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1. WPROWADZENIE

Pierwotnym zalozeniem tej pracy byto skonfrontowanie ingarde-
nowskiej teorii budowy dzieta sztuki z ikona. Tymczasem okazato
si¢, ze zagadnienie to stanowi wspanialy punkt wyjscia do przyblize-
nia jej fenomenu na gruncie pozateologicznym. Czy jest to w ogole
mozliwe i do jakiego punktu takie podejscie do zagadnienia jest stusz-
ne, okaze si¢ nizej. Skad si¢ jednak wzial pomyst, by na tle ogrom-
nej literatury naukowej poszukiwa¢ rozwiazania zagadki, jaka niesie
ze sobg malarstwo ikonowe, wlasnie w teorii Ingardena, powstalej
przeciez kilkadziesiat lat temu, w zesztym stuleciu? Zainteresowatem
si¢ tym zagadnieniem wowczas, kiedy mimo wielu poszukiwan nie
udato mi sig¢ znalez¢ teorii, ktora pozwolitaby jednoznacznie wyrdz-
ni¢ ikong sposrod innych przedstawien. Podawane w literaturze $wia-
towej cechy takie, jak: schematyzm, hieratycznos¢, linearyzm, pta-
sko$¢, ustawianie figur pod $wiatto czy tez odcielesnienie przedsta-
wianych postaci, majace wyrozniac¢ ikong, odpowiadaja wielu rodza-
jom malarstwa. Nadto owe okreslenia nie obejmuja wszystkich dziet,
ktore sa zaliczane do ikon. Nie moga wigc ich definiowac. Przyktado-
wo: linearyzm czy odciele$nienie dobrze charakteryzuja wiele z tych,
ktore powstaty na terenach potnocno wschodniej Europy, natomiast
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nie przystaja do materiatu zabytkowego pochodzacego z Bizancjum.
Te ostatnie bowiem czgsto cechuje niemal rzezbiarska dotykalnosé.

Okazuje sig, ze nadal najbezpieczniejszym kryterium stosowania
terminu ,,ikona” jest pochodzenie obrazu, co zgadza si¢ z potocz-
nym rozumieniem ikony. Obraz w ikonostasie, na $cianie cerkwi czy
czczony w domu przez wiernych obrzadku wschodniego, automa-
tycznie traktuje si¢ jako ikong.!

Odpowiedzi na nurtujace pytanie nie daje roOwniez wiedza teolo-
giczna, do ktorej bardzo czgsto odwoluja si¢ badacze. Wypowiedzi
zawarte w postanowieniach Soboréw, jak rowniez formutowane przez
Ojcoéw Kosciota, sa dla wspotczesnego odbiorcy na ogédt niezrozu-
miate. Stwierdzenia §w. Nicefora, ze ikona ma swoj udzial w Pier-
wowzorze® czy tez §w. Teodora ze Studion, ze artysta tworzy
wedtug Pierwowzoru?, staly si¢ w odbiorze wyrazem pogladow cie-
kawych, tajemniczych i jednocze$nie niekwestionowanych. Naleza
one jednak do przeszlosci, sa wyrazem osiagnig¢ mysli filozoficz-
no-teologicznej z VIII/IX wieku, ale niewiele maja wspolnego z tym,
co ma na ten temat do powiedzenia wspotczesna nauka, pilnujaca za-
zdro$nie swego obszaru badan przed ewentualnymi ,,zakusami” ludzi,
dysponujacych wiedza objawionag*. Dowodem jest stosowanie termi-
nu ,,ikona” zard6wno do malarstwa ludowego’, jak réwniez do obra-
zO6w, ktore czesto nie roznig sig od tych, ktore sa przedmiotem kultu
w kosciotach katolickich. Z konkretnymi przyktadami mozna spotkac
si¢ de facto w prawie kazdej publikacji, uwzgledniajacej malarstwo
ikonowe powstate po potowie XVI wieku. Powstaje wigc pytanie: co
bez watpienia mozna powiedzie¢ o ikonie?

Przede wszystkim to, ze powstata ona na gruncie kultury opieraja-
cej swoj rozwdj o chrzescijanstwo oraz, ze mamy z nig do czynienia

" A.Frejlich, lkona, w: Encyklopedia Katolicka, 7,8-11

2 Nicefor, Antirrheticus, 1, 24 (PG 100,262), za: W. Tatarkiewicz, Historia estety-
ki, t. 2, Wroctaw 1960, s. 56.

3 Teodor ze Studion, Antirrheticus, 11, 10 (PG. 99,357), za: tamze, s 56

4 Rozdziat pomigdzy teologia a pozostalymi naukami spowodowat ich niewatpliwy roz-
woj, potwierdzajacy shusznos$¢ ich rozdzielenia. Jednakze istnieje obszar graniczny, obszar sty-
ku w ktorym te dziedziny wiedzy potrzebuja wzajemnego wsparcia. Wiedza objawiona bowiem
z natury rzeczy jest nieosiagalna droga rozumowa, ale bez niej cztowiek nie jest w stanie rea-
lizowa¢ w pelni swej aktywnosci poznawczej, a co za tym idzie, rowniez i pelni swojego czto-
wieczenstwa.

> W.Biatopiotrowicz, Zagadnienie sztuki ludowej w malarstwie cerkiewnym w opar-
ciu o wybrane przyktady z terenu Karpat, ,,Polska Sztuka Ludowa” 40 (1986) nr 3-4, s. 171-
178.
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na obszarach Europy Wschodniej. Nadto, przygladajac sig¢ rozwojowi
sztuki, mozna bez wysitku zauwazy¢, ze tworczos¢ artystow chrzesci-
janskiego Wschodu, we wezesnym i §rodkowym $redniowieczu, da-
wata niezwykly impuls rozwojowy dla aktywnosci twoérczej zachod-
niego kregu kulturowego, co niewatpliwie wiazato si¢ z aikoniczna
mentalnoscia ludow zamieszkujacych tereny polnocnozachodnleJ Eu-
ropy oraz Hiszpanii. Przeksztalcano bowiem, wedlug swojego uzna-
nia, cho¢ zgodnie z nauka Kosciola, to co zachwycato w Bizancjum i —
w efekcie tworzono dzieta przypominajace malarstwo ikonowe, posia-
dajace jednakze pigtno czegos$ zupetlnie odmiennego. Wystarczy zesta-
wi¢ ze soba miniatur¢ Chrystusa Pantokratora, pochodzaca z Ewan-
geliarza Gotszalka z dowolna ikona o tym samym temacie ikono-
graficznym, pochodzaca z tamtych czasow by naocznie przekonaé sie¢
o0 r6znicy.* Poza tym w miniatorstwie i malarstwie freskowym, poja-
wiaja sig zalazki perspektywy zbieznej (to jest najlatwiej uchwytne),
p6zniej, w okresie renesansu, dochodzi do jedynego w swoim rodza-
ju zblizenia poznania naukowego i sztuki. Dalsze poszukiwania coraz
to nowych $rodkoéw wyrazu zaowocowaly w koncu we wspotczesnym
malarstwie. Towarzyszyt temu niezwykly wysitek poznawczy, a efek-
tem byty dziela genialne w swym pigknie i prawdzie przekazu.

Gdy si¢ temu przyjrzymy i zestawimy z procesami, jakim pod-
legalo malarstwo ikonowe, mozna zaobserwowa¢ bardzo ciekawa
rzecz. Ot6z od XVI wieku, mimo hermetycznego rozdzialu prawo-
stawia 1 Kos$ciota rzymskokatolickiego, utrwalonego i poglgbionego
po upadku Konstantynopola w 1453 r., ikonopiscy, powoli a systema-
tycznie zaczeli przyjmowac nowinki z Europy Zachodniej. Wydawa-
toby sig, ze powinno nastapic¢ zjawisko analogiczne, jak w wypadku
opisanym wyZej Jak wowczas ikona, tak teraz osiagnigcia epoki re-
nesansu powinny da¢ silny impuls rozwojowy sztuce chrzescu anskie-
go Wschodu. Co sig jednak okazuje? Przejmowame oswlgnlqc ma-
larstwa zachodnioeuropejskiego, stalo si¢ znamieniem jej degradacji.
Pojawiaja si¢ przedstawienia umieszczane w ikonostasach, charakte-
ryzujace si¢ ,,rozbiciem formy”, ktore to zjawisko szczegdétowo opi-
suje Godschmidt’, nie méwiac juz o tych zaliczanych do sztuki

¢ Zaréwno uktad postaci tronujacego Chrystusa, uformowanie tronu, jak réwniez i takie
szczegoly jak kosmyk wlosow nad czotem, tuki brwiowe, uksztaltowanie skrzydetek nosa, jed-
noznacznie wskazuja na to, ze podstawa dla tworcy miniatury byt wzornik pochodzacy z Bizan-
cjum lub tez ikona.

7 Zjawisko to polega na tym, Ze forma wystepujqca w naturze lub w dziele sztuki, zostaje
przez obserwatora uchwycona nie w swoim organicznym zwiqzku i kontekscie, lecz tylko jako
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ludowej oraz powstalych w konwencji czysto zachodnioeuropejskie;.
Kwestig czg$ciowo gmatwa tworczos$¢ kregu m.in. Szymona Usza-
kow a oraz szkoty stroganowskiej, wydajacej dzieta o duzej wartosci
estetycznej, a wprowadzajacej do ikon elementy perspektywy zbiez-
nej. Dodatkowo, procesy, jakim podlegato malarstwo ikonowe, na-
ktadaja si¢ na kryzys prawostawia, ktory, jak podaja historycy, najsil-
niej dotknat Rosj¢ na przelomie XVII i XVII wieku?.

Czy w takim razie mozna moéwi¢ o negatywnym wptywie kultu-
ry Zachodu, czy tez skupic¢ uwage na sytuacji Wewnqtrznej interesu-
jacego kregu cywilizacyjnego i tam doszukiwac sig przyczyn regresu
ikony? Natkniemy si¢ jednak zawsze na zagadnienie rozwoju ikony
w ogole. Tymczasem, niewiele mozna na ten temat powiedziec, jezeli
nie zdefiniuje si¢ wystarczajaco precyzyjnie przedmiotu, ktéry temu
procesowi podlega. Nasuwa sig tu sugestia, ze nalezy szukac rozwia-
zania w analitycznym zestawieniu malarstwa dwoch wielkich kregow
kultury: chrzescijanskiego Wschodu i Zachodu. Czy jednak rzeczy-
wiscie jest to wlasciwy trop? Czy mozna rozwazac te dwa typy ma-
larstwa jako opozycyjne w stosunku do siebie? Definicja teologiczna,
na ktora natknatem si¢ w pracach Florenskiego, méwiaca o tym,
ze ikona jest oknem na $wiat nadprzyrodzony,” zabrzmiata mi bardzo
znajomo. Obraz jako okno okresla rowniez definicja renesansowa,
jednakze méwi ona o tym, ze otwiera si¢ ono na $wiat zewnetrzny. Ta
wspolnos¢ jednego cztonu obu tych definicji sama niejako sugeruje
mozliwo$¢ przeprowadzenia analizy porownawcze;j.

W sytuacji powyzszej pozostato jedno, a mianowicie skupi¢ uwa-
ge na strukturze budowy obrazu i w niej poszuka¢ rozwiazania. Naj-
bardziej spojna i wszechstronna zdata mi si¢ koncepcja Ingarde-

suma szczegotow. Tak np. patrzqc na cztowieka, dostrzega sie fakt istnienia glowy i cztonkéw
ciata, lecz nie widzi sie, iz sq one zlgczone w pewnej proporcji oraz zZe muszq istnie¢ w calosci i,
ze, aby moc uksztattowaé ciato ludzkie, powinny by¢ polgczone w okreslony sposob. Jest to albo
nizszy szczebel postrzegania, ktoremu nie towarzyszy zrozumienie zwiqzkow przyczynowo skut-
kowych, albo tez jednostronne ukierunkowanie uwagi spowodowane specyficznymi zaintereso-
waniami (A. Goldschmidt, Rozbicie formy w rozwoju sztuki, w: Pojecia, problemy, metody
wspolczesnej nauki o sztuce izb, red. J. Biatostocki, Warszawa 1976, s. 142). W naszym wypad-
ku zjawisko to towarzyszy m. in. swobodnemu przenoszeniu niektorych fragmentoéw konkret-
nych przedstawien, powstatych na gruncie kultury Zachodu, zgodnych z zasadami perspektywy
zbieznej 1 wpisywaniu ich z konwencjg¢ ikony.

8 N.Zernov, Wschodnie chrzescijanistwo, tham. J.S. L. 0 §, Warszawa 1967.

° ...Swiqtynia bez ikonostasu materialnego, oddzielona jest od sanktuarium ghuchym murem.
Tkonostas przebija w nim okna, a przez ich szyby widzimy, w kazdym razie mozemy zobaczy¢ to,
co dzieje sie za owym murem — zywych Swiadkow Bozych. (P. Florenski, lkonostas i inne
szkice, ttum. Z. Podgorzec, W-wa 1981, s. 80).
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na, pretendujaca do uniwersalnosci. Jednak jego niezwykle obszer-
na praca, pisana hermetycznym je¢zykiem fenomenologii nie utatwia-
ta pracy badawczej. Co wigcej, za kazdym razem, gdy probowatem
konfrontowa¢ ja z dowolna ikona, ta wymykata si¢ analizom. Wnio-
ski nasuwaly si¢ dwa: albo nie rozumiem Ingardena, albo popehnit
on w swej teorii blad. Pierwsze, co utwierdzito mnie, ze jestem na do-
brej drodze to fakt, ze Ingarden oparl swoja koncepcjg o przykta-
dy dziet powstatych tylko w kregu kulturowym Europy Zachodnie;j.
W konsekwencji zaczatem szukac tego, co w jego teorii wydawac sig
moglo niezgodne z ikona, ktora powstata przeciez na terenach objg-
tych chrzescijanstwem Wschodnim i swa klasyczna form¢ zawdzig-
cza tworcom pochodzacym z tych wlasnie terenow.

2. WYGLAD W OBRAZIE JAKO FUNDAMENTALNE
ZAGADNIENIE PRZEKAZU WIZUALNEGO

Powyzsze pojecie — ,,wyglady” — ktore bardzo czgsto uzywane jest
w mowie potocznej, nastrecza szereg trudnosci. Na ogot w ogole si¢
nad nim nie zastanawiamy. Po prostu co$ lub kto§ wyglada tak, a nie
inaczej 1 nic w tym niezwyktego. Tymczasem wyglad nalezy do naj-
ciekawszych chyba zagadnien poznawczych. Stowo, choc¢by bylo
skierowane do osoby niewidomej, rowniez odwoluje si¢ do obrazow,
ktorych podstawowym elementem jest wyglad. W tym tkwi podsta-
wowa trudno$¢ w porozumiewaniu si¢ z osobami niewidomymi. Do-
tyczy to rowniez sytuacji, gdy chcemy opisac jaki$ przedmiot, osobg
czy zdarzenie, nieznane naszemu rozmowcy. Nadto jest oczywiste, ze
nawet gdy operujemy poj¢ciami abstrakcyjnymi, np. z dziedziny ma-
tematyki, mamy do czynienia z jaka$ ich wizualizacja, cho¢by w po-
staci zapisu.

Na ogét wyglad utozsamiamy z tym co widzimy. Wydaje sig, ze
jest on integralng czg$cia tego, co nam si¢ przedstawia. Jednakze oso-
ba poznajaca moze dokonywaé $wiadomego procesu postrzegania
tylko wtedy, gdy znajduje si¢ w przestrzeni przynajmniej w minimal-
nym stopniu o$wietlonej. W ciemnosci zachowuje si¢ jak czlowiek
niewidomy. Mozna wigc wywnioskowaé, ze wyglad nie jest czcia
przedmiotu, na ktorym si¢ konstytuuje i ktdrego istnienie ujawnia,
a jednoczes$nie w realnej rzeczywisto$ci nie moze zaistnie¢ bez tego,
co nam pokazuje. Czym w takim razie jest?
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Rodzaje wygladow — krytyka ingardenowskiej koncepcji budowy
dziela sztuki

Mozna wyszczegolnic¢ trzy zasadnicze rodzaje wygladow. Najpierw
te, z ktérymi mamy do czynienia w otaczajacej nas rzeczywistosci.
Potem te, ktore swe istnienie zawdzigczaja wszelkim przekazom wi-
zualnym (m in. dzieta sztuki, reklamy itd.) oraz w koncu — te, ktore sa
przywoiywane w umysle i ich istnienie jest czysto intencjonalne.

W plerwszyrn wypadku, wyglad ujawniajacy przedmlot ktorego
pojawienie si¢ uzaleznione jest od oswietlenia, graniczy pomlqdzy
naszym umystem, a owym przedmiotem. Wydaje si¢ niewatpliwe, ze
jest tacznikiem, ogniwem posredniczacym'?, pomiedzy nami a tym co
odstania. Aby sprawdzi¢, czy nas nie tudzi, musimy podejs¢ do owe-
g0 wyglqdu i sprawd21c na czym sig ukonstytuowa1 Znane Jest prze-
ciez doswiadczenie, ze przedrmot ktory nam si¢ tak, a nie inaczej
przedstawia, wydaje si¢ czyms$ innym, niz jest w swej istocie.

Wyglad tego, co postrzegamy w $wiecie nas otaczajacym, nie na-
lezy do bytow intencjonalnych, gdyz jego pojawianie si¢ nie jest uza-
leznione od woli i intencji patrzacego, a on sam nie powstaje w jego
umysle. Czlowiek moze go zobaczy¢, ale gdy odwroci glowe, on na-
dal pozostaje, cho¢ nie jest dla niego widoczny. W momencie, gdy 6w
wyglad dostrzegamy katem oka, nie poszukujac go, on sam sig narzu-
ca —jesli jest dobrze o$wietlony 1 wyrazisty. Jest to mieszanina Swiat-
ta oraz cienia i wydobywanej dzigki nim barwy o okreslonym ksztat-
cie. Zwiazek wygladu z przedmiotem jest tak oczywisty, ze na ogét
nie zdajemy sobie sprawy z tego, ze mozna go potraktowac jako war-
stwe. Nie jesteSmy w stanie jej dotkna¢, zawsze bowiem natkniemy
si¢ na co$ materialnego, co nie jest wygladem, ale bez czego tenze nie
moze istnie¢. Przypomina on w jakim$ stopniu fantom, ktory pOJa—
wia sig 1 znika wraz z o$wietleniem. Jego mematerlalnosc domaga si¢
gruntu fizycznego. Zawsze dany jest we wlasnosciach wzrokowych
i w zadnych innych. Co wigcej, przedmiot moze istnie¢ bez wygla-
du (np. w ciemnym pomieszczeniu). RoOwniez i sam wyglad moze ist-
nie¢ bez przedmiotu, na ktorym si¢ ukonstytuowat i ujawnit jego ist-
nienie.

W ten sposob przechodzimy do drugiego sposobu istnienia wygla-
doéw. Mozna je ,,zdja¢” z konkretnego przedmiotu, umie$ci¢ w innym

" P.Florenski (op. cit., s. 72) naprowadzil mnie na trop zagadnienia wygladow, ktore
traktuje jako objawienie.
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miejscu i natozy¢ na papier, ptotno czy deske. Ich fundamentem byto-
wym sa wtedy plamy barwne o okre§lonym ksztalcie, jasnosci, stop-
niu nasycenia. Warunkiem niezbgdnym jest tu zawarte w nich, rozpo-
znawane przez odbiorce, podobienstwo.!! Pojawianie si¢ wygladu jest
jednak uzaleznione, tak jak w przypadku konkretnych przedmiotow,
od $wiatta. Zasadnicza za$ rdznica zasadza si¢ w tym, ze udostgpnia
nam wtedy rzeczywisto$¢ intencjonalng oraz, ze raz utrwalony w ja-
kims$ konkretnym aspekcie, niezmienny, zawsze jest taki sam, pomija-
jac oczywiscie efekt zwiazany ze starzeniem si¢ barwy oraz wynika-
jacy ze zmiennoS$ci o$wietlenia. ,,Zdjety” z przedmiotu i umieszczo-
ny na dowolnym podlozu, czy tez zawieszony na elektronach w obra-
zie telewizyjnym'?, znajduje si¢ na granicy $wiata realnego i intencjo-
nalnie przywotywanego.

Ingarden tymczasem udowadnia, ze obraz jest bytem intencjo-
nalnym, w ktorym realna jest tylko warstwa plam barwnych. Uwa-
7a on, ze ma swe ugruntowanie w dwoch fundamentach bytowych:
w widzu i w malowidle. Udostgpniona za$ rzeczywisto$¢ jest inna od
tej, w ktorej znajduje si¢ odbiorcal®. Trudno na pierwszy rzut oka to
zakwestionowac, bo faktycznie, obraz powstaje w umysle odbiorcy
w oparciu o plamy barwne, umieszczone na dowolnym podiozu. Nie
istnieja przeciez realnie ani przedmioty, ani osoby, pojawiajace si¢
w obrazie, a w konsekwencji mozna sadzi¢, ze nie istnieja wyglady
przedmiotow przez nie sig przejawiajacych, zwlaszcza w takim obra-
zie, w ktorym owe wyglady sa niedookreslone z zatozenia, jak np.
w szkicach czy obrazach niektorych impresjonistow. Doswiadczane
jednak wrazenie zewngtrzno$ci obrazu w stosunku do umystu odbior-
cy, budzi watpliwos$ci — czy obraz jest rzeczywiscie bytem czysto in-
tencjonalnym? Jezeli tak, to powstaje pytanie, co w nim jest intencjo-
nalne, a co realne, czy rzeczywiscie, granica realnosci jest wspomnia-
na warstwa kolorowych plam"

Watpliwosci poglebiaja sig, gdy przyjrzymy SIQ fotografii. Jest ona
swoistego rodzaju obrazem przedstawiajacym i nie powstalaby, gdyby

" Ingarden w Studiach z estetyki (T. I, PWN, W-wa 1966, s. 25-26) odsuwa zagadnie-
nie podobienstwa, skupiajac uwage za Hus s erl e m na tzw. konsekwencji przedmiotowej. Do
zagadnienia powrdcg nizej.

12 Obraz telewizyjny, tak jak i w komputerze, wymaga osobnych analiz, a to z tego tytu-
tu, Ze posiada $wiatlo wlasne. Nie wymaga zewngtrznego o$wietlenia, aby zaistnie¢, podobnie
jak ogien i wszelkie inne zrodla swiatta. Stad tez i sita oddziatywania takiego obrazu jest o wie-
le wigksza.

B3 R.Ingarden, O budowie obrazu, w: tenze, Studia z estetyki, T. 2, Warszawa 1966, s.
7-115.
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nie byto przedmiotu fotografowanego. Mozna wigc sadzi¢, ze ma swe
oparcie o trzy, a nie dwa fundamenty bytowe, wyszczegolnione przez
Ingardena, bez ktorych nie moze zaistnie¢, za§ ona sama petni
funkcje posredniczaca. Konsekwencja tego stwierdzenia jest niezwy-
kle wazka, bowiem powstaje sugestia, ze obraz wiaze umyst odbiorcy
nie tylko z rzeczywisto$cia udostepniana intencjonalnie przez obraz,
ale 1 z rzeczywistoscia, z ktorej ,,zdjete” zostaty wyglady. To co pro-
buje tu przedstawi¢, ma niebagatelne znaczenie zaréwno dla tworcy
jak i dla odbiorcy. W gre wchodzi bowiem, zagadnienie prawdy i fat-
szu, ktore to zagadnienie dzi$ jest prawie catkowicie usuwane z roz-
wazan teoretycznych nad sztuka, cho¢, jak bumerang wraca potrzeba
stosowania jej jako kryterium warto$ci poszczegdlnych dziet.

Gdy przygladamy si¢ fotografii, mozna powiedzie¢, ze mamy tu do
czynienia z papierem lub innym podlozem pokrytym emulsja i pla-
mami barwnymi oraz z odbiorca. Z analogiczng sytuacja spotykamy
sig, gdy rozwazymy przedstaw1eme ktore jest malarskim portretem
osoby, rzeczy czy pejzazu. Sprawa komplikuje sie, gdy stajemy przed
obrazem, jak to okresla Ingarden, z tematem literackim. Pisze on:

Istniejq bowiem obrazy, w ktorych funkcja odtwarzania nie wyste-
puje, a w ktorych zarazem istnieje okreslona sytuacja przedmioto-
wa, a w szczegolnosci zyciowa. (...) Te przedstawionq w obrazie sy-
tuacje i naocznie sie nam przedstawiajqcq sytuacje przedmiotowq,
a w szczegolnosci zyciowq, nazwe ‘tematem literackim’ obrazu. (...)
Wyprowadza nas z koniecznosciq poza obraz, domaga sie rozwinie-
cia w caly czasowo rozwiniety proces. (...) Fakt, Zze obrazy historyczne
tylko wtedy sq w pelni zrozumiale, jezeli majq odpowiednio informu-
Jacy tytul (...) pokazuje nam najwyrazniej, ze tego rodzaju obrazy nie
stanowiq w pelni samodzielnych dzief sztuki malarskiej.'*

Argumentacja ta nie jest przekonujaca, gdyz wigkszos¢ przedsta-
wien malarskich domaga si¢ uprzedniej wiedzy na przedstawiany te-
mat. Potrzebuja tytutu, bez ktorego sa czgsto niezrozumiate, za$ iko-
na bez podpisu nie moze by¢ wprowadzona do Cerkwi. Jedno w tym
wydaje si¢ by¢ pewne. Fundament bytowy, jakim jest realna rzeczy-
wisto$¢ dla obrazu, nie moze by¢ pominigty w analizie struktury bu-
dowy dzieta sztuki, gdyz jest niezbedny dla jego powstania (przynaj-
mniej dla dziet cokolwiek przedstawiajacych). Podziat zas na obra-

4 Op. cit., s. 13-15.
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zy samodzielne i niesamodzielne, cho¢ bardzo btyskotliwy, nie odpo-
wiada rzeczywistosci, gdyz, tak naprawdg, zaden obraz nie jest w tym
kontekscie samodzielny. Zagadnienie malarstwa abstrakcyjnego i sur-
realistycznego tu poming, gdyz ich analiza wymaga osobnego opra-
cowania, jako szczegodlny etap w rozwoju dziejow malarstwa o nie-
zwyktych konsekwencjach poznawczych.

W swojej teorii Ingarden dokonuje bardzo arbitralnego rozgrani-
czenia malowidta i obrazu. Pisze w sposob nie pozostawiajacy zad-
nych watpliwosci:

W malowidle bowiem nie ma wcale przedmiotow (rzeczy, ludzi)
przedstawionych, pokazywanych widzowi ani tez Zadnych rekonstru-
owanych wygladow [podkreslenie moje]. Istniejq natomiast pewne
czesci lub wiasnosci malowidta, ktore o tym rozstrzygaja, czy i jakie
zrekonstruowane wyglady mogq sie dla widza ukonstytuowac, a w na-
Stepstwie tego, czy i jakie przedmioty uzyskujq w nim przedstawie-
nie."”

W swej analizie budowy dzieta architektonicznego, wyszczegol-
nia w nim dwie warstwy: wygladu i trojwymiarowego ksztaltu bu-
dynku. Nie probuje jednak zweryfikowaé swego stanowiska, mowia-
cego o intencjonalnosci istnienia wygladow w przedmiocie istnieja-
cym realnie i podtrzymuje to, co powiedziat przy analizie budowy
obrazu.'* Konsekwencja jest odestanie w rzeczywistos¢ ztudy i cie-
nia wszystkiego, co stworzyt czlowiek, a co zaliczane jest do dziet
kultury.!” Wiecej — na tej podstawie mozna wywnioskowaé, ze ota-

15 Op. cit., s. 31-32.

16 .musimy w dziele architektury (podobnie z resztq jak i w rzezbie) rozréznié¢ dwie warstwy:
1. Wyglady wzrokowe poprzez ktore przejawia sie spostrzezeniowo ksztalt budynku, 2. Tréjwy-
miarowy ksztalt budynku (katedry, teatru, patacu itd.), przejawiajqcy sie przez wyglqdy. Rozni-
ca miedzy dzielem malarskim — obrazem — zachodzi przy tym ta, ze gdy w malarstwie mamy do
czynienia zawsze z jednym tylko wygladem, w dziele architektury istnieje ich nieskonczenie wie-
le (w zasadzie) Nie chodzi przy tym o konkretne indywidualne wyglady, ktore posiada kaz-
dy z kolei widz, gdy spostrzega dane dzielo, lecz 0 mnogos¢ wygladow przynaleznych do dane-
go ksztaltu, ktorq z gory wyznacza uformowana materia. (...) Dzieto architektoniczne tym si¢
bowiem rozni od dziela malarskiego — obok innych roznic na ktore juz wskazatem — ze w dziele
malarskim przy co najmniej dwuwarstwowej jego budowie warstwa wygladow stanowi struktu-
ralnie konstytutywny czynnik catosci dzieta, natomiast w dziele architektonicznym najwazniej-
szym jego czynnikiem strukturalnym i fenomenalnym jest jego warstwa przedmiotowa: ksztatt
trojwymiarowy bryly i na jej podlozu ugruntowujqce sie jakosci specyficznie estetycznie wartos-
ciowe (op. cit., s. 131-132).

17" Twory kultury wytworzone przez cztowieka nie stanowiq niczego wigcej jak tylko pewne-
go rodzaju cien rzeczywistosci, bedqc jedynie tworami czysto intencjonalnymi. Noszq na sobie
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czajaca rzeczywisto$¢ nalezy do sfery intencjonalnej, (a przynajmniej
wszystko to, co mozemy zobaczy¢ w otaczajacym nas $wiecie), za$
jedynym, co realne jest materia, w ktorej ,,zanurzone sa” intencjonal-
nie istniejace wyglady. W ten to sposdb mozna rzeczywiscie dojs¢ do
,,Sporu o istnienie §wiata”. Takie stanowisko budzi sprzeciw na tle do-
tychczasowych rozwazan. Ingarden mylﬂ 51q w tym wlasnie punk-
cie. Wigkszo$¢ dalszych jego analiz, mimo SpOJnOSCl wynika wiasnie
z blgdnego postrzegania wygladow. Odsuwajac je w sferg bytow in-
tencjonalnych, wyizolowal dzieta sztuki malarskiej z rzeczywistosci,
ktora stanowi podstawe dla ich tworzenia.

»Zdejmujac” wyglad z przedmiotu, i umieszczajac go na innym
podtozu, by przedmiot pojawit si¢ juz jako istniejacy intencjonalnie,
musi by¢ spetniony pewien warunek. Jest nim zachowanie podobien-
stwa w wygladzie umieszczonym na dowolnym podtozu, do wygladu
przedmiotu istniejacego realnie. Dzigki podobienstwu odbiorca, ktory
zna 6w przedmiot ze swego otoczenia, moze zidentyfikowac go i zre-
konstruowac intencjonalnie w trojwymiarowej przestrzeni, na granicy
ktorej znajduja si¢ wyglady.

To jest kolejny moment, w ktérym odchodze od koncepcji Ingar-
dena. Zagadnienie podobienstwa odsuwa on bowiem poza sfere
swych zainteresowan:

Mniejsze lub wigksze podobienstwo, jakkolwiek dla funkcji odtwa-
rzania niezbedne, nie stanowi tej funkcji. Jest ono jedynie podstawq,
na ktorej ta funkcja sie rozwija i ktora zarazem ‘robi obraz’ portre-
tem. Albowiem (...) fakt, zZe pewien przedmiot Jest podobny do inne-
go, jak np. dwze sosny do siebie, nie sprawia, zZe pierwszy jest obra-
zem drugiego."

Mozna tu jeszcze doda¢, ze w przypadku dwoch blizniakdw, nie-
mal identycznych, podobienstwo tez nie stanowi o tym, ze jeden jest
obrazem drugiego. Z powyzszego wynika, ze autor z jednej strony
traktuje podobienstwo za element wazny z drugiej za$, sytuujac je
w wygladach (w czym niewatpliwie ma racjg) przypisuje je rzeczy-
wisto$ci intencjonalnej. Plynie z tego wniosek, ze podobienstwo jest

tylko pozor istnienia, ktory charakteryzuje wszelkie duchowe twory cztowieka, jak dzieta sztu-
ki lub rozmaite inne wytwory kultury ludzkiej, bez wzgledu na to, czy sq dzietami poszczegolne-
go czlowieka czy tez calej spotecznosci ludzkiej (R. Ingarden, Ksiqzeczka o cztowieku, Kra-
kow 1978, s. 16-17).

8 Op. cit., s. 25-26.
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sprawa czysto subiektywna, gdyz zalezy od woli i intencji patrzace-
go.

Ingarden dokonuje tu jednak nieuprawnionego intelektualnie
zabiegu, przywotujac za Husserlem przyklad ze §wiata realnego
1 zestawiajac go z obrazem. Przeciez podkoie wygladoéw decyduje
o tym z jaka rzeczywisto$cia granicza i nam udostepniaja oraz jakie
wynlkajq z tego konsekwenqe Obraz ze swej istoty zaklada, iz wy-
glad pojawia si¢ na czyms$ zgola r6znym od swego pierwotnego miej-
sca. To natomiast, co jest wspdlne, to materialno$¢ plam barwnych,
materialno$¢ przedmiotu oraz kolor. I w jednym i w drugim przypad-
ku mamy do czynienia z wygladami, ktorych realno$¢ istnienia jest
niezaprzeczalna, cho¢ rozna od realno$ci otaczajacego $wiata. Nie
materialnie istniejace wyglady, ,,zanurzone” w materii, znajduja si¢
na granicy udostgpnianych §wiatow i sg tacznikiem, ogniwem posred-
niczacym,' pomigdzy nimi a patrzacym. Podobienstwo uchwycone
w wygladzie umieszczonym na desce czy ptotnie decyduje o tym, czy
jest to obraz danej rzeczy realnej czy osoby i czy moze si¢ ona inten-
cjonalnie pojawi¢, czy tez nie. Gdy nie zostaje zachowane podobien-
stwo, pojawia si¢ juz nie to, co mozna by sadzi¢, ze miato by¢ przed-
stawione, a zupelnie co$ innego.

W obrazie wyglad moze by¢ pokazany bardziej lub mniej naocz-
nie. Moze by¢ dany wrgcz potencjalnie. Odbiorca musi wtedy doko-
na¢ pewnego wysitku, zwiazanego z dokonkretyzowaniem i odnale-
zieniem podobienstwa do tego, co ma odstoni¢, co szczegdlnie wi-
doczne jest w szkicach. Zachodzi tu zjawisko, w ktorym niedookre-
slony wyglad pojawia sig jako istniejacy czgSciowo intencjonalnie, bo
dokonkretyzowany jest przez umyst i wol¢ odbiorcy. Owa intencjo-
nalno$¢ umocowana jest w tym, co postrzegamy i jest uzupelnieniem
przez odbiorcg niedookreslonego przez artyste wygladu.

W otaczajacej nas rzeczywistos$ci rzecz przedstawia si¢ podob-
nie, gdy zmuszeni jestesmy do rozszyfrowania otoczenia we mgle lub
w polmroku. Dokonujemy tego w sposéb bardziej lub mniej zgod-
ny ze stanem faktycznym. Roznica w odbiorze pomigdzy wygladami
rzeczy, udostgpnionymi w przekazie malarskim i tymi, ktore ujawnia-
ja nam przedmioty realne, zasadza si¢ w tym, ze te pierwsze sa nie-
zmienne, zawsze takie same. Te drugie natomiast, nie tylko zmieniaja
si¢ z powodu uptywu czasu, ale w rézny sposob ujawniaja to, na czym

19 Wyglad stanowi przejaw pewnej rzeczywistosci i oceniany jest przez nas jako ogniwo po-
Sredniczqce miedzy poznajqcym i tym, co poznawane, odslaniajqce przed naszym wzrokiem
i naszym intelektem istote tego, co poznawane. (P. Florenski, tamze, s. 72).
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si¢ pojawiaja, w zalezno$ci od punktu widzenia patrzacego na nie wi-
dza i zmieniajacego si¢ o$wietlenia. Podtoze materialne, w ktorym sa
ugruntowane oraz — w konsekwencji — rodzaj udostgpnianej rzeczy-
wistosci, 1 w jednym, i w drugim wypadku, stanowi o podstawowej
roéznicy pomiedzy dwoma rodzajami wygladow — tych przynaleznych
realnie istniejacym przedmiotom, osobom i tych umieszczanych na
dowolnym podtozu, majqcych petnic¢ role przekazu wizualnego.

Pozostaje do rozwazenia wyglqd deqcy warstwa bytu, istniejace-
go czysto intencjonalnie. Jest on rdéwniez niematerialny, cho¢ realnie
istniejacy, podobnie jak wyglady rozwazane dotychczas.?’ Zwiazany
jest on z wyobraznia cztowieka i pojawia si¢ w jego umysle, w nim
ma swe ugruntowanie. Jego powstanie jednak uzaleznione jest od
tego, co odbiorca zobaczyt w rzeczywistosci zewnetrznej. Obraz po-
wstaje w umysle, oczy sa przewodnikiem i posrednikiem. Opiera si¢
wigc o rzeczywistos¢ zewnetrzng i od niej jest uzalezniony. A ponie-
waz powstaje w umysle, formuje swiadomos$¢ cztowieka, jego wne-
trze, stad tez i nieobojetne jest, wirdd jakich obrazow zyjemy, jakimi
si¢ otaczamy, jakie obrazy kontemplujemy. I to, jak mozna si¢ domy-
sla¢, decyduje, z wszystkimi dalszymi konsekwencjami, o odmienno-
sci wygladow istniejacych tylko intencjonalnie od tych z otaczajace-
g0 nas $wiata oraz utrwalonych na ptétnie czy desce. Z tego wlasnie
powodu — z powodu barku bezposredniego zwiazku z materia, sa one
mgliste i niewyrazne, domagaja si¢ permanentnego dokonkretyzowy-
wania i weryfikowania ich prawdziwosci w otaczajacej rzeczywisto-
$ci. Latwo przeciez si¢ zmieniaja, przeksztalcaja i znikaja z naszych
mysli. Niezwykta wrecz trudno$é¢ w rejestrowaniu tego, co jawi si¢
w umysle, o czym wielokrotnie mowili artySci na przestrzeni dziejow,
potwierdza tylko to, co wyzej powiedziatem.

Tym, co Jeszcze poza brakiem ,,zanurzenia” w materii, zdecydo-
wanie wyrdznia wyglady czysto mtenqonalne to brak OSW1etlen1a
zewngtrznego. Ono jest niezbedne dla pojawienia si¢ wygladu w ota-
czajacej nas rzeczywistosci, zarowno w przedmiotach jak i w obra-
zach. Tymczasem wewnatrz umyshu owego $wiatta nie ma. To wiaze
wyglady w obrazie i te powstajace w wyobrazni. I jedne i drugie reje-
struja wyglad $wiatta, a nie posiadaja Swiatta wewnetrznego.?!

2 M.A.Krapiec, Struktura bytu intencjonalnego, w: tenze, Realizm ludzkiego poznania,
Pallotinum, Poznan 1959, s. 423-480.

2 W obrazie w komputerze czy telewizyjnym ten element réznicuje, gdyz tu obraz posiada
wewngtrzne $wiatto. W tym migdzy innymi tkwi niemal magnetyczna sita obrazu komputero-
wego, na dodatek zmiennego, skupiajacego uwagg na sobie, gdyz jest rowniez zrodtem §wiatta.
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Wyglady istniejace intencjonalnie maja swoj fundament bytowy
w umysle czlowieka oraz w otaczajacej rzeczywistosci. Podobnie jak
analizowana wyzej fotografia, w ktorej wyglady ,,zdj¢te” z rzeczywi-
stosci, przeniesione na papier, powoduja powstanie rzeczywistosci in-
tencjonalnej. Ona powstaje w umysle i ,,przylega” do minionej rze-
czywistos$ci realnej. To rzeczvastosc realna Jest punktem wyjscia do
powstawania wyobrazen, o nig si¢ one ,,oplerajq i to ona weryfiku-
je ich prawdziwo$¢. Trzeba tu jednak zaznaczy¢, ze prawdziwo$¢ wy-
obrazen (nawet fotografia moze przektamac to co jest fotografowane)
weryfikowana jest rowniez wiedza, zdobywana na przestrzeni czasu.
Ta z kolei, dzigki stowu, ktére pozwala nad nia zapanowac oraz zapa-
nowa¢ do pewnego stopnia nad rzeczywisto$cia, ktorej dotyczy, od-
wolyje si¢ do wygladow, ktére moga by¢ schematem badz malarskim
widzeniem. Zgodno$¢ owej wizji, ksztattujacej sig wraz z rozwojem
poznania z otaczajaca rzeczywistoscia, definiuje nam klasyczne po-
jecie prawdy, polegajqce] na zgodnosci umystu poznajacego z tym, co
jest poznawane. 2

Chce tu zwroci¢ uwage na jeszcze jedna kwestig, ktora rdéznicuje
wyglady pojawiajace si¢ w umysle, te rejestrowane na desce czy tez
ptotnie 1 wyglady z realnego §wiata. Dotyczy to przestrzeni i nieod-
tacznie zwiazanego z nia czasu. Przedmioty istniejace wokot nas or-
ganizuja realna przestrzen, w ktorej zyjemy oraz przestrzen naszej
$wiadomosci. Sq rowniez wyznacznikiem uplywu czasu. Dzieje si¢
to dzigki zmiennemu o$wietleniu, ktore jest przyczyna pojawiania si¢
wygladow, ujawniajacych aspektowo istnienie przedmiotoéw, a kto-
re to o$wietlenie jest zgodne z porami dnia i roku (pomijam tu sztucz-
ne oswietlenie). Wyglady przywotywane natomiast w umysle, pozba-
wione $wiatla, takze maja wptyw na organizacj¢ lub tez dezorgani-
zacje przestrzeni naszego wnetrza, naszej swiadomosci. One takze
wplywaja na subiektywna zmiang tempa uptywu czasu, co jest mocno
odczuwalne w trakcie kontemplacji czy np. czytania ksiazki. Zagad-
nienie to wymaga jednak osobnego studium, zwlaszcza gdy uswiado-
mimy sobie, ze wyglady sa warstwa posredniczaca pomigdzy naszym
umystem a tym co ujawniaja.

22 Poniewaz na ogo6t szukamy odniesien do tego, co jest nam znajome, zgodnie z definicja
prawdy, niemal instynktownie, wigzemy to, co si¢ odstania, ze §wiatem, ktory nas otacza. Bar-
dzo $cisty zwiazek wygladu z tym, co on ujawnia, powoduje, ze w dyskusjach na temat réznych
dziet sztuki czgsto nie mowi si¢ o nich samych, a o rzeczywistosci ktora one udostgpniaja. Tak
jak trudno jest oddzieli¢ wyglad od przedmiotu, tak samo trudno jest oddzieli¢ tenze wyglad
ugruntowany w plamach barwnych, od tego co pokazuje.
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Warstwowa budowa obrazu

Powyzsze rozwazania sugeruja, iz Ingarden nie mylit si¢, gdy
mowit o warstwowej strukturze budowy dzieta sztuki. Jednakze nie
uchwycil wiasciwego momentu, od ktérego mozna méwi¢ o inten-
cjonalnos$ci jego istnienia. Kazdy obraz niewatpliwie posiada war-
stwe plam barwnych. Zwracat juz na to uwagg Denis w swej styn-
nej definicji obrazu.”® To jest warstwa pierwsza. Plamy barwne po-
siadaja swoj wyglad (to jest warstwa druga), z ktorego istnienia na
ogot nie zdajemy sobie sprawy. Jest to szczeg6lnie uchwytne w ma-
larstwie abstrakcyjnym. Trzecia warstwa dotyczy wygladow, tego, co
obraz ma przedstawia¢. Ta wlasnie warstwa znajduje si¢ w centrum
uwagi odbiorcy. Warunkiem niezbednym ukonstytuowania si¢ wygla-
du jest — najpierw — oswietlenie, gdyz bez niego wyglad sig¢ w 0go-
le nie pojawi, potem — podobienstwo do rzeczy odtwarzanej, zawar-
te w ksztalcie, jakoSci, jasnos$ci, stopniu nasycenia plam barwnych
lub tez w zestawieniu ich w taki sposob, ze pojawia si¢ wyglad np. ja-
kiego$ przedmiotu. Czgsto zdarza sig, ze wyglad plamy barwnej sta-
pia si¢ w jedno z wygladem przedstawianego przedmiotu, co niewat-
pliwie utrudnia ich rozgraniczenie (ono jest w odbiorze dzieta sztuki
wrecz niepotrzebne).

Tu dochodzimy do punktu, w ktérym mozna mowi¢ o czwartej
warstwie obrazu, jaka stanowi pojawiajaca sig¢ rzeczywistos¢ inten-
cjonalna. Czy jednak powinno si¢, w $lad za Ingardenem, na-
zywacC ja warstwa? Wydaje sig, ze to stwierdzenie ma do pewnego
stopnia wymiar przenosny, nie oddajacy stanu faktycznego. Idac bo-
wiem konsekwentnie tropem porownywania wygladow w §wiecie re-
alnym i tych ,,zdthych” 1 umieszczonych na ptdtnie, nasuwa si¢ suge-
stia, ze w $wiecie realnym przedmlot sam w sobie jest warstwa calo-
$ci — to znaczy — jego samego i jego Wyglqdu Zachodzi tu Wtedy ja-
kas niewspotmiernos¢. A jezeli tak, to i w obrazie mamy do czynienia
7 ta sama niewspotmiernoscia. Rzecz komplikuje si¢ jeszcze bardziej,
gdy sportretujemy symbol, a ten zgodnie z koncepcja Ricoeura,
posiada dwoista strukture, ktora sugeruje istnienie dwoch warstw —
literalnej, juz zbudowanej warstwowo 1 tej, ktora udostgpniana jest

2 Pamietac, ze obraz, zanim stanie si¢ koniem bitewnym, nagq kobietq lub jakakolwiek inng
anegdotq, jest przede wszystkim powierzchniq plaskq pokrytq farbami w okreslonym porzqdku
(M. Denis, Definicja neotradycjonalizmu, w: Artysci o sztuce Od van Gogha do Picassa, wy-
bor, opracowanie i ttumaczenie: E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1977).
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przez analogig¢.”* Czy ta ostatnia, pozostajac na gruncie uznania za
warstwe rzeczywistosci odstanianej przez wyglady, tez jest warstwa?
Bedac konsekwentnym, nalezatoby ja rowniez za taka uzna¢ — do niej
docieramy dzigki zzyciu si¢ z sensem literalnym symbolu, a ona ot-
wiera si¢ przez analogiq Sadze¢ jednak, ze wobec tego co ujawnia-
Ja wyglady (i to zarowno w odniesieniu do otaczajacego nas Swiata
jak i do tego istniejacego intencjonalnie w obrazie) bardziej stosow-
ne jest okreslenie ,,przestrzenna rzeczywistos$¢’. Same wyglady moz-
na porowna¢ do ubrania, ktore ma zawsze podwojny wymiar: ukry-
wania i odstaniania.

Istnieja cztery zasadnicze sposoby przedstawiania wygladow
w obrazie. ,,Zdejmujac” wyglad z danej rzeczy, mozemy go dowolnie
deformowaé. Mozna rzecz tak przedstawié¢, Zze nie pojawi si¢ nam in-
tencjonalnie istniejaca, trojwymiarowa przestrzen, tak jak w ikonach.
Mozna uformowaé wyglad w taki sposob, ze owa przestrzen pojawi
sig, tak jak w zachodnioeuropejskim malarstwie nowozytnym, (po-
mijam tu zagadnienie sztuki wspolczesnej, szczegolnie abstrakcyj-
nej czy tez ekspresjonistycznej, w ktorej rowniez mamy do czynie-
nia z eliminacja przestrzeni). I w jednym i w drugim wypadku mo-
zemy mie¢ do czynienia z dominacja linii, zjawiska charakterystycz-
nego dla sztuki pétnocnoeuropejskiej oraz wyraznie dostrzeganego
w ikonach Rosji. Zdarza si¢ tez, ze na plan pierwszy wybija si¢ ma-
larsko-rzezbiarskie przedstawianie rzeczywistosci, z czym spotyka-
my si¢ gtownie na terenie Wtoch oraz, w pewnym stopniu, w ikonie
bizantynskiej.

Ten szkicowy podziat, jakkolwiek schematyczny, rzuca nam $wiat-
o na to, co dzialo sig¢ nie tylko w malarstwie europejskim na prze-
strzeni dziejow, ale i na rozwdj catej jej kultury, na terenach obje-
tych chrzeécijaﬁstwem Konsekwencje poznawcze dla twoércy i od-
biorcy, jakie pociaga za soba stosowanie Jednego z czterech zaryso-
wanych sposobow malarsklego quowama rzeczyw1stosc1 wymaga-
ja blizszego rozwazenia, tym bardziej, ze 6w podziat znajduje swoj
wyraz w poszczegdlnych dzietach, powstatych na przestrzem dzie-
jOw i zwigzany jest z potozeniem geograﬁcznym miejsc, w jakich po-
wstaly. Ikona, pozbawiona intencjonalnie istniejacej przestrzeni, kto-
ra jest wizytéwkq chrzescijanskiego wschodu, jawi si¢ tu jako znak
widzenia Boga. Na zachodzie — rozwdj perspektywy zbieznej, zwia-
zanej z poszukiwaniem prawdziwosci wizualnego przekazu rejestru-

2 P.Ricoeur, Symbol daje do myslenia, tham. S. Cichowicz, w: tenze, Egzystencja i her-
meneutyka, Warszawa 1975, s. 7-25.
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jacego $wiat zewngtrzny oraz koncepcje teologiczno-filozoficzne, sa
swiadectwem usitowan, ktorych celem jest intelektualne zapanowa-
nie nad niepojetymi tajemnicami $wiata cztowieka i Boga. Sg one $ci-
sle zwiazane ze sformutowaniem $w. Anzelma, wyrazajacym jego
nadziej¢, bedacym niemal programowym hastem poczatkéw schola-
styki, sprowadzajacym si¢ do kilku stow: wiara szukajqaca rozmie-
nia. Tu szczegdlnie silnie dochodzi do glosu poszukiwanie zgodno-
$ci pomigdzy wizerunkiem a otaczajaca rzeczywistos$cia, zgodnosci,
ktora nie jest tylko iluzjonizmem mimetycznym. Tereny poinocnej
Europy, na ktérych ludzie posiadali sktonno$¢ do pojmowania Boga
i cztowieka w sposob idealistyczny oraz potudnie, szukajace ideal-
nego wcielenia, dowodnie wskazuja na stuszno$¢ podazania tym tro-
pem. Niezwykle przy tym brzmi tekst ze Starego Testamentu, w kto-
rym 6w podziat znajduje swe odzwierciedlenie. Hiob skarzac si¢ na
tragiczny los i opuszczenie mowi:

Jesli pojde na wschod — nie widze Go. Jesli na zachod — nie rozu-
miem Go. Jesli w lewo — coz uczynie nie uchwyce Go. Jesli obroce sie
w prawo — nie ujrze Go (Hiob 23, 8 — 10).

Rodzaje wygladéw w kontekscie udostepnianej przez obraz
rzeczywisto$ci — sklonno$ci poznawcze czlowieka

W procesie tworczym, mozna wyodrebni¢ przynajmniej dwie za-
sadnicze postawy i idace w $lad za nimi dziatania. Moze by¢ tak, ze
artysta podchodzi do ptotna czy deski z gotowa idea-wyobrazeniem,
oparta o bardziej lub mniej fragmentaryczna wiedz¢. Plamy barwne
ktadzione na podtoze z jednej strony weryfikuja wyobrazenie i jedno-
cze$nie sa reka artysty poprawiane. Celem za$ jest uchwycenie i ze-
strojenie wygladéw w sposob maksymalnie bliski wyobrazeniu, ktore
nosi w sobie artysta, a ktore jest zmienne, nie do konca uformowane.
Zdarza si¢ rowniez i tak, ze tworca poddaje si¢ temu, co zaczal ma-
lowaé. Pojawiajace si¢ wyglady plam barwnych, linie, czgsto niedo-
okreslone, zaczynaja otwieraC wngtrze artysty, rozwijaé wyobrazni¢
w nieznanym mu kierunku, a on zaczyna je dokonkretyzowywac.

Na ogo6t postaw takich nie spotykamy w czystej postaci. Miesza-
ja sie one w procesie aktu tworczego. Bez wzgledu na to, jak on prze-
biega w konkretnym wypadku, mamy do czynienia z czym$ bardzo
istotnym. Otz artysta moze przynajmniej na dwa zasadnicze sposo-
by operowa¢ wygladami, czyli po prostu — malowa¢ obraz, sposoby,
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ktore skutkuja definitywnie r6znymi efektami i maja powazne konse-
kwencje dla odbioru danego dzieta.

Gdy obraz ma potozone plamy barwne tak, Ze intencjonalnie istnie-
jacy przedmiot nie pojawia si¢ w trojwymiarowej przestrzeni, a jed-
nak wyglady 6w przedmiot pokazuja, dzieje si¢ co$ bardzo cieka-
wego. Przyktadem moze by¢, np. stot namalowany przez mate dzie-
cko, ktore beztrosko tamie zasady perspektywy, gdyz ich po prostu
nie zna. Zestaw wygladow uniemozliwia pojawienie si¢ intencjonal-
nie istniejacego przedmiotu, ktory jest jednak namalowany w taki
sposob, ze nikt nie ma watpliwos$ci, ze chodzi o jakis stot. To, jakie
szczegolne dookreslenia si¢ pojawia, zalezy od fantazji dziecka, oraz
od tego, co ono uzna za niezbedne, by dany przedmiot przedstawic.
Zazwyczaj dziecko ma na mysli stot z jego najblizszego otoczenia.
Jest pewnie przekonane, ze kazdy bedzie wiedziat o jaki konkretny
stot chodzi. Tymczasem efekt w odbiorze jest taki, ze odnosi si¢ on do
kazdego stotu, ktory np. pelni funkcj¢ gromadzenia wokot siebie ca-
tej rodziny, zwlaszcza gdy 6w matly artysta umiesci przy stole mame
tatg 1 rodzenstwo. W ten sposob, aczkolwiek nie§wiadomie, przy po-
mocy wygladow, udostepnia, przywotuje wizualnie, ogdlna ideg sto-
lu w aspekcie rodzinnosci. W odbiorcy przygladajacemu si¢ takie-
mu rysunkowi, moze otworzy¢ si¢ to, co jego umystowi udostegpnia
rysunek, to co jest zgodnie z jego indywidualnym do§wiadczeniem,
wyobrazeniami, ktore juz si¢ w nim uksztattowaty i nadal ksztattu-
ja. Trzeba przy tym pamigtac, ze obraz powstaje w umysle patrza-
cego, a opiera si¢ o wyglady, ktore znajduja si¢ na zewnatrz i odsta-
niaja rzeczywistos¢ inna, niz ta w ktorej znajduje si¢ odbiorca dzie-
a. Oczywiscie moze by¢ i tak, ze w czasie ogladania, patrzacy zatrzy-
ma si¢ tylko na funkcji informacyjnej obrazka oraz na jego walorach
estetycznych. Wtedy idea si¢ nie odstoni, a w konsekwencji i w nim
roOwniez nie zostanie odstonigta, nie bedzie miata wptywu na formo-
wanie jego wngtrza.

Co dzieje sig, kiedy przedmiot zostaje dokonkretyzowany, kiedy
naocznie pojawi si¢ intencjonalnie istniejaca przestrzen? Wowczas
wyglady nie ujawniaja nam idei-wyobrazenia, a w dalszej konsekwen-
cji idei-bytu doskona{ego ale szczegdlna, jednostkowq rzecz, pocia-
gajac za soba pojawienie sig zjawiska czasu. I mimo ze mamy do czy-
nienia z nieruchomymi wygladami, to przywotana rzeczywisto$¢ in-
tencjonalna nacechowana zostaje w sposob zdecydowany przemijal-
noscia, w przeciwienstwie do rozwazanego rysunku dziecka.
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Analizowany obrazek moze by¢ przedstawiony przynajmniej na
dwa, biegunowo rozne sposoby. Moze by¢ on tak uformowany reka
matego artysty, ze dominujacym walorem sa linie, co szczegolnie
mocno daje zna¢ o sobie w rysunku pozbawionym koloru. Przedsta-
wione w ten sposob przedmioty i osoby, sa w pewnym stopniu od-
ciele$nione i z taka wlasnie — odciele$niong — rzeczywistoscia grani-
cza. Gdy jednak dominanta stanie si¢ barwa, a nie linia, wtedy w spo-
sOb najzupetniej naturalny, wyglady bgda nacechowane materialnos-
cia, bowiem barwna plama o ksztalcie wygladu przedmiotu ujaw-
nia w sposob naoczny jego fizyczne istnienie. Zjawisko to jest nie
do przecenienia, gdyz sklonno$¢ do odcielesniania Iub tez materia-
lizowania postrzeganego $wiata daje o sobie zna¢ w catych dziejach
tworczosci malarskiej cztowieka. Wigcej, oba sposoby przedstawia-
nia rzeczywisto$ci wymagaja wzajemnego uzupetnienia, ubogacenia,
by cztowiek, istota poznajaca, przyblizyt si¢ do prawdy o tym, co jest
przez obraz udostgpniane. I tu, podobnie jak w oplsywanych wyzej
dwoch drogach aktu tworczego, owe sktonnosci nie wystgpuja w czy-
stej postaci.

Pojawienie si¢ trojwymiarowej przestrzeni w malarstwie, zwigzane
z odkryciem perspektywy linearnej, poézniej — powietrznej i w dalszej
konsekwencji — §wiatlocienia, pociagneto za soba niebywate konse-
kwencje. Jeszcze bardziej wydobyto naocznie rd6znic¢ w sposobie po-
strzegania rzeczywistosci, co objawilo si¢ w kulturze chrzescijanskiej
Europy Wschodu i Zachodu oraz Pétnocy i Potudnia. Co si¢ okazu-
je: prawidlowo$¢ zwiazana z postrzeganiem rzeczywistosci, o ktorej
mowitem wyzej, znajduje swe odzwierciedlenie rowniez i w dzietach,
w ktérych pojawia sig tréjwymiarowa przestrzen.

Zacza¢ nalezy od tego, ze dziela te znajduja si¢ w bardzo wy-
raznej opozycji do takich, ktére pozbawione sa efektu zwiazanego
z perspektywq, czego przyldadem jest malarstwo ikonowe (tym ostat-
nim zajme si¢ szczegolowo nizej). W nich dowolny przedmiot, oso-
bg w przestrzeni, mozna przedstawi¢ podobnie jak w analizowanym
obrazku dziecka, z wydobyciem linii, polozeniem na nia nacisku — co
powoduje w odbiorze efekt odciele$nienia tego co przedstawione —
lub tez ze skupieniem uwagi na walor malarski, co sprawia, iz w ta-
kim ujeciu przedmiot czy osoba, ukazana jest z cala materialno$cia
przemijajacego istnienia.

Na ptlaszczyznie 1ntelektualnej, skupiajacej uwage na poznanlu do-
stepnym rozumowi i na wiedzy zawartej w objawieniu, owe rozni-
ce uzewngetrznialy si¢ bardzo ostro m.in. w sporach o obrazoburstwo,
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ktore mialy by¢ definitywnie zakonczone przez Il Sobor Nicejski.
Jednakze nie zmienilo to §wiadomosci wielu uczestnikow tamtych
wydarzen. Znalazto jednak swoje odniesienie w praktykowaniu reli-
gii i w dalszym rozwiazywaniu zagadki obrazu i jego wspotzalezno-
$ci z tym, co obraz przedstawia.

Spor o obrazoburstwo nie byl sporem tylko teologicznym. Zbyt
powazne pociagnat za soba konsekwencje, zbyt wiele ofiar pochto-
nal, by tylko na tej ptaszczyznie go rozwazac. Nie odnosit si¢ tylko
do probleméw wiary, z jakimi borykato si¢ chrzescijanstwo wschod-
nie. Co wigcej, ujawnil rowniez co$ zastanawiajacego, a mianowi-
cie — pewne zbieznosci w postrzeganiu $wiata i Boga, wspélne dla
pétnocnego zachodu i poludniowego wschodu Europy, gdzie spor
o cze$¢ oddawang obrazom rozgorzal i miat krwawy przebieg. Sta-
nowisko Karola Wielkiego, wyartykutowane w Libri Karolini
jest tego wymownym $wiadectwem, podobnie jak i obrazoburstwo,
z ktérym do dzi§ mamy do czynienia w protestantyzmie. Mozna sa-
dzié, ze jest ono silnie ugruntowane w naturalnych sktonnosciach po-
znawczych, warunkujacych myslenie i postgpowanie zgodne ze spo-
sobem postrzegania. Obrazoburcy i Frankowie, jak podkre§la Tatar-
kiewicz, sztuk¢ pojmowali sensualistycznie — zmystowo, za§ Boga
spirytualistycznie (duchowo). Stad tez nie mozna byto wedlug nich
przypisywac obrazom udziatu w boskiej naturze. Co prawda Karo-
lowi Wielkiemu nie przeszkadzaty obrazy, uwazal bowiem, ze
mozna je malowac i nie nalezy ich niszczy¢, jednakze czci nie wolno
im oddawac¢. To ostatnie taczyto obrazoburcow i Frankow.” Nasuwa
si¢ sugestia, ze dala tu o sobie zna¢ z jednej strony niemoznos$¢ od-
dzielenia w $wiadomosci wygladu od rzeczy udostgpnianej przez ten
wyglad 1 naktadajaca si¢ sktonnos¢ do wizualnego dematerializowa-
nia tego, co doskonate. Ujawniato si¢ to najpierw w aikonicznym ma-
larstwie czasow Merowingow oraz w sztuce iryjskiej i northumbryj-
skiej, dalej w sylwetowym ujmowaniu przedstawien, w stosowaniu
abstrakcyjnego, idealnego tla oraz w dominacji linii w calej sztuce
poéinocno-zachodniej Europy, od miniatorstwa poczynajac, przez ma-
larstwo tablicowe, architekture, konczac na grafice, ktora szczegdlny
impuls rozwojowy otrzymata, wlasnie na tamtych terenach.

Warto przy tym nadmienié, ze Islam, silnie oddzialujacy na Bizan-
cjum, majacy wptyw na ikonoklazm i jego przebieg, Islam, ktory jest
obrazoburczy, wyksztalcit na przestrzeni dziejow niezwykle formy

% W.Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 2 Ossolineum 1960, s. 146.
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ornamentalne, ktore nie ujawniaja istnienia czegokolwiek i zblizone
sa do malarstwa abstrakcyjnego. Przepas¢ pomiedzy Stworca a czto-
wiekiem jest w $wiadomosci muzutmanoéw nie do przezwycigzenia.
Nie wolno wigc tworzy¢ wizerunkéw Boga. Nie wolno tez tworzy¢
wizerunkow cztowieka, co zwiazane jest rowniez ze sktonnos$cia lu-
dzi zamieszkujacych tereny Wschodu do utozsamiania tego co przed-
stawione z tym, co jest przedstawiane oraz przebostw1an1a jego natu-
ry w osobach wladcow.? Stad tez artysci caty swoj wysitek i umie-
jetnosci skupili na ornamentyce, ktoéra doprowadzili do perfekcji. Fi-
nezja, delikatno$¢, kunszt wykonania zyskaty sobie stawg¢ w catym
Swiecie. Wiele wzordéw, m.in. arabeska bedaca ornamentem z delikat-
nej, czesto wreez kaligraficznie potraktowanej wici roslinnej, zostato
przeszczepionych z czasem na grunt sztuki europejskie;j.

W protestantyzmie natomiast owa sktonno$¢ do skupiania uwa-
gina duchowym aspekcie rzeczywisto$ci nadprzyrodzonej, do pogte-
biania przepas01 pomigdzy Bogiem a czlowiekiem i w koncu — do eli-
minacji obrazéw ze §wiatyn, wzmocniona zostaje przez wytaczne od-
wotywanie si¢ do stowa zawartego w Biblii. W tym, jak si¢ wydaje,
tkwi pewna zbiezno$¢ w efektach poznawczych pomigdzy Islamem
a protestantyzmem. Islam bowiem jest religia ksiegi, co tak mocno
podkreslat Jacek Salij, w trakcie konferencji Chrzescijanskiego Fo-
rum Pracownikéw Nauki w Rogowie, przywolujac Katechizm Kos-
ciota Katolickiego.?”” Tworcy kultury pétnocnozachodniej Europy na-
tomiast caly swoj wysitek skupiali na PiSmie $w., a wigc na stowie,
a wigc rowniez na ksigdze. Stowo, opisujace dowolna rzeczywistos¢,
przywoluje ja w sposob intencjonalny, sila rzeczy w duzym stop-
niu oderwany od materii §wiata. Przywoluje obrazy w umysle, nasu-
wa inne stowa — jest pozbawione materialnego fundamentu, bez kto-
rego obraz nie moze istnie¢. Stowo domaga si¢ z jednej strony — uzu-

2 Ta sktonno$¢ wyrazila sig szczegdlnie mocno w oddawaniu czci boskiej cesarzom w sta-
rozytnym Rzymie. We wschodniej czgsci cesarstwa cze$¢ boska oddawano samemu cesarzo-
wi, uwazanemu za boga, na Zachodzie natomiast, gtéwnie w Rzymie, czyniono rozrdznienie
pomigdzy osoba fizyczna wladcy a tym, co stanowito jego genius. Tam wlasnie Ow genius byt
przedmiotem czci boskiej. Cesarz zostawat bogiem dopiero po $mierci i wlaczany byt do pan-
teonu (zob. M. Simon, Cywilizacja wczesnego chrzescijanstwa, thum E. Bakowska, Warsza-
wa 1979, s. 90-92).

27 Konferencja odbyta si¢ w r. 2007 w dniach 18 — 21 10. W 108 artykule Katechizmu Kos-
ciota Katolickiego rzecz jest ujgta w sposob nastepujacy: Wiara chrzescijanska nie jest jednak
‘religiq Ksiegi’. Chrzescijanstwo jest ‘religiq Stowa’ Bozego, ‘nie stowa spisanego i milczqce-
go, ale Stowa Wcielonego i zywego’. Aby stowa Pisma $w. nie pozostawaly martwq literq, trze-
ba, by Chrystus, wieczne Slowo Boga zywego, przez Ducha Swietego oswiecil nasze umysty,
abysmy ‘rozumieli Pisma’ (Lk 24, 45).
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pemienia obrazem, a z drugiej — wcielenia, co wynika z jego funkcji
posrednictwa pomigdzy rozmawiajacymi, a rzeczywistosciami o kto-
rych mowia i ktére przywoluja intencjonalnie. Podobnie i obraz po-
trzebuje, z racji funkcji posrednictwa, uzupetnienia stowem. Zdawa-
no sobie z tego sprawe juz w czasach Karola Wielkiego, cho¢
nie znano struktury budowy ani obrazu ani stowa, co znalazto wyraz
we wspomnianych Libri Karolini.*® Temu zagadnieniu przyjrze si¢ ni-
zej w osobnym rozdziale.

Trzeba tu rowniez zauwazy¢, ze cecha charakterystyczna, w umy-
stowosci ludzi zamieszkujacych tereny Europy péinocnozachod-
niej, uzewnetrzniajaca si¢ m.in. w dzietach sztuki byta, i jest nadal,
nie spotykana w takim stopniu na innych terenach, niezwykla do-
ktadnosé¢, jakas bezwzgledna wrecz uczciwosé, w postrzeganiu tego,
co nas otacza. Maria Rzepinska w swym dziele Siedem wiekow
malarstwa europejskiego, zwraca na ten element wielokrotnie uwa-
g¢.”? W malarstwie flamandzkim pojawiaja si¢ m.in. takie szczego-
ty jak okulary, wskazujace na utomnos¢ czlowieka. Na wyekspono-
wanie takiego detalu nie pozwolilby sobie artysta wenecki czy tez
pochodzacy z Rzymu. Podobnie i uwzglednianie odbicia w wypu-
ktym w lustrze, ktére deformuje postac, jakze czgsty motyw malar-
stwa flamandzkiego doby odrodzenia, w malarstwie wtoskim poja-
wia si¢ dopiero w manieryzmie. Jednak tu jest on tu skutkiem poszu-
kiwan tworczych, lezacych u podtoza stylu, bedacego kontynuacja re-
nesansowych poszukiwan artystycznych.’® Tymczasem w malarstwie
flamandzkim jest to konsekwencja niezwykle realistycznego postrze-
gania rzeczywistosci.

Cecha ta rowniez miata niezwykle istotny wplyw na ujawnienie
si¢ roznic, ktére tu analizuje. Skupianie uwagi na otaczajacej rze-
czywistosci, uwzgledniajace wszelkie jej niedoskonatosci, wprowa-

2 Przypus$émy, ze ma by¢ czczony obraz Bogarodzicy; ale skad mamy wiedzie¢ — jesli nie
ma podpisu — ze to jej obraz? Na jakiej podstawie odroéznimy go od innych obrazow, skoro nie
ma migdzy nimi zadnej réznicy poza kunsztem artystow i wykonawcow oraz jakosci materiatu?
Libri Karolini, w: W.Tatarkiewicz, tamze,s. 119.

¥ M.Rzepinska, Siedem wiekéw malarstwa europejskiego, Ossolineum 1988 passim.

30 Wedtug pogladéw Vasarie g o, zawartych w Zywotach najznakomitszych malarzy, rzez-
biarzy i architektow, sztuka rozwija si¢ jak organizm ludzki. Mlodo$¢, dojrzatos$¢ i $mier¢, sa
naturalnymi kolejami jej losu. I tak jak sztuka antyczna upadta pod naporem barbarzyncow, tak
tez i ta, ktora zostata poczgta przez Giotta, udoskonalona przez Masaccia, a swe szczy-
ty osiagngta u Leonarda i Michata Aniota, teraz juz tylko mogta ja czeka¢ $mierc.
Z tego tez tytutu, artystom pozostawato nasladowanie wielkich mistrzow, ktorych dzieta siggne-
ty szczytow geniuszu ludzkiego.
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dza w $wiadomo$¢ rozdzwigk pomigdzy tym co idealne i doskonate,
a utomnoscia otaczajacego Swiata. Przepas¢ ta wzrastala w miarg co-
raz doktadniejszego poznawania rzeczywistosci. W tym wiagnie moz-
na upatrywac przyczyng, ze to nie Whosi, ale Brue gel w swej twor-
czosci pierwszy zrealizowal w pelni to, co zawiera definicja malar-
stwa sformutowana przez Albertie go, mowiaca, iz jest to ,,okno
na §wiat zewnetrzny”. Obrazy wiloskie, ktore staly sig podstawa do ta-
kiego okreslenia, byty i sa oknem, ale nie tyle na $wiat zewngtrzny, co
na $wiat idealny, rzadzacy si¢ prawami perspektywy matematyczno-
powietrznej,*! ktorego uciele$nienia poszukiwano. Swiat zewngtrzny
byl niewatpliwie punktem wyjscia, ale nie — dojscia. Cel stanowi-
ta idea czlowieka doskonalego, o idealnych proporcjach, znajdujace-
go sie w idealnej przestrzeni.?? Ogromna praca artystow wtoskich, od
Giotta poczynajac, ktéra zaowocowata rewolucja w sztuce, a byta
przeciez odzwierciedleniem rozwoju poznawczego, a wWigc rozwoju
$wiadomosci, zostala podjgta przez malarzy rzezbiarzy i architektow
Europy Potocnej i data zupelnie odmienne efekty, sktadajace si¢ na
bogactwo kultury. Réznica zasadza si¢ na skupieniu zainteresowania
réznymi aspektami rzeczywistosci, tej samej, lecz rdéznie postrzega-
nej.

Zagadnienie obrazoburstwa wymaga jeszcze pewnego dopetnienia.
Otoz pierwszymi ikonoklastami byli Zydzi. Tam jednakze zjawisko to
wynikato z nakazu, wielokrotnie przeciez tamanego przez Naréd Wy-
brany, nakazu, ktoéry byt w opozycji do naturalnych sktonnosci umy-
stu. Krystyna Gawlikowska w opracowaniu Sztuka Mezopotamii,
a z tego regionu wyprowadzit Abraham Narod Wybrany, pisze:

Posqgi bogow starozytnych, wykonywane rekq ludzkq, odbieraty
same czes¢ boskq. Rozroznienie przedmiotu i jego obrazu bylo dopie-
ro osiqgnieciem greckiej filozofii.>

Nakaz 6w wigc chronit przed batwochwalstwem, przed oddawa-
niem czci przedmiotowi o wygladzie bostwa. Chronil przed uczynie-

31 Op. cit., s. 198 —203.

32 Warto tu zaznaczy¢, ze poszukiwanie owego idealnego cztowieka jest niejako wodowane
w naturg cztowieka niestworzonego do konca. Przykltadem zwyrodniatym owych poszukiwan
byla nazistowska idea nadcztowieka.

3 K.Gawlikowska, Sztuka Mezopotamii, Warszawa 1975, s. 111. Warto tu zaznaczy¢,
ze dzieci rowniez nie posiadaja zdolno$ci oddzielania wizerunku od osoby przedstawianej przez
ow wizerunek, a przynajmniej do pewnego stopnia tak si¢ dzieje o czym informuja nas psycho-
logowie, ktorzy zwracaja uwagg na konsekwencje korzystania z gier komputerowych.



[23] ZAGADNIENIE MALARSTWA IKONOWEGO 131

niem Boga na podobienstwo cztowieka, z czym mamy do czynienia
w kulturze starozytnej Grecji i Rzymu.

U podtoza coraz wigkszego ujawniania si¢ roznic pomigdzy Eu-
ropa polnocna i potudniowa, lezaty — i nadal sa obecne — sktonnosci
do odmiennego sposobu postrzegania rzeczywistosci. Podobne zjawi-
sko mozna zaobserwowac, zestawiajac dzieta powstale na Wschodzie
i Zachodzie, a ktore maja swe zrédto w umystowosci ludzkiej. Przy-
pomnienie dwoch szkot teologicznych, istniejacych w V wieku: an-
tiochenskiej 1 aleksandryjskiej zdaje si¢ by¢ tu jak najbardziej uza-
sadnione. Szkota w Aleksandrii uwazata Chrystusa przede wszyst-
kim za Stowo Wcielone i ktadta nacisk na Jego boskos¢. W Antiochii
natomiast glowny nacisk ktadziono na Jego czlowieczenstwo. Obie
miescily si¢ w obrebie ortodoksji chrzescijanskiej i uzupethiaty wza-
jemnie.** Okazuje sig, ze taka sktonno$¢ do postrzegania Boga z na-
ciskiem potozonym na jedna z Jego dwodch natur istnieje w kazdym
cztowieku. Aspektowe podchodzenie do tego, co objawione, a wige
skupienie zainteresowania na Cztowieczenstwie lub Bostwie Chry-
stusa, daje zna¢ o sobie w calych dziejach kultury Europy chrzesci-
janskiej i znajduje swdj wyraz w organizacji architektonicznej $wia-
tyn, w rozwoju malarstwa, braku rzezby na Wchodzie i jej rozkwicie
na Zachodzie.

W efekcie Wschod zawsze koncentrowal uwage na powtérnym
przyjéciu Chrystusa i na sadzie nad §wiatem, na relacji jakby bardziej
bezposredniej pomigdzy cztowiekiem i Bogiem. Na Zachodzie zas,
uwaga skierowana byla i jest na to, co dzieje si¢ na ziemi, na cztowie-
czenstwo Chrystusa, a wigc sila rzeczy na cierpieniu. To wyszczegol-
nienie rzuca $wiatto na dzieje kultury Europy Zachodniej i Wschod-
niej. To na Zachodzie ,,drogi krzyZowe” belka teczowa, oddzielaja-
ca czese prezblterlalnq od nawowej, na ktorej umieszczony byt krzyz
veraikon z cierpiaca twarza Chrystusa, podkreslaja, ze do mlejsca
Swigtego Swietych dostep mamy dzieki Jego wcieleniu, mece i zmar-
twychwstaniu. W cerkwiach natomiast, pozbaw10nych wspomnia-
nych form religijnosci, w miejscu belki tgczowej znajduje si¢ ikono-
stas, ktorego dominanta jest scena deesis, Chrystus Pantokrator, Ten

3% Wyodrebnienie dwoch wielkich kregow kulturowych w ramach chrzescijafistwa, jest za-
biegiem do pewnego stopnia porzadkujacym, wrgez niezbednym dla ich zrozumienia, jednak
na pewnym poziomie ogoélnosci, gdyz nie sa to Swiaty monolityczne i jednorodne. Wielokrot-
nie zwracano na to uwage. Por. Y. Congar, Czlowiek i przebostwienie w teologii prawosta-
wia, ,,Znak” 20 (1968 ) nr 169-17; T. Pod ziaw o, Wschod chrzescijanski i Rosja, ,,Znak” 13
(1961)nr 88; Z. Pod gdrzec, Kosciol i ikona, w: Wokot ikony. Rozmowy z Jerzym Nowosiel-
skim, PAX, W-wa 1985.
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ktory ma przyj$¢ jako Sedzia Sprawiedliwy, i acheiropoietos z nie-
cierpiaca twarza Zbawiciela. Dostgp za$ do miejsca Swigtego mamy
dzigki wcieleniu i zwycigstwie nad $miercig przez zmartwychwsta-
nie, co mocno podkreslane jest w ikonie krzyza, w ktorej Chrystus
przedstawiany jest z otwartymi oczami.

Niezwykte bogactwo kulturowe, wynikajace z m.in. odmien-
nych sktonnos$ci poznawczych, niesie ze soba jednocze$nie informa-
cje o ogromnym ubodstwie ludzi tworzacych owe kultury. Tego bo-
wiem co wyrdznia jednych, brakuje innym i w tym tkwi koniecznos¢,
imperatyw, nakazujacy skierowanie wszelkich wysitkow na zjedno-
czenie, by wzajemnie si¢ ubogacac.

3. STRUKTURA BUDOWY OBRAZU Z WBUDOWANYM
SYMBOLEM

Zgodnie z koncepcja Ricoeura, symbol posiada dwoista struk-
ture:

(...) nazywam [nim] wszelkq takq strukture znaczeniowq, w ktorej
sens bezposredni, pierwszy, literalny, okresla ponadto inny sens po-
Sredni, drugoplanowy, ktory nie moze by¢ inaczej ujety jak poprzez
pierwszy.*®

Ta lapidarna definicja, sugerowa¢ moze jego wplyw na ontologi¢
dzieta sztuki, w ktore jest wbudowany. By rozwia¢ watpliwos$ci na-
lezy blizej si¢ jemu przyjrze¢. Przede wszystkim symbol istnieje nie-
zaleznie od aktywnosci percepcyjnej odbiorcy, co Ricoeur podkre-
$la w swej formule ,,symbol daje do myslenia”. Otwiera odbiorce¢ na
rzeczywisto$¢ juz istniejaca, ,,powiedziang” wczesniej, lecz w sposob
zagadkowy?®. Struktura znaczeniowa symbolu jest oparta o dwa sen-
sy, z ktorych sens drugi, bedacy celem, dany jest przez analogig, gdyz
symbol jako znak jest nieprzejrzysty i nieprzektadalny. Proces dotar-

3 P.Ricoeur, Le conflit des interpretations, Essais d’hermeneutique, s. 16, za: J. Tis-
chner, Perspektywy hermeneutyki, ,,Znak” 23 (1971) nr 200-201, s. 151

% P.Ricoeur, Symbol daje do myslenia, thum. S. Cichowicz, w: tenze, Egzystencja i her-
meneutyka, Warszawa 1975 s. 8: Formula, ktora mnie zachwyca, mowi dwie rzeczy. Symbol
daje, ja nie konstruuje sensu, to on daje mi ten sens; ale, to, co daje ‘jest do myslenia’jest ‘o
czym’do mySlenia .... Sentencja ta sugeruje zatem, zZe wszystko zostato juz powiedziane w spo-
s0b zagadkowy, a mimo to, wszystko trzeba zaczyna¢ w wymiarze myslenia.
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cia do owego drugiego sensu odbywa sig poprzez kontemplacjg sensu
literalnego®’. Ricoeur, przywotujac przyktad brudnej plamy, zwraca
uwagg, ze ,,zzywajac si¢” z przedmiotem charakteryzujacym si¢ bra-
kiem czystosci, przez analogi¢, w myslach, mozemy zobaczy¢ czto-
wieka w stanie grzechu.’® Czy w takim razie obraz, ktory uwzglednia
w swym przedstawieniu symbol, wzbogaca jednocze$nie swa struktu-
re o warstwe, ktorej Ingarden zdawat sig nie dostrzegac?

Niezaleznie od tego czy symbol jest namalowany, czy dany za po-
srednictwem stowa, czy tez w formie konkretnego przedmiotu, odsy-
ta odbiorcg w kilku kierunkach. Najpierw — na poziomie sensu lite-
ralnego, poprzez swe istnienie w otaczajacym $wiecie — zwraca nan
uwagg, jako jeden z jego elementow, jednakze wyrdznia si¢ swa in-
noscia. W trakcie kontemplacji, juz przez analogie¢, odstania si¢ rze-
czywisto§¢ cztowieka zbrukanego. Ta rzeczywisto$¢, na podstawie
logicznego ciagu zdarzen, z ktorych kazde ma swoja przyczyne i sku-
tek, skierowuje do tego, co byto na poczatku, do praprzyczyny nasze-
go ,tuiteraz”. Przymusza niejako do stawiania pytan o sens istnienia,
o sens indywidualnych loséw kazdego cztowieka.

Symbol wbudowany w dowolny obraz nie zmienia swym istnie-
niem struktury samego dzieta. Poszczeg6lne warstwy obrazu nadal
sprowadzaja si¢ do wyszczegolnionych wyzej. Plamy barwne, ich
wyglady, wyglad przedmiotu symbolicznego, nastgpnie 6w przed-
miot istniejacy intencjonalnie w jakiej$ iluzyjnej przestrzeni, wyczer-
puja zagadnienie. Rzeczywisto$¢ sensu drugiego odstaniana jest przez
analogig, a wigc nie przynalezy bezposrednio do obrazu. Jednak w pe-
wien sposob jest ona zwiazana z wizerunkiem symbolu — poprzez po-
dobienstwo, ale tylko podobienstwo. To dzigki niemu obraz uboga-
cony jest ukrytym sensem drugim, co szczegblnie jaskrawo daje znaé
0 sobie w zestawieniu np. obrazu martwa natura czy dowolnym pej-
zazem i takim, ktory Wzbogacony jest przedmiotami symbolicznymi.
To wokot mch organizuje si¢ cato$¢ przedstawienia. Sita powodujaca
skupienie uwagi na symbolu, powodujaca podporzadkowanie mu ca-
losci, jest sens drugi, do ktorego dostep daje podobienstwo. Kapital-
nym tego przyktadem moze by¢ obraz Gauguina Skqd przychodzi-
my, kim jestesmy, dokqd idziemy z poganskim idolem lub pejzaz Ca-
spara Davida Friedricha, z krzyzem umieszczonym na szczycie
gory.

37 Op. cit., s. 7-25.

¥ P. Ricoeur, Hermeneutyka symboli a refleksja filozoficzna, tham. H. Bortnowska,
w: tenze, Egzystencja i hermeneutyka, s. 53.
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Zanalizowany wcze$niej rysunek dziecka, przedstawiajacy stol,
jednoznacznie podpowiada, ze i dowolny symbol mozna pokazad
przynajmniej na dwa sposoby. Konsekwencje jednak sa tu powaz-
niejsze, gdyz w trakcie kontemplacji symbol silniej wiacza odbiorce
w kontakt z udostepniang rzeczywistoscia, na ktéra go otwieraja wy-
glady. Jak to si¢ jednak przektada na konkret?

Wyobrazmy sobie sptowialy, spekany od deszczu i wiatru, lekko
pochylony krzyz. Umie$¢my go przy polnej drodze. Dodajmy zaros-
nigty chwastami plotek, troche¢ §wiezych kwiatow w stoiku, jakie$ po-
stacie wedrujace droga, w oddali fragment lasu. Krzyz — podstawo-
wy symbol catego chrzescijanstwa przedstawia sig tu z cata material-
nos$cia konkretnego przedmiotu. Skupia uwage na sobie samym, rela-
cjach zachodzacych pomig¢dzy nim a otoczeniem, na swojej indywi-
dualnej historii, historii tego konkretnego, postawionego przez kogo$
krzyza i tych, przechodzacych obojetnie wobec niego, traktujacych
go by¢ moze jako nieodlaczny element otoczenia, w ktérym przyszto
im zy¢. Zzywajac si¢ z sensem literalnym, udostgpnionym przez wy-
glady tak skonstruowane, ze pojawia si¢ Ow byt intencjonalny, jakim
jest ujawniona przez wyglady rzeczywisto$¢, najpierw odnoszeni je-
ste§my do zarejestrowanego zdarzenia, ktére realnie moglo zaistnie¢.
By odslonit si¢ sens zbawczy, jaki kryje symbol krzyza, potrzebna
jest wiedza (jest to symbol historyczny) i pewien wysitek odbiorcy,
zwiazany z postawa poszukujaco-kontemplujaca. Gdy za$ 6w sens sig
odstoni, jest on silnie naznaczony, tym zdawatoby si¢ nic nie znacza-
cym zdarzeniem, a wigc historia, przemijaniem. Gdy pozbawimy za$
obraz catej otoczki zdarzeniowo-pejzazowej, sens drugi przybliza si¢
i krzyz sam w sobie staje si¢ tematem. Pozostaje jednak nadal nace-
chowany up%ywem czasu. Podobienstwo zawarte w wygladach ,,do-
maga si¢” bowiem intencjonalnie istniejacej, trojwymiarowej prze-
strzeni. Ta za$ nieodlacznie zwigzana jest z czasem. Z tych wilasnie
powodow, tak przedstawiony symbol krzyza odnosi nas — najpierw
do przedmiotu nalezacego do tego $wiata, wlacza 6w $wiat w histori¢
zbawcza 1 skierowuje do tego, co si¢ wydarzyto ok. 2000 lat temu.

Ten sam symbol mozna jednak pokaza¢ w zupelnie inny sposob.
Mozna go namalowac np. ciemnobrazowym pigmentem na ztotym
tle i to tak, ze nie dochodzi do pojawienia si¢ intencjonalnie istnie-
jacego przedmiotu, a co za tym idzie — i iluzyjnej przestrzeni. Sytu-
acja przedstawia si¢ tu podobnie jak w przytoczonym wyzej rysun-
ku dziecka. Warstwa wygladow, zawierajaca w sobie podobienstwo
do krzyza, nie odnosi odbiorcy do jednostkowego przyktadu — wy-
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eliminowane zostaje zjawisko czasu. Miesci w sobie, a raczej grani-
czy, z wszelkimi, przedmiotami, zawierajacymi podobienstwo krzy-
7a, tacznie z krzyzem historycznym, na ktérym dokonato si¢ zbawie-
nie cztowieka.*

Symbole posiadaja pewna ceche szczegdlna (poza tymi o ktérych
juz mowitem), sa ambiwalentne. Ten sam symbol moze odstania¢ za-
rowno rzeczywistos¢ zla jak i dobra. Na przyktad: waz jako symbol
szatana i waz miedziany jako symbol Zbawiciela. Krzyz — jako narzg-
dzie tortur i zadawania $mierci, powszechnie stosowane w starozyt-
nym Rzymie oraz — jako symbol zwycigstwa nad $miercia. Z tego po-
wodu ich przedstawianie wymaga ujednoznacznienia, dookreslenia
wizualnego, by odbiorca mogt otworzy¢ si¢ na to, co symbol ma udo-
stepni¢ w zamierzeniu tworcy obrazu.

W przytoczonym przyktadzie, tg funkcje dookreslenia petni zlote
tlo. Zloto nie jest jednak kolorem, ale metalem szlachetnym. Posia-
da taka jako$¢ barwy, ktéra w sposob najlepszy z mozliwych wpro-
wadza nas w jasno$¢ nieogarniona, w samg ide¢ Swiatla, rozumiana
na sposob platonski, ktora dopetnia symbol krzyza. Odbiera mu wy-
miar $mierci i nadaje znami¢ zwycigstwa nad nig. Poniewaz widzimy
umystem, zloto tla, jego wyglad, odstania sakrum zaré6wno wewnatrz
cztowieka jak i na zewnatrz.

Powyzsze rozgraniczenie dwoch sposobow przedstawiania przed-
miotu, i co za tym idzie — symbolu, odpowiada rowniez temu, na co
zwrocit uwage Jantzen, zajmujac si¢ zagadnieniem koloru®. Wy-
szczegolnia on dwie zasadnicze wlasnosci barwy: ,,wartos¢ przed-
stawieniowa|” oraz ,,warto$¢ wlasna”. W pierwszym wypadku kolor
identyfikuje przedmioty i pojawia si¢ w funkcji nasladujacej natu-
re. Stuzy do ukazania gry $wiatet i cieni oraz stosunkéw przestrzen-
nych rzeczy. W drugim za$ — udostqpma swa wlasng jakos$¢ i wpro-
wadza w zielono$¢, czerwonos¢, niebieskose. Z]aWISkO to nieodiacz-
nie zwiazane jest z symbolika barw, wynikajaca nie z konwencji da-
nej epoki czy umowy, ale wywodzaca si¢ ze skojarzen archetypicz-
nych, o czym pisal Jung. Stad czerwien kojarzy si¢ z witalnoscia,

3 Warto tu nadmieni¢, ze symbol moze by¢ dany za posrednictwem znaku symboliczne-
go. Petni on wtedy raczej funkcjg¢ informacyjna niz symboliczng. W tym jak si¢ wydaje zasadza
si¢ podstawowa roznica pomigdzy znakiem symbolicznym, sprowadzonym do poziomu innych
znakow, np. matematycznych, a symbolem.

“ H. Jantzen, Uber den gétischen Kirchenraum und andere Aufsatze, Berlin 1951, za:
M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1, Krakéw 1970, s.
53.
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emocja czy tez namigtnoscia, bigkit — z intelektem czy kontempla-
cja itd. ¥ Co wigcej, barwy te moga uruchamia¢, pobudza¢, wyszcze-
goblnione sfery czlowieka, gdyz pojawiaja si¢ w umysle patrzacego.
Kiedy kolor zostanie wyeksponowany dzigki wydobyciu jego barwy
wlasnej, moze stanowi¢ dookreslenie symbolu krzyza. ‘Zzywajac sig’
np. z czerwienia tta bedacego sensem literalnym, wprowadzani jeste-
$my w nieogarniona rzeczywisto$¢ sit zycia, krwi. Gdy zestawimy ja
z symbolem krzyza, owa rzeczywisto$¢ odslania si¢ aspektowo, na-
znaczona jest zbawczym wymiarem cierpienia, z naciskiem potozo-
nym na to ostatnie.

Sposob uformowania wygladow, zawierajacych podobienstwo do
przedmiotu symbolicznego czy tez jakiejkolwiek innej rzeczy, po-
woduje oddalenie lub przyblizenie umystu poznajacego od tego, co
w procesie odbioru czy kontemplacji poznaje. Uzaleznione jest to
od tego czy wyglady spowoduja pojawienie si¢ przedmiotu intencjo-
nalnego, czy tez nie. Jest to szczegdlnie widoczne w rozwazanym tu
symbolu. Ten, ktory jest pokazany z cata materialnoscia swego istnie-
nia ustawia odbiorc¢ w pozycji obserwatora zewngtrznego i odsyta
w czas historyczny, na co zwrdcitem uwageg wyzej. Ten drugi sposob
powoduje ,,zminimalizowanie” odleglo$ci pomigdzy umystem pozna-
jacym, a pierwotnym krzyzem realnym i catkowicie eliminuje czas.

Wsrdod symboli mozna wyszczegolni¢ dwa zasadnicze ich rodzaje:
uniwersalne i historyczne. Te pierwsze funkcjonuja w kazdym czasie
i w kazdej kulturze (taki przyktad omawiatem za Ricoeurem wy-
zej). Odsylajac do §wiata, w ktoérym egzystuje odbiorca oraz do tego,
co byto na poczatku, symbol bazuje na dostgpnych cztowiekowi ka-
tegoriach poznawczych oraz na tym, co on moze dostrzec w otacza-
jacej go rzeczywistosci. Symbole te nie otwieraja dostepu do $wia-
ta nadprzyrodzonego wprost, jednakze istnienie jego sugeruja dzigki
sile podobienstwa.

Rzecz trochg inaczej si¢ przedstawia, gdy mamy do czynienia
z symbolami historycznymi. Przedmioty uzyskuja tu t¢ szczegdlna
cechg bycia symbolem, nabierajac znaczenia w zwiazku z wydarze-
niem, w ktérym uczestnicza, czego przyktadem moze by¢ miedziany
waz. W tym konkretnym wypadku nastepuje zjawisko nalozenia si¢
na pierwotne znaczenie symboliczne weza:

4 M.Rzepinska,zaktora podaje powyzsze uwagi nie cytuje pism C.G. Jun ga. Powo-
tuje si¢ jedyniena E. Heimendahl, Licht und Farbe, Berlin 1961, gdzie omawia koncepcje
koloru w ujeciu Jun ga. Tamze, s. 157.
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Na starozytnym Wschodzie wqz byt zwierzeciem wyobrazajqcym
m.in. sile Zyciowq (takze i rozrodczq), a stqd byl symbolem wielu
bostw (Anat u Kanaanitow, Asklepios u Grekow, Szachan u Babilon-
czykow. W Gezer i Suzie odkryto podobne do siebie posqzki wezow
z brqzu, by¢ moze amulety religijne.).*

Powstata wigc sytuacja, w ktdorej symbol ukierunkowat odbiorce
na dziatania Stworcy, ktory zaznaczyt swa obecno$¢ poprzez to co
si¢ wydarzylto na pustyni z udzialem miedzianego weza. Nie utracit
przy tym swego pierwotnego znaczenia zwigzanego z sitami zZycia,
gdyz kazdy, kto na niego spojrzat byt przywracany do zycia. W mie-
dzianym we¢zu, przejawila si¢ bezposrednia interwencja Boza. Ona to
nadala wymiar $wigtosci owemu przedmiotowi oraz towarzyszace-
mu zdarzeniu. Dzigki temu 6w przedmiot staje si¢ symbolem o wie-
le bogatszym niz dotychczas i wzmacnia site swojego oddziatywa-
nia. Dzieje si¢ tu jeszcze co$ ciekawego. Oto6z sens drugi symbolu,
,,mowi” tu nie tylko o sytuacji egzystencjalnej cztowieka w kontek-
Scie praprzyczyny, ale i o dziataniu Stwoércy. Droga do wmys$lenia si¢
w Ow sens jest tatwiejsza, bardziej bezposrednia, a obecnos¢ osobo-
wego Boga — blizsza. Nadto przestrzen odstanianej tajemnicy zostata
jednoznacznie ukierunkowana, a sens drugi nie jest dany przez analo-
gi¢, lecz bardziej wprost, bezposrednio.*

4. IKONA Z WIZERUNKIEM KRZYZA

Na koniec trzeba si¢ przyjrzeé¢ konkretnemu przedstawieniu sym-
bolu krzyza w ikonie. Na odwrocie acheiropoietos, z przetomu XII/
XIIT wieku,* widnieje krzyz na ztotym tle. Przedstawienie to ma bo-

2 M. Peter, Komentarz do Piecioksiegu, w: Pismo Swiete Starego i Nowego Testamen-
tu, t. 1, red. M. Peter i M. Wolniewicz, Poznan 1973, s. 254. Niewatpliwie warto by przestudio-
wac¢ zagadnienie naktadania si¢ symboli historycznych na te istniejace, pierwotne. Powstaje bo-
wiem pytanie czy istniejg jakie$ symbole historyczne, przyblizajace rzeczywisto$¢ nadprzyro-
dzona, bez owego zjawiska natozenia. Wydaje si¢ rowniez, ze z tym zjawiskiem mamy do czy-
nienia tylko w kulturze Narodu Wybranego.

4 Ten przyktad wskazuje na jeszcze jeden aspekt zagadnienia — interwencja Boza nie nisz-
czy, ale wypelnia, oczyszcza i ubogaca. Tak w koncu si¢ dziato i dzieje nadal, ze Chrystus wkra-
czajac w kulturg poszczegodlnych nacji (np. chrystianizacja Stowian itd.), ubogaca je, oczyszcza
i daje sitg nieprawdopodobnego wrgcz wzrostu.

4 Jest to dwustronna ikona na ktorej z jednej strony jest przedstawiona twarz Chrystusa nie
cierpigcego i nieludzka reka uczynionego /acheiropoietos/, ktory to wizerunek, zgodnie z tra-
dycja kultury chrzescijanskiego wschodu, powstat jako odbicie twarzy na chuscie, przestanej
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gata symbolikg. Cherubiny, serafiny i archaniotowie, oddaja czes¢
Drzewu Swigtemu, a na krzyzu widnieje korona cierniowa. On sam
jest usytuowany na wzniesieniu, w ktorym peknigta ziemia, przypo-
minajaca paszcze, odstania kosci Adama.

Gdy przyjrzymy si¢ samemu krzyzowi, pomijajac jego otocze-
nie, nietrudno zauwazy¢, ze przedstawienie to jest bogatsze, od ana-
lizowanego wyzej, symbolu danego ,,wprost”. Pokazany jest on tu
w specyficzny sposob. Na pierwszy rzut oka, jego intencjonalnosc¢
istnienia zdaje si¢ by¢ niezaprzeczalna, gdyz wydaje sig, ze widzimy
go jako trojwymiarowy przedmiot. Dana jest tu naocznie frontowa
cze$¢ belek, prawy i lewy bok, ktory jest ciemniejszy oraz czota belek
w ksztalcie trapezow. Sugeruja one ksztalt przekroju. Wyrazna jednak
niezgodno$¢ z zasadami perspektywy zbieznej, przy do$¢ dziwnym
przedstawieniu belek krzyza, podpowiada nam kilka rzeczy. Mozna
intencjonalnie dokonkretyzowac tylna jego czes$¢, dzigki czemu belka
pionowa uzyskuje szesciokatny przekrdj. Krzyz jawi si¢ wtedy jako
zanurzony w ztotym tle. Przeczy temu jednak sposob przedstawienia
belek poprzecznych i uko$nej, ktore sa natozone na belke pionowa.
One, w zestawieniu, zachowuja trapezoidalny ksztalt przekroju, co
nie jest zgodne z ,.konsekwencja przedmiotowa™ calosci. Na dodatek,
wydobyta ,,warto§¢ wtasna” barw i zlote tlo utrudnia czy wrecz unie-
mozliwia pojawienie si¢ sceny, jako intencjonalnie istniejacej w troj-
wymiarowej przestrzeni.

Nasuwa si¢ tu nieodparte wrazenie analogii z omawianym rysun-
kiem dziecka, ktore rysujac, wie jak dany przedmiot wyglada i to, co
wie, udostepnia w przekazie wizualnym. Tym, co roéznicuje przedsta-
wienie w ikonie, jest poziom artystyczny wykonanego dzieta i jego
cel — naoczne ukazanie zbawczego wymiaru krzyza oraz aspekto-
we otwieranie ludzi kontemplujacych go na rzeczywisto§¢ nadprzy-
rodzona.

przez Chrystusa krolowi Edessy Ab garowi.Odpowiada on veraikonowi, przedstawiajacemu
twarz cierpiacego Chrystusa w koronie cierniowej, wywodzacego si¢ z tradycji zachodniej. Na
odwrocie za$ jest wizerunek krzyza. Ikona ta prezentowana jest m.in. w: Novgorod Icons 12-17
Century, D.Likhachov,V.Laurina and V.Pushkariov, Aurora Art. Publishers, Len-
ingrad 1980, tabl. 101 11.
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5. IKONA PORTRETOWA W KONTEKSCIE MALARSTWA
ZACHODNIOEUROPEJSKIEGO

Do tej pory rozwazania skupity si¢ na dwoch rodzajach symbo-
lu 1 ich strukturze. W pewnym momencie historycznym gdy na are-
nie leG]OW pojawit si¢ Bog -Czlowiek, stata si¢ rzecz niezwykle istot-
na dla niniejszych rozwazan — symbol ze swa dwoista strukturg prze-
stat by¢ potrzebny. Jej miejsce zajat Chrystus w dwoch naturach: wi-
dzialnej, postrzeganej przez wyglady i niewidzialnej P¢knigcie za-
stony w Swiatyni Jerozolimskiej w momencie $mierci krzyzowej ura-
sta w tym kontekscie do roli symbolu. Mlejsce Swiete Swietych, do
ktorego miat prawo wej$¢ raz w roku najwyzszy arcykaptan, stato si¢
w ten sposob otwarte dla kazdego, kto uwierzy. Rzeczywistos¢ nad-
przyrodzona, ktorej istnienie sugerowaty symbole, stala sig¢ dostep-
na, widzialna i dotykalna (Boga Czlowieka mozna bylo dotkna¢, a nie
tylko zobaczy¢). Chrystus jednak odszedt, pozostawiajac nam mozli-
wos¢ tworzenia Jego wizerunkow. W tym momencie rozwazania sita
rzeczy wchodza na grunt teologiczny, oparty o wiedzg objawiona ale

.. 1 historyczna. Nie chodzi tu jednak o kwestie wiary. Nie mozna
méwic o ikonie, o tym co ona odstania, nie uznajac w peni tego fak-
tu. Trzeba przynajmniej zatozy¢, ze wiedza przekazana przez Ewan-
gelistow jest zgodna z tym, co wydarzyto si¢ naprawdeg. W przeciw-
nym wypadku wszelkie rozwazania skupia si¢ na stronie formalnej,
niczego w koncu nie wyjasniajac.

W historii malarstwa Chrystusa przedstawiano, generalnie rzecz
ujmujac, w dwojaki sposob, ktory odpowiada temu co wyzej. W jed-
nych przedstawieniach nacisk potozony jest na Jego Bostwo, w dru-
gich na Cztowieczenstwo. Odpowiadaja one do pewnego stopnia
zréznicowaniu kultury chrzescuansklego Wschodu i Zachodu, na co
juz zwracatem uwagg. Koncentrujac sig na tym pierwszym sposoble
biorac pod uwagg tak niezwykle istotne znaczenie podobienstwa do
tego, co obraz przedstawia, podobienstwa zawartego w wygladach,
natrafiamy na niemate trudnosci. W Ewangelii nie ma prawie w 0go-
le wiadomosci o tym, jak Chrystus wygladat po zmartwychwstaniu.
Co wigcej, ci, ktorzy Go $swietnie znali, nie rozpoznawali Go, o ile
sam nie dat im si¢ poznac. Jedynymi opisami, do ktorych mozna si¢
odwota¢, ktore moga sta¢ si¢ podstawa do tworzenia takiego obra-
zu, zwiazane sa z Przemienieniem na gorze Tabor, ktore to zdarze-
nie miato miejsce jeszcze przed meka i zmartwychwstaniem; a w Sta-
rym Testamencie — do przekazu o wygladzie Mojzesza schodzacego
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z gbry Synaj oraz do wizji Daniela. Nie mozna przy tym zapomniec,
ze owa podstawa w $wiadomosci tworcy ikony istnieje intencjonalnie,
bo mamy do czynienia z przekazem stownym, zanotowanym w Pis-
mie $w. Tymczasem obraz, wyjawszy malarstwo abstrakcyjne, surrea-
listyczne itd., podobnie jak w fotografii, domaga si¢ jeszcze odniesie-
nia do rzeczyw1stosc1 realnie istniejacej, ktora Jest podstawq do jego
tworzenia. Pismo §w. mowi o rzeczywisto$ci minionej, historyczne;j.
Nosnikiem wiedzy jest stowo, a ono przywotuje rzeczywisto§¢ w spo-
sob intencjonalny, wyobrazeniowy. Jakie w takim razie mamy gwa-
rancje, ze w ikonie mamy do czynienia z obrazem prawdziwym?

Ustawmy opisy, do ktorych si¢ odwotatem, w kolejnosci chronolo-
giczne;j.

Kiedy Mojzesz schodzit z Gory Synaj — a obie tablice Swiadectwa
miat Mojzesz w rekach, gdy schodzit z tej gory — nie wiedzial, ze sko-
ra na jego twarzy jasniata blaskiem po rozmowie z Nim. Aaron i wszy-
scy widzieli, ze skora na twarzy Mojzesza jasnieje — i bali si¢ zblizy¢
do niego. (Wj 34, 30, 31)%

Ow blask, wyraznie umiejscowiony na skorze Mojzesza, z cza-
sem przeminat. Jest to jednoznaczna wskazdwka, ze nie pochodzit on
od Mojzesza, a powstat na skutek kontaktu z Jahwe, ktory otoczyt go
swa chwala i tak ja uzewnetrznit. W wizji Daniela natomiast mamy
do czynienia z jedynym przekazem moéwiacym o tym, jak wyglada
Jahwe, a raczej jak si¢ objawil jemu w widzeniu sennym:

Patrzytem, az wniesiono tromy, Starowieczny zasiadl, Jego szata
byla biata jak snieg, a wilosy Jego jak czysta weitna. Jego tron — plo-
mienie ognia, kota zas Jego [tronu] — plongcy ogien (Dn 7, 9).

Przekaz ten nie zawiera jednak opisu twarzy, co najwyzej sugeru-
je jej istnienie. Kolejna relacja, dotyczaca opisu wygladu Chrystusa,
znajduje si¢ w Nowym Testamencie.

A po szesciu dniach Jezus bierze Piotra, Jakuba i jego brata Jana
i prowadzi ich na wysokq, ustronnq gore. I na ich oczach zmienit sie
Jego wyglad: twarz Jego zajasniata jak stonce, a szaty staly sie jak

4 Wszystkie cytaty z Pisma Swietego pochodza z: Pismo Swiete Starego i Nowego Testa-
mentu, przeklad i komentarze zespot pod red. M. Peter, M. Wolniewicz, Poznan 1973, wyjaw-
szy cytat przypisu 35 w tlumaczeniu Zychiewicza.
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blask [stoneczny]. (...) Kiedy jeszcze mowil, okryt ich swietlisty oblok,
a z obloku odezwal sie glos: — To jest moj Syn ukochany, upodobatem
Go sobie, Jego stuchajcie (Mt 17, 1 -5)

Zdarzenie przedstawione jest przez wszystkich trzech synoptykow,
jednak opis §w. Mateusza wydaje si¢ najpeimejszy i najbardziej obra-
zowy. On Jest podstawa malowania ikony, jej fundamentem bytowym
w rozumieniu teorii budowy dzieta sztuki. Zdarzenie to jednak znala-
zto swoj wyraz w przedstawieniach malarskich powstatych rowniez
na gruncie zachodnioeuropejskim, stad samo w sobie nie moze de-
finiowa¢ ikony. Nadto mamy do czynienia z opisem, a wigc stowem
i nadal nie wyjasnia nam to zagadki prawdziwosci przedstawien.

Na frontowej stronie wspomnianej juz ikony acheiropoietos widac
wizerunek twarzy, rozpoznawanej Jako twarz Chrystusa. Wskazuje
na to niewyrazny i cze§ciowo zniszczony napls znajdu]qcy sig¢ po le-
wej 1 prawej stronie glowy. Domyslamy si¢ rowniez, ze to jest wlas-
nie On, gdyz przedstawienie to jest podobne do przedstawien Chry-
stusa w calym malarstwie bizantynskim.

Pierwszym odruchem czlowieka, ktorego postrzeganie zostalo
uksztattowane przez zachodnie malarstwo nowozytne, jest proba do-
konkretyzowania wizerunku tak, zeby pojawita si¢ glowa o trzech
wymiarach, istniejaca intencjonalnie, podobnie, jak przy omawianym
przedstawieniu krzyza w ikonie. Pod$wiadomie wrecz, szukamy po-
dobienstwa w ludziach ze znanej nam rzeczywistosci. Nietrudno si¢
jednak przekonaé, ze takiej twarzy nie znajdziemy w otaczajacym
$wiecie. Przegladajac materiat zabytkowy klasycznych ikon portre-
towych, spotykamy si¢ z tym samym zjawiskiem. Co w takim razie
ujawnia nam warstwa wygladow?

W tym konkretnym przyldadme pokazane sa: duze, szeroko otwar-
te oczy, bardzo plastycznie, lecz nie §wiattocieniowo — tuki brwiowe,
powieki, nos, usta czy broda. Matzowiny uszne, nienaturalnie nlsko
osadzone, czeSciowo sa ostoniete wlosami, rozczesanymi na boki,
z przedziatkiem po $rodku i kosmykiem nad czotem. Rozdwojona
broda, jak rowniez wasy, jawia si¢ jako jako$ciowo odmienne od wio-
sow, ktorych ulozenie podkreslone jest ztotymi liniami, wiazacymi
wzrokowo wizerunek z tlem. Glowa zdaje si¢ by¢ wtopiona w nimb
i tlo, analogicznie jak pionowa belka rozwazanego wyzej wizerunku
krzyza, znajdujacego si¢ na odwrocie ikony. Wyglady twarzy ukaza-
ne sa tu dzigki wydobytej ,,wartosci wiasnej” koloru, z nadanym im
tonem $wietlistym, czasem, w r6znych ikonach, podkreslonym zto-
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tymi badz biatymi blikami, oznaczajacymi przeswiecajace Mitosier-
dzie i Chwal¢ Boza, zgodnie z przytoczonymi wyzej opisami. Twarz
w ten sposOb uzyskata charakter odmienny od tych, ktore spotyka-
my na co dzien. Podkreslone jest to nie tylko niespotykana jako$-
cia karnacji twarzy, uzyskanej dzigki wydobyciu ,,wartosci wlasnej”
barwy, ale rowniez pewnym schematyzmem wizerunku, bardziej lub
mniej dookreslanego w r6znych ikonach przez ikonopiscow. Owa in-
no$¢ znajduje swoj wyraz rowniez w tym, ze gtowa jest przedstawio-
na frontalnie, en face, ale jednoczesnie jakby od gory, powodujac ob-
nizenie matzowin usznych. Naruszone w ten sposob proporcje utrud-
niaja, czy wreez uniemozliwiajg, petna, intencjonalng konkretyzacje
glowy w tréjwymiarowej przestrzeni i splaszczaja caty wizerunek.
W ten sposdb nastegpuje zrownowazenie ztotego tla i twarzy, ktore
si¢ wzajemnie dopetniaja.*® Od udostgpnianej rzeczywistosci, a wige
od $wietlistego obtoku, ktérym jest tu ztote tto, i rozjasnionej twarzy
Chrystusa, umyst poznajacy, czyli odbiorca, oddzielony jest tylko ich
wygladami umieszczonymi w ikonie.

Co sig stanie, gdy w ztotym, jednolitym tle, umiescimy wizerunek
twarzy wyjety z arcydzietl malarstwa zachodnioeuropejskiego? Z po-
dobnym zabiegiem mamy do czynienia w tworczosci Szymona Usza-
kowa i jego szkoty. Nastepuje wtedy bardzo wyrazne sktocenie tta
i wizerunku, ,,domagajacego si¢” wrecz iluzyjnej przestrzeni. Wtedy,
niezaleznie od tego z jakim kunsztem artystycznym jest on przedsta-
wiony, odnosi sig, przez podobienstwo zawarte w warstwie wygladow,
do tego co zmienne i przemijajace, a wigc do rzeczywistosci niezba-
wiongj i nie w pelni stworzonej, podlegajacej prawu $mierci.

W sytuacji odwrotnej, gdy naruszona zostanie struktura jednolite-
go tla, a wizerunek wykonany zgodnie z zasadami ikonopisania, po-
kazuje si¢ jeszcze co$ innego, rowniez zwiazanego z rozbiciem for-
my, o ktorym wspominatem we wstgpie niniejszej pracy. Otoz w wie-
lu przedstawieniach pochodzacych z XVI, XVII czy XVII wieku,

4 Powyzsze zjawisko szczegdtowo opisat Goldschmidt, odnajdujac je w architektu-
rze. Porownujac dwa kapitele, koryncki i bizantynski, wprowadza pojgcie ,,warto§ci pozyty-
wowej” i ,,wartosci negatywowej”: W sztuce klasycznej negatyw pozostaje zupetnie niedostrze-
gany, albowiem wrazenie wywierane przez pozytyw wydaje sie absolutnie miarodajne. Tak jest
w przypadku liscia akantu w kapitelu antycznym. Interesuje nas jedynie liS¢, przestrzen mie-
dzy lis¢mi nie odgrywa zadnej roli. W sztuce bizantynskiej stosunek ten ulega zmianie. Z powo-
du splaszczenia form wypukiych, formy ‘negatywowe’i ‘pozytywowe’znalazly sie na tym samym
poziomie. Ostre cigcia diuta kamieniarza jeszcze bardziej podkreslajq to wrazenie i w ten spo-
sob przestrzen lqczqca — ‘forma ‘negatywowa’— staje sie elementem réwnorzednym i nabiera
wiasnego znaczenia. (A. Goldschmidt, tamze, s. 153.)
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ikonopiscy badz tez zwykli malarze cechowi, prawdopodobnie chcac
przydac szlachetnosci swym dzietom, naktadali ornament na ztote tto.
Ptasko przedstawione postaci, zgodnie z zasadami ikonopisania, zo-
staly w ten sposob od niego oddzielone. Skutkowato to wypchnig-
ciem ich do przodu. Tto nabrato charakteru kobierca rozwieszone-
g0 z tylu 1 zaczegto traci¢ swoj symboliczny sens $wietlistego obto-
ku z goéry Tabor, wspotgrajacego z przebostwionym, pelnym $wiat-
ta, cztowieczenstwem Chrystusa czy $wigtych. Kolejnym krokiem
byto przejmowanie z malarstwa zachodnioeuropejskiego perspekty-
wy zbieznej. To, co bylo znamieniem rozwoju dla Zachodu, tu stato
si¢ przejawem regresu ikony.

Trzeba jeszcze powrdci¢ do zagadnienia podobienstwa, bowiem
pytanie: w czym si¢ ono uzewngtrznia i w jaki sposob, nie znalazto
jeszcze swego wyjasnienia. Na jakiej bowiem podstawie mozemy po-
wiedzie¢ dzis, ze dane przedstawienie nie ktamie w swym przekazie,
wzglqdnle ze ]ego forma wizualna nie jest tylko kwestia umowy, kon-
wencji, a wigc, ze w koncu nie jest skutkiem fantazp artystycznej, co
w konsekwencji doprowadzitoby do stwierdzenia, ze wynika z inten-
cji artysty i wprowadziloby dowolnos$¢ i falszywie pojeta swobode?

Jedynym, co moze rozjasni¢ to zagadnienie jest wiedza oparta o ob-
jawienie. Cztowiek stworzony zostatl na obraz i podobienstwo Boze.
Wynika z tego jasno, ze moze by¢ do Boga bardziej lub mniej po-
dobny. Majac w pamigci przyktad dwoch sosen, do ktorego odwoty-
watl si¢ Ingarden, trzeba tu zaznaczy¢, ze obraz, na co juz zwraca-
lem uwagg, konstytuuje si¢ na czyms$ réznym od swego pierwowzo-
ru. Posiada jednak elementy wspolne: materig, barwe, ksztalt i podo-
bienstwo. W cztowieku natomiast wspdlne z Pierwowzorem sa: pier-
wiastek boski, na ktorym zostal on ufundowany, ktérym jest tchnienie
Boze, barwa i w jakim$ stopniu ciato*” (co moze wydac si¢ niepraw-
dopodobne) oraz element decydujacy, fundamentalny — podobien-
stwo. Zgodnie z formula atanazjanska i z informacjami zawartymi
w Ewangelii, méwiacymi o dziecigctwie i po6zniej synostwie Bozym,
cztowiek zmierza do upodobnienia si¢ do Stworcy. Bez Wcielenia nie
bylo mozliwe stwierdzenie, na czym ma to polega¢. To si¢ ujawnia
Dopiero w Osobie Chrystusa. Jednak nie chodzi tu tylko o podobien-

47 Chrzes$cijanie zywia sie ciatem i krwia Boga, ktore nie maja wymiaru tylko duchowego
ani tez tylko symbolicznego. Sobor Trydencki zagadnienie to precyzuje, a Katechizm Kosciota
Katolickiego ujmuje to w sposob nastepujacy: W Najswietszym Sakramencie Eucharystii sq za-
warte prawdziwie, rzeczywiscie i substancjalnie Cialo i Krew wraz z duszq i Bostwem Pana na-
szego Jezusa Chrystusa, a wiec caly Chrystus (KKK 1374).
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stwo w czynach, (o ktéorym pisze min $w. Tomasz a Kempis w Na-
Sladowaniu Chrystusa), bedacych konsekwencja przemian zachodza-
cych w sercu czlowieka,”® ale o podobienistwo wnetrza czlowieka,
ujawniajace si¢ w rysach twarzy. Dotad jednak, dokad ciato ludz-
kie nie zostanie przebostwione, owo podobienstwo moze by¢ bar-
dzo mgliste i niewyrazne, czasem ledwo uchwytne. Jednakze méwi
si¢ przeciez, na podstawie do§wiadczenia, ze w kim$ nie ma fatszu,
ze ,,dobrze mu patrzy z oczu”, ze budzi nieklamany szacunek, ze
w konicu ,,bije od niego moc”. Wszystko to ujawnia twarz, szczegol-
nie oczy, sposdb marszczenia brwi. Wystarczyto, jeszcze niedawno,
uwaznie przyjrzec si¢ Janowi Pawlowi 11, by stwierdzi¢ naocz-
nie to, co powiedziatem wyzej.

Relacja miedzy ikona a Pierwowzorem jest relacja imienia wypisa-
nego kolorami i Osoby.* Jest to relacja zachodzaca pomigdzy wygla-
dem Chrystusa i Nim samym. Imi¢ Jezusa przekracza wszelkie imig,
stad mozliwosci tworzenia ikon sa nieograniczone i skoncza si¢ wraz
z kresem dziejow. Nie mozna tez stworzy¢ jednego uniwersalnego
wizerunku, gdyz kazdy bedzie udostepniat posta¢ aspektowo, w za-
leznosci od tego, ktora z cech Jego bedzie uwypuklona. To decyduje,
,,0d ktorej strony” odbiorca zostanie wprowadzany w rzeczywisto$¢
Wcielonego Boga. Moze by¢ np. aspekt sadu lub mitosierdzia, gnie-
wu (np. Spas Jaroje Oko) lub wyrozumiatosci. Nie mozna tu jednak
moéwi¢ o swobodzie tworczej, ktora szczegdlnie w dzisiejszych cza-
sach, nosi czasem znamiona jakiego$ narkotycznego obtedu.

Ten kto chce malowac¢ ikony, musi trzymac¢ si¢ zasad ikonopisa-
nia, podejmujac niezwykty trud wewngtrznego wzrostu, pozwalajace-
go zobaczy¢ podobienstwo Boze w ludziach i unaoczni¢ je w wygla-
dach. Gdy jednak zostanag ztamane podstawowe zasady, wypracowa-
ne na przestrzeni dziejow, na podstaw1e do$wiadczen, dzieto, cho¢by
bylo wprowadzone do cerkwi, moze nie by¢ ikona. W mniejszym lub
wigkszym stopniu straci¢ moze bowiem ontologiczna mozliwo$¢ by-
cia ,,oknem na $wiat nadprzyrodzony” (w ktory odbiorca wprowadza-
ny jest przez naocznie pokazane wyglady), co wigcej — moze ktamac
w przekazie.

Nawet schemat ikonograficzny nie zawsze jest w stanie uchroni¢
przed stworzeniem falszywego wizerunku. Moze zaistnie¢ i taka sy-
tuacja, ze obraz, bo juz nie ikona, zachowuje poprawnos¢ ikonogra-

# Zrodtem faktycznym wszelkich poczynan jest serce cztowieka, na co wielokrotnie zwraca
uwagg Chrystus, o czym dowiadujemy si¢ z Ewangelii.
“ P.Florenski, op.cit., s. 84.
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ficzna. Mam tu na mysli przedstawienie, ktore opisywalem w artyku-
le dotyczacym sztuki ludowej w malarstwie cerkiewnym terenu Kar-
pat.®*® W przedstawieniu Deesis, pochodzacym z cerkwi p.w. $wie-
tych Kosmy i Damiana w Lukov Venecji, strona formalna, dotycza-
ca nawet takich szczegétow, jak powigkszone lewe skrzydetko nosa
czy rozwidlona broda, jest zgodna z zasadami ikonopisania. Jednakze
przedstawienie to budzi sprzeciw. Migsiste, grube wargi o rysach per-
wersyjnej starczej zmystowosci, bruzdy koto ust, mocno podkreslone,
szeroko otwarte oczy, nadaja przedstawionym postaciom wyraz gro-
zy, nie majacej jednak nic wspodlnego z Boza Bojaznig. Twarze Chry-
stusa, Marii i Jana Chrzciciela sa niemalze identyczne. Przypomina-
ja maski skrywajace co$ niedobrego, groznego. Nie sadzeg aby byto
to bluznierstwo zamierzone. Wynikato ono raczej z nieudolnosci ma-
larza, ktory nie poradzil sobie z wpisaniem prawdziwych wygladow
w prawidtowy schemat.

Jak dotad zainteresowanie skupione byto na samej twarzy Chrystu-
sa i mozna, jak wskazuje na to materiat zabytkowy, odnies¢ to co wy-
zej do ikon w ogole. Pamigta¢ przy tym nalezy o odmiennosci przed-
stawien, ktore byly tworzone na terenach Europy Potnocnej, objetych
Chrzescijanstwem Wschodnim, w stosunku do tych, pochodzacych
z Bizancjum. Dominacja linii, powodujaca pewien stopien odcieles-
nienia, akcentuje to co duchowe. Z takim aspektem wizualnym po-
strzegania Chrystusa mamy do czynienia w ikonie rosyjskiej. Domi-
nacja barwy, przy niemal rzezbiarskim traktowaniu postaci, jak w iko-
nach Bizancjum, ktadzie nacisk na cielesnos¢ Boga-Cztowieka.

Zwrdcic jeszcze trzeba uwage na szaty w ikonach. Tak jak oblicze,
odnosza si¢ one do rzeczywistos$ci nadprzyrodzonej. Sa to szaty go-
dowe ludzi zbawionych, a wigc podobne i niepodobne do tych z na-
szego codziennego doswiadczenia. Podobne — z racji funkcji okrywa-
nia.’! Niepodobne — gdyz ich materia jest inna, nie z tego Swiata, nie
do pokazania. Inkop, czyli asystka czy tylko blale bliki, rozswietla-
jace szaty, oraz wydobyta ,,warto$¢ wlasna” koloru, majq tu kapital-
ne znaczenie. Z jednej strony — dzigki $wietlisto$ci — odsytajq do rze-
czywisto$ci Chwaly i Mitosierdzia Bozego. Pawel Florenski tak
to ujmuje:

% W.Biatopiotrowicz,op.cit.,s. 177.

31 Warto tu nadmieni¢, ze ubranie, jakkolwiek pelni funkcjg okrywania, ochrony przed chto-
dem, to jednoczesnie zarowno ukrywa ciato ludzkie przed niepozadanym wzrokiem, ale je row-
niez 1 w pewien sposob odstania. Znane sa przeciez takie stroje, w ktorych czlowiek jest bar-
dziej nagi niz wtedy, gdy jest bez odzienia.
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(...) na ikonach przedstawia sie tych, ktorych czyny w sposob oczy-
wisty przetrwajq nienaruszone probe ognia, piekniejqc i uwalniajgc
sie od ostatnich sladow ziemskiej przypadkowosci. Oni na pewno nie
okazq sie nadzy. Mowigc najdokladniej (...) odziez ich utkana jest
z ich zwyciestw. Nie jest to metafora, lecz wyraz tej mysli, ze ducho-
wymi zwyciestwami swieci wytworzyli wokot swych cial promieniu-
jaca swym swiatlem tkanke, jako najblizszy ciatu obszar duchowych
energii, a w postrzezeniu wzrokowym owo rozszerzenie ciata symbo-
lizuje odziez.”

Z drugiej za$ strony, owe roz§wietlenia wiaza wizualnie szaty z ob-
liczem i ttem, splaszczajac jednoczes$nie przedstawienie, chroniac je
przed intencyjnym dookresleniem, zgodnym z perspektywa zbiezna.
W momencie, gdy wyglady owych szat staja si¢ coraz bardziej po-
dobne do ubran noszonych tu, na ziemi, pociaga to za soba konse-
kwencje takie, jak przy analizowanym obliczu Chrystusa, przeniesio-
nym z przedstawien ,,wyjetych” z malarstwa zachodnioeuropejskiego
1 umieszczonych w ztotym tle.

6. IKONA NARRACYJNA

Zagadnienie ikony narracyjnej wprowadza problematyke czasu,
ktora dotychczas nie do konca czytelnie si¢ przedstawiata. Portreto-
wanie bowiem zdarzen zawsze pociaga za soba to zagadnienie. Poda-
zajac za tym, co dotychczas powiedzialem, nalezy przyjrzec si¢ pro-
cesowi ,,0gladania” dowolnego przedstawienia, poruszy¢ problema-
tyke, jaka niesie ze soba zagadnienie mitu, jak rowniez skupi¢ uwage
na ilustrowanym zdarzeniu oraz rozwazy¢ jego dwa sposoby malar-
skiego czy rysunkowego przedstawiania.

Zagadnienie czasoprzestrzeni percepcyjnej

Odbiorca zawsze ustawiony jest na zewnatrz obrazu. Pomigdzy nim
a malowidlem istnieje przestrzen. Ona zmienia si¢ jako§ciowo w trak-
cie percepcji. Na ogoét nie uswiadamiamy sobie tego, ze w trakcie
ogladania uptywa czas, w ktérym mozna wyszczegolni¢ trzy zasad-

2 P.Florenski, op. cit., s. 124.
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nicze momenty: akt zobaczenia, okres glebokiej kontemplacji lub po-
wierzchownego odbioru i koniec, spowodowany odwroceniem uwa-
gi. W trakcie ogladania, wyglady otoczenia, a wigc 1 ujawniane przez
nie przedmioty, staja si¢ mniej wyraziste, przez co otaczajaca prze-
strzen, ktora jest organizowana przez obecnos¢ ludzi i przez te przed-
mioty, staje si¢ rowniez nieostra. Zjawisko to jest tym silniejsze, im
bardziej odbiorca jest zaangazowany w kontemplacje, im lepiej potra-
fi skupi¢ uwagg na tym na co patrzy. Mozna powiedzie¢, ze ,,rozsu-
wa” otaczajaca go przestrzen i ,,zapomina” o otoczeniu. Zmienia si¢
wtedy dla niego tempo uptywu czasu. Mowi si¢ przeciez wrgcez nie-
kiedy o utracie jego poczucia.

Przestrzen stanowi nieroztaczna cato$¢ z czasem.”® W zwiazku
z tym, jedynym logicznym wnioskiem, _]akl SIQ nasuwa, jest ten, ze
w trakcie ogladania dowolnego obrazu i czas i przestrzen, w Jaklej
si¢ znajduje odbiorca i obraz, ulega pewnej subiektywnej, gdyz do-
$wiadczanej tylko przez odbiorcg, modyfikacji. Wynika to z wzajem-
nego dostosowania sig¢ czasu i przestrzeni, bedacych nieroztaczna ca-
toscia. Stad tez bardzo tatwo pomyli¢ subiektywne, cho¢ realne, ist-
nienie owej czasoprzestrzeni z jej istnieniem intencjonalnym — inten-
cjonalnos$ci przeczy realnie istniejacy wyglad, skupiajacy na sobie
uwage, bedacy jej swoistym wyznacznikiem, granica.

W subiektywnym przezywaniu zaréwno czas jak i przestrzen zmie-
niaja sig, tracac swa jednoznaczno$¢ przynalezna otaczajacemu nas
swiatu. Odbiorca swym umystem dostosowuje si¢, a raczej dazy do
dostosowania czasoprzestrzeni, w ktorej si¢ znajduje, do czasoprze-
strzeni udostgpnionej przez wyglady. Przestrzen swiadomo$ci nasze-
go wngetrza formowana jest przez wyglady istniejace intencjonalnie,
na co zwracatem uwage wyzej. One ,,opieraja si¢” o wyglady $wiata
zewngetrznego, stad tez nasza §wiadomos¢ jest przez nie ksztaltowana
i im podporzadkowywana. Wydaje si¢ jednak, ze to zjawisko nie jest
czyms$ szczegblnym i zwiazanym tylko z percepcja dowolnego dzie-
ta sztuki, cho¢ dla mnie szczegdlnie mocno dato zna¢ o sobie w trak-
cie czytania ksiazki czy ogladania filmu. Jeszcze silniej jest to odczu-
wane i doswiadczane w trakcie ogladania telewizji czy obrazow na

3 Diugo uwazano przestrzen i czas za kategorie antynomiczne; od piecdziesi¢ciu lat panu-
je tendencja, by traktowac czaso-przestrzen jako jednq kategorie. Ta zmiana postawy zwiqzana
Jest z poznaniem pewnych odkry¢ matematycznych, w szczegolnosci Einsteina, ale rozpowszech-
nienie jej wiqze si¢ takze z doswiadczeniami, a przede wszystkim teoriami artystow, glownie ma-
larzy (P. Francastel, Tworczos¢ malarska a spoteczenstwo. Szkice, thum. J. Karwowska, A.
Szczepanska, Warszawa 1973, s. 47).
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monitorze komputera, gdzie wyglady maja Swiatto wlasne i silniej niz
,»ZWykly obraz”, angazuja odbiorcg.

Co w takim razie wyrdznia czasoprzestrzen percepcyjna w odbio-
rze dzieta sztuki od réznych czasoprzestrzeni, w ktore, jak si¢ wyda-
je, ,wchodzimy” w zyciu codziennym gdy kontemplujemy jakis wi-
dok czy prowad21my rozmowe, nie sprowadzaj aca si¢ tylko do zdaw-
kowej wymiany zdah? Sama nazwa ,,percepcyjna”, mowi o tym, Ze ta
czasoprzestrzen Jest bezposredmo zwiazana z oglqdanlem Z jednej
wigc strony jej pO]aWICHIG si¢ uzaleznione jest od zajecia postawy ob-
serwatora, z drugiej za$ — z kontaktowaniem si¢ wzrokowym z rzeczy-
wistoscia dostepna przez wyglady. Jezeli czasoprzestrzen w realnym
swiecie wyznaczaja przedmioty, to tak naprawde wyznaczaja ja ich
wyglady, ktore stanowig nierozerwalna calos¢ z owymi przedmiotami.

Wyglady, pojawiajace si¢ wraz z oswietleniem, wylaniaja przed-
mioty np. w pokoju, co bardzo wyraznie wida¢ wezesnym rankiem,
gdy wschodzi stonice i stopniowo rozswietla mrok nocy. Przestrzen,
ktora zajmuja owe odstaniane przedmioty, zaczyna by¢ porzadkowa-
na wlasnie dzigki zmieniajacym si¢ wygladom. Te same przedmio-
ty rowniez istnieja w ciemnosci, gdy ich nie widac i nie maja wte-
dy mozliwosci organizowania przestrzeni (a wigc i czasu) — ona wte-
dy jest bezksztaltna, pusta. Pojawia si¢ wowczas w cztowieku jakie$
napigcie, zwiazane z oczekiwaniem na pojawienie si¢ $§wiatla, ktore
uczyni t¢ przestrzen rozpoznawalna. Mozna wrecz powiedzie¢ o spe-
cyficznym czasie oczekiwania, ktorego tempo uptywu roézni si¢ od
doswiadczanego za dnia. Zmiany nast¢pujace wraz z pojawieniem si¢
brzasku, wplywaja na jako$¢ przezywanego czasu. Roztadowuja na-
piecie, poddaja uptyw czasu zmiennym wygladom, ktore staja si¢ co-
raz bardziej wyraziste. Czas oczekiwania zmienia si¢ na czas przezy-
wania zgodnego z rytmem wyznaczanym przez stonce.

W kazdym obrazie, w przemw1enstw1e do rzeczyw1st0301 nas ota-
czajacej, mamy do czynienia z wygladami niezmiennymi, raz utrwa-
lonymi, o stalym ksztalcie, jakosci czy nasyceniu barwa. Ogladajac
obraz, nietrudno przy tym stwierdzi¢, ze pokazywana rzeczywistos$¢
jest oddzielona od ogladajacego pewna odlegloscia. Nadto jest ona
dostepna tylko wzrokowo i tylko przy zaangazowaniu umystu. Tej
bariery nie mozna przekroczy¢ fizycznie i np. dotknaé tego, co udo-
stepniaja nieruchome wyglady. Jedno, co mozna wywnioskowac¢ i co
wydaje si¢ pewne, to fakt, ze rodzaj czasoprzestrzeni percepcyjnej
warunkowany jest sposobem istnienia wygladow, ktore ,,otwieraja”
dostep do rzeczywistosci odstanianej. One, w sposobie ich uksztatto-
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wania analizowanym wyzej, wiaza umyst z rzeczywistoscia przez nie
udostgpniana.

Problematyka zwiazana z przedstawianiem zdarzenia

Jak jednak powyzsze rozwazania maja si¢ do tytu%owego zagadnie-
nia — do zdarzenia? Z teJ analizy wynlka dos¢ j jasno, ze kontempla-
cja kazdego dzieta, zwiazana jest z pojawieniem si¢ czasoprzestrzeni
percepcyjnej, ktora pomaga mu ,,zbliZyé siQ do tego, co obraz przed—
stawia. Wyglady, przez swa niezmienno$¢, ujawniaja co$, co row-
niez jest pozbawione ruchu, nie podlega zadnyrn zmianom. Gdy ar-
tysta przedstawia za pomoca niezmiennych wygladow to, co ze swej
natury jest zmienne, ulotne, staje przed konieczno$cia dokonania wy-
boru. Zdarzenie bowiem, jak stusznie zwracat uwagg Ingarden, ni-
gdy nie moze by¢ przedstawione wprost. To unaocznione w obrazie
postaci i przedmioty, w odpowiednim uporzadkowaniu, razem uwi-
docznione, sumuja si¢ na jedno zdarzenie i sg wtedy zdolne je poka-
zac bardziej lub mniej prawdziwie>.

Jest to doktadnie zbiezne z do$wiadczeniem w §wiecie realnym,
i nie dotyczy tylko obrazu. Na kazde zdarzenie, ktére obserwujemy,
badz w ktorym uczestniczymy, wptywaja uczestniczace w nim osoby,
przedmioty, to co bylo przed i to co w efekcie nastapi po. A wszyst-
ko rozgrywa si¢ w jakim$ miejscu, w jakiej§ przestrzeni. Obserwa-
tor za§ widzi owo zdarzenie z jakiego$ punktu, ktory pozwala mu je
zobaczy¢ bardziej lub mniej catoSciowo i zawsze aspektowo. R6zni-
ca dotyczy tylko jednej sprawy. W obrazie uwidoczniony jest kulmi-
nacyjny moment zdarzenia, badz tez uchwycony, w zaleznosci od za-
mierzenia artysty, jego moment po lub przed owa kulminacja. Chwi-
la ta dana jest poza tym w mezmlennych wygladach co pozwala za-
trzymac sig patrzacemu na tajemnicy, jaka de facto kryje w sobie kaz-
de zdarzenie.

Byly co prawda proby przezwycigzenia ograniczen, jakie niesie ze
soba konieczno$¢ wyboru konkretnego momentu zdarzenia i utrwale-
nia go w niezmiennych wygladach (czego przyktadem zdaje si¢ by¢
tworczos¢ m.in. futurystow). Nie zakonczyly si¢ one jednakze sukce-
sem. Pozostaty na poziomie zbuntowanej powierzchownos$ci wyrazo-
nej m.in. w Manifescie technicznym.>® Przypominato to wysitki kubi-

* R.Ingarden, op. cit, s. 16.
3 Tak wiec kon w biegu ma nie cztery nogi, lecz dwadziescia; a ruchy ich sq trojkqtne.
W sztuce wszystko jest konwencjq, a prawdy wczorajsze sq dla nas klamstwem. (Boccioni,
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stow, ktorzy, chcac dotrze¢ do tajemnicy przedmiotu, do jego istoty,
usitowali przedstawi¢ przedmiot w wielosci jego wygladow, rozbija-
jac go na kawatki i w efekcie — tracac go z oczu.>

Aby uporzadkowac to niezbyt jasno zarysowujace si¢ zagadnienie
wszelkiego dziania si¢, nalezy przyjrze¢ si¢ temu, co stanowi w rze-
czywisto$ci sedno zdarzenia, jego istotg. Dowolne zdarzenie wyrwa-
ne z szerszego kontekstu, wybrany jego jaki$ aspekt, wskazuje na to,
ze o tym wyborze decyduje caly szereg elementow. Najpierw artysta
musi sobie odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego to wlasnie, a nie inne
zdarzenie, chce pokaza¢, uwieczni¢ w materii plam barwnych. Co
w danym zdarzeniu, na tle innych mu towarzyszacych i w jakis$ spo-
sob sktadajacych si¢ na nie samo, przykuto uwage do tego stopnia, by
poswigci¢ mu swoj czas i talent. Przyczyny moga oczywiscie by¢ bar-
dzo blahe i sprowadzac si¢ do jakiego$ sponsorowanego zamdwienia.
Ale wtedy to zamawiajacy musi dokona¢ owego wyboru i na to samo
pytanie w jaki$ sposob sobie odpowiedzie¢. Czy chce by artysta po-
kazat tylko ulotna chwilg, wrazenie, pigkno samej sceny, czy moze
chodzi o udokumentowanie tego, czego sam jest Swiadkiem, czy tez
chodzi mu o co$ wigcej?

Z analiz, ktore przeprowadzilem wyzej, pokazujacych dwa spo-
soby przedstawiania przedmiotu, p6zniej symbolu, wreszcie obrazu
sakralnego, mozna wywnioskowac, ze 1 zdarzenie mozna na te dwa
rozne sposoby udostgpni¢ wizualnie, co pociaga za soba niezwykle
konsekwencje. Jak juz si¢ wyzej okazato, srodkami malarskimi moz-
na pokazaé¢ albo konkretny, jednostkowy przedmiot, albo jego uni-
wersum. Czy w takim razie mozna moéwi¢ o jakiej$ idei zdarzenia,
czy o idealnym zdarzeniu, skoro na kazde sktadaja si¢ uczestniczace
W nim osoby i przedmioty, a te z kolei mozna przedstawi¢ w dwojaki
sposob, opisany wyzej?

Mit jako punkt wyjs$cia do analizy ikony narracyjnej

Idac tropem podobnym, jak przy analizowaniu ikony portretowej,
wydaje sig, ze najwlasciwsze bedzie najpierw przyjrzenie si¢ zagad-

Carrf, Russolo,Balla, Severini, Manifest techniczny, w: Artysci o sztuce. Od Van
Gogha do Picassa, tamze, s. 159-162)

¢ Kiedy w moich obrazach z 1909 r. pojawily si¢ przedmioty rozbite na czesci, byt to mdj
sposob zblizania sie do przedmiotu w tej mierze, w jakiej malarstwo na to zezwalato (G. Bra-
que, Wywiad udzielony Dorze Vallier dla ,,Cahiers d’art”, w: op. cit., s. 183).
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nieniu mitu. I tu, podobnie jak przy symbolu, odwotam si¢ do Rico-
eura, ktory mowi, ze:

Mit jest rodzajem symbolu rozwinietego w postaci opowiesci roz-
grywajqcej sie w jakims czasie i przestrzeni, ktore nie dadzq sie przy-
porzqdkowac czasom i przestrzeniom znanym krytykom historii i geo-
grafii.’’

Odsyta wigc do tego, co si¢ wydarzyto u zarania dziejow. Stosujac
odniesienia czytelne dla odbiorcy, sila rzeczy odnosi si¢ do realiow
$wiata znanego i dopiero przez analogi¢ opowiada mglisty poczatek.
Sensem literalnym jest tu opowiadanie, o wiele bardziej rozbudowa-
ne, niz omawiany wyzej symbol. Funkcja mitu bowiem jest nieco od
niego odmienna, co, jak pisze Ricoeur, zwiazane jest z potrdjnym
odniesieniem:

Po pierwsze umieszczajq one [mity] ludzkos¢ i jej dramat pod zna-
kiem czlowieka wzoru, jakiegos Adama, Anthroposa, przedstawia-
jacego na sposob symboliczny konkretne uniwersum doswiadczenia
ludzkiego. Z drugiej strony mity nadajq historii blask, jasnos¢, przej-
rzystos¢, kierunek, sytuujqc jq pomiedzy jakims poczqtkiem i kresem-
celem. W ten sposob w doswiadczenie ludzkie wprowadzajq napiecie
historyczne, zwiqzane z podwojnym horyzontem Genesis i Apokalipsy.
Wreszcie — i to rzecz najbardziej fundamentalna — mity zglebiajq pek-
nigcie rzeczywistosci ludzkiej, ktorego przejawem jest przejscie, skok
od niewinnosci do stanu winy — opowiadajq jak cztowiek pierwotnie
dobry stal sie tym, czym jest teraz.>®

7 P.Ricoeur, Symbol daje do myslenia, op. cit., s. 14.

8 P.Ricoeur, Hermeneutyka symboli, op. cit., s. 32-33 pisze: Swiat mitéw jest spolaryzo-
wany miedzy dwoma tendencjami: tq ktora wiqze zto z czyms ponadludzkim i tq, ktora koncen-
truje sie na zlym wyborze, od ktorego rozpoczyna sie kara bycia cztowiekiem. Taka sytuacja, po-
dobnie jak przy zagadnieniu dwoch natur Chrystusa, skfania osobg poznajaca do ukierunkowa-
nia zainteresowan na jedna z postaci zta. Mozna przy tym zauwazy¢, ze owa polaryzacja odpo-
wiada w pewien sposob dwom celom Inkarnacji: uwolnienia spod wladzy grzechu pierworod-
nego oraz przebdstwienia natury ludzkiej. Na terenach Europy Wschodniej, uwage skupiano na,
tragicznym w swej istocie, zagadnieniu utraty bezposredniej facznosci ze Stworca, czego skraj-
na postacia jest gnoza, wywodzaca si¢ wlasnie ze Wschodu, ujmujaca zto jako co$§ zewngtrzne-
go, quasi-fizycznego, wdzierajacego si¢ do czlowieka od zewnatrz. Na Zachodzie natomiast,
zainteresowania koncentruja si¢ wokot problematyki zwiazanej z wolnym wyborem, a wigc
opowiedzeniu sig za lub przeciw ztu.
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Niezbednym uzupekieniem, charakteryzujacym mity, jest zagad-
nienie konfliktu, jaki si¢ wewnatrz nich rozgrywa, a ktory wynika
z dwoch postaci zta: zastanego, tym samym niezaleznego od czto-
wieka, oraz tego, ktoére wynika z opowiedzenia si¢ za owym zasta-
nym ztem.

Najbardziej istotne, jak si¢ wydaje, jest tu zwrocenie uwag1 na fakt,
ze mit opowiada o skutkach dokonanego Wyboru u zarania leeJOW
Mowi on, w sposob o wiele bard21e] wyrazisty 1 rozbudowany niz
symbol, okondycycziowwka 0 jego sytuacji egzystencjalnej. Silniej
rzuca §wiatlo na jego wybor i w konsekwencji czyn, zwiazany z wy-
powiedzeniem postuszenstwa Bogu, czyn, ktéry spowodowat peknig-
cie natury ludzkiej. Nie mozna jednak w Zzaden sposdb pokazaé na-
ocznie, a wigc §rodkami dostepnymi grafikowi, malarzowi czy twor-
¢y dowolnych obrazow np. multimedialnych, ani samej natury czlo-
wieka, ani tez w konsekwencji — owego qumqma Czlowiek staje
wigc przed sytuacja, w ktorej co najwyzej moze pokaza¢ osoby czy
przedmioty uczestniczace w zdarzeniu. Podobienstwo zawarte w wy-
gladach sita rzeczy odnosi si¢ do tego, co znane, a wigc istniejace juz
po owym wydarzeniu, przypominajacym katastrof¢ kosmiczna. Do-
piero wtedy, intuicyjnie, na podstawie domniemania, mozna zestawi¢
owe postaci z nieznanym stanem sprzed, niedostgpnym naszym kate-
goriom poznawczym. Na podstawie objawienia zawartego w Starym
Testamencie wiemy tylko, co si¢ tam wydarzyto, ale jak wygladaty
drzewa, czy tez zwierzgta, to znaczy, jak si¢ one ujawniaty Adamowi
i Ewie, jak oni sami siebie widzieli, co widzieli w swym otoczeniu,
w jaki sposob ujawniat im si¢ Bog, tego nie wiemy, co wigcej wie-
dzie¢ nie bedziemy i w konsekwencji stosujemy do wyobrazen sym-
bole. One nie sa jednak w stanie opisa¢ rzeczywistosci rajskiej, ale
mowia o niej i do mej si¢ odnosza przez analogig, roz§wietlajac w ten
sposob mroki tajemnicy stworzenia.

Zatrzymajmy si¢ jeszcze chwilg przy zagadce grzechu pierworod-
nego. W dzisiejszych czasach czgsto problematyke t¢ umieszcza si¢
w sferze legendarnych opowiadan, ktore nie majq odniesienia do na-
szego zycia codziennego. Co wigcej, zerwanie owocu z drzewa wia-
domosci dobrego i ztego, sugeruje niektorym ludziom, ze spowodo-
wato to uruchomienie aktywnosci poznawcze] w czlowieku, a wigc
przyniosto zbawienne skutki. Nie zastanawiaja si¢ nad tym, ze pozna-
nie moze przynie$¢ zarowno zycie, jak i $mier¢.”

% Aktywno$¢ poznawcza uruchomiona zostata w momencie, gdy Bog przyprowadzit Ada-
mowi zwierzgta i ten miat je ponazywac.
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Czlowiek, sprzeciwiajac si¢ woli Boga, zrywajac owoc z drzewa
wiadomosci o dobru i zhu, siggnal po doswiadczenie i wiedze, ktorej
nie mogt na tym etapie stworzenia udzwigna¢. To wydarzenie spowo-
dowato peknigcie jego natury i uczynito go niezdolnym do czynienia
dobra. Staje si¢ to tym bardziej jasne i czytelne, jezeli przyjmiemy, na
podstawie zapisu starotestamentowego i calej Ewangelii, ze cztowiek
nie zostal stworzony do konca. Pelni tego dzieta dokonuje zgodnie
z wyktadnia nauki Kosciota, Duch Swiety po $mierci ochrzczonego
cztowieka.

Przedstawione wizualnie dowolne zdarzenie, zawsze odnosi si¢
wprost lub tez posrednio do tego co bylo na poczatku. Zto, ktore jest
ugruntowane zaro6wno w intencjach (tych nie mozna pokazac¢ wprost,
cho¢ wyraz twarzy, a wige jej wyglad, moze je w jakims$ stopniu uze-
wngtrznia¢), jak 1 w kondycji cztowieka, pokazuje si¢ w dziataniu
i w skutkach, jest samo w sobie nie do pokazama (cho¢ przyglqdajqc
sig np. wspolczesnemu malarstwu, mozna przypuszczaé, ze jest nie-
jednokrotnie celem samym w sobie).

Z%o bardzo czgsto jest pojmowane jako brak dobra. A jednak ludzie
czesto podazaja za ztem. Czy mozna podaza¢ za czyms, co de facto
nie istnieje? Chcac pogodzi¢ to stwierdzenie z prowadzonymi tu roz-
wazaniami, mozna uzna¢, ze zto istnieje na pograniczu tego, co zara-
zem jest i nie jest. Przypomina mare, zjawe, maske falszujaca, ukry-
wajaca braki, skrywajaca nieistnienie, za ktora znajduje si¢ cos niedo-
konczonego, a czasem pustka. Konstytuuje si¢ w bycie, ktory jest nie-
dokonczony i zarazem nie ma mozliwosci uzyskania petni, a jedno-
czes$nie ludzi swym pozornie doskonatym wygladem.

W tym kontekscie czlowiek nie w pelni stworzony, przekonany
o stusznosci drogi, na ktérej si¢ znajduje opowiadajac si¢ za ztem,
nie jest w stanie $wiadezy¢ i przyjmowac mito$ci, ktore; pragme Nie
jest zdolny jej otrzymywac¢ i dawac. Nasuwa sig¢ wigc wniosek, ze tak
naprawdg, tym najglgbszym celem tworczosci pokazujacej zdarze-
nia, w ktorych uczestniczy cztowiek, jest on sam, jego destrukcja lub
jego stawanie sig, zwycigstwo lub klegska, bez wzgledu na to jak sa
pojmowane.®® W cztowieku bowiem skupia si¢ i objawia istota zda-

¢ Oczywiscie, mozna znalez¢ wiele przyktadow, w ktorych artysta caty swoj kunszt kon-
centruje na przedstawieniu ruchu, jego pigknie. Ruch sam w sobie moze by¢ celem. Jednakze,
nawet gdy przedstawiony zostanie np. sprinter, w momencie dobiegania do mety, to nie tylko
pigkno sceny, ale wszystko to, co moéwi nam o tym czlowieku, grymas twarzy, rysujacy si¢ wy-
sitek upor, cierpienie i przewidywana rado$¢ lub rozpacz sq uwidocznione i razem, wspotgrajac,
stanowia udostgpniony fragment zdarzenia.
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rzen, przynoszacych dobro Iub zto, w jego kondycji, ktora sktania do
opowiedzenia si¢ za dobrem lub ztem, warunkujaca jego aktywnos¢
w czynieniu dobra lub zta. A wszystko to na tle ogarniajacej go rze-
czywisto$ci dobrej lub zlej, tej dostgpnej naszym zmystom i tej nad-
przyrodzonej, ktérej rOwniez mozna czasem doswiadczy¢ w zyciu co-
dziennym.®!

Dwa sposoby przedstawiania zdarzenia

Przedstawiajac dowolne zdarzenie srodkami malarskimi, artysta
ma dwie zasadnicze mozliwosci do wyboru. Moze je pokaza¢ dzig-
ki wydobyciu ,,warto$ci przedstawieniowej” kolorow. Uwidocznione
W ten spos()b wyglady przedmiot(')w 0sob, sktadajacych si¢ na zda-
rzenie pociaga za soba pojawienie si¢ 1ntenCJonalme 1stnlejqcej prze-
strzeni, w ktorej si¢ one znajduja, jako trojwymiarowe, rowniez inten-
cj onalnle istniejace. Odbiorcy udostgpniony zostaje w ten sposob fakt
w jakim$§ momencie dziania SIQ, w wybranym aspekcie, tak jak to zo-
baczyt artysta i zdotal uwieczni¢ na ptdtnie. Tak przedstawiony, uwy-
pukla naocznie jego przemijalnos¢ i odlegtos$¢ czasowa od odbiorcy.
Zawarte w wygladach podobienstwo do rzeczy §wiata otaczajacego,
podlegajacych przemijaniu i rozpadowi jest tu elementem decydu-
jacym. Pomimo nieruchomych, zastygtych wygladow wprowadzony
zostaje czas nieroztacznie zwiazany z przestrzenia.

Czas nie jest pokazany wprost, bo to niemozliwe. Ujawniony jest
tylko moment czasowy zdarzenia zmierzajacego od jakiego$ poczat-
ku do jakiego$ konca. Ow moment czasowy ,,umocowany jest” w nie-
ruchomych wygladach, wydobytej ,,wartosci powierzchniowe;j” bar-
wy, udostepniajacych intencjonalnie istniejace osoby i przestrzen. Hi-
storycznos¢, a wige odleglos$¢ czasowa, podkreslona jest jeszcze deta-
lem, na ktory sktadaja sig stroje oraz przedmioty codziennego uzytku
itd. Oczywiscie, odbiorca moze zatrzymac si¢ na samym przedstawie-
niu, skupiajac uwage na jego wartos$ci estetycznej, na kunszcie arty-
stycznym wykonania i w efekcie nie by¢ zainteresowany samym zda-
rzeniem, ktore w rzeczywisto$ci mogto zaistnie¢ lub zaistniato. Istot-
ne wydaje si¢ tu jeszcze jego znaczenie dla mnie, tu i teraz. Wply-
wa to bowiem na wigksza lub mniejsza intensywno$¢ wmyslania si¢
w przedstawione zdarzenie.

" Dowodem sa zanotowane i opisane doswiadczenia mistykow.
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Rozwazmy jednak przypadek, gdy wyglady tak begda zestawione,
ze nie dojdzie do pojawienia si¢ intencjonalnie istniejacych przed-
miotdw czy osob — analogicznie jak przy ikonie portretowej. Wow-
czas nie pojawi si¢ roOwniez i przestrzen istniejaca intencjonalnie.
Wtedy tez automatycznie wyeliminowany zostanie czas. W ten spo-
sob, od zastyglego w bezruchu zdarzenia umyst odbiorcy jest oddzie-
lony samymi tylko wygladami.Zdarzenie staje si¢ wigc obecne tu i te-
raz, w czasie terazniejszym — otwiera odbiorce na siebie i wprowadza
w sam $rodek dziania si¢. Nie wprowadza go jednak fizycznie, ale an-
gazuje jego umysl, a czasem cale jego jestestwo.

Detal, ktéry w opisywanym wyzej sposobie przedstawiania zdarzen
podkresla odleglos¢ czasowa, tu jedynie sygnalizuje, ze co$ wydarzy-
to sie w przesziosm Brak czasoprzestrzem istniejacej intencjonalnie,
jak to jest w opisywanym wyzej przyktadzie, eliminuje uptyw czasu.
Moment czasowy nie ma si¢ na czym ,,zawiesi¢”, poniewaz wyglady
nie przywoluja intencjonalnie istniejqcej przestrzeni Kiedy wezmie-
my pod uwagg, ze wszelkie dzianie si¢ cho¢ moze fascynowac pigk-
nem, WlClkOSCla, pI‘ZCIl’ll_]a ale jednoczes$nie pozostaje w skutkach,
jak rowniez zwazywszy, ze istota zdarzenia jest to, co dzigki niemu
zaistnialo, a nie sam tylko jego przebieg, odbiorca stajac przed ta-
kim obrazem, moze pelniej otworzy¢ si¢ na tajemnicg stwarzania lub
tez destrukcji cztowieka, na ontologi¢ zdarzenia. A to pociaga za soba
jeszcze dalsze konsekwencje. Mity mowiace o peknigtej naturze czlo-
wieka, o jego skazeniu, ktore uniemozliwia mu bycie dobrym i jed-
noczesnie permanentna ludzka tgsknota za doskonaloscia, za petnia
nieosiagalnego szczg$cia, jednoznacznie wskazuja, ze owa natura do-
maga si¢ uleczenia. Ono dopiero moze pozwoli¢ mu z jednej strony
przywroci¢ stan niewinno$ci, z drugiej zas wprowadzi¢ na droge bez-
piecznego i prawidtowego wzrostu.

Mozna sadzi¢, ze dopoki nie wyodrgbnimy warstwy wygladow,
jako przynaleznych do rzeczywistos$ci realnej, chcac poradzi¢ sobie
z przedstawieniami eliminujacymi czas, trzeba nieraz dokonywaé
dosé¢, jak sig wydaje, karkotlomnych zabiegéw intelektualnych. Przy-
ktadem tego zdaje si¢ by¢ wprowadzenie pojecia perspektywy odwro-
conej, ktore w pewien sposob przybliza zagadnienie zwiazane z nar-
racyjnym malarstwem ikonowym. Budzi ono jednak pewien niepo-
koj. Co bowiem mowi samo w sobie? Pierwsze skojarzenie, jakie si¢
tu nasuwa to to, ze przypomina w swej istocie sytuacje, w ktorej haft,
na rewersie jest pigkny i skonczony, gdy go jednak odwrocimy, uzy-
skamy cos beztadnego i1 bezksztaltnego. Czy mamy do czynienia z sy-
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tuacja, przynajmniej do pewnego stopnia podobna, moéwiac o odwro-
conej perspektywie? Czy bezczas jest odwrotno$cia czasu?

Zagadnienie perspektywy odwro6conej w Swietle wygladow

Przywotujac rozwazania semiotykéw, np. Borysa Uspienskie-
go, ktory m.in. ta problematyka si¢ zajmowal, natrafiamy na takie
oto stwierdzenia:

Poczqwszy od czasow renesansu w europejskiej sztuce przedsta-
wiajqcej powszechnie jest przyjeta pozycja zewnetrzna artysty w sto-
sunku do tego, co przedstawia, natomiast w starszym malarstwie (sta-
rozytnym i sredniowiecznym) artysta umieszcza siebie jak gdyby we-
wnqtrz malowanego obrazu, przedstawiajqc swiat wokot siebie,
tzn. jego pozycja w stosunku do obrazu nie jest zewnetrzna, ale we-
wnetrzna. (...) Rzecz jasna, Ze tego typu obrazy mogq powstawac je-
dynie wtedy, gdy artysta w myslach umieszcza swojq osobe w centrum
przedstawionej przestrzeni®

Jest to bardzo bliskie rozgraniczeniu punktow widzenia dominu-
jacych na Zachodzie i Wschodzie Europy, ktore podkreslatem wy-
zej. Jednak zar6wno artysta, jak i odbiorca zawsze znajduja si¢ poza
przedstawieniem, stad tez takie ,,wej$cie” w obraz, podpowiadane
przez semiotykow, jest mozliwe tylko intencjonalnie, o czym infor-
muje powyzszy tekst. Lecz by owo ,,wejscie” stato si¢ mozliwe, wi-
nien by¢ spelniony pewien warunek. Obraz musi wizualnie udostgp-
nia¢ jaka$ przestrzen, co sila rzeczy pociaga za soba istnienie czasu.
On zaé domaga si¢ mozliwos$ci ,,umocowania”, czy tez ,,zawiesze-
nia” w czyms materlalnym a jest to, jak si¢ wydaje na podstawie do-
tychczasowych rozwazan, mozliwe d21qk1 zastosowaniu perspektywy
zbieznej 1 ,,warto$ci przedstawieniowej” barw.

Tymczasem takiej przestrzeni w przedstawieniu zdarzenia, analizo-
wanym wyzej, nie ma. Wyglady bowiem w ikonie pokazane sa dzig-
ki wydobyciu ,,warto$ci wlasnej” barw i sa tak zestawione, ze nie po-
jawia sig przestrzen, a wigc i moment czasowy nie ma si¢ na czym
,,Zzawiesi¢”. Ponadto, pojecie perspektywy odwroconej stosowane jest
tylko w stosunku do ikony narracyjnej, a nie portretowej, gdyz wpro-
wadzono je na podstawie analiz jej dotyczacych. Natomiast perspek-

2 B. Uspienski, Strukturalna wspélnota réznych rodzajow sztuki, tham. Z. Zaron, w:
Semiotyka kultury, wyb. E. Janus, M.R. Mayenowa, Warszawa 1977, s. 187-188.
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tywa zbiezna czy powietrzna jest wyraznie widoczna w malarstwie
zachodnioeuropejskim w przedstawieniach portretowych o trojwy-
miarowym ksztalcie.

Przyjmujac istnienie odwroconej perspektywy, ktore stato sig nie-
jako stowem-kluczem przy opisywaniu ikon narracyjnych, zaktada-
my, ze taka istnieje i ze mozna ja pokazac. Ta sugestia, jak si¢ wy-
daje, dyktowana jest naturalng sktonnos$cia umystu, doszukujch sig
w obrazie podobienstwa do otaczajacego $wiata. Skoro go nie mozna
znalez¢ w prosty sposob, to moze, poprzez dos¢ karkotomny zabieg,
otaczajaca przestrzen ,,odwroci¢” i w ten sposob sprobowac odczyty-
wac ikong? Za przyktad niech postuzy fragment tekstu analizujacego
zagadnienie przekazu w malarstwie ikonowym z punktu widzenia se-
miotyki:

Charakterystyczne jest, zZe figury semantycznie wazne w mniejszym
stopniu podlegajq deformacji perspektywicznej, podczas, gdy defor-
macja tla jest najwieksza i nastepuje prawie automatycznie. Jedno-
czesnie figury najbardziej znaczqce sq podporzqdkowane szcze-
golnym prawidliowosSciom semantycznym, rowniez
dosy¢ umownym. Na przykiad twarze ludzi, swietych itp. Na ikonach
sq zwrocone zawsze do widza — niezaleznie od ich rzeczywistego usta-
wienia w przestrzeni, ktore mozna jedynie rekonstruowac w systemie
kompozycji geometrycznej, tzn. na podstawie stosunku do otaczajq-
cych je semantycznie niewaznych przedmiotow.%

Tymczasem z analizy ikony portretowej wynika, ze wcale nie cho-
dzi o zrekonstruowanie jakiego$ rzeczywistego ukladu przestrzeni,
ale o wizualne udostepnienie przestrzeni znajdujace;j sig jakby z tytu
wygladow, ktora one udostQpnlan wzrokowo, a ktora nie ma odpo-
wiednika w otaczaj acym nas $wiecie. Wyglqdy rowniez tu, podobme
jak w otaczajacej rzeczywistos$ci, ujawniaja przedmioty znajdujace sig
jakby pod nimi czy tez poza nimi, z tylu. Problem jednak lezy w tym,
ze zdarzenia opisywane w Pismie $w. i pokazywane w ikonach dziaty
si¢ na ziemi, w czasie i miejscu znanym historykom i geografom, co
r6zni owe zdarzenia od mitow i ikony portretowej, z wyjatkiem chy-
ba tylko przedstawienia ,,Zstgpienie do otchtani”. Moze w takim ra-
zie maja racje semiotycy, sugerujac, ze chodzi o rekonstruowanie rze-
czywistego uktadu przestrzeni?

% B.Uspienski, Przekaz obrazu w malarstwie ikon, w: Semiotyka kultury, s. 332-334.



158 WOJCIECH BIALOPIOTROWICZ [50]

Zalozenie, ze naprawdg istnieje odwrocona perspektywa, automa-
tycznie pociaga za soba wprowadzenie pojecia odwrocone] przestrze-
ni. Poniewaz czas i przestrzen sa nierozdzielne, w takim razie nale-
zy wprowadzi¢ pojgcie odwroconego czasu, czasu biegnacego jak-
by wstecz, co wydaje si¢ uczciwa i prosta konsekwencja stosowania
terminu, chyba, ze uzywamy go w sensie przenosnym, wspierajacym
tylko proby rozumienia malarstwa ikonowego.

Perspektywa linearna czy tez powietrzna byla odkrywana na dro-
dze wysitku poznawczego i tworczego artystow dzialajacych w Eu-
ropie Zachodniej juz w XIV wieku. Ona byla czasem celem samym
w sobie, za$ tematyka poszczegdlnych obrazow czgsto stawata si¢ dla
niej pretekstem. Mamy wiele przyktadow, w ktorych artysci, fascynu-
jac sie jej odkryciem i mozliwosciami jakie daje, dokonywali szere-
gu eksperymentow, chcac popisac sig¢ swoim kunsztem artystycznym.
Tymczasem perspektywa odwrdocona zaistniata jako pojecie dopiero
w XX wieku i miata przyblizy¢ zjawisko malarstwa ikonowego. Jed-
nakze ona sama w sobie nie byla nigdy celem ani efektem poszuki-
wan tworczych ikonopiscow. Co w takim razie byloby tu celem?

Przyjrzyjmy si¢ jeszcze temu, co w podsumowaniu artykutu, do-
tyczacego przekazu obrazu w malarstwie ikonowym napisal Borys
Uspienski:

(...) geometryczne deformacje perspektywy przedmiotow seman-
tycznie mniej waznych pokazujq rzeczywisty uktad figur w swiecie
obrazu i ich wzajemny stosunek; deformowane przedmioty stanowiq
klucz do przestrzennej percepcji obrazu. Inaczej mowiqc, perspek-
tywiczne odchylenia wskazujq na miejsce figur w przestrzeni obra-
zu (stanowiq kluczowy system orientacji) pokazujqc ich trojwymiaro-
wq wspoizaleznos¢. Natomiast same figury obciqzone semantycznie
sq w mniejszym stopniu podporzqdkowane odchyleniom perspekty-
wy i podlegajq systemowi innych, scisle semantycznych prawidtowo-
sci. Stosujqac jednoczesnie oba systemy — kompozycji geometrycznej
i kompozycji semantycznej — mozna konfrontowac obraz z rzeczywistq
sytuacjq, tzn. przektadaé obraz na jezyk rzeczywistosci.

Powyzszy tekst de facto nie mowi nic innego jak tylko to, ze ar-
tysta w ikonie przy pomocy wygladow, stara si¢ pokaza¢ naocznie
swoja wiedzg. On nie maluje tak jak dana rzecz, zdarzenie mogly hi-

% Op. cit., s. 343.
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potetycznie wyglada¢ w trojwymiarowej przestrzeni, ale to co wie
o przedmiocie swego zainteresowania. Jest to niemal doktadnie to
samo zjawisko, co w wypadku rysunku dziecka (z wszelkimi opisy-
wanymi wyzej konsekwencjami), jednakze na o wiele wyzszym po-
ziomie wiedzy 1 umiejetnosci.

Ikona Bozego Narodzenia — przyklad przedstawienia
narracyjnego

W Pismie $w. mamy do czynienia z jednym tylko opisem Bozego
Narodzenia i zawarty jest on w Ewangelii $w. Lukasza. To on jest de
facto podstawa malowania ikon o tej tematyce, jak rowniez wszelkich
przedstawien w konwencji zachodnioeuropejskie;j:

Szli wiec wszyscy do spisu, kazdy do swego miasta. Poszedt row-
niez Jozef z galilejskiego miasta Nazaret do Judei, do miasta Dawi-
dowego, ktore si¢ nazywa Betlejem, (...) Kiedy tam przebywali, nad-
szedt dla niej czas rozwiqzania. I powita syna pierworodnego, i owi-
neta w pieluszki, i polozyta w Zlobie, poniewaz nie byto dla nich miej-
sca w gospodzie. (Lk 2, 6-7)

Z tego opisu wiadomo, ze Jezus urodzil si¢ w oborze lub w staj-
ni, ze kotyska byt ztob oraz, ze Jego rodzice byli w drodze, ze nie byli
to ludzie zasobni i ze Betlejem nie bylo statym miejscem ich poby-
tu Nie wiadomo, jak wygladata stajnia, a nawet czy to byla jakas le-
pianka lub grota. Co najwyzej mozemy ja rekonstruowac na podsta-
wie wykopalisk archeologicznych. Cata tradycja kultury zachodnio-
europejskiej, skupia uwage na detalu historycznym (qui tylko do-
mmemanym ze jest historyczny), Jak rowniez na wigzaniu wydarze-
nia ze wspotczesnoscia poprzez umieszczanie 0sob czy przedmlotow
znanych z codzienno$ci. W ten sposob staraja si¢ przezwycigzy¢ czas.
Wprowadza poza tym caly szereg symboli, czy tez uje¢ symbolicz-
nych, majacych pomoéc odbiorcy w odczytaniu istoty zdarzenia.

Zabiegi te jednocze$nie informuja nas o sposobie odczytywania
zdarzenia w czasie powstawania poszczegélnych przedstawien na
przestrzeni dziejéw. Ono od samego poczatku, gdy zaistniato, byto
niezglebione juz dla os6b bedacych swiadkami. C6z bowiem znaczy-
o dla pasterzy i dla medrcow, ktorzy przybyli odda¢ Jemu pokton?
Jaka drogg przeszedt Kosciol, starajac si¢ rozpoznac tajemnicg Boze-
go Narodzenia, znaczac ja formulowanymi dogmatami na przestrze-
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ni dwoch tysigcy lat? Stad tez mozna spotkac si¢ z niezwykla rézno-
rodnoscia ujgé tego wydarzenia. Szopa, stajnia, grota czy otoczenie
architektury sakralnej, tak czesto spotykane np. w §redniowiecznym
malarstwie Zachodu, ich sposéb malowania, pokazuja dowodnie jak
wielkie spectrum mozliwos$ci przedstawiania ono podsuwa. Dodawa-
ne sa postaci, ktore w nim bezposrednio nie uczestniczyly, nie byly
ich $wiadkami, ale jednak — uczestnicza. To co zaistnialo woéwczas
nadal istnieje i caly cykl dziejow cztowieka w indywidualnym Zyciu
powtarza si¢. Za kazdym razem jednak inaczej, ale zawsze w odnie-
sieniu do tego, co wowczas si¢ wydarzylo, a jest obecne teraz, poczy-
najac od Ksiggi Genesis przez Boze Narodzenie, po dzien dzisiejszy.
W tradycji malarstwa ikonowego utrwalit si¢ jeden sposob przed-
stawien, bardziej lub mniej rozbudowanych. Wypracowany zostat
na przestrzeni dziejow poznania, charakterystycznego dla tego typu
mentalnosci, ktora nie intelektualnie, ale — wizyjnie, poprzez obraz,®
umuje zagadnienia zwiazane z tajemnicami chrze$cijanstwa. Po-
przez obraz, a wigc wyglady, dociera do rzeczywistosci nadprzyro-
dzone] i ujawnia interwencje Boze w codzienno$¢ cztowieka. W iko-
nie przedstawiane jest to, co ikonopisca wie o przedstawianej tajem-
nicy, stad tez sam w sobie nie moze by¢ weryfikatorem prawdziwosci
przekazu, tym bardziej, ze sam wyglad z natury rzeczy, czyni dostep-
nym to, co owa posiadana wiedze¢ przekracza. Musi wigc konfronto-
wac swe dzieto z doswiadczeniem poprzednikéw oraz z wyktadnia
oficjalnej nauki Kos$ciola. W przeciwnym razie tatwo moze zej$¢ na
grunt fantazji wlasnej i klamstwa przekazu, na poziom apokryfu.
Przyjrzyjmy si¢ dowolnej ikonie, przedstawiajacej Boze Narodze-
nie.®®* W centrum umieszczona jest lezaca posta¢ Matki Bozej. Obok
niej, w kamiennym ztobie lezy Dzieciatko. Calo$¢ znajduje si¢ u wej-
Scia w rozdarta ziemig, w ktorej czelusciach Wyraznie zaznaczone sa
$lepia jakichs tajemnlczych istot. Chrystus narodzit si¢ bowiem w sa-
mym centrum nieprawosci, ponizej poziomu ziemi, ...aby mistycznie

% Na gruncie kultury wschodnioeuropejskiej nie stworzono tak spdjnych i calosciowych
systemow filozoficznych i teologicznych, z jakimi mamy do czynienia w Europie Zachodnie;j.
Whioski nasuwaja si¢ tu dwa. Albo bylo to wynikiem jakiego$ niedorozwoju intelektualnego,
czego za dobra monetg nie mozna przyjac, albo wynikiem bezposredniego kontaktu przez wy-
glady w ikonach z rzeczywistos$cia nieogarniona, a wigc nie pozwalajaca si¢ zamknac¢ w system
intelektualny.

% W tym konkretnym przypadku analizujg ikong Bozego Narodzenia pochodzaca z pierw-
szej polowy XV w., znajdujaca si¢ obecnie w Galerii Trietiakowskiej, publikowang w: W.N.
Lazariew, Russkaja ikonopis, Moskwa 1983, il. 49.
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zwyciezy¢ krolestwo szatana.®” Nieodtacznymi sa tu osiot 1 wot, o kto-
rych Ewangelia stowem nie wspomina. Wizerunek tych zwierzat wia-
ze przedstawienie z proroctwem Izajasza, podobnie jak to jest utrwa-
lone w catej tradycji chrzescijanskiej (Iz 1, 3). Otwierajaca sig otchtan
ziemi, u podndza gory, bardzo wyraznie nawiazuje do Géry Kalwarii,
W opisywanej wczesniej ikonie z wizerunkiem krzyza. Skaly otacza-
jace przedstawione wydarzenie ujgte sa schematycznie. To powodu-
je, ze niemozliwe staje si¢ odniesienie ich do jednostkowych, szcze-
golnych skat, ktore faktycznie, zgodnie z topografia terenu, otacza-
ty Betlejem. Ich roz§wietlone wierzchotki, podobnie jak twarz Moj-
zesza schodzacego z gory Synaj, jednoznacznie wskazuja na towa-
rzyszaca temu wydarzeniu obecno$¢ Jahwe, obecno$¢ roz§wietlaja-
ca cala przyrode ozywiona i nieozywiona — wszelkie stworzenie. Do-
bitnie jest to podkreslone przez ztoto tta. Aniotowie oddajacy czes¢
Dzieciatku, pasterz zwolujacy innych dzwigkiem rogu, scena z kapie-
li nowo narodzonej Marii, §w. Jan Chrzciciel, prawdopodobnie Ewan-
gelista Lukasz, jak rowniez trzej krolowie, rozbijaja nastgpstwo cza-
sowe, taczac wszystko w jedna cato$¢, wskazujac ze wszystko dzie-
je sig, staje sig i jest obecne teraz, jednoczes$nie. Odbiorca oddzielo-
ny jest od poszczegolnych scen tylko wygladami, z pominigciem zja-
wiska intencjonalnie istniejacej przestrzeni i w konsekwencji czasu.
W ten sposob przekroczone zostaja jego granice i ujawniany jest ra-
bek tajemnicy z nim zwiazane;.

Dokonujac powyzszego opisu ikonograficznego przedstawienia,
chcac nie cheac, méwie o wydarzeniu, ktore stalo si¢ osia dziejow
Swiata. Mowig o rzeczywisto$ci udostgpnianej przez wyglady, a opi-
sanej przez Ewangelistow. Gdzie w takim razie jest miejsce dla sztu-
ki? Przede wszystkim w harmonizowaniu wygladéw tak, by z jednej
strony artysta mogl przekazac to, co wie o danym zdarzeniu, co potra-
fi dostrzec. To z kolei wymaga od niego umiejgtnosci w wychwyty-
waniu podobienstwa w wygladach do 0sob i przedmiotow pokazywa-
nych, uczestniczacych w zdarzeniu. Jednakze, co potwierdza materiat
zabytkowy, dokonuje si¢ to na pewnym poziomie uogoélnien. Przed-
mioty sktadajace si¢ na zdarzenie nie odnosza si¢ w swym podobien-
stwie do konkretnych, jednostkowych przedmiotéw, a czasem tylko
sugeruja ich istnienie. W ten sposob stale powraca przytaczany przy-
ktad rysunku dziecka. Osoby uczestniczace w zdarzeniu przedstawia-
ne sg analogicznie jak w ikonie portretowej, cho¢ na ogot, ze wzgledu

 P.Evdokimov, Prawostawie, thum. J. Klinger, Warszawa 1964, s. 248, przypis 67.
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m.in. na wymiary postaci, mozna tu zauwazy¢ wigkszy schematyzm,
0g06Ilnos¢ wizerunkow.

Nieodzowne wydaje si¢ wigc wprowadzenie stowa, ktére poma-
ga w ich identyfikacji. Problem nie sprowadza si¢ jednakze tylko
do jego funkcji informacyjnej. Niemozliwe jest bowiem wprowadze-
nie do cerkwi 1k0ny bez podplsu Czy mozna to w jaki$ blizszy spo-
sob uzasadni¢ nie odwolujac si¢ do pism teologicznych? Czy mozna
przyblizy¢ to zagadnienie na gruncie teoretycznym?

7. SLOWO I OBRAZ

Czym jest stowo w stosunku do obrazu, skoro odgrywa tak nie-
bagatelna role? Na pewno jest wyrazem wypowiedzianym lub za-
pisanym. Niewatpliwie jest rowniez zbiorem dzwigkow. W zwiaz-
ku z tym, Ze poszczegdlne stowa petnia roézne funkcje, by nie rozmy¢
zagadnienia, wezmg pod uwagg te, ktore wskazuja na co$§ konkretne-
go, np. przedmiot, osobg, zdarzenie itp. Ingarden méwi o wskaz-
nikach kierunkowych, ktore odnosza stowo do tego, co nim przywo-
lujemy, na co wskazujemy.® Termin ten jest czysto umowny, tylko
przyblizajacy zagadke stowa. Gdyby stlowo posiadato jakies wskaz-
niki, wtedy osoba nie znajaca danego wyrazenia mogtaby, na podsta-
wie ich rzekomego istnienia, odgadna¢ znaczenie stowa. Wiadomo,
ze jest to niemozliwe.

W konsekwencji wypowiadanego lub czytanego stowa w umysle
pojawia si¢ istniejaca intencjonalnie rzecz, osoba lub cokolwiek inne-
g0, a wigc najpierw — ich wyglad. Ksztaltuje si¢ on w umysle stucha-
cza, na podstawie jego indywidualnego doswiadczenia. Jednakze po-
zostaje pustym dzwigkiem, jezeli to co jest stowem przywo%ywane
nie jest uprzednio znane. Powstaje wigc pytanie: co jest najpierw: sto-
wo czy przedmiot, ujawniajacy swe istnienie dzigki wygladowi?

Odwolujac si¢ do Ksiggi Genezy, opowiadajacej o tym co byto na
poczatku, spotykamy sig z taka oto sytuacja: Bog przyprowadza Ada-
mowi zwierzgta, aby je nazwal. Wynika Z tego jednoznacznie Ze naj-
pierw jest przedmiot, ]ego wyglad 1 dopiero nazwa, a wigc stlowo.
Ono, w relacji zwrotnej, ]uz na podstawie umowy, przywotuje to,
co zostalo nazwane. Jest wigc posrednikiem pomigdzy cztowiekiem,
a wygladem tego co przywoluje i co si¢ przez ten wyglad przejawia.

% R.Ingarden, tamze, s. 150.
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Adam znajdowat si¢ w sytuacji, w ktorej miat do czynienia z czyms,
co juz istniato i byto widoczne, oswietlone. Byt to pierwszy, §wiado-
my akt poznawczy w dziejach czlowieka.

Z tak pojetym stowem, ktore przywotuje w naszej swiadomosci to
€0 juz znamy, mamy do czynienia rowniez wtedy, gdy odnosi sieg ono
do rzeczy nieistniejacych j Jeszcze, badz do takich, ktdre nigdy nie za-
istnieja. W Wyobraznl pOJaWIa si¢ wtedy cos nlewyobrazalnego co
nawet w mys$lach moze nie uzyskac¢ nigdy skonczonego ksztattu. Od-
nosi si¢ bowiem do rzeczy, ktora istnieje tylko w zamysle, nie do kon-
ca jest skonkretyzowana i nie ma jej fizycznie.

Jak w takim razie mozna rozumie¢ zdanie: Na poczqtku byto Sto-
wo? (J 1, 1). Co, biorac pod uwage strong czysto intelektualna za-
gadnienia, uprawniato $w. Jana do tego niezwyklego stwierdzenia,
niosacego tak brzemienna tre$¢? Powotujemy si¢ na nie, gdy szuka-
my tekstu, ktory jednoznacznie w Ewangelii mowi o Bostwie Chry-
stusa. Rowniez wtedy, kiedy chcemy podkresli¢ wagg intelektu oraz
gdy odwotujemy si¢ do nakazu ewangelicznego, moéwiacego o po-
trzebie gltoszenia Dobrej Nowiny. Warto tu przytoczy¢ zdanie Toma-
szaWigctawskiego:

(...) wiara zbawcza, ktora rodzi sie ze stuchania stowa, nie zatrzy-
muje sie nigdy na samym stowie i nie daje sie sprowadzi¢ jedynie do
stowa. Tam gdzie pojawia sie taka wiara, styszenie musi stopniowo
ustqpic¢ miejsca widzeniu...%”

Co6z w takim razie widzimy, gdy czytamy wspomniany wyzej tekst
$w. Jana? Przede wszystkim sam napis ,,Stowo”. Stwierdzenie, Ze:
byto Ono na poczatku, i Ze Ono bylo u Boga, ktorego nikt nigdy nie
widzial, 1 ze jest Ono Boglem de facto pozostaje na poziomie in-
formaCJl do$¢ mglistej i nleczytelnej Dopiero gdy dow1adujemy sig
z tekstu Ewangelii o tym, co $w. Jan mial na mysli mowiac: Na po-
czqtku byto Stowo, ze tym Stowem jest Jezus Chrystus, zaczyna zary-
sowywac si¢ odniesienie, a wyraz nabiera, czy tez przyjmuje w siebie
to cos, co zostato nazwane przez Ingardena ,,wskaznikami kierun-
kowymi”, a co odnosi stuchacza czy czytajacego do Jego Osoby.

Pasterze przybyli i ujrzeli niemowle, ktére jest Posrednikiem po-
migdzy Ojcem a nami, cho¢ niemozliwe jest, by zdawali sobie z tego
sprawe, tym bardziej, ze i dzi$ dla ludzi wierzacych jest to tajemni-

® T.Wectawski, Wiara ze stuchania i widzenie, ,,Znak” 46 (1994 ) nr 473, s. 77.
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ca, ktéra w indywidualnym do§wiadczeniu, w wigkszym lub w mniej-
szym stopniu, a czasem wcale, ujawnia swoj sens. Dopiero w trak-
cie dzialalno$ci publicznej Chrystusa, na niedlugi czas przed meka,
a wigc po ok. trzydziestu latach, zostata przekazana informacja mo-
wiaca o tym, ze: kto widzi mnie, widzi tez Ojca (J 14, 9).

Plynie z tego kilka wnioskow. Najpierw potrzebny jest czas na to,
by informacjg przyjac i, by wraz ze wzrostem wewngtrznym, ona za-
czela odstania¢ swoj sens. Nadto okazuje sig, ze z jednej strony Boga
Ojca mozna zobaczy¢, ale tylko przez samego Chrystusa i jest to
jednoznaczne odniesienie do obrazu, a wigc najpierw — do wygladu.
Z drugiej za$ strony, Chrystus pelni rolg stowa — wskazuje na to Kim
nie jest, od Kogo jest inny, odregbny, z Kim stanowi jednak doskonata
jedno$¢, gdyz Ja jestem w Ojcu i Ze Ojciec jest we Mnie (J 14,10). On
sam jest Sfowem, dzigki ktoremu widzimy Boga. Ale to nie wszystko.
Zgodme Z tym, co SIQ Wydarzy%o na Goérze Tabor, mozemy zobaczyc¢,
ze jest wskazywany i ujawniany przez Ojca, ktory otoczyl Go $wiet-
listym oblokiem.

By uzasadni¢ to, co wyzej powiedziatem, trzeba przywotac przy-
ktad ognia. Plomien ma swdj zmienny ksztalt, barwe, stopien jasnos$-
ci, a wigc ma i wyglad, istniejacy podobnie jak inne przedmioty w re-
alnym $wiecie o czym mowa byla wyzej. Posiada jednak jeszcze co$
— zdolno$¢ oswietlania. Odkrywa w ten sposob istniejace przedmioty
i porzadkuje przestrzen, w ktorej si¢ one znajduja oraz, rzecz istotna,
pokazuje siebie samego. Nie wymaga tez zewngtrznego o$wietlenia.
Gdy takie si¢ pojawia, moze ostabi¢ lub wrecz zniwelowac jego zdol-
no$¢ do o$wietlania. Te dwa elementy w sposob zdecydowany wyrdz-
niaja ogien od innych bytéw i daja mozliwos¢ pordwnywania z inny-
mi zrodtami §wiatla.

Gdy przyjrzymy sig teraz zdarzeniu na Gorze Tabor, nietrudno za-
uwazy¢, ze sa tu dwa zrodia $wiatta: jednym jest bijace z twarzy
Chrystusa, drugim za$ $wiatlo obtoku. Owe $wiatla, o dwoch odrgb-
nych zrédtach, uzupehiaja si¢ 1 przenikaja. Nie znosza si¢ wzajem-
nie, gdyz zadne z nich nie jest silniejsze od drugiego. Gdyby tak byto,
mozna domniemywac, ze w relacji Swiadkéw owego wydarzenia zna-
laztaby si¢ informacja na ten temat. W ten sposob dochodzimy do
dogmatu, sformutowanego ostatecznie na Soborze w Nicei, mowia-
cego o rownosci Ojca i Syna, ktdéra to prawda wizualnie zostata ujaw-
niona na gorze Tabor.

Wyglad jest tu objawieniem nadprzyrodzonym, jego $wiadkami
byto trzech apostolow, a ich §wiadectwo opisane zostato za pomo-
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ca stowa. Mamy wigc do czynienia z sytuacja podobna do analizowa-
nych wyzej wygladoéw udostgpniajacych symbol, ktory z kolei odsta-
nia t¢ inna rzeczywistos¢, istniejaca obiektywnie, co wynika z jego
struktury. Zasadnicza réznica jest to, ze wyglady wprost, a nie przez
analogie, odsytaja do rzeczywistos’ci Boga. Jest to bliskie sytuacji
Wyglqdow ujawniajacych ide¢ i wprowadzajacych w $wiat idei. Tu
rowniez wyglady wskazuja na Jego istnienie, a to, co rdzni, zasadza
si¢ tylko w jednym elemencie i zwigzane jest z postawa odblorcy Po-
trzebna jest tu wiara w to, ze apostotowie mowili prawdg, opowiada-
jac o tym, co widzieli, czego byli swiadkami, a co zapisali i przeka-
zali Ewangeliéci. Cala reszta jest podobna. Zawsze bowiem niezbed-
na jest wiedza o pokazywanym przedmiocie, (pominawszy jednak
malarstwo abstrakcyjne), zdarzeniu czy osobie. Potrzebny jest row-
niez czas by wyglady i to co one ujawniaja odstonity to, czego nie wi-
da¢, a co istnieje. Coz wigc widzimy przywotujac intencyjnie wizeru-
nek Chrystusa lub tez patrzac na namalowany obraz? Najpierw widzi-
my Jego Samego w czlowieczenstwie, a przez nie dopiero Tego, kto-
rego nikt nigdy nie widziat — Jednorodzony Bog, ktory Jest w tonie
Ojca (J 1, 18). Obraz i stowo, ktore zdaje si¢ by¢ do niego wtorne, tu
stapiaja si¢ w jedno. Stowo jest Obrazem i Obraz jest Stowem — po-
srednicza 1 pokazuja Ojca Niebieskiego. Racj¢ wigc maja wyznawcy
prawostawia, ktorzy mowia, ze dowodem na istnienie Boga jest iko-
na’”, o ktérej méwia, ze ma swoj udziat w Pierwowzorze” (decyduja
o tym wyglady don przystajace, w ktoérych fundamentalne znaczenie
ma podobienstwo w nich uchwycone). W tym réwniez znajduje uza-
sadnienie umieszczania podpisu, imienia, na wizerunkach oséb zba-
wionych, §wigtych, juz w sposdb doskonaty podobnych do Chrystusa,
wskazujacych na Niego.

8. KILKA UWAG KONCOWYCH

Na podstawie powyzszych rozwazan mozna dojs¢ do daleko ida-
cych wnioskoéw. Powszechne stosowanie pojecia ikona do wszyst-

" Ze wszystkich dowodow filozoficznych na istnienie Boga najbardziej przekonywujqco
brzmi wiasnie ten, o ktorym nawet nie wspomina si¢ w podrecznikach. Mozna go np. sprowa-
dzi¢ do zastepujqcego wnioskowania: ‘Jest Trojca Rublowa, a wiec jest i Bog.” (P. Florens-
ki, op. cit., s. 84).

" Nicefor, Antirrhetikus, 1, 24 (PG 100, 262),za: W. Tatarkiewic z, Historia estety-
ki, t. 2, Wroctaw 1960, s. 56-57.
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kich dziet pochodzacych z cerkwi wydaje si¢ ze wszech miar bted-
ne. W wypadkach, w ktorych mozna mie¢ watpliwosci czy mamy do
czynienia z ikona, czy tylko z przedstawieniem o tematyce zwigza-
nej z chrzescijanstwem, ktore posiada cechy ,,ikonopodobne”, najbar-
dziej przystajacym zdaje si¢ by¢ uzywanie terminu ,,cerkiewne ma-
larstwo tablicowe”, ze wskaznikiem topograficznym.

Czy jest mozliwe zdefiniowanie ikony w krotki i lapidarny spo-
sob? Myslg, ze tak. Jest to dzieto o tematyce, ktéra odnosi si¢ wprost
do Objawienia, ktore jest namalowane w taki sposob, ze nie dochodzi
do pojawienia si¢ intencjonalnie istniejacej przestrzeni, dzigki cze-
mu wyeliminowany zostaje czas. Ikonopisca przekazuje swa wiedzg,
zwiazang z poznawaniem objawienia, w konfrontacji z wyktadnia na-
uki Kosciota i przekazuje ja za pomoca wygladéw. Niezbedne zda-
je sie tu wydobywanie ,,warto$ci wtasnej” barw, pewien schematyzm
oraz stosowanie jednolitego tta, niekoniecznie jednak zlotego. Wyni-
ka to bowiem z celu, jakiemu stuzy ikona — otworzenie umystu i ser-
ca odbiorcy poprzez wyglady na rzeczywistos¢ zbawiona, na tg, ktora
jest niedostgpna bezposrednio naszym zmystom i tg, ktéra ma dopiero
nadej$¢, wraz z powtdrna Paruzja.

Rodzi si¢ wigc tu pytanie, gdzie jest w takim razie wolno$¢ ar-
tystyczna, odbierajaca mechaniczne nasladownictwo poprzednikdw,
pozwalajaca wyjs$¢ arty$cie poza schematy juz utrwalone i krepuja-
ce swobode? Mozna tu tylko wspomnie¢, ze najwybitniejsze dzie-
fa sztuki $wiatowej, ktore wyszty z pod rgki Rublowa czy Teo-
fana Greka (nie méwiac juz o anonimowych tworcach dziet ta-
kich ja Matka Boza Wtodzimierska), itd. uwzgledniaty owe schematy
1 wspotczesnie nie ma dziet, ktore, mimo rozbuchanej wolnosci twor-
czej, moglyby je przewstzaé czy nawet im doréwnaé. Ze struktu-
ry budowy obrazu dos$¢ jasno wymka ze tak naprawdq w dziatalno-
$ci artystycznej rzecz sprowadza si¢ do operowanla wygladami. Caty
kunszt, artyzm, w nich si¢ koncentruje i to one decyduja o wartosci
dzieta, jego pigknie i prawdzie przekazu.

Wojciech Biatopiotrowicz — Studia z historii sztuki w KUL
ukonczyt w r. 1983. Nagrodzona praca magisterska nosita tytut: Za-
kres pojecia ikona na podstawie cerkiewnego malarstwa karpackiego
XVII - XIX w. Opublikowat studia: Z problemow ikony karpackiej (w:
Chrzescijanski Wschod a kultura polska, red. R. Luzny, KUL, Lublin
1989) i1 Zagadnienie sztuki ludowej w malarstwie cerkiewnym (,,Pol-
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ska Sztuka Ludowa” 40 (1986), nr 3-4, PAN Ossolineum). Jest zwia-
zany z Chrze$cijanskim Forum Pracownikéw Nauki w Gdansku.

Summary

The basic criterion, whether to apply the term ,,icon” to any painting is of-
ten related to the localization of its origin, which agrees also very well with the
everyday understanding. Any painting placed in iconostasis, on the wall of the
church or in home and honored (venerated) by Christians of Eastern Orthodoxy,
is automatically treated as icon. On the other hand, the features given in litera-
ture as unique characteristics; schematism, hieraticism, linearism, flatness, pla-
cing postures under strong light, their fleshlessness; are also present in other pa-
inting styles. So, they are not unique for all works known as icons. They could
not define them, and therefore they do not allow us to establish whether any pro-
cess led to regress or progress in this field. Even more it does not allow any dist-
inguishing from Western art. To solve the problem one should look at both, the
painting structure as well as the analytical comparison of both culture areal: Ea-
stern and Western Christianity.

The author’s analysis demonstrates that the Ingarden theory of painting struc-
ture is mistaken in the two basic subjects. Firstly, the appearances, which he mo-
ved in sphere of intensions, belong to the real world, although their reality differs
from reality of other entities. Secondly, the problem of similarity, which has been
eliminated from his considerations, is fundamental not only for icons but also for
the painting structure in general. Analyzing the structure of any icon, one cannot
understand and define it precisely without the knowledge given by revelation.

Any icon presents a subject, which is directly related to revelation. An icon
painted in such a way avoids any relation to existing space and therefore one eli-
minates the time as well. An iconographer transfers his knowledge, related to re-
velation, in relation to church teaching by using appearance. It looks like that
a necessity to discovering true eigenvalue of colors are in some kind of schema-
tism and application of uniform background, not necessary gold. It results from
the goal, which is to be achieved by the icon, i.e. opening of the mind and he-
art through to the appearances of the reality of salvation. This reality is not ac-
cessible directly to our senses and a reality that will come one day, at the day of
Parousia (The Second Coming).

Tium. A. Cenian
Wojciech Biatopiotrowicz



