem napelniony bojaznia i wstydem wobec siebie same-
go, a rownoczesnie wielbig Cig i drzg przed Toba”. Cytat za ksiazka N. Zernowa, Wschodnie chrze$cijanstwo, Warszawa 1967, s. 185. Solun to dzisiej-
sze Saloniki.
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ta nie znalyby. Niebo od ziemi, bosko$¢ od doczesnosci, sanktuarium od $wiatyni moga by¢ od-
dzielane tylko za posrednictwem widzialnych $wiadkow $wiata niewidzialnego, zywych symboli
jednosci jednego i drugiego, a wigc $wigtych. To oni, widoczni w $wiecie widzialnym, uwolnieni
jednakze od naleciato$ci tego $wiata, odmieniwszy swoje ciato i odnowiwszy swoj umyst przeby-
waja ,,wyze] nad ziemskie rozkosze” w $wiecie niewidzialnym. Sa swiadkami $wiata niewidzial-
nego, $wiadkami samymi w sobie, samym wygladem swoim, wyobrazeniem swoim. Zyja wérod
nas 1 mozemy z nimi obcowac, nawet tatwiej niz sami z soba. Nie sg jednak ziemskimi widmami,
nie sg catkowicie oderwani, lecz krwia 1 cialem zwiazali si¢ z ziemia. Ich misja nie konczy si¢ jed-
nak ostatecznie tutaj na ziemi. Sa ideami, zywymi ideami §wiata niewidzialnego. Sa, mozna rzec,
swiadkami na granicy §wiata widzialnego 1 niewidzialnego, jak symboliczne obrazy widzen prze-
chodza z jednej swiadomosci do drugiej. Stanowia zywa dusze ludzkosci, dzigki ktorej osiagneta
ona $wiat niebianski. Odsungwszy na bok ztudne marzenia wznoszenia sig¢ 1 nasyciwszy si¢ innym
Swiatem, samych siebie przeksztalcili przy zstgpowaniu w dot w anielskie obrazy $wiata aniel-
skiego. I nieprzypadkowo owych $wiadkow, ktoérzy swym anielskim wyobrazeniem sprawiaja, ze
niewidzialne staje si¢ bliskie i dostgpne, tradycja ludowa nazywa aniotami wcielonymi. Chmury
kigbiaste tworza si¢ na granicy pradow powietrznych o rdznej wysokosci i roznych kierunkach, na
styku plynacych nad soba warstw powietrznego oceanu. To wtasnie powoduje, ze wiatry, ktore je
wywotluja, nie sa w stanie ich unie$¢ 1 pasma obtokéw trwaja w bezruchu mimo gwattownych ru-
chow mas powietrza. Tak samo dzieje si¢ z mgla okrywajaca szczyty gorskie. Wokot gory szaleja
wichury, a pokrywa z mgly ani drgnie. Mgla taka tworzy si¢ na granicy Swiata widzialnego 1 nie-
widzialnego. Zasnuwa to, co niedostepne niedoskonatemu wzrokowi, odstaniajac zarazem mno-
gos¢ tego, co wyzsze niz ten §wiat. Majac otwarte oczy duchowe 1 kierujac je do otftarza Bozego,
kontemplujemy widzenie niebieskie — obtok okrywajacy gore Synaj — tajemnice Bozej obecnosci z
osnuwajacymi ja przykazaniami i przestrogami. To ,,oblok §wiadkéw” (Hbr 12, 1) — $wigtych. Oni
unosza si¢ wokoét sanktuarium, z nich, ,,zywych kamieni”, zbudowana jest zywa $ciana ikonostasu,
oni bowiem istnieja jednoczesnie w dwodch $wiatach 1 jednocza w sobie zycie doczesne 1 wieczne.
A objawiajac si¢ zachwyconemu wzrokowi rozumu, $wigci zaswiadczaja o utajonym dziataniu
Boga, za§wiadczaja swoim wygladem; widzenie duchowe jest symboliczne, a ich powloke ciele-
sna przenika na wskro$ $wiatlo z wysoka.
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Przegrodg, ktora rozdziela dwa §wiaty, stanowi ikonostas. Ale ikonostasem mozna by nazywac
cegly, kamienie, deski. Ikonostas to granica migdzy §wiatem widzialnym i $§wiatem niewidzial-
nym, a urzeczywistnia si¢ owa przegroda sanktuarium, staje si¢ dostepna $§wiadomosci dzigki
owemu zespoleniu §wigtych, ,,obtokowi $swiadkow”, ktérzy otaczaja Ottarz Bozy, sfer¢ niebian-
skiej chwaty, aby glosi¢ tajemnicg. Ikonostas to widzenie. Ikonostas to ukazywanie si¢ §wigtych 1
aniolow — angelofania, ukazanie si¢ Swiadkow niebieskich, a przede wszystkim Matki Boskiej 1
samego Chrystusa w postaci cielesnej. Swiadkow gloszacych to, co jest po tamtej stronie powtoki
cielesnej. Ikonostas to sami §wigci. A jesli modlacy sie w $wiatyni byliby dostatecznie uducho-
wieni, jesli wzrok wszystkich modlacych si¢ bytby zawsze widzacy, nie bytoby w $wiatyni zadne-
go innego ikonostasu oprocz przystanych przez Boga swiadkdéw, aby swoimi wyobrazeniami i
swoimi stowami glosili chwate Jego straszliwa 1 wspaniala wszechobecnos$¢.

Ze wzgledu na stabos¢ wzroku duchowego wiernych, Kosciotlowi, w trosce o modlacych sig,
przychodzi pomaga¢ im w przezwycig¢zaniu ich opieszatosci duchowej: wskazywac¢ owe niebian-
skie widzenia, promienne i wyrazne, utwierdza¢ je materialnie, $lad ich utrwala¢ farba. Lecz owa
proteza duchowosci, 6w materialny ikonostas, nie ukrywa przed wierzacymi zadnych interesuja-
cych 1 glebokich tajemnic, jak wyobrazaja sobie niektdrzy, kierujac si¢ ignorancja badz wygoro-
wang ambicja, a, na odwrot, odstania im, pét§lepym, tajemnice sanktuarium, otwiera im, chromym
1 kalekim, wejscie do innego Swiata, ktore zatrzasngta przed nimi ich wtasna gnusnos¢. Przemawia
krzykiem o Krolestwie Bozym do ich gluchych uszu, po tym jak niedostepne okazaty si¢ dla nich
stowa wypowiedziane zwyklym gltosem. Oczywiscie, krzyk ten pozbawiony jest wszelkich subtel-
nosci 1 bogactwa $rodkéw wyrazu, a wigc wszystkiego tego, co posiada spokojna wypowiedz.
Kt6z jednak jest winien, ze tej ostatniej nie tylko nie doceniono, lecz w ogole nie dostrzezono?
Co6z wiec wowczas pozostaje oprocz krzyku? Usuncie materialny ikonostas, a wowczas sanktu-
arium jako takie w ogole zniknie ze §wiadomosci thumu, zostanie odgrodzone potezna Sciana. Ma-
terialny ikonostas nie zast¢puje jednak ikonostasu zywych §wiadkow 1 stawia si¢ go nie zamiast
niego, lecz by wskazac ich, zeby skupi¢ uwage modlacych si¢ na nich. Ukierunkowanie uwagi jest
bowiem koniecznym warunkiem rozwoju wzroku duchowego. Méwiac obrazowo, $wiatynia bez
ikonostasu materialnego oddzielona jest od sanktuarium gluichym murem. Ikonostas przebija w
nim okna, a przez ich szyby widzimy, w kazdym razie mozemy zobaczy¢ to, co si¢ za owym mu-
rem dzieje — zywych $wiadkéw Bozych. Zniszczenie ikon oznacza zamurowanie owych okien.
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Natomiast wyjgcie szkiet ostabiajacych duchowe $wiatto dla tych, ktoérzy zdolni sa do obcowania z
nim bezposrednio, méwiac obrazowo, w przezroczystej prézni — to opanowanie oddychania ete-
rem 1 zycia w $wietle chwaty Bozej. Gdy to nastapi, materialny ikonostas nabierze cech §wigtosci
wraz z u§wigceniem calego obrazu $wiata tego, z u§wigceniem nawet wiary i nadziei, z kontem-
plowaniem w czystej mito$ci wiecznej chwaty Boze;j.

Poczatkujacemu studentowi medycyny nalezy zaznaczy¢ na rysunku kolorami uktad krwiono-
$ny, aby przy pierwszym zetknigciu si¢ z nim zwrdcil uwage na drogi krazenia krwi 1 kierunku
krwiobiegu. Stawiajacemu pierwsze kroki w geometrii dzigki zréznicowaniu grubos$ci i rodzaju
kreski r6znych koloréw uzmystawia si¢ te linie 1 powierzchnie, do ktorych odwotuje si¢ rozumo-
wanie geometryczne. Podobnie wychowawca rozpoczynajac wychowanie obyczajowe przedstawia
choroby, nieszczg$cia 1 zewngtrzne cierpienia jako widome nastepstwa rozpusty. Gdy jednak uwa-
ga stata si¢ dostatecznie elastyczna i nie potrzeba jej zewnetrznych bodzcow do skupienia si¢ na
danym obiekcie, lecz sama w sobie zdolna jest do oddzielenia z pasma szumow doznah zmysto-
wych wlasciwego znaku czy obiektu, nieraz ukrytych wérdd innych, intensywniejszych, lecz nie-
potrzebnych do rozumienia, wowczas znika konieczno$¢ dostarczania uwadze podpor zmysto-
wych. W dziedzinie kontemplacji ponadzmystowej jest tak samo. Swiat duchowy, niewidzialny,
nie znajduje si¢ gdzie$ daleko od nas, lecz nas otacza. JesteSmy jak gdyby na dnie oceanu, toniemy
w wodach $wiatta taski. Jednakze badz to z braku przyzwyczajenia, badZz z niedoskonatosci oczu
duszy owego $§wiattonosnego krolestwa nie dostrzegamy, cze¢stokro¢ nawet nie podejrzewamy je-
go istnienia 1 tylko sercem niewyraznie wyczuwamy ogolny charakter przeptywajacych wokot nas
pradéw duchowych. Gdy Jezus uzdrowit Slepego w Betsaidzie, ten widzial najpierw przechodza-
cych ludzi jako drzewa — to pierwszy zewngtrzny przejaw widzen niebianskich. Jednakze nadlatu-
jacych aniotow nie widzimy ani jako drzew, ani pod postacia cienia rzuconego przez przelatujace-
go w dali ptaka, cienia, ktory pada migdzy nami a stoncem, cho¢ bardziej wrazliwi moga niekiedy
odczu¢ dotknigcie anielskich skrzydet, lecz jest to bardzo delikatne dotknigcie 1 przypomina raczej
musnig¢cie. To linia obwodzaca widzenie. Widzenie nie jest ikona: jest rzeczywiste samo w sobie,
natomiast ikona pokrywajaca si¢ z konturami duchowego obrazu jest w naszej §wiadomos$ci tym
obrazem, a na zewnatrz poza nim, bez niego, sama w sobie, w oderwaniu od niego nie jest ani ob-
razem, ani ikona, lecz tylko deska. Tak samo jak okno jest oknem, dzigki temu, Ze za nim rozpo-
Sciera si¢ obszar §wiatta, a wowczas samo okno, ktore daje nam Swiatto, jest Swiattem, nie czyms
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,podobnym” do $wiatla, czym§ zwigzanym subiektywnym skojarzeniem z subiektywnym przed-
stawieniem $wiatla, lecz jest samym $wiatlem w jego ontologicznej samotozsamos$ci, samym $wia-
tlem, niepodzielnym w sobie i nieodlacznym od stonca, ktore §wieci w zewngtrznej przestrzeni. A
samo w sobie, to znaczy poza swym stosunkiem do $wiatla, poza swa funkcja, okno jest martwe i
nie jest oknem: w oderwaniu od $wiatta jest to tylko drzewo i szkto. Mysl jest jasna, lecz niemal
zawsze zatrzymujemy si¢ gdzie$ posrodku, gdy tymczasem stuszniej bytoby albo nie dojs¢ do
srodka, albo go przekroczy¢. Powszechne rozumienie symbolu jako czego$ samoistnego, czgscio-
wo wzglednie prawdziwego, jest w istocie fatszywe, nie wystarcza nam, symbol bowiem albo jest
czyms$ wigcej, albo czyms$ mniej. Jesli symbol jako co$ celowego osiaga swoj cel, to jest naprawde
nieodtaczny od owego celu — od wyzszej rzeczywistosci, ktora ukazuje. Jesli takiej rzeczywistosci
nie ukazuje, to znaczy nie osiaga celu, a wigc w ogole nie mozna dopatrywac si¢ w nim zadnej ce-
lowej organizacji, formy, a jako pozbawiony takowych nie jest symbolem, nie jest narzedziem du-
cha, lecz tylko materialem zmystowo uchwytnym. Powtorzmy, okno jako takie nie istnieje, albo-
wiem pojgcie okna, jak zreszta kazdego narzedzia kultury, konstytutywnie, zawiera w sobie celo-
wos¢. To, co nie jest celowe, nie jest zjawiskiem kultury. Okno jest wigc albo §wiattem, albo
drzewem 1 szktem, lecz nigdy nie bywa po prostu oknem. Podobnie ikony stanowia ,,widzialne
wizerunki tajemnych i1 nadprzyrodzonych zjawisk™, aby uzy¢ okreslenia swigtego Dionizego Are-
opagity™. Ikona przeto zawsze albo jest czym$ wigcej niz tylko sama soba, gdy jest widzeniem
niebianskim, albo czyms$ mniej, gdy jakiej$ (czyjejs (wt.)) swiadomosci nie odkrywa Swiata po-
nadzmystowego 1 nie mozna nazwac jej inaczej jak tylko pomalowana deska. Z gruntu bi¢dna jest
ta wspotczesna tendencja, wedle ktérej w malarstwie itkonowym nalezy widzie¢ tylko przejaw
dawnej sztuki malarskiej. Btedna przede wszystkim dlatego, ze odrzuca poza malarstwo swoista
sil¢ ikony. A przeciez malarstwo w ogole jest czym$ wigcej lub czym$ mniej niz ono samo. Kazde
malarstwo ma za cel wyprowadzenie widza poza granice uchwytnych zmystowo barw 1 ptotna ku
pewnej rzeczywistosci, totez dzielo malarskie dzieli ze wszystkimi symbolami podstawowa ich
wlasno$¢ ontologiczng — jest tym, co symbolizuje. Jesli malarz nie osiagnat swojego celu — badz w
ogole, badz tez w przypadku konkretnego widza — i obraz nigdzie poza samego siebie nie wykra-

 Dzieta Pseudo-Dionizego Areopagity, pisarza z przefomu V i VI wieku, starajacego si¢ uchodzi¢ za Dionizego nawrdconego przez $w. Pawla na Are-
opagu, wywarly duzy wptyw na mysl religijna wschodniego chrze$cijanstwa. Szczegdlnie siggali do nich neoplatonicy rosyjscy, do ktérych zaliczy¢
nalezy rowniez Florenskiego, ze wzgledu na zbiezno$¢ doktrynalna pogladéw Pseudo-Dionizego z mysla Plotyna (Bég niedostrzegalny, nie do pojgcia,
jest jednoscia, od niego wszystko wychodzi i do niego wszystko wraca).
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cza, nie moze by¢ mowy o nim jako o dziele sztuki. MoOwimy wowczas o kiczu, o porazce arty-
stycznej itd. Otoz celem ikony jest wprowadzenie §wiadomos$ci widza w $wiat ducha, ukazanie
,tajemnych 1 nadprzyrodzonych zjawisk™. Jesli, wedle oceny, a $cislej, wedle odczucia patrzacego
na nia, cel ten wcale nie zostat osiagnigty, jesli nie wywoluje ona, cho¢by w przyblizeniu, wraze-
nia nierzeczywisto$ci innego §wiata, podobnie jak zapach jodu roslin morskich juz z dala swiad-
czy, ze zblizamy si¢ do morza, to c6zZ mozemy powiedzie¢ o ikonie poza tym, Ze nie weszta ona w
krag dziet kultury, a wowczas jej wartos¢ jest tylko materialna lub, w najlepszym razie, archeolo-
giczna.

,Jako ze wonczas objawila sie — pisze $wicty Jozef z Wolocka™ o ikonie Trdjcy Swietej An-
drzeja Rublowa — tako 1 dzisiaj dostepujemy zaszczytu przedstawienia wyobrazenia farbami. [ w
imi¢ wyobrazenia, przenajswietsza piesn ku czci Przenajswictszej, Jedynej Trojcy Swietej, Ozy-
wicielki, wzlatuje z ziemi. Pragnieniem bezmiernym i mito$cia bezgraniczna ducha jest wznie$¢
si¢ ku pierwotnemu obrazowi 1 niepojetemu podobienstwu Jej. I od materialnego jej widoku wzno-
st si¢ umyst 1 my$l ludzka ku Boskiej doskonatosci 1 mitosci. I w istocie nie jest to rzecz, lecz wy-
obrazenie i obraz ich pigkna. I cze$s¢ oddawana ikonie przechodzi na pierwowzor i nie tylko dzi$
o$wiecona jest Duchem Swietym, lecz tak bedzie i w wiekach przysztych, gdy $wiatto$¢ stoneczna
sptywac bedzie za posrednictwem §wigtych panskich, ktorzy dzigki wyobrazeniu ikonowemu mi-
tos¢ 1 czes¢ oddawac¢ Bogu Jedynemu w Trzech Osobach beda, modlac si¢ przed przeczystym Bo-
skim podobienstwem swigtych 1 Trojcy Ozywicielki z Bogiem Ojcem, Synem Bozym 1 Duchem
Swietym, dzigki Mu za to skladajac.” Tak oto pojmowali malarstwo ikonowe, jako $rodek nad-
zmystowego poznania, ci, ktérzy kierowali malowaniem ikon i sami je malowali. Taki byt cel iko-
ny. Wedle jednego z postanowien Siddmego Soboru Powszechnego, ,,do malarza ikon nalezy tyl-
ko techniczna strona przedsigwzigcia, a samo zalozenie ikony odiaraig, to znaczy projekt, kompo-
zycja, a nawet wigcej — jej forma artystyczna w ogole, zalezato oczywiscie od $wigtych ojcéw”. Ta
istotna wskazowka §wiadczy nie o antyartystycznym, doktrynalnym normowaniu malarstwa iko-
nowego zewngtrznymi wobec niego racjami 1 przepisami, nie o cenzurze ikon, lecz o tym, ze Ko-
$ciol uwazat za rzeczywistych malarzy ikon wtasnie swigtych ojcoOw. To oni tworza wartos$ci arty-
styczne, albowiem oni kontempluja to, co nalezy przedstawi¢ na ikonie Jakze moze malowac¢ iko-

8 Jozef z Wolocka (1439—1515), zatozyciel monasteru nie opodal miasta Wolokotamska, z tego powodu zwany tez nickiedy Wotokotamskim, autor
wielu prac teologicznych, majacych na celu zaréwno wyjasnianie prawd wiary jak i zwalczanie herezji.
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n¢ ten, kto nie tylko przed soba nie ma, lecz i nie widziat nigdy praobrazu lub, mowiac jezykiem
malarskim, natury? Jesli nawet w dziedzinie Swiata materialnego, obserwowanego od dziecinstwa
nieustannie, artysta poszukuje natury, cho¢ analogiczne przedmioty widziat niezliczong ilos¢ razy,
czyz nie jest najwigkszym zuchwalstwem wzia¢ si¢ za przedstawianie $wiata nadzmystowego ze
strony tych, ktorzy w ogole nie widzieli owego §wiata, nawet przez swigtych kontemplowanego
jedynie w krétkich przebtyskach i w wyjatkowych chwilach?

Cale malarstwo religijne Zachodu, poczawszy od epoki Odrodzenia, to zupetna artystyczna nie-
prawda. Artysci gloszac stowami blisko$¢ 1 wierno$¢ przedstawianej rzeczywistosci nie mieli zad-
nej stycznosci z rzeczywistoscia, do ktorej przedstawienia roscili sobie prawo, o§mielajac si¢ réw-
noczesnie to czyni¢. Nie uwazali za stosowne poswigci¢ uwage nawet owym skapym wskazdw-
kom przekazywanym przez ikonograficzna tradycje, a wigc wiedzy o tym, jaki jest $wiat duchowy
gloszony im przez Kosciot katolicki. Tymczasem malarstwo ikonowe to utrwalenie na desce nie-
bianskich obrazow, nadanie realnych ksztaltdéw unoszacemu si¢ wokot ottarza zywemu obtokowi
swiadkoéw. Tkony nadaja materialno$ci owym przeniknigtym wzniosto$cia wyobrazeniom, owym
nadprzyrodzonym ideom, czyniac widzenia dostgpnymi niemal dla wszystkich. Swiadkowie tych
swiadkéw — malarze ikon — daja nam obrazy, €idy, eikdveg swoich widzen. Tkony dzigki swojej
formie artystycznej bezposrednio 1 naocznie §wiadcza o realnosci owej formy: przemawiaja do nas
liniami 1 kolorami. Ikona to wypisane kolorami Imi¢ Boze. C6z to jest bowiem obraz Bozy, du-
chowe $wiatto plynace od swigtego wyobrazenia, jak nie nakreslone na swigtej osobowosci Imie
Boze? Podobnie jak swiadek-mgczennik, swigty nie siebie, lecz Jego ukazuje, tak 1 owi §wiadko-
wie §wiadkow — malarze ikon — ukazuja w §wiadectwie nie swoja sztuke malarska, to znaczy nie
siebie, lecz §wigtych, Swiadkdéw Pana, a za ich posrednictwem i samego Pana.

Ze wszystkich dowodoéw filozoficznych na istnienie Boga najbardziej przekonywajaco brzmi
wlasnie ten, o ktorym nawet nie wspomina si¢ w podr¢cznikach. Mozna go na przyktad sprowa-
dzi¢ do nastepujacego wnioskowania: ,,Jest 7rojca Rublowa, a wigc jest 1 Bog”.

W ikonach sami — juz my sami — dostrzegamy btogostawione i natchnione wyobrazenia swig-
tych, a w nich, w owych wyobrazeniach, objawiony obraz Bozy i samego Boga. I niczym Samary-
tanie mozemy powiedzie¢ malarzom ikon: teraz juz wierzymy nie tylko dlatego, ze stworzonymi
przez was ikonami dajecie $wiadectwo $wigtosci swigtych, lecz sami styszymy ptynace od nich, za
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posrednictwem dzieta waszego pedzla, swiadectwo samych §wigtych, wypowiedziane nie stowa-
mi, lecz ich wyobrazeniami. Sami styszymy najstodszy dzwiek stowa Bozego, glos Wiernego
Swiadka, glos przenikajacy swym zmystowym dzwigkiem cala istote $wigtosci i nadajacy jej abso-
lutng harmonig. Jednakze to nie wy stworzyliscie owe obrazy, nie wy objawiliscie owe zywe idee
naszym uradowanym oczom — one same ukazaly si¢ naszemu wzrokowi. Wyscie tylko usuneli
przeszkody, ktére zastaniaty nam §wiatlo. Pomogliscie nam zdja¢ tuske przestaniajaca nasze oczy
duchowe. I teraz z wasza pomoca widzimy, lecz juz nie wasz kunszt, a w pelni realny byt samych
wyobrazen. Patrz¢ na ikon¢ 1 mowig¢ do siebie: ,,Oto — Ona sama”. Nie Jej wyobrazenie, lecz Ona
Sama, dzigki sztuce ikony kontemplowana. Jak przez okno widz¢ Matke Boza, Sama Matke Boza,
1 do Niej Samej zanosz¢ modly, twarza w twarz, a nie do jej wyobrazenia. Zreszta 1 w mojej Swia-
domosci nie ma zadnego wyobrazenia: jest kolorowa deska i jest Sama Matka Pana naszego. Okno
jest oknem — a deska ikony — pokryta pokostem kolorowa deska. A za oknem ukazuje si¢ Sama
Matka Boza, za oknem — widzenie Niepokalanej. Malarz ikon wprawdzie pokazal mi Ja, lecz nie
stworzyl. Uniost tylko zastong, a Ta, Ktora jest za zastona, ukazuje si¢ w calej obiektywnej realno-
Sci nie tylko mnie, lecz réwniez 1 jemu, dla niego przybywa, jemu objawia sig, lecz nie jest przez
niego stworzona, choc¢by w porywie najwznios$lejszego natchnienia. Do ikony mozna odnosi¢ sig
albo lekcewazaco, zgodnie z obiegowa potwiedza pozytywistyczna, albo z czcia, w zadnym jed-
nak przypadku nie nalezy brna¢ w roztrzasania jej wartosci od strony psychologicznej i skojarze-
niowe], to znaczy koncentrowac si¢ na niej jako na wyobrazeniu. Kazde wyobrazenie ze wzgledu
na swa nieodzowna symbolike odkrywa nam swoja duchowa tres¢ tylko w procesie naszego du-
chowego wstepowania ,,0d obrazu do pierwowzoru”, to znaczy podczas ontologicznego kontaktu z
samym pierwowzorem. Wtedy 1 tylko wtedy materialny znak napehnia si¢ zyciodajnymi sokami 1
tym samym, nieodtaczny od swojego pierwowzoru, przestaje by¢ ,,wyobrazeniem”, stajac si¢
pierwszym impulsem albo jednym z pierwszych impulséw wywotywanych przez rzeczywistosc.

Wszystkie inne sposoby ukazania naszemu duchowi samej rzeczywisto$ci sa rowniez impulsami
przez niag wywotywanymi, wraz z naszym obcowaniem z niag w zyciu. Przeciez zawsze stykamy
si¢ z energia bytu, a za posrednictwem energii — z samym bytem, lecz z tym ostatnim nigdy bez-
posrednio. A ikona, bedac zjawiskiem, energia, swiattem jakiego$ bytu duchowego, a $cislej mo-
wiac, taska Boza, jest czym$ wigcej, niz chee to uzna¢ mysl, wydajaca sobie §wiadectwo ,,trzez-
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wosci”, gdy za$§ nie nastapitlo owo zetknigcie z bytem duchowym, nie ma ikona w ogole zadnego
znaczenia poznawczego.

W ten sposéb zblizyliSmy sig bezposrednio do stale powtarzajacego si¢ w sporach ikonoklastow
terminu 1 pojgcia przypomnienia.

Obroncy ikon niezliczong 1lo$¢ razy powoluja si¢ na znaczenie ikony jako przypomnienia. Iko-
ny — nauczaja $wigci ojcowie, a za nimi Si6dmy Sobor Powszechny — przypominaja modlacym sig
o swoich pierwowzorach, a wierzacy patrzac na nie ,,wznosza si¢ umystem od obrazéw do pier-
wowzorow”. Taka jest, niezwykle silnie zakorzeniona, terminologia teologiczna. Jednakze dzisiaj
wyrazenia te czesto przytacza si¢ 1 interpretuje w znaczeniu subiektywno-psychologicznym w spo-
sob z gruntu falszywy, do glebi wypaczajacy mysl swietych ojcow. I tak, wtasnymi niejako reko-
ma, pod ptaszczykiem obrony ikon, uprawia si¢ przy tym grubiansko 1 bezwzglednie ikonoklazm.
O ilez jednak 6w dawny ikonoklazm, nad ktorym nauka Kos$ciota odniosta zwycigstwo, byt wni-
kliwszy, subtelniejszy, taktowniejszy 1 glgbszy myslowo niz wspotczesne jego reperkusje w wy-
daniu protestantdw 1 racjonalistow. Przeciez ikonoklasci wcale nie negowali mozliwos$ci 1 uzy-
tecznos$ci malarstwa sakralnego, do ktorego dzi$ zalicza si¢ ikony. Wtasnie ikonoklasci, mowiac
jezykiem wspotczesnym, wskazywali na subiektywno-skojarzeniowe znaczenie ikon, negujac jed-
nakze ich ontologiczng wi¢z z pierwowzorami. Cala tedy cze$¢ oddawana ikonom — oddawanie im
poklonow, modtly, okadzanie, palenie §wiec 1 lampek oliwnych itp., a wigc wszystko to, co odnosi-
to sig¢ do ,,wyobrazen” znajdujacych si¢ poza samymi pierwowzorami, stanowigcymi rodzaj sobo-
wtorow tego, co si¢ czci — musieli oceniac jako przestgpcze balwochwalstwo. Jesli istota ikony jest
,wyobrazenie”, to bezsensem 1 wrg¢cz grzechem jest oddawanie jej tymi ceremonialnymi sposo-
bami ,,czc1” naleznej jednemu tylko Bogu, a zupelnie niepojete jest wtasciwe znaczenie odwiecz-
nej wiary Kos$ciola we wznoszenie si¢ ku pierwowzorowi za posrednictwem czci oddawanej obra-
zowl. Lecz wowczas, w okresie ikonoklastycznych sporéw, ludzie wiedzieli, o co wlasciwie sie
spieraja i co do czego nie sa zgodni miedzy soba. Istnieli ikondule i ikonoklasci. Dzisiaj ikondule
roOwniez ucza ikonoklazmu, sami nie wiedzac wlasciwie, czy bronia ikony, czy tez, przeciwnie,
wystepuja przeciwko niej. Rzecz w tym, iz zapomina sig, ze spory o ikony prowadzone byly w IX
stuleciu, a nie dziesig¢ wiekow pdzniej, w Bizancjum, a nie w Anglii, na gruncie filozofii Platona i
Arystotelesa, a nie Hume’a, Milla i Bacona. Podstawiajac pod terminologi¢ $wigtych ojcOw sobo-
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rowych tresci angielskiego sensualizmu i sensualistycznej psychologii, w miejsce tresci ontolo-
gicznych, ktére tamci mieli na mysli, na gruncie §redniowiecznego idealizmu, dzisiejsi obroncy
ikon wygrali bitwg kiedy$ przegrana przez ikonoklastow.

Co6z wige znacza w postanowieniach soborowych terminy ,,prawzor” i ,,0braz”, ,,przypomnie-
nie”, ,,umyst” itp.?

Ikona przypomina tedy jaki§ prawzor w ten sposob, ze pobudza swiadomos¢ do duchowego wi-
dzenia go. Ten, kto wyraznie 1 Swiadomie kontemplowat owo widzenie — to nowe, wtorne widze-
nie dane za posrednictwem ikony przezywa jako rdwnie wyrazne 1 §wiadome. W kim$ innym iko-
na rozbudza drzemiaca gleboko w podswiadomosci wrazliwo$¢ na §wiat duchowy, w zadnym jed-
nak przypadku nie dowodzi, ze istnieje taka wrazliwo$¢, lecz uczula nas na nig przyblizajac naszej
swiadomosci wlasne do§wiadczenie tego rodzaju. Podczas modlitewnej ekstazy ikony bywaty cze-
sto dla ascetéw nie tylko oknami, przez ktore ogladali przedstawione na nich postacie, lecz row-
niez drzwiami, przez ktore postacie te wchodzity w §wiat doczesny. Wiasnie z ikon najczgsciej
zstegpowali $wiegci, gdy objawiali si¢ modlacym.

W mniejszym moze stopniu, cho¢ wtasciwie w sposob podobny, tego rodzaju przezycia miewa-
to wielu ludzi i to wcale nie ascetow. Mam tu na mysli owo ostre, przenikajace dusze poczucie
realno$ci $wiata duchowego, ktére niczym niespodziewane uderzenie czy oparzenie odczuwa nie-
malze kazdy, kto po raz pierwszy ujrzat jakies dzieto Swigtej sztuki ikonograficznej. Nie ma tu
zadnego miejsca na mysl o subiektywnosci tego, co ukazuje ikona, tak zywo bowiem, tak absolut-
nie obiektywnie 1 samoistnie odstania si¢ wzrokowi, zarowno duchowemu jak 1 cielesnemu. Ikona
objawia si¢ nam jako $wietliste, emanujace swiattem widzenie. I niezaleznie od ustawienia ikony,
pionowego czy poziomego, nie sposob powiedzie¢ inaczej o owym widzeniu, niz ze goruje.
Us$wiadamiamy sobie, ze jest wyzsze nad wszystko, co je otacza, ze pochodzi z innej, jego wlasnej
przestrzeni 1 z wieczno$ci. Niczym jest wobec niego ogien namigtnosci 1 wszelkie troski $wiata;
jest ono ponad tym, co ziemskie, jako§ciowo przewyzsza $wiat, dziatajac ze swej przestrzeni tu,
wsrdd nas. Bez watpienia ikona jest dzietem pedzla. Jednakze jest rzecza niedocieczona 1 wlasnym
oczom si¢ nie wierzy, w jaki sposob daje swiadectwo powszechnie urzekajacego 1 zniewalajacego
pickna. Tak oddziatuje 7rdjca Rublowa, takie, z niczym nieporownywalne wrazenie wynosi si¢ z
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kontaktu z ikona Wilodzimierskiej Matki Bozej® . Ale tych ikonowych arcydziet porazajacych
wzrok nawet najbardziej niewrazliwy, nie powinni$my rozpatrywaé zupeinie oddzielnie od innych
ikon. Zachowujac w zasadzie formy ikonograficzne ikon wyzszego rzedu — tak je na razie na-
zwijmy wstepnie — we wszystkich ikonach tai si¢ mozliwos¢ owego duchowego objawienia, cho¢
skryta pod bardziej lub mniej przepuszczalng ostona. Nadchodzi jednak chwila, gdy duchowy stan
cztowieka, ktory kontempluje ikong, daje mu sitg¢ odczucia jej duchowego sedna, mimo owej osto-
ny znieksztalcajacej jej formy, a wowczas ikona ozywa 1 spetnia swoja powinno$¢ — daje Swiadec-
two o §wiecie niebianskim.

Ja, Matko Boza, dzisiaj z modlitwa
Staj¢ przed Twoim $wigtym obrazem,
Nie o zbawienie ani przed bitwa,

Ani z wdzigcznos$ci kornej wyrazem.
Nie o swa duszg blagam pustynna,
Duszg pielgrzyma opuszczonego,
Lecz cheg polecic siostre niewinna
Cieptej Patronce swiata zimnego.
(przektad Wtodzimierza Stobodnika)

W taki oto sposob objawia si¢ zatroskanej 1 zbuntowanej duszy Lermontowa z ikony Matka Bo-
za. Niejeden zreszta wiersz potwierdza nauk¢ Kosciota, ze wszystkie ikony sa cudotworcze, to
znaczy sa oknami do wiecznosci, cho¢ nie kazda ikona byla dotad cudotwoércza. Objawieniowy
charakter ikon we witasciwym tego stowa znaczeniu ukazuja wyptywajace z ikon objawienia —
znaki taski za jej posrednictwem dawane. Uzdrowienie duszy dzigki zetknigciu si¢ za posrednic-
twem ikony ze §wiatem nadprzyrodzonym jest pierwszym 1 najbardziej potrzebnym objawieniem
cudownej pomocy.

A wigc ikona zawsze uswiadamia nam jaki$ fakt z obszaru Boskiej rzeczywistosci. Ikona moze
by¢ najwspanialszym dzietem sztuki, moze tez nim nie by¢, lecz u jej podstaw nieuchronnie lezy

8 kona Matki Boskiej typu Eleusa. Matka Boska typu Eleusa (Mitosciwa, Wspolczujaca) trzyma na prawej rece Dzieciatko, ktore tuli si¢ do Jej oblicza.
Najstarszym przyktadem ikony tego typu jest Matka Boska Wtlodzimierska pochodzaca z drugiej potowy XII wieku, obecnie znajdujaca si¢ w Galerii
Tretiakowskiej w Moskwie. Po rosyjsku ten typ ikony nazywa si¢ Umilienije.
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rzeczywisty odbidr §wiata niewidzialnego, rzeczywiste doswiadczenie duchowe. Owo doswiad-
czenie moze by¢ pierwotnie zakorzenione w danej ikonie i w ten sposob jest ona pierwsza glosi-
cielka objawienia danego jej doswiadczenia. Taka, jak to si¢ mowi, pierwotnie objawiona lub
wzorcowa ikong traktuje si¢ jako prazrodio. Stanowi ona odpowiednik autentycznego rekopisu
przekazujacego dane odkrycie. Moga istnie¢ réwniez powtorzenia tej ikony, bardziej lub mniej
doktadnie odtwarzajace jej formy. Jednakze ich tre§¢ duchowa nie jest niczym nowym w porow-
naniu z wzorcem 1 nie jest ,,taka jak” we wzorcu, lecz jest taka sama, cho¢ mozliwe, ze pokazana
przez mgle posredniczacych zaston. A wilasnie dlatego, ze owa tres¢ nie jest taka jak w pierwo-
wzorze, lecz jest taka sama — mozliwe sa powtorzenia ikony z niejakimi modyfikacjami, pewne
warianty podstawowego przekazu.

Jesli malarz ikon sam nie potrafil przezy¢ tego, co przedstawia, jesli inspirowany wzorcem nie
zetknat si¢ z rzeczywistoscia, ktora ukazuje, bedac sumienny, stara si¢ mozliwie doktadnie prze-
kaza¢ za posrednictwem swojego powtdrzenia cechy zewngtrzne wzorca, lecz, jak to czgsto bywa
w takich przypadkach, nie potrafi obja¢ ikony jako catosci 1 gubiac si¢ wsrdd kresek i plam barw-
nych niewyraznie przekazuje to, co zasadnicze. Jesli za$ za posrednictwem wzorca ukazata mu sig
wyobrazona na nim duchowa rzeczywistos¢, a on, cho¢ wtoérnie, ujrzat ja dostatecznie wyraznie,
wowczas naturalnie w stosunku zywego czlowieka do zywej rzeczywisto$ci pojawia si¢ wlasny
punkt widzenia 1 nastepuje odejscie od kaligraficznej wiernosci wobec wzorca. W r¢kopisie opisu-
jacym kraj juz wczesniej opisany pojawia si¢ nie tylko wlasny charakter pisma autora, lecz 1 jego
wlasne wyrazenia, cho¢ w zasadzie nie ulega watpliwosci, Zze mamy do czynienia z opisem tej sa-
mej krainy. Rowniez owa roznorodno$¢ wersji pierwotnie objawionej ikony wcale nie dowodzi
subiektywnosci tego, co pokazywane, jakiej$ ikonograficznej dowolnosci, lecz przeciwnie — wska-
zuje na zywa rzeczywisto$¢, ktora pozostajac soba moze ujawniac si¢ roznie, w zaleznosci od oko-
liczno$ci zycia duchowego, jakie przezywa malarz ikon. Jesli odrzuci¢ niewolnicze kopie, wszel-
kiego rodzaju mechaniczne powielania, r6znica migdzy pierwotnie objawiona ikona a jej powto-
rzeniem jest w przyblizeniu taka, jak miedzy opisem odkrycia danej krainy a wrazeniami podrdz-
nika, ktory zwiedzat ja zgodnie z danymi mu instrukcjami. Niezaleznie od historycznej waznosci
owego opisu, wrazenia podroznika moga by¢ bardziej dokladne i wyrazistsze. Podobnie jest w
tworczosci ikonowej, gdzie niekiedy powtorzenia okazywaty si¢ szczegdlnie cenne i odznaczaty
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si¢ nadzwyczajnymi wtasciwosciami, co §wiadczyto o ich metafizycznej prawdziwosci 1 najwyz-
szej zgodnosci z tym, co ukazywaty.

U podstaw kazdej ikony lezy zawsze duchowe doswiadczenie. Mozna wigc dzieli¢ ikony na
cztery grupy wedle zrodel pochodzenia. A mianowicie: a) ikony biblijne, odwotujace si¢ do rze-
czywistosci danej za posrednictwem Stowa Bozego; b) ikony portretowe, ktoére wykorzystuja wia-
sne doswiadczenie 1 pami¢¢ malarza Zyjacego wspotczesnie z przedstawianymi przez siebie 0so-
bami 1 wydarzeniami, ktore widziat nie tylko jako fakty zewngtrzne, lecz tez jako zdarzenia du-
chowe, nasycone $wiattoscia; ¢) ikony malowane wedle podania, odwotujace si¢ do przekazanego
ustnie lub pisemnie cudzego do$wiadczenia duchowego, przezywanego ongi$, dawnymi czasy; 1
wreszcie d) ikony objawione, a wigc malowane wedle wtasnego duchowego doswiadczenia mala-
rza, na podstawie widzenia lub marzenia sennego. Powiedziatem wyzej, ze ,,mozna dzieli¢ ikony”
na wspomniane cztery grupy, lecz przy calej jasnosci takiego podziatu, praktyczne znaczenie ma
tylko grupa ostatnia. Jesli o jednych ikonach mozemy powiedzie¢, ze bezspornie naleza do obja-
wionych, to do innych, nawet biblijnych, rowniez w jakims$ stopniu si¢ to odnosi: historyczna fak-
tycznos$¢ niektorych zdarzen czy tez osob nie wyklucza ich przynaleznos$ci do wiecznos$ci, a zatem
mozliwosci kontemplowania ich, gdy $wiadomo$¢ wznosi si¢ nad czasem. Wszystkie ikony sa
wigc ikonami objawionymi. Gdy za$ chodzi o ikong o charakterze portretowym, ona rdwniez, by
sta¢ si¢ ikona, powinna mie¢ u podstaw jakie§ widzenie, na przyktad widzenie §wiata lub widzenie
zywego cztowieka — nie stanowi wigc prostego przeciwienstwa ikony objawionej. Jesli chodzi o
obrazy malowane wedle podania, to abstrakcyjny opis nie wystarczy dla powstania ikony 1 dlatego
tu rowniez konieczne jest widzenie czego$ oczyma wtasnej duszy. Taka interpretacja ikon, jako
obrazow malowanych na podstawie widzen, obowiazywata nie tylko w Kosciele Wschodnim, w
czasie jego wewngtrznej stabilizacji, lecz rOwniez na Zachodzie, a przy tym w czasach najbardziej
dalekich od mistycznej kontemplacji potajemnie zyta wiara w objawiony charakter ikon jako nor-
my malarstwa ikonowego. To wigc, co uchodzito 1 uchodzi za naprawdeg godne czci 1 uwielbienia,
miato swdj poczatek nie na ziemi, a w niebianskim zrddle. Najlepszym tego przyktadem jest Rafa-
el. W liscie do swego przyjaciela hrabiego Baltazara Castiglione zostawil kilka zagadkowych
zdan, ktorych wyjasnienie przyniosly rekopisy innego jego przyjaciela, Donato D’ Angelo Braman-
te.
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,»Na swiecie tak niewiele jest wyobrazen wdzigkéw kobiecych i z tego powodu przylgnatem do
jednego tajemniczego obrazu, ktéry niekiedy nawiedza moja dusze.” Co znaczy owo ,,nawiedza
moja dusz¢”? A oto odpowiednie wyjasnienie Bramante: ,,Dla wtasnego ukontentowania pragng
opisa¢ cud, ktéry opowiedzial mi moj drogi przyjaciel Rafael i nakazat pod przysiega zachowaé w
tajemnicy. Swego czasu, gdy otwarcie 1 serdecznie wyrazatem swoj zachwyt nad pigknem obra-
zo6w Madonny i1 Rodziny $§wigtej, usilnie prositem go, oby zdradzit mi, gdzie, na jakim $wiecie uj-
rzat owo pigkno, owo wzruszajace spojrzenie i1 .niepowtarzalny wyraz twarzy, jakie przedstawit w
obrazie Przenaj$wigtszej Maryi Panny. Z mitodziencza wstydliwoscia, z charakterystyczna dlan
skromnos$cia, Rafael przez chwil parg¢ milczat, p6zniej, silnie wzruszony, ze Izami w oczach rzucit
mi si¢ na szyj¢ 1 wyjawit swoja tajemnice. Opowiedzial, ze od wczesnego dziecinstwa zawsze zZy-
wil w duszy swojej szczegolne uczucie do Matki Boskiej, niekiedy nawet, gdy gtosno wymawiat
Jej imi¢, odczuwatl jakas$ tesknote duchowa. Od chwili, gdy poczut powotanie do malarstwa, nosit
wewnatrz siebie nieprzezwyci¢zone pragnienie namalowania Naj§wigtszej Maryi Panny w calej
Jej niebianskiej krasie, lecz nigdy nie $miat zaufa¢ swym sitom. Dzien i noc nieustannie duch jego
trudzit si¢ w myslach nad obrazem Dziewicy, lecz nigdy nie byt w stanie zadowoli¢ samego sie-
bie. Wydawalo mu sig, ze obraz ten wciaz jeszcze osnuwa jaki$ mrok skrywajacy go przed oczy-
ma jego wyobrazni. Ale niekiedy jakby niebianska iskra wlatywata do jago duszy i obraz w ja-
snych zarysach jawit si¢ przed nim taki, jakim chciat go namalowac; byly to jednak ulotne chwile,
a on wciaz nie potrafil zatrzymac swego marzenia na dtuzej w duszy. Staty niepokd; nurtowat Ra-
faela, tylko mimochodem przeciez ogladat zarysy swego ideatu, a mgliste odczucie nigdy nie
chciato przeobrazi¢ si¢ w jego duszy w $wietliste objawienie. Wreszcie nie moght dhuzej po-
wstrzymywac si¢ 1 drzaca r¢ka rozpoczat malowanie obrazu Madonny. Podczas pracy duch jego
stawat si¢ coraz bardziej ptomienny. Pewnej nocy, gdy we $nie modlit si¢ do Najswigtsze; Maryi
Panny, co mu si¢ czg¢sto zdarzato, nagle przebudzito go wzruszenie. W ciemnos$ci nocy wzrok Ra-
faela przyciagneto swietliste widzenie na §cianie naprzeciw jego tozka. Wpatrywat si¢ wen 1 spo-
strzegl, ze wiszacy na $cianie, nie dokonczony jeszcze obraz Madonny wysyta tagodny blask 1
wydaje si¢ jakby catkowicie skonczony i zywy. Byl on tak niebianski, ze z oczu zaskoczonego Ra-
faela poptyngty potokiem tzy. Z niewymownym wzruszeniem patrzyt nah oczyma petnymi tez, a
caty czas wydawato mu si¢, ze 6w obraz jakby chcial si¢ unies¢. A moze nawet unosit si¢ napraw-
de¢. Najcudowniejsze jednak ze wszystkiego byto to, ze Rafael odnalazt dzigki widzeniu to, czego
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szukal przez cate zycie, to, co niewyraznie 1 mgliScie przeczuwat. Nie pamigtat, kiedy znoéw za-
snal. Obudzit si¢ jednak jak nowo narodzony. Widzenie na zawsze utrwalito si¢ w jego duszy i
dzigki niemu udato mu si¢ namalowa¢ Matk¢ Boza na swym obrazie taka, jaka nosit w duszy swo-
jej. Od tamtej chwili zawsze z drzeniem w sercu spogladal na obraz swojej Madonny. Oto, co
opowiedzial mi moj drogi przyjaciel Rafael. Uznatem cud ten za niezwykle wazny 1 znamienny, 1
dla wtasnej radosci utrwalitem go na papierze”. Taka oto wyktadnie maja stowa Rafaela o tajem-
niczym obrazie nawiedzajacym niekiedy jego duszg.

Ikona, jako utrwalone 1 objawione w kolorach wyniesienie §wiata duchowego, w samej swej
istocie jest, oczywiscie, sprawa tego, kto widzi ten §wiat jako Swigty, totez jest zrozumiate, ze
sztuka ikony, zgodnie z tym, co w jezyku $wieckim nazywa si¢ sztuka, stanowi domeng wiasnie
$wietych ojcow. Swiadomosé Kosciota, ze szczegolna sita dochodzaca do glosu w znanym posta-
nowieniu Siddmego Soboru Powszechnego, nie uznaje za potrzebne wyodregbnia¢ malarzy ikon w
tym wlasciwym 1 wyzszym znaczeniu tego stowa z grona ojcéw §wigtych, a przeciwstawia im tyl-
ko malarzy podrzgdniejszego rzedu — bezmys$inych nasladowcow, w znacznej mierze zwyktych
rzemie$lnikow, ktérych u nas na Rusi nazywano pacykarzami czy po prostu bohomazami ze
wzgledu na ich niefrasobliwy stosunek do swej pracy. Oczywiscie, przytaczajac te wszystkie ter-
miny, wyjasniamy postanowienie soborowe ruska rzeczywistoscia koscielng, a nie wywodzimy je
z niej. W postanowieniach soborowych moéwi si¢ bowiem wyraznie, ze ikony powstaja nie dzigki
pomystowosci —éped keoic — wlasnej inwencji malarza, lecz w my$l nienaruszalnych praw 1 Trady-
cji —neouoneoio. kou mopaooic — Kosciota Powszechnego, ze tworzenie i powtarzanie nie jest
sprawa malarza, lecz Swigtych ojcow 1 do tych ostatnich nalezy wytacznie prawo kompozycji —
owaraéic a do malarza tylko wykonanie, technika — z&yvy.

Od najdawniejszych czasow chrzescijanstwa ustalit si¢ poglad na ikone jako na przedmiot nie
podlegajacy samowolnym zmianom, a ugruntowujac sie z biegiem czasu poglad ten ze szczegdlng
sila wyrazony zostal u nas na Rusi w koscielnych dekretach z XVI 1 XVII wieku. Utwierdzaly go
liczne wzory malarstwa ikonowego, stowne 1 materialne, ktorych samo istnienie dowodzi trwato-
sci tradycji ikonowej, a ich najwazniejsze tezy 1 podstawowe formy odnosza sie, do czasow daw-
nej swietnosci ikony, do pierwszych wiekéw chrzescijanstwa, zas ich sktadniki i elementy biora
poczatek w nieprzeniknionym mroku historii przedchrzeScijanskiej. Zrozumiate sa przestrogi da-
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wane w przepisach malarzowi ikon, ze ten, kto zacznie malowa¢ ikony niezgodne z Tradycia, lecz
kierujac sie wlasna fantazja, bedzie skazany na meki wieczne.

W _owych normach §wiadomosci koscielnej Swieccy historycy i pozytywistyczni teologowie
upatruja wlasciwy Kosciotowi konserwatyzm, polegajacy na kurczowym trzymaniu si¢ skostnia-
tych form 1 starych sposoboéw, co w nastepstwie doprowadzito ich zdaniem do upadku sztuki ko-
scielnej, 1 oceniajg owe normy jako przeszkody na drodze odnowy tej sztuki. Ale nierozumienie
owego konserwatyzmu jest zarazem nierozumieniem tworczosci artystycznej. Tej ostatniej kanon
nigdy nie przeszkadzal, a trudne formy kanoniczne we wszystkich dziedzinach sztuki zawsze byly
tylko probierzem, wykruszajacym miernoty i szlifujacym prawdziwe talenty. Wznoszac si¢ do
wyzyn osiggnietych przez ludzkos¢, forma kanoniczna pobudza twoércza energie artysty do no-
wych osiagnie¢, do tworczych wzlotow, zwalniajac od potrzeby powtarzania w sztuce komunatow.
Wymog formy kanonicznej, albo $ciSlej, dar owej formy, jaki otrzymuje artysta od ludzkos$ci, sta-
nowl wyzwolenie, a nie ograniczenie. Artysta, ktory sadzi w swej niewiedzy, ze bez formy kano-
nicznej stworzy jakoby co$ wielkiego, przypomina piechura, ktoremu przeszkadza, jak mniema,
twardy grunt pod nogami i ktéry uwaza, ze poruszajac si¢ w powietrzu dotartby dalej niz idac po
ziemi. W istocie, artysta taki odrzuciwszy forme doskonala, podswiadomie czepia sie¢ okruchéw i
odlamkow form, ale form przypadkowych i niedoskonalych i owe pod$wiadome reminiscencije
opatruje nazwa ,.,tworczosci”. Nawiasem mowiac, prawdziwy artysta nie dazy za wszelka cene do
czegos$ oryginalnego, lecz dazy do pickna, do pickna obiektywnego, to znaczy do wyrazonej arty-
styczne] prawdy rzeczy, 1 daleki od matostkowej ambicji weale nie mysli, czy jest pierwszym, czy
setnym czlowiekiem mowiacym o owej prawdzie. Oby byla to prawda, a woéwczas warto$¢ dzieta
sama si¢ uksztattuje. Jak kazdego, kto zyje, pochtania go mysl, czy zyje wedle prawdy, czy nie, a
nie wedle tego, czy zycie jego jest podobne do zycia sasiada; prawdziwy artysta sam zyje dla owej
prawdy 1 wierzy, ze wierne zycie dla prawdy na pewno jest jednostkowe 1 z samej istoty zupelnie
niepowtarzalne, a moze by¢ prawdziwe tylko w nurcie calej historii ludzko$ci, a nie w oderwaniu
od niej. Artysta wykorzystujac ogolnoludzkie kanony artystyczne. jesli ustalono takie w danej
dziedzinie, dzieki nim i w nich znajduje site do przedstawienia w sposob prawdziwy ogladanej
przez siebie rzeczywistosci, 1 wie nieodparcie, ze jego tworczosé, jesli jest spontaniczna, nie po-
wtarza tworczosci kogo$ innego, i nie to go niepokoi, czy jego dzietlo zbiega sie z cudzym, lecz
czy prawdziwe jest jego przedstawienie. Uznanie kanonu jest przezyciem wiezi z cala ludzkoscig 1
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uswiadomieniem sobie, ze zycie naszych przodkdéw nie bylo daremne, jesli prawda, ktora sie kie-
rowali, zostala utrwalona 1 oczyszczona przez sobor narodow i pokolen, krystalizujac sie w kano-
nie.

Najblizszy cel to zrozumienie sensu kanonu, przenikniecie jego glebi, niczym zgeszczonego ro-
zumu ludzkosci, 1 po osiggnieciu wysitkiem ducha wyzszego poziomu, uswiadomienie sobie, jak z
te] wysokosci mnie, indywidualnemu artyscie, objawia si¢ prawda rzeczy. Dobrze wiadomo, ze
napiecie, jakie rodzi umieszczenie indywidualnego rozumu w ogdlnoludzkich formach, wyzwala
zrodlo tworczosci. Przeciwnie, stabo$¢ 1 egoizm ujawnia sie ucieczka od ogdlnoludzkich form,
stawiajac artyste na poziomie nizszym od tego, ktéry juz osiagnal, na (poziomie wcale nie osobo-
wym, lecz zaymowanym przypadkowo 1 podSwiadomie. Méwiac obrazowo, wkiadanie do kalama-
rza palca zamiast piora w celu napisania wiersza wcale nie stanowi oznaki autonomii jednostki ani
przejawu jakiegos szczegdlnego natchnienia. Im trudniejszy i bardziej oddalony od powszednios$ci
jest przedmiot sztuki, tym wiekszego skupienia wymaga odpowiedni rodzaj kanonu artystycznego,

zarOwno ze wzgledu na odpowiedzialno$§¢ wobec samej sztuki, jak i z powodu hermetycznos$ci
potrzebnego w danym przypadku do$§wiadczenia.

W stosunku do Swiata duchowego, Koscidl, zawsze zywy i tworczy, wcale nie podejmuje sie
obrony starych form i nie przeciwstawia ich nowym. Ko$cielna koncepcija sztuki byla, jest 1 bedzie
tylko jedna — realistyczna. Oznacza to, ze Kosciét, éw ..filar 1 podpora Prawdy”, wymaga tylko
jednego — wlasnie prawdy. O to, w jakich formach, starych czy nowych, zawarta jest prawda, Ko-
sciot nie pyta, zawsze jednak zada poswiadczenia, czy co$ jest prawdziwe, a gdy uzyskuje po-
swiadczenie, blogostawi 1 przekazuje owo co$ do swojej skarbnicy prawdy, a gdy nie uzyskuje —
odrzuca.

Gdy., w przypadku malarstwa ikonowego przestrzegany jest odkryty juz i uznany przez po-
wszechna §wiadomos¢ ogolnoludzki kanon artystyczny, istnieje formalna gwarancja, ze ikona albo
po prostu odtwarza to, co uchodzi juz za prawde, albo odkrywa jeszcze jakas prawde. Gdy ow ka-
non nie jest przestrzegany, obraz jest badz ponizej dopuszczalnego poziomu, badz w kazdym razie
wymaga, jak kazde nowe odkrycie, sprawdzenia. A artysta powinien rozumie¢, co robi i powinien
by¢ gotowy do udzielenia wyjasnien. A wigc, powszechny rozum Kos$ciota musi zazada¢ od Wru-
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bla®, Wasniecowa®’, Niestierowa™ i innych malarzy trudniacych si¢ ozdabianiem cerkwi odpo-
wiedzi na pytanie, czy zdaja sobie sprawg, ze przedstawiaja nie co$, co sobie wyobrazili 1 co stwo-
rzyli, lecz pewna prawdziwie istniejaca rzeczywistosé, i albo moéwia o niej prawdg, a wowczas da-
ja $wiatu zrodlowo objawione ikony — nawiasem méwiac co do iloSci przewyzszajace wszystko,
co zobaczyli $wigci malarze ikon w ciagu calej historii Kosciota — albo nieprawdg. Rzecz nie w
tym, czy zle, czy dobrze przedstawiona zostala jaka$ kobieta, tym bardziej, ze owo ,,zle” 1 ,,do-
brze” w znacznej mierze okresla zamyst artysty, lecz w tym, czy rzeczywiscie jest to Matka Boza.
Jesli jednak owi twoérey, cho¢by tylko wewnetrznie, wytacznie dla siebie, nie moga da¢ §wiadec-
twa identycznosci przedstawionej postaci, jesli jest to kto$ inny, to czyz nie zachodzi tu ogromne
nieporozumienie 1 zamet duchowy 1 czy artysta swym pedzlem nie przekazat nieprawdy o Matce
Bozej? Uciekanie sig przez wspotczesnych artystow, gdy maluja wyobrazenia §wigtych, do mode-
li, samo w sobie dowodzi, ze nie widza wyraznie nieziemskiego obrazu, jaki przedstawiaja, jesli
bowiem widzieliby go wyraznie, kazdy postronny obraz, a szczego6lnie obraz nalezacy do innego
porzadku, do innego §wiata, stanowitby przeszkodg, a nie wsparcie duchowej kontemplacji. Wy-
daje si¢, ze wigkszos$¢ artystow po prostu nie widzi niczego i nie ma co mowi¢ o0 wyrazistosci czy
niewyrazistosci widzenia, ze przetwarzaja tylko nieznacznie zewngtrzny obraz potswiadomych
zapewne reminiscencji ikon Matki Bozej, a mieszajac ustalona kanonem prawde ze swymi samo-
wolnymi pomystami nie wiedza, co czynig, maja bowiem odwage wypisa¢ na obrazie imi¢ Matki
Bozej. Jesli jednak nie potrafia wykaza¢ prawdziwosci swojego obrazu 1 nawet sami w nia powat-
piewaja, czyz nie oznacza to, ze usituja dawac swiadectwo czemus, co jest watpliwe, ze podejmuja
si¢ odpowiedzialnego zadania swigtych ojcéw, a nie bedac nimi, sa tylko samozwancami 1 falszy-
wymi §wiadkami?

Gdyby teolog-pisarz postanowit przedstawi¢ zycie Matki Bozej w oderwaniu od nauki KoSciola,
czytelnik mialby pelne prawo zapyta¢ go o zrédta. A nie otrzymawszy zadowalajacej odpowiedzi

86 Michat Wrubel (1856-1910), syn Polaka, jeden z odnowicieli sztuki fresku w XIX wieku. Tworca m.in. monumentalnych obrazéw w cerkwi $w. Cyry-
la w Kijowie.

87 Byto dwoéch braci malarzy o tym nazwisku. Obaj zajmowali si¢ sztuka religijna. Prawdopodobnie chodzi o starszego z nich, Wiktora Wasniecowa
(1848-1927), ktéry podejmowat proby powiazania malarstwa realistycznego z tradycja bizantynskiego i ruskiego fresku (m.in. malowidta $cienne w
soborze $w. Wodzimierza w Kijowie)

8 Michat Niestierow (1862—1942), tworca wielu obrazéw o charakterze religijnym (gléwnie z zycia $wietych — stynny jest jego obraz Mfodosé sw. Ser-
giusza z Radoneza). Autor obrazu Filozofowie namalowanego w 1918 roku, a przedstawiajacego Sergiusza Buthakowa i Pawta Florenskiego. W 1941
roku laureat Nagrody Stalinowskiej I stopnia za portret fizjologa Iwana Pawlowa.
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miatby prawo obwini¢ owego teologa o mowienie nieprawdy. Tymczasem teolog-malarz, przed-
stawiajac Matke Boska, nie wiadomo dlaczego uznaje za swoj przywilej méwienie takiej niepraw-
dy. Ale gdy ksiazka Renana, niezaleznie od jej warto$ci jako powiesci, nigdy nie bedzie odczyty-
wana w $wiatyniach zamiast Ewangelii, analogiczne do Zywota Jezusa dziela pedzla nie tylko
zdobia $wiatynie, lecz w dodatku otacza si¢ je czcia przystugujaca tylko ikonom. Nawiasem mo-
wiac, wlasnie ikony obwieszczaja prawde kazdemu czlowiekowi, nawet analfabecie, gdy tymcza-
sem pisma teologiczne docieraja do niewielu, totez na ich autorach spoczywa mniejsza odpowie-
dzialno$¢. Niejedna wspotczesna ikona stanowi oglaszane powszechnie w §wiatyni oburzajace fat-
szywe Swiadectwo.

Arty$ci Odrodzenia, wcale nie ograniczeni kanonem, wciaz jednak obracali si¢ w bardzo wa-
skim kregu podstawowych tematoéw ikonograficznych, cho¢ nikt im tego nie nakazywal, niekiedy
nawet trzymajac si¢ $cisle nauki Kos$ciota. Wskazuje to, jak silng potrzebe norm odczuwa artysta.
Jak niewielkim w istocie ograniczeniem jest norma koscielna, nawet przy najbardziej rygorystycz-
nym przestrzeganiu jej przez malarza, dobrze pokazuje poréwnanie dawnych ikon o tym samym
temacie czy nawet jednakowego typu. Nie sposob znalez¢ dwie identyczne ikony, a podobienstwo
dostrzegalne przy pierwszym wejrzeniu wzmacnia tylko peini¢ nasycong indywidualnym pode;j-
$ciem artysty oraz swoisto$¢ kazdej z nich. To za$, jak nowa tworczo$¢, zetknawszy si¢ z nowym
rodzajem doswiadczenia tajemnic niebieskich, taczy si¢ calkowicie z dawnymi kanonicznymi
formami, wchodzac w nie niczym w przygotowane dla niej gniazdo — najlepiej wida¢ na przykta-
dzie Tréjcy Rublowa. Ow temat siedzacych za stotem trzech aniotdéw od dawna istnial w sztuce
koscielnej 1 zostal kanonicznie ustalony. W tym sensie swigty Andrzej Rublow nie wymyslit ni-
czego nowego, a rozpatrywana z zewnatrz, archeologicznie, jego ikona 7Trdjcy stanowi tylko
ogniwo, poczynajac od jej poprzedniczek z wiekéw IV-VI, poprzez jej nastepczynie, w dlugim
tancuchu obrazow przedstawiajacych gos$cinno$¢ praojca Abrahama. Owe przedstawienia, gdy
chodzi o ich sens archeologiczny, byly ikonami-ilustracjami do Pisma Swigtego, a mianowicie ilu-
stracjami zywotu patriarchy Abrahama, a jako takie niosty w sobie jeszcze proroczy sens zblizaja-
cego si¢ objawienia Trojcy Przenajswigtszej. Ale dostowne znaczenie trynitarne owych ikon byto
tak samo prorocze jak epifaniczne znaczenie przejécia Zydow przez Morze Czerwone czy mario-
logiczne — ukazania sig aniota z plonacego krzaka. Zadne wpatrywanie sie w przedstawienia tego
ostatniego, nawet najdoskonalsze, nie ukaze naocznie zadnej aluzji do Wiecznej DziewiczoS$ci
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Matki Boskiej. Podobnie, ukazanie si¢ Abrahamowi wedrowcow tylko w sposob odlegty mogto
przywodzi¢ na my$l dogmat Trojcy Swietej, a kontemplowanie Trojcy Swigtej jest samo w sobie
nieprzedstawialne malarsko.

W XIV wieku dogmat Trojcy Swietej z wielu powodow stat si¢ przedmiotem szczegdlnego za-
interesowania Kosciola Powszechnego i otrzymal ostateczng formul¢ stowna. Konczyt to dzieto
adorator Trojcy Swietej” — $wiety Sergiusz z Radoneza, wienczacy $redniowiecze. Osiagnat on
niezmacony, niebianski lazur $wiata nadprzyrodzonego, emanujacy z wnetrza nieskonczonej mito-
$ci, jako przedmiot kontemplacji, a zarazem jako zapowiedz ziszczenia si¢ w zyciu, jako podstawa
organizacji bytu koscielnego, osobistego, panstwowego 1 spotecznego. Obraz owej mitosci dojrzat
w kanonicznych formach objawienia si¢ Boga w Mamre. Jego doswiadczenie — 6w nowy rodzaj
doswiadczenia, owo nowe widzenie §wiata duchowego — przejat od niego Andrzej Rublow, ktéry
byl poczatkowo uczniem $wigtego Nikona. I ,,na chwalg ojca Sergiusza” namalowat ikong Trdjcy.
W ten sposéb przestata ona by¢ tylko jednym z obrazow przedstawiajacych sceng z zycia Abra-
hama, a jej odniesienie do Mamre stato si¢ zupetie znikome. Ikona ta ukazuje w ol$niewajacym
widzeniu sama przeswicta Trojce — stanowi nowe objawienie, cho¢ pod ostong starych i niewat-
pliwie mniej znaczacych form. Lecz owe stare formy nie ograniczaja nowego objawienia wlasnie
dlatego, ze ani one nie byly stworzone sztucznie, lecz wyrazaly prawdziwa rzeczywisto$¢, ani no-
we objawienie, bardziej wyraziste 1 $wiadome, objawienie tej samej rzeczywistosci, nie bylo su-
biektywnym wymystem. C6z wigc dziwnego, ze kontur widzenia, danego ongi$ pod postacia cie-
nia nadchodzacej prawdy, w swoim czasie nie poj¢tej w catej swej glebi, catkowicie wypetnia, $ci-
sle don przylegajac, to samo widzenie, a $cislej, widzenie tej samej rzeczywistosci, dostrzezone
jednak po uptywie tysiacleci duchowej pracy ludzkosci, gdy rozwingty si¢ w napelnionym taska
umysle cztowieka nieodzowne organy rozumienia. A woéwczas historyczne szczegoty znikngly z
kompozycji i ikona Rublowa, a $cislej biorac $wigtego Sergiusza, stara i nowa zarazem, pierwo-
wzor 1 kopia jednoczesnie, urosta do rangi nowego kanonu, nowego wzoru, umocnionego przez
koscielng §wiadomos$¢ 1 ustanowionego na trwale przez Sobor Stu Rozdziatow i inne sobory Ro-
syjskiego Kosciota Prawostawnego.

Im bardziej widzenie duchowe dotyczy samego bytu, tym tatwiej przyjmuje si¢ je w powszech-
nej swiadomosci ludzkosci jako co$ bliskiego, z dawien dawna oczekiwanego. I rzeczywiscie, sta-
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nowi ono radosna nowing plynaca z najgiebszych otchtani naszego bytu, zapomniane, lecz tajem-
nie pielggnowane wspomnienie ojczyzny duchowej. Istotnie, objawien, ktore przybyly do nas z
owej ojczyzny, nie przyjmujemy jako co$ z zewnatrz, lecz jako co$, co sobie sami przypominamy.
Takim przypomnieniem niebianskiego pierwowzoru jest wlasnie ikona. Oto dlaczego przenikanie
w Sswiat duchowy nie jest gigbokie 1 odbywa si¢ na szczegolnych drogach, przybierajac formy nie-
zwykte, zagadkowo zawile, stajac si¢ swego rodzaju rebusem §wiata duchowego. Malarstwo znaj-
duje si¢ na granicy literackiej narracji, lecz brak mu wyrazistosci stowa. Na owej granicy symbol
przeradza si¢ w alegori¢. Nie oznacza to jednak, ze taki zalegoryzowany symbol musi by¢ czyms$
oderwanym 1 w $wiadomosci tego, kto si¢ nim postuguje. Jego postrzegalna naocznos¢ i bezpo-
srednio$¢ przejscia do tego, co oznacza, jest wigc dostepna dla nielicznych, a jako przejaw pewne-
go odszczepienstwa od tego, co powszechnie ludzkie, symbole takie, przeciwienstwa prawdzi-
wych symboli okreslonych postanowieniami soboréw, a tym bardziej wynoszone nad nie, tatwo
staja si¢ zrodtem herezji, czyli zasklepienia si¢, mowiac z tacinska — sekt.

Poczawszy od konca XVI wieku do rosyjskiego malarstwa ikonowego, wraz z ogdlnym obnize-
niem poziomu zycia koscielnego, zakrada si¢ 6w duch alegoryzmu jako jeden z przejawoéw onto-
logicznego sptycenia i ocigzato$ci, niemoznosci wzniesienia si¢ ponad to, co postrzegane zmysto-
wo. Zupelna niezdolno$¢ wyraznego widzenia tego, co nadprzyrodzone, malarz pragnie zastapic¢
zawiloScia konstrukcji teologicznych. W ten sposob racjonalizm teologiczny laczy si¢ w ikonie z
typowoscia ziemskich obrazéw. Pierwszy przeradza si¢ p6zniej w abstrakcyjne schematy, umow-
nie wyrazajace to, co wywodzi si¢ z tych drugich — zmystowos¢ 1 doczesng frywolnos¢. Taki
smutny los spotkalt w XVIII wieku ikony. Byt on tym zalo$niejszy, ze nigdzie na $wiecie, poza
Rosja, malarstwo nie osiagn¢to w swej historii takich wyzyn.

Rosyjskie malarstwo ikonowe XIV 1 XV wieku osiagnglo najwyzsza doskonatos¢ srodkow wy-
razu, ktorej rownej czy nawet podobnej nie zna historia sztuki $wiatowej, a z ktora w pewnym
sensie mozna porownywac jedynie rzezbe grecka, rowniez stanowiaca wcielenie duchowych obra-
zOW 1 tez, po wspaniatym wzlocie, dotknigta rozktadem, do ktorego, przyczynit si¢ racjonalizm 1
zmystowos$¢. I oto malarz ikonowy, ktoremu w okresie rozkwitu obcy byl najmniejszy nawet cien
alegoryzmu, odkrywa duchowi cztowieka, §wietliste widzenia pierwotnej czystosci, w formach tak
bezposrednio uchwytnych, ze uznane zostaly za kanony naprawde ogolnoludzkie. Stanowiac ob-
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jawienie zycia w Chrystusie, bardziej niz cokolwiek innego, bgdac najczystszym przejawem auto-
nomiczne] tworczosci koscielnej, formy owe staja si¢ najdrogocenniejszymi, odwiecznymi for-
mami catej ludzkosci. Mozemy si¢ w nich dopatrzy¢ czesciowo i z osobna tego, co odkryty kultu-
ry starozytnosci: dla przyktadu, cech Zeusa w Chrystusie-Pantokratorze® , Ateny i Izydy w Matce
Boskiej, albowiem ,,madro$¢ usprawiedliwiona jest przez swe czyny”. Widzenia duchowe, owe
czyny dawnej madrosci przygotowanej przez cala histori¢ Swiata, pokazaty przez swa rzeczywista
prawdg, ze madros$¢ trafnie przeczuwata i1 zapowiadata prawde. Mozna powiedzie¢, ze im bardziej
widzenie dotyczy bytu, tym bardziej ogolnoludzka jest forma, w ktorej si¢ wyraza, podobnie
zreszta jak $wigte stowa, méwiace o tym, co najbardziej tajemnicze, sa zarazem najprostsze: ojciec
1 syn, narodziny, wyschie 1 kietkujace ziarno, narzeczony i narzeczona, chleb 1 wino, powiew wia-
tru, stonce 1 jego $wiatto itp. Forma kanoniczna to forma najwigkszej naturalnosci, to co$ tak pro-
stego, ze nic prostszego nie mozna wymysli¢, natomiast odstepstwa od form kanonicznych sa
ograniczajace 1 sztuczne. Wyobrazam sobie, jaki krzyk podniesliby niezalezni artys$ci, gdyby jakas
forme¢ malarska ktoregos z nich uznano za norme!

Natomiast w formach kanonicznych mozna lekko si¢ porusza¢, oswobadzaja bowiem od
wszystkiego, co przypadkowe i przeszkadzajace w ruchu. Im bardziej stalty i mocny jest kanon,
tym glebiej 1 czy$ciej wyraza ogdlnoludzkie potrzeby. To, co kanoniczne, jest koscielne, to, co ko-
scielne — powszechne, to, co powszechne — ogolnoludzkie. Totez oczyszczenie duszy przez ascezg,
usuwajac wszystko, co subiektywne i przypadkowe, odkrywa przed asceta wieczna, pierwotna
prawdg natury ludzkiej, calej ludzkosci, powotang wedle nauki Chrystusa, to znaczy wedle abso-
lutnych zasad tworzenia. Asceta znajduje w giebi wlasnego ducha wszystko to, czemu juz po-
przednio zostal nadany wyraz, a co musiato wyrazi¢ si¢ na przestrzeni dziejow. Z glebi swojej du-
szy asceta poprzez marno$¢ powszedniosci dostrzega pigkno gwiezdnego nieba.

8 Typ ikony wyobrazajacej Chrystusa jako Wszechmocnego Zbawiciela trzymajacego w lewej rece swigta ksigge.

132



Przypomina mi si¢ tu dlaczego$ starzec Ambrozy™ z pustelni Opty ze swoja ikona, to znaczy
namalowana, moze niedostatecznie wyraziscie, przez artystg, ktorego reka obciazona byta natura-
listycznymi nawykami, ikona Pomnozycielki chlebow. Z celki prowincjonalnego monasteru w gu-
berni katuskiej, od prostego ubogiego staruszka ptynie niezwykty impuls, catkowicie sprzeczny z
caltym charakterem 6wczesnej umystowosci koscielnej, z Synodem, nakazujacy namalowanie
Szlachetnej Bogini. Pomnozycielka chlebow to bowiem nic innego jak widzenie Matki Boskiej
dane za posrednictwem kanonicznej formy obrazu bogini plonow — Demeter. Mimo tego, iz spo-
soby malarskie lat osiemdziesiatych nie odpowiadaja owemu duchowemu impulsowi, jednakze
dostrzegalne jest owo tajemne widzenie, kos$cielne uznanie starozytnego obrazu szlachetnej Deme-
ter, w ktorym Grecy skupili cz¢$¢ swych intuicji dotyczacych Matki Boze;.

We wilasciwym 1 §cistym sensie stowa ikonografami moga by¢ wytacznie §wigci. Catkiem moz-
liwe, ze wigkszo$¢ §wigtych zajmowala si¢ sztuka w tym znaczeniu, ze przekazywali swe ducho-
we doswiadczenie rekom malarzy, dostatecznie wprawnych technicznie, aby nada¢ realne ksztalty
niebianskiemu widzeniu i wystarczajaco wrazliwych, aby przekaza¢ sugestie §wigtego przewodni-
ka. Istnieniu takiej wspotpracy nie nalezy si¢ dziwi¢. Dawniej, gdy wigksza niz dzi$ byla solidar-
nos¢ 1 poczucie wspolnoty u ludzi, praca tworcza w ogole odbywata si¢ zespotowo. Przyktadem
tego moga by¢ chociazby pracownie malarskie 1 zespoty tworcow skupiajacych si¢ wokot wielkie-
go mistrza, nawet w czasach wybujatego indywidualizmu. Przy charakterystycznym dla $rednio-
wiecza zespoleniu §wiadomosci 1 umiejetnosci podporzadkowania si¢ uznanemu za swigtego kie-
rownikowi, organizacja wspolnych pracowni malarstwa ikonowego byta szczegolnie doskonata.
Nie zapominajmy, ze nawet Ewangelie 1 inne swigte ksiegi powstawaly pod kierownictwem men-
tora: Ewangelia §w. Marka — $w. Piotra, a Ewangelia §w. Lukasza 1 Dzieje Apostolskie — §w. Paw-
fa. Nic wigc dziwnego, ze mistrzowie malarscy, pokorni wobec objawienia wiecznego pigkna, kto-
re glosili im §wigci, przedstawiali je, pod ich nadzorem i przy statej kontroli, na ikonach.

% Starzec Ambrozy (1812—1891), jeden ze stynnych pustelnikdw (odwiedzat go m.in. Fiodor Dostojewski i Wiodzimierz Sotowiow), ktéry za cel swego
zycia postawil sobie udzielanie wskazan moralnych bliznim. Starzec Ambrozy sportretowany zostat przez Dostojewskiego w Braciach Karamazow pod
imieniem Zosimy. Pustelnia Opty jest jednym z najstynniejszych rosyjskich zespolow eremickich. Wedtug przekazywanej legendy miat ja za-tozy¢ w
XIV wieku w lasach pod Kozielskiem (gubernia katuska) pragnacy odby¢ pokutg rozbdjnik o imieniu Opta, stad nazywa si¢ pustelnia Opty (Optina pu-
styn). Pierwsze wzmianki na temat pustelni Opty pochodza z poczatkow XVII wieku. Wielka stawg zyskata sobie w XIX wieku, gdy po porady duchowe
do zamieszkujacych ja pustelnikéw (stynnych starcéw) udawata si¢ inteligencja rosyjska.
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Nie zawsze jednak technika malarska byla obca temu, kto kontemplowat niebianskie idee, 1 w
catej historii Kosciota chrzescijanskiego wije si¢ ztota nicia tradycja §wigtej sztuki ikonowej we
wlasciwym tego stowa znaczeniu. Poczawszy od pierwszych §wiadkow Stowa wcielonego po-
przez wszystkie wieki spotykamy §wigtych, ktorzy sami byli malarzami 1 malarzy ikon, ktorzy byli
swigtymi. Mozemy tu przytoczy¢, nie roszczac sobie pretensji do catkowitego jego wyczerpania,
spis imion owych §wigtych malarzy, ktory otwiera §w. Lukasz.

Do nich nalezy tworczo$¢ ikonowa, tworzenie nowych, po raz pierwszy objawionych ikon.
Lecz, oprocz tego, nieodzowne jest pomnozenie nowo objawionego §wiadectwa o §wiecie ducho-
wym. A jak stowo o §wiecie duchowym potrzebuje przepisywaczy, tak obraz §wiata duchowego
potrzebuje malarzy nasladowcow, malarzy powielajacych. Nie wymaga si¢ od nich wzroku
utkwionego w niebiosach, powinni jednak by¢ na tyle bliscy zyciu duchowemu, by odczuwaé
wazno$¢ 1 odpowiedzialno$¢ swej pracy przynoszacej Swiadectwo, a Scislej wspotudzial w swiad-
czeniu. Nie sa to wyrobnicy, ktorzy dla pieniedzy maluja ikony, a wigc ludzie, ktérzy mogliby ma-
lowa¢ co$ zgota innego, nie sa to wykonawcy mogacy naleze¢ lub tez nie naleze¢ do Kosciota,
lecz ludzie obarczeni szczegdlnag koscielna funkcja. Kosciot w §wigtej organizacji kultu wyznacza
im odpowiednia rangg, zajmuja okreslone miejsce w teokratycznej strukturze wtasnie dlatego, ze
sa malarzami ikon. Ich miejsce znajduje si¢ miedzy duchowienstwem i wiernymi. Powinni prowa-
dzi¢ specjalny, potzakonny tryb zycia i znajdowac si¢ pod szczegdlna piecza metropolity, miej-
scowego biskupa 1 specjalnie wyznaczonych do tego celu starostow ikonowych. Koscidt szczegol-
nie wyrdznia malarzy ikon, stara si¢ o nadanie tej kategorii ludzi réznych przywilejow, w niekto-
rych przypadkach nadzwyczajnych nagrdd, jak na przyktad niestychane w XVII wieku nadanie
szlachectwa Szymonowi Uszakowowi’ . Z drugiej strony, Kosciot uwaza za konieczne nadzoro-
wac nie tylko ich pracg lecz réwniez 1 ich samych.

Malarze ikon nie sg ludzmi zwyklymi, zajmuja wyzsza w porownaniu z innymi wiernymi pozy-
cje. Powinni by¢ pokorni 1 tagodni, obowiazani sa do przestrzegania czystosci duchowej i ciele-
snej, stosowania postéw, modlenia si¢ 1 czg¢stego zjawiania si¢ po rady u swego ojca duchowego.
Takich malarzy ikon biskupi darza szacunkiem i otaczaja opieka ,,wigksza niz prostych ludzi”. Je-

ol Szymon Uszakow (1626—1686), ruski malarz ikon starajacy si¢ swym obrazom religijnym nada¢ cechy swej epoki za posrednictwem realizmu przejmowanego z Zacho-
du. Ponadto pragnat za posrednictwem ikony przekaza¢ pewien element pigkna charakterystycznego dla sztuki §wieckiej.
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$li natomiast malarz ikon nie spetnia tych warunkéw, wyrzeka si¢ swojej pracy, to skazuje si¢ na
wieczne meki w zyciu przysztym. Sa to obwarowania konieczne. W istocie rzeczy malarz ikon
sam sobie stawia znacznie wigksze wymagania, stajac si¢ w Scistym tego stowa znaczeniu asceta.

Ale, jak to si¢ méwi, nie ,,dla porzadku”. Koscidél uwaza za stosowne przedstawi¢ malarzowi
ikon sw0j poglad na jego praceg jako wznioste 1 Swigte postannictwo. Stara si¢ on powigzac ze soba
wszystkie dowody §wiadkoéw, poczawszy od Pierwszego z nich, Chrystusa, az do glebin swej mi-
sji. Arteria karmigca cialo Kosciota niebianskim ptynem nie powinna nigdzie ulec zw¢zeniu czy
zaci$nigciu, a przepisy koscielne maja na wzgledzie wtasnie zabezpieczenie swobodnego przepty-
wu taski od Glowy Kosciota do najmniejszego jego organu. Wprawdzie im bardziej rozgateziony
jest przeplyw strumienia krwi §wiadkow, tym mniejsze niebezpieczenstwo dla zycia catego ciata
Kosciota budzi niedroznos¢ ktorego$ z naczyn. Mimo to kazda ikona-powtorzenie, jedna z tych
ktorych miliony wykonuja malarze, powinna $wiadczy¢ mozliwie zywo o prawdziwej rzeczywi-
stos$ci innego $wiata, niewyrazisto§¢ bowiem tego $wiadectwa, a zwlaszcza jego mylnos$¢ czy
ktamliwo$¢, moga przynies¢ nieodwracalne szkody duszom chrze$cijanskim, a przeciwnie, jego
prawda duchowa moze komus$ pomoc umocnic si¢ w wierze

Ikony powinno si¢ malowa¢ w mysl zatwierdzonych wyobrazen bytu duchowego, ,,na obraz,
podobienstwo 1 z zachowaniem istoty rzeczy”. W przeciwnym razie Ko$ciol nie moze by¢ pewny,
Ze nie obumieraja jego organy. Z tego punktu widzenia zrozumialy staje si¢ skrupulatny nadzor
roztoczony nad ikonami, wlacznie z uznawaniem wtasciwych i1 odrzucaniem nieodpowiednich
przez specjalnie powotlanych do tego starostow Ikona staje si¢ ikong wtasciwie dopiero wtedy, gdy
Koscioét uzna zgodnos¢ przedstawianego wyobrazenia z wyobrazonym Pierwowzorem lub, inaczej
mowiac, nada imi¢ obrazowi. Prawo nadawania imienia, to znaczy potwierdzania tozsamosci
przedstawionej na ikonie postaci, nalezy wytacznie do Kosciota 1 je§li malarz pozwala sobie na
zrobienie na ikonie napisu, bez ktorego, wedle nauki Kosciota, obraz jeszcze nie jest ikona, w
istocie rzeczy jest to rownoznaczne z podpisaniem w zyciu $wieckim oficjalnego dokumentu za
inna osobg jej nazwiskiem. O ile rozumiem, praca starostow ikonowych konczyta si¢ umieszcze-
niem na ikonach, na zlecenie biskupa, imion przedstawionych $wigtych. Zachowane na wielu iko-
nach nabite na nich metalowe plytki z niedbale i w po$piechu wykonanym napisem imienia $§wig-
tego przy uzyciu sadzy i oliwy najwyrazniej nie zostaly wykonane przez samego malarza ikon,
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lecz maja charakter podpisu naczelnika pod urzgdowymi papierami, pisanymi rgka sekretarza lub
kopisty. Wolno sadzi¢, ze jest to wlasnie upelnomocnienie lub zatwierdzenie ikony przez ludzi
sprawujacych nadzor nad praca malarzy.

Nie wystarczy jednak sprawdza¢ ikony juz po ich wykonaniu. Jesli nalezy w nich widzie¢ po
prostu naoczne $wiadectwo wiecznos$ci, jak moze takie §wiadectwo pochodzi¢ od cztowieka, kto-
remu jest zupelnie obca duchowos$¢. Oto przyczyna, dla ktorej w nieprzestrzeganiu przez ikono-
grafa niektorych regut zycia Kosciot widzi niebezpieczenstwo naruszenia jednolitego charakteru
kultu. Stad wyplywaja wymagania stawiane malarzowi ikon w jego zyciu osobistym. Sformuto-
wano je szczegdlnie wyraznie, gdy malarstwo ikonowe osiagngto swoj rozkwit. Dokonano tego w
43 rozdziale postanowief Soboru Stu Rozdziatow”.

Postanowienie Soboru glosi, co nastgpuje: ,,W stolecznym grodzie Moskwie 1 we wszystkich
grodach, z rozporzadzenia cara do Metropolity, arcybiskupow i biskupdéw majacych w opiece
wszelkie urzedy koscielne. Jeszcze o obrazach §wigtych, malarzach ikon i innych urzg¢dach ko-
scielnych wedle obowiazujacych swigtych prawidel. O tym, co przystoi malarzowi ikon, aby gor-
liwo$¢ mial on w kresleniu cielesnego wyobrazenia Boga Ojca i Jezusa Chrystusa. Zbawiciela na-
szego 1 Niepokalanej Matki Jego 1 wszystkich §wigtych niebieskich, ktérzy od wiekow mili sa Bo-
gu. Malarzowi ikon przystoi skromno$¢, tagodno$¢, nabozno$¢, powsciagliwos¢ w mowie, umiar-
kowanie w wesolosci, zyczliwos¢, zgodnos¢, jak najdalsze powinny mu by¢ wszelkie mysli o ja-
kiejkolwiek przemocy, nie moze tez mie¢ na sumieniu zabojstwa. Nade wszystko powinien chro-
ni¢ czysto$¢ duchowa 1 cielesng od wszelkich niebezpieczenstw, pozostawa¢ do konca zycia w
stanie bezzennym, zadnym §lubem z kobieta nie wigza¢ si¢, nawiedza¢ swych duchowych ojcow
mozliwie jak najcze$ciej, ze wszystkiego im si¢ opowiada¢ 1 wedle ich wskazowek 1 nauk zy¢,
przestrzegajac postow, w cnocie, wstrzemigzliwosci 1 pokorze, z dala od wszelkiego zgorszenia i
rozpusty 1 z najwigksza gorliwoscia oddawac si¢ malowaniu wyobrazen Boga Ojca, Jezusa Chry-
stusa Pana naszego i Najczystszej Maryi Panny Matki Jego 1 wszystkich $wigtych Prorokow, i
wszystkich $swigtych Apostotow, 1 wszystkich swigtych mgczennikow, 1 wszystkich swigtych meg-
czennic, 1 wszystkich arcypasterzy, 1 wszystkich swigtych ojcéw na obraz i podobienstwo oraz z

2 7a panowania Iwana Groznego przeprowadzono wiele reform zardwno panstwowych (reforma sadownictwa, reforma administracyjna) jak i koscielnych. Te ostatnie
przyjete zostaty przez sobor, ktory si¢ odbyt w 1551 roku, a sprecyzowane zostaty w ksigdze o stu rozdziatach (Stoglaw). Poza oméwionymi przez Florenskiego wskaza-
niami dla malarzy ikon Stogfaw zawierat przepisy unifikujace obrzedy koscielne, okreslajace obowiazki szkét duchownych, regulujace sprawy wiasnosci koscielne;j.
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zachowaniem istoty rzeczy, patrzac na obrazy dawnych malarzy ikon bra¢ przyktady z dobrych
wzorcow. Jesli dzisiejsi mistrzowie malarscy takowe przyrzekna i zaczng zy¢ zgodnie z przykaza-
niem Bozym 1 gorliwos¢ w dziele Bozym przejawia¢ beda, car takowym malarzom okaze swe
wzgledy, a arcypasterze w opiece mie¢ ich beda okazujac szacunek wigkszy niz wobec prostych
ludzi. Owi malarze moga tez przyjmowac czeladnikdw, aby przekaza¢ im wszystkie swe umiej¢t-
nosci 1 przyuczac ich do zycia w cnotliwosci 1 czystosci, przywodzac ich do swoich ojcow ducho-
wych. Ojcowie duchowi za$§ pokieruja nimi wedle danych im przez arcypasterzy wskazowek o
tym, jak chrze$cijanin zy¢ powinien z dala od wszelkiego zgorszenia 1 rozpusty 1 w jaki sposob z
uwaga 1 pozytkiem czerpa¢ nauki nalezy od swych mistrzow. I jesli komus z nich zesle Bog owe
zrecznosci w rekach, przyprowadzi go mistrz do arcypasterza, a arcypasterz obejrzawszy to, co
uczen namalowat na obraz i podobienstwo 1 upewniwszy sig, ze zyje w czystosci 1 wielkiej poboz-
nosci przestrzegajac przykazan Bozych, a nie w zgorszeniu 1 rozpuscie, pobtogostawi go, aby 1 w
przysztosci zyt w poboznosci 1 $wigtym owym dzielem zajmowat si¢ z gorliwos$cia wielka 1 odda-
ne mu bedzie poszanowanie znacznie wigksze od tego, ktore nalezy si¢ prostym ludziom. Réwno-
czesnie arcypasterz daje mistrzowi przestroge, aby nie polegal ani na bracie, ani na synu, ani na
bliznim swoim, bo jesli komus§ Bog nie daje owej zrecznosci w rekach 1 maluje Zle, albo prowa-
dzi¢ zaczyna gorszacy tryb zycia i podajac si¢ za kogo$ lepszego, niz jest w istocie, pokazuje ob-
raz czegos$ innego niz to, co nalezato przedstawic, arcypasterz zbadawszy wnikliwie cata sprawe
surowo zajmowac si¢ malowaniem ikon mu zakazuje, aby innych podobnych jemu malarzy lek
ogarnat 1 niczego takiego nie Smieli tworzy¢, zakaz ten sprawiedliwy roOwniez 1 jego ucznia obej-
muje. Jesli zas jakiemus$ uczniowi zeSle Boég owa zreczno$¢ do malarstwa ikonowego, a zy¢ on
bedzie wedle przykazan Bozych, za§ mistrz jego zacznie mu z tego powodu czyni¢ zarzuty kieru-
jac si¢ uczuciem zawisci, aby szacunek jemu oddawany nie przeszedt na czeladnika, woéwczas ar-
cypasterz po zbadaniu sprawy na owego mistrza zakaz sprawiedliwy malowania naktada, a ucznia
owego otoczy¢ powszechnym szacunkiem nakazuje. Jesli ktory$ z owych mistrzow malarskich lub
ich ucznidbw zacznie zy¢ przeciw prawu Bozemu pograzajac si¢ w pijanstwie, nieczystosci i
wszelkiego rodzaju rozpuscie, arcypasterz moze na takowych klatwe rzuci¢, zakaza¢ im malowa-
nia ikon i wszelkiej stycznos$ci z nimi, zgodnie z tym, co zostalo powiedziane w PiSmie: Przeklgty,
kto nie trzyma si¢ nakazow Prawa i nie wypetnia ich. A owym malarzom, ktérzy malowali ikony
nie pobierajac przedtem nauk, kierujac si¢ wltasnymi domystami, 1 owe ikony sprzedawali tanio
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ludziom prostym i nie znajacym si¢ na rzeczy, nakaza¢ rozpoczgcie nauki u dobrych mistrzow,
aby wiedzieli, jak nalezy tworzy¢ na obraz i podobienstwo, i Bog da, ze w ten sposéb malowac
beda obrazy. A jesli Bog tego nie sprawi, beda w koncu musieli zaprzesta¢ wykonywania swej
pracy, aby obrazami przez siebie malowanymi nie bezczescili imienia Bozego. A jesli nie zaprze-
stang jej, Sciagna na siebie gniew cara 1 sadzeni beda... I jesli takowi zaczna mowic, 1z z pracy tej
zyja 1 praca ta ich karmi, stowom ich nie przydawa¢ wagi, gdyz nie wiedza, co mowia, grzechu w
swej pracy si¢ nie dopatrujac. Nie kazdemu bowiem cztowiekowi dane jest zosta¢ malarzem ikon.
Wielu ludzi powotanych jest przez Boga do innej pracy, rowniez dobrze mogacej ich wyzywi¢ 1
nie musza malowaniem ikon obrazowi Boskiemu zniewagi przynosi¢. ROwniez arcybiskupom i
biskupom we wszystkich grodach 1 monasterach podlegtych ich wiadzy zleci¢ opieke nad mala-
rzami ikon, aby osobiscie ogladali obrazy tamtych. Biskupi za§ wybrawszy na swych ziemiach
sposrdd malarzy ikon mistrzow wybitnych powierza im nad pozostatymi nadzor, aby do pracy ich
nie wkradto si¢ zto 1 zgorszenie. Jesli arcybiskupi 1 biskupi starannie sprawowac beda pieczeg nad
owymi malarzami ikon, ktorym nadzor powierzyli, i wyrdznia¢ ich beda szczegolnymi wzgledami
spos$rod zwyktych ludzi, malarze owi szybko zyskuja sobie szacunek zar6wno wsrod wielmozow
jak prostego ludu za wierne przedstawienie postaci na ikonie. I najwigksza troska arcypasterza na
jego obszarze powinno by¢, aby zdolni malarze ikon i ich uczniowie do dawnych wzoréw siggali,
a nie czerpiac z wilasnej wyobrazni 1 postugujac si¢ domystami Boskos$¢ opisywali. Albowiem
Chrystus 1 Bog nasz przybrat postac cielesna, ktéra mozna opisac, natomiast Boskos¢ Jego jest nie
do opisania...”

Ale ta koncepcja wzniostego postannictwa malarza ikon wcale nie stanowita zdobyczy okreslo-
nych czaséw 1 Ko$ciota Rosyjskiego. W szczego6lnosci tradycja malarstwa ikonowego Kosciotow
Wschodnich utrwalona w specjalnych poradnikach dla malarzy ikon zaleca im okre$lone postepo-
wanie w takich nawet czysto technicznych czynnos$ciach jak przemywanie starych ikon w celu do-
ktadniejszego przyjrzenia si¢ im. Nie nalezy tego jednak czyni¢ ,,po prostu i jak si¢ trafi, lecz z
bojaznia Boza 1 nalezyta czcia, albowiem praca ta powinna by¢ mita Bogu”.
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Stynna Hermeneia, albo Nauka sztuki malarskiej utozona przez hieromonacha i malarza w jed-
nej osobie Dionizego z Furna”, ktéry zebrat i wylozyt tradycje szkoty Panselinowskiej, zaczyna
si¢ od wstepu, gdzie autor przedstawia swe poczucie duchowej odpowiedzialnosci, pobudzajace;j
do utozenia samego poradnika. Podr¢cznik 6w zawiera $ciste instrukcje dotyczace catego procesu
powstawania ikony: poczynajac od sporzadzenia rysunku konturéw, poprzez przygotowanie we-
gla, kleju 1 gipsu, samo gipsowanie ikon, pogrubianie nimbow na ikonach, gipsowanie ikonostasu,
przygotowanie pulmentu, ztocenie ikony i ikonostasu, przygotowanie sankiru, ochrowanie, techni-
ke podmaldéwek, wykanczanie szat. Ponadto zawiera opis przygotowania réznych farb, wytyczania
proporcji ludzkiego ciata, wykonywania freskéw, odnawiania ikon itp. Moéwiac o wzorcach, jakie
obrazuja ikony, podrecznik wyktada, jak komponuje si¢ wyobrazenia z historii Starotestamento-
wej, odwotujac si¢ tez do greckich filozofow. Nastepnie méwi o komponowaniu obrazéw z No-
wego Testamentu, uwzgledniajac przypowiesci, zwlaszcza zawarte w Apokalipsie 1 zwigzane z
powtornym przyjsciem Chrystusa. A dalej o komponowaniu réznych wyobrazen Matki Boskiej,
Apostotéw i innych §wigtych meczennikéw, o unaocznianiu mysli przewodniej akatystow’”, histo-
rycznych $wiat koscielnych 1 wzniostych czynow. Podaje tez wskazowki dotyczace kompozycji
freskow kos$cielnych jako calosci, a wigc, co i jak powinno przedstawia¢ si¢ w cerkwi o okreslone;j
architekturze. Nauke koncza dogmatyczne objasnienia zagadnien ikonografii, wytozenia dawnych
przekazow o wygladzie twarzy Zbawiciela 1 Matki Bozej, wreszcie instrukcja, jak ma si¢ przed-
stawia¢ blogostawiaca reke 1 co nalezy napisa¢ na takim lub innym $wigtym obrazie. Ksiazke za-
myka krotka modlitwa autora:

,Bogu Wszechmogacemu dzigki! Skonczywszy te ksiege powiadam: Ciebie Panie chwalg! I po
raz wtory powiadani: Ciebie Panie moj, wystawiam! I po raz trzeci mowig: Tobie Ojcu Przed-
wiecznemu wszelka cze$¢ niech bedzie oddana!™

Tak skomponowana jest owa wysoce kompetentna Hermeneia.

9% Upadek Bizancjum w 1453 roku pociagnal za soba upadek bizantynskiej sztuki sakralnej. Odrodzenie jej zaczglo si¢ na przetomie XV i XVI wieku w republice
mnichéw na gorze Athos. Jednym z takich odnowicieli, o ktorym pisze w swej Hermenei Dionizy z Furna (réwniez mnich z Athosu) byl Panselinos, ktory postanowit
— jak wida¢ z zachowanych freskow — w tradycyjnych kanonicznych formach zawrze¢ wspoétczesne mu doswiadczenie estetyczne inspirowane malarstwem wtoskim.
Powstata w ten sposOb nowa warto$¢ estetyczna w sztuce ikonowej. Wykazat to piszacy swoj podrgeznik dla ikonografow w XVII wieku Dionizy z Furna, porownu-
jac starobizantynskie malarstwo sakralne z malarstwem Panselinosa i jego uczniéw, ktorych miat na Athosie wielu, gdyz pustelnikom przeméwity do serc malowidta
tego artysty.

i Akatyst — hymn koScielny, podczas ktorego nie wolno siedzie¢. Pierwszy akatyst utozono w VII wieku ku czci Matki Boskiej w podzigce za ocalenie
Konstantynopola. Akatyst sktada si¢ z 24 piesni (wedle liczby liter alfabetu greckiego). Dzieli si¢ akatyst na dwie czg$ci: historyczng i dogmatyczna.
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Czyz jednak z uktadu ksiazki nie odnosi si¢ wrazenia, ze czego$ w niej brak, ze cala nauka o
ikonie zawieszona jest w prozni, ze nie jest wewngtrznie spdjna i nie wiaze si¢ Scisle z organizacja
Kultu, skoro nie uwzglgdniono, jako nieodzownego warunku, modlitwy? I rzeczywiscie tak bylo-
by, gdyby$smy gwoli jasnosci wywodu nie pomingli tu samego poczatku Hermenei, a wigc tego, od
czego wilasciwie rozpoczyna si¢ nauczanie. Oto ,,wstepne wskazowki dla kazdego, kto pragnie
uczy¢ si¢ malarstwa”: ,,Ow, ktory pragnie nauczy¢ sie malarstwa, niech na poczatek i przez czas
pewien ¢wiczy si¢ w kresleniu 1 rysowaniu nie troszczac si€ o wymiary, poki nie nawyknie. Potem
niech pomodli si¢ do Pana Naszego Jezusa Chrystusa pod ikona Hodigitrii. Kaptan, po odmowie-
niu modlitwy «Blogostawiony Bog nasz», «Krdlu niebieski» 1 innych, pomodli si¢ do Bogurodzicy
odmawiajac «Milczace usta niegodnych» i troparion’ Przemienienia Panskiego, a nastepnie uczy-
niwszy nad gtowa jego znak krzyza niech obwiesci; «Do Pana naszego modlimy si¢». Potem prze-
czyta nastgpujaca modlitwe.: «Panie Jezu Chryste, Boze nasz, ktorego Boska natura jest nieobjeta 1
dla zbawienia ludzi za sprawa Maryi Dziewicy w sposob niedocieczony oblekta si¢ w ciato, z mi-
toscia opisywana moze by¢, jako ze swigty obraz Najczystszego Wyobrazenia Twego na $wigtym
mandylionie’® utrwalony jest. Jezu Chryste, ktory$ z niemocy krola Abgara uleczyt, dusze jego
o$wiecit i dat mu poznaé prawdziwego Boga naszego, ktory$ za posrednictwem Ducha Swigtego
rozumem natchnat apostota Twojego 1 ewangelist¢ Lukasza do namalowania obrazu Przeczystej
Matki Twojej trzymajacej Ciebie jako Dzieciatko w objeciach swoich 1 mowiacej: Laska od zro-
dzonego ze mnie niech sptynie z tego obrazu. Sam Wtadco, Boze Wszechmocny, oswie¢ dusze i
obdarz rozumem umyst stugi Twojego (tu wymienia imi¢ i nazwisko) 1 reka jego pokieruj tak, aby
w bezgrzesznym natchnieniu i1 prawdzie przedstawiat zywot Twoéj, Najczystszej] Maryi Panny 1
wszystkich §wietych na chwate Twoja 1 dla upiekszenia 1 wigkszej wspaniatosci swigtego Kosciota
Twojego 1 dla odpuszczenia grzechéw wszystkim, ktorzy duchowy pokton oddawac¢ beda przed
swigtymi ikonami. A hotd ich bedzie tak Zarliwy 1 peten czci, jakby odnosit si¢ do Pierwowzoru.
Uchroncie nas od wszelkich diabelskich pokus, o ktérych mowa w przykazaniach Bozych, modli-
twami Twymi Panno Przeczysta, §wigty apostole i ewangelisto Lukaszu 1 wszyscy swigci Ameny.

% Troparion — krotki hymn liturgiczny omawiajacy charakter danego $wieta.
% Obraz z wyobrazeniem twarzy Chrystusa nie cierpiacego, uwazany za powstalty w sposob nadprzyrodzony.
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Po czym nastepuje usilna ektenia’ i koncowy odpust’™”. ,,Po odmoéwieniu modlitw niech za-

cznie rysowac dokladnie rozmiary i kontury §wigtych postaci i niech zajmuje si¢ tym przez czas
dluzszy, w nalezytym skupieniu. Wéwczas z Boza pomoca dobrze zrozumie sens swojej pracy.
Wiem to z do§wiadczenia patrzac na uczniow swoich.” Nastgpnie, wyjawiwszy swoj zamiar przyj-
$cia z pomoca ,,wszystkim braciom w Chrystusie wspolartystom”, proszac ich rownoczesnie o
modlitwe za siebie, autor ksigzki ,,stow kilka ptynacych z mitosci kieruje” do uczniow: ,,A wigc
zadny wiedzy uczniu, wiedz, ze gdy zapragniesz zajac si¢ sztuka, postaraj si¢ znalez¢ doswiadczo-
nego nauczyciela, ktérego wnet ocenisz, jesli bedzie ci¢ uczy¢ tak, jak opowiedziatlem to wyze;j”.
A wyzej mowa byla prawie wytacznie o modlitwie 1 Dionizy, wyrazajac powszechna opini¢ mala-
rzy ikon, dopatruje si¢ r¢kojmi powodzenia nauczania w peitnej czci poboznosci. Taka atmosfera
towarzyszyla tworczosci malarzy ikon jeszcze w pierwszej potowie XVIII wieku, gdy zeswieccze-
nie calego zycia, réwniez ko$cielnego, nie osiagneto swojego punktu szczytowego. Duch poboz-
nosci 1 szczegolna religijno$¢ do dzi$ zywe sa wsrdd rosyjskich malarzy ikon, zaktadajacych cate
wioski 1 z pokolenia na pokolenie, na przestrzeni wiekoéw przekazujacych sobie nawzajem, z ojca
na syna, zarowno duchowy zapat do §wigtego dzieta, jak tez tajniki malarstwa ikonowego i1 zwia-
zanych z nim procesow wytworczych. Jest to zamknigty w sobie, szczegdlny swiat swiadkow. I
dzi$ jest on taki, trudno sobie nawet wyobrazi¢, jak owo uduchowione srodowisko, z ktérego roz-
chodzito si¢ po calym organizmie Kosciota §wiadectwo niebianskiego pigkna, wygladato dawnie;,
gdy cale zycie byto oparte na pierwiastkach duchowych, koncentrujac si¢ wokot swigtych sakra-
mentow Chrystusowych.

W organizacji Kultu ani formy malarskie, ani sami malarze ikon nie sa czym$ przypadkowym.
Nie mozna przeciez powiedzie¢, ze Kult szuka jednych i1 drugich z zewnatrz, nie polegajac na wia-
snych swoich sitach. To Kult wtasnie odkrywa §wigte wyobrazenia, on tez wychowuje 1 ksztalci
malarzy ikon. Wolno przeto uzna¢, ze owe §wigte obrazy wykonywane sa przez owych stuzebni-
koéw koscielnych nie jakimi§ obcymi metafizyce Kultu sposobami i nie przy zastosowaniu dowol-
nych 1 nie stuzacych $wigtemu celowi srodkow materialnych. Ani technika malarstwa ikonowego

%7 Ektenie sa to modlitwy do Boga o spelnienie szczegolnych prosb (o zdrowie, za przetozonych, za wadze duchowne itp.). Istnieja cztery zasadnicze
typy ektenii: wielka (zawdzigcza swa nazwe duzej iloSci prosb w niej zawartych), mata, btagalna i usilna (nazwana tak dlatego, ze po kazdej prosbie
trzykrotnie powtarza si¢ prosbg o zmitowanie Boskie.

% Odpustem nazywa si¢ konicowa modlitwe o charakterze blogostawienstwa. Odmawia ja kaptan przed wyjéciem wiernych ze $wiatyni.
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ani stosowane materiaty nie moga by¢ przypadkowe w odniesieniu do Kultu, nie moga przypad-
kowo trafi¢ si¢ Kosciotlowi na drodze jego historycznego rozwoju, nie moga tez by¢ niezauwazal-
ne, a tym bardziej z powodzeniem zamienione przez inne sposoby i inne materiaty. Jedne i drugie
sa w sztuce dos¢ istotnie zwigzane z zamystem artysty i nie sposdb uzna¢ ich za co§ umownego i
dowolnego, co$, co przedostato si¢ do dzieta na skutek zewngtrznych w stosunku do jego arty-
stycznych zatozeh przyczyn. Tym bardziej, nieskonczenie bardziej dotyczy to tej sztuki, w ktorej,
jako objawiajacej duchowa naturg ludzkosci, w ogole nie do pomyslenia jest co$ przypadkowego,
subiektywnego, dowolnego, niestatego. Obszar tej sztuki zamknigty jest w sobie nieporownywal-
nie bardziej, niz jakikolwiek inny 1 nic, co obce, zaden ,,0gien inny” nie moze przedostac si¢ na Ow
naj$wigtszy stot ofiarny. Trudno sobie nawet wyobrazi¢, chocby tylko ze wzgledéw formalno-
estetycznych, aby ikona mogla by¢ namalowana czymkolwiek, na czymkolwiek i za pomoca do-
wolnych metod. Niemozliwos$¢ czegos takiego staje si¢ tym wyrazniejsza, gdy uswiadomimy sobie
duchowsg istotg¢ ikony. W samych metodach malarstwa ikonowego, w technice wykonywania iko-
ny, w zastosowanych materialach, w fakturze obrazu zawarta jest metafizyka, dzigki ktoérej ikona
zyje 1 trwa. Przeciez sama substancja, same materiaty, ktore stosuje si¢ w danym rodzaju czy w
danej formie sztuki, sa symboliczne i maja swe konkretno-metafizyczne wlasnosci, dzigki ktorym
sztuka odnosi si¢ do jakiego$ bytu duchowego. Zostawmy jednak porzadek symboliczny jako taki
1 rozpatrzmy zagadnienie na plaszczyznie zewngtrznego, powierzchownego doswiadczenia, jed-
nakze w przekonaniu, ze nie ma niczego zewnetrznego, co nie byloby przejawem wewngtrznego.

A wigc w konsystencji farby, w sposobie jej naktadania na dang powierzchnig, w mechanicznej
1 fizycznej strukturze samej powierzchni, w chemicznych 1 fizycznych wilasciwosciach sktadni-
kow, ktére wiaza farby, w zestawie 1 ggstosci rozpuszczalnikow 1 samych farb, w lakierach 1 in-
nych $rodkach utrwalajacych namalowane dzielo, nie méwiac o wielu innych ,,materialnych przy-
czynach”, w sposob bezposredni wyraza si¢ owa metafizyka, owo glgbokie odczucie rzeczywisto-
$ci, ktore wyrazi¢ pragnie danym dzielem twoércza wola artysty. 1 jesliby nawet owa wola w in-
stynktownym postugiwaniu si¢ takimi wiasnie ,,materialnymi przyczynami” dzialata podswiado-
mie, jak pod$wiadomie stosuje artysta taka lub inng forme, nie tylko nie przemawiatoby to przeciw
metafizycznemu wymiarowi tworczo$ci artystycznej, lecz, na odwrdt, sktaniatoby do upatrywania
w niej czego$ dalekiego od samowoli rozumu, jakiego$§ przedtuzenia tworczej dziatalnosci pod-
stawowych sit organizmu, z ktorych uksztattowane jest artystycznie nasze ciato. Owego wyboru
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materiatu, owego ,,doboru przyczyn materialnych” dzieta nie wyznacza samowola jednostki ani
wewngtrzne rozumienie i czucie danego artysty, lecz rozum historii, 6w zbiorowy rozum narodow
1 czasow, okreslajacy caty styl epoki artystycznej. By¢ moze da si¢ powiedzie¢, ze styl i materialna
przyczyna dzieta sztuki stanowia jakby dwa przecinajace si¢ kota, ale przyczyna materialna dzieta
wyraza pod okreSlonym wzgledem lepiej odczuwanie rzeczywistosci epoki niz styl, ktory oddaje
wlasciwie tylko og6lny charakter ulubionych w niej form.

Staje sig teraz jasne, ze muzyka instrumentalna, nawet muzyka organowa jako taka, niezaleznie
od kompozycji utworu, jest nie do pomyslenia w liturgii prawostawnej. Jest rzecza oczywista, bez
potrzeby teoretycznego uzasadnienia, ze nie kojarzy si¢ ona w $wiadomosci z catym stylem litur-
gicznym, narusza zamkni¢ta jedno$¢ liturgii, nawet wowczas, gdy rozpatrywana jest wytacznie
jako zjawisko sztuki lub synteza sztuk. Czyz nie wida¢ bezposrednio, ze muzyka jako taka jest nie
do pogodzenia z precyzja, ,,ozumnoscia”’, piSmiennictwem, z madra liturgia KoSciota Prawostaw-
nego, ze wigc nie moze dostarczy¢ dzwigkowego materiatu jego sztuce muzycznej. Czyz nie od-
biera si¢ bezposrednio dzwigku organdw jako czego$ zbyt soczystego, zbyt zaggszczonego, zbyt
obcego klarownosci i krysztatowej czystosci, zbyt bezposrednio zwiazanego z doczesnoscia ludz-
kiego istnienia, aby mogt by¢ wykorzystany w swym naturalnym brzmieniu w §wiatyniach prawo-
stawnych? Staram si¢ przy tym niczego tu nie oceniaé, a rozpatruj¢ tylko jedno$¢ stylu, zas czy si¢
ja, zawsze jako catos¢, przyjmie, czy odrzuci — nie jest moja sprawa.

— Moéwisz jednak o muzyce, a chciate$ przeciez, nawet juz zaczate$, snu¢ rozwazania o substan-
cji sztuk przedstawiajacych. Nasza rozmowa, o ile sobie przypominasz, dotyczy¢ miata wylacznie
malarstwa ikon.

— Zgoda, jednak o muzyce zaczalem mowi¢ nieprzypadkowo. Pozwol mi dokonczy¢, a zaraz
zrozumiesz, dlaczego dopuscitem sig¢ tej dygresji. A wiec mowa byta o organach.

Ow instrument muzyczny w sposob istotny zwiazany jest z epoka historyczna, ktéra wyrosta z
tego, co nazywamy kultura Odrodzenia. Méwiac o katolicyzmie, na ogdt zapomina sig, ze Kosciot
Zachodni przed i po Odrodzeniu to dwa zupelnie rozne Koscioty, ze w epoce Odrodzenia Kosciot
Zachodni przeszedt cigzka chorobg, z ktérej wyszedt bardzo nadwatlony, i cho¢ uzyskal w pew-
nym stopniu nietykalnos¢, lecz za ceng wypaczenia samej struktury zycia duchowego. A powstaje

pytanie, jak odnies$liby si¢ do katolicyzmu postrenesansowego $redniowieczni rzecznicy idei kato-
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licyzmu. Tak wigc kultura zachodnioeuropejska wyptywa z katolicyzmu Odrodzenia i w $wiecie
dzwickow wyraza si¢ za pomoca organow. Nieprzypadkowo rozkwit sztuki budowy organow
przypada wtasnie na druga potow¢ XVII wieku i pierwsza XVIII wieku, czyli na okres najlepie;j
wyrazajacy 1 obnazajacy wewngtrzng istote kultury odrodzeniowej. Nie chcg tu przeprowadzaé
zadnych analogii, pragng tylko ustali¢ znacznie gigbsza zaleznosc. ..

— Zalezno$¢ migdzy muzyka organowa i1 farba olejna?

— ZgadteS. Sama konsystencja farby olejnej jest jako§ wewngtrznie pokrewna oleisto-
zawiesistym dzwickom organdéw, a thusto$¢ pociagnigcia pedzla 1 soczystos¢ koloréw w malar-
stwie olejnym wewnetrznie zwiazana jest z soczysto$cia muzyki organowej. Zaréwno kolory te
jak 1 dzwigki sa pochodzenia ziemskiego, materialnego. Historycznie rozkwit malarstwa olejnego
pokrywa si¢ z rozkwitem muzyki organowej. Niewatpliwie, owe dwie pokrewne sobie materialne
przyczyny pochodza z jednego metafizycznego zrdodta, dlatego tez obie legly u podstaw ekspresji
takiego samego sposobu odczuwania $wiata, cho¢ w réznych dziedzinach sztuki.

— Znéw jednak czynig probe skierowania rozmowy na poprzedni tor, czyli pragne wroci¢ do
sztuk przedstawiajacych. O ile ci¢ dobrze zrozumiatem, wypowiedziale$ poglad, ze znaczenie ma
caly material, w tym réwniez charakter ptaszczyzny, w ogdle powierzchni, na ktora naktada sig
farbg. Sadze, ze tu o przyklad byloby znacznie trudniej. Wydaje sig, ze skoro ptaszczyzny nie wi-
da¢ spod malowidla, nie ma ona zadnego odniesienia do ducha sztuki danego okresu 1 dlatego mo-
ze by¢ bardziej lub mniej dowolnie zastapiona przez inng plaszczyzng, aby tylko dobrze uktadata
si¢ na niej farba, nie odpadala i nie $cierala si¢. Najwidoczniej ma ona znaczenie wytacznie tech-
niczne, a nie stylistyczne.

— Nie, to niezupelnie tak... A wlasciwie, nawet zupetie nie tak. Witasciwosci powierzchni w
istocie decyduja o sposobie naniesienia farby, a nawet o wyborze jej samej. Nie kazda farbe moz-
na naktada¢ na dana powierzchnig: farbg olejna nie mozna malowac na papierze, farbami akware-
lowymi na metalu itp. Powiem wigcej, sposob natozenia farby jest istotnie okreslony przez charak-
ter powierzchni 1 w zaleznosci od tej ostatniej warstwa farby ma okreslong fakturg. I odwrotnie, za
posrednictwem faktury warstwy farby, struktury powierzchni barwnej uzewngtrzniaja si¢ wtasci-
wosci podstawowej powierzchni obrazu. Nie tylko si¢ uzewnetrzniaja, lecz ujawniaja si¢ w wigk-

szym nawet stopniu, niz dostrzegalne to bylo przed natozeniem farb. Wiasciwosci powierzchni
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drzemia, poki jest ona obnazona, budza si¢ natomiast dzigki natozeniu na nig farby. Podobnie
odziez pokrywajac cialo odkrywa jego budowe i za posrednictwem fatd ujawnia niero6wnosci jego
powierzchni, ktére pozostatyby nie zauwazone w bezposrednim postrzeganiu powierzchni ciala.
Wszystkie wtasciwosci powierzchni obrazu, a wigc to, czy jest twarda czy migkka, sprezysta czy
wiotka, gtadka czy szorstka, wchtaniajaca farbg czy nie przyjmujaca jej, niejako zwielokrotnione,
wzmocnione, przekazywane sa fakturze obrazu, tworzac swoje dynamiczne odpowiedniki, to zna-
czy z utajonej pasywnej bezczynnosci przeradzaja si¢ w zrodta sity wdzierajace si¢ w swe Srodo-
wisko. Podobnie jak niewidoczne pole sit magnesu staje si¢ widoczne dzigki zelaznym opitkom,
tak struktur¢ powierzchni, jej statyke ujawnia w sposob dynamiczny farba naniesiona na t¢ po-
wierzchnig, a im doskonalsze jest dzieto sztuki malarskiej, tym bardziej si¢ to unaocznia. Im prze-
nikliwszy jest 6w rozum ,,w palcach 1 rgce artysty, tym jasniej pojmuje, bez udziatu glowy, meta-
fizyczna istote wszystkich owych stosunkéw sit ptaszczyzny obrazu i tym glebiej wnika w ich
sens, dopatrujac si¢ w nim, jesli dokonal wlasciwego wyboru materialu, w zgodzie z zatozeniem
stylu, wlasnej jego duchowej struktury, jego wlasnego metafizycznego stylu. Zglebiwszy strukture
powierzchni, 6w rozum re¢ki wyjawia ja za posrednictwem faktury warstwy natozonej farby. Dzie-
je si¢ tak w przypadku stylistycznej zgodnosci materiatu i calego zamystu artysty. W przypadku
niezgodno$ci, wewngtrznie przesadzonej przez naturg rzeczy, w trakcie procesu rozpoznawania
owej powierzchni rozumem palcoéw, artysta odpychany jest od niej, jako nie nadajacej sig, obce;.

Metafizyka ptaszczyzny malarskiej...

— Przepraszam, ze wtrace tu pytanie. Czy znaczy to, ze dopatrujesz si¢ w naciagnietym na rame
ptotnie obrazu renesansowego czego$ odpowiadajacego duchowi samej sztuki? Przeciez ptotno
najwyrazniej zaczeto pojawiac sig¢ jednocze$nie z muzyka organowa 1 farba olejna.

— Czyz mozna to rozumie¢, powiem mocniej, czyz mozna to odczuwac inaczej? Przeciez cha-
rakter owego ruchu, ktérym naktada si¢ farbe, 6w charakter wielokrotnie powtarzanych ruchow
wiaze sig¢ Scisle z zyciem wewngtrznym cztowieka 1 jesli zyciu wewnetrznemu nie odpowiada, je-
$li mu przeczy, powinien by¢ zmieniony — jesli nie w przypadku pojedynczego artysty, to w sztuce
narodu czy nawet narodéw, a moze 1 historii. Czyz mozna sobie wyobrazi¢, aby dziesiatkami, set-
kami lat tysiace 1 dziesiatki tysigcy artystow wykonywato przez cate zycie ruchy, ktore w swym
rytmie niezgodne sa z rytmem ich dusz? Oczywiscie, albo plaszczyzna obrazu zdolna do wywoty-
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wania wylacznie rytmoéw okreslonego typu, wyrazajacych jej dynamike podporzadkowuje sobie
artyst¢ zarowno w znaczeniu indywidualnym jak i historycznym, i stanie si¢ on nie tym, kim jest
w swej strukturze duchowej; albo na odwrot, artysta — rownie w znaczeniu indywidualnym jak i
historycznym — pragnac zachowa¢ swoj wlasny rytm, bedzie zmuszony do znalezienia sobie nowe;j
plaszczyzny, z nowymi wilasciwosciami, odpowiadajacej swoimi rytmami jego rytmom. Artysta
albo powinien podporzadkowac si¢ plaszczyznie, albo znalez¢ w $wiecie odpowiednia plaszczy-
zng, nie jest bowiem w stanie zmieni¢ metafizyki istniejacej powierzchni.

Teraz kilka stow o plétnie. Sprezysta 1 jedrna, pofalowana 1 podatna na dotyk powierzchnia na-
ciagnigtego na rame pldtna czyni ptaszczyzne obrazu czyms$ dynamicznie rGwnowaznym rgce ar-
tysty. Zmaga si¢ on z nia jak z ,,zywa istota”, §wiadomie uznaje za swoisty fenomen, ktéry moze
przenosi¢ 1 obraca¢ dowolnie, a jej osSwietlenie 1 odniesienie do otaczajacej rzeczywistosci zaleza
wylacznie od woli artysty. Nieruchoma, twarda, niepodatna powierzchnia $ciany lub deski jest
zbyt zwarta, zbyt bezwzgledna, zbyt realna dla rozumu reki cztowieka renesansowego. Pragnie on
doswiadcza¢ siebie wérdd ziemskich, wytacznie ziemskich zjawisk, bez przeszkody ze strony in-
nego $wiata 1 wyczuwac dotykiem swa autonomicznos$¢, to, ze sam ustanawia swe prawa, bez in-
gerencji tego, co nie podporzadkowane jego woli. Stojaca przed nim twarda powierzchnia przy-
pominalaby mu inne twardosci, ktore przeciez pragnie zapomnie¢. Obrazom naturalistycznym,
wyobrazeniom $wiata wyzwolonego od Boga 1 od Kosciola, §wiata, ktory sam dla siebie pragnie
by¢ prawem, takiemu $wiatu trzeba jak najwigcej soczystej zmystowosci, jak najglosniejszego
swiadectwa owych obrazdéw o sobie samych, a takze o zmystowym bycie, a przy tym nie moga
by¢ one przytwierdzone do nieruchomego kamienia, lecz do powierzchni chybotliwej, wyrazajace]
naocznie chybotliwo$¢ wszystkiego, co ziemskie. Artysta Odrodzenia i calej stworzonej przez te
epoke kultury moze wcale nie myslal o tym, co powiedzialem. Ale jego palce 1 r¢ka — rozumem
zbiorowym, rozumem samej kultury — my$la intensywnie o wzglednosci wszystkiego, co istnieje,
o potrzebie wyrazenia tego, ze ontologiczna madro$¢ rzeczy zostaje zastapiona w §wiatopogladzie

epoki ich zjawiskowa zmystowoscia, o tym. ze w rezultacie do cztowieka, ktory uznat siebie sa-
mego za pozbawionego bytowosci, za wzglednego i zjawiskowego., w sposdb naturalny nalezy

ustanawianie praw w tym $wiecie metafizycznej utudy. Perspektywa to wlasnie konieczny przejaw

takiej samo$wiadomosci, ale nie miejsce tu, by o niej méwic¢. Charakterystyczne dla tego $wiato-

pogladu jest polaczenie zmystowe] wyrazistosci z ontologiczna nietrwalos$cia bytu, wyrazajace sie
146




w dazeniu sztuki do owej soczyste] chybotliwo$ci. Pod wzgledem technicznym zapowiadaly owo
dazenie farba olejna i naciagniete na rame ptotno.

— A wigc w rozwoju sztuki grawiury pragniesz dopatrzy¢ si¢ jakiego$ zwiazku z duchem czasu?
Przeciez grawiura pojawita si¢ na gruncie protestantyzmu. A najwybitniejsi, najbardziej tworczy
graficy reprezentowali protestantyzm w roznych jego odmianach. Niemcy i Anglia oto panstwa, z
ktorymi gtownie wiaze si¢ tworczos¢ w dziedzinie grawiury, akwaforty 1 pokrewnych dziedzin
sztuki.

Czyz jednak nie byto grawiury na gruncie katolicyzmu? Pytanie to stawiam, nawiasem mowiac,
nie tyle tobie, co sobie samemu, w zasadzie zgadzajac si¢ z toba.

— Oczywiscie, byla. Ale znamienne, ze w katolicyzmie grawiura i jej pochodne wcale nie pra-
gna by¢ grafika, a jej zadania wyraznie nie sq zadaniami grawiury, lecz malarstwa olejnego. Kato-
licka grawiura z owymi tlustymi kreskami imitujacymi pociagnigcie pgdzla, probujaca naktadac
farb¢ drukarska nie liniowo, lecz pasmowo, jest w istocie rzeczy rodzajem malarstwa olejnego, a
nie prawdziwa grawiura. W tej ostatniej farba drukarska stuzy wylacznie jako znak r6ézniacy miej-
sca na powierzchni, lecz nie ma koloru, gdy tymczasem pasmo ma, jesli nie barwg, to co$ analo-
gicznego do niej. Prawdziwa linia grawiurowa jest linig abstrakcyjna, nie ma szerokos$ci, podobnie
jak nie ma i koloru. W przeciwienstwie do malarstwa olejnego, ktore dazy do stworzenia material-
nej kopii, jesli juz nie przedstawianego przedmiotu, to cho¢by kawatka jego powierzchni, linia
grawiurowa pragnie doszczg¢tnie wyzwoli¢ si¢ od posmaku danych zmystowych. Jesli malarstwo
olejne stanowi przejaw zmystowosci, grawiura, oparta na rozumie, konstruuje obraz przedmiotow
z elementow nie majacych z elementami przedmiotéw nic wspdlnego, z kombinacji ,,tak” 1 ,,nie”
rozumu. Grawiura jest schematem obrazu, zbudowanym wylacznie w oparciu o prawa logiki —
tozsamosci, sprzeczno$ci, wylaczonego srodka — 1 w tym sensie wiaze si¢ $cisle z filozofia nie-
miecka. I tu, 1 tam chodzi bowiem o rekonstrukcj¢ tez, dedukcje schematu rzeczywistosci za po-
moca wylacznie tez i antytez, pozbawionych zaréwno sktadnikow duchowych jak tez zmystowych
danych, a wigc chodzi o stworzenie wszystkiego z niczego. Taka powinna by¢ prawdziwa grawiu-
ra, a im czysciej, to znaczy bez psychologizmu i zmystowos$ci, osiaga swoj cel, tym wyrazniej
przejawia si¢ jej doskonato$¢ jako grawiury. Natomiast w grawiurze powstajacej w atmosferze
katolicyzmu zawsze mamy do czynienia z proba wsliznigcia si¢ migdzy ,.tak” i ,,nie” przez wpro-
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wadzenie elementow zmystowych. Gotow jestem przyzna¢ wewngetrzne pokrewienstwo prawdzi-
wej grawiury z wewngtrzng istota protestantyzmu. Powtarzam, istnieje wewngtrzna odpowied-
nio$¢ migdzy rozumem bioracym gorg w protestantyzmie a liniowoscia srodkéw przedstawiania w
grawiurze, tak jak istnieje wewngtrzna odpowiednio$¢ migdzy rozwijanym w katolicyzmie ,,wy-
obrazaniem”, by postuzy¢ si¢ terminologia ascetow, a tlustym pigtnem, jakie pozostawia maznig-
cie pedzla w malarstwie olejnym. Grawiura pragnie uja¢ schematycznie swoj przedmiot, rekon-
struujac go za pomoca oddzielnych aktow podziatu, nie majacych w sobie nie tylko nic kolorowe-
go, ale 1 dwuwymiarowego. Grawiura to, powtarzam, stwarzanie obrazu od nowa, z catkiem in-
nych elementdw, niz te, z ktorych sktada si¢ w postrzezeniu zmystowym, po to, by obraz stat si¢
na wskro$ racjonalnie zrozumialy w kazdej czastce, aby cata jego kompozycja, nie wylaczajac
$wiatlocieni, w sposdb oczywisty wynikata nie tylko z istoty obrazu, lecz tez z jego odniesien do
srodowiska zewnetrznego. Stowem, by byt on caly roztozony na szereg podziatow, szereg okre-
slen przestrzennych, i aby poza owymi aktami rozumu i ich wzajemnymi stosunkami niczego wig-
cej w obrazie nie bylo. W niemieckiej filozofii idealistycznej, zwlaszcza w kantyzmie, historycy
my$li dawno dostrzegli zupelny zanik przestrzeni. Ale czyz Kant, Fichte, Hegel, Cohen, Rickert,
Husserl 1 inni zajmowali si¢ czym$ innym niz grawiura Diirera? Przeciwnie — wracajac do prze-
ciwstawienia linii grawiurowej pociagnigciu pedzla — pociagnigcie pedzla nie stanowi wyrazu da-
zenia do rekonstrukcji obrazu, lecz do imitowania, do zastapienia go soba, a wigc nie chodzi o ra-
cjonalizowanie, lecz o uzmystawianie, o to, by uczyni¢ z przedstawienia co$ jeszcze bardziej pora-
zajacego zmysly, niz to jest w rzeczywistosci. Pociagnigcie pedzla pragnie niejako opusci¢ granice
ptaszczyzny obrazu, przenie$¢ si¢ wrecz w dane bezposrednio zmystom kawalki farby, w koloro-
wy relief, w pomalowany posag, krocej — imitowac obraz, zastapi¢ go soba, wlaczy¢ si¢ w zycie
empirycznie, a nie tylko symbolicznie. Odziane w modne szaty barwne posagi Madonn katolickich
to granica, do ktorej dazy z natury malarstwo olejne. W przypadku grawiury, by powiedzie¢ z
pewna przesada, bedzie mozna uzna¢ za jej granice wydrukowany schemat geometryczny czy
wrecz wykres rownania rozniczkowego.

— Wciaz jednak nie wiem, co mozna bytoby powiedzie¢ w duchu tych rozwazan o ptaszczyznie
obrazu w sztuce grawiury. Przedstawia mi si¢ ona jako co$ przypadkowego, nie zwiazanego z sa-
ma pracg artysty. Farba olejna rzeczywiscie nie mozna malowa¢ na dowolnej powierzchni, a fi-
zyczne wlasciwosci plaszczyzny obrazu nieuchronnie odbijaja si¢ na charakterze pracy. W sztuce
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grawiury jest chyba inaczej. Przeciez grawiura moze by¢ odbita, z grubsza mowiac, na dowolne;j
ptaszczyznie 1 nie ma to wplywu na charakter odbitki. Moze to by¢ jeden z niezliczonych gatun-
kéw papieru, jedwab, ko$¢, drzewo, pergamin, kamien, a nawet metal — wszystko to nie ma wia-
sciwie zadnego znaczenia dla artystycznej kompozycji grawiury. Malo tego, rowniez farba jest tu
w wigkszym lub mniejszym stopniu bez znaczenia 1 mozna ja zastapi¢ inng. Jesli nawet niedo-
puszczalne sa rozne konsystencje, to w kazdym razie dopuszczalne sa r6zna kolory. Ta umownos¢
dwodch gtownych materialnych przyczyn obrazu grawiurowego — plaszczyzny 1 farby — powstrzy-
muje mnie przed uznaniem za stuszne wszystkiego, co powiedziates wyzej, cho¢, jak mogte$ za-
uwazy¢, przyswoitem sobie twdj sposéb rozumowania. ..

— Uwazam, ze jest wlasnie odwrotnie, tyle ze nie konczysz wlasciwie rozpoczetych mysli. Prze-
ciez w owej dowolnosci farby 1 powierzchni obrazowej grawiury tkwi ta sama zamiana, ten sam
fatsz, jaki tkwi w protestanckiej doktrynie wolnos$ci sumienia czy w protestanckim odrzucaniu tra-
dycji koscielnej, a wlasciwie ogolnoludzkiej tradycji.

Co to jest odbitka? Arkusz papieru. A wigc co$ najbardziej nietrwalego, co tylko mozna sobie
wyobrazi¢. Mozna go zmia¢ i porwac, nasigka woda, marszczy si¢ pod wplywem ognia, plesnieje,
nie da si¢ go nawet wyczysci¢ — jednym stowem, symbol nicosci. A na tym najbardziej nietrwa-
tym materiale widnieja grawiurowe kreski! Nasuwa si¢ wiec pytanie, czy mozliwe jest wykonanie
owych kresek na papierze? Oczywiscie, ze jest to niemozliwe. Juz sam wyglad owych linii wska-
zuje, ze zostaty wykonane na bardzo twardej powierzchni, ktéra jednak przezwycieza, rozdrapujac
1 rozrywajac, ostrze rylca lub igly. W grawiurze charakter kreski przeciwstawia si¢ wlasciwosciom
powierzchni, na ktora zostata ona naniesiona. Owa sprzecznos$¢ sprawia, Ze zapominamy O praw-
dziwych cechach papieru 1 uznajemy go za materiat bardzo twardy. Z punktu widzenia estetyki
jestesmy sklonni uznaé, ze papier ma trwato$¢ znacznie wigksza, niz jest to w istocie. A fakt, ze
kreski nie maja glebokosci, kaze nam sadzié, iz sita grawera jest nieskonczenie wigksza niz w rze-
czywistosci, skoro widzimy, ze reka jego, nawet na tak twardym, nie poddajacym si¢ jej materiale,
mimo wszystko pozostawita $lad. Odnosi si¢ wrazenie, jak gdyby grawer zadnych materialnych
zmian na powierzchni¢ nie wnosit, a dziatalno$¢ jego to przejaw ,,czystego”, w znaczeniu Kan-
towskim, rekonstruujacego wytwarzania form, ktore zupeklnie swobodnie przyjmuje kazda po-
wierzchnia, réwniez w zgodzie z duchem kantyzmu. Odnosi si¢ wrazenie, ze owo wytwarzanie
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form jest ogolnie przydatne i dlatego odpowiednie dla kazdej powierzchni. Wydaje sig, ze owo
wytwarzanie form jest ponad wszelkimi ograniczeniami warunkami $rodowiska, w ktérym forma
powstaje, a wigc jest czyste i tym samym daje petna swobodg, peina dowolnos¢ w wyborze indy-
widualnych wtasciwosci powierzchni. Lecz jest to wlasnie zludzenie. Zacza¢ nalezy od tego, ze
dzietem sztuki grawiurowej, grawiurg nazywamy to, co w ogoble nie jest grawerowane, nie jest
wycinane. Wlasciwa bowiem grawiurg stanowi metalowa lub drewniana klisza. ZamieniliSmy na-
zwy 1 moOwiac o grawiurze mamy na mysli nie owa klisze, lecz jej odcisk. Owa zamiana wcale
jednak nie jest przypadkowa. Tylko na kliszy faktura powierzchni uzewngtrznia si¢ nie jako wyraz
woli artysty, a jako konieczne nastgpstwo wlasciwosci ptaszczyzny, na kliszy nie wystgpuja wige
owe zafalszowania percepcji estetycznej, o ktorych byla mowa wyze;.

Historycznie biorac, tak wtasnie byto. Przeciez sztuka grawiury pierwotnie byta wlasnie sztuka
rzezby w metalu i drzewie, niekiedy w kamieniu, a nie sztuka druku. Przedmiotem sztuki byta
wigc wowczas rzecz z wyci¢tym na niej rysunkiem, a nie arkusz papieru. Pochodzenie naszej gra-
wiury jest wytacznie techniczne. Pociagajac rzezbe farba i odbijajac na papierze otrzymywano od-
cisk. Jednakze owo drukowanie wcale nie stanowilo uwienczenia tworczosci artystycznej, jak
obecnie, gdy cata rzecz wlasnie w odcisku, lecz wykonywane byto gwoli zachowania doktadne;j
kopii rysunku, aby artysta miat moznos$¢ pdzniej powtodrzenia rzezbionego przedmiotu. Podobnie i
dzisiaj postgpuja drzeworytnicy. Na przyktad stawni w Sergiejewie Chrustaczewowie, ojciec 1 Sy-
nowie, fotografuja swoje najlepsze prace, zanim przekaza je osobie, ktora je u nich zamoéwita.

— A wigc stosunek grawiury 1 odbitki zostat wypaczony. Pierwotnym dzielem sztuki, cho¢ 1 po-
wtarzalnym, lecz zawsze w sposob tworczy, byla rzezba, klisza, jak bySmy dzi§ powiedzieli, na-
tomiast odbitka stanowita tylko stuzaca do jej odtwarzania matrycg. Pdzniej, odbitka stata si¢ dzie-
tem sztuki, ktore pomnazano mechanicznie, samym dzielem, a w grawiurze zaczeto dopatrywaé
si¢ wylacznie stuzacej do jego pomnazania matrycy, ktora nikomu, oprocz drukarza, nie byta po-
trzebna 1 ktorej nikt oprocz niego nie widziat.

W celu wyjasnienia naszych stanowisk najlepiej bedzie, gdy genealogie grawiury ujmiemy w
nastgpujace zestawienie:
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Tesserae hospitales starozytnosci lub to, co wéwczas nazywano ,,symbolami” — przetamany przedmiot, ktérego
czesci przechowywano jako dowod zawartego paktu

7

Przetamana moneta zakochanych itp, (jak, na przyktad, w Lucji z Lammermooru Waltera Scotta)

7

Nadpitowany przedmiot stuzacy jako rewers czy pokwitowanie (pateczek tego rodzaju uzywa si¢ u nas na wsi,
na przyklad w guberniach Jarostawskiej i Tambowskiej, mozna je zobaczy¢ w jarostawskim muzeum gubernial-
nym; podobnych bambusowych pateczek uzywaja rowniez Chinczycy)

v
Jartyk chanow tatarskich (odcisk nogi w wosku), daktyloskopijne dowody w sadownictwie itp.
v
Pieczec 1 jej odcisk — w wosku, laku Iub otowiu — wypukty
v
Pieczec 1 jej odcisk sadza lub farba
v
Rycie w metalu 1 drzewie w celu ozdobienia ich
v
Probne odciski farba w celu utrwalenia rysunku rzezby

7

Samoistne odciski (odbitki), metaloryt i drzeworyt jako odnoga sztuki drukarsko-graficzne;j

— To wszystko prawda. Lecz wracajac do naszych rozwazan, w czym przejawia si¢ konkretnie
wigz grawiury z protestantyzmem? Przede wszystkim w tym, ze owa dowolno$¢ w wyborze ptasz-
czyzny pod obrazem czyli papieru, 1 materiatéw do jego wykonania, czyli farb, odpowiada prote-
stanckiemu indywidualizmowi, protestanckiej wolnosci lub, $cistej, dowolnosci. A na dowolnie
wybranym materiale rzekomo czysty rozum nakresla swoja, na wskro$ racjonalna, pozbawiona
wszelkich uczu¢, rekonstrukcje rzeczywistosci — religijnej lub $wieckiej, co w danym przypadku

151



nie ma znaczenia. Na dowolnie wybrany material naklada si¢ schematy nie majace z nim nic
wspolnego, a demonstrujac swa wolno$¢ jako samookreslenie si¢, rozum 6w podporzadkowuje
sobie wolno$¢ wszystkiego tego, co znajduje si¢ w jego zasiggu, samookreslajac si¢ depcze prawo
do samookre$lania si¢ §wiata 1 obwieszczajac swe prawa nie uwaza nawet za stosowne wystuchac
choc¢by praw stworzen, ktorymi rzadza si¢ one jako prawdziwie rzeczywiste. Protestancki indywi-
dualizm stanowi mechaniczne odciskanie na calym bycie wlasnej kliszy, beztresciowej, skonstru-
owanej z czystych ,,tak” 1 ,,nie”. Lecz owa wolnos¢ wyboru w istocie rzeczy jest wolnoscia pozor-
na. Nie ze wzgledu na to, ze czynnos¢ duchowego 1 rozumowego nauczania moze by¢ zastosowa-
na wobec wszelkiej indywidualno$ci (w owej elastycznosci zastosowania, umiejetnosci przepro-
wadzenia wszystkiego w zgodzie z dana rzeczywisto$cia nalezaloby si¢ dopatrywaé prawdziwe;,
to znaczy twodrczej wolnosci), lecz dlatego, ze w samym zastosowaniu po prostu lekcewazy wszel-
ka indywidualno$¢, albowiem zawczasu przygotowata pieczeé, ktéra ma by¢ natozona na kazda
duszg¢ bez zadnej rdznicy. Protestancka wolno$¢ to przemoc narzucona sita za pomoca stéw o wol-
nosci, ktore nagrane zostaly na watku fonografu...

— A narzedzie?

— Chcesz zapytac; projekcja jakiej zdolnosci wewngtrznej, ktora postuzyt si¢ duch protestanty-
zmu, jest dtuto i igla grawera?

— Wiasnie.

— Rozsadek to swoista zdolnos¢, ktora przyswoil sobie protestantyzm, albo, moéwiac doktadne;,
ktora uznano za taka. Dla innych — rozsadek pod postacia rozumu. Na uzytek wlasny — wyobraz-
nia, jeszcze bardziej rozpalona niz w katolicyzmie, duchowo rozzarzona 1 urzekajaca, zmagajaca
si¢ z plaszczyzna niezrOwnanie bardziej bytowa, niz wydaje si¢ to innym, a w ogole bardziej by-
towa niz w katolicyzmie.

— Lecz na czym polega owo ,,duchowe rozzarzenie” wyobrazni, jak si¢ wyrazites?

— Jak to na czym? Czy nie zauwazasz dazno$ci owego wzlotu fantazji, dzigki ktoremu stworzo-
ne zostaty systemy filozoficzne na gruncie protestantyzmu? Zar6wno Boehme jak i Husserl, ludzie
wyraznie dalecy sobie typem duchowos$ci, a w ogdle wszyscy filozofowie protestanccy buduja
zamki powietrzne z niczego, aby pdzniej zahartowac je w stal i natozy¢ okowy na caty zywy orga-
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nizm $wiata. Nawet opanowany Hegel pisze w intelektualnej furii, w upojeniu, 1 powaznie nalezy
traktowac spostrzezenie Jamesa, ze w upojeniu podtlenkiem azotu $wiat przyjmujemy i my$limy
po heglowsku. Protestancka mys$l to upojenie na uzytek wilasny, proklamujace trzezwos¢, ktéra
innym narzuci¢ nalezy sila.

— Ale pora wroci¢ do naszego punktu wyjscia. Méwimy przeciez o malarstwie olejnym 1 gra-
wiurze wcale nie gwoli ich samych. W czym wigc wyraza si¢ 0w wewngtrzny zwigzek malarstwa
ikonowego od strony technicznej, z jej zadaniami duchowymi?

— Krotko moéwiac, malarstwo ikonowe to metafizyka bytu — nie metafizyka abstrakcyjna, lecz
konkretna. Podczas gdy malarstwo olejne nadaje sie najbardziej do przekazywania zmystowo da-
nego Swiata, a grawiura jego wyabstrahowanego schematu, malarstwo ikonowe istnieje jako zja-
wisko unaoczniajace metafizyczng istote tego, co przedstawia. Jesli wiec malarskie 1 grawiurowe
srodki plastyczne wypracowane zostaly wlasnie w wyniku odpowiednich potrzeb kultury i stano-
wia niejako synteze odpowiednich poszukiwan wyplywajacych z ducha kultury swojego czasu,
srodki techniczne malarstwa ikonowego stanowia wyraz koniecznosci przedstawienia konkretnej
metafizycznosci §wiata. Malarstwo ikonowe nie rejestruje niczego, co przypadkowe, nie tylko em-
pirycznie przypadkowe, lecz tez przypadkowe metafizycznie, jesli wyrazenie takie, w istocie po-
prawne i niezbedne, nie razi zbytnio naszych uszu.

Oto, grzesznosci 1 marnosci §wiata nie nalezy uznawaé za co$ empirycznie przypadkowego,
zawsze bowiem prowadza do degradacji §wiata. Lecz z metafizycznego punktu widzenia, to zna-
czy ze wzgledu na duchowa istote stworzonego przez Boga Swiata, grzesznos¢ 1 marno$¢ moglyby
w_ogole nie istnie¢, nie widzimy w nich bowiem istoty §wiata, a tylko jej objawy zewnetrzne. Ce-
lem malarstwa ikonowego nie jest wyrazanie tych objawow, przyémiewajacych prawdziwa nature
rzeczy. Jego przedmiotem jest sama natura, Swiat stworzony przez Boga w jego nadprzyrodzonym
pieknie. To, co przedstawiane na ikonie, wszystko do najdrobniejszych szczegdtow, nie moze by¢
przypadkowe i jest obrazem albo odbiciem obrazu, ,.ektypera” (extomog) Swiata istnien nadprzyro-
dzonych, niebianskich.

— Lecz jesli mysl ta w zasadzie jest do przyjgcia, to moze nalezatoby ja ograniczy¢, dodajac ,,w
zasadzie”, ,,w istocie” itp. Przeciez i Platon zadawat sobie pytanie, czy mozna mowic o ,,idei wlo-

sa”, a wiec czego$ znikomego 1 matego. Jesli wigc ikona stanowi kontemplacjg idei, czy nie nalezy
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rozumie¢ tego w odniesieniu do ogdlnego sensu ikony, natomiast szczegoty anatomiczne, archi-
tektoniczne, rodzajowe, pejzazowe i1 inne nalezy ocenia¢ jako zewngtrzne i przypadkowe, w sto-
sunku do idei, srodki wyrazu? Czy, na przyktad, odziez na ikonach miata jakie§ metafizyczne zna-
czenie, a nie byta malowana wylacznie gwoli przyzwoitosci i pigkna, jako dajaca wielorakie i silne
efekty kolorystyczne? Moim zdaniem, w ikonie wystepuje ze znaczna sita element dekoracyjny, a
niektore szczegoty 1 Srodki nie tylko nie maja znaczenia metafizycznego, lecz nawet naturalistycz-
nego. Mysle przede wszystkim o nimbie 1 wykonczeniu odziezy zlotym sztrychowaniem na ikonie
Zbawiciela. Czyz owo ztoto, wedtug ciebie, odpowiada czemu$ w tym, co wyobrazone? Wydaje
mi sig, Ze po prostu uznawano je — 1 tak jest w istocie — za pigkne, a kosciot ozdobiony takimi iko-
nami cieszy wzrok, zwlaszcza w §wietle kolorowych lampek oliwnych.

— Wedle Leibniza, masz racje¢ w tym, co aprobujesz, a nie masz w tym, co negujesz. Lecz nie
bedziemy mowili tu o tym, co stuszne, lecz o tym, gdzie si¢ mylisz. A wigc pierwsza sprawa, do-
tyczaca sensu. Jestem przekonany, ze w zasadzie myslisz o metafizyce tak samo konkretnie jak ja,
a w ideach dopatrujesz sig, tak jak my wszyscy, naocznie kontemplowanego wyobrazenia rzeczy,
zywych objawow $wiata duchowego. Ale obawiam sig, ze gdy idzie o zastosowanie tych mysli w
konkretnych przypadkach, opanowuje cig jaka$ niesmiato$¢ 1 pozostajesz jakby z uniesiona w po-
wietrzu noga, nie decydujac si¢ na zrobienie juz rozpoczgtego kroku, lecz nie uznajac tez za sto-
sowne cofna¢ si¢ ku metafizyce abstrakcyjnej, ku idei rozumianej jako sens, ktdrego nie sposob
unaoczni¢. Nawiasem mowiac, nie nalezy tu szuka¢ zadnych posrednich drog rozumienia, zreszta
nie moze ich by¢.

Zywy organizm to calo$¢ i nie moze w nim by¢ niczego, co nie podlegatoby sitom zycia. Jesli
zawieralby w sobie co§ martwego, chocby najmniejszego, zburzona zostataby catosciowos¢ orga-
nizmu. Organizm istnieje wigc wylacznie jako naocznie uwidoczniajaca si¢ sita zycia lub tworzaca
formy Idea. Albo w ogole go nie ma 1 wtedy nawet samo stowo ,,organizm” nalezy wykresli¢ ze
stownika. To samo jest z organizmem dzieta artystycznego. Jesli byloby w nim cokolwiek przy-
padkowego, §wiadczytoby tylko o tym, ze dzielo nie zostalo ziszczone we wszystkich swoich cze-
Sciach, nie wykluto si¢ z gleby i pokryte jest gdzieniegdzie grudami martwej ziemi. Odstaniajacy
si¢ konkretnie metafizyczny byt caly powinien odstania¢ si¢ naoczno$ci, a odstanianie si¢ jego
(czym jest wlasnie ikona) we wszystkich szczegotach, stanowiacych jedna cato$¢, powinno by¢
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naoczne. Jesli wigc trzeba, by cokolwiek w ikonie pojmowac wylacznie jako abstrakcyjny sens,
lub jesli byloby tylko czysto zewngtrznym szczegdlem o charakterze naturalistycznym lub dekora-
cyjnym, niweczytoby to owo odstanianie si¢ jako cato$¢, a ikona w ogole nie bytaby ikona.

W zwiazku z tym przypomnialem sobie rozwazania pewnego teologa o zmartwychwstaniu
cial”. W swych wywodach czyni on probe oddzielenia organéw potrzebnych w przysztym zyciu
od niepotrzebnych, przy czym zmartwychwsta¢ maja tylko pierwsze, drugie za$ maja pozosta¢ w
grobie, a w szczegdlnosci odnosi sig¢ to do organdéw przewodu pokarmowego. Ale takie twierdze-
nia catkowicie niszcza zywa, wewnetrzna jedno$¢ ciata. Przeciez nawet czysto zewngtrznie, jesli
rzetelnie traktowa¢ zmartwychwstanie ciala, do czego bedzie ono podobne po usunigciu wszyst-
kiego, co ,,niepotrzebne”, 1 czy nie przyjdzie wyobraza¢ sobie przysziego ciala jako pecherza ze
skéry nadmuchanego eterem? Jesli uyymowac ciato naturalistycznie, wcale nie moze jawic si¢ ono
jako metafizyczna struktura duchowego organizmu; staje si¢ ono w przyszlym zyciu — zar6wno w
catosci jak 1 w czg$ciach — niepotrzebne. Wszystkie organy nalezy wowczas unicestwic, a Krole-
stwo Boze pod postacia ,,ciala 1 krwi” nie nastanie. I odwrotnie, jesli ciato uymuje si¢ symbolicz-
nie, cate ono, we wszystkich szczegodtach, naocznie objawia duchowa ideg¢ osobowosci ludzkie;.
Wszystkie organy, tajemniczo przeksztalciwszy sig, zmartwychwstana jako §wiadkowie ducha,
albowiem kazdy z nich, niezbedny w catym zestawie organizmu, nie moze zy¢ i dziata¢ bez in-
nych, a sam z kolei potrzebny jest wszystkim innym, w porzadku duchowego sensu, stuzy obja-
wieniu idei, a bez niego objawienie idei poniesie uszczerbek. Ikona jest obrazem przysztego zycia.
Pozwala ona (nie bedziemy w to wnika¢, w jaki sposob) przeskoczy¢ czas i zobaczy¢ chocby
chwiejne obrazy — ,.jakby w zwierciadle, niejasno” — przysztego zycia. Obrazy te sa na wskros
konkretne, a méwienie o przypadkowosci niektorych ich czes$ci oznacza nieliczenie si¢ zupetnie z
naturg tego, co symboliczne. Jesli juz uznamy za przypadkowy jaki$§ rodzaj szczegdtéw, nie bedzie

% Chodzi o Mikotaja Fiodorowa (1828-1903), mysliciela, pod ktérego przemoznym wplywem znajdowato si¢ wielu pisarzy i filozofow rosyjskich (m.in.
zafascynowany jego koncepcjami fizycznego zmartwychwstania ciat byt Dostojewski; Lew Totstoj z kolei opowiadat, ze ,,dumny jest”, iz zyje wspotcze-
$nie z takim czlowiekiem jak Fiodorow; za$ filozof Wlodzimierz Sotowiow uwazat go ,,za swego nauczyciela i ojca duchowego”). Swe poglady wyltozyt
Fiodorow w dziele Filozofia wspdlnej sprawy (Filozofija obszczego diela), w ktorym pragnat zbudowaé system filozoficzny oparty na dziataniu, a nie na
pasywnej kontemplacji. Owa ,,wsp6lna sprawa” bylo wlasnie zmartwychwstanie umartych, ktorzy dzigki temu wiasnie aktowi tak si¢ przeksztalca du-
chowo, ze nie beda w stanie p6zniej, w nowym zyciu, czyni¢ zta. Uwazal, Ze to, co idealne, mozna z powrotem przeksztalci¢ w realne ze $wiat znow
stanie si¢ $wiatem. Poglady Fiodorowa spotkaly si¢ z ostra krytyka zardwno ze strony materialistow jak i idealistow. Od czasu do czasu wciaz odzywaja
w dyskusjach filozoficznych, zwlaszcza od momentu, gdy Zachdd ,,odkryt dla siebie” tego oryginalnego mysliciela.
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zadnych podstaw, aby nie uczynié tego wobec szczegdldw innego rodzaju, podobnych do tych, o
ktorych mowiliSmy we wspomnianym wyzej] rozwazaniu o zmartwychwstaniu cial.

— Czy to wigc naprawde¢ w zadnej ikonie nigdy nie zdarza si¢ nic przypadkowego?

— Tego nie powiedziatem. Wregcz przeciwnie, bardzo czgsto i bardzo wiele w ikonie jest dzietem
przypadku. Lecz to, co przypadkowe, moze okaza¢ sig, zreszta przewaznie tak okazuje sig, nie
drugorze¢dne 1 znikome, jak ow ,,wlos” platonski, jak zechciate$ si¢ wyrazi¢ (chcialbym unikaé
niedomdwien), lecz wlasnie pierwszoplanowe 1 wazne. Na przyklad, nie odziez, lecz twarz czy
nawet oczy. Jednakze przypadkowa ikona powstaje wylacznie przypadkowo, w wymiarze histo-
rycznym przypadkowo, badz z braku umiejetnosci, badz z ignorancji lub samowoli malarza, ktory
osmielil si¢ odstapi¢ od tradycji malarstwa ikonowego wnoszac w rezultacie w duchowa symboli-
ke co$, co jest wytworem ,,madro$ci doczesnej”. Przypadkowe w ikonie nie jest przypadkowym
ikony, lecz jej wykonawcy 1 jego powtorzen. Zrozumiate, ze” im wazniejsza jest jaka$ czg$¢ obra-
zu ikonowego, a wigc im wigkszego zaangazowania wymaga jej wykonanie, tym wigksza mozli-
wos¢ znieksztalcen ikony — pod postacia przypadkowych linii i nieuzasadnionych metafizycznie
plam barwnych, ktore dla duchowego znaczenia ikony sa tym samym, czym bryzgi blota na szkle
okiennym rzucone spod kot przejezdzajacego pojazdu, to znaczy po prostu przeszkadzaja nam
spoglada¢ w dal i nie dopuszczaja do pokoju $wiatta. Nawet gdy takie znieksztatcenia ikony ciesza
wzrok, sa tylko brudnymi plamami. Ale w koficu moze ich si¢ tyle nagromadzi¢, ze duchowa natu-
ra ikony stanie si¢ niewidzialna, skad jednak nie wynika, by taki lub inny rodzaj szczeg6tow, nie
ze wzgledu na swoje wykonanie, a sam w sobie, jako taki, jako niedostepny, byt przypadkowy, by
nie wyrazat niczego duchowego.

— A odziez?
— Odziez? Jedynie Rozanow'” zapewnia gdzie$, ze w przysztym zyciu bedziemy podobno

wszyscy nadzy, i dla gestu wrogos$ci wobec Kos$ciota 1 wobec samej idei zmartwychwstania poja-
wia si¢ u niego niespodziewanie napad wstydliwosci, w ktdérej imi¢ odrzuca dogmat Zmartwych-

1% Wasyli Rozanow (1856-1919), skandalizujacy zaréwno w zyciu jak i w tworczosci pisarz i filozof. Nature sktonna miat do wszelkiej przekory, co
uzewngtrznial w swych pogladach religijnych i spotecznych. Jako wielbiciel Dostojewskiego ozenit si¢ w wieku mtodzienczym z byl przyjaciotka wiel-
kiego pisarza, starsza od niego o dwadziescia kilka lat. Zycie matzenskie szybko stato sie dlan istnym piektem, a sktonna do dreczenia innych Apolinaria
Sustowa nie dawata Rozanowowi rozwodu. W swych wystapieniach przeciw Bogu czgsto byt niemal bluznierczy. Umart pojednany jednak z Bogiem,
wyspowiadawszy si¢ przed $miercia u Florenskiego. Pochowany jest w Lawrze Troicko-sergiejewskiej.
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wstania. Jak ci jednak wiadomo, Kosciol glosi wiasnie co$§ przeciwnego, a apostol Pawet tylko
wyraza obawe, by ci z nas, ktorych czyny wypala si¢ w oczyszczajacym ogniu, nie okazali si¢
nadzy (1 Kor 3, 13). Jesli Rozanow sadzi zasadnie, ze jego osobista odziez jest tatwopalna, wy-
tacznie sam powinien zatroszczy¢ si¢ o co$ bardziej trwatego, ale nie jest to powdd, by oburzac sie
na ,,powszechna nagos$¢”. A przeciez na ikonach przedstawia si¢ tych, ktorych czyny w sposob
oczywisty przetrwaja nienaruszone probe ognia, pigkniejac 1 uwalniajac si¢ od ostatnich sladow
ziemskiej przypadkowos$ci. Oni na pewno nie okaza si¢ nadzy. Mowiac nieco gornolotnie, lecz
najdoktadniej, odziez ich utkana jest z ich zwycigstw. Nie jest to metafora, lecz wyraz tej mysli, ze
duchowymi zwycigstwami §wigci wytworzyli wokot swych cial promieniujaca $wiattem tkanke,
jako najblizszy ciatu obszar duchowych energii, a w postrzezeniu wzrokowym owo rozszerzenie
ciata symbolizuje odziez. ,,Ciato 1 krew nie moga posias¢ krdlestwa Bozego™ (1 Kor 15, 50), a
odziez moze mie¢ w tym udziat. Odziez jest czg$cia ciala. W zyciu codziennym jest to zewngtrzne
przedtuzenie ciata, analogiczne do sier§ci u zwierzat czy upierzenia u ptakéw. Odziez przylega do
ciata potmechanicznie. Mowig ,,potmechanicznie” dlatego, ze migdzy odzieza a cialem zachodzi
stosunek znacznie blizszy niz tylko polegajacy na przyleganiu. Przeniknigta subtelniejszymi war-
stwami organizacji ciala, odziez stopniowo wrasta w organizm. Natomiast w porzadku ogladania
sztuki odziez stanowi zjawisko ciala, przejawiajace soba, swoimi liniami 1 powierzchniami budo-
we ciata. Zrozumiate wigc, ze jesli ciatu przyznamy zdolno$¢ portretowego ujawniania metafizyki
bytu ludzkiego, to zdolnosci tej nie mozemy odmowi¢ rowniez odziezy, ktora niczym tuba nakie-
rowuje 1 wzmacnia stowa Swiadectwa, ktérymi ciato glosi swa ideg. Nie chodzi o to, Ze obnazona
posta¢ jest nieprzyzwoita czy brzydka, ale o to, ze bylaby pod wzgledem metafizycznym mniej
styszalna, ze trudniej byloby ujrze¢ w niej sens roz§wietlonego cztowieczenstwa. Bytoby tak, po-
wtarzam, nie ze wzgledéw moralnych, obyczajowych czy jakich innych, lecz z istoty dzieta sztuki,
to znaczy ze wzgledu na widzialny, artystyczny symbolizm ikony. Dlatego wtasnie w odziezy w

znaczne] mierze odbija si¢ duchowy styl epoki. Postuzmy si¢ przyktadem drapowania odziezy,
fald.

Historia rosyjskiego malarstwa ikonowego ze zdumiewajaca prawidlowoscia ukazuje wszystkie
etapy duchowej ewolucji spotecznosci koscielnej za posrednictwem odpowiednio zmieniajacych
si¢ pod wzgledem charakteru fatd odziezy. Wystarczy wpatrze¢ si¢ w owe faldy, aby zrozumiec¢
ducha czasu, ktory w nich zostal utrwalony. Archaiczne fatdy XIII 1 XIV wieku w swym naturali-
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styczno-symbolicznym charakterze stanowia przejaw poteznej, cho¢ jeszcze nie u§wiadomionej,
jeszcze zespolonej z tym, co zmystowe, ontologii. Proste, cho¢ migkkie, jeszcze materialne, czgste
1 drobne, sa $wiadectwem silnych przezy¢ duchowych, jeszcze nie scalonych, tak silnych, ze prze-
bijajacych si¢ kazde z osobna przez warstwg tego, co zmystowe. W XV wieku oraz w pierwszej
polowie XVI wieku faldy staja si¢ dluzsze i szersze, zatracajac przy tym swoja materialng migk-
kos¢. Poczatkowo, w pierwszej polowie XV wieku, sa proste, niezbyt jeszcze dlugie 1 zbiegaja si¢
ukos$nie. W ich charakterze jest cos mineralnego, sa czyms na ksztatt krawedzi 1 Scian krystalizuja-
cej si¢ bryty, a nastgpnie owa surowos¢, krystaliczna twardos$¢ przeksztatca si¢ stopniowo z upty-
wem czasu w elastyczno$¢ roslinnych todyg 1 widkien. Pod koniec XV wieku sa to juz dtugie, z
rzadka pojawiajace sig, niemal proste, jak gdyby sprezynujace linie, na koncach lekko wygiete, w
wyniku czego cata odziez przejawia jaka$ preznos¢ energii duchowej, pelni¢ rozkwitu podporzad-
kowanych sil. Jest to oczywiste, gdyz od XV wieku po wiek XVI przebiega proces duchowego
samouswiadomienia i samookreslenia si¢ Rusi, proces organizowania catego zycia w jednym du-
chu, proces jednoczenia mtodego narodu, proces uogodlnienia doswiadczen duchowych w jednym
Swiatopogladzie. Nastgpnie w charakterze fatd uderza rozmy$lna prostolinijno$¢, rozmy$lna styli-
zacja, staja si¢ wyrozumowane i abstrakcyjne, a jednoczes$nie ujawnia si¢ dazenie do naturalizmu.
Jesli nie wiedzieliby$my nic z historii o czasach Smuty'', to wyltacznie na podstawie malarstwa
ikonowego, a nawet tylko z samych fald odziezy, mozna by okresli¢ 1 zrozumie¢ duchowe wstecz-
nictwo 1 upadek Sredniowiecznej Rusi w stosunku do odrodzonego panstwa moskiewskiego. W
malarstwie itkonowym drugiej potowy XVI wieku wyraznie juz odbija si¢ czas Smuty jako du-
chowej choroby spoteczenstwa rosyjskiego. Niestety wyzdrowienie w XVII wieku byto tylko re-
stauracja, a po rosyjsku — naprawa, za§ nowe zycie Rosjanie rozpoczeli dopiero wraz z baro-
kiem...

— Oczywiscie, jest rzecza naturalng uwaza¢ faldy za co$§ nieobojetnego dla duchowego sensu
ikony. Lecz mimo wszystko pozostaje nie wyjasniony szereg realistycznych srodkow wyrazu w
malarstwie ikonowym. Faldy, jesli w ogole wystepuja, moga swoim charakterem, jaki by nie by,
wyraza¢ co$ duchowego. A wykanczanie ztotem, na przyktad, sztrychowanie lub naktadanie pa-

19" Okresem Smuty (stowo to mozna oddaé przez polski ,,zamet” czy ,,bunt) nazywa sic lata nieszczesé i klesk na przetomie XVI i XVII wieku. Bunty
chlopskie, gtod, pozary i walka o wladzg — to wyznaczniki okresu, ktdrego apogeum przypada na rzady Borysa Godunowa (1598—1605) oraz Wasyla
Szujskiego (1606-1610)
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semek ztota na odziez nie wyraza przeciez niczego. Trudno traktowac to inaczej niz jako ozdobe,
niczego soba nie wyrazajaca, oprocz moze subiektywnej gorliwos$ci malarza ikon.

— Przeciwnie, tak zwana asystka, czyli inokop, o ktorej moéwisz, a wigc naklejana w specyficzny
sposob seriami nitek, a niekiedy pasemkami, ztota folia, stanowi jeden z najbardziej przekonuja-
cych dowodow konkretno-metafizycznego znaczenia malarstwa ikonowego. Dzigki temu staje si¢
zrozumiate, czemu jego charakter, jednorodny na pierwszy rzut oka, w sposob istotny, cho¢ deli-
katnie powierzchniowy, niemal histologicznie zmienia si¢ w malarstwie ikonowym ze stylu na
styl. Owa cienka sie¢ ze zlota szczeg6lnie wyraznie wienczy ontologicznag strukture ikony.

— Po c6z jednak na wyobrazeniu zloto, niczemu, poza zlotem pod postacia 0zddb, nie odpowia-
dajace? Czyz nie jest oczywiste, ze charakter jego blasku jest niewspotmierny (nieporéwnywalny)
1 niezestawialny z kolorami? Nie bez powodu cate niemal malarstwo zrezygnowalo ze stosowania
ztota, nawet pod postacia proszku, duzo mniej obca innym kolorom. Zwaz proszg, ze przedmioty
ze zlota, a w ogole wszystkie przedmioty metalowe nie sa przedstawione na obrazach za pomoca
ztotej farby, a w tych rzadkich przypadkach, gdy powleka si¢ je ztotem, jest to odrazajace, albo-
wiem ztota farba lezy na obrazie niczym przypadkowo przyklejony kawatek zlotej powierzchni,
ktéry pragnie si¢ oderwac lub zetrzec.

— To wszystko prawda. Lecz swoimi zastrzezeniami wyjasniasz tylko, a nie wykluczasz z trady-
cji (jedynie malarstwa ikonowego, wylacznie malarstwa ikonowego, a nie malarstva w ogole) ten
srodek wyrazu artystycznego, jakim jest asystka i podobne stosowanie ztota. Nawiasem mowiac,
gdy poznatem twoje zdanie, nalezalo wnie$s¢ malenka poprawke do wszystkiego, co zostato po-
wiedziane wyzej. Poza ztotem w malarstwie ikonowym stosuje sig, co prawda niezwykle rzadko —
przy wykanczaniu 1 w niektérych innych przypadkach — rowniez srebro. Lecz srebru nie poszcze-
$cito sig. Od tego faktu w historii techniki malarstwa ikonowego nalezy wtasciwie zaczac. Zauwaz
proszg, ze srebro wprowadzane byto do ikony na przekor tradycji malarstwa ikonowego. Warto
odnotowacé, ze na wyjatkowo okazatych, od$wigtnych, okolicznosciowych ikonach, niewatpliwie
dworskiego pochodzenia, wprowadzone jest na rowni ze ztotem i srebro. Jednakze wrazenie, jakie
ono wywiera, to wytacznie spotegowanie przepychu. Tym bardziej si¢ to uwydatnia, gdy wykan-
cza si¢ srebrem maforion Matki Boskiej, na ktérym nie powinna znajdowac si¢ asystka, jest to
bowiem wbrew symbolicznemu znaczeniu tej ostatniej. Stanowi to wyraz nadmiernej gorliwosci
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albo zamawiajacego, albo wykonawcy danej ikony okoliczno$ciowej, najczesciej — $lubnej. Pod-
reczniki malarstwa ikonowego i wzorniki w kazdym razie nie przewiduja, nawet w wyjatkowych
przypadkach, srebra na ikonie, wowczas gdy ztoto jest w ikonie, by tak rzec, kanoniczne, obo-
wigzkowe. Nawiasem mowiac, wlasnie srebro (a nie ztoto, jak stusznie zauwazyte$) nie jest juz
tak niewspotmierne 1 wytrzymuje sasiedztwo kolorow, ma bowiem w sobie co$ wspdlnego z kolo-
rem niebieskoszarym 1 czg§ciowo z biatym.

IdZzmy dalej. W malarstwie ikonowym okresu rozkwitu, w malarstwie ikonowym doskonatym,
ztoto dopuszcza si¢ wylacznie w platkach, to znaczy musi posiada¢ ono petnie metalicznego bla-
sku 1 by¢ zupehie obce farbie. Jednakze w miar¢ opanowywania malarstwa tego przez zywiot na-
turalizmu, przez zywiol rodem z tego $wiata, ztota foli¢ zastegpowano ztotem sproszkowanym, to
znaczy rozdrobnionym na delikatny pyt, a wigc bardziej matowym, blizszym farbie.

I jeszcze jedno. Mowisz, ze ztotych 1 w ogole metalowych przedmiotéw nie oddaje si¢ w malar-
stwie kolorem zlotym. A czyz w malarstwie ikonowym mozesz da¢ cho¢ jeden przyktad przedsta-
wiania czego$ zlotego za pomoca ztota, lub w ogdle metalu za pomoca metalu? Wydawac by sig
mogtlo, ze jesli juz zloto w ogole zostato dopuszczone w malarstwie, to czemu nie stosowac go
jako ,,upiekszenia”, to znaczy do pokrywania pewnych powierzchni, do wyobrazenia przedmiotow
posiadajacych w naturze metaliczny blask, a gwoli ztagodzenia go stosowac ztoto sproszkowane?

— A wigc potwierdzasz tylko moja mysl. Znaczy to, ze metalu nie stosuje si¢ tam, gdzie moglby
co$ wyobrazacd, 1 nie stosuje si¢ go jako takiego, to znaczy w takiej postaci, ktora utatwiataby mu
zlanie si¢ z farbami. Znaczy to, ze zloto na ikonie rzeczywiscie niczego nie wyobraza, a troska
malarza ikon jest niejako utwierdzi¢ tego, kto niedostatecznie wrazliwie oglada ikong, w odczuciu
1 mysli, ze tak jest w istocie. Wynika stad, ze malarz ikon lub, $ci$lej, sama tradycja malarstwa
ikonowego duzymi literami niejako kresli na kazdej ikonie moje wyj$ciowe zalozenia: ,,Patrzacy
niech nie poszukuje tego, co przedstawia ztoto — ztoto jest bezprzedmiotowe”.

— Jest prawie tak, jak mowisz. Lecz ,,prawie tak” w takich sprawach jest rGwnoznaczne z ,,cal-
kiem nie tak”. Zadaniem malarstwa ikonowego jest utrzymywanie zlota w odpowiedniej odlegto-
sci od farb 1, ukazujac petnig¢ jego metalicznego blasku, zaostrzenie kontrastu migdzy nim a farba-
mi do granic ostatecznos$ci. Doskonala ikona osiaga to. W jej ztocie nie ma $ladu tego, co mgliste,

materialne, brudne. Jej ztoto jest czyste, nie zmacone $wiattocieniem i nie mozna postawi¢ go w
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jednym szeregu z farbami, ktére odbieramy jako odbijajace §wiatlo. Farby i ztoto ocenia si¢ wzro-
kiem jako nalezace do roznych sfer bytu.

Ztoto nie ma koloru, chociaz ma walor. Jest abstrakcyjne, w jakim$ stopniu stanowi analogi¢
kreski grawiury, cho¢ wiaze si¢ z nia na zasadzie biegunowego przeciwstawienia. Biala kreska w
grawiurze jest wlasnie biala, nie jest wigc abstrakcyjna 1 stoi w szeregu innych koloréw. Nie moz-
na wigc w niej dopatrywac si¢ pozytywu odpowiadajacego rzeczywiscie abstrakcyjnemu negaty-
wowi — kresce czarnej. Pozytywem tej ostatniej jest wlasnie ztota asystka, czyli czyste swiatto, w
przeciwienstwie do zwyklego braku takowego — sieci grawiurowych kresek Zaréwno zloto jak i
kreska grawiurowa sa abstrakcyjne, to znaczy niezmystowe, w pelni oczyszczone z naleciatosci
psychologizmu, a wigc naleza do sfery rozumu. Jednakze mimo pokrewienstw dwoch sieci kresek,
czarnej na grawiurze 1 zlotej na ikonie, dzieli je przepas¢ podobna do tej, ktora dzieli ,,nie” od
,.tak”: ztota kreska to obecnos$¢ rzeczywistosci, grawiurowa zas to jej brak.

— Jaka jednak rzeczywistoscia, ale nie samodzielna, lecz obrazowa, jest asystka, jesli ztoto (a
sam to przeciez przyznajesz) niczemu nie odpowiada?

— Wecale nie méwilem, ze ztoto niczemu nie odpowiada. Przeciez mowa byla, o ile sobie przy-
pominasz, o niewspdimiernosci ztota i farb. A wigc obszar tego, co nie odpowiada ztotu, ogranicza
wlasnie to, co odpowiada farbie. To za$, co nie odpowiadatloby farbie, musi najwidoczniej szukaé
w sobie innego, anizeli kolor, srodka wyrazu. Na gruncie swiatopogladu naturalistycznego cata
tres¢ doswiadczenia uznaje si¢ za jednorodna, zmystowa, odrzucajac rozdwojenie srodkow wyra-
Zu, jawi si¢ ono bowiem jako jaskrawa nieprawda. Jesli swiat jest tylko §wiatem widzialnym, to
srodki wyobrazania go powinny by¢ jednorodne 1 réwniez zmystowe. Takie jest malarstwo za-
chodnie absolutnie wykluczajace z kregu swego do$wiadczenia wszystko, co ponadzmystowe, 1
dlatego nie tylko wylaczajace zloto jako $rodek wyrazu, lecz wrecz wzdragajace sig¢ przed nim,
poniewaz niszczy ono jedno$¢ duchowego stylu obrazu. Gdy mimo wszystko zostanie uzyte, to w
sposob skrajnie przedmiotowy, jako imitacja naturalnego metalu, a wowczas przypomina umiesz-
czanie kawalkow gazety, zdje¢ fotograficznych czy pudelek po sardynkach na obrazach przez
skrajnie awangardowych artystéw w niedawnej przesztosci. W takich przypadkach nie sposob
rozpatrywac ztota jako srodka wyrazu, gdyz stanowi tylko rzecz przytwierdzona do obrazu
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— A wigc uwazasz, ze zloto asystki, jako co$ analogicznego do kreski sztychu, ma za zadanie
rekonstruowanie tego, co jest wyobrazane, mimo ze jest ono naocznie dane nam, ze chce nadaé
formg bytu przedstawianej rzeczywistosci?

— Nie mamy w sobie protestancko-kantowskiej pychy, ktora nawet od Boga nie chce przyjac ca-
tej krasy 1 zycia $wiata, tylko dlatego, ze jest ono dane, darowane nam, stworzone dla nas, a nie
przez nas. I po c6z nasz rozsadek ma stwarza¢ sobie Swiat (nawet gdyby bylo to mozliwe), jesli
dzigki tasce Bozej mozemy kontemplowac¢ go za posrednictwem naszych organow cielesnych, to
znaczy odbiera¢ go pelnia naszego jestestwa? Z tego punktu widzenia nie negujemy prawdy farb,
katolickiej prawdy, cho¢ przy zachowaniu trzezwos$ci ducha farby same uduchawiaja sig, staja si¢
przezroczystsze, czyste, zaczyna je przenika¢ $wiatto, opuszcza je wszystko, co przyziemne, za-
czynaja upodabniac si¢ do §wiecacych kamieni, owych tadunkéw promieni naszej planety.

Istnieje jednakze nie tylko §wiat widzialny, cho¢by dany tylko uduchowionemu wzrokowi, lecz
rowniez $wiat niewidzialny — Boskie milosierdzie, ktore niczym roztopiony metal sptywa w swej
Boskiej realnosci. Swiat ten jest niedostepny dla zmystow, a uchwytny rozumem, oczywiscie, przy
dawnym, kos$cielnym rozumieniu tego ostatniego stowa. W tym sensie mozna mowi¢ o konstru-
owaniu lub rekonstruowaniu rzeczywisto$ci rozumu. Zachodzi jednak glebokie przeciwienstwo
migdzy taka rekonstrukcja a rekonstrukcja w protestantyzmie. W ikonie, jak 1 w kulturze Kos$ciota
prawostawnego w ogole, konstruowane jest to, co nie jest dane doswiadczeniu zmystowemu, i co,
choc¢by tylko pod postacia schematu, pragniemy przedstawi¢ sobie naocznie, natomiast kultura
protestancka, nie wspominajac nawet o Swiecie niewidzialnym, przeksztalca w schemat to, co da-
ne jest cztowiekowi w bezposrednim doswiadczeniu. Z konieczno$ci uzupetniamy poznawanie
Swiata widzialnego, czesciowo przylaczajac don wiedze¢ o Swiecie niewidzialnym, natomiast w
kulturze protestanckiej cztowiek usituje wyprowadzi¢ z siebie to, co i tak znajduje si¢ przed nim.
Natomiast konstruowanie w KoSciele prawostawnym urzeczywistnia si¢ nie bez udziatu realnosci
duchowej — w konstruowaniu rozptywa si¢ samo $wiatto, to znaczy duchowa realno$§¢ w naturze.
Ztoto, metal, stonce dlatego nie maja koloru, ze sa prawie tozsame ze §wiattem stonecznym. Jakze
gleboko prawdziwe sa stowa, ktore nieraz styszalem od W. M. Wasniecowa, ze nieba nie powinno
przedstawiac si¢ zadna farba, lecz wylacznie ztotem. Im bardziej wpatrujemy si¢ w niebo, zwtasz-
cza tuz obok stonca, tym bardziej utwierdzamy si¢, ze nie kolor niebieski powinien stanowi¢ naj-
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bardziej charakterystyczna jego oznakg, lecz §wiattos¢, wypetnienie przestrzeni $wiattem, a owa
swietlana glebi¢ mozna odda¢ wylacznie ztotem. Farba jest do tego celu zbyt brudna, ptaska, nie-
przenikalna. W ten sposéb z najczystszego §wiatta konstruuje malarz ikon, lecz konstruuje nie to,
co popadnie, a wylacznie to, co niewidzialne, dostgpne tylko rozumowi, cho¢ obecne w tresci na-
szego doswiadczenia, lecz nie za posrednictwem zmystow, 1 dlatego na obrazie powinno by¢ w
sposob istotny oddzielone od wyobrazen tego, co zmystowe. Podobnie jest w innych dziedzinach
kultury koscielnej prawostawia, zwtaszcza w dziedzinie swiatopogladu, gdzie dogmat, jako ztota
formuta $wiata niewidzialnego, taczy sig, lecz nie miesza z kolorowymi formutami §wiata wi-
dzialnego, nalezacymi do nauki i filozofii. Natomiast zarowno mysl protestancka jak i protestanc-
ka grafika pragna budowac¢ swe konstrukcje nie ze $wiatta prawdziwej rzeczywistosci, lecz z braku
rzeczywistosci, z mroku, z niczego (wystarczy tu wspomnie¢ o filozofii Cohena).

— A wigc uwazasz, ze za posrednictwem wykonczeniowych ztotych kresek asystki wyrazona
zostata metafizyka tego, co zostato wykonczone na obrazie? Ontologiczna budowa danej rzeczy, a
wigc odziezy, ksiazki, tronu, podnozka, a w ogole czegokolwiek, ujawnia si¢ w tym, jak jest wy-
konczona? Zrozumiatem bowiem, ze w kreskach wykonczenia dopatrujesz si¢ niewidzialnych,
lecz w jaki$§ sposob poznawalnych przez nas, a nast¢pnie przeradzajacych si¢ w dostgpny dla zmy-
stow, obraz pierwotnych sit, ktore tworza we wzajemnym oddzialywaniu na siebie ontologiczny
szkielet przedmiotow. Istotnie, wowczas mozna by mowic¢ o kreskach wykonczenia jako o liniach
pola sit, ksztattujacego przedmiot. Bylyby to uchwytne rozumem, lecz niewidzialne dla wzroku
linie sit grawitacji 1 napigec. W szczegdlnosci kreski wykonczenia na odziezy moga wowczas sta-
nowi¢ system potencjalnych fald, to znaczy linii, po ktorych tkanina odziezy zaginataby sig, jesli
w ogoble bytoby to miejsce wiasciwe dla tworzenia si¢ fatd.

— Linie sit, pole sit — porownanie trafhe i w pewnym sensie stuszne. W istocie rzeczy, gdyby ar-
tysta zapragnal przedstawi¢ magnes 1 ograniczylby si¢ wytacznie do przekazania tego, co widzial-
ne (oczywiscie, mowi¢ o widzialnym 1 niewidzialnym nie w znaczeniu dogmatycznym, lecz zy-
cilowym, uproszczonym), to przedstawilby nie magnes, a kawatek stali. Sama istota magnesu, pole
sil, jako niewidzialne, nie zostatoby wyobrazone i pokazane, cho¢ w naszym wyobrazeniu magne-
su bez watpienia wystepuje. Co wigcej, moOwiac o magnesie mysle, oczywiscie, o polu sil, przy
ktérym wyobrazamy sobie 1 przedstawiamy kawatek stali, a nie odwrotnie — o kawatku stali 1 polu
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sit wtornie z nim zwigzanym. Jednakze, z drugiej strony, jesliby artysta narysowat, korzystajac, na
przyklad, z podrecznika fizyki, pole sit jako jaka$ rzecz, wizualnie rownoznaczna z samym ma-
gnesem, owym przedmiotem ze stali, to pomieszawszy na obrazie rzecz i silg, widzialne i niewi-
dzialne, powiedzialby, po pierwsze, nieprawde o rzeczy, a, po drugie, pozbawilby site tego, co
wlasciwe jest jej naturze — zdolnosci dziatania i niewidzialnosci. Powstatyby wowczas na obrazie
dwie rzeczy, z ktorych zadna nie bylaby magnesem. Artysta tworzac obraz magnesu powinien,
oczywiscie, przekaza¢ zarowno jego pole sit jak 1 stal, lecz w ten sposob, aby oba przekazy byty
niewspoimierne 1 odnosily si¢ wyraznie do r6znych planow. Stal powinna by¢ przekazana kolo-
rem, a pole sit w sposdb abstrakcyjny, aby niepotrzebne bylo niemozliwe w istocie uzasadnianie,
dlaczego przedstawia je taka, a nie inna farba. Nie chce wskazywac¢ artys$cie wlasnej koncepcji te-
go, jak ma przeprowadzi¢ takie zjednoczenie dwoch nie taczacych si¢ planow, lecz jestem glteboko
przekonany, ze malarstwo moze je przeprowadzic.

Najwyzszy stopien takiego zjednoczenia nie taczacych si¢ plandéw stanowi wyobrazenie niewi-
dzialnej strony tego, co widzialne, niewidzialnej w wyzszym i ostatecznym sensie tego slowa, czy-
li Boskiej energii, przesycajacej to, co widzialne dla oka. Sama owa niewidzialna energia jest naj-
potezniejsza sita, jesli wolisz — jest najpotezniejszym polem sit. Jakze jednak nieskonczenie wigk-
sza od niewidzialnej sily magnesu jest niewidzialna sita Boza, to znaczy nieskonczenie bardziej,
pod wzgledem ontologicznym, ta ostatnia przewyzsza pierwsza, o ilez bardziej jest rzeczywista od
wszystkich ziemskich sit. Postugujac si¢ analogia mozna powiedzie¢: forma tego, co widzialne,
tworzy si¢ wtasnie dzigki owym niewidzialnym liniom i drogom Boskiego $wiatta.

— Wydaje mi si¢ jednak, ze chciate$ mowi¢ o tym, w czym si¢ r6znimy, a caly czas moéwisz o
tym, w czym si¢ zgadzamy.

— Niezupehnie, albowiem miate§ na mysli zwykle pole sil, rozumiane przyrodniczo czy fizycz-
nie, ja natomiast postuguje si¢ polem sit wylacznie jako obrazem i méwi¢ nie o naturalnych,
ksztaltujacych formeg sitach rzeczywistosci, cho¢by i bardzo gleboko zakorzenionych w naturze
odpowiedniej rzeczywistosci, lecz o sitach Boskich...

— Czyz jednak kazda sita nie jest sita Boska, jako przez Boga ustanowiona?
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— W jakims$ sensie jest nig kazda, lecz w szczegdlnym sensie wyrdézniamy wtasne sity Boskie,
pochodzace bezposrednio od Boga. Nawiasem mowiac, nie miejsce tu na rozwazanie istoty takie-
go rozroznienia, skoro sam kult zaktada niejako takie rozréznienie, bez ktorego caly problem nie
moze w ogble powsta¢. Mamy objawienie natury, czyli objawienie Boga w naturze, a jest tez ob-
jawienie Boga w bardziej bezposrednim sensie, podobnie 1 sita Boza, cho¢ kazda sita pochodzi od
Boga, moze by¢ sitla Boza w szczegdlnym sensie. Chciatem tylko zwroci¢ twoja uwage, ze wy-
konczenie ztotymi kreskami na ikonach nie wyraza metafizycznej struktury naturalnego porzadku,
ktory rowniez jest Boski, lecz samo w sobie wprost stanowi przejaw energii Boskiej. Przeciez zto-
tem na ikonach wykancza si¢ nie wszystko, co popadnie pod reke, a wylacznie to, co odnosi si¢
bezposrednio do sity Bozej — nie do rzeczywistosci metafizycznej, nawet nie do sakralno-
metafizycznej, lecz do tej, ktora odnosi si¢ do bezposrednich przejawow mitosierdzia Bozego.

Jesli pomina¢ owe rzadkie odstepstwa od tradycji koscielnej, przypadkowe 1 samowolne, asyst-
ke naktada si¢ przede wszystkim na odziez Zbawiciela, zarowno dzieciatka jak i dorostego, na
wyobrazenie Ewangelii w reku Zbawiciela jak tez w rekach §wigtych, na tron Zbawiciela, na stol-
ce aniolow w obrazie Przenajswigtszej Trojcy, na podndzki Zbawiciela i Aniotow, jesli wyobraza-
ja postacie Trojcy Swietej, i w rzadkich przypadkach jeszcze gdzie indziej na najstarszych iko-
nach, duchowo najbardziej wzniostych, na przyktad na stot ofiarny §wiatyni. W kazdym razie, zto-
to w sposdb wyrazny odnosi si¢ do duchowego ztota — do niebianskiego §wiata Bozego.

Na ikonach pozniejszych wypelnia si¢ ztotem, lecz juz w proszku 1 pod postacia farby, puste
miejsca na odziezy Swigtych 1 niektorych przedmiotach. A 1 tam przedstawia ono odblask mito-
sierdzia niebieskiego, cho¢ z punktu widzenia dogmatyki 1 na gruncie tradycji malarstwa ikono-
wego jest watpliwe, czy mozna swoista oznake Boga przenosi¢, cho¢by w ztagodzeniu, na swig-
tych. A wigc asystka, to wyrazniejsze zastosowanie ztota, stanowi nie tyle wyraz ontologii sit w
ogole, co wyraz sit Boskich, nadzmystowej formy, przesycajacej to, co widzialne. Altembas, we-
dle swego duchowego przeznaczenia, zwlaszcza altembas starodawny, ktorego watek stanowity
rzeczywiscie ztote nici, stanowi widomy obraz owego przenikania Boskim $wiatlem oczyszczone;j
materii Swiata..

— Swoimi pytaniami oderwalem nasza rozmowe¢ od wtasciwego tematu, totez jako winny pew-
nego zamieszania poczuwam si¢ do przykrego obowiazku przywolania nas do porzadku. To, co
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powiedzieliSmy wyzej, odnosi si¢ do jednego z detali techniki malarskiej ikony a mieliSmy prze-
ciez zamiar mowi¢ o malarstwie tym jako tendencji ogolnej, stanowiacej wyraz kultury koscielne;.
Po omoéwieniu malarstwa katolickiego i grafiki protestanckiej, nietrudno przewidzie¢ okreslong
strukture duchowa techniki malarskiej ikony, powiazanej z kultura ko$cielna. Moze bardziej prze-
konujace bytoby przesledzenie owego zwiazku na samym procesie malowania ikony. Czy uwazasz
to za mozliwe?

— Oczywiscie. A na dowod nieprzypadkowosci ikonograficznych §rodkow wyrazu pozwol, ze
przypomng, iz spotykamy je na przestrzeni calej historii Ko$ciota, a sztuka ko$cielna wiernie za-
chowata tradycyjne techniki malarstwa ikonowego si¢gajace czasoOw najdawniejszych. Owe srodki
wyrazu wyraznie uwidaczniaja podstawy ogdlnoludzkiej metafizyki i teorii poznania, a wig¢c natu-
ralny sposob postrzegania i rozumienia §wiata, w przeciwienstwie do sposobu sztucznego, wia-
sciwego dla Zachodu, ktéry doszedt do glosu w $rodkach wyrazu sztuki zachodniej. Wez, prosze,
swiadectwa z IV 1 V wieku, jasno pokazujace tozsamos$¢ srodkdéw wyrazu éwczesnych 1 pozniej-
szych w tradycyjnym malarstwie ikonowym. Méwiac o prototypowym znaczeniu (przejscia Zy-
dow przez Morze Czerwone, $wigty Jan Chryzostom nakazuje przeciwstawi¢ w mysli pojecie ob-
razu — tormog, 1 prawdy — aAn neio to znaczy odbicia rzeczywistosci 1 samej rzeczywistosct. ,,A jak
wykazesz, ze to (czyli przejscie przez Morze Czerwone) moglo stanowi¢ praobraz prawdziwego
(czyli chrztu)? Gdy dowiesz sig, co to jest obraz, i co to jest prawda, wyjasnig ci rOwniez 1 to.”

Co to jest $wiattocien i co to jest prawda? Kilka stow nalezy si¢ obrazom, ktére wykonuja mala-
rze ikon (zauwazmy, ze utalentowanych malarzy ikon nazywano zar6wno u nas jak i w Grecji zo-
grafami albo izografami). Czgsto zapewne widziates, jak na obrazach przedstawiajacych dwor kré-
lewski na zabarwionym ciemna farba tle (kvavodg — wlasciwie ciemnoniebieska, koloru nocnego
nieba) malarz wykonuje nastgpnie biale linie (ypouudi) 1 za ich posrednictwem przedstawia krola,
tron krolewski, konie, ludzi, ktorzy si¢ do monarchy zblizaja, giermkow i pokonanych wrogéw w
wigzach. Patrzac na owe kontury razem wzigte, nie wszystko rozpoznajesz i nie wszystko rozu-
miesz; lecz to, ze narysowany zostal cztowiek 1 kon . *( Luka w rekopisie (przypis redaktora wyd.
rosyjskiego).)

— Tak rzeczywiscie, jest to dostowny opis srodkow wyrazu malarstwa ikonowego XV 1 pozniej-
szych wiekow Lecz jak wyraza si¢ w owych §rodkach swoistos¢ Swiatopogladu koscielnego?
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— Przede wszystkim w wyborze ptaszczyzny obrazu. Koscielnej ontologii nie odpowiada pofa-
lowana powierzchnia ptotna zrownujaca ikong podczas procesu malowania z przemijajacymi zja-
wiskami wzglednej rzeczywistosci. Jeszcze bardziej nie odpowiada jej efemeryczny papier, nada-
jacy grawiurze widok jakby zartobliwego przezwyci¢zenia absolutnej twardosci. W malarstwie
plaszczyzna obrazu sprowadzona zostaje do tego, co wzgledne, w grawiurze rozum 1 reka artysty
usituja wznies¢ si¢ ku temu, co bezwarunkowe. Sztuka koscielna szuka sobie natomiast po-
wierzchni absolutnie wytrzymalej, ale juz nie pozornie, lecz istotnie mocnej i trwalej. Wyobraze-
nie powinno bowiem zawiera¢ element odpowiadajacy twardosci owej ptaszczyzny, rowny jej pod
wzgledem sily 1 dlatego mogacy naleze¢ bezposrednio do $§wiadomosci koscielnej, a nie do po-
szczegolnych osdb, element podatnej, indywidualnej, tworczej, niewiesciej wrazliwosci.

— O ile dobrze ci¢ rozumiem, dopatrujesz si¢ w sztuce Zachodu rozszczepienia malarstwa iko-
nowego, przy czym pewne jego cechy urzeczywistnily si¢ jednostronnie w malarstwie katolickim,
inne natomiast — w grawiurze protestanckiej. Co si¢ tyczy plaszczyzny obrazu, malarstwo ikonowe
najwyrazniej urzeczywistnia w istocie roszczenia grawiury. Co si¢ tyczy plaszczyzny, malarstwo
ikonowe, chcesz powiedzied, jest tym, czym chciataby by¢ grawiura, i to w znacznie wigkszym
stopniu. Jednakze taka powierzchnia, twarda i nieruchoma, jest przede wszystkim §ciana, kamien-
na $ciana — symbol niewzruszonosci bytowej. Z tego punktu widzenia fresk znacznie lepiej spetnia
warunki, ktore tu postawiliSmy, a przeciez ikony nie zawsze, a nawet rzadko maluje si¢ na $cia-
nie...

— A na czym?
— Jasne, ze na desce.

— Nie. Przeciez pierwsza troska malarza ikon jest przeksztalcenie deski w $ciang. Przypomnij
sobie, do czynnos$ci podstawowych w procesie malowania ikony nalezy tak zwana obrobka deski,
co praktycznie sprowadza si¢ do lewkasowania. Sama deska jest starannie wybrana, dobrze wysu-
szona 1 majaca z przedniej strony pole srodkowe poglgbione (kowczeg), wokot ktdrego tworzy sig
nieco wystgpujace obramienie, a z odwrotnej strony jest wzmocniona poprzecznymi klinami. Na
lewkasowanie sktada si¢ siedem nastgpujacych po sobie czynnos$ci. Pierwsza z nich jest wydrapy-
wanie na frontowej powierzchni deski czego$ w rodzaju kratki ostrym narzgdziem, szydtem lub

gwozdziem. Nastgpnie rozprowadza si¢ na niej dobrze wygotowany niezbyt gesty klej, aby pdz-
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niej, gdy przeschnie, naklei¢ pawoloke, to znaczy kawatek ptotna lub tiulu, albo jakiej$ rzadkiej
konopnej tkaniny. W tym celu desk¢ pokrywa si¢ klejem, tym razem juz gestszym. Na wierzch
pawotoki, dobrze wygtadzonej, znéw ktadzie si¢ klej. Po uptywie doby deskg bieli sig, czyli roz-
prowadza si¢ na niej bielidto — dobrze wymieszana mase¢ sktadajaca si¢ z kleju 1 kredy. Gdy bieli-
dto wyschnie, w ciagu nastgpnych trzech, czterech dni deske si¢ lewkasuje, naktadajac zaprawe
lewkasowa okoto szes$ciu lub siedmiu razy. Lewkas przyrzadza si¢ z bielidta, do ktorego dodaje sie
2/5 goracej wody 1 nieco olify, czyli gotowanego oleju Inianego z domieszka kredy. Lewkas nano-
st si¢ na deske gremitka, czyli szeroka szpachla. Po kazdym lewkasowaniu deska powinna dobrze
przeschnaé. Nastgpnie dokonuje si¢ licowki zalewkasowanej powierzchni, czyli szlifuje si¢ ja mo-
krym pumeksem kilka razy, po czym poleruje si¢ ja na sucho, rowniez kawatkiem pumeksu, aby
ostatecznie wykonczy¢ jej wygladzenie skrzypem lub, w dzisiejszych czasach, drobnoziarnistym
papierem S$ciernym. Dopiero po tych zabiegach ptaszczyzna pod obraz na ikonie jest gotowa. Zro-
zumiate, 1 ze jest to po prostu fragment Sciany, $cislej — nisza Scienna. Deska ikonowa skupia w
sobie wszystkie najlepsze wtasciwosci $ciany. Powierzchnia jej ze wzgledu na swoja biel, subtel-
no$¢ struktury, jednorodno$¢ i1 inne wilasciwosci stanowi esencj¢ $ciany, dzigki czemu mozna
uprawia¢ ma niej w catej okazalosci uchodzacy za najszlachetniejszy rodzaj malarstwa, a miano-
wicie fresk. Malarstwo ikonowe wywodzi si¢ historycznie wiasnie z techniki freskowej, a w isto-
cie stanowi najdoskonalsza forme tej ostatniej, jest bowiem wolne od zewnetrznej zaleznosci fre-
sku, od rozwiagzan architektonicznych 1 innych ograniczen.

— A wigc sposob nanoszenia rysunku na powierzchnig $ciany za pomoca ostrza, stosowany
przez malarzy freskow, niejako wydrapywanie go, zamierzasz interpretowaé jako grawiurowy
element w sztuce kosScielnej. Oczywiscie, owo wydrapywanie konturéw w malarstwie freskowym
jest grawiura, ale co jej odpowiada metafizycznie na utwardzonej powierzchni fresku?

— Tak. Malarstwo ikonowe zaczyna si¢ wiasnie od takiej grawiury. Malarz ikon najpierw rysuje
weglem lub otowkiem kopig¢ wyobrazenia, a wigc przenosi kontury zgodnie z przekazem tradycji
koscielnej, nastgpnie zas$ to, co zostalo narysowane, grafiuje si¢ grafija, to znaczy graweruje igiel-
ka umieszczona na koncu malenkiej pateczki. Przeciez samo stowo ypdpw znaczy ,,rzezbig”, ,,wy-
skrobuj¢”, ,,graweruj¢”, a stowo ypag#n oznacza igle do grawerowania. Owa grafija jest instrumen-
tem dawnym, bardzo dawnym i uptyw czasu sprawil, iz zapominamy, ze byla ona pierwszym w
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ogoble narzedziem w historii sztuk plastycznych. A wykonanie w ten sposob rysunku czyli ozna-
mionowanie deski uchodzi wséréd malarzy ikon za najbardziej odpowiedzialng czg$¢ ich pracy,
szczegoblnie jesli chodzi o faldy. Oznamionowanie, albo powtorzenie rysunku z wzornika oznacza
przeciez przekazanie thumom wiernych $wiadectwa Kos$ciota o innym §wiecie, totez najmniejsze
nawet odchylenie nie tylko w grubosci linii, ale (najdrobniejsza zmiana w ich charakterze moze
nada¢ owemu abstrakcyjnemu schematowi inny styl, inna duchowa strukturg. Cztowiek, ktory
zajmuje si¢ oznamionowywaniem, obarczony jest odpowiedzialno$cia za przekaz malarskiej tra-
dycji ikonowej jako cato$ci, a wiec za prawdziwos$¢ §wiadectwa ontologicznego w najogolniej-
szym jego sformutowaniu. Rysunek zostat oznamionowany, lecz na razie jest to czysta abstrakcja,
prawie niewidzialny wytwor porzadku przyrodzonego. W nastepnej kolejnosci 6w schemat powi-
nien osiagna¢ naoczno$¢, powinien sta¢ si¢ widzialny. Oznamionowana deska przechodzi wigc z
rak znamionowacza do rak innych mistrzow.

— Zapewne ,,innych”, gdy mowa o seryjnym wykonaniu produkcji masowej. Mam nadziejg, ze
istoty ikony jako dzieta sztuki owa rozmaito$¢ wykonawcdodw nie dotyczy.

— Poruszyte$ niezwykle istotne zagadnienie 1 przyjdzie powiedzie¢ stow kilka na temat twoich
watpliwosci. Przede wszystkim, ikona nie jest dzietem sztuki, nie jest autonomicznym dzielem
sztuki, a jest dzietem o charakterze Swiadectwa, ktoremu artyzm potrzebny jest na réwni z wielu
innymi wlasciwosciami. A wigc to, co lekcewazaco nazwate$ produkcja masowa, stanowi o istocie
ikony, swiadectwo powinno bowiem dociera¢ do kazdego domu, do kazdej rodziny, stac si¢ rze-
czywiscie powszechne, glosi¢ chwate Krolestwa Bozego w samym $rodku codziennego zycia.
Nieodlacznym elementem technik malarstwa ikonowego jest wiec szybko$¢ wykonania. Ikony
wyrafinowane pod wzgledem malarskim, jak na przykiad Stroganowowskie, charakterystyczne
byty dla okresu, ktéry uczynit ze §wiatyn przybytki pigkna, préznosci i kolekcjonerstwa.

Poméwmy jeszcze o poszczegolnych specjalnosciach wykonawcoé4w ikony. Podziat pracy po-
dyktowany jest nie tylko przyczynami zewnetrznymi. Zadnej ikony, nawet wzorcowej, nigdy nie
uwazano za dzielo tworczosci indywidualnej, lecz za co§ w sposéb istotny nalezacego do zbioro-
wego dzieta Kosciota. Nawet gdy z jakich§ powodow od poczatku do konca namalowat ikong je-
den czlowiek, idealny jakby udziat innych mistrzow w jej powstawaniu byl sam przez si¢ zrozu-
miaty. Podobnie liturgia; jesli odprawia ja jeden tylko duchowny, jest aktem wspolnym 1 idealne
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uczestnictwo w niej biskupa i innych duchownych uwaza si¢ za co$ oczywistego. Malarz niekiedy
jest zmuszony do przediozenia wykonania czesci swej pracy komu innemu, lecz wiadomo, ze pra-
cuje on indywidualnie. Malarz ikon natomiast odwrotnie, niekiedy zmuszony jest pracowac sa-
motnie, lecz wiadomo, ze wspodlnota jest niecodzownym warunkiem jego pracy. Przeciez brak
wspoluczestnikoOw procesu tworczego wymagany jest wylacznie ze wzgledu na zachowanie jedno-
sci indywidualnego stylu, dla ikony natomiast najwazniejsza jest niezmacono$¢ wspolnie przeka-
zywanej prawdy. I jesli nawet do ikony zakrada si¢ co$ subiektywnego, jest to rownowazone, po-
szczegdblni tworcy bowiem wzajemnie koryguja swe mimowolne odstgpstwa od obiektywizmu. A
o to wlasnie chodzi.

Zlecenie wykonania rysunku znamionowaczowi, a wypetnienia go kolorami innym wykonaw-
com pozwala tym ostatnim na rozwini¢cie wrazliwos$ci, bez obawy, ze znieksztalci to t¢ strong
ikony, ktéra powinna by¢ szczegdlnie wierna Tradycji. Jednakze ludzi, ktérzy zajmuja si¢ nakta-
daniem kolorow, dzieli si¢ na tych, ktorzy pokrywaja farba ciato, 1 tych, ktérzy maluja czgsci nie-
osobowe. Podziat ten ma bardzo gi¢boki sens. Przeprowadzony zostal wedle zasady rozgranicze-
nia tego, co wewngtrzne, od tego, co zewnetrzne, ,,ja”’ od ,,nie ja”, ludzkiego oblicza, jako odbicia
zycia wewngtrznego, od tego wszystkiego, co nie jest obliczem, a wigc stanowi nieodzowny waru-
nek ujawniania si¢ zycia cztowieka, a wigc od reszty $wiata jako czego$ stworzonego dla niego. W
Je¢zyku malarzy ikon oblicze nazywane jest osoba, a wszystko inne, a wigc tutow, odziez, komnaty,
szczegoty architektoniczne, drzewa, skaly itp., uznawane jest za nieosobowe. Znamienny szcze-
g6l: pojecie osoby obejmuje réwniez organy drugorzedne pod wzgledem wyrazu, malenkie odbi-
cia zycia naszego ciata — rece 1 nogi. W owym podziale catej zawarto$ci ikony na czg$¢ osobowa i
nieosobowa wyraznie uwidacznia si¢ starozytny, starogrecki i wywodzacy si¢ od ojcéw Kosciota
sposoOb interpretacji bytu jako czego$ sktadajacego si¢ z cztowieka i przyrody. Sa to niesprowa-
dzalne do siebie, a zarazem nieroztaczne dziedziny bytu. Jest to stan pierwotnej, rajskiej harmonii
tego, co wewngtrzne, z tym, co zewngtrzne. Natomiast grzech pierworodny naruszyt owa harmo-
ni¢ stworzenia, przeciwstawil cztowieka przyrodzie, co w sztuce nowozytnej bardzo wyraznie
uwidacznia podziatl malarstwa na pejzazowe 1 portretowe. W tym pierwszym czlowiek poczatko-
wo jest przytloczony, nastgpnie staje si¢ detalem, aby wreszcie catkiem znikna¢ z krajobrazu, a w
drugim — wszystko, co go otacza, przestaje zy¢ wlasnym zyciem, staje si¢ tylko ttem, aby nastep-
nie znikna¢ z portretu, w kolejnej fazie znika réwniez ciato, pozostaje tylko wyabstrahowana od
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reszty zjawisk zycia twarz, ktora ma by¢ tylko wyrazista. Ikona, przeciwnie, zachowuje rownowa-
ge miedzy obu pierwiastkami, cho¢ wysuwa na pierwszy plan osobg, krola i oblubienca przyrody,
oddajac réwnoczesnie to, co nalezne calej przyrodzie jako jego krolestwu i oblubienicy. A wigc w
owym podziale pracy nad ikona migdzy malarzy fragmentéw osobowych 1 malarzy fragmentow
nieosobowych nalezy dopatrywac si¢ nie tylko zewngtrznych przejawdw organizacji pracy, lecz
roOwniez pamigtac¢ o ukazanym za posrednictwem takiego wtasnie podziatu wieloglosowym choérze
poszczegolnych pierwiastkow. O innych, niekiedy wyrdznianych specjalistach, a wigc rzemie$lni-
kach zajmujacych si¢ naktadaniem lewkasu, olify, ztota, nie bede tu moéwié, cho¢ 1 ich czynnosci
maja wewnetrzny sens.

— Wyraznie za podstawowe — filozoficznie i1 technicznie — nalezy uzna¢ czynnos$ci znamionowa-
cza oraz malarzy naktadajacych kolory. Do kogo jednak nalezy wykonanie tta ikony?

— Czyli $wiatla, méwiac jezykiem malarzy ikon. Zwracam szczeg6lnie twoja uwage na to zna-
mienne wyrazenie: ,,ikong maluje si¢ na §wietle”, 1 ono, jak postaram si¢ wyjasni¢, wyraza cata
ontologie malarstwa ikonowego. Swiatlo, ktore najbardziej odpowiada ikonowej tradycji, ztoci sie,
to znaczy objawia si¢ wtasnie jako $wiatlo, czyste sSwiatto, a nie kolor. Innymi stowy, wszystkie
wyobrazenia pojawiaja si¢ na ztotym oceanie taski, omywane strumieniami §wiatla Boskiego. W
owym oceanie istnieje ,,wszystko, co si¢ rusza i zyje”, on stanowi obszar prawdziwej rzeczywisto-
sci. Dlatego jest zrozumiale, ze ztoty kolor jest norma dla ikony. Kazda farba przyblizataby ikong
do ziemi 1 ostabialaby w niej widzenie. I jesli taska stworcza jest warunkiem 1 przyczyna wszel-
kiego tworu, zrozumiale, ze 1 na ikonie, gdy oznamionowany jest abstrakcyjnie lub, Scislej, gdy
jest przedznamionowany jej schemat, proces urzeczywistnienia zaczyna si¢ od ozlocenia go $wia-
tlem. Od zlota taski stworczej ikona si¢ zaczyna 1 zlotem taski uswigcajacej, czyli wykonczeniem
ztotymi kreskami si¢ konczy. Malowanie ikony — owej ontologii naocznej — powtarza podstawowe
stopnie Boskiego tworzenia, od nicosci, od absolutnej nico$ci do Nowego Jeruzalem, owego tworu
swigtego.

— Przychodzilo mi rowniez na mys$l podobne skojarzenie. Jednakze wiesz... Albo inaczej, wy-
dawato mi sig, ze ontologia koscielna i Platofiska sa tak nadzwyczajnie zblizone do procesu sto-
sowanego w malarstwie ikonowym, a czg$ciowo rowniez starozytnym malarstwie, ze owa bliskos¢
koniecznie nalezy jako§ wyjasnia¢. I wiedzac, ze platonizm wywodzi si¢ niejako z kultu, ze jego
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terminologia przede wszystkim jest terminologia misteriow, ze jego obrazy maja uswigcajacy cha-
rakter oraz ze Akademia Platonska powiazana jest w jakim$ stopniu z misteriami w Eleuzis, chcia-
tem widzie¢ w podstawowych ontologicznych konstrukcjach starozytnego idealizmu przeniesienie
w sferg nieba tworczosci artystycznej ziemskich artystow. A wigc, czy ontologia jako taka nie jest
tylko teoretyczng formula malarstwa ikonowego?

— Jesli mowi¢ o glebszym wewnetrznym pokrewienstwie jednego 1 drugiego, na pewno tak.
Przeciez wiesz, ze wtasciwie wrogo odnoszg si¢ do wyprowadzania ré6znych czynnos$ci nawzajem
z siebie, ale nie musialyby one przedstawia¢ si¢ jako roézne, jesliby nie byty ré6zne w istocie, to
znaczy wynikajace nie jedna z drugiej, lecz ze wspdlnego pnia. Sadze, ze jeden i ten sam byt du-
chowy odkrywa si¢ przed nami zarowno w teoretycznej formule malarstwa ikonowego pod posta-
cia pojec, jak tez pod postacia farb malarskich, owej kontemplacji za posrednictwem widzialnych
obrazow. W kazdym razie istnieje taka odpowiednio$¢. Gdy na przysztej ikonie pojawia si¢ pierw-
szy konkret, pierwszy pod wzgledem wartosci i chronologii kolor ztoty, woéwczas i biale sylwetki
wyobrazenia ikonowego otrzymaja pierwszy stopien konkretnosci. Do tej chwili byty tylko abs-
trakcyjnymi mozliwos$ciami bytu, nie potencjami w sensie Arystotelesowskim, lecz tylko logicz-
nymi schematami, niebytem w $cistym tego stowa znaczeniu (zo un eivou).

Zachodni racjonalizm wyobraza sobie, ze mozna wywies¢ z tej nicosci — co$ 1 wszystko. Inaczej
wyglada to w ontologii Wschodu: ex nihilo nihil — a co$ stwarza tylko Istniejacy. Ztote Swiatto by-
tu ponadjakosciowego padajac na kontur przysztego wyobrazenia wyjawia je dajac mozliwos¢
przejscia nicosci abstrakcyjnej w nicos¢ konkretna, stania si¢ potencja. Owe potencje nie sa juz
abstrakcjami, nie maja jednakze jeszcze okreslonych jakos$ci, cho¢ kazda istota jest mozliwoscia
nie dowolnej, lecz okreslonej jakosci, o ovy ov przeksztalcito si¢ w o un ov. Mowiac jezykiem
techniki malarskiej, chodzi o zapethienie powierzchni wewnatrz konturu kolorem, tak, aby zamiast
abstrakcyjnie biatej sylwetki otrzymac juz sylwetke konkretna lub, $cislej, zaczynajaca by¢ kon-
kretnie kolorowa. Jednakze nie jest to jeszcze kolor w sensie wlasciwym, to omalze mrok, prawie
mrok, pierwszy przeblysk $wiatla w ciemnosci, pierwsze objawienie si¢ bytu w nicosci. Ow
pierwszy przejaw jakosci to kolor ledwie jasniejacy §wiattem. W odniesieniu do tego, co nieoso-
bowe, 0w ciemny kolor — zawsze jednak w odcieniu przysztego koloru — nosi nazwe koloru od-
krywajacego. Malarz fragmentow nieosobowych odkrywa wigc odziez i inne czg$ci nieosobowe
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wyobrazenia, ktadac farby plamami na cala powierzchni¢ obrazu. To bardzo charakterystyczny
szczego6l, ze w malarstwie ikonowym farby nie ktadzie si¢ za pomoca pociagniec¢ pedzla, nie stosu-
je sig tez laserowania, podobnie jak nie ma w niej pottondw i $wiatlocieni. Rzeczywisto$¢ wytania
si¢ stopniowo wraz z pojawieniem si¢ bytu, nie sktada si¢ jednak z czgsci, nie tworzy si¢ dzigki
sktadaniu czastki do czastki, jakosci do jakosci. W tym wtlasnie malarstwo ikonowe najbardziej
rozni si¢ od malarstwa olejnego, gdzie obraz powstaje i opracowywany jest w czgsciach.

Po natozeniu koloru odkrywajacego nastepuje etap malowania wlasciwego, to znaczy naktada-
nia na faldy odziezy i inne szczeg6ty ubioru tej samej farby, jesli chodzi o odcien, lecz o wigk-
szym nasyceniu $wiattem. Kontury wewnetrzne z abstrakcyjnych staja si¢ wowczas konkretne.
Stworcze stowo ujawnito abstrakcyjna mozliwos$¢. Nastepnie idzie rozjasnianie czg$ci nieosobo-
wych, czyli wyciaganie na plan pierwszy $wiatta danej powierzchni. Rozjasniania dokonuje si¢
pasmowo. Naktlada si¢ na siebie kolejno trzy pasma farby zmieszanej z bielidtem, przy czym kaz-
de nastepne jest jasniejsze 1 wezsze od poprzedniego. Trzecie, najwezsze 1 najjasniejsze pasmo
nazywane jest niekiedy ozywiajacym. Wedle innej terminologii, dwa pierwsze pasma nazywaja si¢
wykonczeniowymi, a trzecie rozjasniajacym. Wreszcie, ostatnim etapem malowania odziezy i nie-
ktérych innych detali nieosobowych jest wykonczanie zlotem; w najdawniejszych ikonach asyst-
ka, natomiast w nieco pdzniejszych — ztotem sproszkowanym. Podobnie, rozjasnienia komnat, go-
rek ikonowych ze skatkami, obtokéw przemyslnie pozwijanych, drzew itp. dokonuje si¢ naktada-
jac dwa lub trzy pasma, konczac pasmem ozywiajacym, przy czym farby naktada si¢ na goraco,
rzadsze niz na odziezy, w przeciwienstwie do oblicza, na ktore z kolei ktadzie si¢ farby gestsze niz
na ubiorach. Rozgraniczenie miedzy §wiatem wewngtrznym, obliczem 1 zewngtrznym, przyroda,
ustanawia si¢ wigc na podstawie stopnia realnosci odziezy jako bytu posredniego migdzy dwoma
biegunami stworzenia — cztowiekiem 1 przyroda.

— Méwiac jednakze o malowaniu ikony, zapomniate$ o najwazniejszym — o osobie, i w ogole o
tym, co osobowe. Nawiasem mowiac, malarstwo od tego wlasnie si¢ zaczyna.

— Malarstwo jako takie, tak. Malarstwo ikonowe natomiast na tym si¢ konczy. Ale zanim wy-
ciaggniemy odpowiednie wnioski, dla wigkszej wyrazistosci przedstawmy poszczeg6lne stadia ma-
lowania czg$ci osobowych. W zasadzie kolejno$¢ czynnosci jest ta sama co w malowaniu czg$ci
nieosobowych. Pierwsza z nich, odpowiadajaca natozeniu koloru odkrywajacego, stanowi pokry-
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cie ikony sankirem. Czynno$¢ ta w znacznym stopniu okresla podstawowy charakter ikony 1 jej
styl. Sankirem nazywamy podstawowy zestaw farb stuzacych jako podktad. Nie jest to farba w
takim lub innym okre$lonym kolorze. Stanowi ona niejako potencje przysziego koloru oblicza, a
poniewaz kolor twarzy moze by¢ najrézniejszy, zrozumiale, ze sankir réznych stylow malarstwa
ikonowego miat bardzo rézne odcienie, jak tez posiadal najréznorodniejszy sktad. Sankir bizan-
tynski byt szaroniebieski w odcieniu indygo, italo-kretenski byt brazowy, w ruskim za$ malarstwie
ikonowym XIV-XV wieku stosowano sankir zielony, potem stopniowo coraz ciemniejszy, aby
doj$¢ w drugiej potowie XVI wieku do koloru tabaczkowego... Sktad sankiru tez odpowiednio sie
zmienial. | tak, dla przyktadu, sankir wtérnych technik stroganowowskich sktadat si¢ z umbry i
bielidla z dodatkiem ochr. Wedtug przepisu Panselinosa, sankir zawierat jedng drachme bielidla,
tylez samo ochry, tylez samo farby zielonej uzywanej do freskdw i cztery drachmy farby czarne;.
Wspolczesny sankir sktada sie ze spalonej umbry, jasnej ochry, niewielkiej ilo$ci sadzy holender-
skiej itp. Przesankirowane oblicze stanowi konkretna jego nico$¢. Gdy sankir wyschnie, kontury
oblicza — zaré6wno zewngtrzne jak 1 wewngtrzne — powleka si¢ farba, to znaczy przeksztalcaja sie
one z czego$ abstrakcyjnego w co§ naocznego pierwszego stopnia, dzigki czemu na obliczu zary-
sowuja si¢ poszczegodlne jego czesci. Owe linie barwne nosza nazwe opisu konturow. Oblicze w
ikonach réznych stylow opisuje si¢ réznymi farbami. Im opis jest barwniejszy, podobnie zreszta
jak wyciaganie Swiatlta przy malowaniu czgsci nieosobowych, tym dalsza jest ikona od grafiki,
tym mniej zawiera elementow grawiurowych, tym odleglejsza jest od racjonalizmu. W XIV wieku
opisu konturéw dokonywano tylko w niektérych miejscach, jasnoczerwonym kolorem, aby okre-
$li¢ kontrast migdzy nim a zielenig sankiru. Z uplywem czasu linie opisu staja si¢ coraz ciemniej-
sze, niemal brazowe, bardziej zwigzte, cho¢ pozostaja migkkie, malarskie w swym charakterze, a
dla XVI-wiecznego racjonalizmu charakterystyczna jest twarda, jak gdyby wykonana pidrem,
czarna, grawiurowa linia opisu. W XVII wieku réwnolegle do opisu konturu — co prawda, nie tak
powszechnie — stosowany jest dobdr konturu (w Grecji znany wezesniej), czyli wykonywanie serii
biatych kresek wzdtuz konturu, na podobienstwo cieni w grawiurze. Nalezatoby powiedzie¢ jesz-
cze, ze oczy, brwi, wlosy, broda i wasy malowane sa substancja podobna do sankiru, lecz nieco
ciemniejsza, nazywana reftija. Dalej idzie rozptynnianie (ptawka) farb na obliczu, czynnos$¢ od-
powiadajaca w malowaniu cze$ci nieosobowych rozjasnianiu. Jasne miejsca czg$ci osobowej —
czoto, policzki, nos — pokrywa si¢ rzadka farba w kolorze ciata. W jej sktad wchodzi ochra (ugier)
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lub, méwiac jezykiem malarzy ikon, wochra. Stad ta czynno$¢ w malarstwie ikonowym nosi na-
zwe¢ wochrowania. Kolor owej wochry zmienia si¢ w zaleznos$ci od epoki i stylu danej ikony. R6-
zowy w odcieniu jutrzenki w XIV wieku, brunatno-zotty w XVI wieku, za§ w XVII wieku znow
wraca do dawnego ré6zowego, natomiast w XVIII wieku jest juz bialy, zapewne w wyniku nasla-
downictwa pudru. Dlatego wtasciwsza wydaje si¢ by¢ inna nazwa wochrowania, nie zwigzana z
okreslonym barwnikiem, nie stosowana jednak przez malarzy ikon, a mianowicie karnacja. Przez
pierwsza do$¢ rzadka warstwe¢ wochry przebija substancja potozona migdzy nig a sankirem.
Zmigkcza ona ostro$¢ przebijania farb. Ta sama substancja sktadajaca si¢ z minii i ochry lub cyno-
bru wykonuje si¢ czerwien policzkoOw. Nastgpnie naktada si¢ druga warstwe ochry, rowniez za
pomoca rozplynniania. Jest ona jasniejsza od pierwszej 1 dzigki temu, ze potozona jest na goraco,
uwydatnia czerwien substancji potozonej na sankir. Nastepnie ktadzie si¢ trzecia warstwe ochry w
najjasniejszych miejscach, ktére nazywa si¢ niekiedy ozywiajacymi. Wreszcie powtornie dokonuje
si¢ opisu rysoOw oblicza, rozrysowuje si¢ wlosy, a w miejscach najbardziej eksponowanych, za-
réwno za posrednictwem §wiatla jak 1 struktury, wykonuje si¢ bielidlem cieniutkie kreseczki 1 wa-
skie pasemka; pierwsze nazywaja si¢ — dwizki, a drugie — otmietiny, niekiedy jedne i drugie na-
zywa si¢ nacinkami (nasieczkami).

W ikonach pdzniejszych dalsze zmigkczenie przej$¢ migdzy kolorami osiaga si¢ za pomoca
cienkich bialych kreseczek, tak zwanego doboru konturu (otborki), lecz ze wzgledu na swd;j cha-
rakter ten Srodek wyrazu jest obcy duchowi technik malarstwa ikonowego, a koniecznos$¢ zasto-
sowania go wskazuje na to, ze wykonawca nie umial poradzi¢ sobie z rozptynnianiem.

— Czyzby z tego wynikalo, ze na tym malowanie ikony si¢ konczy?

— Tak, jesli nie uwzgledniamy tego, ze ikona posiada dusz¢ — jest nig inskrypcja. Rzeczywiscie
na tym konczy si¢ malowanie, a nie praca nad ikona jako taka, ikon¢ bowiem pociaga si¢ olifa, to
znaczy pokrywa sig¢ specjalnie przyrzadzonym olejem roslinnym, i zardOwno proces jego przyrza-
dzania jak 1 sposob pokrywania nim ikony to czynnosci bardzo odpowiedzialne, kryjace zawodo-
we tajemnice malarzy ikon. Przygotowana i1 nalozona w okreslony sposob olifa z uptywem czasu
przybiera najroézniejszy wyglad. Nawiasem mowiac, wielkim btgdem wspotczesnych konserwato-
row jest dopatrywanie si¢ w olifie wytacznie technicznego srodka zabezpieczajacego kolory i nie-
uwzglednienie jej jako czynnika artystycznego, nadajacego kolorom jedno$¢ wspolnego tonu i
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przydajacego im glebi. Jestem przekonamy, ze ré6znym stylom odpowiadaja charakterystyczne dla
nich sposoby naktadania olify. Nieraz przychodzilo mi obserwowac, jak zatracala si¢ jawnie wiel-
ka artystyczna warto$¢ ikony po zdjgciu starej olify z jej ztocistym cieptem i1 pociagnigciu nowa
bezbarwna olifa, a sama ikona sprawiata wrazenie zagruntowanej pod przyszte dzieto deski.

— Zapewne 1 czgs$ci metalowe, a wige sukienki, korony, czgety, ubrus 1 inne ozdoby przywieszane
stanowia z ikong artystyczna catos$¢?

— W pewnych przypadkach, zwlaszcza w czasach dzisiejszych, malarz ikon w swej pracy
uwzglednia metaloplastyke, ktérej nie naktada sig na ikong tylko gwoli zewnetrznego przepychu.
Nie ulega watpliwosci, ze rowniez kamienie szlachetne nalezy wlaczy¢ do tej catosci. Jednakze w
wielu przypadkach sukienka i1 inne ozdoby stanowily tylko zewngtrzne upigkszenie ikony jako
przedmiotu, jako rzeczy. Ztoto 1 kamienie szlachetne to zbyt silne $rodki symboliki artystycznej,
aby postugiwac¢ si¢ nimi mogli drugorzgdni rzemie$lnicy.

— PrzesledziliSmy proces powstawania ikony az do ostatniej linii wykonczenia 1 nie pomingli-
$my chyba zadnej z istotnych czynnos$ci. Jednakze. ..

— Wydaje ci sig, ze o czyms$ zapomnieliSmy?

— Osadz sam. Jednym z najwazniejszych przedmiotOw w nauczaniu malarstwa jest nauka o
$wiatlocieniu. Teoretycy malarstwa bodajze czy nie najwigcej miejsca poswigcaja wiasnie sztuce i
sposobom operowania $wiatlocieniem. A dla artystow charakter §wiatlocienia w sposob istotny
okresla ich indywidualny styl. Naturalne jest wigc zdziwienie, ze mowiac o malarstwie ikonowym
ani razu nie wspomnieliSmy o $wiattocieniu.

— Wcale nie zapomnieliSmy o nim, lecz w malarstwie ikonowym nie ma dla niego miejsca. Ma-
larz ikon ta niejasna sprawa nie zajmuje si¢ 1 S$wiattocieniem, oczywiscie, nie operuje.

— Jak to? Ikony pozostaja przeciez w jakim$ odniesieniu do przedmiotow rzeczywistosci, a co
za tym idzie, malarz ikon nieuchronnie musi przekaza¢ jako$ rowniez gre $wiatla 1 cieni na owych
przedmiotach?

— Wocale nie, malarz ikon bowiem przedstawia byt, a nawet byt u§wigcony, cien natomiast nie
jest bytem, a po prostu brakiem bytu, a przedstawienie czego$ takiego, to znaczy okreslenie go
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jako co$ pozytywnego, jako obecnos¢, jawnos¢ bytu, byloby gruntownym wypaczeniem ontologii.
Jesli $wiat jest dzietem artyzmu swego Tworcy, a tworczos¢ artystyczna jest przejawem ludzkiego
podobienstwa do Boga, naturalng rzecza jest doszukiwanie si¢ jakiej§ odpowiednio$ci migdzy
tworczoscia prawdziwa a tworczoscia na podobienstwo. Naturalna rzecza jest sadzié, ze rdézne fazy
sztuki najbardziej ludzkiej 1 najbardziej swigtej powtarzaja podstawowe stadia metafizycznej on-
togenezy rzeczy 1 bytow. Nawet w porzadku psychofizjologicznym byloby co najmniej dziwne
przedstawianie tego, w czym dostrzega si¢ po prostu oznaki czgsciowej stabosci czy nawet zupel-
ny brak pewnych wrazen.

— Nie mozesz jednak zaprzeczy¢, ze w malarstwie przedstawia si¢ cien, szczegdlnie wyraznie w
akwareli, gdzie miejsc oSwietlonych nie pokrywa si¢ farba, natomiast w zaciemnionych naktada
si¢ farbg. Jest to nieuniknione dlatego, ze artysta podaza od $wiatta do cienia albo od o$wietlonego
do ciemnego. I pod wzgledem metafizycznym najprawdopodobniej nie powinno by¢ inaczej. W
porzadku bytu jak 1 w porzadku poznania omnis determinatio est negatio, aby otrzymac forme, aby
da¢ przedmiotowi indywidualno$¢ determinatio, trzeba zrezygnowac z peti. Poznanie to analiza,
rozktad na czg$ci, wyodrgbnienie. Cztowiek poznaje rzecz jakby wycinajac nozycami jej granice
w otaczajacej ja przestrzeni. Tak samo postepuje malarz. Moim zdaniem, przy takim sposobie
dziatania jest on catkowicie wierny filozofii...

— Odrodzeniowej, owszem. Pod wszystkim, co powiedziates, podpisatbym si¢. Lecz zapomi-
nasz, ze istnieje rOwniez przeciwstawna filozofia, a wigc powinna istnie¢ 1 odpowiednia sztuka.
Doprawdy, jesliby malarstwo ikonowe nie istniato, nalezatoby je wymysli¢. Lecz ono istnieje 1 jest
tak stare jak ludzko$¢. Malarz ikon podaza od mroku do jasnosci, od ciemnosci do §wiatla. Prze-
ciez rozwazajac technike¢ malarstwa ikonowego uwzglednialiSmy wtasnie t¢ jego osobliwos¢: abs-
trakcyjny schemat, padajace swiatto, dzieki ktoremu wytania si¢ kontur stanowiacy potencje obra-
zu 1 jego koloru Dalej nastgpuje stopniowe objawianie si¢ obrazu, jego formowanie, podziat i mo-
delunek zarysu za pomoca $wiatta. Kolejno naktadane warstwy farby, coraz bardziej jasne, wy-
konczone biatymi kreseczkami i pasemkami (,,probietkami”, ,,dwizkami” i ,,otmietinami’), stwa-
rzaja w ciemnosci niebytu obraz, caly ze §wiatta. Malarz pragnie zrozumie¢ przedmiot jako co$
samo w sobie rzeczywistego i [przeciwstawnego $wiattu. Poprzez swe zmagania ze $wiatlem, a
wlasciwie z cieniem, za pomoca tegoz wlasnie cienia ukazuje widzowi siebie samego jako rze-
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czywisto$¢. Swiatlo w rozumieniu malarskim jest tylko przyczyna samoujawniania si¢ rzeczy.
Przeciwnie, dla malarza ikon samo §wiatlo i to, co ono wyjawia, sa nierzeczywiste.

Aby uzyska¢ indywidualno$¢ rzeczy — mi¢ musi ona stanowi¢ zaprzeczenia czego$, dopoki bo-
wiem nie tworzy jej $wiatlo, dopoty w ogole jej nie ma. Konkretem staje si¢ nie na drodze negacji,
lecz pozytywnie, w akcie tworczym, w grze Swiatta. Niczego nie bylo. Dzigki aktowi tworczemu
stalo si¢ co$, co$ pozytywnego, zarodek, zaczatek rzeczy. A przenikany przez Swiatlo zaczyna si¢
ksztattowaé¢, modelowac, dopoki nie ujawni si¢ jako cos$ stworzonego dzigki swiathu. To, co naj-
istotniejsze, okresla forme, jest najbardziej roz§wietlone, a to, co mniej wazne, jest mniej rozswie-
tlone. Scislej mowiac, to, na czym spoczeto $wiatto, pojawia si¢ w bycie w miare naswietlania.
Byt, konkret, indywidualno$¢ to co$ pozytywnego. Boskie ,,niech stanie si¢ §wiattos¢” to dla §wia-
ta urzeczywistnione stowo stworzenia, gtos Bozy objawia si¢ nam bowiem jako §wiatlo, a harmo-
nia niebieska jako ruch gwiazd. Nie bez powodu wielcy poeci dostuchiwali si¢ w $wietle dzwigku.
A to, co przez Boga nie zostato dopowiedziane lub wyrzeczone zostato potglosem, jawi sig¢ nam
jako mniej §wietliste, jednakze wciaz jako $wiatto, a nie ciemnos¢. Zupelnej ciemnosci, zupelnego
cienia wcale nie postrzegamy, nie istnieje bowiem, stanowi abstrakcje. I nie bez powodu pewien
wybitny grawer naszych czasOw przekazuje — wtasnie przekazuje, a nie przedstawia — cienie, po-
dobnie zreszta jak to, co niewidzialne, lecz obecne w $wiadomosci, nie za posrednictwem farb.
lecz abstrakcyjna biela czystego papieru. Ostatecznie wszystko bowiem sprowadza si¢ do tego,
czy wierzy si¢ w ontologiczna pierwotnos¢ 1 samowystarczalnos¢ swiata, ktory powstat sam z sie-
bie 1 sam si¢ rozcztonowuje, czy tez wierzy si¢ w Boga i uznaje, ze swiat zostat przez Niego stwo-
rzony. Malarstwo epoki Odrodzenia, cho¢ nie zawsze w pelni konsekwentnie, stuzylo wtasnie
pierwszemu $§wiatopogladowi, malarstwo ikonowe natomiast wybrato za swa podstawe — drugi.
Stad tez wynika réznica stosowanych srodkow.

— Wynika to zreszta z wszystkiego, co powiedzieliSmy dotychczas. Trzeba jednak wyjasnié, jak
nalezy traktowac $wiatlo w malarstwie zachodnim, bowiem ono jednak w nim istnieje, cho¢by ja-
ko refleksy §wietlne, pod postacia blikéw.

— Rzeczywiscie, jest to istotny problem. Jednakze, aby rozstrzygna¢ go sprawiedliwie, nalezy
nieustannie pamigta¢, ze malarstwo zachodnie we wszelkich swych przejawach, nawet w swych
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skrajnych nurtach, jako przeciwienstwo malarstwa ikonowego, nigdy nie bylo w pelni konse-
kwentne.

Malarstwo ikonowe to najczystszy wyraz tego rodzaju sztuki, w ktorym zawsze wynika jedno z
drugiego: zarowno substancja jak i powierzchnia, zarowno rysunek jak i przedmiot, zar6wno jego
przeznaczenie jak 1 warunki jego kontemplacji. Ta wigz wszystkich stron ikony stanowi odpo-
wiednik organicznego 1 catoSciowego charakteru kultury koscielnej. I odwrotnie, kultura renesan-
sowa w samej swej istocie jest eklektyczna 1 pelna sprzecznos$ci. Jest analitycznie rozdrobniona,
sktada si¢ z przeciwstawnych sobie elementow, z ktorych kazdy pragnie wywalczy¢ sobie samo-
dzielno$¢. Podobnie rzecz si¢ ma ze sztuka renesansowa: czerpie ona — w swojej negacji teokra-
tycznej jednos$ci zycia — soki za posrednictwem korzeni osadzonych w §redniowieczu 1 jesliby od-
ciac ja od owego podglebia, tradycji, a wigc od tego, co utrzymuje ja przy zyciu, dosztoby po pro-
stu do jej samounicestwienia.

Postuzmy si¢ najprostszymi przyktadami. Czyz wiele zostatoby ze sztuki odrodzeniowej, gdyby
odrzuci¢ tematy religijne? Co stanowiloby sit¢ napedowa jej rozwoju, gdyby wykluczy¢ inspiracje
koscielng? Nie miejsce tutaj na rozstrzyganie tych pytan. Chcialem powiedzie¢ tylko, ze nie zaw-
sze 1 nie we wszystkim sztuka odrodzeniowa wierna jest swemu wlasnemu pogladowi na $§wiatto
jako zewngtrzna, fizyczna energig, przeciwnemu pogladowi koscielnemu, wedle ktérego §wiatto
jest sita ontologiczna, mistyczna przyczyna wszystkiego, co istnieje.

— Chcesz przez to powiedzie¢, ze w malarstwie zachodnim przedmiot istnieje sam dla siebie, a
$wiatto samo dla siebie, a zwiazek miedzy nimi jest wytacznie dzietem przypadku. Swiatto jedynie
pada na przedmiot i1 dlatego owe §wietlne refleksy, w szczegodlnosci za$ bliki, moga by¢ rozmiesz-
czone dowolnie. Sa one przypadkowe wobec przedmiotu, jednakze ich wzajemne stosunki nie sa
dzietem przypadku, okreslaja bowiem pewien inny przedmiot, wtasnie jako przedmiot wsrdd
przedmiotow — zrodio Swiatla.

Za posrednictwem zbieznosci perspektywy artysta pragnie wyrazi¢ jedynos$¢ widza jako pod-
miotu, za posrednictwem §wiatlocieni przedmiotowo$¢ zrddta §wiatta. Doskonale rozumiem pozy-

tywistyczne, niwelujace zadanie owego malarstwa. Nie istnieje dla niego hierarchia bytow 1 za-
rowno padajace na przedmiot $wiatlo jak 1 kontemplujaca dusze pragnie upodobni¢ do zewngtrz-
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nych przedmiotdéw, stawiajac owe byty na rowni z tym, co materialne. Lecz jakze, w rezultacie,
sformutowac zadania przeciwne?

— Przede wszystkim malarstwo zachodnie samo nie wypelnia swego zadania; jest ono znacznie
lepsze niz jego wihasna mysl przewodnia. Cho¢ uznaje perspektywe, lecz w swych najlepszych
dzietach §wiadomie odchodzi od norm perspektywy. Podobnie rzecz si¢ ma z jedynoscia zrodta
swiatta. Jesliby malarstwo zachodnie bez reszty uznawalo o$wietlenie za cos$ przypadkowego, to
znaczy, gdyby nie uznawalo $wiatta za co$ bytujacego, to forma oswietlona — forma jedynie
oswietlona, a nie tworzona za posrednictwem §wiatta — bytaby zupelnie dla nas niezrozumiata. Ar-
tysta glosi, ze wspotzaleznos$¢ formy 1 Swiatta jest przypadkowa, jednakze w istocie rzeczy oporuje
Swiattem nie w sposoéb dowolny, lecz rozmyS$lnie je dobierajac, czuje bowiem, iz tylko ono daje
prawidlowy modelunek formy. Jeden rodzaj o$wietlenia ujawnia forme, inny ja znieksztatca, co
oznacza, wedle tajemnego odczucia artysty, ze forma, jako zjawisko widzialne, jest mu dana za
posrednictwem $wiatla, przy czym moze by¢, ze jest dana wlasciwie, moze tez by¢ dana nieuda-
nie. Coz jednak innego oznacza owo ,,wtasciwie”, jak nie podswiadomie tyle co ,,bytowo”?

— I dlatego, jesli zachodzi potrzeba, wielki artysta §wiadomie narusza jedynos¢ §wiattocieni, aby
modelunek formy byt jak najprawdziwszy.

— Wynika stad, ze owego modelunku form dokonuje si¢ za posrednictwem $wiatta.

— A nawet ze §wiatta. Owa metafizyke Kosciota w wigkszym lub mniejszym stopniu wyczuwato
wielu artystow. Lecz dla tych, ktorzy byli prawdziwymi artystami, a wigc niezbyt surowo prze-
strzegali wiernos$ci wobec nauki renesansowej 1 6w modelunek $wiattem traktowali z cata powaga,
zagadnienie §wiatlocieni stawalo si¢ nieistotne. Rembrandt — to przeciez nic innego jak relief wy-
pukty zbudowany z materii §wietlnej. Juz samo postawienie zagadnienia jednos$ci perspektywy i
$wiattocieni wydaje si¢ w tym przypadku nie na miejscu. Przestrzen jest zamknigta, natomiast
zrodla Swiatta w ogole nie ma. Wszystkie przedmioty stanowia kigbowisko $wiatlodajnych 1 fosfo-
ryzujacych substancji.

— Czyz jednak do takiej fosforescencji gnilizny dazy ikona?
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— Oczywiscie, ze nie. U Rembrandta w szczeg6lnie zjadliwy sposob dochodzi do glosu odro-
dzeniowe ubostwienie $wiatta, a Rembrandt ma si¢ tak do trzezwego Holendra, jak B6hme do Kir-
chhoffa czy Hertza.

Malarstwo ikonowe przedstawia przedmioty jako stworzone przez $wiatlo, a nie o$wietlone
przez zrodlo §wiatla, u Rembrandta natomiast zadnego Swiatla, jako obiektywnej przyczyny rze-
czy, nie ma 1 rzeczy nie sg przez Swiatlo stwarzane, istote stanowi tutaj praswiatlo, samoswiecenie
si¢ owej pierwotnej ciemnosci, Ow Abgrund Bohmego. Jest to panteizm, drugi biegun odrodze-
niowego ateizmu.

— Ale znamienne, ze w przeciwienstwie do wtoskiego racjonalistycznego oswietlenia (wyjatek
stanowi cze¢sciowo magizm Leonarda da Vinci) Polnoc w ogole sktonna jest do panteistycznej fos-
forescencji.

Najbardziej charakterystyczne jest to, ze owo samoubdstwienie §wiata zwiazane jest tutaj z cal-
kowitym odrzuceniem ascezy i aby nastata §wiatto$¢, wcale nie jest potrzebna $swigto$¢, podobnie
zreszta jak w catej mistyce germanskiej wzniostos¢ i warto$§¢ pojmowania nie wiaze si¢ ze wzlo-
tem duchowym, wysubtelnieniem ciata. Rubens to jaskrawy przyklad owego samo$wiecenia ciata,
tegiego 1 ocigzalego. Jestem przekonany, ze nie bedziesz kwestionowal tego samo$wiecenia u Ru-
bensa, jednakze wydaje mi sig, ze nie zwrdcites uwagi na bliskie pokrewienstwo zarowno Rubensa
jak 1 Rembrandta z duchowa struktura szkoty holenderskiej. Tajemniczy Rembrandt ma wielu po-
tomkow wsrod holenderskich tworcow martwych natur.

Dos¢ dziwnie pobrzmiewaja mi jednak twoje stowa o trzezwym Holendrze. Owa cudna kis¢ wi-
nogron, brzoskwinie, jabtka, jarzyny i ryby — jesli to jest naturalizm, czymze w takim razie jest
metafizyka? Oczywiscie, jest to idea winogron, idea jabtek itd. I wszystko to catkiem po Rem-
brandtowsku emanuje Swiatlem samo z siebie...

— Owego samo$wiecenia w martwych naturach nie odrzucam. Jednakze w przeciwienstwie do
Rembrandta wyczuwam w stosunku owych owocow i jarzyn wobec rzeczywistosci jakie§ sacrum.
Maja one w sobie co$ z malarstwa ikonowego, jest w nich bowiem co$ stworzonego za pomoca
swiatla. Tak czy inaczej, nie mamy do czynienia z jednoscia $wiattocienia czy jakims$ zewnetrz-
nym stosunkiem $wiatta wobec formy. Jak sobie jednak przypominasz, zajmowalismy si¢ sprawa
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tendencji malarstwa zachodniego. I owej tendencji, a nie malarstwu jako takiemu, przeciwstawili-
$my malarstwo ikonowe, a wlasciwie jego tendencjg, co w danym przypadku nie czyni rdznicy.

Malarstwo ikonowe w $wietle nie dopatruje si¢ czego§ zewngtrznego w stosunku do rzeczy, nie
dopatruje si¢ rowniez w nim samoistnych, wtasciwych tylko dla materii cech. Dla malarstwa iko-
nowego swiatto powoluje do zycia i tworzy rzeczy. Stanowi ono ich obiektywna przyczyng, ktorej
wlasnie dlatego nie mozna uwazac za co$ zewngtrznego. Jest to transcendentny poczatek stwarza-
nia rzeczy, za ich posrednictwem si¢ uzewnetrzniajacy, lecz na nich si¢ nie wyczerpujacy.

— Rzeczywiscie, technika 1 §rodki wyrazowe malarstwa ikonowego sa takiego rodzaju, ze tego,
co przedstawiane, nie sposdb pojmowac inaczej niz jako stwarzane przez $wiatto, podstawe bo-
wiem duchowej rzeczywistosci tego, co przedstawiane, stanowi §wiatlotworczy nieziemski obraz,
Swietliste wyobrazenie, idea. Ale czy jest to wylacznie wrazenie powierzchowne, swego rodzaju
metafizyczna iluzja, co§ w sposob sztuczny i nie przewidziany przez malarza ikon dobudowane do
techniki wykonawstwa, czy tez rzeczywista metafizyka §wiadomie wyrazana z pomoca ikony?

— Ale czy twdj dylemat jest poprawnie zbudowany? Pytasz przeciez, czy metafizyka ikony jest
czyms§ iluzorycznym, a wigc jako nie majaca racjonalnych wartosci nie zastuguje, by ja rozpatry-
wac z punktu widzenia teorii, czy tez celowo wcielamy w ikong abstrakcyjna teorig, a wigc trzeba
pojmowac ikone jako co$ w rodzaju alegorii. Stawiasz mnie na rozstaju drég, cho¢, czy udam sig
w prawo, czy tez pdjde w lewo, zawsze bede musial dojs¢ do tego samego punktu.

— Jakiego?

— Do odrzucenia ikony jako widzialnego Swiadectwa $§wiata niewidzialnego. Odpowiem ci, ze
metafizyka ikony jest iluzoryczna — pozbawi¢ ikon¢ duszy, uczyni¢ z niej wylacznie co§ zmysto-
wego. Opowiem si¢ za celowoscia jej techniki — wyjdzie na to samo. Tak czy owak, sama ikona
zostanie pozbawiona swej sity, stanie si¢ czyms$ zmyslowym, czysto zewnetrznym, gdy jej tresé
duchowa stanie si¢ czym$ oderwanym, oderwanym od jej strony wizualnej. W przypadku pierw-
szej abstrakcja bedzie wynika¢ z ikony, w drugim, stanowi¢ jej antycypacj¢. A przeciez sens ikony
tkwi wlasnie w jej naocznej rozumnosci czy rozumnej naocznosci — w jej uciele$nieniu. Nie wiem,
czy uswiadamiasz sobie znaczenie owego odrzucenia ikony, do ktérego chcesz mnie zmusi¢ swym
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alternatywnym pytaniem. Dla mnie jednak jasne jest, ze zamiast odrzuca¢ ikong, wolg to uczynic z
twoim pytaniem.

— Nie myslalem, ze moje pytanie moze mie¢ tak katastrofalne skutki. Wciaz jednak nie widze,
gdzie whasciwie tkwi zrodto takiego niebezpieczenstwa?

— A wprowadzone milczaco pojgcie abstrakcyjnej metafizyki, a raczej metafizyki jako abstrak-
cyjnego myslenia? Rzecz cata w zasadzie polega na odrzuceniu przez mysl religijna, a $cislej
przez $wiadomos$¢ Kosciota konstrukcji abstrakcyjnych jako takich. Kosciot odrzuca duchowe
znaczenie mys$li, nie odwotujacej si¢ do konkretnego doswiadczenia, 1 uznaje metafizycznos$¢ zy-
cia 1 zyciowo$¢ metafizyki. Zwtaszcza, gdy rzecz dotyczy metafizycznej tresci jakiego$ widzial-
nego zjawiska wizualnego, pojmuje si¢ to jako paralelizm i1 powigzanie dwoch czgsci jednego 1
tego samego konkretnego do$§wiadczenia. Mowite§ o metafizyce 1 malarstwie ikonowym, ale w
konkretnym do$wiadczeniu punktem wyjscia zar6wno metafizyki jak i malarstwa ikonowego nie
sa ani abstrakcyjne rozwazania o naturze rzeczy, ani materialne wtasciwosci farb 1 linii jako ta-
kich, lecz doswiadczenie duchowe...

— Masz na mysli widzenie tego, co §wigte.

— Tak, mysle o widzeniu. Ale, by wykluczy¢ wyrazenie dwuznaczne, mylace widzenie z tym, co
widzialne, bed¢ mowit o objawieniu, objawieniu tego, co swigte. I metafizyka, i malarstwo ikono-
we wywodza si¢ z owego rozumnego faktu, lub tez z faktycznosci rozumu: w objawieniu tego, co
nadprzyrodzone, nie ma niczego, co byloby zwyczajnie dane; wszystko przeniknigte jest sensem,
nic nie jest abstrakcyjne, wszystko stanowi wcielony sens 1 usensowniona naoczno$¢. Opierajac
si¢ na owym objawieniu, metafizyk chrzescijanski nigdy nie straci wigzi z konkretami 1 w konse-
kwencji zawsze bedzie czynit przedmiotem wzlotoéw swego ducha malarstwo ikonowe. Praca ma-
larza ikon wykorzystujacego owo objawienie nigdy natomiast nie bgdzie czynnoscia czysto tech-
niczna, pozbawiona metafizycznego sensu. I to nie dlatego ze filozof chrzescijanski, swiadomie
konfrontujac ontologie z malarstwem ikonowym, bedzie wykorzystywat terminologi¢ 1 obrazy te-
go ostatniego, a malarz ikon wyraza ontologi¢ chrzescijanska nie odwotujac sig do jej tez, lecz fi-
lozofujac za posrednictwem swego dzieta. Nieprzypadkowo w najdawniejszych dokumentach
wielkich malarzy ikon nazywa si¢ filozofami, cho¢ nie napisali przeciez ani jednego stowa w

dziedzinie czystej teorii. Lecz o§wieceni widzeniem niebianskim dawali $wiadectwo Stowa wcie-
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lonego palcami swoich rak, filozofujac w istocie farbami. Tylko w ten sposdb mozna rozumiec
wielokrotnie wyglaszana przez Swigtych ojcow tezg, ktorej prawdziwos¢ zatwierdzity postanowie-
nia Soboru Powszechnego, o rownoznacznosci ikony z homilia. Tkona jest dla oczu tym samym co
stowo dla uszu. I nie dlatego, ze ikona przekazuje umownie tresci jakich$ homilii, lecz dlatego, ze
1 homilia, 1 ikona za sw0j bezposredni przedmiot, od ktorego sa nierozdzielne, objawianie ktorego
jest cala ich istota, maja jedna i1 t¢ sama rzeczywisto$¢ duchowa. Swiadectwo $wiatu duchowemu,
wedle pogladu catej starozytnosci, dawata filozofia Dlatego wilasnie prawdziwych teologoéw i
prawdziwych malarzy ikon nazywano filozofami

— Chcesz powiedzie¢, ze malarstwo ikonowe to metafizyka, za§ metafizyka to swego rodzaju
malowanie ikony stowem

— Tak. Mozna zreszta zauwazy¢ nieustanny paralelizm metafizyki i malarstwa ikonowego cho¢
swiadomie albo, lepiej, celowo nie dazy si¢ do niego. Wezmy styl: charakterystyczne, ze barok
stownictwa teologicznego XVII, a zwtaszcza XVIII wieku, zarowno w traktatach pisanych, jak i w
homiletyce gloszonej, ma dla mnie swdj odpowiednik wizualny w finezyjnie wijacych si¢ fatdach i
niejako ceremonialnej taneczno$ci ruchu na ikonach. Podobna odpowiednio$§¢ widoczna jest 1 w
innych okresach historycznych, a samo zagadnienie owej odpowiednios$ci teologii i malarstwa
ikonowego — zarowno pod wzgledem tresci jak i stylistyki — wciaz czeka jeszcze na swego bada-
cza. Tu jednak chciatem podkresli¢ tylko to, co najwazniejsze, a mianowicie metafizyke Swiatla,
jest to bowiem podstawowa cecha catego malarstwa ikonowego.

— Wiadomo, ze za nadrzg¢dny 1 poznawczo wartosciowszy — jeszcze w czasach przedchrzesci-
janskich — uwazano odbior wzrokowy 1 stuchowy. Gdy Heraklit powiada, ze ,,oczy 1 uszy to za-
wodni $wiadkowie”, pragnie przez to powiedzieé, i1z ,,nawet oczy 1 uszy”’, a wigc cale postrzeganie
zmystowe jest zawodne. Wiadomo réwniez, ze wyzsza niz shuchowi range przydawano wzrokowi,
w kazdym razie w filozofii greckiej. Wiadomo tez, ze cecha swoista myS$lenia hellenskiego jest
opieranie si¢ wlasnie na wzroku, stad w platonizmie duchowa istot¢ rzeczy okresla si¢ jako wy-
glad, a nie jako co$ styszalnego, zapachowego itp. Wreszcie pojmowanie metafizycznych przy-
czyn bytu w filozofii starozytnej jako czego§ wyzszego brato si¢ z ol$nienia §wiattem. Podobnie,
cata ontologia platonska byta oczywiscie zbudowana na schemacie tego, co widzialne, skoro cata
otaczajaca nas rzeczywisto$¢ uznawata za mieszaning, zwiazek ciemnosci, a wigc niebytu, z wy-
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gladami, czyli ideami, z bytem. A za metafizyczna przyczyng tych ostatnich uznawano stonce
$wiatta rozumu, ideg dobra, samo dobro, a wigc zrodto §wiatla. Dla kazdego, kto zetknal si¢ choc-
by tylko z platonizmem, zrozumiata jest owa konkretno$¢ w platonskim rozumieniu §wiatta rozu-
mu 1 nieprzypadkowos$¢ owej konkretnosci, Platon bowiem wykorzystywat doswiadczenia miste-
riow. Nawiasem moOwiac, mozna na ten temat mowi¢ wiele, pragne tylko wysuna¢ hipoteze, ze
nauka Kosciota, jako zwiazana z tradycja platonska, bliska jest temu kregowi pojec. Czy sig z tym
zgadzasz?

— Tak. Przy czym znamienne jest samo zastosowanie wyrazu. W terminologii koscielnej wyra-
zow ztozonych rozpoczynajacych si¢ od stowa ,,$wiatto”, w rodzaju $wiattonos$ny, $wiattopodob-
ny, Swiatlodajny, $wiatloobjawiony, doliczy¢ si¢ mozna okoto setki, nie méwiac o niezliczonej
ilosci przypadkéw uzycia stowa ,,$Swiatto” 1 jego pochodnych. Dawno zauwazono, ze w utworze
literackim dominuje zawsze jaki$s okreslony obraz, okreslone stlowo. Nieraz zdarza si¢. ze caly
utwor zostaje napisany dla owego stowa 1 obrazu czy grupy stow i obrazdéw, stanowiacych niejako
zaczatek samego utworu...

— I taka rolg stowa-zaczatku w dzietach Kos$ciota spetnia oczywiscie swiatto. Nie ma si¢ co dzi-
wi¢ dominujacej roli $wiatta w liturgii. Chcialbym jednak ustyszeé, jesli mozliwe, bardziej $cisty 1
zwarty wyktad doktryny metafizyczne;.

— Krocej od Apostota nie da sig tego wyrazic.
— A mianowicie?

— . IOV YOP 0T PovePovusaov pag lotv”. ,,Bo wszystko, co staje si¢ jawne, jest Swiattem” (Ef 5,
13).”To znaczy wszystko, co si¢ objawia, innymi stowy, tre§¢ wszelkiego doswiadczenia, a wigc
wszelki byt jest §wiattem. A to, co nie jest §wiatlem, nie objawia sig, nie jest wigc rzeczywistoscia.
Ciemno$¢ jest bezowocna 1 dlatego ,,czyny ciemno$ci” nazywa Apostol ,,bezowocnymi” toig
ipyoig to1g axapmoig tov okotog (Ef 5, 11). Ciemnos¢ to brak swiatla, czyli brak Boga.

W Bogu natomiast zawarty jest caty byt, cata petnia realno$ci, a rozciagajace si¢ poza Nim
ciemnosci piekielne to nicos¢, niebyt. Nawiasem moéwiac, pieklo, jak wskazuje nawet etymologia
(adn,; aiong) to nie-wyglad, to to, co pozbawione wygladu, co naprawde niewidoczne, ciemnos¢.
Rzeczywistos¢ — to wyglad, idea, oblicze, a nierzeczywisto$¢ — to nie-wyglad, piekto, ciemnos¢.
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Wszystko, co istnieje, obdarzone jest energia dziatania, ktora stanowi dowod rzeczywistosci te-
go, co istnieje. A to, co jest niezdolne do dziatania, jest nierzeczywiste, albowiem ,,tylko niebyt
pozbawiony jest energii”, by postuzy¢ si¢ stowami §wigtych ojcoOw. Czyny ciemnosci, jak powiada
Apostot, sa bezowocne, nie daja bowiem owocdéw, co oznacza, ze ciemno$¢ pozbawiona jest ener-
gii. Jest to — we wlasciwym sensie stowa — nicos$¢, $mier¢. Rozjasniajace ja $wiatto powotuje do
zycia lub ratuje od $mierci ,,dzieci $wiattosci”. I przynosi owoc — ,,owocem bowiem §wiattosci jest
wszelka prawos¢ 1 sprawiedliwos¢, 1 prawda. Badajcie, co jest mite Panu” (Ef 5, 9—-10).

A wigc owocem czynow $wiatla jest badanie albo dochodzenie (doxualovres) woli Bozej, to
znaczy ontologicznej normy wszystkiego, co istniejace. Wszystko staje si¢ jawne, to znaczy, ze
poznajemy nieodpowiednio$é zachodzaca miedzy Swiatem ziemskim a jego duchowa podpora —
jego idea, jego Boskim obliczeni, wlasnie dzigki §wiathu (Ef 5, 13).

— Ogolnie biorac, nauka Kosciota, ze ,,wszystko, co staje si¢ jawne jest §wiattem”, jest bezspor-
na. Czy nalezy jednak kurczowo trzymac si¢ litery tych stéw i interpretowac przytoczony przez
ciebie fragment Listu do Efezjan z punktu widzenia ontologii i malarstwa ikonowego? Wydaje mi
sig, ze jesli moga by¢ dwie interpretacje znaczenia tego fragmentu w jego czgsci moralnej, nie
moze by¢ mowy o dwuznacznos$ci jego warstwy ontologicznej. Zwrd¢ prosze¢ uwage na kontekst
owego piatego rozdziatu Listu. Apostol nawotuje Efezjan do ,,postepowania droga mitosci”, wzy-
wa, aby starannie unikali nierzadu 1 wszelkiej nieczystosci, tego, co haniebne, niedorzecznego ga-
dania, nieprzyzwoitych zartow itp. (Dalej Apostot nawotuje, aby nie upijali si¢ winem, aby byli
wzajemnie sobie poddani w bojazni Chrystusowej. Jeszcze dalej wskazuje na obowiazki zon, ktore
powinny by¢ poddane swym me¢zom. W rozdziale szdstym ukazuje, jak powinny uktada¢ si¢ sto-
sunki miedzy dzie¢mi i rodzicami, panami i niewolnikami. Totez powiedzenie: ,,wszystko, co staje
si¢ jawne, jest Swiattem”, stanowiace u Apostota niejako wyjasnienie tego, dlaczego dzieci Swia-
tlo$ci maja site 1 obowigzek ujawniania czyndéw ciemnosci, ma roOwniez sens pouczenia moralnego.

— Uwagi twoje sa stuszne, ale nie wniosek. Nawigzujesz do kontekstu, wobec tego pozwdl i
mnie uczyni¢ to samo 1 zajac¢ si¢ umiejscowieniem owego rozdziatu — méwig¢ o rozdziale piatym —
w catym Li$cie. Ale na poczatek zastrzezenie: nie chceg tu niczego udowadniaé, pragng przekazac
tylko to, co czujg.
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List skierowany jest do mieszkancow Efezu, miasta stynacego z wyrobow sztuki ku czci Arte-
midy. Byto ono osrodkiem magii i produkcji idoli. Z Dziejow Apostolskich znany jest przypadek
buntu ludowego wywotanego przez ztotnika Demetriusza 1 innych rzemie$lnikoéw, ktdrzy z rozpo-
wszechnieniem si¢ chrzescijanstwa zaczgli traci¢ zbyt na swoje wyroby. W Liscie do Efezjan wy-
czuwam ukryty zamiar przeciwstawienia bezdusznym czynom poganstwa efeskiego, ukazujacym
si¢ Apostotowi pod postacia rzezby — uduchowionej tworczosci Bozej, ktorej wyrazem bylo ma-
larstwo starozytne, pod wzgledem techniki identyczne z tym, czym pdzniej stato si¢ malarstwo
ikonowe. W Apostole Pawle jako Hebrajczyku, przy czym Hebrajczyku niezwykle wyksztatco-
nym, idole musialty wywolywac¢ organiczna pogarde, natomiast malarstwo, zwlaszcza malarstwo
starozytne, nieporéwnanie bardziej symboliczne 1 w swej istocie jak najdalsze od naturalistyczne-
go nasladownictwa, tatwiej mogt przyjac. A pod wzgledem techniki, zwtaszcza modelunku §wietl-
nego, malarstwo wychodzito naprzeciw nauce biblijnej o stworzeniu §wiata 1 Platonskiej nauce o
ideach, bliskiej teologii judaizmu zaré6wno pod wzgledem tre§ciowym jak i historycznym. Teolo-
gia ta nawiazywata bowiem do tradycji Filona z Aleksandrii.

Sztuka patrzenia prosi si¢ wrgez o myslowe przeciwstawienie. Jest nim sztuka dotyku, a antyte-
za sztuki §wiatta jest sztuka ciemnos$ci. Znane jest dominujace znaczenie dotyku w sztuce przed-
chrzesdcijanskiej 1, co za tym idzie, zwiazek zmystu dotyku z poganstwem. Z drugiej strony, na
przyktadzie pismiennictwa rodzimego jeszcze wyrazniej widoczne jest owo szczegdlne pokre-
wienstwo dotyku, znacznie zreszta wigksze niz innych zmystow, ze sfera, w ktérej zadawany jest
gwalt czystosci. Tego rodzaju skojarzenia, by¢ moze pod§wiadomie, rodzity si¢ zarOwno w umy-
sle piszacego List jak 1 tych, do ktorych byt skierowany. Nawet tam, gdzie Apostot naucza niejako
mimochodem, ukazuje mu si¢ z jednej strony obraz malarstwa jako owocujacej sztuki §wiatla po-
wolanej do przezwycigzania twdrczosci bezowocnych czyndow ciemnosci. ..

— Chciate$ umiejscowi¢ owe pouczenia w kontekscie catego Listu.

— Wiasnie to robig... Po drugie, obraz wielkiego Artysty tworzacego za posrednictwem $wiatta
,,ku chwale majestatu swej taski” (Ef 1, 6) wizerunek $§wiata to budownictwo Boze. A gdy Apostot
na samym poczatku powiada, ze wybrani jesteSmy w Chrystusie jeszcze przed zalozeniem $wiata
(Ef I, 4), a konczy prosba, abySmy postgpowali jak dzieci §wiatto$ci, wskazujac konkretnie, na
czym Owo postgpowanie ma w zyciu polegac, to czyz nie mamy tutaj do czynienia w powigksze-
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niu z tym samym procesem, ktory w mniejszej skali jest dzielem malarza ikon — zaczynajac od
prawyobrazenia, poprzez naznaczanie ztotem przysztych obrazéw i konczac na wyjawieniu za
pomoca $wiatla i zlota rozpromienionych wyobrazen owych dzieci $wiattosci?

Nawiasem, wystepowale$ przeciw ontologicznemu sensowi wypowiedzi Apostota. Odpowia-
stgpowaniu, to wylacznie w sensie ontologicznym, w sensie ontologii zycia, a nie w sensie moral-
nym czy tym bardziej prawnym. Owa obco$¢ moralistyce jest niezwykle charakterystyczna dla
Apostota Pawla, co szczegdlnie wyraznie widoczne jest wtasnie w analizowanym tutaj Liscie. Co
tu zreszta duzo mowic¢. Kto6z bardziej od Apostota Pawta doswiadczyt znikomosci 1 duchowych
niebezpieczenstw tkwiacych w ,,wypetianiu Prawa za pomoca uczynkoéw”, niebezpieczenstw po-
legajacych na szukaniu ratunku w moralistyce? I czyz mogt on, po tym, co przezyl, zaleca¢ normy
postepowania lezace poza wiara w Chrystusa, to znaczy pomijajace czerpanie sit bytowych z Jego
petni?

Trzy cechy szczegolne wyrozniaja List do Efezjan.

Pierwsza z owych cech jest wzniosto$¢ tresci oraz odpowiadajace jej oratorskie uniesienie i1 gle-
bia mysli. Swiety Jan Chryzostom pisze: ,,Powiadaja, ze $wicty Pawel jeszcze wowczas, gdy sto-
wem nawracat Efezjan, przekazywat im najskrytsze prawdy wiary. Bylo w tym co$ podniostego i
nie objegtego kontemplacja. A wyjawiat to, o czym nigdzie prawie nie pisal...” Widzenie nieskon-
czonego dobra, ktorego staliSmy si¢ wspotuczestnikami w Jezusie Chrystusie, uwzniosla Apostota,
a $wiatle mysli 1 uczucia nachodza go w takiej obfitosci, ze nie nadaza przekazywac ich stowami.
Potok mysli ptynie niepowstrzymanie dopodty, dopdki nie zostanie wyczerpany w cato$ci przed-
miot, ktory stanowil przyczyne natchnienia Apostota. I stowa mnozyty sig, albowiem Apostot pra-
gnal da¢ tylko ogdlny zarys kontemplowanego przedmiotu, nie zatrzymujac si¢ jednakze na nim
samym, a tylko umiejscawiajac go w ogdlnym ciagu widzen przeptywajacych przez swiadomos¢.
Sadzac wedle takiej tresci 1 takiego tonu wypowiedzi mozna uznaé, ze List do Efezjan jest wsrod
innych listow Apostota Pawla tym, czym Ewangelia §wigtego Jana jest wsrod pozostalych Ewan-
gelii.

Druga cecha owego Listu — bedaca zwyklym nastgpstwem pierwszej — jest jego ogdlnos¢. Apo-
stot przedstawia ogolna istotg chrzescijanstwa. Ukazuje, jak Bog-Ojciec postanowil zbawi¢ nas w
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Synu Swoim Jezusie Chrystusie, jak Syn Bozy zstapil na ziemig i dokonat dzieta owego zbawie-
nia, jak wszyscy stajemy si¢ uczestnikami owego zbawienia i jak wskutek tego powinnismy zy¢ i
postepowac. Nie odwotuje si¢ przy tym do zadnych historycznych sytuacji. Wszystko, o czym
méwi, moze odnosi¢ si¢ do kazdej spotecznos$ci chrzescijanskiej. Wprowadza tylko rozrdznienie
ludzi, moéwiac ,,my” 1,,wy”. ,,My” to znaczy Hebrajczycy, ,,wy” — poganie, ktérych wlaczenie do
Kosciota, owego Ciala Chrystusa, stanowilo wyjsciowy punkt wszelkich nurtujacych Apostota
trosk. Opierajac si¢ na owej uogolniajacej w swym charakterze tresci Listu, niektorzy komentato-
rzy przydali mu nazwe ogolnego katechizmu chrze$cijanskiego.

Trzecia cecha szczegdlng Listu jest brak w nim wskazdéwek historycznych dotyczacych zarowno
samego Apostota jak 1 Efezjan... ,,Apostol nie chciat zniza¢ si¢ do powszednio$ci w owym nie-
zwyklym 1 wszechogarniajacym stanie kontemplacji, ktory, oczywiscie, trwal nadal, juz po odda-
niu go stowem...” (Biskup Teofan'®®, Komentarz do Listu do Efezjan $wietego Apostola Pawla,
Moskwa 1893, s. 19-20). Celem Listu jest pragnienie, ,,aby Bog oswiecit oczy serc” Efezjan (tam-
ze, s. 109). Apostot pragnie, aby wzniesli si¢ oni do poziomu duchowego jasnowidzenia Boskiego
porzadku rzeczy (ekonomii zbawienia), o ile to mozliwe do osiagnigcia na ziemi. Pragnie ,,aby to,
co on sam widzi, widzieli 1 oni, lecz wnikliwszego wzroku od apostolskiego nie byto i nie bedzie”
(tamze, s. 109).

Zgodnie z owym celem Apostot przedstawia w pierwszej czgsci Listu tajemniczy plan zbawie-
nia, za$ w drugiej jego czgsci ukazuje rozw(j oraz zycie Ciala Chrystusa. A owa czg$¢ moralna —
ogolnie 1 w szczegotach — wylozona jest jako konkretny przejaw ontologii zbawienia, 1 stale, ni-
czym ztote tto, wystepuja w niej tresci duchowych kontemplacji, a szczegdly powszedniego zycia
stoja przed $wiadomoscia czytelnika, konkretyzujac 1 ujawniajac sama ontologi¢. Zas stow:
,,wszystko, co staje si¢ jawne, jest $wiattem”, nie powinno si¢ interpretowa¢ w duchu norm poste-
powania moralnego, lecz, przeciwnie, sens tych norm. zostaje catkowicie okre$lony, zdaniem
Apostota, przez ontologiczne znaczenie Swiatla.

192 Teofan (Georgij Goworow), biskup wlodzimierski (1815—1894),wybitny egzegeta Rosyjskiego Kosciota Prawostawnego. Zwany réwniez Pustelni-
kiem (Fieofan Zatwornik), gdyz w 1872 r. Podjat decyzje catkowitego odosobnienia oddajac si¢ pracy naukowej i modlitwie. Przetozyt (praca zajeta mu
ponad dwadziescia lat) z jezyka stowianskiego na jezyk rosyjski Filokalia odpowiednio je modyfikujac. Autor komentarzy do Pisma Swigtego, m.in.
Komentarza do listow sw. Pawta (Totkowanije postanii sw. Apostola Pawla). O zyciu i teologii Teofana zob. Jan Pryszmont, Zycie chrzescijanina jako
realizacja zbawienia (Doktryna moralna biskupa Teofana Pustelnika), Warszawa 1979.
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Z absolutna precyzja Apostot daje Swiadectwo ontologicznej realnos$ci innego §wiata, ktory uj-
rzal wlasnymi oczyma, i1 pragnie, aby $wiadectwo jego stato si¢ zaczatkiem podobnych widzen u
wiernych. Jest wigc rzecza naturalna, ze roztozone na czesci §wiadectwo duchowego widzenia
przekazane nam przez Apostota okazuje si¢ najbardziej precyzyjna formuta wtérnego §wiadectwa
swiata duchowego — malarstwa ikonowego.

Maska zwietrzata, a w jej szczatkach zamieszkaty obce, juz nie zwiazane z religia sity. Stycz-
no$¢ z maska stata si¢ profanacja, stad surowe zakazy koscielne skierowane przeciw maskom i
wszelkim przebraniom. Ale duchowa istota zjawisk kultury, a tym bardziej Kultu, nie umiera.
Przeksztatca sig tylko, a za ich posrednictwem objawia si¢ cz¢sto w sposob doskonalszy 1 czystszy
niz przedtem. W danym przypadku §wigte znaczenie maski nie tylko nie zagingto z rozktadem jej
poprzedniej postaci, lecz oddzieliwszy si¢ od jej szczatkow stworzyto sobie organizm artystyczny.
Jest nim ikona. Ikona wtasnie odziedziczyta w sensie kulturalno-historycznym zadanie maski rytu-
alnej, podnoszac owo zadanie — polegajace na objawianiu znajdujacego spokdj] w wiecznos$ci 1
ubodstwionego ducha zmartego — na najwyzszy stopien. A stawszy si¢ spadkobierczynia tego zada-
nia ikona razem z nim przyjeta charakterystyczne cechy techniki przygotowywania maski §wigtej i
pokrewnych jej zjawisk kulturowych, a wigc i swoiste, wypracowane przez tysiaclecia srodki arty-
styczne.

Historycznie rzecz biorac, ikona niezwykle $cisle zwiazana jest z Egiptem. Tam wlasnie zaczy-
na si¢ ikona, albowiem tam wiasnie powstaty podstawowe formy malarstwa ikonowego. Oczywi-
scie, zagadnienie historycznego pochodzenia ikony jest znacznie bardziej skomplikowane. Sktada-
jace si¢ na ikoneg osiagnigcia artystyczne calego Swiata zostaty ukazane pod postacia schematu, ale
w postaci skrotowej taki schemat wydaje si¢ najwlasciwszy. A wigc wlasnie maska egipska — ow
malowany wewngetrzny sarkofag z drewna w starozytnym Egipcie, 6w futeral na mumig, sam ma-
jacy ksztalt spowitego bandazami ciata z odstonigta twarza — stanowi zaczatek malarstwa ikono-
wego, nie méwiac o malowaniu samej mumii $cis$nigtej nasyconymi klejem opaskami, na ktore
naktada si¢ gips. Oto najstarsza pawotoka (i lewkas), na ktorej nastgpnie ktadziono farby wodne.
Sktad substancji sklejajacej nie jest mi znany, jesli jednak wchodzitoby don jajko, to wyjasniatoby
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to nie tylko tradycje malarstwa ikonowego, ktora wcale nie jest tatwo wyjasni¢ wzgledami utyli-
tarnymi, lecz umiejscawiatoby mumie gleboko w teurgicznej'”” symbolice sztuki egipskiej, albo-
wiem, zgodnie z duchem religii egipskiej i jej nauka o zmartwychwstaniu cial, zupetnie naturalna
rzecza bylo pokrywanie ciata zmarlego jajkiem, owym pradawnym symbolem wskrzeszenia i
wiecznego zycia.

Zrozumiate, ze przy malowaniu mumii czy sarkofagu nie nalezalo postugiwac si¢ Swiattocie-
niem, zaroOwno z przyczyn artystycznych — mumia czy sarkofag 1 bez tego byty rzeczami material-
nymi — jak tez ze wzgledow symbolicznych, zmarty bowiem wstepujac do krélestwa $wiatta sta-
wal si¢ obrazem boga (,,Ja jestem Ozyrysem” — oto §wigta formuta zycia wiecznego wypisywania
imienia zmartego), nie nalezato wigc przypisywaé¢ mu zadnego braku, zadnej stabosci, nie nalezato
go przyciemnia¢. Zmarly przyjawszy w siebie boga, mimo ze zachowywat swa indywidualnos¢,
stawal si¢ obrazem bozym, idealnym obtokiem wiasnego cztowieczenstwa, idea samego siebie,
swojej wlasnej duchowej istoty. A zadaniem malarstwa na mumiach byto przedstawianie wtasnie
owej duchowej istoty zmartego, ktory od tej pory stawat si¢ bogiem i przedmiotem kultu.

Innymi stowy, owo malarstwo powinno podkresla¢ idealne rysy zmartego, przetwarzajac jego
oblicze empiryczne w czysty przejaw cztowieczenstwa. Totez owo malarstwo pomyslane byto nie
jako portret, ktory stawiamy na rowni z twarza, lecz wlasnie jako malowanie twarzy — przyczer-
nianie 1 rozowienie — czyli jej idealizacja w dobrym antycznym rozumieniu. Technika malarstwa
ikonowego rowniez sprowadza si¢ do naktadania wystepujacych po sobie warstw akcentujacych —
rozjasniania odziezy i ochrowania twarzy, uzywajac tych terminéw w szerokim znaczeniu malo-
wania.

Wydaje mi sig, ze §rodki wyrazu malarstwa ikonowego wywodza si¢ z zalozen rozpatrywanego
tu malarstwa na mumiach, a mianowicie daja wigkszy modelunek §wiatlem twarzy, ktora cata swa
moca przeciwstawia si¢ przypadkowosci zmiennego o$wietlenia, a wigc wyzsza nad warunki do-
$wiadczenia objawia nam naocznie co$ metafizycznego. Forma twarzy dana jest nam za posred-
nictwem $wiatla, a nie §wiattocieni, a §wiatto to nie o§wietlenie ptynace z ziemskiego zrodta, lecz
wszechogarniajacy i stwarzajacy formy ocean energii promienistej. Tego w kazdym razie poszu-
kiwata sztuka egipska. Nastgpnym krokiem na tej drodze byto przejécie od powierzchni drewnia-

103 Teurgia to forma magii polegajaca na wymuszaniu od bdstw lub ludzi pozadanego dziatania.
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nego, zalewkasowanego sarkofagu do powierzchni deski, a nie bez symbolicznego znaczenia byto
uzywanie drzewa cyprysowego, ktore od najdawniejszych czasow stanowito symbol wiecznego
zycia 1 nieSmiertelnosci.

Innymi stowy, aby uwolni¢ si¢ od resztek §wiattocieni na pomalowanej mumii czy sarkofagu,
konieczne bylo jeszcze dalsze odejscie od materialnej formy sarkofagu jako rzeczy 1 jeszcze sil-
niejsze oparcie si¢ na gruncie symboliki. Stwarzato to arty$cie mozliwo$ci wzniesienia si¢ ponad
zmienno$¢ 1 umowno$¢ §wiatla ziemskiego. Jak wiadomo, oprocz ikony, a czg$ciowo 1 przed iko-
na, krok ten uczyniono w portrecie epoki hellenistycznej, co czgSciowo zbito z drogi rodzaca si¢
ikong przez wprowadzenie farb woskowych 1 iluzjonistycznych srodkéw wyrazu, cho¢ iluzjonizm
owych portretow, taczacy si¢ z idealizacja, czeSciowo utorowal droge do czystego malarstwa iko-
nowego. Mozliwe, ze sam iluzjonizm owych portretow trzeba interpretowac nie jako ich wytaczny
cel, lecz jako pozostalo$¢ poprzedniej rzezbionej powierzchni sarkofagu. Dazac do symboliki 1
uwolnienia si¢ od nieprzeobrazonego ciata, portret hellenistyczny nie od razu zdecydowat si¢ ze-
rwac z materialng powierzchnia sarkofagu, uznajac za konieczne danie jakiego$ jej malarskiego
rownowaznika, cho¢ dalszym zadaniem sztuki §wigtej bylo wyzwolenie si¢ i od tego ostatniego.
Nastapit woéwczas rozkwit malarstwa ikonowego, pierwotnie, jak wiadomo, pokrewnego portreto-
wi hellenistycznemu. Z drugiej strony, nie nalezy zapominaé, ze portret ten wcale nie byt portre-
tem w naszym rozumieniu. Byla to, cho¢ zmierzajaca droga symbolizmu, maska posmiertna. Jak
wiadomo, taki portret malowano z calym pietyzmem jeszcze za zycia danej osoby, lecz z mysla o
czekajacym ja zgonie, a po jej Smierci umieszczano go w miejscu twarzy na sarkofagu. Malowano
go w sposdb rzemieslniczy, w przyblizeniu oddajac wyglad zmartego (pte¢, wiek, stanowisko, po-
chodzenie spoleczne itp., czyli wszystko, co nicosobowe). W ten sposob portret hellenistyczny byt
rodzajem ikony zdejmowanej z umartego, a owej ikonie oddawano niewatpliwie czes¢ kultowa.
Nie ulega watpliwos$ci, ze owych obrzadkow pogrzebowych przestrzegali egipscy chrzescijanie, z
ktorych §wiadomosci sens 1 wazno$¢ egipskiego obrzadku pogrzebowego nie tylko nie zostaly
wykorzenione, lecz przeciwnie otrzymaty potwierdzenie dzigki ,,dobrej nowinie”, zostaly nieskon-
czenie wzmocnione i poglgbione. I jesli przedmiotem Kultu stawali si¢ wszyscy zmarli chrze$cija-
nie, a mowiac stowami Apostota: ,,Swieci”, tym bardziej odnosito si¢ to do owych szczegolnych
swiadkéw zycia wiecznego, przy ktorych szczatkach odprawiano catonocne nabozenstwa i nad
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ktorymi dokonywata si¢ tajemnica Ciata i Krwi obdarzajaca zyciem wiecznym. Portrety po$miert-
ne owych ostatnich w sposob naturalny urosty do rangi ikon — w waskim rozumieniu tego stowa.

Zapytajmy teraz o metafizyke ikony — o metafizyke egipska, przedchrzescijanska badz chrzesci-
janska — nie ma to na razie znaczenia.

Jesli malowidta na mumiach pokrywaty przeksztalcone w mumig ciato zmartego, a owo ciato
wyobrazano sobie jako co$ zwigzanego z pierwiastkiem zycia, czy mozna rozumie¢ takie malar-
stwo twarzy jako co$ samego w sobie, bez odniesienia do twarzy? Czy mozna w wyrazeniu ,,ma-
larstwo twarzy” ktas$¢ akcent logiczny nie na tym, co niezmiernie wazne, drogie 1 §wigte, a wiec na
»twarzy”, lecz na czym$ drugorzednym, co nawarstwilo si¢ na tym pierwszym, a pod wzgledem
fizycznym 1 metafizycznym jest puste, a wiec na ,,malarstwie”? Oczywiscie, nie. Oczywiscie,
wskazujac na malowidlo, 1 na maske posmiertna, krewny czy przyjaciel zmartego méwit (i mowit
stusznie): ,,Oto mdj ojciec, brat, przyjaciel itp.” a nie: ,,Oto farba na twarzy mojego ojca” lub ,,0Oto
maska mojego przyjaciela” itp. Niewatpliwie dla $wiadomosci religijnej malarstwo czy maska by-
ty nieodtaczne od twarzy i nie stanowily jej przeciwienstwa. Pojmowano je jako co$ z niej i1 dla
niej, jako co$, co dzigki swemu odniesieniu do twarzy ujawnia jej sens i wartos¢. Maska ta nie za-
staniata twarzy zmartego, lecz ja odstaniata, odstaniata jej duchowa istote, bardziej jawnie, bar-
dziej bezposrednio niz wyglad samej twarzy.

Maska w kulcie zmartych byta w istocie rzeczy objawieniem zmartego, objawieniem niebian-
skim, petnym majestatu, objawieniem boskiego pigkna, obcym ziemskim niepokojom 1 przeswie-
tlonym Swiatlem niebianskim. A czlowiek w starozytnosci wiedzial, ze za posrednictwem owe]
maski objawia si¢ mu energia duchowa tego samego zmartego, ktéry jest w niej 1 pod nia. Maska
zmartego — to sam zmarty nie tylko w sensie metafizycznym, lecz i fizycznym; jest on tutaj i sam
objawia nam swa twarz. Innej ontologii nie mogli mie¢ takze starozytni chrzescijanie egipscy.
Ikona §wiadka byta dla nich nie wyobrazeniem, lecz samym $wiadkiem, w niej 1 za jej posrednic-
twem dajacym $wiadectwo. Jest tak cho¢by dlatego, ze owa ontologia wyraza przede wszystkim
fakt, ze ikona lezy na ciele samego $wiadka, a kazda inna interpretacja tego faktu, cho¢by mozliwa
abstrakcyjnie, gdy ma si¢ na uwadze jakie$ szczegdlne cele — konkretnie, zyciowo jest niemozliwa
1 stanowi przeciwienstwo naturalnego sposobu odczuwania.
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Ale 6w fakt fizyczny moze wysubtelnia¢ si¢ 1 komplikowac, nie tracac nic ze swej istoty. Gdy
uswiadomiono sobie ontologiczna wi¢z ikony z ciatem, a ciata z samym $wigtym, odlegto$¢ mig-
dzy ikong a ciatem jak tez faktyczny wyglad ciala w danym momencie nie maja juz znaczenia, a
owej] wigzi, rozumianej ontologicznie, nie moze zniszczy¢ odlegto$¢ ikony od szczatkdéw ciata, a
takze znikomo$¢ owych szczatkow.

Niezaleznie od tego, gdzie 1 w jakim stanie znajduja si¢ szczatki $wigtego, wskrzeszone 1 roz-
swietlone jego cialo przebywa w wiecznosci, a ikona, objawiajac je, tym samym juz nie wyobraza
swietego swiadka, lecz jest samym $wiadkiem. Nie ja, jako zabytek sztuki chrze$cijanskiej, nalezy
bada¢, to sam $wiety bowiem z niej naucza nas. A gdy pojawia si¢ najmniejsza cho¢by szczelina
oddzielajaca ontologicznie ikong od samego Swigtego, kryje si¢ on przed nami w niedostepne re-
jony, a ikona staje si¢ rzecza wsrdd innych rzeczy. W owej chwili zywa wig¢z miedzy §wiatem
niewidzialnym a widzialnym, a wigc religia, rozpada si¢ w danym miejscu zycia i powinna poja-
wiac si¢ troska, by owa szczerba si¢ nie powigkszyta.
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ZNAKI NIEBIESKIE

ROZMYSLANIA O SYMBOLICE KOLOROW

Udajmy si¢ gdzie$§ na otwarte pole, najlepiej o wschodzie stonca, w kazdym razie woéwczas, gdy
stonice znajduje si¢ tuz nad horyzontem, i utrwalmy sobie w pamigci gre kolorow.

Na wprost stonca — fiolet, niemalze liliowy, a przede wszystkim blgkit. Nieco z boku — r6z, a
moze raczej czerwien w odcieniu oranzowym. Nad glowa zielen, prawie przezroczysta, szmarag-
dowa.

Zastanéwmy si¢ nad tym, co wlasciwie dane jest naszemu wzrokowi Widzimy $wiatto, wylacz-
nie Swiatlo, jedyne $wiatto jedynego stonca. Jego ro6znorodne zabarwienie nie stanowi wiasciwej
mu cechy, lecz wyraz powiazania z nasza ziemia oraz, czgsciowo by¢ moze, z owym niebianskim
osrodkiem, ktory stanowi wypelnienie owego jedynego $wiatta.

Swiatlo jest niepodzielne i zaiste ciagte. Nie sposob z przestrzeni wypehionej wydzielié obszar,
ktory nie zachodzitby na jaki$ inny obszar. Nie sposob tez odosobni¢ czgsci przestrzeni §wietlnej,
nie sposob odciac¢ czgséci §wiatta. Jest to znakomity przyktad na to, ze trojwymiarowos$¢ nie stano-
wi dostatecznego warunku podzielnos$ci i ze podzielno$¢ w sensie analitycznym nie stanowi kon-
sekwencji trojwymiarowosci. Gdy ciala nieprzezroczyste wchlaniaja z przestrzeni $wiatto, od-
osobnienie odbywa si¢ zawsze jednostronnie, czyli z jednej strony, i1 dlatego nie sposéb zamknad
bryty, ktora o§wietla $wiatto.

Swiatto jest wigc ciagle. Jednakze owe osrodki optyczne, ktére napehiaja sie $wiattem i prze-
kazuja je nam, nie sa ciagte. Budowa ich jest ziarnista, sktadaja si¢ one z drobnego pytu, a oprocz
niego zawieraja jeszcze inny pyl, tak delikatny, ze niedostrzegalny pod zadnym mikroskopem,
sktadajacy si¢ jednak z oddzielnych ziarenek, z oddzielnych czastek materii. Owe wspaniate kolo-
ry, ktorymi ozdobiony jest niebosklon to nic innego jak wyraz wspotzaleznosci ciaglosci §wiatla 1
rozdrobnienia materii. Mozemy powiedzie¢, ze kolory $wiatta stonecznego to éw posmak, owa
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modyfikacja, ktora wnosi do $wiatla stonecznego pyl ziemski, najdelikatniejszy pyl ziemski a
mozliwe rowniez, iz jeszcze delikatniejszy pyt niebianski. Fiolet i bigkit to wyraz ciemnosci, pust-
ki. Ciemnosci zmigkczonej jednak odblaskiem jakby narzuconej na nig woalki z najdelikatniejsze-
go pyhu atmosferycznego. Gdy mowimy, ze widzimy fiolet lub biekit niebosktonu, widzimy wta-
sciwie ciemnos¢, absolutna ciemnos$¢ pustki, ktorej nie o§wieci 1 nie przeniknie zadne §wiatlo. Wi-
dzimy jednak nie ciemnos¢ jako taka, lecz ciemnos$¢ poprzez najdrobniejszy, oswietlony stoncem
pyt. Kolor czerwony 1 r6zowy to roOwniez ten sam pyt, widziany jednak nie pod swiatto, ale od
strony §wiatla, ktore nie zmigkcza swym o$wietleniem ciemnos$ci przestrzeni mig¢dzyplanetarne;,
nie rozciencza jej jasnoscia, lecz, przeciwnie, odejmuje swiathu cze$¢ swiattosci. Ciemnos¢ jest dla
wzroku zastona, ktora oddziela §wiatto od oczu, a dzigki swojemu brakowi §wiattosci poteguje
jeszcze wrazenie ciemnosci. Wreszcie kolor zielony, padajacy prostopadle, stanowi zréwnowaze-
nie §wiatla 1 ciemnosci. To o$wietlenie czastek pytu z boku. Oswietlenie jak gdyby tylko jednej
potkuli kazdej czasteczki, dzigki czemu kazda z nich moze by¢ uznana zar6wno za ciemna na ja-
snym tle, jak i za jasng na tle ciemnym. Zielony kolor nad gtowa nie jest ani §wiattem, ani ciemno-
$cig.

Istnieje wigc energia $wiatla, ktora o§wieca, oraz biernos¢ tego, co jest o§wietlane, lecz nie
wchlaniajace $wiatta, a wigc bierno$¢ substancji, ktoéra poza siebie $wiatta nie przepuszcza.
Wreszcie istnieje to, o czym mozemy tylko powiedzie¢, postugujac si¢ stowami, ze istnieje, albo-
wiem owo co$ jest nicoscia, pusta przestrzenia, to znaczy $wiatlem, ktorego intensywnos$¢ jest
roOwna zeru, czysta mozliwoscia btysku swiatta, ktore jednak nie istnieje. Owe dwa elementy oraz
trzeci — nico$¢ — okreslaja cata réznorodnos¢ koloréw nieba. Od nowych obrazow zmystowych
mys$l sama w sobie wznosi si¢ do ich symbolicznego znaczenia. Ale trzeba tu, raz na zawsze i z
cala stanowczoscia, powiedzie¢, ze metafizyczne znaczenie owej symboliki, jak kazdej zreszta
symboliki, nie jest dotaczane do obrazow zmystowych, lecz zawarte jest w nich samych, przez nie
okreslone. A owe obrazy pojmujemy niejako zwykle obrazy fizyczne, lecz wtasnie metafizyczne,
przy czym te ostatnie zawieraja w sobie pierwsze i1 za ich posrednictwem jasnieja. W naszym
przypadku przejécie od zmystowego do nadzmystowego jest tak nieuchwytne, ze wypowiadajac
stowa ,,$wiatlo”, ,,ciemnos$¢”, ,kolor”, ,,materia” nie wiemy, w jakim stopniu w danej chwili ma-
my do czynienia z czym$ fizycznym, a w jakim z czym$ metafizycznym. Przeciez ze wszystkich
owych stow, stow pierwotnych, jak ze wspdlnych korzeni wywodzi si¢ 1 ksztattuje — przez caty
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czas rownolegle, przez caly czas powstajac w zywej wspotzaleznosci — zaréwno fizyka jak i meta-
fizyka albo, $cislej, zar6wno metafizyka jak i fizyka. Rzeczywiscie, opis wspotzaleznosci migdzy
elementami $wiata fizycznego znajduje pelny odpowiednik we wspodizaleznosci elementéw bytu
metafizycznego. Obie analogiczne wspolzaleznosci, doktadnie tak samo jak forma i jej odlew, al-
bo, lepiej, jak dwie odbitki tej samej pieczeci, powtarzaja si¢ wzajemnie. Stad ustanowione zostato
symboliczne znaczenie w $wiecie nadzmystowym tego, co stanowi rezultat wspotzaleznosci pier-
wiastkow bytu zmystowego, to znaczy symbolika koloréw.

,,BOg jest S§wiatlo$cia.” Bog jest swiatto$cia — nie nalezytego rozumie¢ w znaczeniu moralnym,
lecz jako osad odbioru duchowego, a konkretniej — odbioru chwaty Bozej. Kontemplujac ja spo-
gladamy na jedyne, ciagle, niepodzielne $wiatto. Swiatlo nie majace innego okreslenia oprocz te-
g0, ze nie zawiera zadnych zanieczyszczen. Czyste §wiatlo, w ktorym ,,nie ma ciemnosci ani tro-
che”. Okreslenie $wiatta moze by¢ tylko nastepujace. Swiatto to co$, co nie zawiera zadnej ciem-
nosci, albowiem wszystko jest w nim jasnoscia 1 wszelka ciemnos$¢ od wiekow zostata przezwy-
cigzona, pokonana i rozjasniona. W odniesieniu do koloréw $wiatlo nazywamy biela. Jednakze
biel nie stanowi pozytywnego okreslenia, lecz jedynie wskazoéwke, ze co$ nie zawiera zadnych
domieszek, ze nie mamy do czynienia z takim czy innym kolorem, lecz wylacznie z samym, po-
zbawionym wszelkich zanieczyszczen, Swiattem. ,,Biaty kolor” stanowi jedynie oznaczenie §wia-
tla jako takiego, jest czysto analitycznym podkresleniem jego wartosci. Jest on $wiattem, Bogiem,
petnia, nie ma w nim zadnego ukierunkowania. Wszelkie bowiem ukierunkowanie jest wynikiem
ograniczenia. Nie ma w nim zadnych stabosci, Zzadnej ograniczonosci. Tylko bowiem ogranicze-
nie, oslabienie, skrgpowanie, rozrzedzenie czystej energii §wiatla obca jej biernoscia moze spra-
wic, ze $wiatlo nie bedzie po prostu $wiattem, nie bedzie samym soba, lecz czyms$ jednokierunko-
wym, nachylonym w t¢ lub inng strong, w strong¢ takiego lub innego koloru. Owym osrodkiem
biernym, w swym najsubtelniejszym, najdelikatniejszym przejawie, jest materia, ale nie zwykla,
ziemska materia, w sposob trywialny naruszajaca duchowo$¢ $wiatla, lecz materia w wyzszym,
wznioslejszym znaczeniu Materia, jesli mozna si¢ tak wyrazi¢, stanowiagca osrodek nadajacy $wia-
thu kolorow metafizyczny pyt nazywa si¢ Sofia. Nie jest ona sama Boskim $wiatlem, nie jest sama
Boskoscia, nie jest rowniez tym, co powszechnie nazywamy materia, nie jest tez zwykla inercja
materii, nie stanowi tez czegos, co nie przepuszcza §wiatta. Sofia znajduje si¢ wlasnie na idealne;j
granicy migdzy Boska energia a biernoscia materii. Jest w rownym stopniu Bogiem, co nie-
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Bogiem, w rownym stopniu materia, co niematerig. Nie sposob powiedzie¢ o niej, czym jest albo
czym nie jest; nie chodzi mi tu o przeciwstawianie dla wzmocnienia jednego lub drugiego, lecz o
maksymalne podkreslenie zdolnosci przechodzenia z jednego do drugiego $wiata. Swiattoéé to
dziatalno$¢ Boza, Sofia za$ to pierwszy przejaw owej dziatalnosci, pierwszy i najsubtelniejszy jej
wytwor, na ktorym wyczuwalne jest jeszcze Boskie tchnienie. Wytwor tak bliski Bogu, ze nie spo-
sob przeprowadzi¢ granicy migdzy nim a Bogiem. I nie bylibySmy w stanie ich odr6zni¢ od siebie,
gdyby nie wspotzaleznos¢ migdzy Swiattem — dzialalnoscia Boza, a Sofia — pramateria. Tylko
dzigki wspotzaleznosci owych dwoch elementdw mozna ustanowi€, ze Sofia nie jest $wiattem,
lecz tylko biernym jego dopeilnieniem, §wiatlo za$ nie jest Sofia, lecz tylko ja o$wieca. Owa
wspoélzaleznos¢ okreslaja kolory. Kontemplowana jako dzieto Boskiej tworczosci, jako pierwsza
czastka bytu, wzglednie uniezalezniona od Boga, jako wychodzaca na spotkanie $wiatla ciemnos$¢
nicosci, to znaczy kontemplowana od strony Boga w kierunku nicosci, Sofia ukazuje si¢ nam jako
biekit lub fiolet. I na odwrdt, kontemplowana jako rezultat Boskiej tworczosci, jako co$ nieod-
dzielnego od Boskiej $wiattosci, jako przednia fala Boskiej energii, jako idaca zwalcza¢ ciemno$¢
sita Boza, to znaczy kontemplowana od strony §wiata w kierunku Boga Sofia ukazuje si¢ nam na
r6zowo lub czerwono. Ukazuje si¢ rézowo lub czerwono jako obraz Bozy dla §wiata materialnego,
jako objawienie Boga dla ziemi, jako 0w ,,cien rozowy”, do ktérego modlit si¢ Wtodzimierz So-
towiow.'" Przeciwnie, widzimy ja w kolorze blekitnym lub fioletowym jako dusze $wiata, jako
duchowy sens $§wiata, jako bigkitna zastong rozpostarta nadnatura. W widzeniu, ktére miat Wia-
czestaw Iwanow'”, dusza nasza, jako prafundament naszego istnienia w mistycznym poglebianiu
mroku w swym wnetrzu, objawita si¢ jako niebieski diament. Wreszcie mozliwy jest jeszcze trzeci
metafizyczny kierunek — wiodacy ani w strong $wiatta, ani od strony $wiatla; Sofia znajduje si¢
poza jego ustaleniami lub samoustaleniami w stosunku do Boga. To 6w duchowy aspekt bytu,
mozna powiedzie¢, rajski aspekt, przy ktoéry mnie ma jeszcze rozeznania dobra i zta. Nie ma jesz-
cze moralnego dazenia do Boga, nie ma tez ucieczki od Boga, dlatego, ze nie istnieja jeszcze kie-

1% Wiodzimierz Sotowiow (1853—1900), filozof i teolog zajmujacy si¢ m.in. eklezjologia i sofiologia. Poglady Sotowiowa na sprawy Kosciota cecho-

wat swoistego rodzaju ekumenizm, u ktorego zrodet lezata wnikliwa znajomos$¢ katolicyzmu (widzial w nim, co korzystnie wyrdzniato go sposrod pra-
wostawnych, nie tylko strony negatywne). Kontemplacyjna natura Solowiowa sktonna zaréwno do dostrzegania walki sit nieczystych z Bogiem o jego
duszg (wedle $wiadectw przyjaciot wielokrotnie podlegat kuszeniu ze strony Szatana), jak tez dziatania Madro$ci Bozej (pisze o tym w niezwykle osobi-
stych wierszach). Problemem Sofii traktowanej jako Dusza Swiata zajat si¢ Sotowiow w swych wyktadach o Bogocztowieczenstwie (1878 rok).

195 Chodzi o poetg-symboliste i teoretyka sztuki, znawcg antyku, Wiaczestawa Iwanowa (1866—1949), autora dramatu Prometeusz (Prometej), z ktorego
pochodza przytoczone przez Florenskiego stowa.
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runki w strong 1 od strony Boga, jest natomiast wylacznie ruch wokot Boga, swobodne igraszki
przed obliczem Bozym, na podobienstwo zlocisto-zielonego we¢za u Hoffmanna czy Lewiatana,
ktorego ,,Pan stworzyt na to, aby z nim igral”, badz tez na podobienstwo fal morskich mienigcych
si¢ w stoncu. I to jest rowniez Sofia, jednakze w sposob szczegdlny rozumiana. Owa Sofia, OW
aspekt Sofii, ukazuje si¢ nam jako kolor ztocistozielony, przezroczysto-szmaragdowy. To ten
aspekt, ktory migotal, lecz nie znajdowat sobie ujscia, w pierwotnych zamystach Lermontowa'®.
Trzy podstawowe aspekty pramaterii okreslaja trzy podstawowe barwy w symbolice kolorow, na-
tomiast znaczenie pozostatych kolorow ksztaltowane jest posrednio. Lecz niezaleznie od rézno-
rodnosci kolorow, wszystkie one informuja nas o wspotzaleznos$ci, wprawdzie rdéznorakiej, miedzy
jedna 1 ta sama Sofig a jednym 1 tym samym niebianskim $wiattem. Stonce, najdelikatniejszy pyt 1
ciemnos$¢ pustki w $wiecie zmystowym, oraz Bog, Sofia i Ciemnos$¢ nieprzenikniona, ciemno$¢
metafizycznego niebytu w §wiecie duchowym — oto dwa elementy, ktore warunkuja r6znorodnos¢
koloréw, zarowno na tym, jak i na tamtym $wiecie, zawsze w petnej ich wspotzaleznosci.

1% W twérczoéci Michata Lermontowa (1814—1841) wielokrotnie do glosu dochodza pierwiastki religijne. Podkresli¢ nalezy stosowanie przez poetg

symboliki ikonowe;j.
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POSLOWIE
Wtadystaw Panas

SZTUKA JAKO IKONOSTAS

1. PRESEMIOTYKA RAJSKA | SEMIOTYKA UPADKU

Aby zrozumie¢ Florenskiego, trzeba zacza¢ od Adama 1 Ewy. Dostownie. Albowiem przedsta-
wia on nieskonczenie heroiczna i niestychang koncepcj¢ sztuki. Powiedzialbym — ostateczna teori¢
sztuki. Chodzi o ,,sztuke teurgiczna”, jak mowit W. Sotowiow, ,,teocentryczny estetyzm” — wedle
okreslenia autora lkonostasu. Powiedzmy od razu: ,,najwyzszy wyraz” sztuki — ikona — ma wziaé
w nawias skutki grzechu pierworodnego. Ma by¢ powrotem do stanu przed upadkiem. Powrotem
do raju 1 rajskiej harmonii. Oto zaiste niestychana funkcja tekstu ikony! Stad tez nie dziwi nas
zbytnio, gdy trzezwy W. Tatarkiewicz pisze o estetyce greckich Ojcéw Kosciota i ikonofiloéw bi-
zantyjskich (a tam sa zrodta refleksji Florenskiego), iz byta to ,najbardziej niestychana teoria
sztuki, jaka zna historia estetyki”.

Pierwotna sytuacja w raju ma cechy jednosci. Raj to petnia, calo$¢ bez przeciwienstw i napiec,
bez podzialu 1 zr6znicowania. ' Obecny jest wprawdzie zalazek dualizmu, wszak Bog rozpoczat
od stworzenia nieba 1 ziemi i1 — jak pisze w pierwszym zdaniu lkonostasu Florenski — ,,owa dwo-
isto$¢ wszystkiego, co zostalo stworzone, zawsze uznawana byta za podstawowa” (96). Lecz ten
dualizm byl w Ogrodzie harmonijnie potaczony w nieopozycyjna jednos¢. Dwoistos¢ jako opozy-
cja, jako jedno$¢ przeciwienstw, zawarta jest jedynie potencjalnie. W eseju Znaki niebieskie Flo-
renski daje, wtopiony w dyskurs o $wietlistej metafizyce, zarys ontologicznej wyktadni stanu
przed pierwszym grzechem. Akt stworczy, przej$cie ze stanu absolutnej Boskiej homeostazy do
tworczosci, wyjasnia wprowadzajac pojecie Sofii, owego jakby czwartego elementu Trojcy, ktore-
go nie dostrzegl w chrzescijanstwie C.G. Jung. Sofia oznacza tworczy pierwiastek Boskiej energii,

7 por. cickawa interpretacje sytuacji rajskiej w szkicu J. Vernona Ogrdd i mapa. Przet. A. Mrozowska. ,,Punkt” 1981 nr 14.
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jest jej ukierunkowaniem, ,,materia niebianska”, zabarwieniem bezbarwnej $wiatlo$ci, wreszcie
idealna granica migdzy Bogiem a §wiatem. Sofia jawi si¢ jako ,,pierwsza czastka bytu” 1 ,,przednia
fala Boskiej energii”, ale i zarazem jako stan §wiata, sytuacja stworzenia. Stanowi podstawe onto-
logiczna rzeczywistosci rajskiej. ,,To 0w duchowy aspekt bytu, mozna powiedzie¢, rajski aspekt,
przy ktorym nie ma jeszcze rozeznania dobra i zta. Nie ma jeszcze moralnego dazenia do Boga,
nie ma tez ucieczki od Boga, dlatego Ze nie istnieja jeszcze kierunki w strong 1 od strony Boga, jest
natomiast wytacznie ruch wokot Boga, swobodne igraszki przed obliczem Bozym, na podobien-
stwo ztocistego weza u Hoffmanna czy Lewiatana, ktorego »Pan stworzyt na to, aby z nim igrak,
badz tez na podobienstwo fal morskich mieniacych si¢ w stoncu.” (209) Sytuacja w Ogrodzie
przedtuza jakby Boska homeostazg. Byt rajski to cato$¢ sktadajaca sie z czlowieka i1 przyrody.
Cztowiek 1 natura — powiada Florenski — ,,sa to niesprowadzalne do siebie, a zarazem nieroztaczne
dziedziny bytu. Jest to stan pierwotnej, rajskiej harmonii tego, co wewngtrzne, z tym, co ze-
wngtrzne”. (180)

Trzeba nam tu przywota¢ doktrynalng wykltadnig. Jan Pawet II poswigcil caty cykl konferencji
zagadnieniom ,.poczatku”, w ktorych dat pelna interpretacje sytuacji w Ogrodzie.'” Podstawa sta-
nu przed grzechem pierworodnym jest ,.komunia oséb”. ,,Komunia” znosi dualizm i utwierdza
jednos¢. ,,Komunia” stanowi takze podstawe komunikacji rajskiej. Oto kanoniczne jej rozumienie:
,Pojecie «komunikacji» w naszych konwencjach jezykowych zostato jakby oderwane od najgleb-
szego 1 pierwotnego tozyska znaczeniowego. Wiaze si¢ je nade wszystko ze sfera Srodkow —1 to
przede wszystkim Srodkow wytwordw, ktore stuza porozumieniu, wymianie, zblizeniu. Natomiast
wolno si¢ domysla¢, ze w owym najglebszym 1 pierwotnym znaczeniu »komunikacja« wigzata si¢
(1 wiaze) bezposrednio z tozyskiem podmiotdéw, ktére »komunikuja« na podstawie istniejacej mig-
dzy nimi »komunii«...” (podkr. Jana Pawta II).

Tyle Papiez. Co oznacza ,.komunia” jako zasada biblijnego poczatku, jakie sa konsekwencje
rajskiej jednosci? Przede wszystkim moze to, iz rzeczywisto$¢ rajska okazuje si¢ §wiatem semio-
tyki wzigte] w nawias, semiotyki zawieszonej. Komunikacja oparta na ,,komunii 0s6b” ma charak-
ter bezposredni 1 bezznakowy. Dualizm znakéw i rzeczy istnieje jedynie w formie mozliwosci.

198 Jan Pawet II: Mezczyznq i niewiastq stworzyt ich. Chrystus odwotuje si¢ do ,,poczqtku”. Lublin 1981. Do tekstu Papieza wydawcy polscy dotaczyli

kilka artykutdéw-komentarzy. Moj szkic najbardziej koresponduje z komentarzem E. Wolickiej Biblijny archetyp cztowieka, chociaz mam zasadniczo inny
poglad na kwestig ,,semiotyki rajskie;j”.
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Gnostycy powiadali, ze w raju jezyk byt wspdlny: moéwit nim Bog, pierwsi rodzice 1 nawet waz.
Wolno przypuszczaé, ze jezyk ten charakteryzowat si¢ jednoscia znaczacego 1 znaczonego, planu
wyrazania i1 planu tresci. Stowo Boze nie jest znakiem. A przynajmniej nie jest nim w takim sen-
sie, jaki uformowala wspoiczesna semiotyka. Wszak Stowo nie oznacza, nie zaposrednicza i nie
zastgpuje niczego. Jest rzeczywistoscia. Jak si¢ mowi ,,$wiatto” — to staje si¢ jasnos¢, gdy si¢ mo-
wi ,,woda” — powstaje ocean. Mowi Adam, a Bog patrzy, jak on si¢ postuguje mowa: ,,Ulepiwszy
z gleby wszelkie zwierzgta ladowe 1 wszelkie ptaki powietrzne, Pan Bog przyprowadzit je do mez-
czyzny, aby przekona¢ sig, jaka on da im nazw¢” (Rdz 2, 19). Jestedmy $wiadkami nauki prese-
miotyki rajskiej, ktéra odbywa si¢ pod kierunkiem samego Stworcy. Adam nadaje nazwy, a kazda
nazwa zawiera pojgcie istoty zywej, istniejacej. W ten sposob kontynuuje i przedtuza. Stowo
stworcze. Bog tchnat zycie swoim Stlowem 1 Adam jakby je potwierdza swoim. Mowa rajska, Ow
idealny jezyk, staje si¢ komunikacja totalna, ktora realizuje si¢ przez cato$¢ osoby, bez podziatu na
odrebne kody, bez podzialu na jezyk, gesty itp. W sytuacji, gdy wszystko komunikuje, gdy
wszystko jest znakiem i1 gdy nie mozna wyodrebni¢ obszaru nieznaczacego, gdy nie mozna wska-
za¢ nieznaku, znakowo$¢ przestaje mie¢ jakikolwiek sens, po prostu przestaje istnie¢. Wszak znak
mozna wydzieli¢ jako co$ sensownego tylko na tle nieznaku.

Mysl o jakim$ odrebnym jezyku rajskim ma glebokie korzenie. Konsekwencje utraty jedni byty
odnoszone takze na ptaszczyzng semiotyczng. Grzech pierworodny byl cezura, ktdra nie mogta nie
pozostawi¢ wptywu na sposdb komunikacji. Pojawity si¢ wigc rozmaite ,,stadialne” typologie j¢-
zykoéw 1 znakow uwzgledniajace ten fakt graniczny. W ogole jest to cecha charakterystyczna dla
myslenia uwzgledniajacego jaki$ idealny stan, pierwotng jednig. I tak na przykiad pitagorejczycy
wyrozniali trzy rodzaje stéw: proste, hieroglificzne i symboliczne. Stowa, ktore wyrazaja, ukrywa-
ja 1 znacza; stowa przyczynowe, nieuwarunkowane 1 poetyckie. W czasach nowozytnych Vico
wydziela kilka etapéw jezyka, w tym jezyk boski 1 kaptanski. Sam Florenski piszac o symbolice
kolorow, ktora w jego mysleniu zajmowata szczegdlnie duzo miejsca, kontynuuje ten watek powo-
hujac si¢ na pisma F. Portala. Portal rozwija tezy Klemensa Aleksandryjskiego o trzech postaciach
pisma u Egipcjan i Warrona o trzech teologiach. Powiada, ze w historii religii sa trzy stadia ozna-
mionowane trzema réznymi jezykami. Swiat duchowy rozpada si¢ w ludzkim umysle na swoje
atrybuty, a te degeneruja si¢ dalej, otrzymujac znaczenie jako zjawiska tego $wiata. Stad nastep-
stwo trzech jezykoéw: boskiego, kaptanskiego i swieckiego. Kazdy symbol jest wigc trdjstronny;
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rowniez kolory maja sens troisty. Na przyktad kolor niebieski w jezyku boskim oznacza wieczna
Boza prawde, w jezyku kaptanskim — ludzka nie$miertelnosé, a w jezyku $wieckim —wierno$é'”
Florenski, ktory byt przywiazany do idei troicznos$ci, przedstawit w eseju Strojenije stowa wtasna

koncepcje troistej struktury stowa.

Upadek jest miedzy innymi upadkiem w semiotyke. Poczatki semiotyki sa wigc zapisane w
Ksiedze Rodzaju. To waz wprowadza Ewe w semiotyke, daje pierwsza historyczna lekcj¢ nauki o
znakach. Ujawnia zasade wszelkiej semiotycznosci: opozycje binarna. C. G. Jung z aprobata przy-
tacza poglad szesnastowiecznego alchemika Dorneusa, ktéry pisat, ze Bog drugiego dnia stworze-
nia oddzielajac wody gorne od dolnych stworzyt binariusa, dwojke, symbol szatana. Tego dnia
wieczorem Stworca nie wyrzekt sakramentalnej formuty, ktoéra opatrywat wszystkie swoje kreacje:
,to byto dobre”. Uniezaleznienie si¢ dwojki jest przyczyna ,,zamgtu, roztamu i sporéw”. Dwojka
ma charakter zenski 1 dlatego diabel wpierw kusi kobiete. ,,Wiedzial bowiem (diabet), ktory peten
jest chytrosci, ze Adam otrzymat cechg jedni; dlatego tez nie przystapit najpierw do niego, gdyz
nie wierzyt, izby mogt czegos$ z nim dokona¢: podobnie jednak wiedzial, ze Ewa zostata oddzielo-
na od swego matzonka, jak naturalna dwéjnia od jednosci jego trojcy.” ''* Trzeba do tej gnozy
wprowadzi¢ pewne usci§lenia. Dorneus-Jung nie uwzglednia potencjalnego charakteru Boskiej
dwudzielno$ci. Binarius, ,,quadriocornutus binaris” jawi si¢ jedynie jako mozliwo$¢. Jego aktuali-
zacja nastgpuje w grzechu pierworodnym. Harmonia staje si¢ wowczas dysharmonia, ,,komunia
0sOb” — wymiang znakow. Potencjalny dualizm staje si¢ aktualnym podzialem, réznica migdzy
dobrem a ztem, wezem-Binariusem. Jedno$¢ moze juz by¢ tylko jednoscia przeciwienstw.

IdZzmy za pierwszym wykladem semiotyki: ,,Wtedy niewiasta spostrzegla, ze drzewo to ma

owoce do jedzenia, ze jest ono rozkosza dla oczu i1 ze owoce tego drzewa nadaja si¢ do zdobycia
wiedzy” (Rdz 3, 6). Co tu nastapito? Co oznaczaja te zroznicowane spostrzezenia? Otoz tu jest

199 Zob. fundamentalny traktat-sumg P. Florenskiego Stofp i utwierzdienije isitny. Opyt prawostawnoj fieodiceji. Moskwa 1914,s. 552-556. Niezwykta

ksigzka! To, co si¢ od razu rzuca w oczy —rozmiar: 809 stron druku, w tym: 200 stron przypisow (1056!).prawie 200 stron wyjasnien, aneksow, dowodow
i wyliczen. Jest to prawdziwa summa 6wczesnej wiedzy w zakresie teologii, filozofii, lingwistyki, logiki matematycznej itp. Wiele przemawia za tym,
aby rzecz ta uznaé za centrum catej tworczosci Florenskiego. Tu w zalazku znajduja si¢ wszystkie tematy i tereny jego przysztej aktywnosci. Nie mozna
prawie niczego objasnic z jego tworczosci pomijajac ten ,,filar” i ,,podporg prawdy”.
"¢ G Jung: Psychologia a religia. Przet. J. Prokopiuk. Warszawa 1970, s. 202-203, przyp. 48. Poglad Junga (i Dorneusa) podzielat m.in. fizyk W.
Pauli, uznajac, ze dzielenie nalezato do mrocznej strony §wiata — materii i diabla. Powiadat, ze ,,dwudzielnos¢ jest bardzo dawnym atrybutem diabta
(stowo Zweifel —watpliwos¢, pierwotnie oznacza¢ miato Zweiteilung — dwudzielno$¢)”. Opini¢ Paulego przytacza W. Heisenberg (Ponad granicami.
Przet. K. Wolicki, Warszawa 1979, s. 57).
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poczatek semiotyki upadku. Owoc stal si¢ znakiem. Mowiac jezykiem Jakobsona, kobieta dostrze-
gla jego liczne funkcje: rzeczowa, poznawcza i1 estetyczna. Co$ moze by¢ uzyteczne jako rzecz,
moze by¢ $rodkiem poznania i moze by¢ zarazem pigkne. ,,Jest ono rozkosza dla oczu” — to nie
tylko poczatek semiotyki, ale 1 poczatek estetyki Pokusa utrwalenia owej ,,rozkoszy” — krok do
sztuki. Ojciec Florenski tak pisze: ,,Natomiast grzech pierworodny naruszyt harmoni¢ stworzenia,
przeciwstawit cztowieka przyrodzie, co w sztuce nowozytnej bardzo wyraznie uwidacznia podziat
malarstwa na pejzazowe 1 portretowe”. (180) Pojawita si¢ funkcja roznicowania uznana dzisiaj
powszechnie za podstawe semiotycznosci. Daleko juz jestesmy od bezznakowej presemiotyki raj-
skiej, w ktorej wszystko jest tozsame z soba, jednofunkcyjne i jedno-jednoznaczne. Wprawdzie
jeszcze Bog przechadza sie po Ogrodzie ,,w porze kiedy byt powiew wiatru”, ale wprowadzenie w
semiotyke odbywa si¢ juz lawinowo 1 nieodwracalnie. ,,A wtedy otworzyly si¢ im obojgu oczy i
poznali, ze sa nadzy” (Rdz 3, 7). To kolejny krok. Zjawila si¢ opozycja: nagi-ubrany. Bez opozy-
cji, jak mowi Lotman, nie mozna dostrzec nagosci. Zjawia si¢ wstyd — tez skutek semiotyki 1 efekt
roznicowania. Zanik ,.komunii” dokonat si¢. ,,Rozwiazany krawat na balu — to wigkszy stopien
nagos$ci niz brak odziezy w tazni. Posag Apollina w muzeum nie wyglada nago, ale sprobujcie za-
wiaza¢ mu na szyi krawat czy apaszke, a porazi nas swoja nieprzyzwoitoscia.” ''' Na pytanie Bo-
ga, ,,Kt0z ci powiedziat, ze jestes nagi?” (Rdz 3, 11), trzeba odpowiedzie¢ — binarius. Grzech we-
dhug Florenskiego jest odejsciem od jednosci 1 wzigciem czgsci za catos¢. Mechanizm grzechu ja-
wi si¢ jako analogiczny do mechanizmu znaku. I grzech, 1 znak opieraja si¢ na zasadzie reprezen-
towania 1 zastgpowania. Autor lkonostasu mowi, 1z grzech to maska 1 pozor rzeczywistosci. To
samo da si¢ powiedzie¢ o znaku.

Jeszcze przytocze ,,0sobng” interpretacje upadku, ktéra formutuje M. Biatloszewski: ,,Bog po
rozrdéznieniu $wiatta od ciemnosci stwierdzil, ze Swiatto$¢ jest dobra, a po stworzeniu drzewa z
wiadomos$ciami stwierdzit, ze ono ma 1 dobre, 1 zte. To znowu jako rozroznienie. A rozrdznienie
dalo pole do popisu woli. I waz poznal si¢ na tym rozrdéznieniu. Bég lubit dobre, to on to drugie.
Bo chciat by¢ inny od Boga. W rozrdznieniu zaczyna si¢ grzech. I chgé bycia rozrdéznionym jest
pycha”.''> W rozroznieniu zaczyna si¢ rowniez semiotyka, z jaka mamy do czynienia w dziejach

cztowieka. Dramat komunikacji opartej na znakach pojawia si¢ od tego momentu. Zamiast komu-

111
112

J.M. Lotman: Lekcii po strukturalnej poetikie. Tartu 1964,s. 52.
Rozkurz. Warszawa 1980, s. 37.
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nikacji osobowej zjawiaja si¢ znaki jako namiastki. Czlowiek stara si¢ pochwyci¢ w sidta znakow
stale oddalajaca si¢ rzeczywistos¢. W tym kontekscie wieza Babel to dopiero druga komplikacja
semiotyczna. Sw. Pawet mowi: ,, Teraz widzimy jakby w zwierciadle, niejasno; wtedy za$ [zoba-
czymy| twarza w twarz” (1Kor 13, 12). I ta fraza zawiera w sobie podwojna perspektywe: aktual-
na semiotyke 1 przyszta postsemiotyke, ktora opiera si¢ na pamigci presemiotycznego poczatku.
Per speculum in aenigmate jako cecha sytuacji semiotycznej powstatej po upadku pierwszych ro-
dzicow. To wszystko, co ma miejsce po tym fakcie jest nieustannym wysitkiem, aby zlikwidowac
jego skutki, zasypa¢ rozstep miedzy tym §wiatem a tamtym. To zarazem ciagta proba ponownego
zawieszenia semiotyki upadku.

Jeszcze jedno trzeba rozwazy¢. ,,Na obraz i podobienstwo” — czyz to nie zasada semiotyczna? |
tak, 1 nie. Prawostawny teolog pisze: ,,W teologii prawostawnej obraz Bozy okresla si¢ najczesciej
jako to, co zostato cztowiekowi dane w fakcie stworzenia (tchnienie Boze w cztowieku). Podo-
bienstwo za$ jako to, co cztowiek mial osiagnaé, jako realizacje przez cztowieka obrazu Bozego w
sobie”.'"” T¢ fundamentalna zasade mozna objasni¢ postugujac si¢ jezykiem nieco bardziej filozo-
ficznym. W Tkonostasie (przedziwny esej, ktory w pewnym momencie przeradza si¢ w dialog!)
wprowadza Florenski trzy terminy: ,,wyobrazenie” (lik), ,,wyglad” (lico) ,,przykrywka” (liczina).
Niestety, terminy te sa calkowicie nieprzektadalne. Polski przeklad nie moze odda¢ wszystkich
odcieni tych pojec, a przede wszystkim ich wspdlnego zrdédtostowu. W terminach filozoficznych
Zachodu odpowiadaja tym pojeciom — mniej wigcej, Z grubym uproszczeniem — istota, zjawisko 1
iluzja. Wyobrazenie to idea platonska, ,,wieczny sens” 1 ,,0stateczny praobraz”, byt pojety najbar-
dziej ontologicznie 1 esencjalnie. To obraz Boga, co$ rzeczywistego, ,,ontologiczny dar Boga”,
ktory stanowi duchowa podstawe cztowicka. Ow obraz Bozy moze by¢ weielony w zyciu, w 0so-
bowosci. I wtedy mowi si¢ o podobienstwie Boga. Oznacza to zdolno$¢ do doskonatosci duchowe;
1 do wcielania obrazu Boga w zyciu. W ten sposob wyobrazenie objawia si¢ w wygladzie. Wyglad
staje si¢ przesycony wyobrazeniem, fenomen utozsamia si¢ z esencja. Wyobrazenie-istota objawia
si¢ w wygladzie-zjawisku. ,,Wyobrazenie to urzeczywistnione w wygladzie podobienstwa Boga.”
(112) Jednos¢ istoty i1 zjawiska, wyobrazenia 1 wygladu stanowi podstawe sytuacji rajskiej 1 pod-
stawe presemiotycznej komunikacji — ,,komunii”. Upadek spowodowat rozdzielenie istoty i zjawi-

'3 1. Anchimiuk: Aniotéw sqdzi¢ bedziemy, Warszawa 1981, s. 34,przyp. 49.
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ska 1 usamodzielnienie tego ostatniego w postaci iluzji. Pisze Florenski: ,,Wyglad stanowi przejaw
pewnej rzeczywistosci i oceniany jest przez nas jako ogniwo posredniczace miedzy poznajacym i
tym, co poznawane. Wyglad bez tej funkcji, a wigc bez objawienia nam zewngtrznej rzeczywisto-
Sci traci swe znaczenie. Nabiera natomiast znaczenia pejoratywnego, gdy zamiast odstania¢ nam
obraz Boga, nie tylko nie odstania go, lecz oszukuje nas, ukazujac nam fatszywie to, co nie istnie-
jace. Wowczas staje si¢ przykrywka”. (112) W ten sposéb wyglad przeksztalca sie¢ w maske, w
znak. ,,Przykrywka” to pusty, zdegenerowany znak ikoniczny. W raju wyglad byt wyobrazeniem,
natomiast grzech semiotyzuje wyglad. Zjawia si¢ wigc opozycja wyobrazenia 1 przykrywki. Stad
podwojna funkcja maski; pierwotnie maska-wyglad odstaniata istote, p6zniej maska-iluzja zaczeta
zastania¢ 1 pozorowac. Odtad bedzie toczyl si¢ boj miedzy odstanianiem i zastanianiem. RoOwniez
w sztuce jest obecna ta dwoisto$¢. Po upadku ,,obraz 1 podobienstwo” weszly w krag semiotyczny
1 staty si¢ obiektem wysitku. To szukanie ,,sladow” 1 ,,obrazéw” Boga w czlowieku 1 §wiecie, to
przeksztatcenie maski-znaku w rzeczywisty wyglad.

Presemiotyka rajska nie zgingta bezpowrotnie wraz z upadkiem. Jej zasady sa stale przypomi-
nane w obrgbie religii. Powstajace wedle jej zasad fakty pojawiaja si¢ ciagle. Przede wszystkim
Chrystus jako Stowo Wcielone, najdoskonalszy tacznik nieba i ziemi, Boga i cztowieka. To takze
swieci, mgczennicy, mistycy, czasami artysci, czasami ,,galernicy wrazliwosci”. Sa to fakty pre-
semiotyczne za§wiadczajace o jednosci 1 ukazujace droge do ponownego scalenia. W tym szeregu
miesci si¢ takze ikona, ktora pragnie zrealizowaé soba powro6t do stanu przedsemiotycznego i
przedestetycznego. Stworzy¢ tekst, ktory nie bylby tekstem, zbudowac ten tekst nietekst ze zna-
kow, ktoére nie bylyby znakami — oto niestychany cel ikony.

2. MIEDZY NIEBEM | ZIEMIA

Zarysowany wyzej poglad, wydaje mi sig, stanowi najglgbsza podstawg myslenia Florenskiego
o sztuce. Rajski praobraz, ogladanie Stwoércy twarza w twarz, a nie przez zastong lustrzanych zna-
kow, jawi sig jako zadanie cztowieka po upadku. To, co przywyklismy nazywac sztuka takze jest
wlaczone w realizacje tego celu. Stad podstawowe terminy Florenskiego: objawienie, wcielenie,
przypomnienie, odkrywanie, praobraz. Wyznaczaja one ontologi¢ sztuki, ktora uzyskata range do-
gmatyczna. Sztuka, a zwlaszcza ikona, jest objawieniem 1 wcieleniem ,,w tym, co zmystowe 1 za
posrednictwem tego, co zmystowe, prawdziwej rzeczywistosci, czego$ absolutnie cennego i
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wiecznego”. (69) Ikona przypomina praobraz. ,,Pamigc” i1 ,,przypomnienie” sa, oczywiscie, rozu-
miane po platonsku, ontologicznie, a nie mnemotechnicznie. Pojmowanie sztuki jako objawienia i
przypomnienia modyfikuje pojgcie procesu tworczego. Tworzenie polega na ,,zdejmowaniu zasto-
ny”, ,,odkrywaniu” praobrazu: ,,Artysta nie tworzy obrazu sam z siebie, lecz zdejmuje tylko zasto-
ny z istniejacego juz, z istniejacego odwiecznie obrazu. Nie naktada farby na ptotno, lecz jakby
oczyszcza je z obcych naleciatlosci, wyjawia «zapis» rzeczywistosci duchowej”. (69—70) Malarz
jedynie odkrywa 1 przerysowuje obraz, rzezbiarz wydobywa ksztalty, a poeta znajduje stowa 1
przepisuje niejako gotowy tekst. Gdzie indziej powiada Florenski, ze nie méwimy ,,udato mi si¢
stworzy¢ dobre wyrazenie”, lecz zawsze: ,,udato mi si¢ znalez¢”. Obrazy, ksztatty, frazy 1 — moze
— cale teksty juz istnieja trzeba na. nie tylko trafi¢. Wysitek jakiego wymaga twoérczos¢ jest wysit-
kiem poszukiwacza, nie stworzyciela. W opowiadaniu Borgesa pewien pisarz pragnie napisa¢ Don
Kichota. Napisa¢ tekst juz napisany, napisa¢ nie przepisujac mechanicznie, ale jakby trafiajac do-
ktadnie w te same stowa i zdania. Samodzielnie powtorzy¢ wieczny obraz 1 wieczny tekst.

Fundamentalne tezy Florenskiego sa zarazem podstawa catej metafizyki prawostawnej sztuki.
Sa one podporzadkowane ostatecznej funkcji wypowiedzi, ktéra czasami moze by¢ sztuka. Rzecz
jasna, przy takim podej$ciu musza znikna¢ autonomiczne funkcje sztuki. Jesli jest rozdarcie i
przepas¢, nalezy dazy¢ do polaczenia, a przynajmniej zblizenia. Pojawia si¢ wigc problem
tacznika, jakiego§ medium posredniczacego. Wylania si¢ generalna kwestia prze -
strzeni,azwlaszcza przestrzeni niejednorodnej 1 przej$cia z przestrzeni do przestrzeni, ze sfe-
ry do sfery. Jako kwestia szczegdtowa wynika pojgcie granicy . Oto krag probleméw teore-
tycznych, ktore znalazty si¢ w zasiggu rozwazan Florenskiego.

lkonostas zawiera analiz¢ zjawisk granicznych, stanowiacych przej$cie. Najpowszechniejsza
forma kontaktu dwu rzeczywistosci jest marzenie senne, ktore stoi na granicy dnia 1 nocy. Mecha-
nizm marzenia sennego okazuje si¢ modelem uniwersalnym wszelkiego typu przej$¢ ze sfery do
sfery. Dlatego tez Florenski przechodzi od analizy snu do analizy tworczo$ci. Tworczos¢ takze
realizuje przejscie od tego §wiata do innego. W ogole ,,tworczos¢ to nic innego jak marzenie sen-
ne, ktore przybralo realne ksztatty”. (106) Pamigtamy rade¢ Gombrowicza- ,,Wejdz w sfer¢ snu”.
Tworczos$¢ usytuowana na granicy — jak marzenie senne — stanowi taka granic¢ migdzy niebem i
ziemia, $wiatem widzialnym 1 niewidzialnym, fizyka i metafizyka. Granice pojmuje Florenski dia-
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lektycznie: jako co$, co rownoczes$nie oddziela, ale i taczy, co$, co przywraca jednos¢ likwidujac
ostro przeciwienstwa.

Tworczos¢ wychodzaca z tego $wiata, jak sen z dnia, stanowi proces zawierajacy si¢ w dwu
etapach: ,,drogi w gore” 1 ,,drogi w dot”. Te dwa etapy wyznaczaja takze obszar sztuki jako prze-
strzeni w catosci ulokowanej w sferze posredniej. Sa to zarazem dwa bieguny, pomigdzy ktérymi
oscyluje wszelka sztuka. Ruch dwoisty bardzo przypomina droge znana z wielu mistycznych
swiadectw. Droga w gore to jakby wejscie w sferg snu, oderwanie si¢ od ziemi 1 — jako rezultat —
ogotocenie, ktore prowadzi do wypehienia widzeniami jedynej prawdziwej rzeczywistosci. Pobyt
w $wiecie Boskich idei jest celem pierwszego etapu. Drugi rozpoczyna si¢ jako ruch powrotny —
zej$cie na ziemie ze skarbem. Wejscie w ,,atmosfere” ziemska, mowiac najkrocej, powoduje skry-
stalizowanie wizji w obrazy lub stowa. Jak powiada Florenski jest to ,,tworczo$¢ zstgpowania”,
wynikajaca z ,,widzen z syto$ci”. Sytos¢ polega na dotarciu do punktu, w ktorym wyglad 1 wy-
obrazenie stanowia jedno$¢ 1 w ktorym widzenia nic nie zaposrednicza. Granica pomiedzy prze-
strzeniami odmiennych $wiatéw jawi si¢ jednak jako ,,niebezpieczna”, gdyz dopuszcza mozliwo$¢
zwidow 1 pomytek. Dzieje si¢ tak wtedy, gdy ruch w gore konczy si¢ na ogotoceniu i pustce, ktorej
nie wypelniaja realne ksztatty ogladanych wyobrazen. Pojawiaja si¢ wowczas ,,widzenia z ubo-
stwa”, maski-przykrywki. Mozliwa jest wigc ,,tworczo$¢ wchodzenia”, tworczos¢ potowiczna. Ni-
czego ona nie wciela 1 niczego nie przypomina, bo duch artysty nie przekroczyt granicy, nigdzie
nie byt 1 niczego nie widziat. Obrazy jawia si¢ jako ,,imitacje rzeczywistosci zmystowe;j”, ,,jako
nikomu niepotrzebne zdwajanie bytu”. (70) Powrdt do jednosci nie nastgpuje; rozdarcie nadal po-
zostalo, grozniejsze, bo wydaje sig, ze juz go nie ma. Iluzja i fatsz — pryncypialnie stwierdza Flo-
renski. Taka tworczo$¢ podtrzymuje 1 kontynuuje upadek — to produkt semiotyki upadku. Powyz-
szy poglad bylby powtorzeniem znanych opisOw mistycznych, tyle ze odniesionych do tworczosci,
gdyby autor nie dokonat rozroznienia takze na ptaszczyznie strukturalnej. Takie rozréznienie dwu
typow tekstow artystycznych Florenski przeprowadza. Otdz ,,tworczo$¢ zstepowania” 1 ,,tworczos¢
wchodzenia” — w planie struktury — dzieli odmienne uksztattowanie czasu. Tworczo$¢ powstata w
ruchu dwoistym, jak marzenie senne, posiada analogiczna do snu struktur¢ czasu: ,,Tworczos¢
zstgpowania chocby byta niespdjna, jest bardzo teleologiczna — krysztal czasu w przestrzeni uro-
jonej. I odwrotnie, przy wigkszej nawet spojnosci motywacji, tworczos¢ wchodzenia posiada kon-
strukcje mechaniczna, zgodna z czasem, z ktérego si¢ wychodzi”. (108)
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Charakterystyczne, ze u wielu roznych myslicieli pojawialy si¢ watki ujmujace rozmaite aspek-
ty tworczos$ci w ruchu dwoistym. Oto np. G. Bachelard méwi o fenomenologicznej dwoistosci od-
bi¢ 1 oddzwigku, ktéra stanowi podstawe recepcji obrazéw poetyckich: ,,w odbiciu styszymy
wiersz, w oddzwigku czynimy go wlasnym” Niby co$ innego, a jednak intuicja podobna. Nie dzi-
wi mnie, gdy znajduj¢ u Dionizego Areopagity (Pseudo-Dionizego) mysli o wstgpowaniu od mate-
rialnego $§wiata do niematerialnego (tzw. ,,dostep analogiczny’), o tym, ze materia ma w sobie
echa czy tez ,,oddzwigki” doskonatego piekna, ze rzeczy widzialne sa ,,obrazami” niewidzialnych,
ze przez ,,oddzwigki” 1 ,,obrazy” mozna osiagnac ,,praobrazy” pigkna, ze do pigckna prowadzi dwo-
jaki ruch: cykliczny (przez doswiadczenie), prosty (przez rozumowanie) 1 spiralny (przez kontem-
placje). To przeciez tradycja myslowa Florenskiego. Ale zaskakuje mnie, gdy widze np. zbiezno$¢
w hermeneutycznych esejach Lezama Limy. On rowniez refleksje swa skupia na tym, co najwaz-
niejsze, na ontologii sztuki. Florenski mowi gtéwnie o ikonie, Lima o poezji. W ten sposob uzu-
pelniaja si¢. Limy pojmowanie ontologii tworczosci poetyckiej okresla pojecie ,,uko$nego obrazu”
1 ,,uko$nego przezycia”. Tak jak je rozumiem, chodzi o sytuacje, w ktdrej nastgpuje zblizenie dwu
biegunoéw, co w efekcie daje co$ trzeciego, posredniego. Poezja jawi si¢ wigc jako przetamanie:
,Analogen, ktory$Smy ujrzeli po wyjsciu od jedni pierwotnej, przeistoczyl si¢ w pierwszych wie-
kach chrze$cijanstwa w enigmate, w strzatle mknaca uko$nym torem, w gruby krysztal zatamujacy
obrazy”.''* To Pawlowe ,per speculum in aenigmate”. Wyjscie z jedni polega rowniez na zerwa-
niu ciagtosci. Zjawia si¢ nieciaglos¢, ktora wedtug Limy ,,ma to samo zrodlo, co kazda istota nie-
doskonata”. (Lima, 15) Latynoski eseista pojmuje poezj¢ jako forme pokonywania owej nieciaglo-
$ci, przez to, ze znosi antynomiczno$¢ ,,tego” 1 ,,innego”. Mowi lapidarnie: ,,W krainie poezji fo
jest tamtym”. (Lima, 46) I juz w tym — podstawowym przeciez gescie poetyckiej kreacji — miesci
si¢ proba przerzucenia mostu nad przepascia. ,,Ukosny obraz” (,,to jest tamtym”) spina niebo i
ziemi¢. Historia mysli to w duzej mierze historia budowania ,,napowietrznych drég”, zeby postu-
zy¢ si¢ metafora B. Pasternaka. ,,Pig¢ tysigcy lat temu Chinczycy zdotali rozdzieli¢ ziemig i niebo;
cata ich pozniejsza historia jest tylko mozolng proba ponownego wprowadzenia, poprzez zalazko-
wy obraz, ziemi do nieba”. (Lima, 162) ,,Uko$ny obraz” Limy formuje si¢ jako obraz granicy, jako
przestrzen okre$lona dwoistym ruchem, zawarta pomigdzy descendit (zstgpowanie) 1 ascendit
(wstgpowanie) Co$ jak wdech 1 wydech. W tym rytmie powstaje 1 przebywa sztuka: , migdzy

147, L. Lima: Wazy orfickie. Przet. R. Kalicki, Krakow 1977,s. 29. Dalsze odwotania lokalizuje w tekscie.
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ascendit, dazeniem do Boga, pitagorejska Arcyczworka a descendit, opadaniem rytmu, infernal-
nymi inwokacjami orfikow, rozciaga si¢ prozny przestwor obdarzony promienista moca”. (Lima,
30) Migdzy trojka a siodemka — w planie symboliki cyfr — miesci si¢ terytorium poezji: ,,poezja
zajmuje caly 0w obszar migdzy pnacym si¢ strumieniem poetyckiego stowa a orfickim zstgpowa-
niem obrazu”. (Lima, 33) Dodam, ze pojgcia ascendit (ascensus) 1 descendit (descensus) maja dtu-
g4 historig 1 sa stosowane takze (a moze przede wszystkim) w innych kontekstach 1 nieco innych
znaczeniach niz u Limy. Chociazby §w. Bonawentura w traktacie mistycznym Droga duszy do
Boga okresla wstepowanie jako rozwazanie ,,$ladow” 1 ,,0brazéw” Boga, a zstgpowanie jako nie-
mozno$¢ wznoszenia si¢ do Stworcy o whasnych sitach, jakby zstapienie duszy w glab siebie 1 w
rezultacie podniesienie jej przez samego Boga. Za kazdym razem jednak chodzi o przekroczenie
siebie.

Sztuka jest granica. Pora okresli¢ jej dodatkowe wtasciwosci. Ulokowanie tekstu ikony czy po-
ezji migdzy niebem i ziemia zmienia radykalnie punkt widzenia na pojgcie dzieta sztuki. Sztuka
bedzie to wszystko, co spetnia rolg granicy, to, co powstaje w rytmie ascendit 1 descendit czyli to,
co odbylo droge z ziemi do nieba i z nieba na ziemig. Jesli tak, to trzeba zmieni¢ kwalifikacje
gramatyczng powyzszego zdania. Nie mozna mowic ,,co$”; trzeba wprowadzi¢ perspektywe oso-
bowa. Nie ,,c0$8” odbyto drogg, lecz ,,ktos”, nie w ,,czyms” sztuki spetnia si¢ jej istota i ostateczne
przeznaczenie, lecz w ,,kim$” dziela. ,,Obrazy zstgpowania” sa $wiadectwami innego $wiata. Ro-
dzi si¢ wigc pojecie artysty 1 jego dziela jako §wiadectwa. Artysta widziat rajski praobraz, wyobra-
zenie, 1 daje temu $§wiadectwo, a nie wyraz (nie semiotyzuje) Stad tez Florenski uznaje, ze najdo-
skonalsza ze sztuk jest swigtos¢, a idealnym dzietem sztuki — §wigty. Wszak §wigty najlepiej na
ziemi realizuje funkcje granicy migdzy przestrzeniami. Jednoczesnie, duchowy 1 materialny, prze-
bywa w obydwu $wiatach. Idealny $wiadek, ktoéry zaswiadcza nawet swym ciatem Doskonale
przezroczysty i dlatego jego nago$é nie powoduje zawstydzenia. Swigty $wiadek odgrywa ogrom-
ng rolg w procesie tworzenia ikony. Uznaje si¢ go za wspotautora, bo to on odbyt droge w gére 1 w
doét 1 moze zaswiadczy¢ o prawdzie obrazu. Dzieto sztuki to zapisany sen §wigtego.

Swiety to jednak unikalne dzieto sztuki. Konieczne sa wigc i inne materialne teksty symbolizu-
jace koniunkcje dwu sfer. Takim tekstem staje si¢ $wiatynia. Ja roOwniez pojmuje si¢ dwoiscie. Z
zewngetrznego punktu widzenia stanowi granicg, migdzy niebem i ziemia. Od wewnatrz — Swiaty-
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nia zawiera w sobie widzialne 1 niewidzialne, niebo i1 ziemi¢. Posiada wigc, sama bedac jako ca-
tos$¢ granica, wewnetrzng granic¢ Taka granice w granicy stanowi ikonostas, czyli przegroda ob-
dzielajaca oltarz od tej czgsci §wiatyni, ktora jest przeznaczona dla wiernych. Jakby rodzaj ramy
wypetnionej ikonami utozonymi w $cisle okreslonym porzadku (rzedy hierarchii). Ikonostas taczy
1 zarazem oddziela widzialng 1 niewidzialna przestrzen. Tekst, ktéry rdwnoczes$nie hierarchizuje 1
unaocznia. Zasade¢ ikonostasu mozna okresli¢ jako potaczenie-oddzielenie, zhierarchizowanie i
zobrazowanie. Ikonostas catkowicie zanurzony w przestrzeni sakralnej ma dwoista naturg: wi-
doczny 1 niewidoczny, fizyczny 1 metafizyczny. Zaznacze skrétowo jedynie: zasada ikonostasu
jawi si¢ jako zasada sztuki opartej na ,,obrazach zstepowania” 1 ,,obrazach ukos$nych”. Florenski
powiada, ze sanktuarium byloby niewidoczne bez materialnej symbolizacji, a to zaktada odgrani-
czenie umozliwione przez ,realnosci, ktére zdolni jesteSmy odbiera¢ dwoiscie”. (118) 1 znowu,
takimi realno$ciami, oczywiscie, sa $wieci, ,,widzialni swiadkowie $wiata niewidzialnego, zywe
symbole jednosci jednego 1 drugiego™. (119) Z nich zbudowana jest ,,zywa §ciana” ikonostasu. Na-
tomiast widoczna i zmaterializowana posta¢ ikonostasu §wiatynnego dana jest jedynie ze wzgledu
na ,,stabo$¢ wzroku duchowego” wiernych. To ,,proteza duchowos$ci”, ktora stanowi ustepstwo
wobec semiotyki upadku. Pisze Florenski: ,,Usuncie materialny ikonostas, a wowczas sanktuarium
jako takie w ogoéle zniknie ze $wiadomosci ttumu, zostanie odgrodzone pot¢zna Sciang. Materialny
ikonostas nie zastgpuje jednak ikonostasu zywych swiadkow 1 stawia si¢ go nie zamiast niego, lecz
by wskaza¢ ich, zeby skupi¢ uwage modlacych si¢ na nich. Ukierunkowanie uwagi jest bowiem
koniecznym warunkiem rozwoju wzroku duchowego”. (120—-121)

Sztuka jest Swiadectwem. Do wlasciwosci §wiadczenia nalezy przede wszystkim zgodno$¢ z
prawda. Idealny $wiadek to Swiadek przezroczysty, swiadek-okno. Stad tez Florenski méwi o iko-
nostasie 1 ikonie, ze sa to okna. Okno jest oknem dlatego, ze za nim rozciaga si¢ przestrzen swia-
tla. Wypelione $wiattem samo staje si¢ $wiatlem, cale wyczerpuje si¢ w przepuszczaniu Swiatla.
Jest ,,albo $wiatlem, albo drzewem 1 szktem, lecz nigdy nie bywa po prostu oknem”. (122) Istota
okna tkwi w przezroczystosci. Kazde zmatowienie ostabia funkcje okna kwestionujac jego istnie-
nie. Okno caltkowicie nie przepuszczajace $wiatla, jak owe ,,Slepe” okna wykonywane dla syme-
trii, staje si¢ jedynie znakiem okna, wygladem pozbawionym wyobrazenia, maska-przykrywka.
Zasada okna okazuje si¢ kolejna cecha sztuki formujacej si¢ na zasadach ikonostasu.
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Sztuka jako okno, przez ktore wida¢ praobraz, przedstawia si¢ dla ,,umystu euklidesowego” w
postaci paradoksalnej. Bo jak namalowa¢ magnes, w ktorym jego istota — pole sit — jest niewi-
dzialne, chociaz uchwytne intelektualnie? Jak namalowac to, co nie jest postrzegalne zmystowo?
Jak wreszcie odda¢ w jednym tek$cie dwurodna przestrzen: widzialng 1 niewidzialna? Wtasnie
ikona to sztuka ,,malowania magnesu”. Pisze Florenski: ,,Artysta tworzac obraz magnesu powi-
nien, oczywiscie, przekaza¢ jego pole sil, jak 1 stal, lecz w ten sposob, aby przekazy bytly nie-
wspotmierne 1 odnosity si¢ wyraznie do réznych plandéw. Stal powinna by¢ przekazana kolorem, a
pole sit w sposob abstrakcyjny...” (173) Czyli wypowiedz artystyczna o takich ambicjach jak iko-
na, musi by¢ ,,realnoscia, ktora odbieramy dwoiscie”. Jak §wigty, §wiatynia czy ikonostas. Ozna-
cza to, ze ikona posiada podwdjna perspektywe. Po pierwsze, jako cato$¢ stoi na granicy dwu
Swiatow 1 jest Swiadectwem-oknem. Z tego punktu widzenia stanowi czynnik przezwyci¢zajacy
rozdarcie. Przezroczysta i jednolita, w cato$ci wychodzi poza semiotyke 1 symbolizacj¢, gdyz ni-
czego nie oznacza i nie zaposrednicza. MOwi si¢ w prawostawiu: to nie ikona Matki Bozej, to sa-
ma Matka Chrystusa. ,,Jest Trdjca Rublowa, a wigc jest i Bog” — oto wedle Florenskiego najlepszy
dowdd na istnienie Boga. Po drugie, petniac funkcjg granicy migdzy przestrzeniami, sama stanowi
obiekt przestrzenny, jakby kosmos w miniaturze. Ten punkt widzenia zaktada odbicie w ikonie, w
jej wnetrzu, podstawowej dwoistosci obu §wiatow. Zawiera w sobie §wiat widzialny i1 niewidzial-
ny 1 pokazuje jego ontologiczng jednos¢, ikona jak Ogrod zawiera potencjalng dwudzielnos¢. Dba
o zroznicowanie (w jednos$ci) obu $wiatow, posiada wigc wewngtrzng granice. (Znowu granica w
granicy!) I tu pojawia si¢ jednak koniecznos¢ semiotyzowania, odmiennego, réznicujacego ozna-
czania. Trzeba przeciez odrozni¢ ,,pole sit” od materialno$ci magnesu. Wszak brak granicy zagu-
bitby mozliwo$¢ postrzegania dwu swiatow. Wigc sztuka ikoniczna ustala odmienne srodki wyra-
zu 1 odmienna symbolike dla obrazéw $wiata niebianskiego i1 $wiata ziemskiego. I tak ztoto ma
zastosowanie w opozycji do farb — zarezerwowane wylacznie dla przedstawiania Swiata niewi-
dzialnego. Wtasnie ztoto stanowi gtdwna granice wewnatrz ikony Ma to gleboka motywacj¢ (co
ostabia semiotyczno$¢), gdyz ztoto nie jest kolorem, jawi si¢ jako odpowiednik czystego Swiatla.
Ten Boski kolor nazywa si¢ ,,asystka” i stuzy do wyznaczania granic konturéw postaci w catosci
nalezacych do §wiata niewidzialnego. Gdy widziany na ikonach posta¢ Jezusa raz obwiedzionego
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zlota asystka, a innym razem nie, to mozemy by¢ pewni, ze w pierwszym przypadku chodzi o
przedstawienie Boskiej natury Zbawiciela, a w drugim — ludzkiej'"

Paradoks czy niekonsekwencja: ikona jako calo§¢ ma charakter niesemiotyczny, nie jest zna-
kiem 1 stanowi widzenie bezposrednie, natomiast wewnatrz postuguje si¢ znakami? Nie ma tu
zadnej sprzecznosci. Ikona przypomina i1 odstania praobraz, utozsamia si¢ z nim, ale przeciez wy-
chodzi z tego $wiata, z sytuacji po grzechu, z semiotyki upadku, z rozdwojenia; jest granica 1 prze-
strzenia, w ktérej dokonuje si¢ ponownie koniunkcja. W ikonie dokonuje si¢ potaczenie w jednej
przestrzeni tego, co dotychczas byto rozbite na dwie przestrzenie. Znowu jakby jednym jezykiem
przemawia Bég 1 cztowiek, znowu niewidzialne stalo si¢ widzialne, chociaz zachowato swa od-
rebnos¢. Ikona tak jak ikonostas dana jest ze wzgledu na stabos$¢ naszego wzroku. Obecne w niej
wewngtrzne zroznicowanie nie ma charakteru opozycyjnego. lkona jak Trojca stanowi jednos¢
odrgbnego. Ikona, a takze 1 inne typy sztuk, ukazuje si¢ jako model ostatecznej jedno$ci. Namalo-
wac albo wypowiedzie¢ magnes — to wyjawi¢ niewidoczne, znie$¢ jedna z gldownych sprzecznosci.

Ksiaze Eugeniusz Trubecki réwniez pisat o spotkaniu w ikonie dwu $wiatow, o rzeczywistosci
przekazywalnej rysunkiem i nieprzekazywalnej. Na przyktad problem malowania stuchu na iko-
nach. Ikonografia wypracowala taki kanon: postacie patrza, ale nie widza, poniewaz sa pograzone
w stuchaniu i zapisywaniu nie tego, co widza, ale co stysza. ,,Wewngtrzny stuch” przekazuje si¢ w
ikonie rozmaicie. (Czasami — pisze ksiaz¢ — skinienie glowy ewangelisty, pozycja stuchajacego,
jakby obracatl si¢ do Swiatla nie wzrokiem a stuchem. Zawsze jednak oczy nie widza otoczenia.
Stad kolor, ktéry ich otacza ma szczegdlne znaczenie — to $wiatto, ktore odbiera si¢ stuchem,
,dzwigczace swiatto” stonecznej mistyki, ktora przeksztalcita si¢ w mistyke $wiattonosnego Sto-
wa. Dlatego u Jana Stowo nazywa sie $wiattem, ktére §wieci w mroku. ''°

Jako kontrapunkt chciatbym przytoczy¢ pewna paralelg. S. Eisenstein, rowniez owtadnigty byt
idea ujarzmienia niewidzialnego, realizacja sztuki totalnej, jednoczacej i zniewalajacej. Tropiac
takie mozliwosci przedstawit zaskakujaca analiz¢ obrazu W. Surikowa Bojarynia Morozowa. Me-
toda ,,zlotego podzialu”, badajac punkty napigcia obrazu, jego niewidzialna strukture, doszedt do

50 semiotyce asystki pisze takze E. Trubecki w zbiorze Umozrenie w kraskach. Tri oczerka o russkoj ikonie. Paryz 1965, zwlaszcza esej Dwa mira w

drewnie-russkoj ikonopisi.
116 Tamze, s. 87-88.
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wniosku, ze punkt cigzko$ci spoczywa na czyms, czego nie wida¢. Semantyczny ,,punkt maksi-
mum” przechodzi bowiem w poblizu ust bojaryni, przez powietrze, jakby bez celu. Ale tak nie jest
— obraz stanowi $wietna kompozycj¢. Otoz w ten sposob Surikow namalowat stowo: ,,Albowiem
ani dton, ani plonace oczy, ani usta nie sa tu najwazniejsze, lecz ptomienne stowo fanatycznej wia-
ry”’. Malarz namalowat wigc niewidzialne ,,pole sit” magnesu: ,,odkryli§my w obrazie Surikowa, w
punkcie najwyzszego napigcia, przejscie od jednego do zupetnie innego wymiaru: w sfer¢ niemoz-

. - . i1
liwego do namalowania dzwigku”. '

Moze wigc ,,uko$ny obraz” i ,,tworczo$¢ zstgpowania” wytycza granice macierzystego teryto-
rium nie tylko sztuki teurgicznej; moze ,,malowanie magnesu” stanowi ambicj¢ kazdego dzieta
artystycznego.

178 Eisenstein: Nieobojetna przyroda. Przet. M. Kumorek; Warszawa 1975, s. 38, 39.
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3. OD POCZATKU. KANON | FASCYNACJA

W sztuce teurgicznej wszystko jest z gory dane, wszystko istnieje juz wczesniej. Niczego si¢ nie
tworzy, jedynie odtwarza 1 przepisuje. Sformutowania wyzej ,przepisane” dotycza antologii,
struktury 1 sensu ikony. Ale ikona chociaz przedstawia juz istniejace, musi zaistnie¢ jako ikona,
chociaz dotyczy uformowanego, musi si¢ uformowac¢. Wieczny praobraz i wieczny sens musza w
ikonie ujawni¢ si¢; okno przeciez powinno by¢ zbudowane, a §wiadectwo przeliterowane. Trzeba
odstoni¢ obraz i przepisa¢ stowa. Wiersz, ktory przepisujg, istnial, zanim si¢ urodzitem, ale moje
przepisywanie ma swdj poczatek i koniec, I dlatego ikona z punktu widzenia procesu tworczego
jawi si¢ jako powtorzenie Boskiej kreacji $wiata. Tworzy si¢ ja. tak, jak Bog stworzyt §wiat. Pisze
Florenski: ,,Malowanie ikony — owej ontologii naocznej — powtarza podstawowe stopnie Boskiego
tworzenia, od nicosci od absolutnej nicosci do Nowego Jeruzalem, owego tworu §wigtego”. (181)
Znowu jakby dwoisto$¢ 1 niekonsekwencja. Rzecz jasna, pozorna. Kreowanie bowiem dotyczy
jedynie procesu materializowania si¢ 1 ujawniania praobrazu. ,,Niechaj stanie si¢ §wiatlo$¢” — 1 sta-
fa si¢ Swiatto$¢, wytonit sig rajski Swiat. Malarz ikon powtarza t¢ droge odnoszac ja do material-
nego stawania si¢ ikony.

Proces powstawania ikony zamyka si¢ w sze$ciu dniach stworzenia. Zachowuje te sama kolej-
nos$¢ 1 ten sam rytm wyltaniania bytow. Rozpoczyna si¢ od stworzenia §wiatta (,,Niechaj stanie si¢
swiattos$¢”), a konczy si¢ potwierdzeniem kreacji (,,byto dobre”), ktoremu odpowiada koscielne
zatwierdzenie ikony (,,nadanie imienia”). ,,Jkon¢ maluje si¢ na $wietle” — w tym powiedzeniu tkwi
cata ontologia ikony. Bierna materia, niebo 1 ziemia, juz istnieje, trzeba ja tylko uformowac. To
ikonowa deska. Florenski przedstawia niezwykle precyzyjny opis zabiegéw przeksztatcajacych
desk¢ w powierzchnig, z ktorej da si¢ wydoby¢ obraz. Malarz ikon rysuje weglem lub otowkiem
kontur wyobrazenia zgodnie z wlasnym widzeniem lub prawda przekazana przez Kosciol. Nastep-
nie 6w kontur graweruje si¢ igietka (grafija). Tak dokonuje si¢ oznamionowanie kopii — najbar-
dziej odpowiedzialna czg$¢ pracy. Wydobyty zostal schemat wyobrazenia. Schemat ten powinien
sta¢ si¢ naoczny. Na tym etapie naktada si¢ (w ikonie nie stosuje si¢ pociagnie¢ pedzla) farbe. Za-
rys bytu dany schematycznie 1 abstrakcyjnie zaczyna si¢ urzeczywistnia¢ przez o$wietlenie, ,,0zto-
cenie Swiattem”. ,,0d zlota taski stworczej ikona si¢ zaczyna i1 ztotem taski uswigcajacej, czyli
wykonczeniem ztotymi kreskami, si¢ konczy.” (181) Kontur wyobrazenia jest bialy, niczym nie
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wypetniony, to urok i nico$¢. Polozenie zlota odpowiada stworzeniu §wiattosSci. Abstrakcyjna
mozliwos$¢ bytu staje si¢ potencja. Na ,,$wiatto” naktada si¢ ciemny kolor, tzw. ,,odkrywajacy”,
,przebtysk swiatta w ciemnosci”, ,,kolor ledwie jasniejacy swiattem”. ,,Rzeczywistos¢ wytania si¢
stopniowo wraz z pojawieniem si¢ bytu, nie sktada si¢ jednak z czesci, nie tworzy si¢ dzigki skta-
daniu czastki do czastki, jakosci do jakosci” (182) Malowanie wiasciwe respektuje t¢ zasade 1 po-
lega na coraz wigkszym nasycaniu obrazu $wiattem 1 rozjasnianiu przysztego wyobrazenia. Kta-
dzie si¢ trzy warstwy farby,, pasma coraz jasniejsze. Ostatnie — pasmo ,,0zywiajace” — zamyka
proces wylaniania si¢ obrazu z powierzchni. Swiatto stuzy réwniez do réznicowania bytow. Oto
jeszcze jedno charakterystyczne rozroznienie autora lkonostasu: ,,To, co najistotniejsze, okresla
forme, jest najbardziej rozéwietlone, a to, co mniej wazne, jest mniej roz§wietlone. Scislej méwiac
to, na czym spoczeto §wiatlo, pojawia si¢ w bycie w miarg naswietlania. Byt, konkret, indywidu-
alno$¢ to co$ pozytywnego. Boskie »niechaj stanie sig¢ $wiatlo§¢« to dla §wiata urzeczywistnione
stowo stworzenia, glos Bozy objawia si¢ nam bowiem jako $§wiatto (...) Nie bez powodu wielcy
poeci dostuchiwali si¢ w §wietle dzwigku. A to, co przez Boga nie zostalo dopowiedziane lub wy-
rzeczone zostalo polgltosem, jawi si¢ nam jako mniej swietliste, jednakze wciaz jako §wiatto, a nie
ciemnos$¢”. (188)

Zrozumiate w tym kontekscie, ze w malarstwie ikonowym odrzuca si¢ $wiatlocien. Wszak nie-
bytu nie da si¢ przedstawi¢. W ogoéle praca ikonografa okazuje si¢ paralelna wobec pracy teologa
czy filozofa. Ikonopis ,.filozofuje swym pedzlem”. Sobdr Powszechny ustanowit rownoznaczno$¢
ikony homilia: ,,Ikona jest dla oczu tym samym, co stowo dla uszu”. (194) Malowanie ikon jawi
si¢ jako metafizyka, a metafizyka jako malowanie stowa. Charakterystyczne w tym konteks$cie, ze
po rosyjsku to samo slowo oznacza 1 pisanie, 1 malowanie. Ikong si¢ pisze. Jak poemat. Nie mozna
wiec sformutowaé opozycji: ,,Ja pisze, ty malujesz” — jak to uczy, nil Przybo$.''® Malarstwo iko-
nowe — pisze Florenski — to najczystszy wyraz tego rodzaju sztuki, w ktérym zawsze wynika jedno
z drugiego: zarowno substancja, jak 1 powierzchnia, zaréwno rysunek, jak i przedmiot, zar6wno
jego przeznaczenie, jak 1 warunki jego kontemplacji.” (189) Malarstwo ikonowe jest sztuka cat-
kowicie skanonizowana. Juz zycie malarza ikon — niezaleznie od jego osobistej §wigtosci 1 otrzy-
mywanych wizji — stanowi tekst $ci§le uregulowany. Podreczniki dla malarzy ikon, hermeneie, sa

18 g ormule Przybosia analizuje Z. Lapinski w szkicu Ja pisze, ty malujesz. (W: Pogranicza i korespondencje sztuk. Wroctaw1980.)
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instrukcjami dotyczacymi nie tylko procesu wykonania, ale takze regutami zycia. Zaré6wno w iko-
nie, jak 1 w zyciu malarza nie moze by¢ nic przypadkowego. Konsystencja farby, sposob jej nakta-
dania, wlasciwos$ci powierzchni i sktadnikoéw, ktére wiaza farby, zestaw 1 ggstos¢ rozpuszczalni-
kéw 1 inne ,,materialne przyczyny” — to wszystko ma charakter metafizyczny 1 podlega Scistej ka-
nonizacji.

Formuta sztuki jako ikonostasu — reprezentowana najlepiej w ikonie — stanowi najskrajniejsza
posta¢ normatywizmu, jaka tylko mozna sobie wyobrazi¢. Niewatpliwie dochodzimy do momentu
trudnego dla refleksji estetycznej. Zwlaszcza dla nas, ktorzy na wszelakie normatywizmy i regula-
cje reagujemy alergicznie, widzac w nich zamach na wolno$¢ tworcza 1 wrecz likwidacje sztuki.
Florenski ma $wiadomos$¢ drazliwos$ci problemu. Warto wydoby¢ jego stanowisko. Powiada wigc,
ze obecnos¢ kanonu w sztuce teurgicznej stanowi jej probierz, a nie likwidacjg, jest wyzwoleniem,
a nie ograniczeniem. Prawdziwa sztuka nie polega przeciez na pogoni za oryginalnos$cia, lecz na
dazeniu do obiektywnego pigkna, ,,to znaczy do wyrazonej artystycznie prawdy rzeczy”. Poglad to
zdecydowanie antyformalistyczny. Poscig za czym$§ nowym, rzekomo wlasnym, odnawianie
chwytow artystycznych, moze doraznie zaskoczy odbiorcg 1 przedstawi si¢ mu jako warto$¢, ale
nie przyblizy ani na krok do wyrazenia niezmiennej istoty rzeczy. Artysta postuszny kanonowi
wyzbywa si¢ ,,malostkowej ambicji” 1 nie spgdza mu snu z oczu obawa ,,czy jest pierwszym, czy
setnym czlowiekiem méwiacym o owej prawdzie”. (134) Prawda jest jedna, stad 1 sposob jej wi-
dzenia 1 wyrazania moze by¢ tylko jeden. Kanon — to optymalny wyraz prawdy praobrazu. Za-
znaczmy, ze kanon w ujeciu Florenskiego jawi si¢ jako bardzo pokrewny archetypowi Junga. Ka-
non ma posta¢ ogoélnoludzkiej formy artystycznej. Artysta, ktory postuguje si¢ kanonem-
-archetypem ,,wie nieodparcie, ze jego tworczos¢, jesli jest spontaniczna, nie powtarza tworczosci
kogo$ innego, 1 nie to go niepokoi, czy jego dzieto zbiega si¢ z cudzym, lecz czy prawdziwe jest
jego przedstawienie”. (134) Ucieczka od kanonu wyraza stabo$¢ 1 egoizm 1 ,,stawia artyst¢ na po-
ziomie nizszym od tego, ktory juz osiagnal, na poziomie wcale nie osobowym, lecz zaymowanym
przypadkowo i podswiadomie”. (135) Sita 1 prawda kanonu bierze si¢ z jego archetypowego cha-
rakteru. Oto stlowa Florenskiego, ktore mogiby napisa¢ Jung: ,,Mozna powiedzie¢, ze im bardziej
widzenie dotyczy bytu, tym bardziej ogoélnoludzka jest forma, w ktorej si¢ wyraza, podobnie
zreszta jak $wigte stowa, mowiace o tym, co najbardziej tajemnicze, co zarazem najprostsze: 0j-
ciec 1 syn, narodziny, wyschle 1 kietkujace ziarno, narzeczony i1 narzeczona, chleb 1 wino, powiew
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wiatru, stofice 1 jego §wiatto itp. Forma kanoniczna to forma najwigkszej naturalnosci, to co$ tak
prostego, ze nic prostszego nie mozna wymysli¢, natomiast odstepstwa od form kanonicznych sa
ograniczajace 1 sztuczne”. (140)

Podporzadkowanie si¢ normom nie ogranicza wolnosci i aktywno$ci podmiotu, lecz stawia ja w
innym wymiarze. Z jednej strony przenosi t¢ aktywno$¢ z zewnatrz do wewnatrz. To wysitek lub
faska drogi wstepujacej 1 zstgpujacej, to odkrycie istniejacego wiecznie obrazu. Artysta jak swigty
asceta ,,znajduje w glebi wlasnego ducha to, czemu juz poprzednio zostat nadany wyraz, a co mu-
sialo wyrazi€ si¢ na przestrzeni dziejow”. Paradoksalne, ale wigksza wolnoscia 1 wigkszym wysit-
kiem jest odkrycie juz istniejacego, niz sformutowanie czego$ nowego. Tozsamo$¢ ukazuje si¢
jako trudniejsza, a roznica — latwiejsza. Tekst kanoniczny, mi¢dzy innymi, ukazuje réznice migdzy
wymiarem osobowym i podmiotowym, zeby odwota¢ si¢ do znanego w personalizmie podziatu.
Realizacja kanonu ma wymiar osobowy, pogon za oryginalno$cia co najwyzej podmiotowy. Z
drugiej strony aktywnos$¢ osoby przesuwa si¢ z samego tekstu na okolicznosci przedtekstowe: dro-
ga w gore 1 w dot, widzenie, asceza. Czyli wlasciwa przestrzen osoby okresla to wszystko, co
umozliwia i prowadzi do innego $wiata i do prawdy praobrazu. Osoba w tekscie — o czym za-
swiadcza ikona — staje si¢ przezroczysta. Odbiega to od znanych nam rozumien podmiotowosci,
zwlaszcza dziel sztuki stownej, w ktérych podmiot, tak jak inne elementy tekstu, jawi si¢ jako ,,fi-
gura semantyczna”, a wigc byt w pewnym sensie nieprzenikliwy, W tekscie kanonicznym osoba
jest wygladem wyobrazenia, a nie znakiem-przykrywka. Stad tez w ikonografii odrzuca si¢ per-
spektywe, gdyz jak powiada Florenski, jest ona wyrazem ,,impersonalizmu”'"”. Osoba-okno pre-
zentuje niezmienny, nieruchomy jak wieczno$¢, punkt widzenia.

Mysli Florenskiego znajduja ,, nicoczekiwane wsparcie z dwu — zdawatoby si¢ przeciwstaw-
nych kierunkéw: z jednej strony w psychologii giebi Junga, z drugiej — w niektérych koncepcjach
semiotyki Lotmana. (W ogole chce podkresli¢, ze Florenskiego cechuje wyjatkowa zbiezno$¢ z
mys$leniem Junga. Caty ten splot — Florenski, Jung, Lotman — zastuguje na osobne oméwienie. Tu
jedynie moge zasygnalizowaé tg, kwestig¢.) Pojmowanie tekstu jako kanonu nasuwa przede
wszystkim dwa zwiazane ze soba problemy. Pierwszy dotyczy zawarto$ci informacyjnej, drugi —

9 Florenski szeroko rozpatruje problem ,,impersonalizmu” perspektywy w specjalnej rozprawie Obratnaja pierspiektiwa. W: Trudy po znakowym si-

stiemam. 111. Tartu 1967
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w ogole statusu komunikacyjnego. Zrywajac z semiotycznoscia i opierajac si¢ w catosci na kano-
nie-archetypie ikona wydaje si¢ nie mie¢ walorow charakterystycznych dla kazdego przekazu. W
kazdym razie bylby to jaki$ taki komunikat, ktory nie przekazuje nowej informacji, a jedynie
przypomina i powtarza znane. A jednak... Zagadnienie sztuki kanonicznej bardzo interesowato
Lotmana, ktéry probowat objasni¢ ten ,,paradoks informacyjny” przy pomocy pojecia autokomu-
nikacji. W $wietle regut teorii informacji tekst skanonizowany jako system mniej lub bardziej
zautomatyzowany nie powinien przekazywac¢ informacji 1 tym samym stanowi¢ dla odbiorcy
»szum”. Jesli tak nie jest, to znaczy, ze sa w tych tekstach pewne czynniki przeciwstawiajace sie
automatyzacji tresci. To znaczy, ze 1 model aktu komunikacji musi by¢ niepetny. Otédz istnieja we-
dlug Lotmana dwa typy komunikatow.'*® Jedne sq nastawione na przekazywanie informacji, ktora
jest w nich zawarta (np. artykut), inne nie niosa takiej informacji, lecz sa nastawione jedynie na
przypominanie (np. chustka z supetkiem). Wiaze si¢ to z dwojakim trybem uzyskiwania informa-
cji: otrzymywaniem z zewnatrz badz z otrzymywaniem tylko bodzca, ktory powoduje wzrost in-
formacji wewnatrz $wiadomosci odbiorcy. W drugim przypadku nast¢puje ,,samowzrastanie” in-
formacji przez przypomnienie. To, co bylo niejasne i amorficzne w §wiadomosci odbiorcy staje si¢
zorganizowane. Rolg takich bodzcoéw informacyjnych pelnia przewaznie teksty $cisle pod wzgle-
dem formalnym uporzadkowane. Teksty o silnym zrytmizowaniu, o wyrazistych regutach upo-
rzadkowania syntaktycznego, a przez to zerowej lub niklej semantyce.

Sztuka kanoniczna, ,,estetyka uroczysta” — jak powiada Lotman — to szczegdlny przypadek tego
typu. Tekst kanoniczny jawi si¢ jako czynnik wywotujacy ,,przekodowanie osobowosci” odbiorcy.
Odbiorca ikony nie otrzymuje zadnej nowej informacji — ta jest wieczna — lecz tekst, ktéry mu ja
przypomina, ktéry ma na celu ,,ukierunkowanie wzroku duchowego”. Wierzacy patrzac na ikong
,Wznosza si¢ umystem od obrazow do pierwowzorow”. Hermeneutyka nie dotyczy ikony. Floren-
ski pisze dobitnie: ,lkona przypomina tedy jaki§ prawzor w ten sposob, ze pobudza
Swiadomo $§¢ do duchowego widzenia go” (podkr. moje — W.P.)-Ikona jest autokomunika-
cja, gdyz odbiorca z gory wie, co mu bedzie przekazane. Nadawca ikony jest — w najszerszym
wymiarze — wspolnota koscielna, odbiorca — rowniez. Autokomunikacja opiera si¢ wigc nie na in-

120 Nauka Lotmana o autokomunikacji zawarta jest w nastgpujacych tekstach: O dwuch modietach komunikacyi w sistiemie kultury, w: Trudy po znako-

wym sistiemam, V1, Tartu 1973; O dwuch tipach orientirowannosti kultury. W: Stati po tipologi kultury, 1, Tartu 1970; dla mojego szkicu szczego6lne
znaczenie ma szkic: Sztuka kanoniczna jako paradoks informacyjny. Przet. S. Zapasnik. ,,Literatura” 1975 nr 45.
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formacji, lecznafascynacji.'> Przez fascynacje rozumiem obecnosé¢ w tekscie szczegdlnych
wlasciwosci wplywajacych na recepcje. Fascynacja jawi si¢ jako czynnik sprzyjajacy komunikacji
bezposredniej. Do szeregu fascynujacego nalezy w ikonie jej regularnos¢, rytmicznos$¢ zasad kon-
strukcyjnych. Stowem, kanoniczno$¢. Stalo$¢ zasad i sensow przyghusza informacje, a wydobywa
rytm. Fascynacyjny rytm stanowi podstawe¢ obrzedu, liturgii i wspolnoty. Tekst jako kanon jest
niedialogowy. Kompletny, wykonczony w kazdym szczegole, dziata przez sama obecnos¢. I zno-
wu, podobnie jak z osoba nadawcy, aktywnos$¢ osoby odbiorcy skupia si¢ nie na kontakcie z tek-
stem — ten jest przezroczysty — a na takiej aktywizacji wewngtrznej, ktéra umozliwi komunikowa-
nie si¢ bezposrednio z rajskim wyobrazeniem.

U Junga znajdujemy petne rozwinigcie zasad, na ktoérych dokonuje si¢ proces autokomunikacji.
,,Przypomnienie”, ,,samowzrastanie informacji”, ,,przekodowanie osobowosci”’ — to wszystko mie-
$ci si¢ w jungowskiej koncepcji jazni, a zwlaszcza w zagadnieniu odrodzenia. Odrodzenie polega
na przezyciu wlasnej przemiany, szczegélnie takiej, ktora wzbogaca osobowos¢. To wzbogacenie
moze nastgpowac z zewnatrz, pod wptywem roéznych bodzcoéw. Ale jest to mozliwe tylko dlatego,
ze ideom przychodzacym z zewnatrz co$ w nas wychodzi naprzeciw. ,,Wlasciwe wzbogacenie
osobowosci to uswiadomienie sobie pewnego wewngtrznego poszerzenia, ktorego zroédtem jeste-
$my my sami.”'** Klasyczny przyktad to przemiana Szawla w Pawta, ktora, jak sadze, dokonata
si¢ pod wptywem fascynacji, a nie informacji. Informacje na temat chrzescijanstwa Szawel miat
dobre; trzeba byto dopiero fascynacji, aby nastapito oswiecenie 1 przemiana. Przekodowanie oso-
bowosci w autokomunikacji polega na przypomnieniu jednos$ci, ktorej obraz kazdy nosi w sobie.
Bylby to wigc proces integracji. Oto stowa Junga, ktore moglby napisa¢ Florenski: ,,wigksza po-
sta¢, ktéra przeciez zawsze byliSmy, a ktora mimo to pozostawala niewidoczna, ukazuje si¢ do-
tychczasowemu cztowiekowi w catej potedze objawienia”. Nasze rozdwojenie opiera sig. ,,We-
wnetrzna wielko$¢ wie jednak, ze od dawna oczekiwany przyjaciel duszy, nie§miertelny, przybyt
oto rzeczywiscie, by «wzia¢ do niewoli jenhcoéw» (Ef 4, 8), a mianowicie, by tych, ktorzy zawsze

121 Pojecie fascynacji jako szczegdlnej whasciwosci sygnatu sformutowat J. Knorozow. Niestety, jego teoria zostala ledwie zasygnalizowana komunika-
tem: Ob izuczeni fascinacyi, w: Strukturno-tipotogiczeskije issledowanija. Moskwa 1962.
2 c.G. Jung: Archetypy i symbole. Przet. J. Prokopiuk. Warszawa 1976, s. 127.
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nosili go w sobie niby wigznia, teraz oto pochwyci¢ i pozwoli¢ im niby rzekom wptyna¢ do oce-
. . . 123
anu jego zycia...”

Formuta sztuki jako ikonostasu stanowi takze propozycj¢ pewnego jezyka. Ponizsze serie, ktore
tu wymieniam jedynie pogladowo, przypominaja niektore jego elementy. Oczywiscie, zdaj¢ sobie
sprawg, ze potraktowanie np. S$wigtego jako terminu estetycznego czy teoretyczno-literackiego na-
raziloby tego, kto zechcialby si¢ nim postuzy¢ na opini¢ pomylenca. Ale niestychana teoria wy-
maga niestychanego jezyka. 1. wyobrazenie, wyglad, przykrywka; 2. objawienie, wcielenie, od-
krywanie, praobraz, przypomnienie; 3. przestrzen, granica, przejscie; 4. obrazy z syto$ci — obrazy
z ubostwa, tworczos$¢ zstgpowania — tworczos¢ wstgpowania, sen, czas; 5. Swiety, Swiadek, §wia-
dectwo; 6. Swiatynia, ikonostas, ikona, okno, §wiatto; 7. kanon, fascynacja, autokomunikacja; 8.
osoba — podmiot.

Florenskiego mozna czyta¢ wielorako: egzotycznie, ezoterycznie czy erudycyjnie. Mozna poka-
za¢ go jako prekursora tego czy owego, jak to czy tamto antycypowal lub powtarzal. Teocentrycz-
ny estetyzm autora lkonostasu obfituje w ,,niestychane” sformutowania i oscyluje pomigdzy para-
doksem a ortodoksja. Narzuca si¢ wigc pokusa zmodernizowania jego refleksji, przesiania przez
sito 1 odcedzenia tego, co wydaje si¢ aktualne, od tego, co anachroniczne. Sadzg, ze w recepcji
Florenskiego pokusa ta bedzie zwlaszcza polegata na probie odchrystianizowania jego refleksji. W
prezentowanym tu szkicu probowalem przeczytac¢ lkonostas tak, jak zostat napisany. Wierze, ze
jest on owocem przepisywania Wiecznego Tekstu. Chciatbym mdc powiedzieé¢, ze prébowatem
przepisywac fragmenty tekstu ojca Pawla Florenskiego.

Wtadystaw Panas

123 Tamze, s. 128.
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NOTA O AUTORZE

Pawel Aleksandrowicz Florenski urodzit si¢ 9 stycznia 1882 roku w miejscowosci Ewlach w Je-
lisawietpolskiej guberni (dzisiejszy Azerbejdzan). Ojciec jego, z zawodu inzynier, kierowal w tym
rejonie budowa odcinka zakaukaskiej linii kolejowej. Dziecinstwo spedzit Pawel Florenski w Ty-
fusie (dzisiejsze Thilisi) 1 Batumi.

Po ukonczeniu tyfliskiego gimnazjum, wszechstronnie uzdolniony Florenski, zamierza poswig-
ci¢ si¢ naukom $cistym. W 1900 roku rozpoczyna studia na wydziale matematyczno-fizycznym
Uniwersytetu Moskiewskiego. W 1904 roku konczy studia z wyr6znieniem. Mimo propozycji pra-
cy w katedrze matematyki Florenski 4 wrze$nia 1904 roku podejmuje kolejne studia, tym razem w
Moskiewskiej Akademii Duchownej. Jako jej student wespdt z filozofem neokantysta Wtodzimie-
rzem Ernem (1881-1917) zaktada bractwo solidaryzujace si¢ z ruchami rewolucyjnymi 1905 roku,
majace za cet poprawe istniejacego tadu spotecznego poprzez gloszenie idei i wcielanie w zycie
haset chrze$cijanstwa zaangazowanego po stronie ludu, ktory tworzy przeciez Kosciot powszech-
ny. Dzialalno$¢ tego stowarzyszenia nie zyskata sobie jednak poparcia wtadz koscielnych.

Jako mtody cztowiek pisat tez Florenski wiersze W 1907 r. ukazal si¢ tomik W wiecznym lazu-
rze (W wiecznoj lazuri) zbierajacy jego proby w dziedzinie poezji. Obracat si¢ w krggu symboli-
stow, a Andrzej Biely, jeden z przedstawicieli tego kierunku, wspominal p6zniej, ze lubit z nim
roztrzasa¢ zagadnienia teoretyczne dotyczace wiersza, uwazat go bowiem za najblizszego sobie, w
sensie pokrewienstwa mysli, czlowieka.

W 1908 roku po ukonczeniu studiow przygotowat probne wyktady (Kosmologiczne antynomie
Kanta oraz Ogoélnoludzkie korzenie idealizmu), na ktorych podstawie mianowany zostat docentem
w katedrze filozofii Moskiewskiej Akademii Duchowne;.

W 1910 roku wstepuje w zwiazki malzenskie z Anna Giacintow (1889-1973). W 1911 roku
czujac powolanie do stuzby Bozej przyjmuje §wigcenia kaptanskie. Rownoczes$nie pisze pracg O
prawdzie duchowej (O duchowoj istinie) stanowiaca niejako pierwsza wersj¢ jego fundamentalne-
go dzieta z zakresu teodycei prawostawnej Filar i podpora prawdy (Stolp i utwierzdienije istiny)
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wydanego w 1914 roku. Tytul, nawiazujac do stow sw. Pawta w 1 liScie do Tymoteusza (I Tym 3,
15), stanowi okreslenie Ko$ciota.

W okresie pracy w Moskiewskiej Akademii Duchownej (lata 1908—1919) oprécz Filaru i pod-
pory prawdy Florenski napisat szereg prac, z ktorych wymieni¢ nalezy przede wszystkim Granice
gnoseologii (1913), Sens idealizmu (1915) oraz Pierwsze kroki filozofii (1917). Szybko tez uzysku-
je nominacj¢ na profesora filozofii. Dat si¢ tez pozna¢ w tym okresie jako nieprzecigtny kazno-
dzieja, na ktorego nauki zawsze przychodzily rzesze wiernych. W latach 1912—-1917 redagowat
roOwniez czasopismo ,,Bogostowskij Wiestnik™ (,,Zwiastuni teologiczny”).

W latach 1918-1920 pracowal w Komisji Ochrony Zabytkow Sztuki 1 Historii Lawry Troicko-
sergiejewskiej piastujac stanowisko sekretarza naukowego W tym mniej wigcej okresie powstaty
niektére z prezentowanych w niniejszym tomie szkicow. Trzy z nich — Lawra Troicko-
sergiejewska i Rosja, Swiatynia jako synteza sztuk oraz ikony modlitewne $wigtego Sergiusza —
napisane zostaty w wyniku bezposredniej pracy w tej Komisji. Ikonostas, napisany parg lat pdz-
niej, pomys$lany byt jako fragment wigkszej calosci, ktorej tematem mialy by¢ teologiczne pod-
stawy filozofii kultu. Niestety, swym mys$lom nie nadat juz Florenski ostatecznego ksztattu stow-
nego. Zachowaty si¢ jedynie brulionowe zapiski tego dzieta, ktore opublikowane zostaly w alma-
nachu ,,Bogostowskije trudy”, w numerze 17 z 1977 roku.

W 1920 roku wiacza si¢ Florenski aktywnie do pracy naukowej w radzieckich uczelniach tech-
nicznych. W 1924 roku uzyskuje tytul profesora zwyczajnego fizyki. W latach dwudziestych na
swe wynalazki techniczne uzyskat dwanascie patentow w dziedzinie chemii i elektrotechniki. Byt
jednym z animatoréw planu elektryfikacji Zwiazku Radzieckiego. Wydat podrecznik Dielektryki i
ich techniczne zastosowanie (Dielektriki i ich tiechniczieskoje primienienie), stanowiacy w swoim
czasie niezastapione zrédlo w zakresie wiedzy podstawowej w tej dziedzinie 1 niezwykle popular-
ny wsrdd studentow ze wzgledu na komunikatywnos$¢ wyktadu.

Byt ponadto jednym z najbardziej aktywnych wspotpracownikow Wielkiej Radzieckiej Encyklo-
pedii Technicznej (Bolszaja Sowietskaja Tiechniczieskaja Enciklopedija) ukazujacej si¢ w latach
1922-1936. Do wydawnictwa tego napisat ponad sto hasel. W nauce radzieckiej uchodzi za pre-
kursora badan nad tworzywami sztucznymi. Od 1930 roku interesowat si¢ tez fizyka atomowa.

Encyklopedyczny umyst pozwalal mu z rowna tatwoscia wypowiadac si¢ czy pisa¢ na tematy to-
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waroznawstwa, astronomii i archeologii co historii, medycyny i psychologii. Pisat rowniez o okul-
tyzmie, heraldyce 1 modzie damskiej. Lacing i greka wladat biegle w mowie jak 1 w piSmie (wiele
thumaczyt z tych jezykow), znat tez kilka jezykoéw nowozytnych (z niemieckiego m. in. przetozyt
jedno z dziel Kanta). Zajmowat si¢ tez malarstwem. Nic wigc dziwnego, ze wielu jego przyjaciot,
a mial ich rzeczywiscie mnostwo 1 to wsrdd najwybitniejszych ludzi swych czasow (stynny jest
obraz Mikotaja Niestierowa, zatytulowany Filozofowie, przedstawiajacy Florenskiego wraz z Ser-
giuszem Buthakowem) uwazato go za swego rodzaju rosyjskiego Leonarda da Vinci.

W 1930 roku zostat mianowany zastgpca dyrektora do spraw naukowych Wszechzwiazkowego
Instytutu Elektrotechniki im. K. Kruga, zas§ w 1932 roku zostal doradca do spraw terminologii
Komitetu Normalizacji.

Podkresli¢ nalezy, ze w swym zaraniu wladza radziecka doceniajac wiedzg, szerokie horyzonty
myslowe 1 umiejetnosci dydaktyczne Florenskiego z szacunkiem odnosita si¢ do jego przekonan
religijnych. Florenski zawsze 1 wszgdzie wystgpowat w sutannie, zarbwno wowczas, gdy stawatl na
katedrze uniwersyteckiej, jak 1 wtedy, gdy uczestniczyl w posiedzeniach organizacji panstwo-
wych. Zyskiwal tym sobie ogromny autorytet jako czlowiek, ktory miat odwage publicznie przy-
znawac si¢ w ten sposob do swych przekonan, niezbyt przeciez popularnych czy wregcz zwalcza-
nych w latach dwudziestych.

25 lutego 1933 roku Florenski zostat aresztowany. Poczynajac od 1 grudnia 1933 roku az do
sierpnia 1934 roku pracowat na stacji polarnej w Skoworodinie zajmujac si¢ badaniami wieczne;j
zmarzliny. Niektore jego odkrycia w tym zakresie wykorzystane zostaty przez Mikotaja Bykowa 1
Pawta Kaptieriewa w ich ksiazce na temat mozliwo$ci budowania domow mieszkalnych 1 zakta-
déw przemystowych na terenach nigdy nie odmarzajacych, wydanej w 1940 roku w 235 Moskwie.
W latach 1935-1937 Florenski zajmowat si¢ (...) na wyspach Solowieckich, sprawa uzyskania
jodu z wodorostow morskich. Tam tez 15 grudnia 1943 roku umiera. Postanowieniem sadu mo-
skiewskiego z dnia 5 maja 1958 roku zostaje po$miertnie rehabilitowany. Prace Florenskiego
zndéw zaczely pojawiac si¢ w Zwiazku Radzieckim, a o nim samym zaczyna by¢ glosno. W 1982
roku Moskiewska Akademia Duchowna z siedziba w Zagorsku zorganizowata z okazji stulecia
urodzin Florenskiego wielka sesj¢ naukowa, na ktorej, poza doktadnym zyciorysem autora /kono-
stasu, przedstawiono jego poglady filozoficzno-teologiczne oraz estetyczne.
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Publikowaniem nie wydanych dotad prac Florenskiego zajmuje si¢ gldwnie Patriarchat Mo-
skiewski (zamieszczajac je w almanachach ,,Bogostowskije trudy”) oraz Uniwersytet w Tartu
(zamieszczajac je w zeszytach ,,Trudy po znakowym sistiemam”). Wciaz jednak wiele artykutow i
ksiazek Florenskiego pozostaje w rekopisach. Na Zachodzie wydano w jezyku francuskim i wilo-
skim gléwne jego dzieta (Filar i podpora prawdy oraz lkonostas). W Polsce, w czasopismach
»Znak” 1 ,,Wiadomosci Polskiego Kosciota Prawostawnego”, zamieszczono niektore ze szkicow
wchodzacych do niniejszej ksiazki. O samym Florenskim patrz hasto w Encyklopedii Katolickiej
KUL oraz artykul w 262 numerze miesigcznika ,,Znak”.

Podstawowa 1 jak dotad jedyna pozycja o zyciu 1 tworczos$ci filozoficzno-teologicznej autora
lkonostasu jest wydana w jezyku rosyjskim ksiazka F. I. Udietowa (prawdziwe nazwisko Sergiusz
Josifowicz Fudiel) Ob o. Pawle Florenskom (Paryz 1972). Zawiera ona szczegdtowa bibliografi¢
prac Florenskiego jak réwniez najpetniejszy jak dotad zestaw artykuléw, w ktorych jest mowa o
nim lub jego pogladach. Warto na zakonczenie przytoczy¢ kilka opinii o Florenskim i jego dziele
wygtoszonych przez ludzi, ktérzy go znali lub cenili jego dokonania na niwie teologii.

Pisze Mikotaj Bierdiajew (1874—1948), jeden z najpopularniejszych filozoféw rosyjskich na-
szych czasow:

,Bardzo charakterystyczna postacia renesansu rosyjskiego (tym mianem okresla si¢ przetom
XIX 1 XX wieku) byl Pawet Florenski. Zadziwial wszystkich wszechstronnoscia swych zdolnosci.
Byl matematykiem, fizykiem, filozofem, teologiem, okultysta 1 poeta. Byl cztowiekiem o niepro-
stej naturze. Wyszedt z kregu ludzi, ktérzy w swoim czasie podejmowali proby taczenia prawo-
stawia z rewolucja. Stopniowo jednak 236 brat w mm gore konserwatyzm i w gronie profesorskim
Moskiewskiej Akademii Duchownej nalezal juz do skrajnie prawicowego skrzydta. Charaktery-
styczne bylo, ze zard6wno jego konserwatyzm jak i nastroje prawicowe nosilty nie tyle realny, co
romantyczny charakter. W owych czasach byto to zreszta dos¢ powszechnym zjawiskiem (...) Byt
cztowiekiem najsubtelniejszej kultury i wiasciwe mu bylo wyostrzone poczucie upadku natury
ludzkiej. Zupehie natomiast obca byta prostota, bezposrednios¢. (...) Jego teologie okreslitem w
swoim czasie mianem stylizowanego prawostawia. We wszystkim byt bowiem stylizatorem. Nade
wszystko byl jednak esteta, pod tym wzgledem nalezat do swojej epoki. W rosyjskiej mysli pra-
wostawnej tego rodzaju cztowiek pojawit si¢ po raz pierwszy. Ten konserwatysta pod wzgledem
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estetycznym jawit si¢ nam jako nowator teologiczny. Jego wspaniata ksiazka Filar i podpora
prawdy w pewnych krggach 1 na pewnych ludzi wywarla znaczny wptyw, cho¢by na Sergiusza
Buthakowa. (...) Wyczuwa si¢ w niej melancholi¢ jesieni. Napisana w formie listow do przyjacie-
la, ma w sobie co$ z filozofii egzystencjalne;j”.

Wspomniany przez Bierdiajewa Sergiusz Buthakow (1871-1944), twérca prawostawnej sofio-
logii, tak pisze o swoim przyjacielu z lat mtodosci:

,Ojciec Pawel byt dla mnie nie tylko przejawem genialnos$ci, lecz rowniez dzietem sztuki: tak
niezwykle harmonijna 1 pickna byta jego posta¢. Byt raczej delikatnej 1 kruchej budowy, jednakze
bardzo wytrzymaty 1 pracowity, co czgSciowo bylo wynikiem ogromnego ascetycznego treningu.
Cho¢ wattego zdrowia, o ile pamigtam, nigdy nie chorowat, a prowadzit przeciez tryb zycia peten
ascetycznych wyrzeczen. W naukowej sylwetce ojca Pawla zdumiewalo zawsze absolutne opano-
wanie tematu, obcy byt wszelki dyletantyzm, a przeciez zakres jego zainteresowan byt ogromny 1
$miato mozna okresli¢ go mianem polihistora. Przywodzit na mysl tytaniczne postacie Odrodzenia
z Leonardem da Vinci na czele. By¢ moze byto w nim réwniez co$ z Pascala...”

Natomiast gtowne dzieto Florenskiego w sposob nastepujacy okresla historyk filozofii Mikotaj
Zernow (1898-1980):

,»W 1914 roku ukazata si¢ ksiazka Filar i podpora prawdy, ktora zapoczatkowata nowa er¢ w
teologii rosyjskiej. Gléwna jej ide¢ mozna sprowadzi¢ do tego, ze prawda dogmatow moze by¢
poznana jedynie za posrednictwem zywego, religijnego doswiadczenia. Idea ta wywodzila sig z
koncepcji, ze kazda osobowo$¢ wspoélistnieje z inna, poniewaz jest tworem Trojcy Swietej, ktorej
Boskie $wiatto odzwierciedla Swoje filozoficzne 1 teologiczne poglady zilustrowal Florenski przy-
ktadami z zakresu matematyki, medycyny, filologii, folkloru 1 okultyzmu. Potowg liczacej 812
stron duzego formatu ksiazki stanowia przypisy i komentarze, wzbudzajace podziw dla prawdzi-
wie encyklopedycznej wiedzy i ogromnej erudycji autora. Florenski odrzucit teologig, ktora zapo-
zyczyli Rosjanie z Zachodu w XVIII wieku 1 siegnat do zrodel nawiazujac bezposrednio do przed-
piotrowych tradycji (chodzi o Piotra I, cara Rosji) wykorzystujac dla unaocznienia oryginalnosci
prawostawnej teologu sztuke ikony, rosyjski folklor religijny. Jako material do niezwykle osobi-
stego, a zarazem bardzo ortodoksyjnego ujecia swych koncepcji wykorzystat réwniez najnowsze
osiagnigcia mysli europejskiej. Ksiazka Florenskiego zrewolucjonizowata nie tylko sposob teolo-
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gicznego myslenia, lecz takze styl 1 formg rosyjskiej literatury teologicznej. Zamiast postuzy¢ si¢
prozaicznym wyktadem i suchym jezykiem, a wigc czyms przyjetym w tego rodzaju pracach, swo-
je doglebne rozwazania o istocie naszej wiedzy o Bogu ujat w forme¢ dwunastu osobistych listow
do przyjaciela. Jego teologicznym wywodom towarzyszyly liczne impresje liryczne, poetyckie
opisy rosyjskiej przyrody 1 intymnych przezy¢. Wspaniala strona graficzna ksiazki daje nam prob-
ke artystycznych uzdolnien autora. Ksigzka sprawila, ze Florenski od razu zostat zaliczony do
grona najwigkszych teologéw rosyjskich”.

Wymieniony juz autor jedynej ksiazki o Florenskim, Fudiel (1901-1977) stwierdza w niej:

,Florenski otworzyt przed nami jak gdyby okno i1 nasze religijne myslenie znalazto si¢ w po-
wiewie $wiatla niebianskiego. Zywa wiara zywej duszy nakierowuje nas na droge do$wiadczalne-
go poznawania Boga. (...) Z wyzyn alegorii sprowadza mys$l w rejon rzeczywistego doznawania
swiata duchowego, do rzeczywistej jednos$ci naszego jestestwa z Prawda, do rzeczywistej jednosci
wiary 1 zycia”.
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