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1. PRESEMIOTYKA RAJSKA I SEMIOTYKA UPADKU

Aby rozumie¢ Florenskiego, trzeba zaczaé od Adama i Ewy'. Dostownie.
Albowiem przedstawia on nieskoriczenie heroiczna i niestychana koncepcje
sztuki. Powiedzialbym - ostateczng teori¢ sztuki. Chodzi o ,sztuke¢ teur-
giczna”, jak mowit Wtodzimierz Sotowjow, i ,,teocentryczny estetyzm” — we-
dle okreslenia autora lkonostasu. Powiedzmy od razu: ,najwyzszy wyraz”
sztuki — ikona — ma wzia¢ w nawias skutki grzechu pierworodnego. Ma by¢
powrotem do stanu przed upadkiem. Powrotem do raju i rajskiej harmonii.
Oto zaiste niestychana funkcja tekstu ikony! Stad tez nie dziwi nas zbytnio,
gdy Wtadystaw Tatarkiewicz pisze o estetyce greckich Ojcéw KoSciota i iko-
nofiléw bizantyjskich (a tam sa Zrddta refleksji Florenskiego), iz byta to
najbardziej niestychana teoria sztuki, jaka zna historia estetyki.

Pierwotna sytuacja w raju ma cechy jednosci. Raj to pelnia, cato$¢ bez
przeciwieristw i napieé, bez podziatu i zréznicowania®. Obecny jest wpraw-
dzie zalazek dualizmu, wszak Bdg rozpoczat od stworzenia nieba i ziemi —
jak pisze w pierwszym zdaniu lkonostasu Florenski — ,,owa swoisto§¢ wszyst-
kiego, co zostato stworzone, zawsze uznawana byta za podstawowa” (lkonos-
tas, 56). Lecz ten dualizm byt w Ogrodzie harmonijnie potaczony w nieopo-
zycyjng jedno$é. Dwoisto$¢ jako opozycja, jako jedno$¢ przeciwienistw, za-

! Ponizszy tekst powstat w zwiazku z ksiazka P. Florenskiego Ikonostas i inne szkice
(wybral, przetozyt i przypisami opatrzyt Z. Podgérzec, wstep J. Nowosielski. Warszawa 1981).
Cytaty z tej pozycji lokalizuje w tekScie, podajac w nawiasie: lkonostas i numer strony.

2 Por. ciekawa interpretacje sytuacji rajskiej w szkicu J. Vernona Ogréd i mapa (przet.
A. Mrozowska, ,,Punkt” 1981, nr 14).
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warta jest jedynie potencjalnie. W eseju Znaki niebieskie Florenski daje,
wtopiony w dyskurs o Swietlistej metafizyce, zarys ontologicznej wyktadni
stanu przed pierwszym grzechem. Akt stwdrczy, przejScie stanu absolutne;j
Boskiej homeostazy do tworczosci, wyja$nia wprawdzie pojecie Sofii, owego
jakby czwartego elementu Tréjcy, ktérego nie dostrzegt w chrzescijaristwie
Carl Gustaw Jung. Sofia oznacza twoérczy pierwiastek Boskiej energii, jest jej
ukierunkowaniem, ,,materig niebiariska”, zabarwieniem bezbarwnej §wiattosci,
wreszcie idealng granica migdzy Bogiem a $wiatem. Sofia jawi si¢ jako
»pierwsza czastka bytu” i ,,przednia fala Boskiej energii”, ale i zarazem jako
stan §wiata, sytuacja stworzenia. Stanowi podstawe¢ ontologiczng rzeczywis-
tosci rajskie;j.
To 6w duchowy aspekt bytu, mozna powiedzie¢, rajski aspekt, przy ktérym nie ma jesz-
cze rozeznania dobra i zta. Nie ma jeszcze moralnego dazenia do Boga, nie ma tez
ucieczki od Boga, dlatego Ze nie istnieja jeszcze kierunki w strong i od strony Boga, jest
natomiast wytacznie ruch wokét Boga, swobodne igraszki przed obliczem Bozym, na
podobienstwo ztocisto-zielonego weza u Hoffmanna czy Lewiatana, ktérego ,,Pan stworzyt

na to, aby z nim igrat”, badZ tez na podobiefistwo fal morskich mieniacych si¢ w storicu
(Ikonostas, 167).

Sytuacja w Ogrodzie przedtuza jakby Boska homeostazg. Byt rajski to ca-
tos¢ sktadajaca si¢ z czlowieka i przyrody. Cztowiek i natura — powiada
Florenski — ,,Sa to niesprowadzalne do siebie, a zarazem nieroziaczne dzie-
dziny bytu. Jest to stan pierwotnej harmonii tego, co wewnetrzne, z tym, co
zewnetrzne” (lkonostas, 138).

Trzeba nam tu przywota¢ doktrynalng wyktadni¢e. Jan Pawet II poswiecit
caty cykl konferencji zagadnieniom ,,poczatku”, w ktérych dat pelng inter-
pretacje sytuacji w Ogrodzie. Podstawg stanu przed grzechem pierworodnym
jest ,komunia oséb”. "Komunia” znosi dualizm i utwierdza jednos$¢. ,,Komu-
nia” stanowi takze podstawe komunikacji rajskiej. Oto kanoniczne jej rozu-
mienie:

Pojecie ,.komunikacji” w naszych konwencjach jezykowych zostalo jakby oderwane od
najglebszego i pierwotnego tozyska znaczeniowego. Wiaze si¢ je nade wszystko ze sferg
Srodkéw — i to przede wszystkim §rodkéw-wytworéw, ktére stuza porozumieniu, wymia-
nie, zblizeniu. Natomiast wolno si¢ domyS§laé, ze w swym najglebszym i pierwotnym
znaczeniu ,komunikacja” wigzata si¢ (i wiaze) bezpoSrednio z tozyskiem podmiotéw,
ktére ,.komunikuja” na podstawie istniejacej miedzy nimi ,,komunii” [...]%.

3Jan Pawetl I, Meiczyzng i niewiastq stworzyt ich. Chrystus odwoluje si¢ do
,poczatku”, Lublin 1981, s. 49. Do tekstu papieza wydawcy polscy dotaczyli kilka artykutéw-
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Tyle papiez. Co oznacza ,.komunia” jako zasada biblijnego poczatku, jakie
sa konsekwencje rajskiej jedno$ci? Przede wszystkim moze to, iz rzeczywi-
sto§¢ rajska okazuje si¢ Swiatem semiotyki wzigtej w nawias, semiotyki
zawieszonej. Komunikacja oparta na ,,komunii os6b” ma charakter bezposred-
ni i bezznakowy. Dualizm znakéw i rzeczy istnieje jedynie w formie mozli-
woSci. Gnostycy powiadali, ze w raju jezyk byt wspdlny: méwit nim Bdg,
pierwsi rodzice i nawet waz. Wolno przypuszczaé, ze jezyk ten charaktery-
zowal si¢ jednoS$cia znaczacego i znaczonego, planu wyrazania i planu tresci.
Stowo Boze nie jest znakiem. A przynajmniej nie jest nim w takim sensie,
jaki uformowata wspétczesna semiotyka. Wszak Stowo nie oznacza, nie zapo-
Srednicza 1 nie zastgpuje niczego. Jest rzeczywistoScig. Jak sig moéwi
HSwiatto” — to staje si¢ jasno$¢, gdy si¢ méwi ,,woda” — powstaje ocean.
Méwi Adam, a Bég patrzy, jak on si¢ postuguje mowa: ,,Ulepiwszy z gleby
wszelkie zwierzeta ziemne i wszelkie ptaki powietrzne, Jahwe Bég przy-
prowadzit je do mezczyzny, aby przekonaé si¢, jaka on da im nazwe” (Rdz
2,19). JesteSmy Swiadkami nauki presemiotyki rajskiej, ktéra odbywa si¢ pod
kierunkiem samego Stwoércy. Adam nadaje nazwy, a kazda nazwa zawiera po-
jecie istoty zywej, istniejacej. W ten sposéb kontynuuje i przedtuza Stowo
stworcze. Bég tchnal Zycie swoim Stowem i Adam jakby je potwierdza swo-
im. Mowa rajska, 6w idealny jezyk, staje si¢ komunikacja totalng, ktéra
realizuje si¢ przez calo$¢ osoby, bez podzialu na odrgbne kody, bez podziatu
na jezyk, gesty itp. W sytuacji, gdy wszystko komunikuje, gdy wszystko jest
znakiem i gdy nie mozna wyodrebni¢ obszaru nieznaczacego, gdy nie mozna
wskazaé nie-znaku, znakowo$¢ przestaje miec jakikolwiek sens, po prostu
przestaje istnie¢. Wszak znak mozna wydzieli¢ jako co$ sensownego tylko na
tle nie-znaku.

MysSl o jakim§ odrgbnym jezyku rajskim ma glebokie korzenie. Konsek-
wencje utraty jedni byty odnoszone takze na ptaszczyzne¢ semiotyczna. Grzech
pierworodny byl cezura, ktéra nie mogta nie pozostawi¢ wpltywu na sposéb
komunikacji. Pojawily si¢ wiec rozmaite ,stadialne” typologie jezykow
i znakéw uwzgledniajace ten fakt graniczny. W ogdle jest to cecha charak-
terystyczna dla mysS$lenia uwzgledniajacego jaki§ idealny stan, pierwotna
jednie. I tak na przyktad pitagorejczycy wyrdzniali trzy rodzaje stow: proste,
hieroglificzne i symboliczne. Stowa, ktére wyrazaja, ukrywaja i znacza; stowa
przyczynowe, nieuwarunkowane i poetyckie. W czasach nowozytnych Giam-

komentarzy. M¢j szkic najbardziej koresponduje z komentarzem E. Wolickiej Biblijny archetyp
cztowieka, chociaz mam zasadniczo inny poglad na kwesti¢ ,,semiotyki rajskiej”.
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battista Vico wydziela kilka etapéw jezyka, w tym jezyk boski i kaptariski.
Sam Florenski, piszac o symbolice koloréw, ktéra w jego myS$leniu zajmowa-
ta szczegdlnie duzo miejsca, kontynuuje ten watek, powolujac si¢ na pisma
Frédérica Portala. Portal rozwija tezy Klemensa Aleksandryjskiego o trzech
postaciach pisma u Egipcjan i Warrona o trzech teologiach. Powiada, Ze
w historii religii sa trzy stadia oznamionowane trzema réznymi jezykami.
Swiat duchowy rozpada si¢ w ludzkim umysle na swoje atrybuty, a te dege-
neruja si¢ dalej, otrzymujac znaczenie jako zjawisko tego Swiata. Stad
nastgpstwo trzech jezykow: boskiego, kaptaiiskiego i §wieckiego. Kazdy sym-
bol jest wigc tréjstronny; rdwniez kolory maja sens troisty. Na przyktad kolor
niebieski w jezyku boskim oznacza wieczna Boza prawde, w jezyku kaptan-
skim — ludzka nie§miertelnos$¢, a w jezyku Swieckim — wierno$é*. Florenski,
ktéry byt przywiazany do idei troicznoSci, przedstawil w eseju Strojenije
stowa wtasng koncepcje¢ troistej struktury stowa.

Upadek jest migdzy innymi upadkiem w semiotyke. Poczatki semiotyki sg
wiec zapisane w Ksigdze Rodzaju. To waz wprowadza Ewe w semiotyke, da-
je pierwsza historyczng lekcj¢ nauki o znakach. Ujawnia zasad¢ wszelkie]
semiotyczno$ci: opozycj¢ binarna. Jung z aprobata przytacza poglad sze-
snastowiecznego alchemika Dorneusa, ktéry pisat, ze Bdég drugiego dnia
stworzenia oddzielajac wody gérne od dolnych stworzyl binariusa, symbol
szatana. Tego dnia wieczorem Twoérca nie wyrzekl sakramentalnej formuty,
ktéra opatrywal wszystkie swoje kreacje: ,,to byto dobre”. Uniezaleznienie si¢
dwdjki jest przyczyng ,,zametu, roztamu i sporéw”. Dwéjka ma charakter zen-
ski i dlatego diabet wpierw kusi kobietg.

Wiedziat bowiem (diabet), ktéry peten jest chytro$ci, ze Adam otrzymal ceche¢ jedni;
dlatego tez nie przystapit najpierw do niego, gdyz nie wierzyl, izby mégt czego§ z nim
dokonaé: podobnie jednak wiedziat, ze Ewa zostata oddzielona od swego matzonka, jak
naturalna dwéjnia od jednosci jego tréjcy’.

4 Zob. fundamentalny traktat-sume P. Florenskiego Stolp i utwieridienije istny. Opyt
prawostawnoj fieodiceji (Moskwa 1914, s. 552-556). Niezwykta ksiagzka! To, co si¢ od razu
rzuca w oczy — rozmiar 809 stron druku, w tym 200 stron przypiséw (1056!), prawie 200 stron
wyjasnieni, aneksow, dowodow i wyliczen. Jest to prawdziwa suma éwczesnej wiedzy w zakre-
sie teologii, filozofii, lingwistyki, logiki matematycznej itp. Wiele przemawia za tym, aby
rzecz t¢ uznaé za centrum calej twérczosci Florenckiego. Tu w zalazku znajduja si¢ wszystkie
tematy i tereny jego przysztej aktywnosci. Nie mozna prawie niczego objasni¢ z jego twor-
czosci, pomijajac ten ,filar i podporg prawdy”.

5 C.G.J un g, Psychologia a religia, przet. J. Prokopiuk. Warszawa 1970, s. 202, przypis
48. Poglad Junga (i Dorneusa) podzielat m.in. fizyk W. Pauli, uznajac, ze dzielenie nalezato
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Trzeba do tej gnozy wprowadzi¢ pewne uscislenia. Dorneus-Jung nie uwzgled-
nia potencjalnego charakteru Boskiej dwudzielno$ci. Binarius ,,quadriocornutus
binaris”, jawi si¢ jedynie jako mozliwos$¢. Jego aktualizacja nastgpuje
w grzechu pierworodnym. Harmonia staje si¢ wowczas dysharmonia, ,,komunig
0s6b” — wymiang znakéw. Potencjalny dualizm staje si¢ aktualnym podziatem,
r6znica migdzy dobrem a ztem, wezem-Binariusem. Jedno$¢ moze juz byc¢ tyl-
ko jednoScia przeciwienstw.

IdZmy za pierwszym wyktadem semiotyki: ,,Wtedy niewiasta spostrzegla,
ze drzewo to ma owoce dobre do jedzenia, Ze jest ono rozkosza dla oczu i ze
owoce tego drzewa nadajg si¢ do zdobycia wiedzy” (Rdz 3, 6). Co tu nasta-
pito? Co oznaczaja te zréznicowane spostrzezenia? Ot6z tu jest poczatek
semiotyki upadku. Owoc stat si¢ znakiem. Jak powiedziatby Jakobson, ko-
bieta dostrzegta jego liczne funkcje: rzeczowa, poznawcza i estetyczng — co$
moze by¢ uzyteczne jako rzecz, moze by¢ Srodkiem poznania i moze by¢ za-
razem pickne. ,Jest ono rozkosza dla oczu” — to nie tylko poczatek semio-
tyki, ale i poczatek estetyki. Pokusa utrwalenia owej ,,rozkoszy” — krok do
sztuki. Ojciec Florenski tak pisze:

Natomiast grzech pierworodny naruszyl owa harmoni¢ stworzenia, przeciwstawit
cztowieka przyrodzie, co w sztuce nowozytnej bardzo wyraZnie uwidacznia podziat
malarstwa na pejzazowe i portretowe (lkonostas, 138).

Pojawita si¢ funkcja réznicowania uznana dzisiaj powszechnie za podstawe
semiotyczno$ci. Daleko juz jesteSmy od bezznakowej presemiotyki rajskiej,
w ktérej wszystko jest tozsame z soba, jednofunkcyjne i jedno-jednoznaczne.
Wprawdzie jeszcze Bdg przechadza si¢ po Ogrodzie ,,w porze kiedy byt po-
wiew wiatru”, ale wprowadzenie w semiotyke odbywa si¢ juz lawinowo i nie-
odwracalnie. ,,A wtedy otworzyty si¢ im obojgu oczy i poznali, ze sa nadzy;
[...]” (Rdz 3, 7). To kolejny krok. Zjawita si¢ opozycja: nagi — ubrany. Bez
opozycji, jak mowit Lotman, nie mozna dostrzec nagos$ci. Zjawia si¢ wstyd
— tez skutek semiotyki efekt r6znicowania. Zanik ,. komunii” dokonat sig.

do mrocznej strony §wiata — materii i diabta. Powiadal, ze ,,dwudzielno$¢ jest bardzo dawnym
atrybutem diabta (stowo Zweifel — watpliwos¢, pierwotnie oznacza¢ miato Zweiteilung — dwu-
dzielnos¢)”. Opini¢ Paulego przytacza W. Heisenberg (Ponad granicami, przetozyt K. Wolicki,
stowo wstepne A. K. Wréblewski, Warszawa 1979, s. 57).
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Rozwiazany krawat na balu — to wigkszy stopiefi nagosci niz brak odziezy w tazni.
Posag Apollina w muzeum nie wyglada nago, ale sprébujcie zawigza¢ mu na szyi krawat
czy apaszke, a porazi nas swoja nieprzyzwoitoscia®.

Na pytanie Boga: ,,kt6z ci powiedzial, ze jeste§ nagi”’? (Rdz 3, 11), trzeba
odpowiedzieé — binarius. Grzech wedtug Florenskiego jest odej$ciem od jed-
no$ci 1 wzigciem czg$ci za cato§¢. Mechanizm grzechu jawi si¢ jako analo-
giczny do mechanizmu znaku. I grzech, i znak opieraja si¢ na zasadzie re-
prezentowania i zastgpowania. Autor lkonostasu méwi, iz grzech to maska
1 pozdr rzeczywistoSci. To samo da si¢ powiedzie¢ o znaku.

Jeszcze przytocze ,,0sobng” interpretacje upadku, ktéra formutuje Miron
Biatoszewski :

Bég po rozréznieniu $wiatta od ciemnosci stwierdzit, ze §wiatto$¢ jest dobra, a po stwo-
rzeniu drzewa z wiadomos$ciami stwierdzit, ze ono ma i dobre, i zte. To znowu jako roz-
réznienie. A rozréznienie dato pole do popisu woli. I waz poznat si¢ na tym rozréznieniu.
Boég lubit dobre, to on to drugie. Bo chciat by¢ inny od Boga. W rozréznieniu zaczyna
si¢ grzech. I cheé bycia rozréznionym juz jest pycha’.

W rozréznieniu zaczyna si¢ réwniez semiotyka, z jaka mamy do czynienia
w dziejach cztowieka. Dramat komunikacji opartej na znakach pojawia si¢ od
tego momentu. Zamiast komunikacji osobowej zjawiaja si¢ znaki jako namia-
stki. Cztowiek stara si¢ pochwyci¢ w sidla znakéw stale oddalajaca sig
rzeczywisto$¢. W tym konteks$cie wieza Babel to dopiero druga komplikacja
semiotyczna. Sw. Pawet méwi: ,, Teraz widzimy jakby w zwierciadle, niejas-
no; wtedy za$ [zobaczymy] twarzag w twarz” (1 Kor 13, 12). I ta fraza za-
wiera w sobie podwdjna perspektywe: aktualng semiotyke i przyszia post-
semiotyke, ktéra opiera si¢ na pamigci presemiotycznego poczatku. Per
speculum in aenigmate jako cecha sytuacji semiotycznej powstatej po upadku
pierwszych rodzicéw. To wszystko, co ma miejsce po tym fakcie, jest nie-
ustannym wysitkiem, aby zlikwidowa¢ jego skutki, zasypaé rozstep migedzy
tym Swiatem a tamtym. To zarazem ciagla préba ponownego zawieszenia se-
miotyki upadku.

Jeszcze jedno trzeba rozwazyé. ,,Na obraz i podobieristwo” — czyzZ to nie
zasada semiotyczna? I tak, i nie. Prawostawny teolog pisze:

©J.M.L ot m an, Lekcyi po strukturalnoj poetikie, Tartu 1964, s. 52. Ttumaczenie moje
- W. P.

7 Rozkurz, Warszawa 1980, s. 37.
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W teologii prawostawnej obraz Bozy okreSla si¢ najczgsciej jako to, co zostato czlowie-
kowi dane w fakcie stworzenia (tchnienie Boze w cztowieku). Podobienistwo za$ jako to,
co cztowiek miat osiagnaé, jako realizacje przez cztowieka obrazu Bozego w sobie®.

Te¢ fundamentalng zasad¢ mozna objasnié, postugujac si¢ jezykiem nieco bar-
dziej filozoficznym. W [lkonostasie (przedziwny esej, ktéry w pewnym mo-
mencie przeradza si¢ w dialog!) wprowadza Florenski trzy terminy: ,,wyobra-
zenie” (lik), ,,wyglad” (lico), ,,przykrywka” (liczina). Niestety, terminy te sa
catkowicie nieprzektadalne. Polski przektad nie moze oddaé wszystkich od-
cieni tych poje¢, a przede wszystkim ich wspdlnego Zrédiostowu. W termi-
nach filozoficznych Zachodu odpowiadajq tym pojgciom — mniej wigcej,
z grubym uproszczeniem — istota, zjawisko i iluzja. Wyobrazenia to idea
platoriska, ,,wieczny sens” i ,,ostateczny praobraz”, byt pojety najbardziej
ontologicznie i esencjalnie. To obraz Boga, co§ rzeczywistego, ,,ontologiczny
dar Boga”, ktéry stanowi duchowa podstawe cztowieka. Ow obraz Bozy moze
by¢ wcielony w zyciu, w osobowoSci. I wtedy moéwi si¢ o podobiefistwie
Boga. Oznacza to zdolno$¢ do doskonato$ci duchowej i do wcielenia obrazu
Boga w zyciu. W ten sposéb wyobrazenie objawia si¢ w wygladzie. Wyglad
staje si¢ przesycony wyobrazeniem, fenomen utozsamia si¢ z esencja. Wy-
obrazenie-istota objawia si¢ w wygladzie-zjawisku. ,,Wyobrazenie to urzeczy-
wistnione w wygladzie podobieristwa Boga” (lkonostas, 72). Jedno$¢ istoty
i zjawiska, wyobrazenia i wygladu stanowi podstawe sytuacji rajskiej i pod-
stawe¢ presemiotycznej komunikacji — ,,komunii”. Upadek spowodowat roz-
dzielenie istoty i zjawiska i usamodzielnienie tego ostatniego w postaci iluzji.
Pisze Florenski:

Wyglad stanowi przejaw pewnej rzeczywistoSci i oceniany jest przez nas jako ogniwo
posredniczace migdzy poznajacym i tym, co poznawcze. [...] Wyglad bez tej funkcji,
a wigc bez objawienia nam zewngtrznej rzeczywistoSci traci swe znaczenie. Nabiera
natomiast znaczenia pejoratywnego, gdy zamiast odstania¢ nam obraz Boga, nie tylko
nie odstania go, lecz oszukuje nas, ukazujac nam fatszywie to, co nieistniejace. Wowczas
staje si¢ przykrywka (Ikonostas, 72).

W ten sposéb wyglad przeksztalca si¢ w maske, w znak. ,,Przykrywka” to
pusty, zdegenerowany znak ikoniczny. W raju wyglad byt wyobrazeniem, na-
tomiast grzech semiotyzuje wyglad. Zjawia si¢ wigc opozycja wyobrazenia
i przykrywki. Stad podwéjna funkcja maski; pierwotnie maska-wyglad odsta-
niata istote, péZniej maska-iluzja zaczeta zastaniac i pozorowacé. Odtad bedzie

8J.Anchimiuk, Aniotéw sqdzi¢ bedziemy, Warszawa 1981, s. 34, przypis 49.
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toczyt si¢ béj migdzy odstanianiem i zastanianiem. Réwniez w sztuce jest
obecna ta dwoisto$¢. Po upadku ,,obraz i podobienstwo” weszty w krag se-
miotyczny i staly si¢ obiektem wysitku. To szukanie ,,§ladéw” i ,,obrazéw”
Boga w cztowieku i Swiecie, to przeksztatcenie maski-znaku w rzeczywisty
wyglad.

Presemiotyka rajska nie zgineta bezpowrotnie wraz z upadkiem. Jej zasady
sg stale przypominane w obrgbie religii. Powstajace wedle jej zasad fakty
pojawiaja si¢ ciagle. Przede wszystkim Chrystus jako Stowo Wcielone, naj-
doskonalszy tacznik nieba i ziemi, Boga i cztowieka. To takze §wieci, meg-
czennicy, mistycy, czasami arty$ci, czasami ,,galernicy wrazliwosci”. Sa to
fakty presemiotyczne za§wiadczajace o jednosci i ukazujace droge do ponow-
nego scalenia. W tym szeregu mieSci si¢ takze ikona, ktéra pragnie zrealizo-
waé powrdt do stanu przedsemiotycznego i przedestetycznego. Stworzy¢ tekst,
ktéry nie bytby tekstem, zbudowaé ten tekst nie-tekst ze znakdéw, ktére nie
bytyby znakami — oto niestychany cel ikony. Oto jak rozumiem niezwerbali-
zowane, skrajnie teocentryczne, zasady refleksji Pawta Florenskiego. Po-
zwolilem sobie na sformutowanie ich z punktu widzenia semiotyki i za po-
moca jezyka semiotyki.

2. MIEDZY NIEBEM I ZIEMIA

Zarysowany poglad, wydaje mi si¢, stanowi najgtebsza podstawe myS$lenia
Florenskiego o sztuce. Rajski praobraz, ogladanie Stwoércy twarza w twarz,
a nie przez zastong¢ znakdéw, jawi si¢ jako zadanie cztowieka po upadku. To,
co przywykliSmy nazywacé sztuka, takze jest wtaczone w realizacje¢ tego celu.
Stad podstawowe terminy Florenskiego: objawienie, wcielenie, przypomnienie,
odkrywanie, praobraz. Wyznaczajq one ontologi¢ sztuki, ktéra uzyskata range
dogmatyczng. Sztuka, a zwlaszcza ikona, jest objawieniem i wcieleniem
»W tym, co zmystowe, i za poSrednictwem tego, co zmystowe, prawdziwe;j
rzeczywisto$ci, czego$ absolutnie cennego i wiecznego” (Ikonostas, 30). Ikona
przypomina praobraz. ,,Pami¢c” i ,,przypomnienie” sa, oczywiscie, rozumiane
po platorisku, ontologicznie, a nie mnemotechnicznie. Pojmowanie sztuki jako
objawienia i przypomnienia modyfikuje poje¢cie procesu twérczego. Tworzenie
polega na ,,zdejmowaniu zastony”, ,,odkrywaniu” praobrazu:

Artysta nie tworzy obrazu sam z siebie, lecz zdejmuje tylko zastony z istniejacego juz,
z istniejacego odwiecznie obrazu. Nie naktada farby na piétno, lecz jakby oczyszcza je
z obcych naleciato$ci, wyjawia ,,zapis” rzeczywistoSci duchowej (lkonostas, 30-31).
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Malarz jedynie odkrywa i przerysowuje obraz, rzezbiarz wydobywa ksztatty,
a poeta znajduje stowa i przepisuje niejako gotowy tekst. Gdzie indziej
powiada Florenski, ze nie méwimy ,,udalo mi si¢ stworzy¢ dobre wyrazenie”,
lecz zawsze: ,,udato mi si¢ znalez¢”. Obrazy, ksztatty, frazy i — moze — cate
teksty juz istniejq, trzeba na nie tylko trafi¢. Wysilek, jakiego wymaga
tworczos¢, jest wysitkiem poszukiwacza, nie stworzyciela. W opowiadaniu
Borgesa pewien pisarz pragnie napisaé Don Kichota. Napisaé tekst juz napi-
sany, napisa¢ nie przepisujac mechanicznie, ale jakby trafiajac doktadnie w te
same stowa i zdania. Samodzielnie powtérzy¢ wieczny obraz i wieczny tekst.

Fundamentalne tezy Florenskiego sa zarazem podstawa calej metafizyki
prawostawnej sztuki. Sg one podporzadkowane ostatecznej funkcji wypowie-
dzi, ktéra czasami moze by¢ sztuka. Rzecz jasna, przy takim podej$ciu musza
znikna¢ i autonomiczne funkcje sztuki. Jesli jest rozdarcie i przepasc, nalezy
dazy¢ do potaczenia, a przynajmniej zblizenia. Pojawia si¢ wigc problem
tacznika, jakiego§ medium posredniczacego. Wytania si¢ generalna kwestia
przestrzeni, a zwlaszcza przestrzeni niejednorodnej i przejScia z przestrzeni
do przestrzeni, ze sfery do sfery. Jako kwestia szczegétowa wynika pojecie
granicy. Oto krag probleméw teoretycznych, ktére znalazty si¢ w zasiggu
rozwazan Florenskiego.

lkonostas zawiera analiz¢ zjawisk granicznych, stanowiacych przejscie.
Najpowszechniejsza forma kontaktu dwu rzeczywisto$ci jest marzenie senne,
ktére stoi na granicy dnia i nocy. Mechanizm marzenia sennego okazuje si¢
modelem uniwersalnym wszelkiego typu przejs¢ ze sfery do sfery. Dlatego
tez Florenski przechodzi od analizy snu do analizy twoérczo$ci. Twoérczosé
takze realizuje przejscie od tego §wiata do innego. W ogdle ,,twérczos$¢ to nic
innego jak marzenie senne, ktére przybralo realne ksztatty” (lkonostas 66).
Pamigtamy rad¢ Gombrowicza: ,,WejdZ w sfer¢ snu”. Tworczos$¢ usytuowana
na granicy — jak marzenie senne — stanowi taka granice mig¢dzy niebem
i ziemia, Swiatem widzialnym i niewidzialnym, fizyka i metafizyka. Granice
pojmuje Florenski dialektycznie: jako co§, co réwnoczes$nie oddziela i taczy,
co$, co przywraca jedno$¢, likwidujac ostre przeciwienistwa. Ponizej sprébuje
zreferowaé Florenskiego koncepcj¢ twérczoSci artystycznej.

Twoérczos¢ wychodzaca z tego Swiata, jak sen z dnia, stanowi proces za-
wierajacy si¢ w dwu etapach: ,,drogi w gérg” i ,,drogi w doét”. Te dwa etapy
wyznaczajq takze obszar sztuki jako przestrzeni w catosci ulokowanej w sfe-
rze poSredniej. Sa to zarazem dwa bieguny, pomigdzy ktérymi oscyluje
wszelka sztuka. Ruch dwoisty bardzo przypomina droge¢ znang z wielu mi-
stycznych Swiadectw. Droga w goére to jakby wejsScie w sfer¢ snu, oderwanie
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si¢ od ziemi — jako rezultat — ogotocenie, ktére prowadzi do wypetnienia
widzeniami jedynej, prawdziwej rzeczywistosci. Pobyt w Swiecie Boskich idei
jest celem pierwszego etapu. Drugi rozpoczyna si¢ jako ruch powrotny —
zejScie na ziemi¢ ze skarbem. Wejscie w ,,atmosfer¢” ziemska, méwiac naj-
krécej, powoduje skrystalizowanie wizji w obrazy lub stowa. Jak powiada
Florenski, jest to ,,twérczo$¢ zastgpowania”, wynikajaca z ,,widzen z sytoSci”.
Syto$¢ polega na dotarciu do punktu, w ktérym wyglad i wyobrazenie stano-
wig jedno§¢ i w ktérym widzenia nic nie przestania. Granica pomigdzy prze-
strzeniami odmiennych $wiatéw jawi si¢ jednak jako ,niebezpieczna”, gdyz
dopuszcza mozliwo§¢ zwidéw i pomytek. Dzieje si¢ tak wtedy, gdy ruch
w goére koniczy si¢ na ogotoceniu i pustce, ktérej nie wypetniaja realne ksztat-
ty ogladanych wyobrazen. Pojawig si¢ wowczas ,,widzenia z ubdstwa”, maski-
-przykrywki. Mozliwa jest wigc ,,twérczo$¢ wchodzenia”, tworczo$¢ potowicz-
na. Niczego ona nie wciela i niczego nie przypomina, bo duch artysty nie
przekroczyt granicy, nigdzie nie byt i niczego nie widzial. Obrazy jawia si¢
jako ,,imitacje rzeczywisto$ci zmystowej”, ,,jako nikomu niepotrzebne zdwoje-
nia bytu” (lkonostas, 31). Powr6t do jednoSci nie nastgpuje: rozdarcie nadal
pozostalo, groZniejsze, bo wydaje si¢, ze juz go nie ma. Iluzja i fatsz —
pryncypialnie stwierdza Florenski. Taka twdérczo$¢ podtrzymuje i kontynuuje
upadek — to produkt semiotyki upadku. Powyzszy poglad bytby powtérzeniem
znanych opis6w mistycznych, tyle ze odniesionych do twoérczosci, gdyby
autor nie dokonat rozréznienia takze na plaszczyZnie strukturalnej. Takie
rozréznienie dwu typow tekstow artystycznych Florenski przeprowadza. Otéz
»tworczos¢ zstgpowania” i ,,twdérczoS¢ wchodzenia” — w planie struktury —
dzieli odmienne uksztaltowanie czasu. Twoérczo$¢ powstata w ruchu dwo-
istym, jak marzenie senne, posiada analogiczng do snu strukturg czasu:

Twoérczo$¢ zstgpowania, cho¢by byta niespdjna, jest bardzo teologiczna — krysztat czasu
w przestrzeni urojonej. I odwrotnie, przy wigkszej nawet spdjnosci motywacji, twérczosé
wchodzenia posiada konstrukcje mechaniczna, zgodng z czasem, z ktérego si¢ wychodzi
(Ikonostas, 66).

Charakterystyczne, ze u wielu r6znych myslicieli pojawily si¢ watki uj-
mujace rozmaite aspekty twérczosci w ruchu dwoistym. Oto np. G. Bachelard
mowi o fenomenologicznej dwoistosci odbi¢ i oddZwigcku, ktéra stanowi pod-
stawe recepcji obrazow poetyckich: ,,w odbiciu styszymy wiersz, w oddZwig-
ku czynimy go wtasnym”. Niby co§ innego, a jednak intuicja podobna. Nie
dziwi mnie, gdyZz znajduj¢ u Dionizego Areopagity (Pseudo-Dionizego) mysl
o wstepowaniu od materialnego §wiata do niematerialnego (,,dostep analo-
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giczny”), o tym, Ze materia ma w sobie echa czy tez ,,oddZwigki” doskonate-
go pigkna, Zze rzeczy widziane sa ,,obrazami” niewidzialnych, ze przez ,,0d-
dZzwigki” 1 ,,obrazy” mozna osiagnal ,,praobrazy” pigkna, ze do pigkna prowa-
dzi trojaki ruch: cykliczny (przez do§wiadczenie), prosty (przez rozumowanie)
i spiralny (przez kontemplacj¢). To przeciez tradycja mySlowa Florenskiego.
Ale zaskakuje mnie, gdy widz¢ np. zbiezno$¢ pogladéw w hermetycznych
esejach Lezamy Limy. On réwniez refleksje swa skupia na tym, co najwaz-
niejsze, na ontologii sztuki. Florenski méwi gtéwnie o ikonie, Lima o poezji.
W ten spos6b uzupetniaja si¢. Limy pojmowanie ontologii twdérczosci poetyc-
kiej okreSla pojecie ,,ukoSnego obrazu” i ,,uko$nego przezycia”. Tak jak je
rozumiem, chodzi o sytuacje, w ktérej nastgpuje zblizenia dwu biegunéw, co
w efekcie daje coS trzeciego, posredniego. Poezja jawi si¢ wigc jako prze-
tamanie:

Analogon, ktérySmy ujrzeli po wyjsciu od jedni pierwotnej, przeistoczyt si¢ w pierwszych
wiekach chrzedcijadstwa w enigmate, w strzal¢ mknaca ukoSnym torem, w gruby krysztat
zatamujacy obrazy [...]°.

To Pawtowe ,,per speculum in aenigmate”. Wyjscie z jedni polega réwniez
na zerwaniu ciaglodci. Zjawia si¢ nieciggtos$¢, ktéra wedtug Limy ,,ma to
samo zZrédlo, co kazda istota niedoskonata” (Wazy, 15). Kubaiiski eseista
pojmuje poezj¢ jako forme¢ pokonywania owej nieciagtosci, poniewaz znosi
ona antynomiczno$¢ ,tego” i ,innego”. Méwi lapidarnie ,[...] w krainie
poezji to jest tamtym [...]” (Wazy, 46). I juz w tym — podstawowym prze-
ciez geScie poetyckiej kreacji — mieSci si¢ proba przerzucenia mostu nad
przepascia. ,,Uko$ny obraz” (,,to jest tamtym’) spina niebo i ziemi¢. Historia
myS$li to w duzej mierze historia budowania ,,napowietrznych drég”, zeby
postuzy¢ si¢ metaforag Borysa Pasternaka.

Pig¢ tysigcy lat temu Chificzycy zdotali rozdzieli¢ ziemi¢ i niebo: cata ich pdZniejsza
historia jest tylko mozolng préba ponownego wprowadzenia, poprzez zalazkowy obraz,
ziemi do nieba (Wazy, 162).

,»Ukos$ny obraz” Limy formuje si¢ jako obraz granicy, jako przestrzen okres-
lona dwoistym ruchem, zawarta pomigdzy descendit (zstgpowanie) i ascendit

®J. L. Lim a, Wazy orfickie, przetozyt, wyboru dokonat, postowiem i przypisami opa-
trzyt R. Kalicki, Krakéw 1977, s. 29. Cytaty z tej ksiazki lokalizuj¢ w teksScie, podajac
w nawiasie: Wazy, numer strony.
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(wstgpowanie). Co§ jak wdech i wydech. W tym rytmie powstaje i przebywa
sztuka:

Migdzy ascendit, dazeniem Boga, pitagorejska Arcyczworka a descendit, opadaniem
rytmu, infernalnymi inwokacjami orfikéw, rozciaga si¢ prézny przestwor obdarzony
promienista moca (Wazy, 30).

Migdzy trdjka a siddemka — w planie symboliki cyfr — miesci si¢ terytorium
poezji: ,[...] poezja zajmuje caly 6w obszar migdzy pnacym si¢ strumieniem
poetyckiego stowa a orfickim zstgpowaniem obrazu” (Wazy, 33). Dodam, ze
pojecia ascendit (ascensus) i descendit (descensus) maja dtuga histori¢ i sa
stosowane takze (a moze przede wszystkim) w innych kontekstach i nieco in-
nych znaczeniach niz u Limy. Chociazby §w. Bonawentura w traktacie mis-
tycznym Droga duszy do Boga okreSla wstgpowanie jako rozwazanie ,,$la-
dow” 1 ,,obrazéw” Boga, a zstgpowanie jako niemozno$¢ wznoszenia si¢
Stworcy o wilasnych sitach, jakby zstapienie duszy w gtab siebie i w rezul-
tacie podniesienie jej przez samego Boga. Za kazdym razem jednak chodzi
o przekroczenie siebie.

Sztuka jest granica. Pora okresli¢ jej dodatkowe witasciwosci. Ulokowanie
tekstu ikony czy poezji migdzy niebem i ziemia zmienia radykalnie punkt
widzenia na pojegcie dzieta sztuki. Sztuka bedzie to wszystko, co spetnia rolg
granicy, to, co powstaje w rytmie ascendit i descendit, czyli to, co odbyto
droge z ziemi do nieba i z nieba na ziemig. Jesli tak, to trzeba zmienié
kwalifikacj¢ gramatyczna powyzszego zdania. Nie mozna méwié ,,co§”, trzeba
wprowadzié perspektywe osobowgq. Nie ,,co$” odbyto droge, lecz ,.ktos”, nie
w ,,czym$” sztuki spetnia si¢ jej istota i ostateczne przeznaczenie, lecz
w ,.kim§” dzieta. ,,Obrazy zstepowania” s §wiadectwami innego $wiata. Ro-
dzi si¢ wigc pojecie artysty i jego dzieta jako $§wiadectwa. Artysta widzial
rajski praobraz, wyobrazenie, i daje temu $wiadectwo, nie wyraz (nie se-
miotyzuje). Stad tez Florenski uznaje, ze najdoskonalsza ze sztuk jest
Swigtos¢, a idealnym dzietem sztuki — Swiety. Wszak §wigty najlepiej na
ziemi realizuje funkcje¢ granicy migdzy przestrzeniami. Jednocze$nie, duchowy
i materialny, przebywa w obydwu Swiatach. Idealny Swiadek, ktéry zaswiad-
cza nawet swym cialem. Doskonale przezroczysty i dlatego jego nago$¢ nie
powoduje zawstydzenia. Swiety §wiadek odgrywa ogromna role w procesie
tworzenia ikony. Uznaje si¢ go za wspdtautora, bo to on odbyt droge w goére
i w dot i moze zaswiadczy¢ o prawdzie obrazu. Dzieto sztuki to zapisany sen
Swigtego.
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Swiety to jednak unikalne dzieto sztuki. Konieczne sa wiec i inne mate-
rialne teksty symbolizujace koniunkcje dwu sfer. Takim tekstem staje si¢
Swiatynia. Ja rowniez pojmuje si¢ dwoiscie. Z zewnetrznego punktu widzenia
stanowi granice mi¢dzy niebem i ziemia. Od wewnatrz — Swigtynia zawiera
w sobie widzialne i niewidzialne, niebo 1 ziemi¢. Posiada wigc, sama bedac
jako cato$¢ granica, wewnetrzng granice. Taka ,,granice w granicy” stanowi
ikonostas, czyli przegroda oddzielajaca ottarz od tej czegsci §wiatyni, ktéra jest
przeznaczona dla wiernych. Jakby rodzaj ramy wypetnionej ikonami utozony-
mi w §ciSle okres§lonym porzadku (rzg¢dy hierarchii). Ikonostas taczy i za-
razem oddziela widzialng i niewidzialng przestrzen. Tekst, ktéry rownoczes$nie
hierarchizuje i unaocznia. Zasad¢ ikonostasu mozna okresli¢ jako potaczenie-
-oddzielenie, zhierarchizowanie i zobrazowanie. lkonostas calkowicie za-
nurzony w przestrzeni sakralnej ma dwoista naturg: widoczny i niewidoczny,
fizyczny i metafizyczny. Zaznaczg¢ skrétowo jedynie: zasada ikonostasu jawi
si¢ jako zasada sztuki opartej na ,,obrazach zstgpowania” i ,,obrazach ukos§-
nych”. Florenski powiada, ze sanktuarium byloby niewidoczne bez materialne;j
symbolizacji, a to zaktada odgraniczenie umozliwione przez ,;realnoSci, ktére
zdolni jesteSmy odbieraé dwoiScie” (lkonostas, 78). 1 znowu, takimi real-
no$ciami, oczywiScie, sa Swigci w roli ,,widzialnych Swiadkéw $wiata nie-
widzialnego, zywych symboli jednoSci jednego i drugiego [...]” (Ikonostas,
78). Z nich zbudowana jest ,,zywa S$ciana” ikonostasu. Natomiast widoczna
i zmaterializowana posta¢ ikonostasu $§wiagtynnego dana jest jedynie ze
wzgledu na ,,stabo$¢ wzroku duchowego” wiernych. To ,,proteza duchowosci”,
ktéra stanowi ustepstwo wobec semiotyki upadku. Pisze Florenski:

Usunicie materialny ikonostas, a wéwczas sanktuarium jako takie w ogdle zniknie ze
Swiadomosci thumu, zostanie odgrodzone potg¢zna Sciang. Materialny ikonostas nie zastg-
puje jednak ikonostasu zywych §wiadkéw i stawia si¢ go nie zamiast niego, lecz by
wskazaé ich, zeby skupi¢ uwage modlacych si¢ na nich. Ukierunkowanie uwagi jest
bowiem koniecznym warunkiem rozwoju wzroku duchowego (lkonostas, 80).

Sztuka jest $§wiadectwem. Do wtasciwoSci Swiadczenia nalezy przede
wszystkim zgodnos$¢ z prawda. Idealny Swiadek przezroczysty, §wiadek-okno.
Stad tez Florenski mowi o ikonostasie i ikonie, ze sa to okna. Okno jest
oknem, dlatego ze za nim rozciaga si¢ przestrzen Swiatta. Wypelnione Swia-
tlem samo staje si¢ Swiattem, cate wyczerpuje si¢ w przepuszczaniu Swiatta.
Jest ,,albo §wiatlem”, albo drzewem i szktem, lecz nigdy nie bywa po prostu
oknem” (lkonostas, 82). Istota okna tkwi w przezroczystosci. Kazde zmato-
wienie ostabia funkcje okna, kwestionujac jego istnienie. Okno catkowicie
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nieprzepuszczajace Swiatta, jak owe ,$lepe” okna wykonywane dla symetrii,
staje si¢ jedynie znakiem okna, wygladem pozbawionym wyobrazenia, maska-
przykrywka. Zasada okna okazuje si¢ kolejng cecha sztuki formujacej si¢ na
zasadach ikonostasu.

Sztuka jako okno, przez ktére widaé praobraz, przedstawia si¢ dla ,,umystu
euklidesowego” w postaci paradoksalnej. Bo jak namalowa¢ magnes, w kt6-
rym jego istota — pole sil — jest niewidzialna, chociaz uchwytna inte-
lektualnie? Jak namalowaé to, co nie jest postrzegalne zmystowo? Jak
wreszcie odda¢ w jednym tekScie dwurodng przestrzen: widzialng i niewi-
dzialng? Wtasnie ikona to sztuka ,,malowania magnesu”. Pisze Florenski:

Artysta tworzac obraz magnesu powinien, oczywiscie, przekaza¢ zaréwno jego pole sit,
jak 1 stal, lecz w ten sposéb, aby oba przekazy byly niewspéimierne i odnosity sig¢
wyraznie do réznych planéw. Stal powinna by¢ przekazana kolorem, a pole sit w sposéb
abstrakcyjny [...] (Ikonostas, 131).

Czyli wypowiedZ artystyczna o takich ambicjach jak ikona musi by¢ ,real-
noScia, ktéra odbieramy dwoiscie”. Jak $§wiety, Swiatynia czy ikonostas.
Oznacza to, ze ikona posiada podwdjng perspektywe. Po pierwsze, jako ca-
tos¢ stoi na granicy dwu Swiatéw i jest §wiadectwem-oknem. Z tego punktu
widzenia stanowi czynnik przezwyci¢zajacy rozdarcie. Przezroczysta i jed-
nolita, w calo$ci wychodzi poza semiotyke i symbolizacje, gdyz niczego nie
oznacza i nie zapoSrednicza. Méwi si¢ w prawostawiu: to nie ikona Matki
Bozej, to sama Matka Chrystusa. ,,Jest Tréjca Rublowa, a wigc jest i B6g”
— oto wedle Florenskiego najlepszy dowdd na istnienie Boga. Po drugie,
petniac funkcj¢ granicy migdzy przestrzeniami, sama stanowi obiekt prze-
strzenny, jakby kosmos w miniaturze. Ten punkt widzenia zaktada odbicie
w ikonie, w jej wnetrzu, podstawowej dwoistoSci obu Swiatdw. Zawiera
w sobie §wiat widzialny i niewidzialny 1 pokazuje jego ontologiczna jednos¢.
Ikona jak Ogréd zawiera potencjalng dwudzielno§¢. Dba o zréznicowanie
(w jednoSci) obu §wiatow, posiada wigc wewngtrzng granice. (Znowu granica
w granicy!) I tu pojawia si¢ jednak konieczno$¢ semiotyzowania, odmien-
nego, réznicujgcego oznaczania. Trzeba przeciez odréznié ,,pole sit” od mate-
rialnoSci magnesu. Wszak brak granicy zagubilby mozliwos$¢ postrzegania
dwu $wiatow. Wiec sztuka ikoniczna ustala odmienne §rodki wyrazu i od-
mienng symbolik¢ dla obrazéw S$wiata niebianskiego i Swiata ziemskiego.
I tak zloto ma zastosowanie w opozycji do farb — zarezerwowane wytacznie
dla przedstawiania $wiata niewidzialnego. Wtasnie ztoto stanowi gtéwna
granice wewnatrz ikony. Ma to gigboka motywacje¢ (co ostabia semiotycz-
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no$¢), gdyz ztoto nie jest kolorem, jawi si¢ jako odpowiednik czystego
Swiatla. Ten Boski kolor nazywa si¢ ,,asysta” i stuzy do wyznaczania granic
konturéw postaci w catoSci nalezacych do §wiata niewidzialnego. Gdy wi-
dzimy na ikonach posta¢ Jezusa raz obwiedzionego ztota asysta, a innym
razem nie, to mozemy by¢ pewni, ze w pierwszym przypadku chodzi o przed-
stawienie Boskiej natury Zbawiciela, w drugim — ludzkiej'°.

Paradoks czy niekonsekwencja: ikona jako calo§¢ ma charakter niesemio-
tyczny, nie jest znakiem i stanowi widzenie bezposrednie, natomiast wewnatrz
postuguje si¢ znakami? Nie ma tu zadnej sprzeczno$ci. Ikona przypomina
i odstania praobraz, utozsamia si¢ z nim, ale przeciez wychodzi z tego §wiata,
z sytuacji po grzechu, z semiotyki upadku, z rozdwojenia; jest granica
i przestrzenia, w ktérej dokonuje si¢ ponownie koniunkcja. W ikonie doko-
nuje si¢ potaczenie w jednej przestrzeni tego, co dotychczas byto rozbite na
dwie przestrzenie. Znowu jakby jednym jezykiem przemawia Bég i czlowiek,
znowu niewidzialne stalo si¢ widzialne, chociaz zachowato swa odrebnos¢.
Ikona tak jak ikonostas dana jest ze wzgledu na stabo$¢ naszego wzroku.
Obecne w niej wewngtrzne zrdéznicowanie nie ma charakteru opozycyjnego.
Ikona jak Trdjca stanowi jedno$¢ odrgbnego. Ikona, a takze i inne typy sztuk,
ukazuje si¢ jako model ostatecznej jednosci. Namalowaé albo wypowiedzieé
magnes — to wyjawi¢ niewidoczne, znie$¢ jedng z gtdwnych sprzecznosci.

Ksiazg Jewgienij Trubecki réwniez pisat o spotkaniu w ikonie dwu §wia-
tow, o rzeczywistoSci przekazywalnej rysunkiem i nieprzekazywalnej. Na
przyktad problem malowania stuchu na ikonach. Ikonografia wypracowata taki
kanon: postacie patrza, ale nie widza, poniewaz sa pograzone w stuchaniu
i zapisywaniu nie tego, co widza, ale tego, co stysza. ,,Wewngtrzny stuch”
przekazuje si¢ w ikonie rozmaicie. Czasami — pisze ksiaz¢ — skinienie glowy
ewangelisty, pozycja stuchajacego, jakby obracat si¢ do Swiatta nie wzrokiem,
a stuchem. Zawsze jednak oczy nie widza otoczenia. Stad kolor, ktéry ich
otacza ma szczegllne znaczenie — to Swiatto, ktére odbiera si¢ stuchem,
~dZwigczace §wiatto” stonecznej mistyki, ktéra przeksztalcita si¢ w mistyke
SwiattonoSnego Stowa. Dlatego u Jana Stowo nazywa si¢ $wiatlem, ktére
$wieci w mroku'l.

Jako kontrapunkt chcialbym przytoczy¢ pewna paralele. Sergiej Eisenstein,
ktérego zadna miarg nie mozna posadzac o teocentryzm, réwniez owladnigty

10°0 semiotyce artysty pisze takze J. Trubecki w ksiazce Umozrenije w kraskach. Tri
oczerka o russkoj ikonie (Pariz 1965), zwtaszcza esej Dwa mira w drewnie-russkoj ikonopisi.
"' Tamze, s. 87-88.
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byt idea ujarzmienia niewidzialnego, realizacja sztuki totalnej, jednoczacej
i zniewalajacej. Tropigc takie mozliwosci przedstawit zaskakujaca analizg
obrazu Wasilija Surikowa Bojarynia Morozowa. Metoda ,,ztotego podziatu”,
badajac punkty napigcia obrazu, jego niewidzialng strukturg, doszedt do
wniosku, ze punkt cigzkoSci spoczywa na czyms$, czego nie widaé. Seman-
tyczny ,,punkt maksimum” przechodzi bowiem w poblizu ust bojaryni, przez
powietrze, jakby bez celu, ale tak nie jest — obraz stanowi $wietng kom-
pozycje. Otéz w ten sposéb Surikow namalowat stowo: ,,Albowiem ani dton,
ani ptonace oczy, ani usta nie sg tu najwazniejsze, lecz ptomienne stowo
fanatycznej wiary”. Malarz namalowal wigc niewidzialne ,,pole sif” magnesu:
[...] odkryliSmy w obrazie Surikowa, w punkcie najwyzszego napigcia, przej-
Scie od jednego do zupetnie innego wymiaru: w sfer¢ niemozliwego do nama-
lowania dzwieku”'?.

Moze wigc ,,uko$ny obraz” i ,twdrczo$¢ zstgpowania” wytycza granice
macierzystego terytorium nie tylko sztuki teurgicznej; moze ,,malowanie ma-
gnesu” stanowi ambicj¢ kazdego dzieta artystycznego.

3. OD POCZATKU. KANON I FASCYNACJA

W sztuce teurgicznej wszystko jest z géry dane, wszystko istnieje juz
wczesniej, niczego si¢ nie tworzy, jedynie odtwarza i przepisuje. Sformu-
towania wyzej ,,przepisane” dotycza ontologii, struktury i sensu ikony. Ale
ikona, chociaz przedstawia juz istniejace, musi zaistnie¢ jako ikona; chociaz
dotyczy uformowanego, musi si¢ uformowac. Wieczny praobraz i wieczny
sens musza w ikonie ujawnié si¢; okno przeciez powinno by¢ zbudowane,
a Swiadectwo przeliterowane. Trzeba odstonié obraz i przepisa¢ stowa.
Wiersz, ktory przepisuje, istnial, zanim si¢ urodzitem, ale moje przepisywanie
ma swdj poczatek i koniec. I dlatego ikona z punktu widzenia procesu twor-
czego jawi si¢ jako powtdrzenie Boskiej kreacji Swiata. Tworzy si¢ ja tak, jak
Boég stworzyl §wiat. Pisze Florenski: ,,Malowanie ikony — owej ontologii na-
ocznej — powtarza podstawowe stopnie Boskiego tworzenia, od nicoSci, od
absolutnej nico$ci do Nowego Jeruzalem, owego tworu §wietego” (lkonostas,
139). Znowu jakby dwoisto$¢ i niekonsekwencja. Rzecz jasna, pozorna. Kreo-
wanie bowiem dotyczy jedynie procesu materializowania si¢ i ujawniania

2S. Eisenstein, Nieobojetna przyroda, przedmowa poprzedzit J. Wajsfeld,
przetozyt M. Kumorek, Warszawa 1975, s. 38, 39.
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praobrazu. ,Niechaj stanie si¢ Swiatto§¢” — i stata si¢ Swiatto$¢, wylonit sig¢
rajski $wiat. Ikonograf powtarza t¢ droge, odnoszac ja do materialnego
stawiania ikony.

Proces powstawania ikony zamyka si¢ w sze$ciu dniach stworzenia. Zacho-
wuje te samg kolejnos¢ i ten sam rytm wytaniania bytéw. Rozpoczyna si¢ od
stworzenia §wiatta (,,Niechaj stanie si¢ Swiatto$¢”), a konczy si¢ potwier-
dzeniem kreacji (,,bylo dobre”), ktéremu odpowiada koscielne zatwierdzenie
ikony (,,nadanie imienia”). ,,Jkon¢ maluje si¢ na §wietle” — w tym powiedze-
niu tkwi cata ontologia ikony. Bierna materia, niebo i ziemia, juz istnieje,
trzeba ja tylko uformowaé. To ikonowa deska. Florenski przedstawia nie-
zwykle precyzyjny opis przygotowujacych desk¢ w powierzchnig, z ktérej da
si¢ wydoby¢ obraz. Ikonograf rysuje weglem lub otéwkiem kontur wyobraze-
nia zgodnie z wlasnym widzeniem lub prawda przekazywang przez KosSciot.
Nastepnie 6w kontur graweruje si¢ igietka (grafija). Tak dokonuje sig¢
znamionowanie kopii — najbardziej odpowiedzialna czg$¢ pracy. Wydobyty
zostal schemat wyobrazenia. Schemat ten powinien staé si¢ naoczny. Na tym
etapie naktada si¢ (w ikonie nie stosuje si¢ pociagni¢¢ pedzla) farbe. Zarys
bytu dany schematycznie i abstrakcyjnie zaczyna si¢ urzeczywistniaé przez
oS$wietlenie, ,,0ztocenie Swiattem”, ,,Od ztota taski stwérczej ikona si¢ zaczyna
i ztotem taski u§wigcajacej, czyli wykorniczeniem ztotymi kreskami, si¢ kon-
czy” (Ikonostas, 139). Kontur wyobrazenia jest biaty, niczym nie wypetniony,
to mrok i nico$§é. Potozenie ztota odpowiada stworzeniu Swiattosci. Abstrak-
cyjna mozliwo$¢ bytu staje si¢ potencja. Na ,.Swiatto” naktada si¢ ciemny
kolor, ,,odkrywajacy”, ,,pierwszy przebtysk Swiatta w ciemnos$ci”, ,,kolor led-
wie jasniejacy Swiatlem”. ,,Rzeczywisto§¢ wytania si¢ stopniowo wraz z po-
jawieniem si¢ bytu, nie sktada si¢ jednak z czeSci, nie tworzy si¢ dzigki
sktadaniu czastki do czastki, jakoSci do jakoSci” (Tkonostas, 140). Malowanie
wlasSciwe respektuje t¢ zasade i polega na coraz wigkszym nasycaniu obrazu
Swiattem i rozjasnianiu przysztego wyobrazenia. Ktadzie si¢ trzy warstwy
farby, pasma coraz jasniejsze. Ostatnie — pasmo ,,0zywiajace” — zamyka pro-
ces wylaniania si¢ obrazu z powierzchni. Swiatto stuzy réwniez do zrézni-
cowania bytow. Oto jeszcze jedno charakterystyczne rozrdéznienie autora
lkonostasu:

To, co najistotniejsze, okresla forme, jest najbardziej roz§wietlone, a to, co mniej wazne,
jest mniej rozswietlone. Scislej méwiac, to, na czym spoczeto $wiatto, pojawia sie w
bycie w miar¢ nas§wietlania. Byt, konkret, indywidualno$¢ to co§ pozytywnego. Boskie
,niech stanie si¢ Swiatlo§¢” to dla Swiata urzeczywistnione stowo stworzenia, glos Bozy
objawia si¢ nam bowiem jako §wiatto [...]. Nie bez powodu wielcy poeci dostuchiwali
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si¢ w Swietle dZwigku. A to, co przez Boga nie zostalo dopowiedziane lub wyrzeczone
zostalo poétgtosem, jawi si¢ nam jako mniej Swietliste, jednakze wciaz jako Swiatto, a nie
ciemnos¢ (Ikonostas, 146).

Zrozumiate w tym kontekscie, ze w ikonografii odrzuca si¢ §wiattocien.
Wszak niebytu nie da si¢ przedstawic¢. W ogéle praca ikonografa okazuje si¢
paralelna wobec pracy teologa czy filozofa. Ikonopis ,.filozofuje swym pedz-
lem”. Sob6r Powszechny ustanowil réwnoznacznos¢ ikony z homilia: ,,Ikona
jest dla oczu tym samym, co stowo dla uszu” (lkonostas, 152). Ikonografia
jawi si¢ jako metafizyka, a metafizyka jako ikonografia stowa. Charaktery-
styczne w tym kontekscie, ze po rosyjsku to samo stowo oznacza i pisanie,
i malowanie. Ikong si¢ pisze. Jak poemat. Nie mozna wigc sformutowaé opo-
zycji: ,.Ja pisze, ty malujesz” — jak to uczynil Przybos'.

Ikonografia — pisze Florenski — to najczystszy wyraz tego rodzaju sztuki, w ktérym
zawsze wynika jedno z drugiego: zaréwno substancja, jak i powierzchnia, zaréwno
rysunek, jak i przedmiot, zaréwno jego przeznaczenie, jak i warunki jego kontemplacji
(Ikonostas, 147).

Ikonografia jest sztuka catkowicie kanonizowana. Juz zycie ikonografa —
niezaleznie od jego osobistej §wigtosci i otrzymywanych wizji — stanowi tekst
Scisle uregulowany. Podreczniki dla ikonograféw, hermeneie, sa instrukcjami
dotyczacymi nie tylko procesu wykonania, ale takze regutami zycia. Zaréwno
w ikonie, jak i w zyciu ikonografa nie moze by¢ nic przypadkowego. Konsy-
stencja farby, sposéb jej naktadania, wtasciwosci powierzchni i sktadnikéw,
ktore wigza farby, zestaw i gesto$¢ rozpuszczalnikéw i inne ,,materialne
przyczyny” — to wszystko ma charakter metafizyczny i podlega Scistej ka-
nonizacji.

Formuta sztuki jako ikonostasu — reprezentowana najlepiej w ikonie —
stanowi najskrajniejsza posta¢ normatywizmu, jakg mozna sobie wyobrazic.
Niewatpliwie dochodzimy do momentu trudnego dla refleksji estetycznej.
Zwtaszcza dla nas, ktérzy na wszelakie normatywizmy i regulacje reagujemy
alergicznie, widzac w nich zamach na wolno$¢ twdrcza i wrecz likwidacje
sztuki. Florenski ma §wiadomo$¢ drazliwosci problemu. Warto wydoby¢ jego
stanowisko. Powiada wigc, ze obecnos$¢ kanonu w sztuce teurgicznej stanowi
jej probierz, a nie likwidacje, jest wyzwoleniem, a nieograniczeniem. Praw-

3 Formute Przybosia analizuje Z. Lapifiski w szkicu ,Ja pisze, ty malujesz” (w:

Pogranicza i korespondencje sztuk, Wroctaw 1980, s. 205-211).
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dziwa sztuka nie polega przeciez na pogoni za oryginalnoS$cia, lecz na da-
zeniu do obiektywnego pi¢kna, ,.to znaczy do wyrazonej artystycznie prawdy
rzeczy”. Poglad to zdecydowanie antyformalistyczny. Po$cig za nowym, rze-
komo wtasnym, odnawianie chwytéw artystycznych, moze doraznie zaskoczy
odbiorce i przedstawi si¢ mu jako warto§¢, ale nie przyblizy ani na krok do
wyrazenia niezmiennej istoty rzeczy. Artysta postuszny kanonowi wyzbywa
si¢ ,,matostkowej ambicji” i nie spedza mu snu z oczu obawa, ,czy jest
pierwszym, czy setnym cztowiekiem, méwiacym o owej prawdzie” (lkonostas,
93). Prawda jest jedna, stad sposéb jej widzenia i wyrazania moze by¢ tylko
jeden. Kanon — to optymalny wyraz pokrewny archetypowi Junga. Kanon ma
postaé ogdlnoludzkiej formy artystycznej. Artysta, ktory postuguje sig
kanonem-archetypem, ,,wie nieodparcie, ze jego twdérczosé, jesli jest spon-
taniczna, nie powtarza twoérczosci kogo$§ innego, i nie to go niepokoi, czy
jego dzieto zbiega si¢ z cudzym, lecz czy prawdziwe jest jego przedstawie-
nie” (Ikonostas, 94). Ucieczka od kanonu wyraza stabo$¢ i egoizm, ,,stawiajac
artyst¢ na poziomie nizszym od tego, ktéry juz osiagnat, na poziomie wcale
nie osobowym, lecz zajmowanym przypadkowo i pod§wiadomie” (lkonostas,
94). Sita i prawda kanonu bierze si¢ z jego archetypowego charakteru. Oto
stowa Florenskiego, ktére mégt napisaé¢ Jung:

Mozna powiedzie¢, ze im bardziej widzenie dotyczy bytu, tym bardziej ogélnoludzka jest
forma, w ktérej si¢ wyraza, podobnie zreszta jak Swigte stowa, méwiace o tym, co naj-
bardziej tajemnicze, sa zarazem najprostsze: ojciec i syn, narodziny, wyschte i kietkujace
ziarno, narzeczony i narzeczona, chleb i wino, powiew wiatru, storice i jego $wiatto itp.
Forma kanoniczna to forma najwigkszej naturalnosci, to co$ tak prostego, ze nic prostsze-
go nie mozna wymy§li¢, natomiast odstgpstwa od form kanonicznych sa ograniczajace
i sztuczne (lkonostas, 99).

Podporzadkowanie si¢ normom nie ogranicza wolnos$ci i aktywnos$ci pod-
miotu, lecz stawia si¢ w innym wymiarze. Z jednej strony przenosi t¢ aktyw-
nos$¢ z zewnatrz do wewnatrz. To wysitek lub taska drogi wstepujacej i zste-
pujacej, to odkrycie istniejacego wiecznie obrazu. Artysta jak §wiety asceta
»znajduje w glebi wlasnego ducha wszystko to, czemu juz poprzednio zostat
nadany wyraz, a co musiato wyrazi¢ si¢ na przestrzeni dziejéw” (lkonostas,
100). Paradoksalne, ale wigksza wolnoscia i wigkszym wysitkiem jest odkry-
cie juz istniejacego niz sformulowanie czego§ nowego. Tozsamos$¢ ukazuje
si¢ jako trudniejsza, a r6znica — tatwiejsza. Tekst kanoniczny, migdzy innymi,
ukazuje réznice migdzy wymiarem osobowym i podmiotowym, zeby odwotaé
si¢ do znanego w personalizmie podziatu. Realizacja kanonu ma wymiar oso-
bowy, pogon za oryginalnoscia — co najwyzej podmiotowy. Z drugiej strony
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aktywno$¢ osoby przesuwa si¢ z samego tekstu na okolicznoSci przedteksto-
we: droga w gére i w dol, widzenie, asceza. Czyli wlaSciwg przestrzeii osoby
okresla to wszystko, co umozliwia i prowadzi do innego §wiata i do prawdy
praobrazu. Osoba w tekScie — o czym zaSwiadcza ikona — staje si¢ przezro-
czysta. Odbiega to od znanych nam rozumien podmiotowoS$ci, zwlaszcza dziet
sztuki stownej, w ktérych podmiot, tak jak inne elementy tekstu, jawi si¢
jako ,figura semantyczna”, a wigc byt w pewnym sensie nieprzenikliwy.
W tekscie kanonicznym osoba jest wygladem wyobrazenia, a nie znakiem-
przykrywka. Stad tez w ikonografii odrzuca si¢ perspektywe, gdyz, jak po-
wiada Florenski, jest ona wyrazem ,,impersonalizmu”'*. Osoba-okno prezen-
tuje niezmienny, nieruchomy jak wieczno$¢, punkt widzenia.

MysSli Florenskiego znajduja nieoczekiwane wsparcie z dwu — zdawatoby
si¢ przeciwstawnych — kierunkéw: z jednej strony z psychologii gtebi Junga,
z drugiej — w niektérych koncepcjach semiotyki Lotmana. (W ogdle chce
podkresli¢, ze Florenskiego cechuje wyjatkowa zbiezno$¢ z mysleniem Junga.
Caty ten splot — Florenski, Jung, Lotman — zastuguje na osobne omodwienie.
Tu jedynie moge¢ zasygnalizowac t¢ kwesti¢). Pojmowanie tekstu jako kanonu
nasuwa przede wszystkim dwa zwigzane ze soba problemy. Pierwszy dotyczy
zawarto$ci informacyjnej, drugi — w ogdle statusu komunikacyjnego. Zrywajac
zZ semiotyczno$cia i opierajac si¢ w catoSci na kanonie-archetypie, ikona
wydaje si¢ nie mieé¢ waloréw charakterystycznych dla kazdego przekazu.
W kazdym razie bytby to jaki$§ taki komunikat, ktéry nie przekazuje nowe;j
informacji, a jedynie przypomina i powtarza znane. A jednak ... Zagadnienie
sztuki kanonicznej bardzo interesowato Lotmana, ktéry prébowat objasnié ten
»paradoks informacyjny” za pomocg pojecia autokomunikacji. W Swietle regut
teorii informacji tekst kanonizowany jako system mniej lub bardziej zauto-
matyzowany nie powinien przekazywac informacji i tym samym stanowi¢ dla
odbiorcy ,,szum”. JeSli tak nie jest, to znaczy, ze sa w tych tekstach pewne
czynniki przeciwstawiajace si¢ automatyzacji treSci. To znaczy, ze model aktu
komunikacji musi by¢ niepetny. Otéz istnieja wedlug Lotmana dwa typy ko-
munikatéw'>. Jedne sa nastawione na przekazywanie informacji, ktéra jest

4" Florenski szeroko rozpatruje problem ,impersonalizmu” perspektywy w rozprawie

Obratnaja pierspiektiwa (w: Trudy po znakowym sistiemam, t. 111, Tartu 1967).

15" Nauka Lotmana o autokomunikacji zawarta jest w nastepujacych tekstach: O dwuch
modietach komunikacji w sistiemie kultury (w: Trudy po znakowym sistiemam, t. VI, Tartu
1937); O dwuch tipach orientirowannosti kultury (w: Stati po tipologii kultury, t. I, Tartu 1970).
Dla mojego szkicu szczegélne znaczenie ma tekst Sztuka kanoniczna jako paradoks infor-
macyjny, przet. S. Zapasnik, ,Literatura” 1975, nr 45, s. 2-3.
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w nich zawarta (np. artykul), inne nie niosa takiej informacji, lecz sa na-
stawione jedynie na przypominanie (np. chustka z supetkiem). Wiaze si¢ to
z dwojakim trybem uzyskiwania informacji: otrzymywaniem z zewnatrz badz
z otrzymywaniem tylko jakby bodZca, ktéry powoduje wzrost informacji we-
wnatrz §wiadomos$ci odbiorcy. W drugim przypadku nastgpuje ,,samowzrasta-
nie” informacji przez przypomnienie. To, co bylo niejasne i amorficzne,
w $wiadomoSci odbiorcy staje si¢ zorganizowane. Rolg takich bodZcéw in-
formacyjnych pelnia przewaznie teksty SciSle pod wzgledem formalnym upo-
rzadkowane. Teksty o silnym zrytmizowaniu, o wyrazistych regutach upo-
rzadkowania syntaktycznego, a przez to o zerowej lub niktej semantyce.
Sztuka kanoniczna, ,estetyka uroczysta” — jak powiada Lotman - to
szczegblny przypadek tego typu. Tekst kanoniczny jawi si¢ jako czynnik
wywolujacy ,,przekodowanie osobowosci” odbiorcy. Odbiorca ikony nie otrzy-
muje zadnej nowej informacji — ta jest wieczna — lecz tekst, ktéry mu ja
przypomina, ktéry ma na celu ,,ukierunkowanie wzroku duchowego”. Wierza-
¢y, patrzac na ikone, ,,wznosza si¢ umystem od obrazéw do pierwowzoréw”.
Hermetyka nie dotyczy ikony. Florenski pisze dobitnie: ,,Ikona przypomina
tedy jaki§ prawzor w ten sposéb, ze pobudza Swiadomos$¢ do duchowego wi-
dzenia go”. lkona jest autokomunikacja, gdyz odbiorca z géry wie, co mu
bedzie przekazane. Nadawca ikony jest — w najszerszym wymiarze — wspol-
nota koScielna, odbiorca — réwniez. Autokomunikacja opiera si¢ wigc nie na
informacji, lecz na fascynacji'®. Przez fascynacje rozumiem obecnosé
w tekscie szczegblnych wilasciwosci wptywajacych na recepcje. Fascynacja
jawi si¢ jako czynnik sprzyjajacy komunikacji bezposredniej. Do szeregu
fascynujacego nalezy w ikonie jej regularnos$¢, rytmiczno$¢ zasad konstruk-
cyjnych. Stowem, kanoniczno$§¢. Stalo$¢ zasad i senséw przyglusza infor-
macj¢, a wydobywa rytm. Fascynacyjny rytm stanowi podstawe obrzedu litur-
gii i wspdllnoty. Tekst jako kanon jest niedialogowy. Kompletny, wykoriczony
w kazdym szczegdle, dziala przez samg obecno$¢. I znowu, podobnie jak
z osoba nadawcy, aktywnoS$¢ osoby odbiorcy skupia si¢ nie na kontakcie
z tekstem — ten jest przezroczysty — a na takiej aktywizacji wewnegtrznej,
ktéra umozliwi komunikowanie si¢ bezposrednio z rajskim wyobrazeniem.
U Junga znajdujemy pelne rozwinigcie zasad, na ktérych dokonuje si¢ pro-
ces autokomunikacji. ,,Przypomnienie”, ,,samowzrastanie informacji”, ,,przeko-
dowanie osobowoSci” — to wszystko miesci si¢ w Jungowskiej koncepcji jaz-

" Por. J.Knorozow, Ob izuczenii fascynacii (w: Strukturo-tipologiczeskije issledo-
wanija, Moskwa 1962).
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ni, a zwlaszcza w zagadnieniu odrodzenia. Odrodzenie polega na przezyciu
wlasnej przemiany, szczegdlnie takiej, ktéra wzbogaca osobowos¢é. To wzbo-
gacenie moze nastapi¢ z zewnatrz, pod wpltywem réznych bodZzcéw. Ale jest
to mozliwe dlatego, ze ideom przychodzacym z zewnatrz co§ w nas wychodzi
naprzeciw. ,,Wtasciwe wzbogacenie osobowosci to u§wiadomienie sobie pew-
nego wewnetrznego poszerzenia, ktérego zrédiem jestesmy my sami”!’. Kla-
syczny przyktad to przemiana Szawta w Pawta, ktéra dokonata si¢ pod wpty-
wem fascynacji, a nie informacji. Informacje na temat chrzescijaistwa Szawet
miat dobre; trzeba byto dopiero fascynacji, aby nastapitlo o§wiecenie i prze-
miana. Przekodowanie osobowo$ci w autokomunikacji polega na przypomnie-
niu jednoSci, ktérej obraz kazdy nosi w sobie. Bylby to wigc proces inte-
gracji. Oto stowa Junga, ktére mogtby napisaé Florenski:

[...] wigksza postaé, ktérg przeciez zawsze byliSmy, a ktéra mimo to pozostawata
niewidoczna, ukazuje si¢ dotychczasowemu cztowiekowi w calej potedze objawienia.

Nasze rozdwojenie nadal stawia opor:

Wewnetrzna wielko$¢ wie jednak, ze od dawna oczekiwany przyjaciel duszy, nieSmiertel-
ny, przybyt oto rzeczywiscie, by ,,wzia¢ do niewoli jeficow” [Ef 4, 8], a mianowicie, by
tych, ktérzy zawsze nosili go w sobie niby wigZnia, teraz oto pochwyci¢ i pozwoli¢ im
niby rzekom wptynaé do oceanu jego zycia [...]'5.

Formuta sztuki jako ikonostasu stanowi takze propozycj¢ pewnego jezyka.
Ponizsze serie, ktére tu wymieniam jedynie pogladowo, przypominaja niektére
jego elementy. OczywiScie, zdaj¢ sobie sprawe, Ze potraktowanie np. ,,Swig-
tego” jako terminu estetycznego czy teoretycznoliterackiego naraziloby tego,
kto zechciatby si¢ nim postuzyé, na opini¢ pomylerica. Ale niestychana teoria
wymaga niestychanego jezyka. 1. wyobrazenie, wyglad, przykrywka; 2. obja-
wienie, wcielenie, odkrywanie, praobraz, przypomnienie; 3. przestrzen, gra-
nica, przejScie; 4. obrazy z syto$ci — obrazy z ubdstwa, twdrczos$¢ zstepo-
wania — tworczo$¢ wstepowania, sen, czas; 5. §wiety, Swiadek, §wiadectwo;
6. Swiatynia, ikonostas, ikona, okno, Swiatto; 7. kanon, fascynacja, auto-
komunikacja; 8. osoba-podmiot.

7C.G. Jun g, Archetypy i symbole, wybral, przetozyt i wstepem poprzedzit J. Pro-
kopiuk, Warszawa 1976, s. 127.
18 Tamze, s. 128.
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Florenskiego mozna czytaé wielorako: egzotycznie, ezoterycznie czy erudy-
cyjnie. Mozna pokazac go jako prekursora tego czy owego, jak to czy tamto
antycypowat lub powtarzal. Teocentryczny estetyzm autora Ikonostasu obfituje
w ,,niestychane” sformutowania i oscyluje pomigdzy paradoksem i ortodoksja.
Narzuca si¢ wigc pokusa zmodernizowania jego refleksji, przesiania przez sito
i odcedzenia tego, co wydaje si¢ aktualne, od tego, co anachroniczne. Sadze,
ze w recepcji Florenskiego pokusa ta bedzie zawsze polegata na probie od-
chrystianizowania jego refleksji. W prezentowanym szkicu prébowatem prze-
czytaé lkonostas tak, jak zostat napisany. Wierze, ze jest on owocem przepi-
sywania Wiecznego Tekstu. Chciatbym méc powiedzieé, ze prébowatem prze-
pisaé fragmenty tekstu ojca Pawla Florenskiego.

ART AS THE ICONOSTAS

Summary

The text is an attempt at a critical reconstruction of Pawet Florenski’s views on esthetics
contained in the collection of his essays ‘Iconostas and Other Sketches’. By means of the
language of semiotics Wtadystaw Panas discusses in detail the theocentric conception of art
as the iconostas. In it ontology of the work of art gains a dogmatic rank, and the icon becomes
its model. Florenski understands it as revelation, and hence for him the process of creation is
tantamount to discovering the truth, to giving testimony to an extrasensory, divine reality.
Hence the work of art, like the icon, is a place where the man meets God. The author looks
for confirmation of Florenski’s conception in Jung’s psychology of the unconscious and in
Lotman’s conceptions of semiotics.

Translated by Tadeusz Kartowicz
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