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Przemienienie: pozor niemimetyczny

Prawdopodobnie Rzym nie mogt zostaé ukonczony dlatego, ze arabeskowy charak-
ter jego konstrukeji, wyrazajacy energie signa translata, poetyki ucielesnionego stowa,
opieral si¢ wszelkiej narracyjnej jednosci. W Rzymie Nikotaj Gogol by¢ moze staral si¢
przeprowadzi¢ eksperyment, dotyczacy obrazéw niemimetycznych, ale eksperyment
ten nie wyszed!l poza poczatkowe proby. We wczesniejszym Portrecie rozwinat on kry-
tyke mimetycznej reprezentacji, ktora przygotowywala pézniejsze doswiadczenia.

Wréémy do fabularnej kanwy Portretu. Czartkow przynosi portret do domu i ten
od razu poraza go swoim straszliwym spojrzeniem: ,,To juz nie byla sztuka. (...) To
byly zywe ludzkie oczy! Jakby wyjete Zzywemu cztowiekowi i tu wstawione. Nie ogar-

! Tekst stanowi polski przektad dwoch fragmentéw trzeciego rozdziatu glosnej ksigzki Michaita
Jampolskiego (Mihai Ampol'skij) Tka¢ i vizioner. Ocerki istorii reprezentacii, ili O material’nom i ide-
al’nom v kul’ture (Moskva: Novoe literaturnoe obozrenie, 2007 — oryg.: Muxawn SImnonbckuit, Tkau
u susuonep. Ouepku ucmopuu penpesenmavuu, unu O MamepuanvHOM U UOEATLHOM 8 KYTbmype,
Mocksa: Hooe nmuteparyproe o6o3penue, 2007). Rozdzial nosi tytut ITopmpem u uxona. Autorem
przekladu jest Bogustaw Zylko. [W niniejszej publikacji wyjatkowo stosuje sie przypisy rzeczowe
dolne (styl oksfordzki), za$ bibliografia zalacznikowa zawiera tytuly transliterowane w systemie PN-
-I1SO 9:2000 - przyp. Red.].
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niafa duszy wzniosta rozkosz, jakiej sie doznaje patrzac na dzieto artysty™. Ostateczne
ozywanie portretu nastgpuje nocg, kiedy $wiatto ksiezyca pada na obraz. Czartkowa
ogarnia uczucie nieprzezwyciezalnego leku: ,wyobraznie i nerwy mial wrazliwe” - za-
uwaza przy okazji Gogol. Czartkow ktadzie si¢ do t6zka, ale spojrzenie starca z por-
tretu nadal go przesladuje; wowczas chwyta przescieradlo i owija w nie straszny obraz.
Nastepnie zaczyna sie ,nadprzyrodzona” czes¢ narraciji:

Blask ksiezyca potegowat bialoé¢ przescieradta i malarzowi zdawalo sig, ze straszne oczy zaczely
przeswieca¢ nawet przez ptétno. Z przerazeniem wytezal wzrok, jakby chcac sie przekonad, ze to
absurd. Ale teraz juz naprawde... widzi, widzi wyraznie: nie ma juz przeécieradta... portret caly
odkryty i patrzy poprzez wszystko, co ma na drodze, wprost na niego, zaziera mu prosto w samo
wnetrze... Serce w nim zamarlo. Widzi: starzec poruszyl si¢ i nagle oparl si¢ obydwoma rekami
o rame. Unidst si¢ na rekach i wysunawszy obydwie nogi wyskoczyt z ram.. .

Wyjscie z ramy parodystycznie odsyta do znakowego obrazu idealizujacej tradycji
- Madonny Sykstynskiej*, gdzie, jak juz méwiliémy, rama zostata wykonana w technice
trompe-loeil, ktéra nadaje calemu ptétnu Rafaela charakter teatralnego tableau. W do-
datku cala sytuacja z Czartkowem odtwarza legendarng sytuacj¢ z Rafaelem’, ktdra
doskonale wpisuje sie w strukture przestrzeni Gogolowskiej, opisanej przez Jurija Lot-
mana. Rama i plétno przeciwstawiajg si¢ sobie jako réznorodne sktadniki, ,,komuni-
kujace si¢” przy tym ze soba. Gogol umieszcza ozywanie ztowrogiego starca na obrazie
we $nie, ktdry z kolei zanurza si¢ w nastepne sny®, reprodukujac i nawet wzmacniajac
konstrukcje narracyjng Newskiego prospektu. Rafael wspominany jest w opowiesci nie-
jednokrotnie - po raz pierwszy, kiedy Gogol uwaza za potrzebne uscisli¢, ze Czartkow

2 M. Gogol, Opowiesci. Przel. J. Wyszomirski, J. Tuwim, J. Brzeczkowski. Oprac. B. Galster, Wro-
claw 1972, s. 96.

3 Tamze, s. 98.

* Zukowski w stynnym ,licie” o ,Madonnie Sykstyniskiej” pisal: ,W Bogurodzicy, kroczacej po
niebiosach, nie wida¢ zadnego ruchu; ale im diuzej patrzymy na nig, tym bardziej wydaje si¢ nam, ze
ona sie zbliza” (B.A. XXyxoBckwuit, Ragaenesa ,Madonna”. W: B.A. JKykoBckuit, Icmemuka u Kpu-
muxa, Mocksa 1985, s. 309-310).

> Mit Wackenrodera o Rafaelu zyskal w Rosji wielka popularnoéé. Liczne rosyjskie przerébki tego
mitu zostaly przeanalizowane w pracy: P.O. [lanunesckuit, 3amemxu o memax 3anaoHoesponetickoti
susonucu 6 pycckoti numepamype. W: Pycckas numepamypa u 3apybesxcHoe uckyccmeo, JleHMHrpar
1986, s. 281-298.

6 Przytocze elementy tej ramy, do ktérej wigczone jest opowiadanie: ,,«Czyzby to byt sen?» — po-
wiedzial ujmujac gtowe w obydwie rece, ale przerazajaca zywos¢ zjawiska nie byta podobna do snu.
Juz po przebudzeniu widzial, jak starzec wszedl w ramy”. Po chwili wyjaénito sie, ze przebudzenie
byto tez snem. ,,A wiec to nie byl sen, rysy starca drgnely, a wargi poczety si¢ wyciaga¢ ku niemu,
jakby chcac wyssaé z niego krew... Z krzykiem rozpaczy odskoczyl - i znowu si¢ obudzil”.

«Czyzby i to byt sen?» - Z bijacym sercem, ktére nieomal gotowe bylo pekna¢, pomacal rekami
dokota siebie. Tak, lezy w t6zku w tej samej pozycji, w jakiej zasnal. Ale wkrétce rama znowu sie
pojawia: ,,«Boze, co to jest! — zawotal zZegnajac si¢ z rozpacza i obudzit sie!».

To byl takze sen! Zerwal si¢ z t6zka na pét przytomny, oszotomiony: w zaden sposob nie mogt sobie
wytlumaczy¢, co si¢ z nim dzieje: koszmar czy duchy, goraczkowe bredzenie czy zywe widziadto?”
(M. Gogol, Opowiesci, s. 99-100). Podobna konstrukcja ramowa, oparta na nierozrdznianiu snu i re-
alno$ci, prawdopodobnie byla rozwazana takze w Nosie, z ktorej pozostaly tylko $lady.
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»hie rozumial jeszcze calej glebi Rafaela™. Arabeska demonicznego ruchu zostaje tu
calkowicie skorelowana z arabeska boskiego ruchu, powigzanego z madonng Rafaela.

Ale oczywiscie motyw ozywienia, kojarzony z Galatea czy Madonng Sykstynska,
zostal przeniesiony tutaj do catkowicie nieidealnego kontekstu i potaczony z apokalip-
tycznym motywem wskrzeszenia, ozywienia Antychrysta. To ozywienie Antychrysta
samo w sobie jest juz parodig tej metamorfozy, jakiej podlegto ciato Chrystusa po jego
$mierci i ktore jest juz zapowiadane w Przemienieniu na $wietej gorze®. I tutaj znow
pojawia si¢ imi¢ Rafaela, tym razem w kontekscie ,,Przemienienia’, o ktérym byla juz
mowa i ktore, jak wiemy, figuruje w Gogolowskim Testamencie. Przemienienie (transfi-
guracja) jest radykalng transformacja ciata. U Lukasza zjawisko to zostato opisane na-
stepujaco: ,,(...) i wyszedl na gore, aby si¢ pomodli¢. Gdy sie modlil, wyglad Jego twarzy
sie odmienil, a Jego odzienie stalo sie l$nigco biate” (Lk 9, 28-29). Przy tym Lukasz
dodaje szczegodt, ktory Gogol intensywnie rozbudowuje: ,T'ymczasem Piotr i towarzysze
snem byli zmorzeni. Gdy sie ockneli, ujrzeli Jego chwale...” (Lk 9, 32). Przemienienie
poczatkowo jawi sie apostotom jakby poprzez zastone snu. Mateusz tak opowiada o tym
zdarzeniu: ,Tam przemienil si¢ wobec nich: twarz Jego zajasniata jak stonce, odzienie
za$ stalo si¢ biale jak $wiatto” (Mt 17, 2). A oto wersja Marka: ,,Jego odzienie stalo si¢
I$nigco biale, tak jak zaden na ziemi folusznik wybieli¢ nie zdota” (9, 3).

Jaskrawy blask ksiezyca’®, biato$¢ przescieradta, transformacja portretu - wszystko
to jest jawng parodia transfiguracji'®. W ewangelijnym przemienieniu nast¢puje ujaw-
nienie nadsubstancjalnosci Chrystusa, ktéry ukazuje swoja prawdziwg nature czystego
boskiego $wiatla. Sens transfiguracji zawiera si¢ w tym, Ze materialne cialo i twarz
Chrystusa ujawniajg swoja nieprawdziwos¢, jawia sie jako ,figura’, za ktéra powstaje
co$ innego. Poczynajac od Tertuliana, tradycja chrzescijaniska pojmuje pewne postacie
historyczne jako prefiguracje czego$ innego''. Sens figury tkwi w tym, ze odsyla do
czego$ poza sobg. W Przemienieniu figura ciala odsyla do boskiego $wiatta.

7 Tamze, s. 92.

8 Tradycja zazwyczaj uwaza te gore za gére Tabor, co historycznie nie jest mozliwe, gdyz na jej sto-
sunkowo niewysokim szczycie znajdowala sie twierdza.

® Michait Wajskopf w ksigzycowym éwietle dostrzega gnostyczny motyw demonicznego przywlasz-
czenia $wiatta (M. Baiickond, Croxem Toeons, Mocksa 2002, s. 386).

10" Jak wykazaly badania Wajskopfa, Gogol parodiowat nie tylko Przemienienie, ale réwniez mi-
sterium Eucharystii. Parodia ta, zdaniem Wajskopfa, zawiera si¢ w fabule Nosa, ktorego akcja takze
rozwija sie 25 marca — w dzien Zwiastowania (M. Baiickond, Hoc 8 kazarckom cobope: o eeHe3uce pe-
nuenosnoil memot. W: M. Baiickond, ITpuya-mpoiika u konecHuya oyuwiu, Mocksa 2003, s. 164-185).
Odkrycie nosa w chlebie rzeczywi$cie moze by¢ tatwo odczytywane jako parodia przeistoczenia ciata
Chrystusa w prosforze. Ta para parodii jest ciekawa ze wzgledu na swoja komplementarno$¢. Jezeli
parodia Przemieniania kojarzy transfiguracje z czysta mimetyczng iluzja, to w Nosie — odwrotnie
- mowa jest o calkowitym braku czego$ symbolicznie reprezentatywnego, by tak rzec, o tepej ma-
terialnoéci. Cialo (nos) bezposrednio jest zapieczone w chlebie. Oba warianty sa odrzucane przez
Gogola jako nieodpowiadajace poziomowi jego zadan. Gogol nie chce ani prostej materialnosci, ani
iluzorycznej pozornoéci.

11 E. Auerbach, »Figura”. W: E. Auerbach, Scenes from the Drama of European Literature, New York
1959, s. 28ft. ,,Prefiguracje” nie powinno si¢ mieszaé z ,typologig”. Odnosi si¢ ona nie tyle do porzad-
ku powtdrzenia, co proroctwa.
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Ale wlasnie to nadaje calej scenie Przemienienia do$¢ watpliwy z punktu widzenia
dogmatu chrzesdcijanskiego charakter. Norman Brown nazywa epizod Przemienienia
»hieusuwalnym doketycznym momentem w naszych kanonicznych Ewangeliach™2.
Doketyzm to btad dogmatyczny, nawet herezja, ktéra sprowadzala si¢ do negowania
materialnej realnosci ciata Chrystusa. Zgodnie z takimi wyobrazeniami Chrystus nie
miat ciata materialnego, ale jedynie pozornos¢ ciala, fantazmat ciata (sam termin utwo-
rzono od greckiego Soxewv ‘jawi¢ sie, pojawia¢ si¢’). Tertulian oskarzal o t¢ herezje
Marcjana i wskazywal, ze doketyzm w ostatecznym rachunku prowadzi do odrzucenia
dogmatu zmartwychwstania ciata’®. Friedrich Schleiermacher wykazal, ze dogmatyka
doketéw bezposrednio wiaze si¢ z problematyka pozornosci, ktéra wlasciwie intere-
suje mnie tutaj:

Jesli réznica pomigdzy Chrystusem a tymi, kto potrzebuje wskrzeszenia, staje si¢ tak nieskon-

czona, Ze istotno$ciowe podobienstwo okazuje si¢ nie do pogodzenia z nig, to Jego uczestnictwo

w ludzkiej naturze znika w zwyklej pozornosci i, co za tym idzie, nasza $wiadomos¢ Boga, bedac

istotno$ciowo rézna, nie moze wywodzi¢ si¢ z Jego [$§wiadomosci], a odkupienie rowniez okazuje

sie tylko pozornoscia. Teraz, cho¢ dokeci, stusznie tak nazywajacy si¢, wprost negowali tylko
realno$¢ ciala Chrystusa, tym samym jednak wykluczano réwniez ludzka nature jego Postaci

w ogdle, gdyz nigdy nie stykamy si¢ z cialem i dusza, danymi oddzielnie...™.

Przemienienie jest centralnym zdarzeniem dla doketyzmu dlatego, ze w nim ujaw-
nia sie nieludzka, $wietlna natura Chrystusa. Innymi stowy, ciato Chrystusa jest czysta
iluzja, podobnie jak i zwigzane z nim wskrzeszenie zmartych. Cata misja Chrystusa
w rezultacie okazuje sie czysta pozornoscig. Gogol parodiuje Przemienienie wtasnie
w doketycznym kluczu: to, co wydaje sie nam zyciem, realnoscia, stwarzang przez imi-
tacje w portrecie jest niczym wiecej jak demoniczng iluzja.

Problematyka Przemienienia odegrata wazna role w prawostawiu, w ramach ktére-
go rozwinal si¢ caly kierunek, powiazany z teologia swiatta Taboru. Legt on u podstaw
hezychazmu (Symeon Nowy Teolog, Grzegorz Synaita, Grzegorz Palamas i in.), dla
ktdérego problem Przeobrazenia jest jednym z centralnych probleméw. W gtéwnym
osrodku hezychazmu na gorze Athos, poczynajac mniej wiecej od 1000 roku, mnisi
pragneli ujrze¢ $wiatto Taboru, w ktérym dla nich zawierala si¢ prawdziwa teofania
Chrystusa'®. Ruch ten zapuscil korzenie w nauce Pseudo-Dionizego Areopagity, wzy-

12 N.O. Brown, Apocalypse and/or Metamorphosis, Berkeley 1991, s. 557.

13" On za$ dotykal réwniez przemienienia jako widzialnej substancjalnej zmiany ciata: ,Ma si¢ ro-
zumie¢, prawo natury tego, co sie zmienia jest takie, Ze nie przebywa ono w tym, co si¢ zmienia,
a poniewaz nie przebywa, to ginie, jesli wskutek zmiany traci poprzedni swdj byt. Ale nic nie réwna
sie Bogu: Jego natura rézni si¢ od stworzonosci wszystkich rzeczy. Zatem, jesli wszystko réznigce sie
od Boga lub to, od czego On si¢ rozni, zmieniajac sie, przestaje by¢, czym bylo, to w czymze tkwi
odrebnos¢ Bostwa od innych rzeczy, jak nie w przeciwstawnej [wlasciwosci]: to jest w zdolnosci Boga
do przemieniania si¢ we wszystko i zarazem do pozostawania takim, jakim On jest?” (Teprymiuas,
W36panmvie nposusedenus, Mockpa 1994, s. 163).

14 B Schleiermacher et al., The Christian Faith. Vol. 1, New York—-Evanston 1963, s. 99.

15" Zob. M. Pulver, The Experience of Light in the Gospel of St. John, in the ,,Corpus hermeticum’, in
Gnosticism, and in the Eastern Church. W: Spiritual Disciplines. Papers from the Eranos Yearbooks.
Ed. by J. Campbell, Princeton, N.Y., 1960, s. 239-266.
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wajacego do wzniesienia sie ponad ziemskie sprawy i kontemplowania Boga w ,,Nad-
naturalnym Promieniu, w ktérym wszystkie rodzaje wiedzy maja swoje naturalne gra-
nice..”".

Swiatto Taboru stato sie przedmiotem zaciektych dyskusji, dotyczacych natury tego
$wiatta. Sami hezychasci moéwili o tym $wietle jako energii (energeia) Boga, ktora roz-
ni si¢ od istoty (ousia). Przy tym $wiatlo zyskiwalo znaczenie czego$ niestworzonego
i do konca niepojetego. Grzegorz Palamas pisat o tym $wietle chwaty jako o wlasciwe;j
chwale bozej"’. Rozrdznienie to bylo wazne, gdyz oddalalo oskarzenie o to, ze $wigci
ojcowie na gorze Athos biorg pozorno$¢ za przejaw Boga. Oto jak opisywal Pawiet
Florenski argumenty przeciwnika hezychastéw Barlaama z Kalabrii:

Barlaam twierdzil, ze albo pokutnikom jawi si¢ co$ stworzonego, a zatem niewykraczajace poza
granice stworzenia, a wiec halucynacyjne w stosunku do Boga, albo tez komunikujg si¢ oni
z samg istota Boga. Ale poniewaz zjednoczenie stworzenia i Tworcy jest niemozliwe, zatem po-
zostaje pierwsze stwierdzenie, czyli ze oni si¢ oszukuja wzgledem natury widzianego przez nich
$wiatta'®,

Wrhasnie tutaj nabrat mocy opracowany przez Grzegorza Palamasa argument o tym,
ze Bog oprdcz istoty posiada jeszcze energie — ,,dziatalnoé¢, samoujawnianie si¢”, ktorg
mozna ujrze¢ jako promien z gory Tabor. Teologia hezychazmu byta zakorzeniona
w neoplatonskiej tradycji mistycznej, zgodnie z ktdrag jesteSmy w stanie poja¢ jedynie
to, co jest pokrewne nam i dlatego mozemy dotrze¢ do Boga jedynie wtedy, kiedy sami
sie oczyscimy i zaczniemy ,,uczestniczy¢” w boskiej naturze. Tylko oczyszczony umyst
$wigtego moze zobaczy¢ Boga jako odbicie $wiatla wlasnej duszy. W jakim$ sensie
chodzito o to, o czym byta juz mowa wczesniej w zwigzku z modlitwg i stowem bozym,
ktore staje si¢ dostepne poprzez modlitwe, przynalezng juz samo przez si¢ do Boskiego
logosu. Hezychastyczna wersja jest interesujaca przez to, ze jest antymimetyczna i row-
niez opiera sie na zasadzie podobienstwa widzialnego do zdolnosci widzenia, tak samo
jak i teologia inkarnacji. Grzegorz Palamas pisal:

Rzeczywicie, $wiatlo daje si¢ zobaczy¢ w $wietle i w podobnym $wietle — widzace; jesli nie ma
zadnego innego dziatania, to widzace, abstrahujac od wszystkiego innego, samo staje sie calkowi-
cie $wiatlem i upodabnia si¢ do widzialnego, a raczej bez mieszania si¢ jednoczy si¢ z nim, bedac
$wiatltem i widzac $wiatlo za posrednictwem $wiatla: czy spojrzy na siebie — widzi $wiatlo; czy
spojrzy na to, co widzi - ciagle to samo $wiatlo; czy na to, poprzez co widzi — $wiatlo jest i tutaj;
ijednoczenie w tym, zeby to wszystko bylo jednym, tak zeby widzacy nie mégl juz rozpozna¢, ani

16 Dionysius the Areopagite, On the Divine Names and the Mystical Theology, London-New York
1940, s. 58.

17" Henry Corbin wykazal, ze motyw éwiatta chwaly w zarodkowej postaci pojawia si¢ w zoroastry-
zmie i mazdaizmie. Chwala (Aura Gloriae, flammula, Orie-flambe) jest atrybutem $wietych figur
w Awesécie. Wlasnie ze Wschodu przenosi si¢ ona na figury Chrystusa i na §wigtych na Zachodzie
oraz na Buddy i bodhisattwy na Wschodzie. Rowniez we wschodniej teozofii zdaniem Corbina $wia-
tlo po raz pierwszy przestaje by¢ pojmowane jako obiekt widzenia, lecz jako ,,to, co umozliwia wi-
dzenie”. Wreszcie Corbin przytacza niezwykle ciekawe fakty o tym, w jaki sposéb Swiatto Chwaty
(doxa) zaczyna kojarzy¢ si¢ z istnieniem i osobistym losem (tykhe). Zob. H. Corbin, En Islam Iranien.
Sohrawardi et les Platoniciens de Perse. Vol. 2, Paris 1971, s. 81-86.

18 1A, Dnopenckuit, ¥ 60dopasdenos moicnu. T. 2, Mocksa 1990, s. 327.
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to, czym on widzi, ani to, na co patrzy, ani to, czym to jest, oprocz tylko tego, ze stat si¢ $wiattem
i widzi $wiatlo, rézne od wszelkiego stworzenia'®.

To widzenie umystu w umysle rézni sie od wiedzy i nosi apofatyczny charakter.
Sama za$ zazwyczaj refleksyjna forma widzenia tutaj jest catkowicie antyreprezenta-
tywna, poniewaz zupelnie znosi réznice pomiedzy podmiotem i przedmiotem, mode-
lem i jego obrazem. Przy tym autokontemplacja widzenia jako widzenia $wiatla tutaj
nie ma wymiaru zmyslowo-mimetycznego. Widzenie nie kopiuje $wiata, ale czyni nie-
widzialne (niecielesne) widzialnym. Carl Havelange ttumaczy, ze ,efektywnos¢ spoj-
rzenia” zawiera si¢ w jego zdolnosci do ,obdarzania cialem tego, co jest niewidzialne”.
Spojrzenie realizuje spotkanie, ktére tworzy obecnos$¢. Jesli dwoje ludzi widzi si¢ na-
wzajem, to ich spojrzenia tworzg sytuacje wzajemnej obecnosci:

(...) $wiadek obecnosci, [spojrzenie] pozwala istnie¢; innymi stowy, taczy ze §wiatem i oddziela
od niego. Mozna powiedzie¢, ze w tej operacji «widzialno$¢ widzenia» odréznia - tworzy ona
wspodlobecnos¢ dwdch réznych istot (entité séparées) — i ze jego niewidzialnos¢ taczy: czes$¢ nie-
widzialnego, niosgca widzialnos¢, zawsze zyskuje sile zwigzku. To tak jakby - jesli chcie¢ to wy-
razi¢ innymi stowami - akt widzenia byt nierozerwalnie zwigzany z widzeniem (widzialnym)
i intencjg (niewidzialnym)®.

William Ralph Inge w swojej klasycznej pracy o chrzescijanskim mistycyzmie
pisze, ze zadaniem takiej kontemplacji jest kontakt z absolutnie niezréznicowanym
i ponadbytowym Absolutem. Przy tym wszelki element zmystowego w odbiorze Abso-
lutu nieodwracalnie pozbawia go absolutnos$ci. Sama ta ,,absolutno$¢” nie jest trwala.
Grzegorz Palamas zauwaza: ,,(...) kontemplacja $wiatla jest jednoczeniem, chociaz jest
ono nietrwala u profandws; a c6z takiego jednoczenie ze $wiattem, jak nie widzenie?”?.
Trudno wyobrazi¢ sobie obiekt takiego widzenia, i nie mniej trudno jest wyobrazi¢

widzenie bez obiektu. Inge pisze:

W rzeczywistosci percypuje si¢ nie Absolut, ale pewna «nieforemng forme», ide¢ nie Nieskon-
czonosci, lecz Nieokre§lonosci. W ten sposdb staje si¢ niemozliwe odrézni¢ Jedno, o ktérym
mowi sig, Ze jest ono ponad wszystkimi réznicami, od niezréznicowanej materii, pozbawionej
formy Ni-cosci (No-thing), ktérg Plotyn umieszcza na dolnym stopniu swojej drabiny*.

Plotyn identyfikowat zlo z Nie-bytem, czyli wlasnie z Ni-coécig Ingea. Przy tym
niebyt zta nie oznacza u niego nieistnienia, lecz radykalng odrebnos¢ od Autentycznego
Bytu*. Kontemplujacy Absolut zawsze ryzykuje pomylenie stworzonego, materialne-

9" Cs. Tpuropuit Tanama, Tpuads: 6 sausumy cesuenno-6esmonscmeyousux. Ilep. Ha pyc. A3bIK
B. BeunammuoBbiM, MockBa 1995, s. 223.

20 ¢, Havelange, De loeil et du monde, une histoire du regard au seuil de la modernité, Paris 1998,
s. 196.

21 Cs. Tpuropwuit [amama, Tpuadv: 6 3ausumy césuseHH0-6e3MONBCBYIOUAUX..., 5. 223.
22 WR. Inge, Christian Mysticism, New York 1956, s. 98.

2 Nieistniejace za$ jest to nie w ogdle nieistniejace, ale tylko cos innego niz istniejace (byt). Przy
czym nie jest ono bytem nie w taki sposdb, w jaki ruch i bezruch nie sg samym bytem, lecz jak po-
dobienstwo bytu, lub by¢ moze czym$ nawet w jeszcze wigkszym stopniu nieistniejacym [niz podo-
bienstwo]. A wlasnie takie jest wszystko, co zmystowe i wszystkie stany zmystowosci; dalej, takie sa
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go z absolutnym. Niezréznicowanie i nieokres§lono$¢ w zasadzie nie dajg si¢ odréznié
od absolutnie ponadbytowego. Nie mozna z pewnosciag powiedzie¢, ze, kontemplujac
samo widzenie, kontemplujemy Boga, a nie materialny warunek naszej umiejetnosci
widzenia. Problem ten stanal przed wszystkimi mistykami typu wizjonerskiego.

Hezychastyczna interpretacja Przemienienia koresponduje z problematyka wy-
obrazni. Wyobraznia, wznoszac si¢ od materialnego do pojmowanego umystem, za-
wsze staje przed grozbg zobaczenia tylko widma materialnosci, jedynie ztudzenia real-
nosci. W szerszym planie chodzi o nierozréznianie materialnosci i idealnosci.

Kiedy zaczyna si¢ mowi¢ o Przemienieniu, zazwyczaj pojawia si¢ system radykal-
nych opozycji, ktérych niewystarczalno$¢ od razu daje o sobie zna¢. Tak oto Prze-
mienienie od samego poczatku natykalo si¢ na problem stworzonosci w opozycji do
boskiej niestworzonosci. Negowanie cielesno$ci Chrystusa oznacza negowanie mozli-
wosci obecnosci boskiej substancji w jego stworzeniu. Jak mawiat Barlaam: ,,poltgcze-
nie stworzenia i Stworcy jest niemozliwe”. Stworca jest transcendentny w stosunku do
Swojego stworzenia.

Wriasnie w tym kontekscie szczegdlnie ciekawy staje sie ten radykalny wariant roz-
wigzania problemu trudnos$ci rozréznienia czego$ pozbawionego formy i absolutu,
ktéry pozwala przezwyciezy¢ binarnosé¢ opozycji, binarnos¢ istot w zdarzeniu Prze-
mienienia. W apokryficznych Dziejach Piotra, niezwykle popularnych wsréd gno-
stykéw i manichejczykéow, opowiada si¢ o Przemienieniu na gérze Tabor. Piotr méwi
o przemienionym Chrystusie w sposéb bardzo nieokreslony: ,,Kazdy z nas zgodnie
z tym widzeniem, ktére mogt przyjaé, zobaczyl to, do czego byl zdolny” (20)*. Nie
wierzy Piotrowi kilka wdow, wsrdd ktdrych sa osoby $lepe. Wowczas apostot wzywa
obecnych, by si¢ modlili i postarali si¢ zobaczy¢ sceng nie oczami, lecz wzrokiem we-
wnetrznym: ,,odbierajcie w umysle to, co widzicie nie oczami waszymi i cho¢ oczy
wasze sg zamkniete, dajcie im otworzy¢ si¢ wewnatrz was” (21)*. Modlitwa wywolu-
je w pomieszczeniu strumienie ,,niewidzialnego $wiatla”, ktére nie moze by¢ opisane
przez cztowieka. Niewidzialne swiatlo wpada do oczu kobiet, nadal stojacych posrod
lezacych na ziemi ludzi. Kiedy je pytaja, co widzialy, okazuje sig, ze jedne widzialy
»starca, takiej dobroci, Ze nie sposéb to wyrazi¢, ale inne powiedziaty: widzialy$my
mlodzienica, a jeszcze inne: widzialy$my chlopca, ostroznie dotykajacego nasze oczy”

wszystkie przypadkowe wlasciwosci rzeczy zmystowych; taki jest pierwiastek zmyslowego; taka jest
kazda oddzielna czes¢ sktadowa z wypelniajacych zmystowy [$wiat rzeczy].

Juz teraz mozna sobie stworzy¢ [ogdlne] wyobrazenie o [nie-bycie]: [w stosunku do bytu] jest on
bezmiarem w stosunku do miary; jak bezkres do kresu; jak bezrodzajowe w stosunku do rodzajo-
tworczego; jak zawsze potrzebujacego w stosunku do samowystarczalnego; jest on zawsze nieokre-
$lonym, catkowicie niestabilnym, niepercypowanym, nienasyconym, kompletne ubdstwo. I wszystko
to nie s3 jego przypadkowe wlasciwosci, lecz jakby jego sama istota; tak ze jakakolwiek czes¢ jego my
by$my nie rozpatrzyli, w niej wszystko to bedzie. A inne rzeczy - te, ktére okazuja si¢ mu [nie-byto-
wi] przynalezne albo upodobniaja si¢ do niego, staja si¢ zte, jednakze nie sg zte [w swojej istocie]”, 1,
8, 3 (ITnotun, Couunenus, Cankr-Iletepbypr 1995, s. 592).

24 The Acts of Peter. W: The Apocryphal New Testament: a collection of apocryphal Christian literature
in an English translation. Ed. by ].K. Elliot, Oxford—-New York 1993, s. 413.
25 Tamze, s. 414.
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(21)*. Kazda miata widzenie odpowiadajgce jego wlasciwos$ciom. Kazda, w catkowitej
zgodzie z szacowng tradycja wizjonerskiego mistycyzmu, widziala to, co bylo dane
zobaczy¢. Historia ta koresponduje z wyobrazeniem Gogola o réznorodnoéci ludzkich
mozliwos$ci przejawiania siebie w swietle bozego stowa: modlitwy.

Henry Corbin w tym fragmencie Dziejow Piotra dostrzega odpowiednik tego, co
w sufizmie Ibn Arabiego nazwal on ,tworcza wyobraznig” Corbin wyjasnia, ze pod-
stawowa idea mistycznej teozofii Ibn Arabiego i zbieznych z nig teozofii zawiera sie
w tym, ze Stworzenie u swoich podstaw jest teofanig. Stworzenie jest produktem bo-
skiej wyobrazni, za$ tworcza wyobraznia ze swej natury jest teofaniczng Wyobraznig.
Aktywna wyobraznia gnostykow jest rowniez teofaniczng wyobraznia. Bog, stwarzany
przez czlowieka, nie jest zwyklym produktem swobodnej fantazji, lecz teofania; aktyw-
na wyobraznia cztowieka nie jest niczym innym jak organem absolutnej teofanicznej
wyobrazni¥. Innymi stowy, to, co wyobraza sobie cztowiek, jest forma przejawu Boga
w nim. Ale to oznacza, ze wizja, fantom nie jest po prostu falszywa halucynacja, jak
sadzil Barlaam, lecz realnoscia Boga®. Rozwigzanie to wykracza daleko poza granice
mimetycznej reprezentacji. Widzenie (w tym takze i to na gérze Tabor) przestaje by¢
pozornoscig, falszem, iluzja, reprezentacyjnym mirazem. Przestaje ono by¢ w istocie
wlasciwym obiektem widzenia, lecz staje si¢ nieodlaczne od aktu, zdarzenia patrzenia,
tak jak wypowiedz w modlitwie miesza si¢ z aktem wypowiedzi.

Jacques Delille w swoim poemacie Wyobraznia, o ktérym wspominatem w zwigz-
ku z Batiuszkowem, przytacza przyklad potraktowania wyobrazni artystycznej jako
teofanicznej. Znamienne, ze wykorzystuje on dla swoich rozwazan klasyczny model
— Przemienienie Rafaela.

Mais du monde réel franchissant la barriére,

Dans le monde ideal s’il étend carrére,

Comment montrer a '’homme un objet plus quhumain,
Peindre un étre immortel d’'une mortelle main,
Lui composer des sens, une forme, un visage,

Et créer a la fois le modele et 'image?

Ceest la que du génie épuisant les secrets,
Limagination épure tous ses traits;

La, triomphe son art. Cest toi que jen atteste,

O divin Raphaél, dont le pince au céleste

Osa représenter, par un sublime essor,

Le Christ transfiguré sur le Mont de Thabor.

Ah! Pour ce grand moment ot, reprenant son étre,
Le dieu va se monter et 'Thomme disparaitre,

Ou prendre ton modeéle, artiste audacieux?

26 Tamze, s. 415.

7 H. Corbin, Creative Imagination in the Sufism of Ibn Arabi. Transl. by R. Manheim, Princeton
1969, s. 182-183.

28 N.O. Brown wskazuje na to, ze spekulacje Ibn Arabiego sa zbiezne z wyobrazeniami Coleridge’a
o pierwotnej wyobrazni, ktora z jednej strony odpowiada za odbidr, z drugiej za$ jest ,powtorzeniem
w ostatecznej $wiadomosci wiecznego aktu stworzenia w nieskoniczonoéci” (N.O. Brown, Apocalypse
and/or Metamorphosis..., s. 67).
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1l nest point sur la terre, il nest point dans les cieux;
1l est dans la pensée. Il des sine, il colore,
11 dit: ,,Que le dieu nassie”, et le dieu vent déclore!...”.

[Przekraczajgc granice realnego $wiata, / Rozprzestrzeniajac sie na realny $wiat, / Jak moze ona
ukaza¢ cztowiekowi bardziej nizli ludzki obiekt, / Namalowa¢ niesmiertelng istote $miertel-
na reka,/ Nada¢ mu swemu uczuciu forme, twarz, / I jednoczesnie stworzy¢ i wzdr, i obraz? /
Wtasnie w takim wypadku, wykorzystujac wszystkie sekrety geniuszu, / Wyobraznia oczyszcza
wszystkie jego cechy; / Wtasnie wowczas nastepuje triumf sztuki, Ciebie wzywam na $wiadka,
/ Boski Rafaelu, ktérego niebianski pedzel / O$mielila sie przedstawi¢ we wzniostym porywie
/ Przemienionego Chrystusa na goérze Tabor, / O! Gdzie dla tego wielkiego momentu, kiedy,
odtwarzajac swoja istote, / Bog objawi siebie, a czlowiek zniknie, / Gdzie znalez¢ dla niego wzo-
rzec, nieustraszony artysto? / Jego nie ma na ziemi, ale nie ma go i w niebie;/ Jest on w mysli, on
maluje, koloruje, / Méwi: ,,Niech stanie si¢ bog!”, i bog sig staje!..]

Delille podkresla podobienistwo twodrczej i boskiej wyobrazni. Osobliwo$¢ pracy
Rafaela nad Przemienieniem zawiera sie w nieprzekladalno$ci zasad nasladowania.
Malarz nie dysponuje po prostu modelem do nasladowania. Zablokowanie mimesis
otwiera droge tworczej wyobrazni, ktére jednoczesnie okazuje sie manifestacja Boga.
Artysta tworzy Boga w swoim wewnetrznym widzeniu, nasladujac boski akt tworze-
nia. Ale w tym paradoksalnym gescie stworzenia cialo przeobraza si¢ w osiggalny
umystem absolut, ktéry utracil materialno$¢. Dlatego produkt jest tutaj tozsamy bo-
skiemu Stowu, ktére nie posiada materialnosci i tworzy si¢ abstrakcyjnie w umysle
Boga. Zamiast tego, zeby by¢ stworzonym, stworzenie okazuje si¢ niematerialne. Juz
w tej sytuacji rozréznienie stworzonego i niestworzonego okazuje sie cze$ciowo skom-
promitowane, podobnie jak rozréznienie pomiedzy modelem i jego obrazem. Wtasnie
w tej formie teofanicznej wyobrazni ujawnia sie Zwiastowanie. Ale mimo wszystko
Delille nie moze do konica porzuci¢ opozycji wzorca i kopii, czyli opozycji, na ktorej
ufundowany jest platoniczny mimetyzm i reprezentacja. Artysta jednoczesnie wytwa-
rza oryginal i kopig; przy tym oryginal i kopia okazuja si¢ w stanie nieodréznialnosci
dlatego, ze obie te rzeczy istnieja w umysle, ale réwniez dlatego, ze stworzony obraz
Boga, nie bedac kopia, wystepuje w charakterze oryginatu.

U Gogola wszystko jakby zaczyna si¢ tak samo, ale dzieje sie catkowicie odwrotnie.
Przemienienie jest u niego parodystyczne dlatego, ze pojmuje si¢ je w nurcie Barla-
ama, a nie hezychastow. Przemienienie nabytego przez Czartkowa portretu jawi sie nie
jako radykalne przezwyci¢zenie mimetyzmu, ale jako mimetyzm, doprowadzony do
ekstremu, poza ktérym zaczyna si¢ demoniczna magia ozywania kopii. Metamorfoza
portretu lichwiarza jakby imituje Przemienienie Panskie, ale juz z powodu tylko tego
nasladowczego impulsu okazuje si¢ ono nieprawdziwe. Rozwija sie nie w plaszczyznie
chrzescijanskiej oikonomii, opartej na zasadzie ,niepodobnego podobienstwa’, lecz
w plaszczyznie czysto ,,magicznej’, ,demonicznej”, maksymalnej imitacji eidolonu.
Portret ten podobny jest do sztucznej figury Pandory - tego ucielesnienia katastro-
ficznego oszustwa.

Ciekawe jest poréwnanie w zwigzku z tym Portretu z jednym z jego mozliwych
zrédet - Diabelskimi eliksirami E.T.A. Hoffmanna. U Hoffmanna ekwiwalentem hi-

2 Oeuvres de J. Delille. T. 8-9: Limagination II, Paris 1824, s. 9.
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storii Czartkowa jest historia malarza Francesco, ucznia Leonardo. Francesco jest
fanatycznym wielbicielem antycznego poganstwa i rozkoszy cielesnych. Szczegdlng
namietnos$¢ zywi on wobec ,,stynnego posagu Wenery”. Pewnego razu kapucyni za-
mawiajg u niego obraz $wietej Rozalii. ,,Mial zamiar przedstawi¢ swieta zupelnie naga
i uczyni¢ ja w ksztaltach i rysach twarzy zupelnie podobng do ubdstwianego posagu
Wenery”®. Ale w miare malowania obrazu zaczela si¢ ona zmienia¢ i demonstrowac
swoja wladze nad artysta, ktéry wbrew swoim checiom przykrywa jej obnazone cialo
ubraniem. Jednakze nie jest on w stanie namalowac jej twarzy. Maluje jej oblicze, na-
dajac jej maksymalne podobienstwo do Wenery. W tym momencie nastepuje wlasnie
ozywanie obrazu (motyw wykorzystany przez Gogola):

A przeciez anielskie oblicze $wigtej wytaniato si¢ coraz widoczniej na $wiatto z ostony cienidéw
i spojrzalo nagle na Francesco oczami tak pelnymi promiennego Zycia, ze runal na ziemie, jak
$miertelnie razony piorunem. Gdy znowu przyszedl do przytomnosci i opanowat si¢ nieco, pod-
nidst si¢ z ziemi i nie patrzac na obraz, napelniajacy go trwoga, podszedt do stotu®.

Hoffmann gra tutaj przeciwstawnos$cig dwdch polaczonych w osobie swietej Roza-
lii pierwiastkow. Z jednej strony obraz charakteryzuje si¢ jako ,,niemy’, z drugiej za$
strony patrzy na malarza ,,zywymi oczami’. Ta kombinacja niedajacych si¢ polaczy¢
pierwiastkéw by¢ moze powoduje omdlenie Francesca.

Z plétna spoglada na niego Wenera, wywotujaca w nim ziemskie pozadanie, przy-
pominajgce uczucie Pigmaliona zywione do Galatei. Francesco btaga Wenere, by ta
tchnela zycie w obraz. ,\Wkrotce poczeto mu si¢ zdawad, ze obraz zaczyna si¢ ruszaé,
lecz gdy go chcial uja¢ w ramiona, ujrzal, Ze ma przed sobg tylko martwe ptétno™? Po
pewnym czasie Francesca odwiedza mloda kobieta, ,w ktdrej poznal oryginal swojego
obrazu”. Francesco tgczy si¢ z nig w poganskim zwigzku i zZyje w grzechu, dopdki nie
urodzi mu syna. Ale od razu po porodzie kobieta umiera i cialo jej nieoczekiwanie
ulega metamorfozie: ,,(...) szyje i piersi pokryly sine, obrzydliwe plamy, a zamiast mio-
dego, picknego oblicza ujrzeli szeroko rozwarte oczy i szpetnie zniszczone, pomarsz-
czone oblicze”®. Wyjasnia sie, ze kobieta zawarta pakt z diablem, zas ,,jej pieknos¢ byla
tylko tudzacym wytworem przekletego czarnoksigstwa*.

Tok mysli Hoffmanna jest bliski Gogolowskiemu, cho¢ oczywiscie nie jest z nim
identyczny. U Hoffmanna sztuka, jesli nie prowadzi do absolutu, zeslizguje si¢ w sfere
czystej pozornosci i materialnosci, ktora rozpada si¢, ujawniajac bezksztalt nieudu-
chowionej i nieuformowanej materii. Sztuka tego rodzaju produkuje czyste symula-
kry. Ale u Hoffmanna nie ma nawet $ladu motywu przemienienia i $wiatla. Gogol
jest bardziej skomplikowany niz Hoftmann. U niego wyobraznia porusza si¢ w stro-

30 E.T.A. Hoffmann, Diable eliksiry. Przet. L. Emirowicz, Warszawa 1958, s. 296.

31 Tamze, s. 229-300. Ciekawe, ze takg samg reakcje wywoluje w apokryficznym Objawieniu Pio-
tra Przemienienie: ,,zobaczywszy ich [przemienionych «braci naszych, ktérzy odeszli ze $wiata»],
przeraziliSmy sie, gdyz ich ciala byly bielsze od wszelkiego $niegu i czerwiensze od wszelkiej rozy”.
Albo: ,,Ujrzawszy ich piekno, przestraszyliSmy si¢ go, kiedy nagle zjawili si¢ oni” (Anoxpuguueckue
Anoxanuncucot, Cankt-Ilerep6ypr 2001, s. 197.

32 Tamze, s. 300.

33 Tamze, s. s. 302.

34 Tamze, s. 302.
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ne¢ przemienienia, ktore nieoczekiwanie obraca sie¢ w swoje przeciwienstwo. Im dalej
idzie wyobraznia, tym blizej podchodzi do swojej ,granicy”, poza ktérag mozliwa jest
albo nieprawdopodobna paradoksalno$¢ uciele$nionego stowa, albo pseudoprzemie-
nienie, ktérego sens catkowicie wyczerpuje sie w doketycznej pozornosci. W jednym
wypadku nastepuje niepojete potaczenie dwdch natur i cialo zmartwychwstaje, przy
czym réznica miedzy oryginatem i kopia znika. W drugim wypadku oryginat ujawnia
swoja przemijalno$¢ poprzez pseudozmartwychwstanie w kopii. Ale oryginal okazuje
sie zdecydowanie odmienny od obrazu, jawiac si¢ w postaci szkaradnego trupa lub
demona. Delillea tworzenie obrazu i kopii jest tu jednoczesnie nieoczekiwanie wywro-
cone na opak — od kopii wyobraznia kieruje si¢ ku oryginatowi, ktéry nagle pojawia
sie w calej swojej straszliwej stworzonosci. Mowa o desublimacji tworczosci. Mamy
przed sobg nie Pigmaliona, rozplomienionego Galateg, ale artyste, z przerazeniem
odkrywajacego, ze Galatea ozyla, przestala by¢ wzorcem, nast¢pnie zmarta i nabrata
obrzydliwych cech trupa.

Weronika i portret

W podtekscie epizodu z ozywajacym portretem u Gogola znajduje si¢ nie tylko
Przemienienie, ale jeszcze jeden wazny motyw chrzescijanskiej ikonografii, a miano-
wicie motyw Weroniki, odbicie twarzy Chrystusa na chuscie §w. Weroniki®*. Chusta
Weroniki jest wzglednie p6zng wersja (XIII w.) nie reka ludzka stworzonej ikony, czyli
ikony, ktora powstata cudownie i bezposrednio z podobizny Chrystusa. Po grecku ta-
kie obrazy byty nazywane acheiropoietoi. Najbardziej znanym z nich byt Mandylion -
chusta z portretem Chrystusa, ktory jakoby uratowat od najazdu Perséw miasto Edesse
na pétnocy Syrii. Przechowywano go w Konstantynopolu. Weronika w rzymskiej kate-
drze $w. Piotra miata za¢mi¢ Mandylion z Konstantynopola. Obrazy te miaty ogromne
znaczenie. Po pierwsze, §wiadczyly one o akceptacji kultu ikon przez Chrystusa. Po
wtdre, byly one niemal fizycznymi wyrazami inkarnacji. ,Wcielenie w istote ludzka
bez zaptadniajgcego udzialu cztowieka i obraz stworzony bez udziatu malarza zostaja
potraktowane jako zjawiska paralelne. Obraz jest niejako widzialnym dowodem na
podstawowy dogmat wcielenia si¢ Boga w czlowieka, ktére powtdrzylo sie w jego
upostaciowieniu si¢ w ziemskiej materii ptétna”**. W tym kontekscie nieprzypadkowy
jest trwaly zwigzek Mandylionu z sakramentem Eucharystii. W rytach liturgicznych
szczeg6towo reglamentowano wykorzystanie przykryé¢ dla Swietych Daréw. Za jedno
z najbardziej waznych przykry¢ liturgicznych uwazano ,.epitalion” Mial on swoje waz-
ne miejsce w liturgii Wielkiej Soboty. Rdznica miedzy nim a Mandylionem zawierata
sie w tym, ze na pierwszym widnial obraz martwego Chrystusa, a na drugim - zywego.
Ale zwigzek eucharystycznego epitalionu i Mandylionu nie budzi watpliwoséci®. Jeffrey

3 Obraz ten zyskat nazwe ,,prawdziwego obrazu” - vera icona. Grecka etymologia imienia Wero-
niki - ,niosaca zwycigstwo”

3% H. Belting, Obraz i kult. Historia obrazu przed epokgq sztuki. Przel. T. Zatorski, Gdansk 2010, s. 67.
7 Gogol opisuje eucharystyczng funkcje epitalionu w Rozwazaniach o Boskiej liturgii: ,,I stawia
Swiety Kielich i Chleb, przedstawiajacy Ciato Chrystusa, na oftarzu jakby na grobie. Wrota Carskie
zamykajg si¢ jakby drzwi Grobu Panskiego; zastona nad nimi jest zasnuwana jak straz postawiona na
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Hamburger przytacza mndstwo faktéw o zwigzku Weroniki z Eucharystig i tematem
autentycznej obecnosci Chrystusa. Weronika w ten sposob byta czyms przejsciowym
pomiedzy obrazem i relikwig i cze$ciowo zastgpowala w liturgii ciato zmartwychwsta-
tego Chrystusa®.

Cialo Chrystusa upodabnia si¢ do tkaniny, jak na przyktad u Jana z Damaszku: ,,Ra-
zem z Kroélem i Bogiem ktaniam sie¢ i purpurze ciala, nie jak odzieniu i nie jak czwartej
Osobie - nie! - ale jak przynaleznej temu samemu Béstwu (...)”*. Sens Weroniki byt
$cisle zwigzany z chrzedcijanska mitologia tkactwa, zarysowana juz w Protoewangelii
Jakuba w IT wieku. Maria jest tu przedstawiona jako twdrczyni tkactwa. W tej samej
Ewangelii mowi sie o czerwonej tkaninie, utkanej przez Marie. Jak wyjasnia Ewa Ku-
ryluk, ,wytworzenie purpurowej tkaniny funkcjonuje nie tylko jako aktywny symbol
Chrystusa, wplatajacy sie w ciato Marii. Mowi ona takze o krélewskiej purpurze przy-
sztego wladcy $wiata, o purpurowym odzieniu, w ktére rzymscy Zotnierze ubrali Krdla
Zydowskiego™. Biskup Arculf (pomiedzy rokiem 679 i 688) informowal, ze widziat
w Jerozolimie nie tylko chuste z ,nie reka ludzka stworzonym” obrazem Chrystusa,
ale i tkanine, utkang przez Marie. Do niej byty wetkane obrazy dwunastu apostotow
i portret Pana; ,,Cze$¢ tej tkaniny jest koloru czerwonego, a druga strona - zielona jak
trawa™*!. Tkanina i tkactwo - jako metafory chory - zupelnie stusznie wystepuja tu
jako znaki pierwotnej materialnoséci wcielenia. Ale wskazujg one takze na odrebno$¢
dwoch natur w Chrystusie, podobnie jak nie mieszajg si¢ nici, skfadajace si¢ na tka-
nine.

W interesujacym nas kontekscie ten motyw materialnosci zyskuje szczegolne zna-
czenie, kiedy w péznym $redniowieczu lub w epoce wczesnego renesansu pojawia si¢
nowy motyw ikonograficzny — twarz Chrystusa, oddzielajacego sie od chusty i jakby
zawisajgca przed nig (il. 1). Przy czym chusta, zazwyczaj wykonana w technice trompe-
-loeil, zachowuje zmarszczki, podczas gdy twarz, wylaniajaca si¢ z chusty, absolutnie
je ignoruje. W takim nowym ujeciu oblicze Chrystusa wystepuje jednoczesnie i jako
dematerializacja (oddzielenie sie od chusty, oderwanie si¢ od jej plecionej osnowy),
i jako figuracja. Obraz, wpleciony w osnowe tkaniny, nabiera charakteru wyobraza-
nej fikcji, réznica wytwarza obraz. Ta fikcja cudownie pozwala nam wejs¢ w kontakt
z cielesng calo$cig obrazu. Fantazmat osigga tutaj stopien halucynacyjnosci. Obraz,
wystepujacy z tkaniny, osiaga ten kres, poza ktdrym mozna juz i$¢ tylko w kierunku
jego destrukcji.

warcie. Jerej zdejmuje z glowy diakona $wiety diskos jakby zdejmowat Cialo Zbawiciela z krzyza, sta-
wia go na rozécielony antymins jak na epitalion. Dziataniom tym towarzyszg jego stowa: Szlachetny
Jozefie, z drzewa zdejmij Przeczyste Twoje Cialo, calunem czystym owin i wonnosciami, do grobu
nowego z16z” (N. W. Gogol, Duchownaja proza, s. 316-317).

38 J.F. Hamburger, The Visual and the Visionary. Art and Female Spirituality in Late Medieval Ger-
many, New York 1998, s. 333-345.

3 Cs. Vioann Jlamackys, Tpu crosa 6 sausumy uxoronouumarnus, Caukr-Iletep6ypr 2001, s. 32.
40 E. Kuryluk, Veronica and her cloth: history, symbolism, and structure of a ,true” image, Cambridge
- Oxford 1991, p. 97.

41 R, Cornack, Painting the Soul. Icons, Death Masks and Shrouds (Essays in Art and Culture), Lon-
don 1997, p. 96.
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U Gogola ztudzenie Czartkowa, Ze ,,straszne oczy zaczely prze$wiecaé nawet przez
plotno’, jest jakby parodystycznym wystepowaniem obrazu z Weroniki. W pierwszej
wersji opowiesci to wystepowanie zostato ukazane w sposob jeszcze bardziej drama-
tyczny: ,Widzial, jak powierzchownos$¢ starca oddzielala si¢ i zstepowata z obrazu, tak
jak z gotujacego si¢ plynu zdejmuje si¢ wierzchnig piane, wznosita si¢ w powietrze
i ptyneta ku niemu coraz blizej, az zblizyla si¢ do samego jego tozka™*.

Gogol dostownie zarysowuje powstanie portretu jako niestworzonej reka ludzka
Weroniki. Wszystko dzieje sie tak, jakby twarz modelu miala jakas nadnaturalng ener-
gie, pozwalajaca mu oddziela¢ sie od siebie samego w postaci obrazu i przenosic¢ si¢
na plétno; co prawda, wazna role w procesie tego przenoszenia odgrywa portrecista,
nieobecny w Weronice:

«— Tam do licha, jak teraz dobrze o$wietlona jest jego twarz! — pomyslal i zaczat pospiesznie
malowag, jakby w obawie, Ze zniknie korzystne oswietlenie. — Cdz za sita! — powtarzat w mysli.
— Jezeli chociaz w potowie przedstawig¢ go takim, jakim teraz wyglada, to przyémi wszystkich
moich $wietych i aniotéw; zbledng wobec niego. Céz za diabelska moc! Po prostu wyskoczy
mi z pldtna, jesli cho¢ troche uchwyce podobienstwo. Cdz za niezwykle rysy!» - wciaz powta-
rzal malujac z coraz wigksza pasja i sam juz widzial, jak niektére rysy zaczely si¢ przenosi¢ na
ptétno®.

Tworca portretu, mimo ze jego posrednictwo wydaje si¢ prawie mechaniczne,
w rzeczywisto$ci aktywnie uczestniczy w przenoszeniu ryséw twarzy z oryginalu na
plétno:

Jednakze mimo wszystko postanowit ze $cista dokladnoscia oddawac¢ kazdy nieuchwytny rys
iwyraz. Przede wszystkim skupit uwage na oczach. Promieniowaly z takg silg, ze zdawalo si¢ nie-
podobienstwem wyrazi¢ je na ptétnie. Mimo to za wszelka cen¢ postanowit doszuka¢ si¢ w nich
najdrobniejszej kreseczki i odcienia, zbadac ich tajemnice... Lecz skoro tylko zaczat wnikac i za-
glebiac si¢ w nie pedzlem, w duszy jego znéw odrodzila si¢ dziwna nieche¢, taki niezrozumialy
ucisk, ze musial na jaki$ czas poniecha¢ pracy, by potem znowu do niej wrocic*.

Im bardziej mechanicznie dokladny stara sie by¢ malarz, tym bardziej wewnetrz-
nie wciggany jest w tworzenie portretu. Tymczasem brak wszelkiego posrednika ma
ogromne znaczenie dla rozumienia sensu Mandylionu. Nadnaturalno$¢ ikony jest za-
sadnicza dla jej teologii. Teologia ta powstala w walce z bizantyjskim ikonoklazmem.
Ikonoklasci, uzasadniajacy swoje stanowisko decyzjami ikonoklastycznego Soboru
754 roku, odrzucali $wietos¢ ikon, twierdzac, ze jesli na ikonie zostaje przedstawiona
jedynie ludzka natura Chrystusa, to ikony wpadaja w herezje nestorianizmu. Jesli za$,
zdaniem Soboru, ikony przedstawiajg boska strone Chrystusa, to jest to niemozliwe
z powodu niemoznosci przedstawienia boskosci. Jesli zas ikony przedstawiaja zespole-
nie boskiej i ludzkiej natury, to wpadaja one w monofizytyzm.

Ikonoklastyczna teologia byta wyrazem powierzchownie, platonicznie pojetej
dogmatyki wcielonego stowa, utrwalonej w dokumentach Chalcedonskiego Soboru
Powszechnego, wedlug ktérego boska i ludzka natura przebywaja w Chrystusie od-

4 H.B. Torono, Cobpanue couunenuii. T. 3, Mocksa 1953, s. 249.
B M. Gogol, Opowiesci..., s. 145.
4 Tamze, s. 145.
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dzielnie*. Tkonoklasci oskarzali czcicieli ikon o wielbienie ,,substancji” i nie byli w sta-
nie poja¢ twierdzenia o przebdstwieniu substancji*. W takiej perspektywie jedynym
prawdziwym obrazem wcielonego Stowa jest eucharystia. Tylko w sakramencie eucha-
rystii obraz (prosfora, wino) jest tozsamy z boskim praobrazem. Poniewaz wszelkie
przedstawienie ze swdj natury odrdznia sie od praobrazu, to jest ono fatszywe.

Jeszcze przed ikonoklastycznym Soborem Jan z Damaszku upodobnit ikone do
prosfory. Oczywiscie, ikona nie jest cialem Chrystusa, ale podobnie jak ludzkie cia-
o Chrystusa jest $wigte i przepelnione taska, tak samo obraz Chrystusa staje si¢ po
komunii nosicielem faski: ,,Zatem wielbie substancje, poprzez ktdra uczynito si¢ moje
zbawienie, oddaje jej czes¢ i skladam hotd. Ale wielbie nie jak Boga, lecz jako prze-
pelnione boskim dziataniem i faska. Czyz nie materig jest drzewo krzyza, trzykro¢
szczesliwe 1 blogostawione?””. Lacznos¢ substancji z energia i taskg mowi o tym, ze
samo cialo Chrystusa moze uswigci¢ stworzong materie. Ikona w takiej perspektywie
staje si¢ ontologicznie tozsama z Chrystusem, ale tozsamos¢ ta dotyczy energii i faski,
ale nie samej zniszczalnej materii drzewa.

Bardziej wyrafinowana wersje teologii ikony, ktéra stala si¢ pdznej kanoniczna,
przedlozyl Teodor Studyta. Jego zdaniem praobraz znajduje si¢ w ikonie nie pod
wzgledem istoty, lecz ,,pod wzgledem podobienstwa swojego bytu”. W ikonie przeby-
wa nie energia i faska, lecz Hipostaza Boga. Hipostaza za$ (persona) cechuje si¢ swoim
zindywidualizowaniem, w ktérym wyraza si¢ samoograniczenie Boga w tej hiposta-
zie*. Oto wywdd Studyty:

Czlowiek w ogole jest imieniem pospolitym, jesli za$ kto$ nazywa sie na przyktad Piotr lub Pa-

wel, to jest to imi¢ wlasne. Razem z imieniem wiasnym moze si¢ on takze nazywac i ogolnym

lub pospolitym imieniem. Przeciez Pawel nazywa sie tez czlowiekiem, gdyz posiada on wlasci-
wosci, wspdlne z oddzielnymi przedmiotami i indywiduami tego samego rodzaju; poniewaz zas
wyrdznia si¢ osobistymi przymiotami, nazywa sie¢ Pawtem. Dlatego jesliby Chrystus, wcielajac
sie w czlowieka, nazywal si¢ w Pismie tylko Bogiem i cztowiekiem, to oznaczatoby, ze przyjat
tylko wspolna nasza nature, wzgledem ktorej juz wezesniej udowodniono, ze jesli ja kontempluje

o3, 3enpep, lenesuc u 6oeocnosue uxool, ,Cumbon” 1987, nr 18, s. 45.

4 Wiktor Zywow pisze: ,,(...) u podstaw protestu ikonoklastow tkwi wyobrazenie o niemozliwosci
przebostwienia materii. Wyobrazenie to wskazuje na ikonoklastéw jako na spadkobiercéw helleni-
stycznego dziedzictwa $wiatopogladowego: podstawowa dla mysli antycznej opozycja materialnego
i noetycznego odsuwa na dalszy plan podstawowa dla mysli biblijnej opozycje Boga i stworzenia.
Duchowe (noetyczne) jest dostepne przebdstwieniu (cho¢ i ono jest stworzone), materialne za$ prze-
béstwionym sta¢ sie nie moze. W swoim czasie G. Florowski pisal, ze «ikonoklasci (...) demonstruja
nieprzetworzong i nieidaca na kompromisy hellenistyczng pozycje spod znaku Orygenesa lub Plato-
na»” (B.M. XXuos, Boecocnosue ukomvi 8 nepeviii nepuod uxornobopueckux cnopos. W: B.M. XXusos,
Pasvickanus 6 o6nacmu ucmopuu u npedvicmopuu pycckoti Kynvmypui, Mocksa 2002, s. 52).

¥ Cp. Vloann Jlamackun, Tpu c106a 6 3U4UMy UKOHONOUUMAHUSA..., S. 65.

8 Rozdzielenie natury i osoby przeprowadzit Grzegorz z Nyssy w ,trzydziestym ésmym liscie §w.
Bazylego do swego bata Grzegorza”. ,Natura (ousia) to jest to, co jest wspdlne. Osoba znajduje si¢
nizej i wskazuje na osobno$¢, istniejacg pomimo tego, co jest wspolne. ‘Cztowiek’ oznacza ousia, za$
konkretny cztowiek ze swoim imieniem, oddzielony od tej wspélnosci jest osobg” (A. besancon, 3a-
npemuuiii 00pa3s: Vinmennexmyanvnas ucmopus ukonobopuecmea. Ilep. ¢ pp. M. PozaHosa, Mocksa
1999, s. 130).
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sie w oddzielnej osobie, to ona wcale nie istnieje. Ale Gabriel méwi Dziewicy: ,,Oto poczniesz
i porodzisz Syna, ktéremu nadasz imi¢ Jezus” (Ek 1:31). Zatem Chrystus zostal nazwany nie
tylko pospolitym, ale i wlasnym imieniem, ktéry wyrdznia go hipostazowym lub osobowymi
wlasciwosciami sposrdd innych ludzi; wskutek tego jest on i opisywany®.

Gdyby zrekapitulowa¢ te my$l Studyty o hipostazowosci, to calkowicie miesci sie
ona w sferze rozréznienia, w sferze ekstremalnej indywiduacji, cho¢ dzisiejszy czytel-
nik oczywiscie nie odbierze ikony w perspektywie indywidualizacji.

Wtasnie absolutna wyjatkowos¢ oblicza Chrystusa, wyplywajaca z ograniczonosci
jego hipostazowosci, czyni ikone w ogole mozliwg. Studyta swoiscie rozwija twierdze-
nia innego teoretyka ikony, patriarchy konstantynopolskiego Nikifora, ktéry odrézniat
opisanie lub zarys (perigrafe) od obrazu. Zgodnie z my$la Nikifora zarysu lub opisania
nie mozna zastosowa¢ do praobrazu wiasnie dlatego, ze go indywidualizuja, a zatem,
przywiazuja do okreslonego miejsca i czasu. Opisywalnos¢ jest jedna z istotnych cech
stworzonego $wiata. Hipostaza jest wprost zwigzana z zarysem, czyli z rozrdznieniem
i syngularnoscig, podczas gdy praobraz zakorzeniony jest jedynie w ogélnym pojeciu
substancji lub natury, ktére indywidualno$¢ pozostawia nieokreslong (aperigraphon).
Hipostaza jest powigzana z natura, gdyz zawsze jest skorelowana z caloscig innych
hipostaz, w ktérych ousia (natura) znajduje wyraz. Tak oto piekno Chrystusa jest row-
niez pigknem Ojca, tylko pierwsze jest stworzone, a druga — niestworzone.

Hipostazowo$¢ ikony, czysto zindywidualizowane podobienstwo — zdaniem Stu-
dyty — nie nalezy do ,substancji’, lecz pozostaje poza ,substancjg” I wlasnie w tym
kontekscie zaczyna odgrywac zasadnicza rol¢ nadnaturalno$¢ Mandyliona. W Liscie
do Platona o czczeniu ikon Teodor zwraca si¢ w celu zilustrowania swojej mysli ku
metaforze pieczeci:

Niech bedzie pierscien, na ktérym wyrysowano obraz kréla i niech bedzie on odci$niety na wo-
sku, na smole, na glinie. Piecze¢ oczywiscie bedzie ta sama i niezmienna na wszystkich substan-
cjach; substancje zas beda si¢ od siebie roznié; [piecze¢] nie mogta nie pozosta¢ niezmienng
na rozmaitych [substancjach], jako niemajgca nic wspdlnego z materiatami; ale, oddzielona od
nich mysla, pozostaje na pierscieniu. W ten sposob réwniez podobizna Chrystusa, niezaleznie
od substancji, na ktdrej bytaby narysowana, nie ma [nic] wspélnego z substancja, na ktorej jest
przedstawiana, pozostajac w osobie Chrystusa, do ktérego ona nalezy™.

W ideale ikona ma sens jedynie w tej mierze, w jakiej ona jest bezposrednim hi-
postazowym odbiciem, dlatego iz zadne mimetyczne kopiowanie nie moze dokfadnie
odtworzy¢ ryséw twarzy Chrystusa. Mimetyczne kopiowanie natychmiast wstepuje
z oryginatem w platoniczne relacje kopii, ktora nigdy nie moze by¢ w pelni adekwatna.
W dodatku mimetyczne, reprezentatywne odtworzenie, przechodzac przez podmiot
(artyste), zawsze traci absolutnos¢ swojej syngularnosci (jak znika w reprezentacji
miejsce i czas przedstawionego zdarzenia, indywidualizujacy go kontekst). Repre-
zentacja nieodwracalnie, chocby czesciowo, przemienia Piotra i Pawla w ,,cztowieka
w ogole”.

49 ®eopop Crynut, Tpemve onposepaceriie uKOH06opz4e6, »Cumson” 1987, nr 18, s. 302.

0 ®eomop Crymut, ocnanue [namony o nouumarnuu uxow. Ilepeoe onposepiceritie uKoHoGopYes.
Bmopoe onposepcerue ukonobopues. Tpemve onposepicerue ukoHobopuyes, ,,Cumson” 1987, nr 18,
s.252.
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Odbicie jest najlepszym sposobem na dotarcie do prototypu®'. Samo stowo typos,
odgrywajace wazna role w teologii ikony, etymologiczne wywodzi si¢ z czasownika
typtd — ‘bi¢, wybijaé, uderzad’ — w tym samym znaczeniu, w jakim mowi sie o wybija-
niu medali lub biciu monet. Mlotek po grecku jest he typas, he typis. Ho typos odpo-
wiednio oznacza odcisk, zrobiony pieczecig, monetg lub sygnetem-pieczecia™. Typos
jako typ, prototyp osiaga si¢ nie poprzez reprezentacje, ale wlasnie poprzez odbicie.

Nie reka ludzka stworzony obraz powstal wedtug modelu pieczeci. Ale pieczeé
ciekawa jest przez to, ze odcisk zawsze pozwala dotrze¢ do oryginalu, samej piecze-
ci*®. W konicu nadnaturalny obraz, Weronika okazuje si¢ cudownym srodkiem dotar-
cia do samej pieczeci. Rumunski historyk Daniel Barbu w ten sposéb podsumowuje
mozliwosci, ujawnione przez teologie ikony patriarchy Nikifora, a zwlaszcza Teodora
Studyty:

Jesli mozna reprezentowac tylko to, co w rzeczywisto$ci istnieje lub mialo pozorne istnienie i jesli
ta rzecz zawiera w sobie swoja wlasng reprezentacje, wowczas w instancji, wytwarzajacej wypo-
wiedz (dans I'instance énonciatrice), jaka jest spojrzenie, mozna odwrdci¢ porzadek prawdziwo-
$ci, lub - innymi stowy - logiczng zasad¢ podobienstwa. I rzeczywiscie, w bizantyjskim obrazie,
w ikonach, czasami zdarza si¢ tak, ze sam obraz powotlany jest do tego, by odtwarza¢ wilasny
praobraz zgodnie z regula podobienstwa®.

Wtasnie powstanie oryginatu z kopii jest fabulg licznych malarskich Weronik.
Prawdopodobnie jest to ten efekt, ktory chce osiggnaé zlowrogi lichwiarz, uciekajacy
sie do portretu jako do ostatniej mozliwosci przezycia®.

Padl mu do ndg i blagal, aby dokonczyt portretu, méwiac, ze od tego zalezy jego los i pozostawa-
nie na §wiecie, ze malarz juz dotknal swym pedzlem jego zywych ryséw i jesli odda je wiernie,
to zycie nadprzyrodzona mocg utrwali si¢ w portrecie, ze wtedy nie umrze zupelnie, lecz bedzie
istnie¢.

1 U Gogola fiksacja éciéle indywidualnych péz postaci w finalowej scenie Rewizora jest podobna
do tego rodzaju odbic.

52 D.E Krell, Of Memory, Reminiscence, and Writing on the Verge, Bloomington 1990, s. 23.

> Pieczeé, tworzac odciski w réznych materiatach, zachowuje w nich identyczno$¢ niematerialnej
formy (hipostazy). Nim model ten zastosowano do ikon, uzywano juz jej w stosunku do obrazu
imperatora, zachowujacego swoja identyczno$¢ w materialach réznych obrazéw. Przeniesienia im-
peratorskiego modelu na Chrystusa dokonat $w. Bazyli, utrzymujacy, ze ,posag cesarza, nazywany
«imperatorem», zachowuje identyczno§¢ w rozmaitych odlewach. Wlaénie ta identyczno$¢, nazy-
wana «imperatorem, jest identycznoscia jednej i tej samej formy” (M. Barash, Icon. Studies in the
History of an Idea, New York 1995, s. 276). To twierdzenie $éw. Bazylego stale byto cytowane przez
teoretykow ikony.

5 D, Barbu, Limage byzantine: production et usages ,,Annales HSS” (Janvier-février) 1996, vol. 51,
s.77.

> Mowa o ztowrogo-romantycznym potraktowaniu tematu reprezentacji, o ktérym pisat juz Al-
berti: ,Malarstwo zawiera w sobie boska sile, ktdra nie tylko czyni nieobecnego czlowieka obecnym,
podobnie jak — wedle powszechnej opinii - przyjazn, ale — co wiecej — czyni martwego wygladajacym
niemal jak zywy (...) Niewatpliwie, twarz zmarlego czlowieka dzigki malarstwu zyje dtugim zyciem”
(L.B. Alberti, On Painting, New Haven 1966, s. 63).

%6 M. Gogol, Opowiesci..., s. 120-121.
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Obraz jawi si¢ jako jedyny sposob dla Antychrysta, niemajacego boskiej istoty, po-
zostanie wiecznie zywym. Lichwiarz pragnie przezy¢ nie w istocie, lecz w hipostazie,
pozbawionej istotowego sensu.

U Gogola dzieje si¢ co$ nieprzewidzianego. W relacje kopii i oryginalu wciagniety
zostaje malarz. W sytuacji pieczeci, ktérg reprodukuje sie w Weronice, twarz Chry-
stusa bezposrednio odbija si¢ na nosicielu. Powstajacy $lad ma indeksalny charakter®.
Ale zgodnie z logika, zaznaczong przez Barbu, za pomocg rewersji ,,porzagdku praw-
dziwosci” z indeksow i §ladéw moze powsta¢ praobraz, majacy ikoniczny charakter.
Dzieki spotkaniu znaku ikonicznego i indeksalnego na miejscu $ladu powstaje obraz®.
Nieforemne plamy, tworzace $§lad, w obrazie mimetycznym przemieniaja si¢ w forme —
obraz. Marie-Christine Poirée pisze, ze reprezentacja i prezentacja zawsze znajduja si¢
w ztozonych relacjach wzajemnych. Przez reprezentacje rozumie ona obraz ikoniczny,
za$ przez prezentacje ten zestaw elementéw materialnych, z ktérych obraz ten powsta-
je: ,Zazwyczaj reprezentacja pociaga za sobg sttumienie pisma, $ladu, pracy oznacza-
nia, substancji znaku. Reaktywacja $§ladu, graficznego popedu i ciala nosiciela unosi si¢
nad systemem reprezentacji jak wewnetrzne zagrozenie™. Zagrozenie to jest dobrze
widoczne w Nieznanym arcydziele, na ktérym $lady pedzla Frenhofera, wysuwajac si¢
na plan pierwszy, ujawniajg indeksalng podstawe malarstwa i tym samym podwazajg
jego wymiar reprezentatywny. Obraz kobiety znika z ptdtna, ktore staje si¢ diagramem
chaotycznych §ladéw dziatalnosci artysty.

Pelna zbiezno$¢ §ladu i kopii mozliwa jest tylko wowczas, kiedy zaréwno $lad, jak
i kopia nalezg do tej samej osoby. Tak oto w Weronice obraz Chrystusa powstaje ze
sladow, pozostawionych na plétnie przez jego twarz. Taki system pozwala ikonie za-
chowa¢ orientacje na $lad, ale wtedy ikona nie powinna by¢ wykonana reka ludzka.
Sytuacja sie zmienia, kiedy $lady na ptétnie nalezg do jednego (malarza), za$ repre-
zentowany jest inny (model). Reprezentacja dazy do maksymalnego sttumienia $ladu;
co za tym idzie, jest ona zorientowana réwniez na szczeg6lng forme obecnosci, ktéra
przestaje kojarzy¢ sie z obecnoscia odcisku, nadajacego reprezentacji charakter praw-
dziwosci. Reprezentacja rzadko pretenduje do gwarantowanej autentycznosci i dlatego
tatwo przesuwa si¢ w dziedzing iluzji.

Ale $lad nie moze by¢ calkowicie wyparty. Artysta nieodwracalnie jest obecny
w tworzonym przez siebie obrazie. Co prawda, artysta, szczegblnie w portrecie, staje
sie ekwiwalentny podmiotowi w szerokim sensie stowa.

Portret (to, ze u Gogola méwi si¢ o portrecie, a nie o innym gatunku, jest nie-
zwykle wazne) wyraza paradoksalno$¢ relacji czynnika ikonicznego i indeksalnego ze

7 Tego, ze $lad w praktyce kultu ikon moze by¢ wazniejszy od obrazu, dowodzi swego rodzaju
rytual dotykania cudownej ikony kawatkami tkaniny, ktore nastepnie rozdawano wiernym na placu
w Konstantynopolu. Znaczenie powstajacych relikwii, imitujacych dotykanie chusta twarzy Chry-
stusa, calkowicie utrwala si¢ w niewidzialnym §ladzie (zob. o tym rytuale: R. Cornack, Painting the
Soul. Icons..., s. 61).

8 O prébach przemieniania indeksalnych §ladéw w ,,obraz’, ,,przetozenia® plamy na calunie tu-
rynskim w ikone ukrzyzowania Chrystusa i teoretycznych skutkach tych préb zob. G. Didi-Huber-
man, The Index fo the Absent Wound (Monograph on a Stain). W: October. The First Decade. Ed. by
A. Michelson et al., Cambridge, Mass. 1987, s. 39-57.

% M.-Ch. Poirée, Lempreinte Au XXe siécle. De la Véronique au ,,Verre ironique”, Paris 1997, s. 36.
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szczegolng sitg. Portret odznacza sie kilkoma waznymi osobliwo$ciami, o ktérych na-
lezy wspomnie¢. Zwykle reprezentuje on nieruchomg, izolowang figure ludzka, ktdrej
przypisujemy podobienstwo do pewnego prototypu. Paradoksalnie, ale mozemy okre-
§li¢ portret jako obraz, o prototypie ktorego nic nie wiemy. W muzeach jest mnostwo
takich portretow nieznanych nam ludzi. W pewnych wypadkach tocza si¢ wieloletnie
spory o przynalezno$¢ niektérych obrazéw do gatunku portretu, jak na przyktad Zy-
dowska narzeczona Rembrandta®. Sama mozliwo$¢ takich sporéw pokazuje, ze dla
ustanowienia podobiefistwa portretu nie ma potrzeby znajomosci oryginalu. Inaczej
mowiac, podobieristwo portretowe nie jest referencyjne. Nie odsyla ono do modelu, be-
dac - by tak rzec - samowystarczalnym podobieristwem. Portret jest nosicielem podo-
bienstwa jako takiego, nieodsytajacego do realnego czlowieka poza sobg. W tym tkwi
jego fundamentalna odmienno$¢ od Weroniki, ktorej slady sa indeksalne, czyli maja
bezposrednig funkeje referencyjna.
Paul Valery tak pisal o tej dziwnej wlasciwosci portretu:

«Co$ mi méwi», ze jest to popiersie... Tytusa jest niezwykle podobne.

Bez watpienia nazwe Prawdg te zbiezno$¢ mojej idei Tytusa i tego marmuru, mnie, ktéry nigdy
nie widzial Tytusa i tego popiersia, stworzonego w XVI wieku.

Dawny wielki spor z Marcelem Schwobem przed Kartezjuszem Halsa: znajdowal go niepodob-
nym.

- Do kogo? - zapytywalem go®".

Do kogo podobny jest Tytus lub Kartezjusz Halsa? Do idei podobienstwa i w osta-
tecznym rachunku do samego siebie. Glebokie rozmyslania o tego rodzaju nierefe-
rencyjnym podobienstwie naleza do Mourice Blanchot. Blanchot twierdzit, ze podo-
bienstwo nie odnosi si¢ do dziedziny imitacji Zycia, lecz odwrotnie - czyni ono zycie
nieosiggalnym, ,przemieniajac je w statego sobowtora, uciekajacego przed zyciem.
Zywe figury, ludzie, nie maja podobienstwa”®. Pisal on, ze podobienstwo staje sie
udziatem ludzi o martwym wygladzie zewnetrznym, jest ono skutkiem tej idealizacji,
ktdérg moze rzuci¢ na oblicze czlowieka $mier¢. Pigkno w takim kontekscie okazuje si¢
samoodbiciem, trafiajgcym do rubryki podobienstwa.

Portret - staje si¢ to powoli oczywiste — nie jest podobny, poniewaz zyskuje on podobienstwo
do twarzy, a raczej podobienstwo dopiero zaczyna si¢ i istnieje razem z portretem i tylko z nim!
Podobienistwo jest pochodne od portretu; jego wielkoscig i haibg; wigze sie z praca, wyraza fakt,
ze twarzy tutaj wigcej nie ma, ze jest ona nieobecna, ze prezentuje siebie tylko z powodu nieobec-
noéci, ktora jest wlasnie podobienstwem i ta nieobecno$¢ jest rowniez forma, ktéra przyjmuje
czas, kiedy $wiat si¢ oddala i kiedy z niego pozostaje tylko ta przepas¢ i ta odlegto$é®.

Zgodnie z Blanchot podobienstwo przejawia si¢ dwojako: z jednej strony poprzez
nieobecnos¢ osoby, znikniecie modelu. Podobienstwo jest to przypominanie o nie-
obecnosci. Z drugiej strony podobienstwo zaznacza si¢ w formach podwojenia, sobo-
wtdrstwa, ktore utrwala te nieobecno$¢ w hermetycznej strukturze, do wewnatrz ktorej

60 70ob. S. Alpers, Rembrandt’s Enterprise, Chicago 1988, s. 89.

6l p, Valery, Tel Quel. W: P. Valery, Oeuvres. T. 2, Paris 1960, s. 622.

62 M. Blanchot, Friendship. Transl. by E. Rottenberg, Stanford 1997, s. 32.
8 Tamze.



Portret i ikona 219

przenikng¢ nie sposob. Innymi stowy, podobienstwo zastepuje referencje w stosunku
do modelu skoncentrowanego na sobie narcystycznym podwojeniem. Transformacja
ta wyraza ogolna metamorfoze, ktorej podlega dyskurs (czyli zdarzenie wypowiedzi),
kiedy przemienia sie w tekst (czyli piSmienny dokument, tracacy wlasciwosci referen-
cyjnosci). Referencja (wskazanie na model) jest wymieniana na autoreferencje, czyli
wlasnie na dziwny efekt identycznosci, podobienstwa do samego siebie. Stad si¢ bierze
typowe odizolowanie portretowanych oséb, ich bezczynne nieuczestniczenie w ota-
czajacym ich $wiecie. Izolacja portretowanej osoby to forma realizacji podobienstwa.

Georg Simmel na poczatku XX wieku utrzymywal, Zze w portretach psychologicz-
nych, na przyklad u Rembrandta, podmiot malarstwa, artysta przedstawia swoje ,,Ja”
w formie ,Wy”, czyli w postaci cudzego ciala portretowanego. Stad tez wrazenie zy-
cia portretu, ktore jest odbiciem subiektywnej energii jego tworcy w cudzym ciele®.
Jean-Luc Nancy wyrazil przekonywajace przypuszczenie, ze w portrecie realizuje si¢
podobienstwo z podmiotemn malarstwa. Takim podmiotem moze by¢ i malarz, i widz:
»Podmiot portretu to podmiot w tej mierze, w jakiej nalezy do samego siebie (en tant
qu’il est a soi)..”%. Podmiot rozpoznaje siebie w odizolowaniu portretu. W samej
strukturze portretu ,$lad”, ,odcisk” malarza zyskuje obraz. Wlasnie tutaj nastepuje
przejscie od chaosu niemajacych formy sladéw do cato$ciowosci iluzorycznej formy
jako reprezentacji. Ale reprezentacja w portrecie okazuje si¢ dziwna. Reprezentujac
model, w rzeczywistosci narcystycznie odtwarza w sobie podmiotows strukture relacji
artysty do swojego dziela. Odtwarza ona réwniez strukture samego $wiata iluzji w jego
odizolowaniu od Zycia, w jego geometrycznej samowystarczalno$ci. Nancy pisze
o tym, Ze portret nawet nie tyle jest reprezentacja podmiotu, co subiektywnosci, czyli
»bycia-samym-sobg” (étre-soi) jako takiego. Aleksandr Gabriczewski, ktory zajmowat
podobne stanowisko, w ogole twierdzil, ze portret pojawia si¢ w malarstwie dopiero
wowczas, kiedy moze rozwing¢ sie system tak zwanych ,,form ekspresywnych’, czyli
kiedy malarstwo opanowuje instrumentarium dla przekazu subiektywno$ci®. W por-
trecie — zdaniem Nancy - ,,podmiot wchodzi w relacje z samym sobg i w ten sposdb
okazuje sie zbiezny z samym sobg”. ,,By¢ podobnym do siebie - to nic innego, jak by¢
sobg i tym samym, co ja’®.

Ta sytuacja reprezentowanej subiektywnosci jest niezwykle ztozona. Przeciez pod-
miot ostatecznie jest tym, kogo nie ma na pfétnie, w obrazie. Pod tym wzgledem por-

% G. Simmel, Rembrandt: An Essay in the Philosophy of Art. Transl and ed. by A. Scott, H. Staub-
mann, New York-London 2005, s. 20-27.

85 J.-L. Nancy, Le Regard du portrait, Paris 2000, s. 28.

86 Malarstwo europejskie od czaséw Odrodzenia, a przede wszystkim od Baroku do naszych cza-
sOW, staje si¢ w miare przewazania momentow ekspresywnych coraz bardziej portretowe. W tym tez
sensie nalezy rozumie¢ tak ulubione powiedzenie, ze kazdy portret jest autoportretem. Mozna bylo-
by i$¢ dalej i twierdzi¢, ze malarstwo sztalugowe tej epoki zawsze ma odcien i portretu i autoportretu.
Narzuca si¢ my$l, ze osoba ludzka w calej swojej pelni moze by¢ utrwalona w malarstwie tylko dzigki
obecnosci i rozwoju wlasnie form ekspresywnych, czyli tylko dzigki temu, ze obraz, przedstawiajacy
osobe, nie tylko w swojej budowie operuje swoistymi «osobowo$ciowymi» formami, ale tez jest wy-
razem i odbiciem osoby, ktéra go stworzylta” (A.T. TabpuueBckuit, Mopgonozus uckyccmea, Mocksa
2002, s. 296).

67 J.-L. Nancy, Le Regard du portrait..., s. 47.
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tret, jak zauwaza ten sam Nancy, wpisuje w siebie $mier¢ i Boga - te elementy trans-
cendentalne, ktdre sg obecne w charakterze nieobecnosci.

Paradoksalnos$¢ struktury portretu zawiera si¢ w tym, ze oferuje on nam obraz
podobienstwa, izolacji i samowystarczalnosci tego, co jest nieobecne. W charakterze
autonomicznego, hermetycznego, izolowanego tworu portret nigdy w pelni nie nalezy
do swojej przestrzeni, posta¢ na nim jest jakby wyrzucana lub wypychana na zewnatrz.
Pod tym wzgledem oddzialuje on podobnie jak klasyczne Weroniki, ktore jakby rzutu-
ja unoszacy sie gtowe Chrystusa przed tkanine, na ktdorej odcisnely sie jej $lady. Gtowa
Chrystusa, podobnie jak twarze licznych portretéw, cho¢ oczywiscie znacznie bardziej
radykalnie, jest wyrzucana z plétna w przestrzen konstruowania reprezentacji, w te
przestrzen przed ptétnem, w ktérym znajduje si¢ podmiot. Mowa tu o braku, §mierci,
ktdre — jako obraz — wystepuja z przestrzeni reprezentowanej i wchodzg w przestrzen
reprezentowania. Wlasnie tutaj podmiot spotyka swoje narcystyczne odbicie jako po-
dobienstwo.

Louis Marin zestawil Weronike® z motywem, zdawaloby sie, przeciwstawnym pod
wzgledem tresci - Meduzg Gorgong. Marin poréwnal portretowanie z odrgbywaniem
glowy modelowi. Motyw ten czgsto spotyka si¢ u Caravaggia (il. 2), ktory stworzyt
jeden z najbardziej znanych obrazéw odcietej glowy Meduzy. W obrazie dekapitacji
Holofernesa przez Judyte Caravaggio probowat utrwali¢ niereprezentowany moment,
kiedy miecz oddziela glowe od ciala i wytycza granice pomiedzy zyciem i $miercia.
Marin pisal: ,,(...) moment dzialania unieruchamia si¢ sama reprezentacja jego mo-
mentalnosci. Cios jest zablokowany w $§rodku swojego wykonania. Judyta nigdy nie
konczy odcinania gtowy Holofernesa swoim zatrzymanym mieczem (...)"%. Ale to
unieruchamianie dzialania poprzez akt malarskiej reprezentacji zbliza ostatnig do
dzialania spojrzenia Meduzy, przemieniajacej swoim spojrzeniem ludzi w kamien.

W takim kontekscie glowa Meduzy, przymocowana do tarczy Perseusza, staje si¢
swego rodzaju alegorig malarskiej reprezentacji. W ,,portrecie” Meduzy podmiot ma-
larstwa rzeczywiscie spotyka samego siebie, swoja wlasng subiektywnos¢. Oczywiscie,
znamienne jest tez to, ze wystepowanie Meduzy z tarczy strukturalnie jest zbiezne
z wystepowaniem glowy Chrystusa z chusty Weroniki. W obydwu wypadkach pod-
miot ujawnia si¢ w narcystycznym podwojeniu, przyjmujagcym forme wysuniecia figu-
ry (glowy) z reprezentacyjnej przestrzeni i wtaczenie jej w przestrzen reprezentowania,
w ktdra wpisany jest podmiot.

Stowa Marina w pelni odnosza sie do tradycji zachodnioeuropejskiego iluzjoni-
stycznego malarstwa, ale, ma si¢ rozumie¢, nie odnosi si¢ do malarstwa ikonowego,
ktére upatruje w sobie prawie mechaniczne odtworzenie nadnaturalnego obrazu.
Poniewaz w tradycji Mandylionu artysta (podmiot) jakby nie uczestniczy i mowi sie
o magicznym $ladzie samej twarzy Chrystusa, obraz nie moze sta¢ si¢ narcystycznym
zwierciadlem samego podmiotu, malarza przede wszystkim. Hipostazowa jednostko-
wos¢ twarzy rowniez wyklucza Mandylion z sytuacji portretowania, w ktdrej zawsze
przebija sie co$ wspolnego.

%8 O Weronice zob. L. Marin, Philippe de Champaigne ou la présence cachée, Paris 1977.
% 1, Marin, Détruire la peinture, Paris 1977, s. 167.
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W tym kontekscie szczegélne zainteresowanie wzbudza autoportret, w ktérym jak-
by nie ma posrednika, gdyz sam malarz odciska si¢ na plétnie (i to zbliza go do Wero-
niki). Zresztg wszelki portret czesciowo okazuje si¢ autoportretem. W autoportrecie
polaczenie czynnika indeksalnego z ikonicznym jest przepuszczone przez mechanizm
reprezentacji — samoodtworzenia jako innego, jako nieobecnego. Stad sie bierze po-
$redniczgca i zasadnicza rola zwierciadta w autoportrecie. Bez lustra, jak wiadomo, nie
ma autoportretéw’.

U Gogola portret lichwiarza nieodwracalnie okazuje sig autoportretem swego twércy,
ktory stopniowo odkrywa w sobie przemiany i przejawy takich uczué, ktérych weze-
$niej nie doswiadczal i ktore przekazuje mu model. W przyjetej przez Gogola strategii
odwracania relacji miedzy oryginalem i kopia tworca staje si¢ kopig stworzonego prze-
zen dziela.

Czartkowowi w opowiesci Gogola udaje si¢ stworzy¢ tylko jedno dzielo, w ktorym
przybliza si¢ on do idealu twoérczosci. Jest to portret anemicznej arystokratycznej pan-
ny Lizy. Znamienne, ze Czartkow calkowicie ignoruje ludzka istote swojego modelu,
ktdrej po prostu nie byt w stanie pojac”'. Jego spojrzenie jest czysto zewnetrzne. Model
dla niego jest zwykta kombinacjg tondw, odcieni i faktur, jest to czyste pole réznic.
Natomiast Czartkow posiadat zdolnos¢ do utrwalania najdrobniejszych i prawie nie-
widzialnych dla oka drobiazgéw: ,Wylawial kazdy odcien, delikatng z61tos¢, ledwie
dostrzegalne niebieskie cienie poboczami i juz gotéw byt nawet schwyci¢ niewielki
pryszczyk na czole””?. Mowa o niemal mechanicznym przenoszeniu cech réznicy, kto-
re zajmuja Czartkowa znacznie bardziej niz ogoélne oblicze modelu, jego calosciowy
obraz. Czartkow stara si¢ pracowa¢ wlasnie jak pieczeé, przenoszac cechy z modelu na
odcisk. Taka praca nie podoba si¢ matce Lizy, ktéra nalega na idealizacje obrazu corki.

7% 'W.S. Turczin, odnotowujac szczegdlne znaczenie autoportretow w rosyjskim malarstwie roman-
tycznym, uwaza, iz podstawowa masa autoportretow byta tworzona bez pomocy lustra. ,Romantycz-
ny autoportret nigdy nie byl doktadnym utrwaleniem powierzchowno$ci malarza, jego zadania byly
inne - pokazanie nastroju czlowieka, jego duchowego samopoczucia. W praktyce artystycznej tego
rodzaju nastawienia tworcze prowadzily do tego, ze wszystkie autoportrety romantykéw rosyjskich
z pierwszej tercji XIX wieku byly malowane bez pomocy lustra, co fatwo mozna okresli¢ na pod-
stawie potozenia reki, w ktdrej znajduje si¢ pedzel i oloéwek. Tylko o dwdch autoportretach mozna
powiedzie¢, ze sa one wykonane z wykorzystaniem lustra, czyli stawialy sobie za cel doktadne od-
tworzenie zewngtrznego wygladu artysty. Tymi dzietami byly autorskie obrazy A. G. Wieniecjanowa
iW. A. Tropinina (...)” (B.C. Typunn, Inoxa pomanmusma 6 Poccuu, Mockpa 1981, s. 194). To twier-
dzenie Turczina wydaje si¢ mato przekonywajace. Namalowanie autoportretu bez lustra jest niemal
niemozliwe, jesli, oczywiscie, nie liczy¢ schematycznej karykatury, w ktdrej oblicze sprowadzone jest
do kilku charakterystycznych szczeg6tow. Autoportret bez lustra jest bardziej zlozonym zadaniem
niz portret bez modelu, gdyz malarz - jak kazdy inny czlowiek - siebie w zasadzie nie widzi i jest
powiazany z obrazem wlasnej powierzchownosci w sposéb znacznie bardziej ztozony niz z obrazem
innego. Watpliwe, czy utozenie rak z otéwkiem i pedzlem moze by¢ dowodem, gdyz ujrzana w lustrze
glowa z fatwoscig przystaje do ciala, ktérego schemat nie zalezy od lustrzanego odbicia.

71 Gdyby byl znawcy ludzkiej natury, w ciggu jednej chwili odczytalby w niej poczatek dziecinnej
namietnosci do baléw, poczatek nuddéw i skarg na to, ze czas tak si¢ wlecze przed obiadem..” i tak
dalej (M. Gogol, Opowiesci..., s. 111-112). Niczego takiego Czartkow nie zauwaza.

72 M. Gogol, Opowiesci..., s. 114.
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W rezultacie Czartkow, ustepujac jej naleganiom, eliminuje niektére ledwo zauwazal-
ne $lady réznicy:
Ze smutkiem zaczal zaciera¢ to, co wydobyl jego pedzel. Znikto sporo ledwo dostrzegalnych
ryséw, a wraz z nimi cze$ciowo i podobienstwo. Obojetnie jat nadawaé portretowi szablonowy

koloryt, ktéry mozna dawaé na pamie¢ i ktory przeksztalca nawet twarze wziete z natury w jakie$
chlodno-idealne twarzyczki widywane zazwyczaj w uczniowskich szkicach”.

Moment ten jest niezwykle wazny dla calej estetyki Gogola. Gdy tylko indywidu-
alizujace poruszenie czystej roznicy ustepuje miejsca ogolnemu obrazowi, gdy tylko
cato$ciowa totalno$¢ wysuwa sie na plan pierwszy kosztem cech syngularnosci, do
tekstu wnika trywialno$¢ pospolitego i skliszowanego. Nadzieja na stworzenie arcy-
dziela znika.

Ale na tym historia z portretem Lizy si¢ nie konczy. Po wyjsciu modela Czart-
kow odszukuje zarzucong glowke Psyche, ,ktorg kiedy$ dawno naszkicowal” i zaczat
rzutowad na niego dopiero co utrwalony w jego swiadomosci oblicze Lizy. W danym
wypadku praca idzie w kierunku wprost przeciwnym w stosunku do tego, w ktérym
ona podazala wczesniej. Teraz nie totalno$¢ powstaje z syngularnosci, lecz syngular-
no$¢ projektuje sie na totalnosé. Oto jak Gogol opisuje wyjsciowy stan szkicu Psyche
i pdzniejsza prace nad nim:

Byla to twarzyczka tadnie namalowana, ale zupelnie idealna, chtodna, skladajaca si¢ z samych
tylko ryséw ogdlnych, nie przepojona zyciem ciata. Nie majac nic do roboty zaczal dalej szki-
cowad, przypominajac sobie podczas pracy wszystko, co udalo mu si¢ dostrzec w twarzy ary-
stokratycznego go$cia. Uchwycone rysy, odcienie i tony ukladaly sie w czyste formy, w jakich
staja przed oczami malarza, gdy ten napatrzywszy si¢ na nature juz si¢ od niej oddala i tworzy
réwnie wielkie dzieto. Psyche zaczgta ozywac i to, co bylo przed chwilg niejasna myséla, zaczelo
przybiera¢ widzialne ksztalty. Typ twarzy mlodej, $wiatowej dziewczyny zostal mimo woli nada-
ny Psyche, a przez to nabrafa ona swoistego wyrazu dajacego jej prawo do nazwy rzeczywiscie
oryginalnego dziefa™.

Ciekawe, ze Czartkow jawi si¢ tutaj dostownie jako pewna matryca czystych réznic.
Jego swiadomos¢ zawiera w sobie jedynie ,,odcienie i tony”, ale w pewnej ,,oczyszczo-
nej postaci’, swiadomos¢ artysty staje si¢ podobiefistwem pieczeci, na ktore wygrawe-
rowano zarysy oblicza. Te ,odcienie” jakby oddzielily si¢ od twarzy Lizy i teraz istnieja
w stanie czystej réznicy, niezwiagzanej z materig. Swiadomos¢ Czartkowa okazuje sie
catkowicie pusta $wiadomoscig, nieznajaca zadnego catosciowego obrazu; jawi si¢ ona
nie jako myslaca $wiadomos¢, lecz jako czysta mapa linii, odcieni, tonow, oddzielo-
nych od nosiciela. Swiadomos¢ Czartkowa jest bardzo podobna do tej samej dziwnej
»hipostazowosci’, o jakiej mowil Studyta. Bo czymze jest ta hipostazowo$¢, jak nie
utrwalong z maksymalng doktadnoscig syngularnoscig réznicy ryséw Jezusa, w zaden
sposdb niezwigzang z zadnym nosicielem. Przypomne to wazne stwierdzenie Studyty:

Piecze¢ oczywiscie bedzie ta sama i niezmienna na wszystkich substancjach; substancje za$ beda
sie od siebie rézni¢; [piecze¢] nie mogta nie pozosta¢ niezmienng na rozmaitych [substancjach],

73 Tamze, s. 115.
74 Tamze, s. 116.



Portret i ikona 223

jako niemajgca nic wspdlnego z materialami; ale, oddzielona od nich myséla, pozostaje na pier-

$cieniu.

Czartkow pracuje nad portretem Lizy jak Weronika. Jego osobista artystyczna in-
gerencja jest tutaj minimalna. Powodzenie portretu, ktéry tworzy, wiaze si¢ z tym,
ze idealizowany obraz Psyche jakby nie nalezy do niego. Jest to martwa uczniowska
kopia, ktora kiedys zrobit i o ktérej zapomnial. Czartkowowi udaje sie malowac obraz
bez udziatu §wiadomosci i bez Zzadnego odniesienia do tradycji kulturalnej. Portret ten
gatunkowo okazuje si¢ ikong, napisang na idealizowanej etiudzie. Ta nieoczekiwana
mieszanina prowadzi Czartkowa do sukcesu.

Sukces ten artysta osiaga dlatego, ze udalo mu sie nie wiaczy¢ swojego ,,Ja” do pro-
cesu tworczego. Portret Lizy to jedyny jego obraz, ktory nie jest jednoczesnie autopor-
tretem. Ale dzieje sie to tak dlatego, ze Gogol sztucznie konstruuje sytuacje, w ktorej
mechanizm imitacji, mimesis zostal naruszony. To naruszenie relacji mimetycznej
nastepuje dwojako. Z jednej strony swiadomo$¢ Czartkowa utrwala tylko cechy rézni-
cy, odrzucajac wszystko, co ogdlne, to, co zdaniem Studyty przemienia Pawla i Piotra
w czlowieka w ogdle. Z drugiej strony mechanizm mimetyczny jest calkowicie ostabio-
ny przez to, ze ta mapa czystych réznic jest rzutowana na szkic, poczatkowo niebedacy
w zadnej relacji do modelu. Gogol tworzy eksperymentalng sytuacje na granicy kla-
sycznej reprezentacji. Na portrecie przedstawione jest nie oblicze nieobecnej persony,
lecz mapa syngularnosci réznicy, odseparowana od tej persony, by tak rzec, hipostazo-
wos¢, rzutowana na inne oblicze. Ta catkowicie niezwykla sytuacja pozwala Gogolowi
wyj$¢ poza ramy klasycznej reprezentaciji.

Te samg metode twodrczg wykorzystal w Portrecie rdwniez pewien malarz, ktory
przystal z Wloch swoje plétno do Akademii Sztuk. Pi6tno to studiuje, wstrzasniety
nim, Czartkow, ktéry juz dawno roztrwonit swoj talent. Epizod ten w drugiej wersji
opowiesci zostal znacznie pelniej przedstawiony i z wiekszym rozumieniem strony es-
tetycznej. Tak oto, jesli w wariancie Arabesek na tym ,arcypldtnie” ,wyjatkowo pigkne
figury pogrupowano niewymuszenie, swobodnie””, to w po6zniejszej wersji wszelka
aluzja do grupy jako nosicieli ogolnego obrazu jest usunigta, natomiast w petni od-
tworzony zostal schemat portretu Lizy:

Wszystko zdawalo si¢ tutaj harmonijnie taczy¢: glebokie wniknigcie w kunszt Rafaela odzwier-
ciedlone szlachetnej kompozycji, wpltyw Corregia widoczny w najwyzszej doskonato$ci techniki.
Ale najbardziej wladczo wystepowata twdrcza potega, zawarta w duszy samego malarza. Przepo-
ita sobg kazdy przedmiot w obrazie, wykryla prawa, ktdre nimi rzadza, i ich wewngtrzng moc.
Wszedzie byla uchwycona ta ptynna okragto$¢ linii zawarta w naturze, ktéra widzi tylko oko
malarza-tworcy, a ktéra tak kanciasto wychodzi u kopistow. Widac byto, jak wszystko, co wydart
zewnetrznemu $wiatu, malarz przenosil najpierw do wlasnej duszy, by dopiero stamtad, z jej
zrodla, wytrysnelo harmonijna, tryumfalng pie$nia. Nawet dla niewtajemniczonych stalo si¢ ja-
sne, jaka niezamierzona przepas¢ dzieli tworczo$¢ od zwyklego kopiowania natury. Niepodobna
byto wyrazi¢ tego niezwyklego skupienia w oczach widzéw wpatrzonych w obraz — zaden szelest,
zaden dzwiek nie naruszal ciszy; obraz za$ zdawat si¢ tymczasem wyrasta coraz wyzej, wyzej;
jasniej i cudowniej oddzielat si¢ od wszystkiego, az stal si¢ wreszcie tylko chwilg, owocem mysli
spadajacej na artyste z niebios, chwila, do ktdrej cale zycie cztowieka jest tylko wstgpem. Mi-

7> H.B. Toronb, Cobparue couunenul..., t. 3, s. 216.
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mowolne tzy gotowe byly trysnac z oczu widzéw otaczajacych obraz. Zdawalo sie, ze wszystkie
upodobania, wszystkie zuchwale, btedne odchylenia smaku zlaly si¢ w jeden hymn uwielbienia
dla boskiego dziefa. Nieruchomo, z otwartymi ustami stal Czartkow przed obrazem™.

Gogol zdecydowanie przeciwstawia to ptotno kopii. Pl6tno jest niemimetyczne.
Antymimetycznos$¢ wyraza si¢ przede wszystkim w §piewnosci i okragtoéci linii. Linie
te odznaczajg si¢ ta swobodng dynamika, jaka jest niemozliwa w kopiowaniu, ale jest
mozliwa jedynie w ruchu réznicy z wnetrza duszy samego artysty. Autor ,,arcypiot-
na’ rzutuje ten wolny ruch na wzorce Rafaela i Correggia, ale bez kopiowania tych
ostatnich.

Jest to wlasnie ta projekeja czystej roznicy, ,,ktorg widzi tylko oko malarza-tworcy,
a ktora tak kanciasto wychodzi u kopistow”. ,,Kanciastos¢ kopistow” to brak dynamiki.
W rezultacie powstaje takie ptétno, ktore jest ideatem dla Gogola i, najprawdopodob-
niej, dla Iwanowa. Obraz wywiera ten oszalamiajacy efekt, ktéry Gogol wigze z mode-
lem czystej hipostazowosci, efektem niematerialnej syngularnoéci. Obraz tak wstrzasa
Czartkowem, jak powinny wstrzasna¢ czytelnikiem Rewizor i Martwe dusze. Stad sie
bierze tez dziwna niema scena, w ktérej bohater Gogola stoi nieruchomo z ,,otwartymi
ustami’: ,placz i szlochanie wydarly mu sie z piersi i jak oszalaly wybiegt z sali””.

Za$ sam Czartkow wybiera dla siebie inng droge i staje si¢ modnym portrecista,
czyli specjalista w gatunku mimesis. Im wiecej portretéw maluje Czartkow, tym bar-
dziej stajg sie one monotonne i podobne do siebie, az w koncu sg odbiciem jego wta-
snego Ja lub odbiciem ,,cztowieka w ogéle” w kategoriach Studyty. Réznica pomigdzy
Jai,cztowiekiem w ogdle” przy tym praktycznie znika:

Pedzel jego stygl, tepial i niepostrzezenie zamknat si¢ w monotonnych, okreslonych, wyswiech-
tanych formach. Jednostajne, zimne, zawsze uporzadkowane i, jesli mozna tak rzec, zapiete na
wszystkie guziki twarze urzednikow, wojskowych i cywilnych, niewiele dawaly pola do wykaza-
nia talentu: zapomnial o wspanialym udrapowaniu, mocnym ruchu i namietnosci. Tym bardziej
nie byto mowy o grupach, o artystycznie malarsko ujetym dramacie, o wzniostym pomysle;
wciaz mial przed oczami tylko mundur, gorset lub frak, ktére ostudzajg artyste i niwecza wszelka
wyobrazni¢”.

Portrety staja sie coraz mniej podobne do oryginatu, cztowiek Piotr lub Pawet prze-
mienia si¢ po prostu w mundur, gorset lub frak. Ta utrata réznicy w gatunku mime-
tycznym Gogol wprost wigze z komercyjnym charakterem tych prac, z tymi pieniedz-
mi, ktore przenikaja do zycia Czartkowa razem z portretem demonicznego lichwiarza.
Pienigdze sg, naturalnie, tym najbardziej oczywistym ekwiwalentem, wygladzajacym
wszystkie roznice. Ale Gogol przy tym wyraznie wyczuwa zwigzek jednostajnosci, wy-
twarzanej przez pieniadze, z tematem kopiowania, imitacji, znikniecia syngularnosci
oryginatu.

W tej masowej jednostajnosci obrazow, przybierajacych postaé prawdziwej fanta-
smagorii, renesansowa reprezentacja zyskuje ostateczne i paradoksalne zwienczenie.
Jezeli w epoce odrodzenia wizjonerstwo miato oderwa¢ sztuke od rzemiosta i nada¢

76 M. Gogol, Opowiesci..., s. 125-126.
77 Tamze, s. 126.
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jej wysoki status spoteczny, to, taczac si¢ z rynkows fantasmagorig, zwraca si¢ ona
jakby wstecz i znowu wchodzi w dziedzing produkcji, co prawda, tym razem masowe;j.
W okresie Quattrocento wizjonerska reprezentacja juz miata za zadanie maskowanie
materialnego aspektu pracy, przykrywajac go czysta idealno$cia. Ale ta wlasciwos¢,
ktora wydawala si¢ w tamtym momencie wtorna, teraz wysuwa si¢ na pierwszy plan
w kontek$cie masowej produkcji towarowej, wypierajacej materialny charakter pracy
abstrakcyjnym pojeciem wartosci. Wyobraznia renesansowa wienczy swoja historie
rynkowymi fantasmagoriami XX wieku. Znamienne, ze u Czartkowa odziez stopnio-
wo zastepuje ludzi, a jego portrety staja sie swego rodzaju witryng domu towarowego.
»Wciaz mial przed oczami tylko mundur, gorset lub frak”. Sztuka staje si¢ doskonatym
analogonem witryn sklepowych, gdzie wystawiony towar jest ukazany w rezymie czy-
stej reprezentacji i bynajmniej nie po to, aby go kupiono. Jak zauwaza w zwigzku z kon-
cepcja fantasmagorii Benjamina Susan Buck-Morss, ,wszystko pozadane, od seksu po
status spoleczny, moze by¢ przemienione w fetysz (fetish-on-display), trzymajacy ttum
w stanie pobudzenia, nawet wéwczas, kiedy nie jest on w stanie naby¢ go. Rzeczywi-
$cie, niebotycznie wysoka cena tylko podkresla symboliczng warto$¢ towaru™. Gior-
gio Agamben mdowi w zwigzku z tym o ,,towarze absolutnym”. W takim towarze zbiega
sie warto$¢ uzytkowa i wymienna. A to oznacza, ze taki towar calkowicie traci wszelka
uzytecznos$¢. Warto$¢ takiego towaru wyraza si¢ w jego nieuzytecznos$ci i nieuchwyt-
nosci. Absolutny towar zdaniem Agambena jest towarem, w ktérym zburzony zostal
wymiar towaru. I jest nim sztuka. W sytuacji rynku przezycie sztuki zalezy od prze-
mienienia sztuki w ,,absolutny towar”®. Nienawi$¢ Czartkowa do arcydzieta, przysta-
nego z Wloch, by¢ moze wigze si¢ z tym, ze on, jako czlowiek rynku, poczul w piétnie,
ktére nim wstrzasneto, zjawisko ,,towaru absolutnego”

Smieré Czartkowa jest spowodowana nieskoriczonym rozmnozeniem si¢ portre-
tow, ktére powodujg u niego pomieszanie zmystéw. Malarz jakby znika we wtasnych
dzietach, gdyz kazdy portret jest tylko kopig jego samego, w ktorej catkowicie roz-
puszcza sie jak w anonimowym towarze. Szalenistwo umierajacego Czartkowa jest sza-
lenstwem imitatora, szalenstwem reprezentacji, nad ktdra kontrola zostata utracona
i ktéra opanowuje $wiat, odciety calkowicie od oryginalow:

Wszyscy, ktorzy otaczali jego foze, wydawali mu si¢ okropnymi portretami. Dwoily si¢, mnozyly
mu sie w oczach; widzial je na wszystkich §cianach, wpatrywaly sie w niego uporczywie zywymi
oczami. Straszne portrety spogladaly z sufitu, z podlogi, pokdj poszerzal si¢ i wydluzal w nie-
skonczonos¢, zeby moc jeszcze wiecej zmiescié tych nieruchomych oczu®'.

Antychryst przenika do $wiata jako imitacja Chrystusa i dlatego sztuka, ktorg nie-
sie on ze soba, nie jest hipostazowa (czyli unikatowa), ale mimetyczna, reprezenta-
cyjna i w ostatecznym rachunku — rynkowa. Jest rzecza charakterystyczng, ze Gogol
konczy pierwsza czes¢ opowiesci, $cidlej — historie Czartkowa — obrazami wywréco-
nego na opak ikonoklazmu. Jesli autentyczny ikonoklazm niszczyl ikony dlatego, ze

7% S, Buck-Morss, Walter Benjamin and the Arcades Project, Cambridge, Mass. 1991, s. 82.

80 G. Agamben, Stanzas: Word and Phantasm in Western Culture. Transl. by R.L. Martinez, Min-
neapolis 1993, s. 42-43. Agamben w tym kontekscie wspomina o Heglowskiej definicji doskonatosci
w poezji romantycznej jako ,,samolikwidacji nico$ci”

8L M. Gogol, Opowiesci..., s. 130.
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uwazal je za puste obrazy, czystg imitacje, to Czartkow (nowe uciele$nienie imitatora
Antychrysta) niszczy wszystkie te obrazy, ktore rzucaja wyzwanie mimetyzmowi. Ar-
tysta-imitator skupuje na aukcjach i niszczy mnostwo ,,$wietych, wspanialych dziet,
w ktorych wielka sztuka uchylita zastone z nieba i ukazata czlowiekowi cze$¢ przepet-
nionego dzwigckami i $wietymi tajemnicami jego $wiata wewnetrznego™.

W drugiej cze$ci opowiesci przedstawia sie historie stworzenia portretu lichwiarza
przez ojca narratora, ktory przezywa swoja prace jako stuzbe szatanowi. Tworca por-
tretu w koncu musial p6js¢ do klasztoru i oczyszcza¢ modlitwami swojg dusze®, dopo-
ki na niego nie zstapi pokdj i pogoda ducha. W Kklasztorze spotyka swojego ojca narra-
tor, sam wychowanek Akademii Sztuk. Ojciec przekazuje synowi takie ,,stowa i mysli
(...) o sztuce, ktére, przyznam si¢, dlugo zachowam w duszy, i pragnatbym szczerze,
aby kazdy z moich kolegdéw uczynil to samo™*. Jest jasne, ze Gogol nadaje temu ma-
nifestowi prawdziwej sztuki prawie sakralne znaczenie. Ciekawe jednak, ze w testa-
mencie mnicha istnieja zasadnicze réznice pomiedzy pierwszym i drugim wariantem.
W wariancie z Arabesek oczyszczenie poprzez modlitwe i przezwyciezenie mimety-
zmu prowadzi do totalnego oderwania malarstwa od rzeczywistosci: ,Caly przemienit
sie w religijny ptomien. Jego glowa wiecznie jest wypetniona cudownymi snami. Widzi
na kazdym kroku wizje i styszy objawienia; mysli jego sa rozpalone; oko juz nie do-
strzega niczego, co nalezy do ziemi (...)”®. Porzucenie imitacji prowadzi w pierwszym
wariancie wprost do wizjonerstwa, ktore legenda przypisywata Rafaelowi.

W wariancie z 1842 roku odmowa kopiowania przybiera catkowicie inny, paradok-
salny obrot. Tutaj mnich nawotuje do skrupulatnego kopiowania natury:

Wszystko zbadaj, cokolwiek tylko zobaczysz, opanuj wszystkie rodzaje malarstwa, ale wszedzie
umiej znalez¢ mysl wewnetrznag, przede wszystkim za$ staraj si¢ zglebi¢ wzniosla tajemnice two-
rzenia. Blogostawiony jest wybraniec, ktéry nig zawtadnal. Nie istnieja dlann w przyrodzie rze-
czy niegodne uwagi. W rzeczach blahych malarz-twérca jest tak samo wielki, jak w rzeczach
wielkich; gdy przedstawia rzeczy pogardzane, przestajemy gardzi¢ nimi, albowiem niewidzialne
przeswieca przez nig pickna dusza tworzacego i oto rzecz pogardzana otrzymala wyraz wzniosty,
gdyz przesaczyla si¢ juz przez czysciec jego duszy®.

Przelozyt Bogustaw Zytko
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Nota o Autorze

Michail Jampolski - urodzil si¢ w Moskwie w 1949 roku. Ukonczy! filologie ger-
mano-romanska na Uniwersytecie Moskiewskim. W 1977 roku obronit prace dok-
torskg O6pasosamenviivie u socnumamenvHole GyHKUUU Kypca duncopuu 6 cpedtei
wkone Ppanyuu. Od 1974 roku zwigzany zawodowo z Wszechzwigzkowym Instytu-
tem Naukowo-Badawczym Sztuki Filmowej. Publikuje w serii semiotycznej Uniwer-
sytetu Tartuskiego i uczestniczy w Konferencjach Tynianowowskiej w Rzeczycy na
Lotwie. W 1991 roku habilitowal sie w Instytucie Sztuki Filmowej na podstawie roz-
prawy IIpobnema unmepmexcmyanvHocmu 6 kunemamoepage. W latach 1991-1992
przenosi si¢ do Instytutu Filozofii Rosyjskiej Akademii Nauk i zostaje wspolpracowni-
kiem postmodernistycznego filozofa Walerija Podorogi. Od 1992 roku jest profesorem
Uniwersytetu Nowojorskiego. Opublikowat ponad 20 ksigzek z zakresu filmoznaw-
stwa, semiotyki kultury, historii reprezentacji i fenomenologii obrazu. Najwazniejsze
z nich to: Hamamo Tupecus. Unmepmexcmyanvrocmo u kunemamoepag (1993), e-
MOH u nabupumm. Juazpammuoi, depopmauu, mumecuc (1996), Habmooamenv. Ouep-
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6yoyuseeo. Kynomypa u epems (2018), Msobpaxcerue. Kypc nexuui (2019). Prace Mi-
chaifa Jampolskiego pojawialy si¢ juz w ttumaczeniu na jezyk polski. Jedng z pierw-
szych byt artykul Dialog i struktura przestrzeni filmowej (O rewersyjnych modelach
montazowych), opublikowany w antologii Cudowny kinemo. Rosyjska mysl filmowa
(Wybér, przektady i opracowanie: T. Szczepanski i B. Zytko, Gdansk: Stowo/obraz te-
rytoria, 2001).

Od Tlumacza

Ksigzka Tkau u eusuonep. Ouepku ucmopuu penpesenmavuu, unu O mamepuans-
Hom u udeanvrom 6 kymvmype (Moskwa 2007) jest, jak wskazuje jej tytul, fragmenta-
ryczng historig reprezentacji w kulturze i sztuce europejskiej. Pojecie reprezentacji jest
niedawnej proweniencji, ktére w ostatnich paru dekadach zrobilo wielka kariere, za-
stepujac wczesniej uzywany termin ,,przedstawienie’, wywodzacy sie z Arystotelesow-
skiej kategorii mimesis, rozumianej jako ,,nasladowcze przedstawienie rzeczywisto$ci”
w literaturze i sztuce. U Michaita Jampolskiego to kluczowe pojecie jest okreslane na-
stepujaco:

Klasyczna reprezentacja to szczegolna forma przedstawienia rzeczywistosci. Jest
ona ufundowana na zastgpieniu pewnego obiektu jego iluzorycznym obrazem. Nie-
obecno$¢ przedstawianego obiektu zastepuje sie w niej iluzjg obecno$ci. Przy tym
iluzja nigdy nie osigga takiej intensywnosci, zeby dostownie oszuka¢ widza lub czy-
telnika. Iluzja prawie zawsze nie ukrywa tego, Ze nie posiada prawdziwego bytu. (...)
Reprezentacja lokuje si¢ pomiedzy realnos$cig i $wiatem idei platonskich. Dlatego jej
sferg jest wyobraznia.

Zdaniem autora idea reprezentacji pojawia si¢ w okresie odrodzenia, kiedy to ak-
cent przenosi si¢ ze sztuki, rozumianej jako techne, na osobe artysty obdarzonego wy-
jatkowymi zdolno$ciami ,widzenia” przedmiotéw wewnetrznym okiem wyobrazni.
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Tej problematyce poswigcona jest pierwsza czes$¢ ksigzki. Bohaterem drugiej czesci
ksigzki jest miasto i jego reprezentacje, przy czym uwaga autora skupia si¢ na Peters-
burgu, tym wyjatkowym miescie w historii Rosji w przeciwstawieniu do innego wy-
jatkowego miasta, jakim jest Rzym — Roma aeterna. Trzecia cz¢s¢ traktuje o portrecie
i ikonie z nawigzaniem do prawostawnej teologii ikony i jej roli w duchowej kulturze
rosyjskiej. Ikona z jej poetyka jest stalym punktem odniesienia w krytyce “Swieckiego”
wizjonerstwa. Publikowany w tym numerze fragment pochodzi z tej ostatniej czesci,
gdzie stanowi jej centrum.
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