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SZTUKA JAKO IKONOSTAS

1. PRESEMIOTYKA RAJSKA I SEMIOTYKA UPADKU

Aby rozumieć Florenskiego, trzeba zacz þać od Adama i Ewy1. Dos"ownie.
Albowiem przedstawia on nieskończenie heroiczn þa i nies"ychan þa koncepcjeþ
sztuki. Powiedzia"bym – ostateczn þa teorieþ sztuki. Chodzi o „sztukeþ teur-
giczn þa”, jak mówi" W"odzimierz So"owjow, i „teocentryczny estetyzm” – we-
dle określenia autora Ikonostasu. Powiedzmy od razu: „najwyzúszy wyraz”
sztuki – ikona – ma wzi þać w nawias skutki grzechu pierworodnego. Ma być
powrotem do stanu przed upadkiem. Powrotem do raju i rajskiej harmonii.
Oto zaiste nies"ychana funkcja tekstu ikony! St þad tezú nie dziwi nas zbytnio,
gdy W"adys"aw Tatarkiewicz pisze o estetyce greckich Ojców Kościo"a i iko-
nofilów bizantyjskich (a tam s þa źród"a refleksji Florenskiego), izú by"a to
najbardziej nies"ychana teoria sztuki, jak þa zna historia estetyki.

Pierwotna sytuacja w raju ma cechy jedności. Raj to pe"nia, ca"ość bez
przeciwieństw i napieþ ć, bez podzia"u i zrózúnicowania2. Obecny jest wpraw-
dzie zal þazúek dualizmu, wszak Bóg rozpocz þa" od stworzenia nieba i ziemi –
jak pisze w pierwszym zdaniu Ikonostasu Florenski – „owa swoistość wszyst-
kiego, co zosta"o stworzone, zawsze uznawana by"a za podstawow þa” (Ikonos-
tas, 56). Lecz ten dualizm by" w Ogrodzie harmonijnie po" þaczony w nieopo-
zycyjn þa jedność. Dwoistość jako opozycja, jako jedność przeciwieństw, za-

1 Ponizúszy tekst powsta" w zwi þazku z ksi þazúk þa P. Florenskiego Ikonostas i inne szkice

(wybra", prze"ozúy" i przypisami opatrzy" Z. Podgórzec, wsteþp J. Nowosielski. Warszawa 1981).
Cytaty z tej pozycji lokalizujeþ w tekście, podaj þac w nawiasie: Ikonostas i numer strony.

2 Por. ciekaw þa interpretacjeþ sytuacji rajskiej w szkicu J. Vernona Ogród i mapa (prze".
A. Mrozowska, „Punkt” 1981, nr 14).
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warta jest jedynie potencjalnie. W eseju Znaki niebieskie Florenski daje,
wtopiony w dyskurs o świetlistej metafizyce, zarys ontologicznej wyk"adni
stanu przed pierwszym grzechem. Akt stwórczy, przejście stanu absolutnej
Boskiej homeostazy do twórczości, wyjaśnia wprawdzie pojeþcie Sofii, owego
jakby czwartego elementu Trójcy, którego nie dostrzeg" w chrześcijaństwie
Carl Gustaw Jung. Sofia oznacza twórczy pierwiastek Boskiej energii, jest jej
ukierunkowaniem, „materi þa niebiańsk þa”, zabarwieniem bezbarwnej świat"ości,
wreszcie idealn þa granic þa mieþdzy Bogiem a światem. Sofia jawi sieþ jako
„pierwsza cz þastka bytu” i „przednia fala Boskiej energii”, ale i zarazem jako
stan świata, sytuacja stworzenia. Stanowi podstaweþ ontologiczn þa rzeczywis-
tości rajskiej.

To ów duchowy aspekt bytu, mozúna powiedzieć, rajski aspekt, przy którym nie ma jesz-
cze rozeznania dobra i z"a. Nie ma jeszcze moralnego d þazúenia do Boga, nie ma tezú
ucieczki od Boga, dlatego zúe nie istniej þa jeszcze kierunki w stroneþ i od strony Boga, jest
natomiast wy" þacznie ruch wokó" Boga, swobodne igraszki przed obliczem Bozúym, na
podobieństwo z"ocisto-zielonego weþzúa u Hoffmanna czy Lewiatana, którego „Pan stworzy"
na to, aby z nim igra"”, b þadź tezú na podobieństwo fal morskich mieni þacych sieþ w s"ońcu
(Ikonostas, 167).

Sytuacja w Ogrodzie przed"uzúa jakby Bosk þa homeostazeþ . Byt rajski to ca-
"ość sk"adaj þaca sieþ z cz"owieka i przyrody. Cz"owiek i natura – powiada
Florenski – „S þa to niesprowadzalne do siebie, a zarazem nieroz" þaczne dzie-
dziny bytu. Jest to stan pierwotnej harmonii tego, co wewneþtrzne, z tym, co
zewneþtrzne” (Ikonostas, 138).

Trzeba nam tu przywo"ać doktrynaln þa wyk"adnieþ . Jan Pawe" II poświeþci"
ca"y cykl konferencji zagadnieniom „pocz þatku”, w których da" pe"n þa inter-
pretacjeþ sytuacji w Ogrodzie. Podstaw þa stanu przed grzechem pierworodnym
jest „komunia osób”. ”Komunia” znosi dualizm i utwierdza jedność. „Komu-
nia” stanowi takzúe podstaweþ komunikacji rajskiej. Oto kanoniczne jej rozu-
mienie:

Pojeþcie „komunikacji” w naszych konwencjach jeþzykowych zosta"o jakby oderwane od
najg"eþbszego i pierwotnego "ozúyska znaczeniowego. Wi þazúe sieþ je nade wszystko ze sfer þa
środków – i to przede wszystkim środków-wytworów, które s"uzú þa porozumieniu, wymia-
nie, zblizúeniu. Natomiast wolno sieþ domyślać, zúe w swym najg"eþbszym i pierwotnym
znaczeniu „komunikacja” wi þaza"a sieþ (i wi þazúe) bezpośrednio z "ozúyskiem podmiotów,
które „komunikuj þa” na podstawie istniej þacej mieþdzy nimi „komunii” [...]3.

3 J a n P a w e " II, Meþzúczyzn þa i niewiast þa stworzy ich. Chrystus odwo uje sieþ do

„pocz þatku”, Lublin 1981, s. 49. Do tekstu papiezúa wydawcy polscy do" þaczyli kilka artyku"ów-
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Tyle papiezú . Co oznacza „komunia” jako zasada biblijnego pocz þatku, jakie
s þa konsekwencje rajskiej jedności? Przede wszystkim mozúe to, izú rzeczywi-
stość rajska okazuje sieþ światem semiotyki wzieþtej w nawias, semiotyki
zawieszonej. Komunikacja oparta na „komunii osób” ma charakter bezpośred-
ni i bezznakowy. Dualizm znaków i rzeczy istnieje jedynie w formie mozúli-
wości. Gnostycy powiadali, zúe w raju jeþzyk by" wspólny: mówi" nim Bóg,
pierwsi rodzice i nawet w þazú . Wolno przypuszczać, zúe jeþzyk ten charaktery-
zowa" sieþ jedności þa znacz þacego i znaczonego, planu wyrazúania i planu treści.
S"owo Bozúe nie jest znakiem. A przynajmniej nie jest nim w takim sensie,
jaki uformowa"a wspó"czesna semiotyka. Wszak S"owo nie oznacza, nie zapo-
średnicza i nie zasteþpuje niczego. Jest rzeczywistości þa. Jak sieþ mówi
„świat"o” – to staje sieþ jasność, gdy sieþ mówi „woda” – powstaje ocean.
Mówi Adam, a Bóg patrzy, jak on sieþ pos"uguje mow þa: „Ulepiwszy z gleby
wszelkie zwierzeþta ziemne i wszelkie ptaki powietrzne, Jahwe Bóg przy-
prowadzi" je do meþzúczyzny, aby przekonać sieþ , jak þa on da im nazweþ” (Rdz
2,19). Jesteśmy świadkami nauki presemiotyki rajskiej, która odbywa sieþ pod
kierunkiem samego Stwórcy. Adam nadaje nazwy, a kazúda nazwa zawiera po-
jeþcie istoty zúywej, istniej þacej. W ten sposób kontynuuje i przed"uzúa S"owo
stwórcze. Bóg tchn þa" zúycie swoim S"owem i Adam jakby je potwierdza swo-
im. Mowa rajska, ów idealny jeþzyk, staje sieþ komunikacj þa totaln þa, która
realizuje sieþ przez ca"ość osoby, bez podzia"u na odreþbne kody, bez podzia"u
na jeþzyk, gesty itp. W sytuacji, gdy wszystko komunikuje, gdy wszystko jest
znakiem i gdy nie mozúna wyodreþbnić obszaru nieznacz þacego, gdy nie mozúna
wskazać nie-znaku, znakowość przestaje mieć jakikolwiek sens, po prostu
przestaje istnieć. Wszak znak mozúna wydzielić jako coś sensownego tylko na
tle nie-znaku.

Myśl o jakimś odreþbnym jeþzyku rajskim ma g"eþbokie korzenie. Konsek-
wencje utraty jedni by"y odnoszone takzúe na p"aszczyzneþ semiotyczn þa. Grzech
pierworodny by" cezur þa, która nie mog"a nie pozostawić wp"ywu na sposób
komunikacji. Pojawi"y sieþ wieþc rozmaite „stadialne” typologie jeþzyków
i znaków uwzgleþdniaj þace ten fakt graniczny. W ogóle jest to cecha charak-
terystyczna dla myślenia uwzgleþdniaj þacego jakiś idealny stan, pierwotn þa
jednieþ . I tak na przyk"ad pitagorejczycy wyrózúniali trzy rodzaje s"ów: proste,
hieroglificzne i symboliczne. S"owa, które wyrazúaj þa, ukrywaj þa i znacz þa; s"owa
przyczynowe, nieuwarunkowane i poetyckie. W czasach nowozúytnych Giam-

komentarzy. Mój szkic najbardziej koresponduje z komentarzem E. Wolickiej Biblijny archetyp
cz owieka, chociazú mam zasadniczo inny pogl þad na kwestieþ „semiotyki rajskiej”.



69SZTUKA JAKO IKONOSTAS

battista Vico wydziela kilka etapów jeþzyka, w tym jeþzyk boski i kap"ański.
Sam Florenski, pisz þac o symbolice kolorów, która w jego myśleniu zajmowa-
"a szczególnie duzúo miejsca, kontynuuje ten w þatek, powo"uj þac sieþ na pisma
Frédérica Portala. Portal rozwija tezy Klemensa Aleksandryjskiego o trzech
postaciach pisma u Egipcjan i Warrona o trzech teologiach. Powiada, zúe
w historii religii s þa trzy stadia oznamionowane trzema rózúnymi jeþzykami.
Świat duchowy rozpada sieþ w ludzkim umyśle na swoje atrybuty, a te dege-
neruj þa sieþ dalej, otrzymuj þac znaczenie jako zjawisko tego świata. St þad
nasteþpstwo trzech jeþzyków: boskiego, kap"ańskiego i świeckiego. Kazúdy sym-
bol jest wieþc trójstronny; równiezú kolory maj þa sens troisty. Na przyk"ad kolor
niebieski w jeþzyku boskim oznacza wieczn þa Bozú þa prawdeþ , w jeþzyku kap"ań-
skim – ludzk þa nieśmiertelność, a w jeþzyku świeckim – wierność4. Florenski,
który by" przywi þazany do idei troiczności, przedstawi" w eseju Strojenije

s owa w"asn þa koncepcjeþ troistej struktury s"owa.
Upadek jest mieþdzy innymi upadkiem w semiotykeþ . Pocz þatki semiotyki s þa

wieþc zapisane w Ksieþdze Rodzaju. To w þazú wprowadza Eweþ w semiotykeþ , da-
je pierwsz þa historyczn þa lekcjeþ nauki o znakach. Ujawnia zasadeþ wszelkiej
semiotyczności: opozycjeþ binarn þa. Jung z aprobat þa przytacza pogl þad sze-
snastowiecznego alchemika Dorneusa, który pisa", zúe Bóg drugiego dnia
stworzenia oddzielaj þac wody górne od dolnych stworzy" binariusa, symbol
szatana. Tego dnia wieczorem Twórca nie wyrzek" sakramentalnej formu"y,
któr þa opatrywa" wszystkie swoje kreacje: „to by"o dobre”. Uniezalezúnienie sieþ
dwójki jest przyczyn þa „zameþtu, roz"amu i sporów”. Dwójka ma charakter zúeń-
ski i dlatego diabe" wpierw kusi kobieteþ .

Wiedzia" bowiem (diabe"), który pe"en jest chytrości, zúe Adam otrzyma" cecheþ jedni;
dlatego tezú nie przyst þapi" najpierw do niego, gdyzú nie wierzy", izúby móg" czegoś z nim
dokonać: podobnie jednak wiedzia", zúe Ewa zosta"a oddzielona od swego ma"zúonka, jak
naturalna dwójnia od jedności jego trójcy5.

4 Zob. fundamentalny traktat-sumeþ P. Florenskiego Sto p i utwierzúdienije istny. Opyt

prawos awnoj fieodiceji (Moskwa 1914, s. 552-556). Niezwyk"a ksi þazúka! To, co sieþ od razu
rzuca w oczy – rozmiar 809 stron druku, w tym 200 stron przypisów (1056!), prawie 200 stron
wyjaśnień, aneksów, dowodów i wyliczeń. Jest to prawdziwa suma ówczesnej wiedzy w zakre-
sie teologii, filozofii, lingwistyki, logiki matematycznej itp. Wiele przemawia za tym, aby
rzecz teþ uznać za centrum ca"ej twórczości Florenckiego. Tu w zal þazúku znajduj þa sieþ wszystkie
tematy i tereny jego przysz"ej aktywności. Nie mozúna prawie niczego objaśnić z jego twór-
czości, pomijaj þac ten „filar i podporeþ prawdy”.

5 C. G. J u n g, Psychologia a religia, prze". J. Prokopiuk. Warszawa 1970, s. 202, przypis
48. Pogl þad Junga (i Dorneusa) podziela" m.in. fizyk W. Pauli, uznaj þac, zúe dzielenie nalezúa"o
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Trzeba do tej gnozy wprowadzić pewne uściślenia. Dorneus-Jung nie uwzgleþd-
nia potencjalnego charakteru Boskiej dwudzielności. Binarius „quadriocornutus
binaris”, jawi sieþ jedynie jako mozúliwość. Jego aktualizacja nasteþpuje
w grzechu pierworodnym. Harmonia staje sieþ wówczas dysharmoni þa, „komuni þa
osób” – wymian þa znaków. Potencjalny dualizm staje sieþ aktualnym podzia"em,
rózúnic þa mieþdzy dobrem a z"em, weþzúem-Binariusem. Jedność mozúe juzú być tyl-
ko jedności þa przeciwieństw.

Idźmy za pierwszym wyk"adem semiotyki: „Wtedy niewiasta spostrzeg"a,
zúe drzewo to ma owoce dobre do jedzenia, zúe jest ono rozkosz þa dla oczu i zúe
owoce tego drzewa nadaj þa sieþ do zdobycia wiedzy” (Rdz 3, 6). Co tu nast þa-
pi"o? Co oznaczaj þa te zrózúnicowane spostrzezúenia? Otózú tu jest pocz þatek
semiotyki upadku. Owoc sta" sieþ znakiem. Jak powiedzia"by Jakobson, ko-
bieta dostrzeg"a jego liczne funkcje: rzeczow þa, poznawcz þa i estetyczn þa – coś
mozúe być uzúyteczne jako rzecz, mozúe być środkiem poznania i mozúe być za-
razem pieþkne. „Jest ono rozkosz þa dla oczu” – to nie tylko pocz þatek semio-
tyki, ale i pocz þatek estetyki. Pokusa utrwalenia owej „rozkoszy” – krok do
sztuki. Ojciec Florenski tak pisze:

Natomiast grzech pierworodny naruszy" ow þa harmonieþ stworzenia, przeciwstawi"
cz"owieka przyrodzie, co w sztuce nowozúytnej bardzo wyraźnie uwidacznia podzia"
malarstwa na pejzazúowe i portretowe (Ikonostas, 138).

Pojawi"a sieþ funkcja rózúnicowania uznana dzisiaj powszechnie za podstaweþ
semiotyczności. Daleko juzú jesteśmy od bezznakowej presemiotyki rajskiej,
w której wszystko jest tozúsame z sob þa, jednofunkcyjne i jedno-jednoznaczne.
Wprawdzie jeszcze Bóg przechadza sieþ po Ogrodzie „w porze kiedy by" po-
wiew wiatru”, ale wprowadzenie w semiotykeþ odbywa sieþ juzú lawinowo i nie-
odwracalnie. „A wtedy otworzy"y sieþ im obojgu oczy i poznali, zúe s þa nadzy;
[…]” (Rdz 3, 7). To kolejny krok. Zjawi"a sieþ opozycja: nagi – ubrany. Bez
opozycji, jak mówi" !otman, nie mozúna dostrzec nagości. Zjawia sieþ wstyd
– tezú skutek semiotyki efekt rózúnicowania. Zanik „komunii” dokona" sieþ .

do mrocznej strony świata – materii i diab"a. Powiada", zúe „dwudzielność jest bardzo dawnym
atrybutem diab"a (s"owo Zweifel – w þatpliwość, pierwotnie oznaczać mia"o Zweiteilung – dwu-
dzielność)”. Opinieþ Paulego przytacza W. Heisenberg (Ponad granicami, prze"ozúy" K. Wolicki,
s"owo wsteþpne A. K. Wróblewski, Warszawa 1979, s. 57).
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Rozwi þazany krawat na balu – to wieþkszy stopień nagości nizú brak odziezúy w "aźni.
Pos þag Apollina w muzeum nie wygl þada nago, ale spróbujcie zawi þazać mu na szyi krawat
czy apaszkeþ , a porazi nas swoj þa nieprzyzwoitości þa6.

Na pytanie Boga: „któzú ci powiedzia", zúe jesteś nagi”? (Rdz 3, 11), trzeba
odpowiedzieć – binarius. Grzech wed"ug Florenskiego jest odejściem od jed-
ności i wzieþciem czeþ ści za ca"ość. Mechanizm grzechu jawi sieþ jako analo-
giczny do mechanizmu znaku. I grzech, i znak opieraj þa sieþ na zasadzie re-
prezentowania i zasteþpowania. Autor Ikonostasu mówi, izú grzech to maska
i pozór rzeczywistości. To samo da sieþ powiedzieć o znaku.

Jeszcze przytoczeþ „osobn þa” interpretacjeþ upadku, któr þa formu"uje Miron
Bia"oszewski :

Bóg po rozrózúnieniu świat"a od ciemności stwierdzi", zúe świat"ość jest dobra, a po stwo-
rzeniu drzewa z wiadomościami stwierdzi", zúe ono ma i dobre, i z"e. To znowu jako roz-
rózúnienie. A rozrózúnienie da"o pole do popisu woli. I w þazú pozna" sieþ na tym rozrózúnieniu.
Bóg lubi" dobre, to on to drugie. Bo chcia" być inny od Boga. W rozrózúnieniu zaczyna
sieþ grzech. I cheþ ć bycia rozrózúnionym juzú jest pych þa7.

W rozrózúnieniu zaczyna sieþ równiezú semiotyka, z jak þa mamy do czynienia
w dziejach cz"owieka. Dramat komunikacji opartej na znakach pojawia sieþ od
tego momentu. Zamiast komunikacji osobowej zjawiaj þa sieþ znaki jako namia-
stki. Cz"owiek stara sieþ pochwycić w sid"a znaków stale oddalaj þac þa sieþ
rzeczywistość. W tym kontekście wiezúa Babel to dopiero druga komplikacja
semiotyczna. Św. Pawe" mówi: „Teraz widzimy jakby w zwierciadle, niejas-
no; wtedy zaś [zobaczymy] twarz þa w twarz” (1 Kor 13, 12). I ta fraza za-
wiera w sobie podwójn þa perspektyweþ: aktualn þa semiotykeþ i przysz" þa post-
semiotykeþ , która opiera sieþ na pamieþci presemiotycznego pocz þatku. Per

speculum in aenigmate jako cecha sytuacji semiotycznej powsta"ej po upadku
pierwszych rodziców. To wszystko, co ma miejsce po tym fakcie, jest nie-
ustannym wysi"kiem, aby zlikwidować jego skutki, zasypać rozsteþp mieþdzy
tym światem a tamtym. To zarazem ci þag"a próba ponownego zawieszenia se-
miotyki upadku.

Jeszcze jedno trzeba rozwazúyć. „Na obraz i podobieństwo” – czyzú to nie
zasada semiotyczna? I tak, i nie. Prawos"awny teolog pisze:

6 J. M. ! o t m a n, Lekcyi po strukturalnoj poetikie, Tartu 1964, s. 52. T"umaczenie moje
– W. P.

7 Rozkurz, Warszawa 1980, s. 37.
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W teologii prawos"awnej obraz Bozúy określa sieþ najczeþ ściej jako to, co zosta"o cz"owie-
kowi dane w fakcie stworzenia (tchnienie Bozúe w cz"owieku). Podobieństwo zaś jako to,
co cz"owiek mia" osi þagn þać, jako realizacjeþ przez cz"owieka obrazu Bozúego w sobie8.

Teþ fundamentaln þa zasadeþ mozúna objaśnić, pos"uguj þac sieþ jeþzykiem nieco bar-
dziej filozoficznym. W Ikonostasie (przedziwny esej, który w pewnym mo-
mencie przeradza sieþ w dialog!) wprowadza Florenski trzy terminy: „wyobra-
zúenie” (lik), „wygl þad” (lico), „przykrywka” (liczina). Niestety, terminy te s þa
ca"kowicie nieprzek"adalne. Polski przek"ad nie mozúe oddać wszystkich od-
cieni tych pojeþ ć, a przede wszystkim ich wspólnego źród"os"owu. W termi-
nach filozoficznych Zachodu odpowiadaj þa tym pojeþciom – mniej wieþcej,
z grubym uproszczeniem – istota, zjawisko i iluzja. Wyobrazúenia to idea
platońska, „wieczny sens” i „ostateczny praobraz”, byt pojeþty najbardziej
ontologicznie i esencjalnie. To obraz Boga, coś rzeczywistego, „ontologiczny
dar Boga”, który stanowi duchow þa podstaweþ cz"owieka. Ów obraz Bozúy mozúe
być wcielony w zúyciu, w osobowości. I wtedy mówi sieþ o podobieństwie
Boga. Oznacza to zdolność do doskona"ości duchowej i do wcielenia obrazu
Boga w zúyciu. W ten sposób wyobrazúenie objawia sieþ w wygl þadzie. Wygl þad
staje sieþ przesycony wyobrazúeniem, fenomen utozúsamia sieþ z esencj þa. Wy-
obrazúenie-istota objawia sieþ w wygl þadzie-zjawisku. „Wyobrazúenie to urzeczy-
wistnione w wygl þadzie podobieństwa Boga” (Ikonostas, 72). Jedność istoty
i zjawiska, wyobrazúenia i wygl þadu stanowi podstaweþ sytuacji rajskiej i pod-
staweþ presemiotycznej komunikacji – „komunii”. Upadek spowodowa" roz-
dzielenie istoty i zjawiska i usamodzielnienie tego ostatniego w postaci iluzji.
Pisze Florenski:

Wygl þad stanowi przejaw pewnej rzeczywistości i oceniany jest przez nas jako ogniwo
pośrednicz þace mieþdzy poznaj þacym i tym, co poznawcze. […] Wygl þad bez tej funkcji,
a wieþc bez objawienia nam zewneþtrznej rzeczywistości traci swe znaczenie. Nabiera
natomiast znaczenia pejoratywnego, gdy zamiast ods"aniać nam obraz Boga, nie tylko
nie ods"ania go, lecz oszukuje nas, ukazuj þac nam fa"szywie to, co nieistniej þace. Wówczas
staje sieþ przykrywk þa (Ikonostas, 72).

W ten sposób wygl þad przekszta"ca sieþ w maskeþ , w znak. „Przykrywka” to
pusty, zdegenerowany znak ikoniczny. W raju wygl þad by" wyobrazúeniem, na-
tomiast grzech semiotyzuje wygl þad. Zjawia sieþ wieþc opozycja wyobrazúenia
i przykrywki. St þad podwójna funkcja maski; pierwotnie maska-wygl þad ods"a-
nia"a istoteþ , później maska-iluzja zaczeþ"a zas"aniać i pozorować. Odt þad beþdzie

8 J. A n c h i m i u k, Anio ów s þadzić beþdziemy, Warszawa 1981, s. 34, przypis 49.
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toczy" sieþ bój mieþdzy ods"anianiem i zas"anianiem. Równiezú w sztuce jest
obecna ta dwoistość. Po upadku „obraz i podobieństwo” wesz"y w kr þag se-
miotyczny i sta"y sieþ obiektem wysi"ku. To szukanie „śladów” i „obrazów”
Boga w cz"owieku i świecie, to przekszta"cenie maski-znaku w rzeczywisty
wygl þad.

Presemiotyka rajska nie zgineþ"a bezpowrotnie wraz z upadkiem. Jej zasady
s þa stale przypominane w obreþbie religii. Powstaj þace wedle jej zasad fakty
pojawiaj þa sieþ ci þagle. Przede wszystkim Chrystus jako S"owo Wcielone, naj-
doskonalszy " þacznik nieba i ziemi, Boga i cz"owieka. To takzúe świeþci, meþ-
czennicy, mistycy, czasami artyści, czasami „galernicy wrazúliwości”. S þa to
fakty presemiotyczne zaświadczaj þace o jedności i ukazuj þace drogeþ do ponow-
nego scalenia. W tym szeregu mieści sieþ takzúe ikona, która pragnie zrealizo-
wać powrót do stanu przedsemiotycznego i przedestetycznego. Stworzyć tekst,
który nie by"by tekstem, zbudować ten tekst nie-tekst ze znaków, które nie
by"yby znakami – oto nies"ychany cel ikony. Oto jak rozumiem niezwerbali-
zowane, skrajnie teocentryczne, zasady refleksji Paw"a Florenskiego. Po-
zwoli"em sobie na sformu"owanie ich z punktu widzenia semiotyki i za po-
moc þa jeþzyka semiotyki.

2. MIEþDZY NIEBEM I ZIEMI þA

Zarysowany pogl þad, wydaje mi sieþ , stanowi najg"eþbsz þa podstaweþ myślenia
Florenskiego o sztuce. Rajski praobraz, ogl þadanie Stwórcy twarz þa w twarz,
a nie przez zas"oneþ znaków, jawi sieþ jako zadanie cz"owieka po upadku. To,
co przywykliśmy nazywać sztuk þa, takzúe jest w" þaczone w realizacjeþ tego celu.
St þad podstawowe terminy Florenskiego: objawienie, wcielenie, przypomnienie,
odkrywanie, praobraz. Wyznaczaj þa one ontologieþ sztuki, która uzyska"a rangeþ
dogmatyczn þa. Sztuka, a zw"aszcza ikona, jest objawieniem i wcieleniem
„w tym, co zmys"owe, i za pośrednictwem tego, co zmys"owe, prawdziwej
rzeczywistości, czegoś absolutnie cennego i wiecznego” (Ikonostas, 30). Ikona
przypomina praobraz. „Pamieþ ć” i „przypomnienie” s þa, oczywiście, rozumiane
po platońsku, ontologicznie, a nie mnemotechnicznie. Pojmowanie sztuki jako
objawienia i przypomnienia modyfikuje pojeþcie procesu twórczego. Tworzenie
polega na „zdejmowaniu zas"ony”, „odkrywaniu” praobrazu:

Artysta nie tworzy obrazu sam z siebie, lecz zdejmuje tylko zas"ony z istniej þacego juzú ,
z istniej þacego odwiecznie obrazu. Nie nak"ada farby na p"ótno, lecz jakby oczyszcza je
z obcych nalecia"ości, wyjawia „zapis” rzeczywistości duchowej (Ikonostas, 30-31).
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Malarz jedynie odkrywa i przerysowuje obraz, rzeźbiarz wydobywa kszta"ty,
a poeta znajduje s"owa i przepisuje niejako gotowy tekst. Gdzie indziej
powiada Florenski, zúe nie mówimy „uda"o mi sieþ stworzyć dobre wyrazúenie”,
lecz zawsze: „uda"o mi sieþ znaleźć”. Obrazy, kszta"ty, frazy i – mozúe – ca"e
teksty juzú istniej þa, trzeba na nie tylko trafić. Wysi"ek, jakiego wymaga
twórczość, jest wysi"kiem poszukiwacza, nie stworzyciela. W opowiadaniu
Borgesa pewien pisarz pragnie napisać Don Kichota. Napisać tekst juzú napi-
sany, napisać nie przepisuj þac mechanicznie, ale jakby trafiaj þac dok"adnie w te
same s"owa i zdania. Samodzielnie powtórzyć wieczny obraz i wieczny tekst.

Fundamentalne tezy Florenskiego s þa zarazem podstaw þa ca"ej metafizyki
prawos"awnej sztuki. S þa one podporz þadkowane ostatecznej funkcji wypowie-
dzi, któr þa czasami mozúe być sztuka. Rzecz jasna, przy takim podejściu musz þa
znikn þać i autonomiczne funkcje sztuki. Jeśli jest rozdarcie i przepaść, nalezúy
d þazúyć do po" þaczenia, a przynajmniej zblizúenia. Pojawia sieþ wieþc problem
" þacznika, jakiegoś medium pośrednicz þacego. Wy"ania sieþ generalna kwestia
przestrzeni, a zw"aszcza przestrzeni niejednorodnej i przejścia z przestrzeni
do przestrzeni, ze sfery do sfery. Jako kwestia szczegó"owa wynika pojeþcie
granicy. Oto kr þag problemów teoretycznych, które znalaz"y sieþ w zasieþgu
rozwazúań Florenskiego.

Ikonostas zawiera analizeþ zjawisk granicznych, stanowi þacych przejście.
Najpowszechniejsz þa form þa kontaktu dwu rzeczywistości jest marzenie senne,
które stoi na granicy dnia i nocy. Mechanizm marzenia sennego okazuje sieþ
modelem uniwersalnym wszelkiego typu przejść ze sfery do sfery. Dlatego
tezú Florenski przechodzi od analizy snu do analizy twórczości. Twórczość
takzúe realizuje przejście od tego świata do innego. W ogóle „twórczość to nic
innego jak marzenie senne, które przybra"o realne kszta"ty” (Ikonostas 66).
Pamieþtamy radeþ Gombrowicza: „Wejdź w sfereþ snu”. Twórczość usytuowana
na granicy – jak marzenie senne – stanowi tak þa graniceþ mieþdzy niebem
i ziemi þa, światem widzialnym i niewidzialnym, fizyk þa i metafizyk þa. Graniceþ
pojmuje Florenski dialektycznie: jako coś, co równocześnie oddziela i " þaczy,
coś, co przywraca jedność, likwiduj þac ostre przeciwieństwa. Ponizúej spróbujeþ
zreferować Florenskiego koncepcjeþ twórczości artystycznej.

Twórczość wychodz þaca z tego świata, jak sen z dnia, stanowi proces za-
wieraj þacy sieþ w dwu etapach: „drogi w góreþ” i „drogi w dó"”. Te dwa etapy
wyznaczaj þa takzúe obszar sztuki jako przestrzeni w ca"ości ulokowanej w sfe-
rze pośredniej. S þa to zarazem dwa bieguny, pomieþdzy którymi oscyluje
wszelka sztuka. Ruch dwoisty bardzo przypomina drogeþ znan þa z wielu mi-
stycznych świadectw. Droga w góreþ to jakby wejście w sfereþ snu, oderwanie
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sieþ od ziemi – jako rezultat – ogo"ocenie, które prowadzi do wype"nienia
widzeniami jedynej, prawdziwej rzeczywistości. Pobyt w świecie Boskich idei
jest celem pierwszego etapu. Drugi rozpoczyna sieþ jako ruch powrotny –
zejście na ziemieþ ze skarbem. Wejście w „atmosfereþ” ziemsk þa, mówi þac naj-
krócej, powoduje skrystalizowanie wizji w obrazy lub s"owa. Jak powiada
Florenski, jest to „twórczość zasteþpowania”, wynikaj þaca z „widzeń z sytości”.
Sytość polega na dotarciu do punktu, w którym wygl þad i wyobrazúenie stano-
wi þa jedność i w którym widzenia nic nie przes"ania. Granica pomieþdzy prze-
strzeniami odmiennych światów jawi sieþ jednak jako „niebezpieczna”, gdyzú
dopuszcza mozúliwość zwidów i pomy"ek. Dzieje sieþ tak wtedy, gdy ruch
w góreþ kończy sieþ na ogo"oceniu i pustce, której nie wype"niaj þa realne kszta"-
ty ogl þadanych wyobrazúeń. Pojawi þa sieþ wówczas „widzenia z ubóstwa”, maski-
-przykrywki. Mozúliwa jest wieþc „twórczość wchodzenia”, twórczość po"owicz-
na. Niczego ona nie wciela i niczego nie przypomina, bo duch artysty nie
przekroczy" granicy, nigdzie nie by" i niczego nie widzia". Obrazy jawi þa sieþ
jako „imitacje rzeczywistości zmys"owej”, „jako nikomu niepotrzebne zdwoje-
nia bytu” (Ikonostas, 31). Powrót do jedności nie nasteþpuje: rozdarcie nadal
pozosta"o, groźniejsze, bo wydaje sieþ , zúe juzú go nie ma. Iluzja i fa"sz –
pryncypialnie stwierdza Florenski. Taka twórczość podtrzymuje i kontynuuje
upadek – to produkt semiotyki upadku. Powyzúszy pogl þad by"by powtórzeniem
znanych opisów mistycznych, tyle zúe odniesionych do twórczości, gdyby
autor nie dokona" rozrózúnienia takzúe na p"aszczyźnie strukturalnej. Takie
rozrózúnienie dwu typów tekstów artystycznych Florenski przeprowadza. Otózú
„twórczość zsteþpowania” i „twórczość wchodzenia” – w planie struktury –
dzieli odmienne ukszta"towanie czasu. Twórczość powsta"a w ruchu dwo-
istym, jak marzenie senne, posiada analogiczn þa do snu struktureþ czasu:

Twórczość zsteþpowania, choćby by"a niespójna, jest bardzo teologiczna – kryszta" czasu
w przestrzeni urojonej. I odwrotnie, przy wieþkszej nawet spójności motywacji, twórczość
wchodzenia posiada konstrukcjeþ mechaniczn þa, zgodn þa z czasem, z którego sieþ wychodzi
(Ikonostas, 66).

Charakterystyczne, zúe u wielu rózúnych myślicieli pojawi"y sieþ w þatki uj-
muj þace rozmaite aspekty twórczości w ruchu dwoistym. Oto np. G. Bachelard
mówi o fenomenologicznej dwoistości odbić i oddźwieþku, która stanowi pod-
staweþ recepcji obrazów poetyckich: „w odbiciu s"yszymy wiersz, w oddźwieþ-
ku czynimy go w"asnym”. Niby coś innego, a jednak intuicja podobna. Nie
dziwi mnie, gdyzú znajdujeþ u Dionizego Areopagity (Pseudo-Dionizego) myśl
o wsteþpowaniu od materialnego świata do niematerialnego („dosteþp analo-
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giczny”), o tym, zúe materia ma w sobie echa czy tezú „oddźwieþki” doskona"e-
go pieþkna, zúe rzeczy widziane s þa „obrazami” niewidzialnych, zúe przez „od-
dźwieþki” i „obrazy” mozúna osi þagn þać „praobrazy” pieþkna, zúe do pieþkna prowa-
dzi trojaki ruch: cykliczny (przez doświadczenie), prosty (przez rozumowanie)
i spiralny (przez kontemplacjeþ). To przeciezú tradycja myślowa Florenskiego.
Ale zaskakuje mnie, gdy widzeþ np. zbiezúność pogl þadów w hermetycznych
esejach Lezamy Limy. On równiezú refleksjeþ sw þa skupia na tym, co najwazú-
niejsze, na ontologii sztuki. Florenski mówi g"ównie o ikonie, Lima o poezji.
W ten sposób uzupe"niaj þa sieþ . Limy pojmowanie ontologii twórczości poetyc-
kiej określa pojeþcie „ukośnego obrazu” i „ukośnego przezúycia”. Tak jak je
rozumiem, chodzi o sytuacjeþ , w której nasteþpuje zblizúenia dwu biegunów, co
w efekcie daje coś trzeciego, pośredniego. Poezja jawi sieþ wieþc jako prze-
"amanie:

Analogon, któryśmy ujrzeli po wyjściu od jedni pierwotnej, przeistoczy" sieþ w pierwszych
wiekach chrześcijaństwa w enigmate, w strza"eþ mkn þac þa ukośnym torem, w gruby kryszta"
za"amuj þacy obrazy […]9.

To Paw"owe „per speculum in aenigmate”. Wyjście z jedni polega równiezú
na zerwaniu ci þag"ości. Zjawia sieþ nieci þag"ość, która wed"ug Limy „ma to
samo źród"o, co kazúda istota niedoskona"a” (Wazy, 15). Kubański eseista
pojmuje poezjeþ jako formeþ pokonywania owej nieci þag"ości, poniewazú znosi
ona antynomiczność „tego” i „innego”. Mówi lapidarnie „[…] w krainie
poezji to jest tamtym […]” (Wazy, 46). I juzú w tym – podstawowym prze-
ciezú geście poetyckiej kreacji – mieści sieþ próba przerzucenia mostu nad
przepaści þa. „Ukośny obraz” („to jest tamtym”) spina niebo i ziemieþ . Historia
myśli to w duzúej mierze historia budowania „napowietrznych dróg”, zúeby
pos"uzúyć sieþ metafor þa Borysa Pasternaka.

Pieþ ć tysieþcy lat temu Chińczycy zdo"ali rozdzielić ziemieþ i niebo: ca"a ich późniejsza
historia jest tylko mozoln þa prób þa ponownego wprowadzenia, poprzez zal þazúkowy obraz,
ziemi do nieba (Wazy, 162).

„Ukośny obraz” Limy formuje sieþ jako obraz granicy, jako przestrzeń okreś-
lona dwoistym ruchem, zawarta pomieþdzy descendit (zsteþpowanie) i ascendit

9 J. L. L i m a, Wazy orfickie, prze"ozúy", wyboru dokona", pos"owiem i przypisami opa-
trzy" R. Kalicki, Kraków 1977, s. 29. Cytaty z tej ksi þazúki lokalizujeþ w tekście, podaj þac
w nawiasie: Wazy, numer strony.
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(wsteþpowanie). Coś jak wdech i wydech. W tym rytmie powstaje i przebywa
sztuka:

Mieþdzy ascendit, d þazúeniem Boga, pitagorejsk þa Arcyczwórk þa a descendit, opadaniem
rytmu, infernalnymi inwokacjami orfików, rozci þaga sieþ prózúny przestwór obdarzony
promienist þa moc þa (Wazy, 30).

Mieþdzy trójk þa a siódemk þa – w planie symboliki cyfr – mieści sieþ terytorium
poezji: „[…] poezja zajmuje ca"y ów obszar mieþdzy pn þacym sieþ strumieniem
poetyckiego s"owa a orfickim zsteþpowaniem obrazu” (Wazy, 33). Dodam, zúe
pojeþcia ascendit (ascensus) i descendit (descensus) maj þa d"ug þa historieþ i s þa
stosowane takzúe (a mozúe przede wszystkim) w innych kontekstach i nieco in-
nych znaczeniach nizú u Limy. Chociazúby św. Bonawentura w traktacie mis-
tycznym Droga duszy do Boga określa wsteþpowanie jako rozwazúanie „śla-
dów” i „obrazów” Boga, a zsteþpowanie jako niemozúność wznoszenia sieþ
Stwórcy o w"asnych si"ach, jakby zst þapienie duszy w g" þab siebie i w rezul-
tacie podniesienie jej przez samego Boga. Za kazúdym razem jednak chodzi
o przekroczenie siebie.

Sztuka jest granic þa. Pora określić jej dodatkowe w"aściwości. Ulokowanie
tekstu ikony czy poezji mieþdzy niebem i ziemi þa zmienia radykalnie punkt
widzenia na pojeþcie dzie"a sztuki. Sztuk þa beþdzie to wszystko, co spe"nia roleþ
granicy, to, co powstaje w rytmie ascendit i descendit, czyli to, co odby"o
drogeþ z ziemi do nieba i z nieba na ziemieþ . Jeśli tak, to trzeba zmienić
kwalifikacjeþ gramatyczn þa powyzúszego zdania. Nie mozúna mówić „coś”, trzeba
wprowadzić perspektyweþ osobow þa. Nie „coś” odby"o drogeþ , lecz „ktoś”, nie
w „czymś” sztuki spe"nia sieþ jej istota i ostateczne przeznaczenie, lecz
w „kimś” dzie"a. „Obrazy zsteþpowania” s þa świadectwami innego świata. Ro-
dzi sieþ wieþc pojeþcie artysty i jego dzie"a jako świadectwa. Artysta widzia"
rajski praobraz, wyobrazúenie, i daje temu świadectwo, nie wyraz (nie se-
miotyzuje). St þad tezú Florenski uznaje, zúe najdoskonalsz þa ze sztuk jest
świeþtość, a idealnym dzie"em sztuki – świeþty. Wszak świeþty najlepiej na
ziemi realizuje funkcjeþ granicy mieþdzy przestrzeniami. Jednocześnie, duchowy
i materialny, przebywa w obydwu światach. Idealny świadek, który zaświad-
cza nawet swym cia"em. Doskonale przezroczysty i dlatego jego nagość nie
powoduje zawstydzenia. Świeþty świadek odgrywa ogromn þa roleþ w procesie
tworzenia ikony. Uznaje sieþ go za wspó"autora, bo to on odby" drogeþ w góreþ
i w dó" i mozúe zaświadczyć o prawdzie obrazu. Dzie"o sztuki to zapisany sen
świeþtego.
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Świeþty to jednak unikalne dzie"o sztuki. Konieczne s þa wieþc i inne mate-
rialne teksty symbolizuj þace koniunkcjeþ dwu sfer. Takim tekstem staje sieþ
świ þatynia. J þa równiezú pojmuje sieþ dwoiście. Z zewneþtrznego punktu widzenia
stanowi granice mieþdzy niebem i ziemi þa. Od wewn þatrz – świ þatynia zawiera
w sobie widzialne i niewidzialne, niebo i ziemieþ . Posiada wieþc, sama beþd þac
jako ca"ość granic þa, wewneþtrzn þa graniceþ . Tak þa „graniceþ w granicy” stanowi
ikonostas, czyli przegroda oddzielaj þaca o"tarz od tej czeþ ści świ þatyni, która jest
przeznaczona dla wiernych. Jakby rodzaj ramy wype"nionej ikonami u"ozúony-
mi w ściśle określonym porz þadku (rzeþdy hierarchii). Ikonostas " þaczy i za-
razem oddziela widzialn þa i niewidzialn þa przestrzeń. Tekst, który równocześnie
hierarchizuje i unaocznia. Zasadeþ ikonostasu mozúna określić jako po" þaczenie-
-oddzielenie, zhierarchizowanie i zobrazowanie. Ikonostas ca"kowicie za-
nurzony w przestrzeni sakralnej ma dwoist þa natureþ: widoczny i niewidoczny,
fizyczny i metafizyczny. Zaznaczeþ skrótowo jedynie: zasada ikonostasu jawi
sieþ jako zasada sztuki opartej na „obrazach zsteþpowania” i „obrazach ukoś-
nych”. Florenski powiada, zúe sanktuarium by"oby niewidoczne bez materialnej
symbolizacji, a to zak"ada odgraniczenie umozúliwione przez „realności, które
zdolni jesteśmy odbierać dwoiście” (Ikonostas, 78). I znowu, takimi real-
nościami, oczywiście, s þa świeþci w roli „widzialnych świadków świata nie-
widzialnego, zúywych symboli jedności jednego i drugiego […]” (Ikonostas,
78). Z nich zbudowana jest „zúywa ściana” ikonostasu. Natomiast widoczna
i zmaterializowana postać ikonostasu świ þatynnego dana jest jedynie ze
wzgleþdu na „s"abość wzroku duchowego” wiernych. To „proteza duchowości”,
która stanowi usteþpstwo wobec semiotyki upadku. Pisze Florenski:

Usuńcie materialny ikonostas, a wówczas sanktuarium jako takie w ogóle zniknie ze
świadomości t"umu, zostanie odgrodzone poteþzún þa ścian þa. Materialny ikonostas nie zasteþ-
puje jednak ikonostasu zúywych świadków i stawia sieþ go nie zamiast niego, lecz by
wskazać ich, zúeby skupić uwageþ modl þacych sieþ na nich. Ukierunkowanie uwagi jest
bowiem koniecznym warunkiem rozwoju wzroku duchowego (Ikonostas, 80).

Sztuka jest świadectwem. Do w"aściwości świadczenia nalezúy przede
wszystkim zgodność z prawd þa. Idealny świadek przezroczysty, świadek-okno.
St þad tezú Florenski mówi o ikonostasie i ikonie, zúe s þa to okna. Okno jest
oknem, dlatego zúe za nim rozci þaga sieþ przestrzeń świat"a. Wype"nione świa-
t"em samo staje sieþ świat"em, ca"e wyczerpuje sieþ w przepuszczaniu świat"a.
Jest „albo świat"em”, albo drzewem i szk"em, lecz nigdy nie bywa po prostu
oknem” (Ikonostas, 82). Istota okna tkwi w przezroczystości. Kazúde zmato-
wienie os"abia funkcjeþ okna, kwestionuj þac jego istnienie. Okno ca"kowicie
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nieprzepuszczaj þace świat"a, jak owe „ślepe” okna wykonywane dla symetrii,
staje sieþ jedynie znakiem okna, wygl þadem pozbawionym wyobrazúenia, mask þa-
przykrywk þa. Zasada okna okazuje sieþ kolejn þa cech þa sztuki formuj þacej sieþ na
zasadach ikonostasu.

Sztuka jako okno, przez które widać praobraz, przedstawia sieþ dla „umys"u
euklidesowego” w postaci paradoksalnej. Bo jak namalować magnes, w któ-
rym jego istota – pole si" – jest niewidzialna, chociazú uchwytna inte-
lektualnie? Jak namalować to, co nie jest postrzegalne zmys"owo? Jak
wreszcie oddać w jednym tekście dwurodn þa przestrzeń: widzialn þa i niewi-
dzialn þa? W"aśnie ikona to sztuka „malowania magnesu”. Pisze Florenski:

Artysta tworz þac obraz magnesu powinien, oczywiście, przekazać zarówno jego pole si",
jak i stal, lecz w ten sposób, aby oba przekazy by"y niewspó"mierne i odnosi"y sieþ
wyraźnie do rózúnych planów. Stal powinna być przekazana kolorem, a pole si" w sposób
abstrakcyjny […] (Ikonostas, 131).

Czyli wypowiedź artystyczna o takich ambicjach jak ikona musi być „real-
ności þa, któr þa odbieramy dwoiście”. Jak świeþty, świ þatynia czy ikonostas.
Oznacza to, zúe ikona posiada podwójn þa perspektyweþ . Po pierwsze, jako ca-
"ość stoi na granicy dwu światów i jest świadectwem-oknem. Z tego punktu
widzenia stanowi czynnik przezwycieþzúaj þacy rozdarcie. Przezroczysta i jed-
nolita, w ca"ości wychodzi poza semiotykeþ i symbolizacjeþ , gdyzú niczego nie
oznacza i nie zapośrednicza. Mówi sieþ w prawos"awiu: to nie ikona Matki
Bozúej, to sama Matka Chrystusa. „Jest Trójca Rublowa, a wieþc jest i Bóg”
– oto wedle Florenskiego najlepszy dowód na istnienie Boga. Po drugie,
pe"ni þac funkcjeþ granicy mieþdzy przestrzeniami, sama stanowi obiekt prze-
strzenny, jakby kosmos w miniaturze. Ten punkt widzenia zak"ada odbicie
w ikonie, w jej wneþtrzu, podstawowej dwoistości obu światów. Zawiera
w sobie świat widzialny i niewidzialny i pokazuje jego ontologiczn þa jedność.
Ikona jak Ogród zawiera potencjaln þa dwudzielność. Dba o zrózúnicowanie
(w jedności) obu światów, posiada wieþc wewneþtrzn þa graniceþ . (Znowu granica
w granicy!) I tu pojawia sieþ jednak konieczność semiotyzowania, odmien-
nego, rózúnicuj þacego oznaczania. Trzeba przeciezú odrózúnić „pole si"” od mate-
rialności magnesu. Wszak brak granicy zagubi"by mozúliwość postrzegania
dwu światów. Wieþc sztuka ikoniczna ustala odmienne środki wyrazu i od-
mienn þa symbolikeþ dla obrazów świata niebiańskiego i świata ziemskiego.
I tak z"oto ma zastosowanie w opozycji do farb – zarezerwowane wy" þacznie
dla przedstawiania świata niewidzialnego. W"aśnie z"oto stanowi g"ówn þa
graniceþ wewn þatrz ikony. Ma to g"eþbok þa motywacjeþ (co os"abia semiotycz-
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ność), gdyzú z"oto nie jest kolorem, jawi sieþ jako odpowiednik czystego
świat"a. Ten Boski kolor nazywa sieþ „asysta” i s"uzúy do wyznaczania granic
konturów postaci w ca"ości nalezú þacych do świata niewidzialnego. Gdy wi-
dzimy na ikonach postać Jezusa raz obwiedzionego z"ot þa asyst þa, a innym
razem nie, to mozúemy być pewni, zúe w pierwszym przypadku chodzi o przed-
stawienie Boskiej natury Zbawiciela, w drugim – ludzkiej10.

Paradoks czy niekonsekwencja: ikona jako ca"ość ma charakter niesemio-
tyczny, nie jest znakiem i stanowi widzenie bezpośrednie, natomiast wewn þatrz
pos"uguje sieþ znakami? Nie ma tu zúadnej sprzeczności. Ikona przypomina
i ods"ania praobraz, utozúsamia sieþ z nim, ale przeciezú wychodzi z tego świata,
z sytuacji po grzechu, z semiotyki upadku, z rozdwojenia; jest granic þa
i przestrzeni þa, w której dokonuje sieþ ponownie koniunkcja. W ikonie doko-
nuje sieþ po" þaczenie w jednej przestrzeni tego, co dotychczas by"o rozbite na
dwie przestrzenie. Znowu jakby jednym jeþzykiem przemawia Bóg i cz"owiek,
znowu niewidzialne sta"o sieþ widzialne, chociazú zachowa"o sw þa odreþbność.
Ikona tak jak ikonostas dana jest ze wzgleþdu na s"abość naszego wzroku.
Obecne w niej wewneþtrzne zrózúnicowanie nie ma charakteru opozycyjnego.
Ikona jak Trójca stanowi jedność odreþbnego. Ikona, a takzúe i inne typy sztuk,
ukazuje sieþ jako model ostatecznej jedności. Namalować albo wypowiedzieć
magnes – to wyjawić niewidoczne, znieść jedn þa z g"ównych sprzeczności.

Ksi þazúeþ Jewgienij Trubecki równiezú pisa" o spotkaniu w ikonie dwu świa-
tów, o rzeczywistości przekazywalnej rysunkiem i nieprzekazywalnej. Na
przyk"ad problem malowania s"uchu na ikonach. Ikonografia wypracowa"a taki
kanon: postacie patrz þa, ale nie widz þa, poniewazú s þa pogr þazúone w s"uchaniu
i zapisywaniu nie tego, co widz þa, ale tego, co s"ysz þa. „Wewneþtrzny s"uch”
przekazuje sieþ w ikonie rozmaicie. Czasami – pisze ksi þazúeþ – skinienie g"owy
ewangelisty, pozycja s"uchaj þacego, jakby obraca" sieþ do świat"a nie wzrokiem,
a s"uchem. Zawsze jednak oczy nie widz þa otoczenia. St þad kolor, który ich
otacza ma szczególne znaczenie – to świat"o, które odbiera sieþ s"uchem,
„dźwieþcz þace świat"o” s"onecznej mistyki, która przekszta"ci"a sieþ w mistykeþ
świat"onośnego S"owa. Dlatego u Jana S"owo nazywa sieþ świat"em, które
świeci w mroku11.

Jako kontrapunkt chcia"bym przytoczyć pewn þa paraleleþ . Sergiej Eisenstein,
którego zúadn þa miar þa nie mozúna pos þadzać o teocentryzm, równiezú ow"adnieþty

10 O semiotyce artysty pisze takzúe J. Trubecki w ksi þazúce Umozrenije w kraskach. Tri

oczerka o russkoj ikonie (Parizú 1965), zw"aszcza esej Dwa mira w drewnie-russkoj ikonopisi.
11 Tamzúe, s. 87-88.
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by" ide þa ujarzmienia niewidzialnego, realizacj þa sztuki totalnej, jednocz þacej
i zniewalaj þacej. Tropi þac takie mozúliwości przedstawi" zaskakuj þac þa analizeþ
obrazu Wasilija Surikowa Bojarynia Morozowa. Metod þa „z"otego podzia"u”,
badaj þac punkty napieþcia obrazu, jego niewidzialn þa struktureþ , doszed" do
wniosku, zúe punkt cieþzúkości spoczywa na czymś, czego nie widać. Seman-
tyczny „punkt maksimum” przechodzi bowiem w poblizúu ust bojaryni, przez
powietrze, jakby bez celu, ale tak nie jest – obraz stanowi świetn þa kom-
pozycjeþ . Otózú w ten sposób Surikow namalowa" s"owo: „Albowiem ani d"oń,
ani p"on þace oczy, ani usta nie s þa tu najwazúniejsze, lecz p"omienne s"owo
fanatycznej wiary”. Malarz namalowa" wieþc niewidzialne „pole si"” magnesu:
[…] odkryliśmy w obrazie Surikowa, w punkcie najwyzúszego napieþcia, przej-
ście od jednego do zupe"nie innego wymiaru: w sfereþ niemozúliwego do nama-
lowania dźwieþku”12.

Mozúe wieþc „ukośny obraz” i „twórczość zsteþpowania” wytycza granice
macierzystego terytorium nie tylko sztuki teurgicznej; mozúe „malowanie ma-
gnesu” stanowi ambicjeþ kazúdego dzie"a artystycznego.

3. OD POCZ þATKU. KANON I FASCYNACJA

W sztuce teurgicznej wszystko jest z góry dane, wszystko istnieje juzú
wcześniej, niczego sieþ nie tworzy, jedynie odtwarza i przepisuje. Sformu-
"owania wyzúej „przepisane” dotycz þa ontologii, struktury i sensu ikony. Ale
ikona, chociazú przedstawia juzú istniej þace, musi zaistnieć jako ikona; chociazú
dotyczy uformowanego, musi sieþ uformować. Wieczny praobraz i wieczny
sens musz þa w ikonie ujawnić sieþ; okno przeciezú powinno być zbudowane,
a świadectwo przeliterowane. Trzeba ods"onić obraz i przepisać s"owa.
Wiersz, który przepisujeþ , istnia", zanim sieþ urodzi"em, ale moje przepisywanie
ma swój pocz þatek i koniec. I dlatego ikona z punktu widzenia procesu twór-
czego jawi sieþ jako powtórzenie Boskiej kreacji świata. Tworzy sieþ j þa tak, jak
Bóg stworzy" świat. Pisze Florenski: „Malowanie ikony – owej ontologii na-
ocznej – powtarza podstawowe stopnie Boskiego tworzenia, od nicości, od
absolutnej nicości do Nowego Jeruzalem, owego tworu świeþtego” (Ikonostas,
139). Znowu jakby dwoistość i niekonsekwencja. Rzecz jasna, pozorna. Kreo-
wanie bowiem dotyczy jedynie procesu materializowania sieþ i ujawniania

12 S. E i s e n s t e i n, Nieobojeþtna przyroda, przedmow þa poprzedzi" J. Wajsfeld,
prze"ozúy" M. Kumorek, Warszawa 1975, s. 38, 39.
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praobrazu. „Niechaj stanie sieþ świat"ość” – i sta"a sieþ świat"ość, wy"oni" sieþ
rajski świat. Ikonograf powtarza teþ drogeþ , odnosz þac j þa do materialnego
stawiania ikony.

Proces powstawania ikony zamyka sieþ w sześciu dniach stworzenia. Zacho-
wuje teþ sam þa kolejność i ten sam rytm wy"aniania bytów. Rozpoczyna sieþ od
stworzenia świat"a („Niechaj stanie sieþ świat"ość”), a kończy sieþ potwier-
dzeniem kreacji („by"o dobre”), któremu odpowiada kościelne zatwierdzenie
ikony („nadanie imienia”). „Ikoneþ maluje sieþ na świetle” – w tym powiedze-
niu tkwi ca"a ontologia ikony. Bierna materia, niebo i ziemia, juzú istnieje,
trzeba j þa tylko uformować. To ikonowa deska. Florenski przedstawia nie-
zwykle precyzyjny opis przygotowuj þacych deskeþ w powierzchnieþ , z której da
sieþ wydobyć obraz. Ikonograf rysuje weþglem lub o"ówkiem kontur wyobrazúe-
nia zgodnie z w"asnym widzeniem lub prawd þa przekazywan þa przez Kośció".
Nasteþpnie ów kontur graweruje sieþ igie"k þa (grafij þa). Tak dokonuje sieþ
znamionowanie kopii – najbardziej odpowiedzialna czeþ ść pracy. Wydobyty
zosta" schemat wyobrazúenia. Schemat ten powinien stać sieþ naoczny. Na tym
etapie nak"ada sieþ (w ikonie nie stosuje sieþ poci þagnieþ ć peþdzla) farbeþ . Zarys
bytu dany schematycznie i abstrakcyjnie zaczyna sieþ urzeczywistniać przez
oświetlenie, „oz"ocenie świat"em”, „Od z"ota "aski stwórczej ikona sieþ zaczyna
i z"otem "aski uświeþcaj þacej, czyli wykończeniem z"otymi kreskami, sieþ koń-
czy” (Ikonostas, 139). Kontur wyobrazúenia jest bia"y, niczym nie wype"niony,
to mrok i nicość. Po"ozúenie z"ota odpowiada stworzeniu świat"ości. Abstrak-
cyjna mozúliwość bytu staje sieþ potencj þa. Na „świat"o” nak"ada sieþ ciemny
kolor, „odkrywaj þacy”, „pierwszy przeb"ysk świat"a w ciemności”, „kolor led-
wie jaśniej þacy świat"em”. „Rzeczywistość wy"ania sieþ stopniowo wraz z po-
jawieniem sieþ bytu, nie sk"ada sieþ jednak z czeþ ści, nie tworzy sieþ dzieþki
sk"adaniu cz þastki do cz þastki, jakości do jakości” (Ikonostas, 140). Malowanie
w"aściwe respektuje teþ zasadeþ i polega na coraz wieþkszym nasycaniu obrazu
świat"em i rozjaśnianiu przysz"ego wyobrazúenia. K"adzie sieþ trzy warstwy
farby, pasma coraz jaśniejsze. Ostatnie – pasmo „ozúywiaj þace” – zamyka pro-
ces wy"aniania sieþ obrazu z powierzchni. Świat"o s"uzúy równiezú do zrózúni-
cowania bytów. Oto jeszcze jedno charakterystyczne rozrózúnienie autora
Ikonostasu:

To, co najistotniejsze, określa formeþ , jest najbardziej rozświetlone, a to, co mniej wazúne,
jest mniej rozświetlone. Ściślej mówi þac, to, na czym spoczeþ"o świat"o, pojawia sieþ w
bycie w miareþ naświetlania. Byt, konkret, indywidualność to coś pozytywnego. Boskie
„niech stanie sieþ świat"ość” to dla świata urzeczywistnione s"owo stworzenia, g"os Bozúy
objawia sieþ nam bowiem jako świat"o […]. Nie bez powodu wielcy poeci dos"uchiwali
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sieþ w świetle dźwieþku. A to, co przez Boga nie zosta"o dopowiedziane lub wyrzeczone
zosta"o pó"g"osem, jawi sieþ nam jako mniej świetliste, jednakzúe wci þazú jako świat"o, a nie
ciemność (Ikonostas, 146).

Zrozumia"e w tym kontekście, zúe w ikonografii odrzuca sieþ świat"ocień.
Wszak niebytu nie da sieþ przedstawić. W ogóle praca ikonografa okazuje sieþ
paralelna wobec pracy teologa czy filozofa. Ikonopis „filozofuje swym peþdz-
lem”. Sobór Powszechny ustanowi" równoznaczność ikony z homili þa: „Ikona
jest dla oczu tym samym, co s"owo dla uszu” (Ikonostas, 152). Ikonografia
jawi sieþ jako metafizyka, a metafizyka jako ikonografia s"owa. Charaktery-
styczne w tym kontekście, zúe po rosyjsku to samo s"owo oznacza i pisanie,
i malowanie. Ikoneþ sieþ pisze. Jak poemat. Nie mozúna wieþc sformu"ować opo-
zycji: „Ja piszeþ , ty malujesz” – jak to uczyni" Przyboś13.

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

Ikonografia jest sztuk þa ca"kowicie kanonizowan þa. Juzú zúycie ikonografa –
niezalezúnie od jego osobistej świeþtości i otrzymywanych wizji – stanowi tekst
ściśle uregulowany. Podreþczniki dla ikonografów, hermeneie, s þa instrukcjami
dotycz þacymi nie tylko procesu wykonania, ale takzúe regu"ami zúycia. Zarówno
w ikonie, jak i w zúyciu ikonografa nie mozúe być nic przypadkowego. Konsy-
stencja farby, sposób jej nak"adania, w"aściwości powierzchni i sk"adników,
które wi þazú þa farby, zestaw i geþstość rozpuszczalników i inne „materialne
przyczyny” – to wszystko ma charakter metafizyczny i podlega ścis"ej ka-
nonizacji.

Formu"a sztuki jako ikonostasu – reprezentowana najlepiej w ikonie –
stanowi najskrajniejsz þa postać normatywizmu, jak þa mozúna sobie wyobrazić.
Niew þatpliwie dochodzimy do momentu trudnego dla refleksji estetycznej.
Zw"aszcza dla nas, którzy na wszelakie normatywizmy i regulacje reagujemy
alergicznie, widz þac w nich zamach na wolność twórcz þa i wreþcz likwidacjeþ
sztuki. Florenski ma świadomość drazúliwości problemu. Warto wydobyć jego
stanowisko. Powiada wieþc, zúe obecność kanonu w sztuce teurgicznej stanowi
jej probierz, a nie likwidacjeþ , jest wyzwoleniem, a nieograniczeniem. Praw-

13 Formu"eþ Przybosia analizuje Z. !apiński w szkicu „Ja piszeþ, ty malujesz” (w:
Pogranicza i korespondencje sztuk, Wroc"aw 1980, s. 205-211).
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dziwa sztuka nie polega przeciezú na pogoni za oryginalności þa, lecz na d þa-
zúeniu do obiektywnego pieþkna, „to znaczy do wyrazúonej artystycznie prawdy
rzeczy”. Pogl þad to zdecydowanie antyformalistyczny. Pościg za nowym, rze-
komo w"asnym, odnawianie chwytów artystycznych, mozúe doraźnie zaskoczy
odbiorceþ i przedstawi sieþ mu jako wartość, ale nie przyblizúy ani na krok do
wyrazúenia niezmiennej istoty rzeczy. Artysta pos"uszny kanonowi wyzbywa
sieþ „ma"ostkowej ambicji” i nie speþdza mu snu z oczu obawa, „czy jest
pierwszym, czy setnym cz"owiekiem, mówi þacym o owej prawdzie” (Ikonostas,
93). Prawda jest jedna, st þad sposób jej widzenia i wyrazúania mozúe być tylko
jeden. Kanon – to optymalny wyraz pokrewny archetypowi Junga. Kanon ma
postać ogólnoludzkiej formy artystycznej. Artysta, który pos"uguje sieþ
kanonem-archetypem, „wie nieodparcie, zúe jego twórczość, jeśli jest spon-
taniczna, nie powtarza twórczości kogoś innego, i nie to go niepokoi, czy
jego dzie"o zbiega sieþ z cudzym, lecz czy prawdziwe jest jego przedstawie-
nie” (Ikonostas, 94). Ucieczka od kanonu wyrazúa s"abość i egoizm, „stawiaj þac
artysteþ na poziomie nizúszym od tego, który juzú osi þagn þa", na poziomie wcale
nie osobowym, lecz zajmowanym przypadkowo i podświadomie” (Ikonostas,
94). Si"a i prawda kanonu bierze sieþ z jego archetypowego charakteru. Oto
s"owa Florenskiego, które móg" napisać Jung:

Mozúna powiedzieć, zúe im bardziej widzenie dotyczy bytu, tym bardziej ogólnoludzka jest
forma, w której sieþ wyrazúa, podobnie zreszt þa jak świeþte s"owa, mówi þace o tym, co naj-
bardziej tajemnicze, s þa zarazem najprostsze: ojciec i syn, narodziny, wysch"e i kie"kuj þace
ziarno, narzeczony i narzeczona, chleb i wino, powiew wiatru, s"ońce i jego świat"o itp.
Forma kanoniczna to forma najwieþkszej naturalności, to coś tak prostego, zúe nic prostsze-
go nie mozúna wymyślić, natomiast odsteþpstwa od form kanonicznych s þa ograniczaj þace
i sztuczne (Ikonostas, 99).

Podporz þadkowanie sieþ normom nie ogranicza wolności i aktywności pod-
miotu, lecz stawia sieþ w innym wymiarze. Z jednej strony przenosi teþ aktyw-
ność z zewn þatrz do wewn þatrz. To wysi"ek lub "aska drogi wsteþpuj þacej i zsteþ-
puj þacej, to odkrycie istniej þacego wiecznie obrazu. Artysta jak świeþty asceta
„znajduje w g"eþbi w"asnego ducha wszystko to, czemu juzú poprzednio zosta"
nadany wyraz, a co musia"o wyrazić sieþ na przestrzeni dziejów” (Ikonostas,
100). Paradoksalne, ale wieþksz þa wolności þa i wieþkszym wysi"kiem jest odkry-
cie juzú istniej þacego nizú sformu"owanie czegoś nowego. Tozúsamość ukazuje
sieþ jako trudniejsza, a rózúnica – "atwiejsza. Tekst kanoniczny, mieþdzy innymi,
ukazuje rózúniceþ mieþdzy wymiarem osobowym i podmiotowym, zúeby odwo"ać
sieþ do znanego w personalizmie podzia"u. Realizacja kanonu ma wymiar oso-
bowy, pogoń za oryginalności þa – co najwyzúej podmiotowy. Z drugiej strony



85SZTUKA JAKO IKONOSTAS

aktywność osoby przesuwa sieþ z samego tekstu na okoliczności przedteksto-
we: droga w góreþ i w dó", widzenie, asceza. Czyli w"aściw þa przestrzeń osoby
określa to wszystko, co umozúliwia i prowadzi do innego świata i do prawdy
praobrazu. Osoba w tekście – o czym zaświadcza ikona – staje sieþ przezro-
czysta. Odbiega to od znanych nam rozumień podmiotowości, zw"aszcza dzie"
sztuki s"ownej, w których podmiot, tak jak inne elementy tekstu, jawi sieþ
jako „figura semantyczna”, a wieþc byt w pewnym sensie nieprzenikliwy.
W tekście kanonicznym osoba jest wygl þadem wyobrazúenia, a nie znakiem-
przykrywk þa. St þad tezú w ikonografii odrzuca sieþ perspektyweþ , gdyzú , jak po-
wiada Florenski, jest ona wyrazem „impersonalizmu”14. Osoba-okno prezen-
tuje niezmienny, nieruchomy jak wieczność, punkt widzenia.

Myśli Florenskiego znajduj þa nieoczekiwane wsparcie z dwu – zdawa"oby
sieþ przeciwstawnych – kierunków: z jednej strony z psychologii g"eþbi Junga,
z drugiej – w niektórych koncepcjach semiotyki !otmana. (W ogóle chceþ
podkreślić, zúe Florenskiego cechuje wyj þatkowa zbiezúność z myśleniem Junga.
Ca"y ten splot – Florenski, Jung, !otman – zas"uguje na osobne omówienie.
Tu jedynie mogeþ zasygnalizować teþ kwestieþ). Pojmowanie tekstu jako kanonu
nasuwa przede wszystkim dwa zwi þazane ze sob þa problemy. Pierwszy dotyczy
zawartości informacyjnej, drugi – w ogóle statusu komunikacyjnego. Zrywaj þac
z semiotyczności þa i opieraj þac sieþ w ca"ości na kanonie-archetypie, ikona
wydaje sieþ nie mieć walorów charakterystycznych dla kazúdego przekazu.
W kazúdym razie by"by to jakiś taki komunikat, który nie przekazuje nowej
informacji, a jedynie przypomina i powtarza znane. A jednak … Zagadnienie
sztuki kanonicznej bardzo interesowa"o !otmana, który próbowa" objaśnić ten
„paradoks informacyjny” za pomoc þa pojeþcia autokomunikacji. W świetle regu"
teorii informacji tekst kanonizowany jako system mniej lub bardziej zauto-
matyzowany nie powinien przekazywać informacji i tym samym stanowić dla
odbiorcy „szum”. Jeśli tak nie jest, to znaczy, zúe s þa w tych tekstach pewne
czynniki przeciwstawiaj þace sieþ automatyzacji treści. To znaczy, zúe model aktu
komunikacji musi być niepe"ny. Otózú istniej þa wed"ug !otmana dwa typy ko-
munikatów15. Jedne s þa nastawione na przekazywanie informacji, która jest

14 Florenski szeroko rozpatruje problem „impersonalizmu” perspektywy w rozprawie
Obratnaja pierspiektiwa (w: Trudy po znakowym sistiemam, t. III, Tartu 1967).

15 Nauka !otmana o autokomunikacji zawarta jest w nasteþpuj þacych tekstach: O dwuch

modie ach 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 szczególne znaczenie ma tekst Sztuka kanoniczna jako paradoks infor-

macyjny, prze". S. Zapaśnik, „Literatura” 1975, nr 45, s. 2-3.
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w nich zawarta (np. artyku"), inne nie nios þa takiej informacji, lecz s þa na-
stawione jedynie na przypominanie (np. chustka z supe"kiem). Wi þazúe sieþ to
z dwojakim trybem uzyskiwania informacji: otrzymywaniem z zewn þatrz b þadź
z otrzymywaniem tylko jakby bodźca, który powoduje wzrost informacji we-
wn þatrz świadomości odbiorcy. W drugim przypadku nasteþpuje „samowzrasta-
nie” informacji przez przypomnienie. To, co by"o niejasne i amorficzne,
w świadomości odbiorcy staje sieþ zorganizowane. Roleþ takich bodźców in-
formacyjnych pe"ni þa przewazúnie teksty ściśle pod wzgleþdem formalnym upo-
rz þadkowane. Teksty o silnym zrytmizowaniu, o wyrazistych regu"ach upo-
rz þadkowania syntaktycznego, a przez to o zerowej lub nik"ej semantyce.

Sztuka kanoniczna, „estetyka uroczysta” – jak powiada !otman – to
szczególny przypadek tego typu. Tekst kanoniczny jawi sieþ jako czynnik
wywo"uj þacy „przekodowanie osobowości” odbiorcy. Odbiorca ikony nie otrzy-
muje zúadnej nowej informacji – ta jest wieczna – lecz tekst, który mu j þa
przypomina, który ma na celu „ukierunkowanie wzroku duchowego”. Wierz þa-
cy, patrz þac na ikoneþ , „wznosz þa sieþ umys"em od obrazów do pierwowzorów”.
Hermetyka nie dotyczy ikony. Florenski pisze dobitnie: „Ikona przypomina
tedy jakiś prawzór w ten sposób, zúe pobudza świadomość do duchowego wi-
dzenia go”. Ikona jest autokomunikacj þa, gdyzú odbiorca z góry wie, co mu
beþdzie przekazane. Nadawc þa ikony jest – w najszerszym wymiarze – wspól-
nota kościelna, odbiorc þa – równiezú . Autokomunikacja opiera sieþ wieþc nie na
informacji, lecz na fascynacji16. Przez fascynacjeþ rozumiem obecność
w tekście szczególnych w"aściwości wp"ywaj þacych na recepcjeþ . Fascynacja
jawi sieþ jako czynnik sprzyjaj þacy komunikacji bezpośredniej. Do szeregu
fascynuj þacego nalezúy w ikonie jej regularność, rytmiczność zasad konstruk-
cyjnych. S"owem, kanoniczność. Sta"ość zasad i sensów przyg"usza infor-
macjeþ , a wydobywa rytm. Fascynacyjny rytm stanowi podstaweþ obrzeþdu litur-
gii i wspólnoty. Tekst jako kanon jest niedialogowy. Kompletny, wykończony
w kazúdym szczególe, dzia"a przez sam þa obecność. I znowu, podobnie jak
z osob þa nadawcy, aktywność osoby odbiorcy skupia sieþ nie na kontakcie
z tekstem – ten jest przezroczysty – a na takiej aktywizacji wewneþtrznej,
która umozúliwi komunikowanie sieþ bezpośrednio z rajskim wyobrazúeniem.

U Junga znajdujemy pe"ne rozwinieþcie zasad, na których dokonuje sieþ pro-
ces autokomunikacji. „Przypomnienie”, „samowzrastanie informacji”, „przeko-
dowanie osobowości” – to wszystko mieści sieþ w Jungowskiej koncepcji jaź-

16 Por. J. K n o r o z o w, Ob izuczenii fascynacii (w: Strukturo-tipologiczeskije issledo-

wanija, Moskwa 1962).
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ni, a zw"aszcza w zagadnieniu odrodzenia. Odrodzenie polega na przezúyciu
w"asnej przemiany, szczególnie takiej, która wzbogaca osobowość. To wzbo-
gacenie mozúe nast þapić z zewn þatrz, pod wp"ywem rózúnych bodźców. Ale jest
to mozúliwe dlatego, zúe ideom przychodz þacym z zewn þatrz coś w nas wychodzi
naprzeciw. „W"aściwe wzbogacenie osobowości to uświadomienie sobie pew-
nego wewneþtrznego poszerzenia, którego źród"em jesteśmy my sami”17. Kla-
syczny przyk"ad to przemiana Szaw"a w Paw"a, która dokona"a sieþ pod wp"y-
wem fascynacji, a nie informacji. Informacje na temat chrześcijaństwa Szawe"
mia" dobre; trzeba by"o dopiero fascynacji, aby nast þapi"o oświecenie i prze-
miana. Przekodowanie osobowości w autokomunikacji polega na przypomnie-
niu jedności, której obraz kazúdy nosi w sobie. By"by to wieþc proces inte-
gracji. Oto s"owa Junga, które móg"by napisać Florenski:

[…] wieþksza postać, któr þa przeciezú zawsze byliśmy, a która mimo to pozostawa"a
niewidoczna, ukazuje sieþ dotychczasowemu cz"owiekowi w ca"ej poteþdze objawienia.

Nasze rozdwojenie nadal stawia opór:

Wewneþtrzna wielkość wie jednak, zúe od dawna oczekiwany przyjaciel duszy, nieśmiertel-
ny, przyby" oto rzeczywiście, by „wzi þać do niewoli jeńców” [Ef 4, 8], a mianowicie, by
tych, którzy zawsze nosili go w sobie niby wieþ źnia, teraz oto pochwycić i pozwolić im
niby rzekom wp"yn þać do oceanu jego zúycia […]18.

Formu"a sztuki jako ikonostasu stanowi takzúe propozycjeþ pewnego jeþzyka.
Ponizúsze serie, które tu wymieniam jedynie pogl þadowo, przypominaj þa niektóre
jego elementy. Oczywiście, zdajeþ sobie spraweþ , zúe potraktowanie np. „świeþ-
tego” jako terminu estetycznego czy teoretycznoliterackiego narazi"oby tego,
kto zechcia"by sieþ nim pos"uzúyć, na opinieþ pomyleńca. Ale nies"ychana teoria
wymaga nies"ychanego jeþzyka. 1. wyobrazúenie, wygl þad, przykrywka; 2. obja-
wienie, wcielenie, odkrywanie, praobraz, przypomnienie; 3. przestrzeń, gra-
nica, przejście; 4. obrazy z sytości – obrazy z ubóstwa, twórczość zsteþpo-
wania – twórczość wsteþpowania, sen, czas; 5. świeþty, świadek, świadectwo;
6. świ þatynia, ikonostas, ikona, okno, świat"o; 7. kanon, fascynacja, auto-
komunikacja; 8. osoba-podmiot.

17 C. G. J u n g, Archetypy i symbole, wybra", prze"ozúy" i wsteþpem poprzedzi" J. Pro-
kopiuk, Warszawa 1976, s. 127.

18 Tamzúe, s. 128.
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Florenskiego mozúna czytać wielorako: egzotycznie, ezoterycznie czy erudy-
cyjnie. Mozúna pokazać go jako prekursora tego czy owego, jak to czy tamto
antycypowa" lub powtarza". Teocentryczny estetyzm autora Ikonostasu obfituje
w „nies"ychane” sformu"owania i oscyluje pomieþdzy paradoksem i ortodoksj þa.
Narzuca sieþ wieþc pokusa zmodernizowania jego refleksji, przesiania przez sito
i odcedzenia tego, co wydaje sieþ aktualne, od tego, co anachroniczne. S þadzeþ ,
zúe w recepcji Florenskiego pokusa ta beþdzie zawsze polega"a na próbie od-
chrystianizowania jego refleksji. W prezentowanym szkicu próbowa"em prze-
czytać Ikonostas tak, jak zosta" napisany. Wierzeþ , zúe jest on owocem przepi-
sywania Wiecznego Tekstu. Chcia"bym móc powiedzieć, zúe próbowa"em prze-
pisać fragmenty tekstu ojca Paw"a Florenskiego.

ART AS THE ICONOSTAS

S u m m a r y

The text is an attempt at a critical reconstruction of Pawe" Florenski’s views on esthetics
contained in the collection of his essays ‘Iconostas and Other Sketches’. By means of the
language of semiotics W"adys"aw 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 Kar owicz
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