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Magdalena Fryzlewicz

Ikona — Tradycja — Nowosielski. Weryfikacja pojecia

ikony w twérczosci Jerzego Nowosielskiego

Whdage si¢, ze jeszcze wezoraj nikt nie postugiwat sig stowem ikona.

»Nie jest fatwo pisa¢ o Nowosielskim, ktérym zajmo-
walo si¢ juz wielu autoréw”2 Tymi stowami rozpoczyna sie
artykut Bozeny Kowalskiej z 1961 roku. Po uplywie niemal
p6t wieku ta obawa staje si¢ jeszcze wigksza. Kiedy jednak
zglebiamy zawarto$¢ kolejnych tekstéw, nasuwa si¢ spo-
strzezenie, ze mnogo$¢ artykutéw nie przeklada si¢ na rze-
czywisty stan badan nad twérczocia Jerzego Nowosielskiego
(ur. 1923). Wigkszo$¢ tekstéw nie wykracza poza stwierdze-
nie wielkosci i oryginalnosci jego sztuki; interpretacje zwykle
okazuja si¢ jedynie referowaniem pogladéw samego artysty
na temat jego dziela. Brak jest calosciowych, krytycznych
opracowan jego tworczosci.

Dzi§ sztuka Nowosielskiego stanowi whasciwie zamkniety
rozdzial’. Jednak przez pétwiecze jego aktywnosci tworczej ko-
mentarz do tej sztuki ciagle ewoluowat. Poczatkowo krytycy
skupiali si¢ na powiazaniu jego sztuki z problemami formal-
nymi, plastycznymi; podkreslano programowy antyestetyzm
sztuki Nowosielskiego. Toczono spory o jego klasyfikacje, przy-
nalezno$¢, prébowano szuka¢ powinowactwa z okreslonymi
kierunkami w sztuce. Szybko okazywalo sie, ze oryginalnos¢,
indywidualizm i klarujacy si¢ styl wymykaly si¢ takim przypo-
rzadkowaniom. Wspomniana na poczatku Bozena Kowalska
zauwaza, ze ,upatrywanie jedynych czy pierwszoplanowych
wartosci malarstwa artysty w zakresie osiagnie¢ formalnych
w powazny sposdb zubaza szeroka problematyke jego twér-
czosci™, gdyz takie stawianie sprawy utrudnia, czy wrecz unie-
mozliwia odkrycie Zrédel sztuki Nowosielskiego, splyca jej
charakeer, rozlegle obszary jej humanistycznej problematyki
pozostawiajac niezauwazonymi.

W miare, jak zaczal pojawial si¢ autokomentarz do
sztuki Nowosielskiego, wielu piszacych o niej zaczeto przej-
mowac jego jezyk i mowi¢ o twérczosci artysty jego whas-
nymi stowami. Kluczem do wyjasniania tej sztuki stalo si¢
programowe powiazanie tworczosci artysty z problemem
ikony. W zwiazku z tym komentarze do jego malarstwa zdo-
minowalo ciagle powtarzanie o uwspélcze$nianiu ikony — ze

Z1S jest ono powszechnie uzywane (naduzywane:
Dzis jest h 2y duzy 2
przez Srodki masowego komunikowania.

Robin Cormack!

J. Nowosielski, Autoportret, 1972, olej, ptétno, wt. D. i K. Smolarscy,
reprod. za: Jerzy Nowosielski. Galeria Starmach, Fundacja Nowosiel-
skich. Krakéw 2003, s. 345
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'Cormack R.: Malowanie duszy. Tkony, maski posmiertne i catuny.
Przet K. Kwasniewicz. Krakéw 1999, s. 23.

*Kowalska B.: Niektdre problemy malarstwa Jerzego Nowosielskiego (z
okazji wystawy malarstwa Jerzego Nowosielskiego w stycznin 1961 w Ga-
lerii Klubu Krzywe Koto). ,Przeglad Artystyczny” 1961, nr 1, s. 67.
>0d 1999 r. nie powstaly, a przynajmniej nie ukazaly sie, zadne
nowe prace jego autorstwa, zaréwno obrazy, jak i teksty.
“Kowalska B.: Nicktore problemy malarstwa Jerzego Nowosiel-
skiego..., s. 67.
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Nowosielski jest kontynuatorem tradycji, ze schemat ikony
wypelnia si¢ w jego obrazach wspélczesnoscia, ze opiera si¢
na tradycji, na wyprébowanej metodzie, a jednoczesnie
méwi o wspdlezesnym $wiecie. Czesto brak jest jasnosci, czy
piszacy odnoszg te stwierdzenia do calej twérczosci, twér-
czosci stricte sakralnej, czy raczej do sztuki §wieckiej.

Jak dotad najwickszym egzegeta Nowosielskiego jest Mie-
czystaw Porebski (ur. 1921), wnikliwy obserwator jego twor-
czosci, jednoczesnie bliski przyjaciel, towarzyszacy jego sztuce
od samego poczatku. Jego komentarz ewoluowat razem z ta
sztuka. Ostatecznie jednak — jak stusznie zauwazyl Tomasz
Gryglewicz’ — Porebski stworzyt kanon interpretacyjny No-
wosielskiego zgodny z intencjami i pogladami artysty®. Uo-
gélniajac, nalezy powiedzied, ze literatura przedmiotu zdaje si¢
tylko potwierdza¢ opinie, jakoby gléwnym specjalista od No-
wosielskiego byl sam Nowosielski’.

Nie ulega watpliwosci, ze podstawowy problem, z jakim
boryka si¢ badacz twérczosci Nowosielskiego, dotyczy zagad-
nienia ikony, wokét ktérego ta tworczos¢ zostata uksztatto-
wana. Stosunek artysty do problemu ikony i wynikajace zen
jego osobiste doswiadczenie artystyczne sa wedlug niego sa-
mego ,,pelne bardzo dreczacych sprzecznosci, sa czyms bardzo
skomplikowanym”®. Cho¢ jest autorem wystroju kilkudziesie-
ciu cerkwi i ko$ciotéw katolickich i pozostaje twérca oddanym
tradycji i podstawowym kanonom ,$wictej sztuki”, to réwno-
czesnie, bedac wspdlczesnym artysta malarzem, prébowal prze-
rzuci¢ fenomen malarstwa ikonowego na obszar sztuki
$wieckiej. Uwidacznia si¢ to zaréwno w formie jego obrazéw,
jak i w tekstach oraz wypowiedziach. Przy calym szacunku do
tradycyjnej formy dzieta sztuki, jakim jest obraz, spekulacje ar-
tysty dotyczace wlasnej twérczosci zdaja sig brzmieé jak czysta
prowokagja: ,kiedy analizuj¢ swoje malarstwo, odnosze czgsto
wrazenie, ze moje $wieckie obrazy sa bardziej ikonami niz
ikony whasciwe™.

Celem niniejszego artykulu jest weryfikacja pojecia ikony
w tworczosci Jerzego Nowosielskiego w odniesieniu do kla-
sycznego zakresu tego pojecia, dookreslonego przez kontekst
historyczno-kulturowy. Przedmiotem badani sg wypowiedzi
Nowosielskiego (artykuly artysty, ukazujace si¢ na famach ,, Ty-
godnika Powszechnego”, ,,Znaku” i , Twérczosci”, odezyty,
a takze wywiady, w tym nie dajace si¢ przeceni¢ rozmowy prze-
prowadzone przez Zbigniewa Podgérca'®), konfrontowane
z jego tworczoécia malarska,

Nie mozna zrozumie¢ pojecia ikony w oderwaniu od tra-
dydji, w obrebie ktérej powstato. Dlatego w pierwszej kolej-
nosci nalezy przyjrze¢ si¢ historycznemu fenomenowi ikony.

Dopiero na tak zarysowanym tle uprawniona bedzie analiza
tworczosci Nowosielskiego w interesujacej nas perspektywie.

Stowo ,ikona” pochodzi od greckiego terminu eikon,
znaczacego tyle, co ,,obraz”. Jako forma przedstawienia wi-
zualnego ikona powstata juz we wezesnej fazie dziejéw Bi-
zancjum i tu osiagnela swéj pelny ksztalt. Z samym
funkcjonowaniem obrazu w kulturze i religii chrzescijanie
zetkneli si¢ w §wiecie grecko-rzymskim. Nalezy pamicta¢,
ze pierwsi chrzescijanie, wywodzacy si¢ ze $wiata religii zy-
dowskiej, mieli wpojony biblijny zakaz tworzenia jakich-
kolwiek wizerunkéw. Sztuka grecko-rzymska, pelna
przedstawieni o charakterze sakralnym, postawita chrzesci-
jan wobec faktu, ze wizerunek jest symbolem obecnosci
i dlatego mozliwe jest oddawanie czci przedstawieniom!!.
Sposéb, w jaki poddani traktowali obraz cesarza, dobrze
oddaje sposéb funkcjonowania obrazu w tamtej kulturze:
obecno$¢ wizerunku w sadzie podczas wydawania wyroku
réwnowazna byla z rzeczywista obecnoscia samej osoby ce-
sarza. Taka sama cze$¢, jaka nalezala si¢ wladcy, oddawana
byla portretowi'?. Portret cesarza byt substytutem jego
obecnosci. Typ relacji, jaki zachodzil miedzy obrazem z wi-
zerunkiem cesarza a poddanymi, zostat w chrzescijaristwie
przeniesiony na ikone. Zatem zasada ikony zostata wypra-
cowana przed przejeciem jej przez chrzescijan. Ta droga ob-
razy przeniknely do chrzescijanstwa i funkcjonowaly na
dlugo przed pojawieniem si¢ pierwszych préb teologicz-
nego ich uzasadnienia. Zewngetrznie sztuka wezesnochrze-
$cijariska niewiele réznila si¢ od wspédlczesnej jej sztuki
rzymskiej, klasyczny repertuar srodkéw przektadany byt
tylko na jezyk nowych znaczen.

Do dyskusji teologicznych na temat obrazéw musiato do-
chodzi¢ juz w koricu VII wicku, o czym za$wiadcza zapis so-
boru in Trullo z roku 692, nakazujacy, aby ,na ikonach,
zamiast starotestamentowego baranka, przedstawia¢ [Chrys-
tusa] w postaci ludzkiej”". Tym zapisem ojcowie soborowi
uznali, ze forma alegoryczna nie jest odpowiednia dla przed-
stawienia Boga, ktéry przyjat ludzka nature. Pézniejsze de-
baty teologiczne na temat sztuki koncentrowaly si¢ wlasnie
wokdt postaci Chrystusa, bo to kwestia mozliwosci stwo-
rzenia materialnego obrazu Chrystusa stanowila zasadniczy
problem w kulcie obrazéw.

Jeden z najstarszych typéw ikonografii Chrystusa to tak
zwane acheioropoieta — obrazy ,nie ludzka reka uczynione”.
Jest to grupa ikon z wizerunkiem Chrystusa, najczesciej
jego oblicza, ktérym towarzyszyly legendy zwiazane ze
szczegdlnymi okoliczno$ciami ich powstania, najczesciej

> Gryglewicz T.: Krakdw i jego artysci. Teksty o malarzach i grafi-
kach Srodowiska krakowskiego drugiej potowy wieku XX. Krakéw
2005, s. 44.

¢ Por. zbiér jego artykuléw: Porebski M.: Nowosielski. Krakéw
2003.

7 Por. Panas W.: Rozmowa o Nowosielskim. ,Konteksty” 1996,
nr3—4,s.7.

8 Nowosielski J.: Tkona i sztuka a swiat wspétezesny (wywiad
z prof. Jergym Nowosielskim). Rozm. przepr. J. Anchimiuk. ,Wia-
domosci Polskiego Autokefalicznego Kosciota Prawostawnego”

1975, nr 1-2, s. 48.

?Nowosielski J.: Sztuka jest darem niebios. W: Krug G.: Mysli
o ikonie. Przel. R. Mazurkiewicz, Bialystok 1991, s. 98.
"Podgérzec Z.: Wokdt ikony. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim.
Warszawa 1985, idem: Mdj Chrystus. Rozmowy z Jerzym Nowosiel-
skim. Bialystok 1993.

" Por. Bulgakow S.: Tkona i kult ikony. Przet. H. Paprocki. Byd-
goszcz 2002, s. 11.

2Por. Popowa O., Smirnowa E., Cortesi P: Tkony. Tkony réznych
keregow kulturowych od VI w. po czasy wspdtezesne. Warszawa 1998, s. 8.
3 Znosko A.: Kanony Kosciota prawostawnego w przekladzie pol-
skim. T. 1. Warszawa 1978, s. 106.



w wyniku boskiej interwencji. Jedna z takich legend,
o acheirapoietos z Kamulii (Kapadocja)'4, znakomicie ilust-
ruje funkcjonowanie obrazu na przetomie V i VI wieku,
pozwalajac zarazem uchwyci¢ sens ikony u jej Zrédet. W tej
opowiesci w cudowny sposdb ikona zostata dana Hypatii,
kobiecie, ktérej trudno bylo uwierzy¢ w Chrystusa, ponie-
waz nigdy go nie widziala. Pewnego dnia z fontanny
w ogrodzie wyciagneta suche ptétno z wizerunkiem Chrys-
tusa. Zawingela je w welon, ktéry nosita na glowie i udata
si¢ do swego nauczyciela. Kiedy $ciagneta welon okazato
sie, ze wizerunek w cudowny sposéb odbit si¢ réwniez na
welonie. Obydwa obrazy, ,nie r¢ka ludzka uczynione”,
szybko zostaly otoczone kultem. Hypatia nawrécita sie, po-
niewaz dzigki ikonie poznala Pana, ,zobaczyla” Go. Dla
obu wizerunkéw wybudowano $§wiatynie w réznych miejs-
cowosciach. Inna kobieta, poruszona tymi faktami, posta-
rala si¢ o kopi¢ wizerunku dla swojej wsi, ktéra wykonat
miejscowy malarza. Ta kopia réwniez byla traktowana jako
»hie reka ludzka uczyniona”. Jeden z kamuliadskich achei-
ropoietos trafit do Konstantynopola i stal si¢ jednym z pal-
ladiéw — $wigtych obroficéw miasta i imperium. W 586
roku cesarz zabral obraz-palladium na bitwe. Zwycigstwo
traktowano jako odniesione moca Chrystusa.

Na podstawie przywolanej legendy mozna wskazac relacje
miedzy oryginalem i kopia, migdzy obrazem a obrazowanym
i wreszcie, migdzy obrazowanym, jego wizerunkiem (obra-
zem) i czcicielem.

Po pierwsze, uderzajace jest, ze kopia jest traktowana
tak jak oryginal; w dalszej perspektywie zaciera si¢ réznica
miedzy kopia i oryginatem — sa one traktowane na réwni,
bez réinicy prestizu, kazda z nich otaczano takim samym
kultem, tak samo budowano im $wiatynie. Kazda z kopii
jest prawdziwym obrazem prototypu — Chrystusa, a o ich
prawdziwosci zaswiadcza moc, ktéra si¢ przez nie przeja-
wia. Cuda uczynione przez ikong traktowane sa tak, jakby
zdziatat je sam Chrystus.

Rozumienie tych obrazéw nie ogranicza si¢ wicc do
traktowania ich jako portretéw Jezusa. Rola obrazu achei-
ropoietycznego jest nie tylko obrazowanie zewnetrznego
podobienstwa: acheiropoeta poswiadczaja dwie natury
Chrystusa. Zdolno$¢ odpowiadania na ludzkie potrzeby za
pomoca cudéw gwarantuje rzeczywista bosko$¢ obrazu.
Portret jest materialng reprezentacja i zarazem dowodem
realnoéci prototypu. Rzeczywisto$¢ prototypu jest ,wpro-
jektowana” w ikone, ktéra funkcjonuje jako ,,pieczec i gwa-
rancja prototypu’®.

Za posrednictwem obrazu miedzy cztowickiem a Bo-
giem nawiazuje si¢ realny kontakt. Ikona wymaga aktyw-
nego wspotudziatu odbiorcy. Ogladajacy partycypuje
w rzeczywistosci obrazu, przez co ma sposobno$¢ bezpo-
$redniego poznania prototypu, doswiadczenia go, wejscia
w komunie¢ z boskoscia. Rzeczywistym podmiotem, do
ktérego odnosi si¢ kult, jest prototyp. Dzi¢ki ikonie zos-
taje przezwyci¢zona nieobecno$¢ Chrystusa wéréd wier-
nych po jego Wniebowstapieniu, rzeczywisto$¢ przeszta
Yaczy si¢ z terazniejszoscia i przysztoscia: postaé z przeszlo-
$ci (Chrystus) dziala w terazniejszoéci (cuda zdziatane przez
ikong), w ten sposéb majac udzial w ksztattowaniu przy-
sztosci (np. ocala imperium). Jednocze$nie, wszystkie trzy

cztony tej relacji wspélistnieja w jednej $wietej przestrzeni
i czasie.

Podsumowujac powyisze rozwazania nalezy stwierdzié,
postugujac si¢ dystynkcja Anny Kartsonis'®, ze obrazowe
przedstawienie jest transformowane w $wicta ikone przez
dwa elementy, ktére leza poza jej materialna egzystencja
i wygladem. Sa to dwie dynamiczne relacje, ktére oddaja is-
tote ikony i pozwalaja uwolni¢ definicje ikony od zewnetrz-
nej, historycznej formy obrazu, od jej stylu. Pierwsza z nich
jest relacja wizerunku do osoby przedstawianej, czyli proto-
typu (relacja: obraz — prototyp). Druga relacja zachodzi po-
miedzy wizerunkiem, prototypem a czcicielem (obraz —
prototyp — czciciel). To funkcjonalne ujecie charakteru ikony
bizantyniskiej mozna wiec nazwad ,interakcyjnym”. Wydaje
sig, ze bardzo trafnie oddaje jej istote, wymykajaca si¢ pré-
bom znalezienia adekwatnej definicji.

Historia kultu ikony ukazuje rozwdj argumentacji
i tworzenia jezyka ikony — hermeneutyki teologiczne;j
ikony. Trwajacy ponad sto lat spér o ikone, wywolany przez
jej przeciwnikéw w celu zakazania dalszego kultu $wietych
obrazéw, doprowadzit do ujawnienia teologicznych niu-
anséw tego fenomenu. Tkonoklasci, widzac w kulcie ikony
zagrozenie dla czystoéci wiary, opowiedzieli si¢ przeciw
$wigtym obrazom, dajac tym samym poczatek wojnie
o $wicte obrazy'. W swej argumentacji wychodzili od
stwierdzenia, ze béstwo nie ma zadnej postaci i dlatego jest
nieopisywalne i nieprzedstawialne. Nie odrzucajac wcale
prawdy o Wecieleniu, nie znajdowali w samym jego fakcie
podstaw do mozliwosci stworzenia obrazu Chrystusa. Wy-
chodzac od tych samych przestanek co ikonoklasci,
obroricy ikon potwierdzali, ze béstwo w swej istocie jest
nieprzedstawialne, jednak Wecielenie Boga w nature ludzka
zmienia dotychczasowy stan rzeczy i mozliwe staje si¢ stwo-
rzenie ikony Chrystusa'®.
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" Opis legendy za Kartsonis A.: The Responding Icon. W: Hea-
ven on Earth. Art and Church in Byzantium. Ed. L. Safran. Phila-
delphia 1998, s. 60-64.

5 Por. Kartsonis A.: The Responding..., s. 65.

1 Thidem, s. 60.

17 Okres ikonoklazmu dzieli si¢ na dwa przedzialy czasowe: od
726 1. (edykt Leona Izauryjczyka) do 787 r. (VII sobér powszechny,
zwolany za panowania cesarzowej Ireny) i od 813 r. (wstapienie na
tron cesarza Leona V Ormiariczyka) do 843 r. (sobér konstanty-
nopolitaniski — Triumf Ortodoksji). Por. Uspienski L.: Zeologia
ikony. Przet. M. Zurowska. Poznad 1993, s. 77-119.

'8 Jan z Damaszku, jeden z wezesnych teologéw ikony, podkresla te
reorientacje, ktdra zachodzi dzigki Weieleniu: ,ke6z zdotatby od-
tworzy¢ podobieristwo Boga niewidzialnego, nie majacego ciala ani
przestrzennych wymiaréw, ani ksztaltu? Szalefistwem wige i bluz-
nierstwem byloby nadawanie okreslonej postaci naturze Boskiej.
Totez w Starym Zakonie obrazy nie mialy zastosowania. Lecz ina-
czej przedstawia si¢ sprawa, odkad Bog (...) stat si¢ dla naszego zba-
wienia w pelni czlowiekiem, (...) prawdziwie przyjat cztowieczeristwo,
przebywat na ziemi, obcowat z ludZmi, czynit cuda, zniést meke, zos-
tat ukrzyzowany, zmartwychwstal, wstapit do nieba” — Damasceni-
ski J.: Wyktad wiary prawdziwej. Przek. B. Wojkowski. Warszawa
1969, s. 232.
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Fundamentalne znaczenie dla wyodrebniajacej si¢ stop-
niowo teologii ikony miala, zaadaptowana przez Pseudo-
Dionizego Areopagite (V/VI wiek) na potrzeby doktryny
chrzescijariskiej, neoplatoriska wizja struktury $wiata jako
ciagu prototypdw i ich odzwierciedleni, emanacji, schodza-
cych od bytu doskonalego, Boga, ku najnizszym w hierarchii
bytom materialnym®. Zgodnie z teoriag emanacyjna obraz
ma istotowy udzial w przedstawionej rzeczywistosci ducho-
wej, przez co daje dostep do niej tym, kt6rzy przed nim si¢
modla. Pseudo-Dionizy wprowadzit ide¢ obrazowego od-
zwierciedlenia praprzyczyny jako jeden z najwazniejszych
etapow zblizania si¢ do prawdy ,droga uposredniczona’.
Bég, bedac niepoznawalny w swej istocie, moze by¢ na tej
drodze doswiadczany w mistycznym zjednoczeniu, w kon-
templagji. Teologia ikony, positkujac si¢ teoria Pseudo-Dio-
nizego, wyjasnia ikone¢ jako wynik przejcia owa ,droga
uposredniczona’™®, ktéra przebywaja zaréwno malarze, jak
i wierni, aby zblizy¢ si¢ do pierwowzoru. Ikona ma pomaga¢
wznosi¢ si¢ cztowiekowi do odkrywania w sobie ,,obrazu bo-
zego”. Czlowiek nie powinien zatrzymywa¢ si¢ na widzial-
nym picknie materialnych form, gdyz ,rzeczy widzialne sa
wizerunkami niewidzialnych™'.

Dyskusja o naturze obrazu data podstawe dla definicji
kultu ikony. Zostat on uprawomocniony decyzja VII Soboru
Powszechnego z 787 roku. Ojcowie soborowi nakazali czci¢
»Swicte obrazy malowane, ulozone w mozaike lub wykonane
innym sposobem (...) aby te wizerunki potwierdzaly, ze
Stowo Boze naprawde bylo czlowickiem, a nie wytworem
fantazji”**. Okredlili réwniez, ze ikonom, z racji tego, iz po-
budzaja do kontemplacji tresci, kedre sa na ikonie przedsta-
wione, nalezy si¢ cze$¢ i poklon (,0ddaje im si¢ hold przez
ofiarowanie kadzidla i zapalanie $wiatel”?), zastrzegajac réw-
noczesnie: ,nie otacza si¢ ich jednak taka adoracja, jaka wed-
tug naszej wiary nalezy sie wylacznie Naturze Bozej” .
Orzeczono, ze malarstwo jest integralng czescia Zywej trady-
gji i nauczania Kosciola i jako takie stanowi jedno ze Zrédel
objawienia, wskazano takze szczegdlny sposéb przekazu tra-
dycji koscielnej, przy pomocy konkretnych form, koloréw
i obrazéw. lkona postawiona zostata na réwni z przekazem
ustnym i pisemnym, stad nalezy si¢ jej cze$¢ na réwni z Ewan-
gelia®. Zapadlo takze ogélne postanowienie o kontroli Ko-
$ciofa nad artystami; to Kosciét, pojmowany jako wspélnota,
ktérej ,whasnoscia” jest ikona, miat decydowad o przelozeniu
okreslonych tresci na realizacje malarska. Dzigki temu stanat
na strazy czystosci przekazu Tradycji réwniez poprzez sztuke.

Konsekwencja takiego pojmowania malarstwa jest wyksztal-
cenie kanonu, gwarantujacego prawowiernos¢ przekazu. Iko-
nografowie byli wiec realizatorami wspélnej wizji sztuki.
W praktyce jej tworzeniem w duzej mierze zajeli si¢ sami du-
chowni. Wszystko to pokazuje, ze o ksztalcie malarstwa, réw-
niez formalnym, w ostatecznym rozrachunku decydowalo
duchowienstwo™.

Zauwazy¢ nalezy, ze malarz ikon takze dzisiaj oddaje si¢
na ustugi wspélnoty chrzescijariskiej, ,uzycza jej swojej dtoni
i swojego talentu”?. Uleglo$¢ malarzy wobec tradycyjnych
wzorcow, chod jest wyrazem przynaleznosci do wielkiej
wspoélnoty, niekiedy wydaé moze si¢ takze $wiadectwem tes-
knoty przecigtnego artysty za bezpiecznym azylem. Sergiusz
Bulgakow (1871-1944), rosyjski teolog prawostawny ze
szkoly paryskiej, twierdzil, ze prawdziwe wizje teologiczne
w ikonach to wyjatki, ktére nastepnie umozliwiaja powsta-
nie wielu kopii. Dodat tez, ze twércza sztuka ikony jest nie-
zwykle trudna i rzadka, wymaga bowiem polaczenia dwéch
talentéw, religijnego wizjonera-teologa i artysty, w jednej
osobie?.

Cho¢ epizod ikonoklastyczny trwat stosunkowo krétko,
okazat si¢ fundamentalny dla rozumienia obrazéw i sztuki
w chrzescijaristwie. Ostateczne zakoriczenie sporéw o ikony
w 843 roku nazwano Triumfem Ortodoksji. W tej prokla-
magji ,,prawdziwej wiary” uznano, ze Chrystus moze, a nawet
powinien, by¢ przedstawiany w sztuce pod postacia ludzka.
Poza uznaniem uzywania ikon jako takich za prawowite,
uznano, ze beda odtad stanowi¢ zasadnicze dopelnienie in-
nych sposobéw wyrazania wiary.

Wedhug Sergiusza Bulgakowa, ani polemika wspétczesna
obradom VII soboru, ani jego uchwaly nie rozstrzygaja za-
gadnienia kultu obrazéw w sensie dogmatycznym, a jedynie
w sensie liturgicznym i kanonicznym?®. W swej pracy lkona
i keulr ikony wykazuje, ze obie przestanki sporu ikonoklastycz-
nego: o nieprzedstawialnosci béstwa i fakcie Weielenia Chrys-
tusa, pochodza z dwéch réznych porzadkéw logicznych —
pierwsza nalezy do teologicznego, druga do kosmologicznego
i dlatego wykazywana przy ich pomocy antynomia ikony jest
zafalszowana. Analizy sklonity Bulgakowa do przeprowadze-
nia rewizji i obrony dogmatu o kulcie ikony na gruncie so-
fiologicznym, gdzie ukazane moga by¢ we wzajemnej relacji
teologiczne i antropologiczne podstawy przestanek antynomii
ikony: ,szczegdlnym przejawem ogdlnej antynomii sofiolo-
gicznej jest antynomia ikony, w ktérej jednoczy si¢ nieprze-
dstawialnos¢ i przedstawialno$¢ Boga, a zwlaszcza Pana Jezusa
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Chrystusa, Bogocztowicka. Antynomia ta lezy w samej osno-
wie dogmatu o kulcie ikony (...)"%.

Koncepcja Sofii, ktérej podstawe stanowi platoriska teo-
ria idei, powstata na gruncie péznoantycznej i helleriskiej
gnozy i stamtad przenikneta do judaizmu, a nastepnie do
Biblii. Odrodzenie si¢ tej koncepcji nastapito w mysli rosyj-
skiej XIX i XX wieku, a najpelniejszy ksztalt nadal jej Wia-
dimir Sotowjow (1853-1900). Przyjmowat on, ze nie ma
absolutnego przedziatu miedzy Bogiem a $wiatem: $wiat jest
stworzony przez Boga jako emanacja jego istoty, ktora jest
Boska Sofia, to jest odwieczna Madro$¢ Boza. Bég i $wiat
nie sa wigc oddzielone w swym istnieniu, pozostaja pola-
czone relacja wspélzaleznosci®. Stworzenie §wiata jest ema-
nacja Boskich idei, czyli nadaniem im wiasnego istnienia na
zewnatrz Absolutu. Sofia zostaje tym samym podzielona na
Sofi¢ Boza, bedaca natura samego Boga, oraz na Sofig stwo-
rzona, bedaca natura §wiata stworzonego.

Kontynuatorem mysli Sofowjowa byl m.in. wspomniany
juz Sergiusz Bulgakow; przedstawit on koncepcje Sofii, ktéra
nie bedac ani Bogiem, ani stworzeniem zajmuje miejsce po-
miedzy nimi. Sofia jest wedlug Bulgakowa boska idea, pozos-
tajaca z Bogiem w relacji wzajemnej milo$ci. Uczestniczac
w zyciu Boga nie staje si¢ jednak czwarta osoba Tréjcy Swietej.
W stosunku do wielosci bytéw w $wiecie jest organiczna jed-
noscia wszystkich stworzen, jest ,wszechjednoscia’. Skoro Sofia
jest dusza $wiata®, istnieje ontologiczna tozsamos¢ zachodzaca
pomiedzy ludzkimi losami, w tym takze upadkiem pierwszego
czlowieka, i tragedia Sofii upadlej w materie. Swiat po kata-
strofie buntu aniotéw i upadku cztowicka znajduje si¢ w stanie
zburzenia pierwotnego porzadku. W tej perspektywie historia
$wiata stanowi histori¢ przywracania pierwotnej jednosci Boga
i $wiata, Stworcy i stworzenia®.

Teologia ikony zarysowana w kontekscie tak rozumianej
sofiologii tworzy system, w ktérym ikona ma emanowa¢ na
coraz szersze kregi sztuki $wieckiej. Malarstwo sakralne na-
lezy rozpatrywa¢ wigc jako sztuke ,zstepujaca” — oddziatu-
jaca na sztuke powstajaca poza $wiatynia i tym samym
podnoszaca ja z upadku. Swiecka sztuke natomiast nalezy
pojmowac jako ,wstepujaca’. Miedzy tymi obiema gateziami
sztuki zachodzi sofiologicznia ciaglo$¢. Nie mozna zatem po-
stawi¢ ostrej granicy pomiedzy malarstwem sakralnym a ma-
larstwem $wieckim, gdyz te dwa porzadki artystyczne
wzajemnie si¢ przenikaja i oddzialuja na siebie.

Dokonany powyzej historyczny przeglad rozwoju kon-
cepcji ikony w duzym stopniu stanowi teologiczna wyktad-
ni¢ sztuki chrzescijariskiego Wschodu i wykazuje, ze ikona
zwigzana jest $cisle z przestrzenia sacrum. Cho¢ samo stowo
sikona” nie znaczy wigcej niz ,,obraz”, to pojecie ikony za-
wiera tresci wykraczajace poza sfere sztuki, nadane mu przez
kulture bizantyniska, ktéra zawlaszczyla pojecie ikony dla
wyrazenia swojego do§wiadczenia religijnego®. Widzimy, ze
uksztaltowane przez tradycje wschodniochrzescijariska po-
jecie ikony jest terminem dookreslonym, o Scisle sprecyzo-
wanym zakresie. W tym $wietle zasadne wydaje si¢
stwierdzenie prawostawnego teologa i teoretyka ikony, Pawla
Evdokimova (1901-1970), iz ,naruszajac pojecie ikony, na-
rusza si¢ sam dogmat chrystologiczny™®.

Czas postawi¢ pytanie, jak na tym tle przedstawia si¢ re-
cepcja ikony w twoérczosci Jerzego Nowosielskiego. Nie

J. Nowosielski, Bitwa o Addis Abebe, 1947, olej, ptotno, wt T i A. Star-
machowie, reprod. za: Jerzy Nowosielski. Galeria Starmach, Fundacja
Nowosielskich. Krakéw 2003, 5. 51

mozna nie wspomnie¢, ze ikona stanowila dla tego artysty
naturalny element $wiata, w ktérym si¢ wychowal. Jego
matka byla katoliczka, ojciec femkowskim unita, od naj-
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miodszych lat stykat si¢ z cerkiewnymi ikonami, chodzac
z ojcem na nabozeristwa. Malarzem postanowil zosta¢
w wieku pigtnastu lat, zafascynowany sztuka nowoczesna,
z ktéra zapoznal go Wlhadystaw Jachimowicz, przyjaciel ojca.
Wybuch wojny przesadzit o wyborze szkoly — Kunstgewer-
beschule, jedynej dopuszczonej przez wladze hitlerowskie
szkole artystycznej w Krakowie, bedacej jednoczesnie za-
konspirowana akademia artystyczna. Intelektualny klimat
tej uczelni uksztaltowal jego widzenie sztuki nowoczesnej i —
w dalszej perspektywie — zawazyt na jego postrzeganiu sztuki
historycznej, w tym bizantynskiej ikony.

Kilkumiesieczny pobyt w fawrze $w. Jana Chrzciciela pod
Lwowem w 1942 roku (przerwany przez chorobe, ktéra zmu-
sita go do powrotu do Krakowa), dat mu mozliwos¢ do-
$wiadczenia ikony z perspektywy cztonka wspélnoty, w ktérej
$wicty obraz stanowi przedmiot zywego i codziennego do-
$wiadczenia religijnego. Jako mnich-malarz zobligowany zos-
tat, w ramach klasztornej reguly, do codziennego malowania
ikon. W ten spos6b zapoznat si¢ z tradycyjnymi technikami
malarstwa ikonowego. Najwigksze jednak znaczenie przypi-
suje sam Nowosielski mozliwo$ci zapoznania si¢ wowczas ze
zbiorami Ukraifskiego Muzeum Narodowego we Lwowie:
JPierwszy raz zetknatem si¢ z wielka sztuka w takim stezeniu
i w takiej ilosci. Wrazenie bylo tak silne, ze tego spotkania
nigdy nie zapomne. Patrzac odczuwalem bél fizyczny (...).
Wszystko to, co pdzniej w ciagu zycia realizowalem w malar-
stwie, bylo, cho¢by nawet pozornie stanowilo odejscie, okre-
$lone tym pierwszym zetknicciem z ikonami w Iwowskim
muzeum. Ustawilo mnie ono, jak to sie méwi, na cale zycie™*®.

Po powrocie do Krakowa Nowosielski rozpoczat etap sa-
modzielnych poszukiwan artystycznych i duchowych. Po in-
tensywnych przezyciach wojny i nieudanym epizodzie
z klasztornym nowicjatem mody artysta doswiadczyl, jak sam
p&iniej stwierdzit, trwajacego dwanascie lat ,,dramatu niewiary
totalnej” — naglej utraty zaufania do empirii, do bytu realnego,
biologicznego, przy réwnoczesnym zanegowaniu istnienia
Boga. Jednak z perspektywy czasu etap ten ocenial jedno-
znacznie pozytywnie, méwiac ,ten okres ateistyczny ja sobie
szalenie cenie, poniewaz szacuj¢ go w kategoriach metafizycz-
nych. Taki ateizm ontologiczny, kiedy cztowiek odczuwa, ze
nie ma rzeczywistosci ontologicznej, jest stanem mistycznym
i w gruncie rzeczy szalenie metafizycznym, bo jest to stan,
w ktérym $wiadomo$¢ dotyka jakiego$ dna™. Na tym dnie
dotykat, jak méwil, bytéw subtelnych. Z tej sytuacji duchowej
zrodzily si¢ obrazy abstrakcyjne. Nosza dziwne i zaskakujace
tytuly, jak: Skrzydto archaniota (1947), Bitwa o Addis Abebe
(1947), Zima w Rosji (1947) czy Dom gotebi (1948). Tytuly
wydaja si¢ o tyle intrygujace, ze pola obrazéw wypehnione sa
czystymi uktadami figur geometrycznych: tréjkatéw, czworo-
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bokéw, trapezéw, réznokatnych wielobokéw. Doswiadczenia
artysty zwiazane z malowaniem tego typu obrazéw zdaja si¢
wykracza¢ poza obszar czysto malarskiego dziatania, a powstate
obrazy stanowia zapis stanéw duchowych i przezy¢ emocjo-
nalnych, nazwanych post factum ,spotkaniami z bytami sub-
telnymi”. Obraz powstaly pod wplywem ,tchnienia bytéw
subtelnych”, artysta po latach nazwie ikong aniofa.

Zdaniem Nowosielskiego malarstwo abstrakcyjne ,stwa-
rza dla wolnosci twérczej artysty mozliwo$¢ petnej realizacji,
nie ograniczonej zadnymi regulami gry, prawami dyktowa-
nymi przez sam proces odtwarzania, reprezentowania jakiejs
innej rzeczywisto$ci, znanej z doswiadczenia, whasnej wizji
tworczej” . W takiej specyfice twérczodci abstrakeyjnej upat-
rywal on mozliwosci zaistnienia w sztuce jakosci zupelnie wy-
jatkowych, jesli chodzi o ich kwalifikacje pod katem widzenia
spraw duchowych.

Réwnoczesnie odezwala sic w Nowosielskim potrzeba wy-
powiedzi réwniez na planie sztuki figuratywnej, szczegélnie
w akcie kobiecym, tak silna, Ze nie byt w stanie jej porzuci¢,
nawet za ceng poczucia wolnosci i bezpieczenistwa, jakie dawata
mu abstrakcja. Problem znalezienia plastycznego ekwiwalentu
dla formy czowieka wiazat si¢ z koniecznoscia utrwalenia ,,ob-
sesji” zwiazanej z odbiorem jego wygladu przez samego artyste™.
Rzeczona ,,obsesja” miata wedtug niego polega¢ z jednej strony
na zupehie naturalnym zainteresowaniu mezczyzny wygladem
kobiety, a z drugiej — na pragnieniu, aby przekroczy¢ to zacie-
kawienie zmystowa strong cztowicka. Nowosielski okreslit ten
stan jako ,,potrzebe wyrwania si¢ z uwarunkowan biologicznych
tworzacych zesp6t wrazenl i asocjacji” oraz pragnienie ,,obiekty-
wizacji doznari tego typu™®. W swiadomosci malarza, chcacego
stworzy¢ akt malarski, $cieraly si¢ dwa wymiary ludzkiej egzys-
tencji: biologiczny i duchowy. Pierwszy oparty na sile instynktu,
drugi — dazacy do dominadji i stanowiacy wyraz duchowych
aspiracji malarza. Przelozenie tych tendencji na obraz doma-
galo si¢ znalezienia odpowiednich $rodkéw plastycznych.
W praktyce chodzilo o takie przedstawienie ciata ludzkiego, by
przy maksymalnym zachowaniu realnosci ciaa fizycznego, réw-
noczesnie wyrazato ono duchowy pierwiastek natury ludzkiej.
Realizacja malarska miataby zatem stanowi¢ wartosciowana du-
chowo wizje czlowieka.

W poszukiwaniu praktycznych rozwiazani probleméw na-
tury malarskiej, wynikajacych z tak sformutowanych zalozen,
Nowosielski zwrécit si¢ ku analizie formy malarskiej histo-
rycznej ikony. Pozostajac zdeklarowanym ateista, nie wiazat
wowezas ikony z kwestia religijna. Przefamanie historycznego
spojrzenia na ikong stalo si¢, w jego mniemaniu, mozliwe
dzigki do$wiadczeniu sztuki nowoczesnej, gléwnie dzigki ku-
bizmowi z jego analitycznym podejsciem do dokonywania
poza-percepeyjnych przeksztatcen rzeczywistosci na plaszezyz-
nie obrazu, jak réwniez dzieki ruchowi surrealistycznemu,
ktéry zakwestionowat linearny rozwdj sztuki. Odtad mozna
bylo patrze¢ na malarstwo historyczne jako na przedmiot ma-
larski, a nie tylko zabytek historyczny. Takie zalozenie meto-
dologiczne pozwolito Nowosielskiemu ustali¢, ze na ikonie
wizja malarska ksztattowana jest przy zachowaniu idealnej réw-
nowagi miedzy realizmem wizji i abstrakcyjnym jej ujeciem.
Analizy doprowadzity Nowosielskiego do odkrycia, ze wlasnie
w sposobie ksztaltowania przestrzeni obrazu bezposrednio thwi
zdolnos¢ teofaniczna ikony (a nie w jezyku symbolicznym, do
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ktdrego przywiazane jest tradycyjne pojmowanie ikony). Ikona
jest zatem takim obrazem, ktéry whasnie dzigki swojej formie
unaocznia i ewokuje tresci w sobie zawarte. To odkrycie po-
zwolito mu zdefiniowa¢ ikong jako obraz odznaczajacy si¢
Ltylko sobie whasciwa struktura malarska, wizja plastyczna, spo-
sobem ksztattowania efektéw kolorystycznych, metoda du-
maczenia stosunkéw przestrzennych i przekfadania ich na
wartoci plaskie. Sfowem — swoja forma artystyczng™!.

Taka konstatacja pozwolita mu catkowicie uwolni¢ ikong
od stylu czy tematu i przenies¢ jej fenomen na obszar malar-
stwa nowoczesnego, jednoczesnie pozwalajac mu zaistnie¢ poza
kanonicznie okreslonym kregiem tematycznym. Odkrycie po-
tencjatu thwiagcego w artystycznych walorach ikony, réwno-
cze$nie umozliwito Nowosielskiemu spetnienie twérczych

ambicji. Idea ikony, uwolniona od kanonicznie okreslonych
tematéw, wymagata juz tylko przelozenia jej na jezyk sformu-
fowan plastycznych w obszarze malarstwa nowoczesnego.
Nowosielski stopniowo wprowadzal swoje ,,odkrycie” do
whasnej praktyki malarskiej. Pierwsze jego przylozenie za-
uwazalne jest na portrecie z poczatku lat 50. Charakterystyczny
rysopis portretowanych postaci mozemy stworzy¢ w oparciu
o takie cechy, jak: wyraznie wykreslone tuki brwiowe, smukly
nos z nienaturalnie szerokimi nozdrzami, migdatowe — czesto
pozbawione Zrenic — oczy, usta wyrazne, cho¢ waskie. Mode-
lunek postaci przeprowadzony jest bez uzycia §wiatlocienia,

“"Nowosielski J.: Innosé prawostawia..., s. 150.
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J. Nowosielski, Akt we wnetrzu, 1961, olej, plotno, wt. Muzeum Sztuki
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sposobem operowania $wiadem charakterystycznym dla ma-
larstwa ikonowego: $wiato zostaje réwnomierne roztozenie na
calej plaszczyinie. Pojawiaja si¢ takze charakeerystyczne bliki,
bedace umownym sposobem rozkladania $wiatla za pomoca
jasnych linii-bruzd na czole, brodzie czy dekolcie. Réwniez
pozy modeli przywodza na mysl zastygle w hieratycznych po-
zach postacie z ikon, pelne powagi i dostojeistwa.

Rok 1954 — moment odzyskania wiary i przystapienia do
cerkwi prawostawnej — postawil Nowosielskiego w obliczu no-
wego dylematu, dotyczacego jego miejsca we wspdlnocie wie-
rzacych. Od tego momentu musiat pogodzi¢ wiernos¢ cerkwi
z wiernoscia sobie jako malarzowi nowoczesnemu. ,Zamiast

2 Ihidem, s. 186.

“Nowosielski J.: Wokdt ikony..., s. 76.

“Por. Zatuski T.: Tiu nie ma stép. Wirtualne polilokwium wokdt
obrazéw Nowosielskiego, ,Kresy” 2000, nr 4, s. 233.
“Nowosielski J.: Wokdt ikony..., s. 110.

“ Thidem, s. 184.

wylupywac sobie oko, ktére ci¢ wprawdzie nie gorszy, ale jest
jako$ niebezpieczne, jakie§ do dwuznacznosci prowadzace, po-
winienes znalezé w $wietle wiary twojej (...) sposéb, ,formule
malarsky”, tak zeby (...) t¢ walke sumienia ze ztem przezwycie-
zy¢, zeby wyjs¢ z piekla swiadomosci wzrokowej czystym, zba-
wionym™?. Tu znéw, jak méwil, pomoglo mu jego
doswiadczenie z ikona. Juz jako artysta legitymizujacy swoje
dziatania malarskie w $wietle wiary, malowat ikong-ake kobiecy:
wchcialbym, aby to bylo cielesne, aby to bylo cialo subtelne ze
wszystkimi wlasciwosciami ciata realnego. Cala sprawa polega
na tym, by jak najwiccej elementéw rzeczywistosci biologicz-
nej wprowadzi¢ na wyzsze pictra $wiadomodci (...), z chwila
gdy swoje malowidlo zanadto obciaze elementami pewnych
uwarunkowan biologicznych, przestaje ono by¢ ikona. I od-
wrotnie, przez zbytnie wysublimowanie postaci powstaje sym-
bol. A tu chodzi o to, aby ta ,winda” jadaca na wyzsze pietra
$wiadomosci mogla jak najwiecej udzwignad™®.

Nowosielski podkreslat, ze wbrew powszechnemu przeko-
naniu w sztuce prawostawia nie dokonuje si¢ eliminacja spraw
ziemskich, zatem i erotycznych. Jednak, jakkolwiek zawarty
jest tam element empiryczny, chocby o charakterze erotycz-
nym — dokonala si¢ tam jego anafora, to jest podniesienie tego
elementu do poziomu rzeczywistosci zbawionej*. Thumaczyt
to w ten sposéb: ,ikona z postacia cztowieka ma za zadanie
przechwycié, zasymilowac jak najwicksza ilo§¢ elementéw bio-
logicznych istnienia czfowieka: z jego wygladu, z jego spraw
uczuciowych zwiazanych z przezyciem wlasnym siebie jako
osoby i drugiego cztowieka jako osoby. Chodzi o to, by tak
przeorganizowac te elementy, tak je oczysci¢ ze spraw przy-
padkowych, z naleciatosci, fizjologicznych, biologicznych, aby
uzyskaly one niejako swoje nowe Zycie juz na poziomie mysle-
nia abstrakcyjnego, ale wciaz przy tym pozostawaly w bezpo-
§rednim zwiazku z istniejacym doswiadczeniem naszego
przebywania w ciele”®. Dodal tez, ze w ikonie ten pierwiastek
erotyczny na pewnym etapie si¢ zatrzymal. W malarstwie no-
woczesnym widziat szans¢ przepracowania watkéw, ktérych
ikona dotychczas nie byla w stanie zrealizowad. Na jego grun-
cie Nowosielski chcial dokona¢ anafory calego materialnego
aspektu rzeczywistosci.

Naczelna idea, ktéra przy$wieca dojrzatej twérczosci No-
wosielskiego, wyraza si¢ w postulacie, by ,za pomoca malar-
stwa, w swojej wlasnej $wiadomosci, w swoim odczuciu,
w swoim wlasnym do$wiadczeniu optycznym, antycypowad
rzeczywisto$¢ zmartwychwstala, to znaczy rzeczywisto$¢ moc-
niej, pewniej istniejaca niz rzeczywisto$, z ktéra mamy kon-
takt w naszym fizycznym, biologicznym doswiadczeniu™.
W tym sformulowaniu zawiera si¢ sens malarstwa ikonowego
jako malarskiej wizji rzeczywisto$ci zmartwychwstalej ,,na
koricu czaséw”. O ile podstawe realizacji malarskich w trady-
cyjnej ikonie stanowi dogmatycznie determinowana antropo-
logia — wizja cztowieka przebdstwionego jest mozliwa dzigki
Weieleniu, czyli przyjeciu przez Boga natury ludzkiej, to u No-
wosielskiego wizja malarska, nie ograniczona motywem an-
tropologicznym, obejmuje cala rzeczywisto$¢ empiryczna.
W stworzonej przez niego plastycznej wizji rzeczywistosci es-
chatologicznej swoje miejsce maja réwniez: cala przyroda, ar-
chitektura, a nawet drobne przedmioty uzytku codziennego.
Stad obok portretéw i aktéw do ikon zaliczy takze malowane
przez siebie pejzaze, krajobrazy z cerkwia czy z lokomotywa,



martwe natury przedstawiajace rondle, miski, chochle, tyzki.
Asumptem do tworzenia takich przedstawieri jest gleboka
wiara Nowosielskiego w przyszta transformacje calej rzeczy-
wisto$ci w inny, duchowy wymiar; prze$wiadczenie to przy-
musza artyst¢ do podjecia dziatan malarskich, o czym
zaswiadcza w stowach: ,jezeli wierzymy, ze co$§ ma si¢ doko-
naé, to nalezy si¢ zdoby¢ na pewien zapis koncepcyjny tego
dokonania™’. Rozpatrujac swoje malarstwo z pozycji czlowieka
wierzacego, Nowosielski méwit wprost o przepowiadaniu przy-
szkego krélestwa, o prorockim gloszeniu Ewangelii za pomoca
whasnej twérczosci.

Sztuka jest pojmowana przez Nowosielskiego ,jako ta-
jemniczy akt ufnosci wyplywajacy z wiary w rzeczywistos¢
niestworzong *%; niemniej stanowi ona wyraz reakcji na rze-
czywisto$¢ materialna, bedaca punktem wyjscia do podjecia
dziatari malarskich. W malarstwie udaje mu si¢ przezwycie-
zy¢ whasna recepcje $wiata, ktéry jawi mu sie jako ,$wiat-
Oswiecim”, w ktérym zo jest nieusuwalnym skfadnikiem
ziemskiej rzeczywisto$ci. Malarstwo jest wedtug artysty czyn-
noscia magiczna, podczas ktérej dokonuje si¢ oczyszczenie
pierwiastka materialnego rzeczywistosci empirycznej. Mozna
powiedzie¢, ze wiara w mozliwosci malarstwa umozliwia No-
wosielskiemu przetrwanie w tym $wiecie, ktdry, wedlug jego
przekonania, trwa w stanie permanentnego zfa®.

Cho¢ tematyczny podziat sztuki Jerzego Nowosielskiego na
malarstwo $wieckie i sakralne jest fatwy do przeprowadzenia, co
wiecej, sam artysta rozgranicza te dwie sfery swojej twérczosci
dla celéw praktycznych, to jednak uznat ten podziat za wytacz-
nie techniczny i czysto zewnetrzny. Jednos¢ ster sacrum i profa-
num stanowi bowiem, wedlug Nowosielskiego, najbardziej
istotng ceche jego programu malarskiego™. ,, Te obrazy; ktére po-
wstaja jakby z pozydji profanum, zawieraja dla mnie réwnie silny
tadunek sacrum, jak obrazy sakralne w sposéb tradycyjny przeze
mnie malowane™'. Deklaracja ta stawia artyst¢ w opozycji do
ikonograféw malujacych zgodnie z zalozeniami uswigconej tra-
dycja sztuki ikony, ktdrej granice pozostaja wyraznie wytyczone,
i zaréwno tematy, jak i formy $wieckie nie wchodza w orbitg za-
interesowari i nie sa dopuszczone w granice sztuki sakralnej.
Koncepcja Nowosielskiego wykazuje wyrazna zbieznos¢ z na-
kreslona wezesniej sofiologiczng wizja sztuki w ujeciu Sergiusza
Bulgakowa (sam artysta chetnie rozpatruje swoje malarstwo w tej
perspektywie™). Szczegélnie wyraznie zdaje si¢ na to wskazywac,
tak czesto podkreslana przez Nowosielskiego, wewnetrzna jed-
no§¢ pomiedzy jego dzietami sakralnymi i obrazami $wieckimi.
Jej zewnetrznym przejawem jest, dajaca si¢ fatwo zauwazy¢, jed-
no$¢ formy malarskiej: formalne rozwiazania ikony zdaja si¢
przenika¢ na obrazy o tematyce $wieckiej.

Wyroste z takich przekonari malarstwo Nowosielskiego
tworzy pelna wizj¢ doczesnej rzeczywistosci w jej ksztalcie es-
chatologicznym. Bez wylaczania z niej lyzek i garnkéw. Znie-
sienie granicy pomiedzy obrazem $wieckim a sakralnym
pozwala ukaza¢ pelny obraz stworzonego $wiata. Ciaglos¢ owej
wizji i zacieranie si¢ granic Nowosielski podkresla jednoscia
formy, a takze wariantowoscia swoich obrazéw. Kazdy kolejny
obraz artysty dopowiada poprzedni i dopiero suma wszystkich
zdaje si¢ ukazywa¢ catosciowa wizje swiata. Tym samym trudno
jest wskaza¢ pojedyncze dzielo, ktdre najpelniej odzwiercied-
latoby t¢ wizje. W 1968 roku Nowosielski pisat, odnoszac si¢
do ikony Marii: ,jest rzecza ciekawa, ze tak jak nie ma dwu

J. Nowosielski, Pltywaczka, 1955, olej, plyta pilsniowa, wt. kolekcja
prywatna, reprod. za: Jerzy Nowosielski. Galeria Starmach, Fundacja
Nowosielskich. Krakéw 2003, s. 185

identycznych ikon (klasyczna ikona nie zna pojecia kopii), tak
dopiero zespét ikon o tym samym temacie — badZ ustawionych
obok siebie, a najczesciej zapamietanych, bedacych juz w na-
szym doswiadczeniu «wartoscia statay, moze by< i staje si¢ «pet-
nym zjawiskiem artystycznym, stanowi podstawe dla pelnego
przezycia>®. Wydaje si¢, ze w podobny sposéb jawi si¢ nam
cate malarstwo Nowosielskiego.

W ramach swojej koncepcji malarstwa Nowosielski starat
si¢ przepracowa¢ we wlasnej swiadomosci wizje $wiata. Wizji
tej podporzadkowal cate swoje malarstwo, a malarstwu — cale
swoje zycie. Obraz tej wizji mozemy zobaczy¢ w cerkwiach,
kosciotach i galeriach, prywatnych kolekcjach. Czy to sa
ikony? Nowosielski, dokonujac podsumowania wlasne;j
pracy twérczej, sam zadal sobie to pytanie, by w korcu prze-
kornie odpowiedzieé: ,,nie wiem”>*.

Reasumujac nalezy stwierdzi¢, iz u podstaw calego ma-
larstwa Jerzego Nowosielskiego lezy dazenie artysty do zob-
razowania teandrycznej (,bogocztowieczej”) wizji cztowieka.
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J. Nowosielski, Martwa natura z lustrem, 1954, olej, ptétno, wt. Mu-
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Ta idea, stanowiaca réwnoczesnie mysl przewodnia obrazéw
we wschodnim chrzescijaristwie, jest wstepnym zalozeniem
Nowosielskiego w odniesieniu do wasnej twérczosci.
Artysta starat si¢ stworzy¢ obraz materii przetransformo-
wanej, w jej wymiarze eschatologicznym. Jego dazeniem byto
uzyskanie na obrazie realnego ksztaltu tej wizji. W rezultacie
tak rozumiane malarstwo w swoich celach okazuje si¢ tozsame
z ikona, nawet jedli porusza tematy nieznane tradycyjnej iko-
nie, jak akt czy pejzaz. Nowosielski nie stawiat granic dla te-
matéw ikony, gdyz uwazal, ze przebdstwienie, obejmujac
calo$¢ stworzenia, uprawomocnia taka wizj¢ malarstwa.

Ikona, rozumiana jako fenomen malarski, data mu klucz
do penetracji rzeczywistosci duchowej. To $wiadome otwar-
cie si¢ rzeczywistosci artystycznej na rzeczywisto$¢ duchowa
jest wspélne dla sztuki Nowosielskiego i tradycji malarstwa
ikonowego®. Postugujac si¢ odkrytym w ikonie sposobem
dokonywania przeksztatceri malarskich, stworzyl autorska
wizje rzeczywistosci podlegajacej transformacji.

,Odkrycie” ikony umozliwito Nowosielskiemu rozwiaza-
nie problemu zasadniczego — jak zobrazowa¢ przemieniona rze-
czywisto$¢; nadto, jak przyznal, pozwolilo mu pokona¢
rozdarcie artystycznej ,jazni” pomiedzy abstrakcja (ktéra na
poczatku zawladnela jego twérczoscia) a figuracja (ktdrej nie
chcial pozbawiad si¢ w swoim do$wiadczeniu plastycznym).

Ikona jest dla Nowosielskiego takim rodzajem sztuki,
w ktérym przekaz tresci nastgpuje za posrednictwem jezyka
formy. Artysta stworzyt wlasny jezyk; pozostajac oryginalnym,
moze sta si¢ on zarazem jezykiem uniwersalnym dzigki spro-
wadzeniu poziomu komunikacji obrazu do poziomu jego
formy, a zatem — poziomu komunikacji bezposredniej, intui-
cyjnej, nie odnoszacej si¢ do kontekstu historycznego i sym-
bolicznego. Nowosielski podkreslal pierwszenstwo przezycia
artystycznego, na gruncie ktérego zaistnie¢ moze przezycie
modlitewne — i ,na tym polega wlasciwe dziatanie ikony™.

W malarstwie Nowosielskiego forma stanowi podstawowy
jezyk wypowiedzi. Dlatego wykazywanie powierzchownych
analogii pomiedzy jego obrazami a tradycyjna ikona wydaje si¢
nie do konca zadowalajacym sposobem interpretacji. W przy-
padku jego malarstwa taka zbieznos¢, jakkolwick oczywista
i fatwa do wychwycenia, jest bowiem zjawiskiem wtérnym
i— o czym przekonuja chocby abstrakeje — niekoniecznym.

Icon — Tradition — Nowosielski. Verification of the

term “icon” in the works of Jerzy Nowosielski

Jerzy Nowosielski (born in 1923 in Krakéw) has designed
several dozen interiors for both Orthodox and Catholic
churches; at the same time, he is the author of hundreds of
secular paintings: portraits, nudes, still lifes and abstract com-
positions. He has created his own, distinctive style (with nu-
merous references to Byzantine painting); he has also
developed his own concept of art according to which all of his
works should be regarded in terms of being icons.

The purpose of the present paper is to verify that term in
the context of Nowosielski’s works. The reference point for the
analysis is the classic sense of the term “icon” which is made more
specific by historical context (the author expounds on that issue
in the first section of the paper). The analysis is based on the
confrontation of the artist’s statements with his paintings.

The main conclusion of the analysis is that the foundation
lying at the basis of Nowosielski’s entire artistic output is his de-
sire to present the theandric (divine-human) nature of man.

55 Por. Nowosielski J.: Swiadomosé ikony. Rozm. przepr. P. Kwiat-
kowski. ,Literatura” 1983, nr 3, s. 33.
*Podgérzec Z.: Mdj Chrystus..., s 124.

This idea — which is at the same time the leitmotif of pic-
tures produced by the Eastern Christianity — is Nowosiel-
ski’s preliminary assumption in the context of his own art.

The artist has tried to create an image of transformed
matter in its eschatological aspect, and it is his desire to pres-
ent the real form of that vision in his paintings. Considered
in these terms, painting appears to be identified with the
icon (as far as its objectives are concerned), even if its themes
(e.g. nudes or landscapes) are unknown to the traditional
icon. Nowosielski does not set any limits for the thematic
range of an icon because he believes that theosis, being a
universal phenomenon present in all creation, legitimizes his
vision of painting.

The icon is for Nowosielski a kind of art in which the
content is transferred through the language of the form. Re-
flecting on the issues of form and its meaning in his paint-
ing, the artist creates his own language which, while being
distinctive and original, can also become universal due to
the fact that the level of communication of a given painting
is brought to the level of its form, and, therefore, to the level
of direct, intuitive communication which is free of any ref-
erences to historical or symbolic contexts.





