RUCH LITERACKI
R L,Z3(294)
PL ISSN 035-9602

W POSZUKIWANIU EKFRASTYCZNEGO PRZEJSCIA.
IKONA W WIERSZACH MIEOSNYCH
JERZEGO HARASYMOWICZA

EWA STANCZYK*

Twérczos¢ Jerzego Harasymowicza czesto utozsamiana jest z podkarpac-
ka Lemkowszczyzna, jej prawostawng i grekokatolicka wiarg oraz nieodlacznym
swiatem cerkwi i ikon. Ten ostatni element — ikona i jej poetyckie przedstawienia
sa kluczowym zagadnieniem prezentowanego tu szkicu. Moim zasadniczym celem
jest zbadanie sposobow interferencji sztuk, a doktadnie malarstwa i poezji, w to-
mie Wierszy mitosnych, opublikowanym po raz pierwszy w 1979 roku'.

Juz Andrzej Kaliszewski, w rozprawie poswieconej twodrczosci poety, zau-
wazyl niezwykle powinowactwo Harasymowiczowskich erotykéw i malarstwa
ikonowego. Poréwnujac artystyczna i filozoficzng formute Wierszy mifosnych do
teorii i praktyki malarskiej Jerzego Nowosielskiego, wywodzacej si¢ ze specy-
ficznie pojetej koncepcji ikony, badacz interpretuje takie uzycie ikonografii
wschodniochrzescijanskiej jako prébe spirytualizaciji ciata kobiecego, nie zas$ ,,try-
wialng profanacje tresci teologicznych”?. Powyzsze spojrzenie na twérczos¢ mi-
tosna Harasymowicza, mimo iz trafne, pomija zupelnie kwestie dialogu dwéch
mediow i koncentruje si¢ jedynie na wasko rozumianej kwestii interkulturowych
odwotan. ‘

Nieco inaczej spoglada na asocjacje malarskie w Wierszach mitosnych
Andrzej Sulikowski. Analizujac watki religijne w tej tworczosci, Sulikowski stu-
sznie wiaze je z ikonografia Wschodu, za$§ w swej wnikliwej interpretacji cyklu
poswigconemu Matce Boskiej Czgstochowskiej przytacza liczne przyktady kul-
turowych zapozyczen ze sztuki Zachodu. Dowodzi w ten sposdb, ze wiersze za-
warte w cyklu sa w istocie dzietami hybrydycznymi, ktére mozna usytuowaé na
granicy dwoch kultur. Podobnie jak Kaliszewski, ogranicza on jednak problem
interferencji sztuk do sfery motywow i sposobow przenikania sie dwoch religii.

* Ewa Stanczyk — mgr, doktorantka w Departamencie Studiéw Rosyjskich i Wschodnioeuropej-
skich University of Manchester w Wielkiej Brytanii.

! Wiersze mitosne opublikowano trzykrotnie (1979, 1982 i 1983). Niniejszy szkic oparty jest na
wydaniu drugim: J. Harasymowicz, Wiersze mitosne, Krakéow 1982.

2 A. Kaliszewski, Ksigze z Kraju Lagodnosci, Krakow 1988, s. 195-196.
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Mozna to jednak czg$ciowo usprawiedliwi¢ tematyka poruszana w przywota-
nym artykule?.

Celem niniejszego szkicu jest wprowadzenie do dyskusji nad malarskimi wier-
szami poety zagadnien zwigzanych z korespondencjg sztuk. Na potrzeby moje-
go eseju wykorzystuje dwa kluczowe dla zrozumienia zalezno$ci miedzy stowem
i obrazem pojgcia ekfrazy i intermedialnosci, a takze bardziej ztozony termin
»ikony werbalnej”. Intermedialno$¢, ktora uznaje za podstawowgq ceche ,,malar-
skich” wierszy Harasymowicza, zostala zdefiniowana przez Petera Wagnera jako
»intertekstualne wykorzystanie jednego medium w innym medium”*. Jest to zatem
ogollny termin sytuujacy liryke Harasymowicza na mapie twoérczosci interdy-
scyplinarnej. Kolejne pojecie, czgsciowo zazgbiajace si¢ z intermedialnoscia, po-
zwoli mi przyjrze¢ si¢ specyfice interakcji stowa i obrazu. Ekfraza, definiowana
przez W.J.T. Mitchella, Granta Scotta i Jamesa Heffernana jako ,,werbalna repre-
zentacja wizualnej reprezentacji”> jest centralng cecha tej twdrczosci®. I wreszcie,
pojecie ,,ikony werbalnej”, wprowadzone przez Valery’ego Lepakhina i opisujace
interesujacy nas tu typ intersemiotycznosci, mianowicie zalezno$¢ migdzy tekstem
i ikona’, odnosi si¢ do kazdego tekstu, ktory spelnia przynajmniej jeden z poniz-
szych warunkéw:

1. Podobnie jak ,,ikona wizualna” prezentuje Prototyp, nie za$ zjawiska feno-
menologiczne i empiryczne.

2. Wykazuje podobienstwo kompozycyjne i strukturaine z ,ikong wi-
zualng”

3. Odnosi si¢ do konkretnej ,,ikony wizualnej”. Moze si¢ to objawiaé na kil-
ka sposobéw: w podobienstwie kompozycyjnym i strukturalnym® w sposobie

3 A. Sulikowski, Watki religijne w poezji Jerzego Harasymowicza. http://www.biblioteka.
sanok.pl/www/pdf/sulikowski.pdf

4+ P. Wagner (ed.), Icons — Texts — Iconotexts. Essays on Ekphrasis and Intermediality, Berlin—
New York 1996, s. 17.

5 Cyt. za: Wagner, op. cit. , s. 10. W. J. T. Mitchell definiuje ekfrazg takze w nieco prostszy
sposob jako ,,wiersze opisujace dzieta sztuki”. Zob. W. J. T. Mitchell, Picture Theory: Essays on
Verbal and Visual Representation, Chicago—London 1994, s. 152.

¢ Zagadnienie ekfrazy w poezji polskiej stalo si¢ bardzo popularne wéréd badaczy w ciagu ostat-
nich lat. Zob. M. P. Markowski, Ekphrasis. Uwagi bibliograficzne z dotqczeniem krétkiego komen-
tarza, ,Pamietnik Literacki” 1999, z. 2, s. 228-236; A. Dziadek, Obrazy i wiersze. Z zagadnien
interferencji sztuk w polskiej poezji wspdiczesnej, Katowice 2004; P. Gloger, Klopoty z ekfrazq,
,Przestrzenie Teorii” 2004, z. 3/4, s. 137-152; M. Czerminska, Gotyk i pisarze. Topika opisu ka-
tedry, Gdansk 2005.

7 V. Lepakhin, Basic Types of Correlation between Text and Icon, between Verbal and Visual
Icons, przet. z ros. M. Tejerizo, , Literature and Theology” 2006, z. 20/1, s. 20.

8 W typologii Lepakhina réznica migdzy drugim i trzecim typem podobienstw strukturalnych
i kompozycyjnych jest nie do korica jasna, dlatego, w celu zachowania spéjnosci klasyfikacyjnej
omawiane przeze mnie analogie strukturalne migdzy wierszem i ikong odnosi¢ si¢ beda do drugiego
punktu owej typologii. W przypadku dwoch elementéw w czgsci Poetycki Swiat ikony, podobienistwa
strukturalne zazebiajg sie czg$ciowo z konstrukcja specyficznej wizji Swiata, dlatego nie s one oma-
wiane w czg$ci trzeciej.
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konstruowania specyficznej wizji $wiata, w przywotaniu konkretnego obrazu lub
umieszczeniu ikony w charakterze bohatera utworu?®.

W Wierszach milosnych mozna wyodrebni¢ wszystkie z wymienionych po-
wyzej kategorii ,,ikony werbalnej”. Typologia Lepakhina postuzy mi zatem do
dokonania klasyfikacji licznych w tej tworczosci odwotan ikonograficznych.
Wyodrebione w ten sposdb kategorie stanowi¢ bedg zarys struktury tego szkicu.
Zaznaczam jednak, ze zastosowany tu podzial jest do pewnego stopnia arbitralny.
Jego celem jest pokazanie swoistej linearnosci w Harasymowiczowskim docho-
dzeniu do ekfrazy czy tez rozwoju malarskiej, a konkretnie ikonocentrycznej, wyo-
brazni. I tak, w czgsci pierwszej skoncentruj¢ si¢ na sposobie budowania specy-
ficznej wizji Swiata ikony werbalnej, analizujac sposoby adaptacji powszechnie
znanych cech ikonograficznych na potrzeby wiersza. W czesci drugiej omowig
Harasymowiczowskie wariacje na temat ikonograficznego Prototypu, koncentru-
jac si¢ na sposobie, w jaki kobieta zastgpuje pierwotny wizerunek Boga lub $wig-
tego, stajac sie glownym obiektem kultu. W kolejnej czesci spojrz¢ na zaleznosci
strukturalne i kompozycyjne wiersza i ikony, analizujac sposoby uzycia koloru
w Wierszach mitosnych. 1 wreszcie, w czesci piatej omowig sposob wykorzystania
w wierszu konkretnej ikony wizualnej. Powyzsza metodologia pozwoli mi zbada¢
rozw6j poetyckiego procesu ,,poszukiwania ekfrazy”, ukazujac ksztaltowanie sig
ekfrastycznosci w Wierszach mitosnych, poczawszy od poznawania podstawowych
cech ikony i przejmowania jej $wiatopogladu (terminologia, zasadnicze cechy jej
wizualnosci oraz specyficzne rozumienie Prototypu), poprzez proby nasladowania
stlowem jej aspektow technicznych (kolor), skonczywszy na pelnej realizacji ikony
w wierszu w postaci tzw. ,,ekfrazy kompletnej” (konkretne przedstawienia).

POETYCKI SWIAT IKONY

Sztuka malowania ikon zrodzita si¢ w Bizancjum, kolebce Ko$ciota Wschod-
niego. To wiasnie tam zogniskowaty si¢ oddzialywania kultur starozytnych i sta-
rochrzescijanskich. Z Bizancjum chrzes$cijanstwo obrzadku wschodniego przenik-
neto na tereny Potwyspu Batkanskiego i Rus, ktéra w 988 roku przyjela nowa
religi¢. Ikona, z greckiego eikon — obraz, stanowita jeden z wazniejszych elemen-
tow przejetego obrzadku bizantyjskiego. Okoto XII wieku, gdy Bizancjum zaczeto
traci¢ na znaczeniu, malarstwo to przenikneto na terytorium Grecji, Bulgarii, Ser-
bii, a takze na ziemie ruskie'®. W pigtnastym wieku zas, wraz z naptywem ludno-
$ci prawostawnej na tereny polskiego Podkarpacia, zaczety powstawaé pierwsze
warsztaty ikon w Polsce.

? Pojecie ,,ikony werbalnej” rozumiem znacznie szerzej niz pojecie ,ekfrazy”. Podczas gdy
wszystkie z prezentowanych w tym szkicu tekstow sg przyktadami ikony werbalne;j, tylko nieliczne
zaliczam do kategorii tekstéw ekfrastycznych. Zob. dwie ostatnie czg¢sci niniejszego szkicu: Kolor
Jjako ekfrastyczny klucz i Ekfraza kompletna. ’

10 W. Gérny (red.), Karnawat swiata i dziecinne niebo ikon. lkony ze zbioréw Muzeum — Zamek
Gorkéw w Szamotutach (katalog wystawy), Szamotuly 1996, s. 1.
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Sztuka religijna Wschodu, przeniesiona na grunt polski, wypracowata szcze-
g6lng terminologig, rézng od tradycyjnie funkcjonujacych w §wiadomosci uzyt-
kownikéw jezyka poje¢. Harasymowicz wykorzystuje owo sformalizowanie ter-
minologii ikonograficznej, by jak najbardziej zblizy¢ dwa rézne media i uczynic
ekfrastyczne przejscie niewidocznym. Najistotniejszym elementem ukazujacym
probe uwydatnienia przez poetg innosci ikony, a takze przekazania swoistego dla
ikony $wiatopogladu sa przeksztatcenia terminologiczne.

Najlepszym tego przyktadem jest fragment wiersza Mochnaczka przyjazd XIV
pazdziernik 77, w ktérym Harasymowicz uzywa por6wnania ,,rysowaé wiersze jak
ikony”.

[..]

Ty rysowala$ wiersze moje
jak ikony

w uczué

purpurze i zlocie

w szatach pokory

do ziemi (64)

Zgodnie z siatka pojeciowa malarstwa ikonowego, przeniesiona na grunt polski
z Rosji, ikony sie nie maluje, ikone sie pisze, tak jak pisze si¢ wiersz. Zbudowane
zsymboli, niczym z liter, obrazy stuza do pisania §wigtego tekstu. Poeta pisze wigc za
pomoca stoéw, ikonopis za$ pisze barwami i ksztaltami. Harasymowicz wykorzystuje
powyzsze konotacje, dokonujac zamiany pojec i podejmujac gre z przyjeta termino-
logia. Jako ze poprawniejsze terminologicznie byloby poréwnanie ,,pisaé¢ wiersze
jak ikony”, powstaje tutaj metafora dwuptaszczyznowa. Pierwsza jej warstwa
zawiera si¢ w poréwnaniu ,,rysowac jak ikony”, ktore dla czytelnika nie znaja-
cego kontekstu kulturowego, mogloby wydawac si¢ prostym wyznacznikiem ma-
larsko$ci wiersza. Druga plaszczyzna tej samej métafory zwiazana jest z bardziej
oczywistg przenosnia ,,rysowac wiersze”. Takie zestawienie stow wprowadza po-
czucie kulturowej obcosci i braku przynaleznosci do jednej tradycji. Jednoczesnie
réznice kulturowe wydaja si¢ rozmyte i niewyrazne. Mimo iz powyzszy fragment
nie jest przykladem ekfrazy, poprzez swa metapoetycko$¢ stanowi istotne wpro-
wadzenie do literackiego Swiata ikony.

Podobna role spetniajg dwa inne poré6wnania wiersza do ikony:

Patrzy na mnie nadal Przysiggam Ci przed wierszem jak
z dawnych wierszy przed ikona (102)
jak z ikon (63)

W pierwszym przypadku nastgpuje zréwnanie wartosci obu mediéw, w dru-
gim za$ zestawienie ikony i wiersza stuzy uwznio$leniu tego drugiego. Przed
wierszem sklada sie uroczysta przysiege, jednak to ikona jest gwarantem trwa-
tosci i prawdziwosci owej przysiegi, jest wyzsza instancja w hierarchii moral-
nej i artystycznej, na ktdra podmiot liryczny powotuje si¢, by uwiarygodni¢ swe
stowa.
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Kolejnym istotnym elementem ikonografii wschodniochrzescijanskiej prze-
niesionym na grunt wiersza i przeksztalconym na jego potrzeby jest zastosowanie
poetyckiego ,,napisu” (lub nadpisu). Nadpis jest podstawowym elementem $wig-
tego obrazu. Pelni on nie tylko funkcje¢ informacyjna, ale, tak jak tytut wiersza,
jest takze gwarancja wilasciwej interpretacji dzieta. Nadpisy na ikonie uzupetnia-
ja przedstwienie, gloszac imi¢ postaci lub wskazujac na wydarzenie biblijne, do
ktérego si¢ odwoluja. Nadpisy sa proste, zwykle jedno- lub dwuwyrazowe: Jezus
Chrystus, Zwiastowanie Marii, Wjazd do Jerozolimy, Zasnigcie Marii, Ukrzyzo-
wanie. W tomie Wierszy mitosnych jest kilka utworéw, ktore poprzez swéj nad-
pis — tytul odwolujg si¢ do konkretnych motywdw biblijnych, a w dalszej kolejno-
Sci, takze i do ikon. Tytuly takie, jak: Tak zwiastowatas, Palmowa niedziela, Przy-
Jjazd w czasie $wiqt wielkanocnych i Przy stole Rublewa wskazuja na konkretne
wydarzenia biblijne, uderzaja rowniez swa prostota i, co najwazniejsze, stanowia
element eksplikujacy tres¢ utworu. Jest to szczegolnie istotne w przypadkach ta-
kich, jak chociazby tekst Tak zwiastowatas, w ktérym przeksztalcenia pierwotnej
ikony wizualnej sg do$¢ znaczace, niekiedy nawet prowadzace do zatarcia orygi-
nalnego przekazu. Poetycki nadpis pomaga zatem odnaleZ¢ malarskie nawigzania
i jest istotnym elementem wskazujacym na intertekstualnos$¢ utworu''.

Podobienstwa migdzy ikona i wierszem mitosnym mozna mnozyé. Probujac
przekaza¢ specyficzng wizj¢ swiata charakterystyczng dla ikony, poeta stosuje
podobne zasady do tych zamieszczonych w podlinnikach, czyli podrecznikach
tworzenia ikon. Przyktadem moze by¢ fragment wiersza Mochnaczka przyjazd
XVI pazdziernik 77:

%’m]esuwa si¢ za moimi plecami
Jej twarz archaniota
Przesuwaja si¢ jej skrzydta (66)

Powyzszy opis odnosi si¢ do kobiety. Owo obrazowanie przedstawiajace ja
jako skrzydlatego aniola, przywotuje na mysl liczne ikony, ktére w podobny spo-
sob konsekwentnie odrzucaja zasad¢ mimesis. Tak jak Dzieciatko Jezus na iko-
nie w typie Hodegetrii'? ma twarz doroslego, tak kobieta w Wierszach mitosnych
ma twarz i skrzydta archaniofa. Ikonograficzne odrzucenie mimesis przektada sie
zatem na Harasymowiczowska ,,wyobrazni¢ na wolnosci”, ktéra stanowi probe
zachowania pierwotnego charakteru ikony wizualne;.

Przytoczone tu przyktady pokazuja w duzym przekroju poetyckie proby adap-
tacji medialnej innosci ikony. Mimo iz cytowane w tej czesci teksty w wigkszosci

' Mimo iz powyzsza analogi¢ migdzy nadpisem ikony i tytulem wiersza milosnego mozna tak-
ze zaklasyfikowa¢ jako element strukturalny dziela, traktuj¢ ja jako przejaw specyficznej wizji Swiata
zawartej w ikonie werbalnej. Istotna jest tu dla mnie przede wszystkim funkcja eksplikacyjna nadpisu
i tytutu, ktéra z punktu widzenia analizy literackiej jest duzo istotniejsza niz ich znaczenie dla war-
stwy strukturalnej utworu.

12 Hodegetria — przedstawienie Matki Boskiej z Dzieciatkiem, ukazujace Mari¢ prawa dlonig
wskazujaca na Chrystusa, trzymanego przez nig na lewym ramieniu.
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nie s wierszami ekfrastycznymi, stanowig one jednak pierwszy krok w nawiazy-
waniu dialogu z tradycja ikony, a w dalszej kolejno$ci rdwniez poczatkowg faze
ekfrastycznego przejscia. Jaki jest kolejny etap owego dialogu?

KULT IKONY JAKO KULT KOBIETY

Wiersze mitosne to malowanie za pomoca stéw portretu kobiety. Juz same ty-
tuly wskazuja na malarskie konotacje, by wymienié¢ chociazby cykl Jej konterfekt
czy wiersz Pejzaz z irysem. To podmiot liryczny jest tworca owego wizerunku.
Jednak na tym nie koniec, malarz 6w jest takze tym, ktory czci stworzony przez
siebie portret. Wiersze mifosne sa bowiem niczym pie$n religijna na czes$¢ kobiety.
Bezposrednie poréwnania kobiety do ikony pojawiaja si¢ w trzynastu wierszach
i konsekwentnie buduja obraz §wietej — ukochanej. Utozsamienie kobiety z ikona
nie stluzy u Harasymowicza prostej sakralizacji, jak postrzega to Kaliszewski'3,
poeta przenosi bohaterk¢ w sfere autentycznego sacrum.

Juz w wierszu Jej konterfekt VI pojawia si¢ interesujacy zabieg, potwierdza-
jacy to zalozenie i jednoczesnie zapowiadajacy pozniejsze przeksztatcenia ikono-
graficznego Prototypu. Utwor zaczyna sig od stow:

Patrz¢ w nig
jak w ikong (53)

W tym zwigztym dwuwersowym rozpoczeciu wiersza nastgpuje transformacja
zwiazku frazeologicznego: ,,patrze¢ w kogos jak w obraz”. Warto$¢ semantyczna
pierwotnego frazeologizmu, czyli znaczenie zwigzane z bezkrytycznym uwielbie-
niem i podziwem, zostaje przeniesione na nowo powstaty zwiazek. Dochodzi jed-
nakze do pewnej modyfikacji, wprowadzenie wyrazu ,,ikona”, sytuuje wydarzenia
w sferze sacrum. Nie jest to juz zatem zwyczajne uwielbienie, ale petna nabozen-
stwa czes$¢. Stosunek podmiotu lirycznego do kobiety jest wigc analogiczny do
stosunku wiernych do ikony. :

Ikona w poboznosci ortodoksyjnej jest przedmiotem najwyzszego szacunku,
dlatego tez wybiera sie jq starannie i przechowuje z wielka czcia. Kult ikon wyraza
sie przez proskinezg, czyli pochylenie si¢ lub padnigcie na twarz na znak adoracji.
Ponadto ikony okadza si¢ wonnosciami i zapala si¢ przed nimi swiece. Zwycza-
jem jest rowniez czyni¢ znak krzyza przed $wigtym obrazem, nawet jesli znajduje
si¢ on w pomieszczeniach mieszkalnych, zwyczajem jest rowniez calowac¢ ikong po
wejsciu do cerkwi, a takze zabieraé ja w podréz'. Nikotaj Kondakow pisat: ,,Ani
jeden mitujacy Chrystusa i Boga mitujacy czlowiek wyruszajac w podréz, nie zapo-
minal o ikonie. Obojetnie czy szedl na wojng, czy szedt do sasiedniego miasta™'.

W czasach najwiekszego rozkwitu prawostawia na Rusi, w domu kazdego po-
boznego czlowieka znajdowata si¢ jedna ikona lub caly ich szereg. Takie domowe

13 Zob. A. Kaliszewski, op. cit., s. 196.
14 Tzw. ikony podrézne.
15 'W. Gérny (red.), Dziewietnastowieczna ikona rosyjska, Krakéw—Szamotuty 1998, s. 14.
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ikony byty upiekszane kwiatami lub haftowanymi serwetkami. Poza tym ikon nie
wolno byto kupowa¢ ani sprzedawaé, gdyz nie godzito si¢ handlowaé swietymi
przedmiotami, z reguly wymieniano je na inne towary: midd, zboze, bydto, owoce!'®.
Gdzie zatem szuka¢ wyjasnienia owego niezwyklego, a jednoczesnie tak obcego
kulturze Zachodu, stosunku wiernych do $wigtego obrazu? OdpowiedZ na to py-
tanie daje teologia ikony, stworzona przez Leonida Uspienskiego i Paula Evdoki-
mova metoda badawcza, pozwalajaca na okre$lenie miejsca, jakie ikony zajmujg
w religijnosci Wschodu. Nie sa one dzietami sztuki, w tym sensie, w jakim po-
strzega si¢ malarstwo religijne Zachodu, nie stuza bowiem jedynie do ogladania.
Sa przeznaczone takze do kontemplowania, stanowia ponadto nieodtaczny element
teologii i liturgii ortodoksyjnej'”. Ikona podobna jest do pierwowzoru, zbliza sig¢
do niego. Tak tez cze$¢ oddawana ikonie odnosi si¢ do jej pierwowzoru lub ina-
czej — jej Prototypu'®. Oddajemy cze$¢ nie ikonie materialnej, nie portretowi
przedstawionemu na kawatku deski, ale temu, kto zostal na nim ukazany. Patrzac
na ikong Chrystusa, kontemplujemy tajemnic¢ Wcielenia'®.

Teologia ikony pozwala zrozumieé, w jaki sposéb dokonywana jest apoteoza
kobiety w Wierszach mitosnych. Kobieta — istota rzeczywista — zostaje zestawiona
z ikona, ktdra si¢ wielbi i ktéra jest obiektem kultu. Tak wiec samo porow-
nanie kobiety do ikony podkresla nie tylko jej wyjatkowosé, ale i ztozonosé
sposobu dochodzenia do punktu, w ktéorym mozna odda¢ jej czes¢. Podmiot lirycz-
ny nie wykorzystuje bowiem najprostszej metody, nie wielbi rzeczywistej kobiety,
wielbi jej wizerunek i dopiero za jego posrednictwem zwraca si¢ ku tej, ktora zo-
stata na nim przedstawiona. ,,Ktokolwiek oddaje cze$¢ wizerunkowi, oddaje cze$¢
istocie, ktdra on przedstawia”, gtosit dekret soborowy z roku 843%.

Podmiot liryczny Wierszy mifosnych dokonuje apoteozy kobiecego Prototypu
badZz za pomoca najprostszych sformutowan, takich jak: ,, Ty jestes moja ikona”
(77); ,bytas [...]/ Ikona bardziej niz dziewczyna” [104]; ,,Tak jak bytas ikona / Te-
raz przyktadna zona” (107) badz tez uzywajac bardziej skomplikowanego sposobu
obrazowania, tak jak w wierszu Majowa noc:

Zasiedzialem sig tutaj
jak w cerkwi

I zegnam

w pas klaniajac

jak ikonie

-]
Ramion zegnam
lichtarz swigty

15 Jbidem, s. 14-15.

17 B. Dab-Kalinowska (red.), Jkony, Olszanica 2001, s. 5.

18 P. Evdokimov, Sztuka ikony. Teologia piekna, Warszawa 1999, s. 172.

¥ 0. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, lkony. lkony réznych kregow kulturowych od VI
wieku po czasy wspoiczesne, Warszawa 1998, s. 10-11.

2 Jbidem,s. 11.
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Zegnam oczy ikony
ogromne (120-121)

Kobieta traktowana jest tu z pelnym szacunku nabozenstwem. Podmiot mo-
wiacy klania si¢ jej w pas, co przywodzi na mysl rytualng proskineze. Takze oto-
czenie bohaterki ulega podobnemu nacechowaniu, jest $wiete, jest cerkwia, w kto-
rej podmiot liryczny traci poczucie czasu. Istotne jest takze to, w jaki sposob
opisywana jest fizjonomia kobiety. Jej ramiona sa niczym lichtarz §wigty, podobny
do tych, jakie widujemy w $wiatyniach, oczy za$ sa ogromnymi oczami ikony.
Nieprzypadkowo Harasymowicz uzywa tego poréwnania. Prawie zawsze posta-
cie przedstawione na ikonach majg duze i niezwykle wyraziste oczy. Podkresla-
nie oczu na ikonach zwigzane jest z tym, iz przy malowaniu najwigksza wage
przywigzywano zawsze do oblicz ukazywanych na obrazach §wigtych. Frontalne
ustawienie sylwetki $wigtego, ze spojrzeniem skierowanym na patrzacego pod-
kresla dodatkowo niezwykla ekspresyjnos¢ ikonowych oblicz?'. Zabieg ten ma
na celu przyciagnigcie w sposob niemal hipnotyczny uwagi modlacego si¢ i po-
wigzanie jego mysli z obiektem kontemplacji. Komentujac znaczenie frontalnosci
spojrzenia w ikonie, Paul Evdokimov zaznaczyt: ,,Profil przerywa porozumienie,
staje si¢ nieobecnoscia, [za$] pozycja na wprost zatapia spojrzenia w oczach widza
i ustanawia bezposrednig wiez porozumienia”?,

Harasymowicz wykorzystuje znaczenie spojrzenia rowniez w wierszu Jej
konterfekt XII

Kiedy sig robi ciemno
jej twarz si¢ staje
twarzg ikony

I suknia si¢ staje
suknig ikony

i wejrzenie (50)

[..]

Jest to opis fotografii kobiety. W ciemnosci fotografia staje si¢ podobna do
$wigtego obrazu. Jej suknia zaczyna przypominac szaty postaci z ikon, a spojrzenie
nabiera tej samej wyrazisto$ci. To zapatrzenie w fotografi¢ podobne jest modlitew-
nemu uwielbieniu wiernych zgromadzonych w cerkwi, co dodatkowo zbliza spo-
sOb poetyckiego obrazowania Harasymowicza do obrazowosci malarstwa Wscho-
du. Ponadto fragment ten potwierdza jak wazna jest twarz, zarbwno w $wiecie
ikon i w $wiecie Wierszy mitosnych. To twarz powoduje, Ze oblicza malowanych
i pisanych postaci wydaja si¢ odrealnione, przebostwione, bezcielesne.

Podobnie jest w wierszu Przyjazd w czasie Swiqt wielkanocnych:

Zza gér Twoja twarz
Jak ikona patrzy tysiac lat
[..]

2 Q. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, op. cit., s. 6.
2 Cyt. za: W. Gorny (red.), Dziewigtnastowieczna ikona rosyjska, op. cit., s. 8.
Y y



W poszukiwaniu ekfrastycznego przejscia 271

We snie Twoja twarz
Jak ikona tysiac lat (101)

Twarz stuzy tu podkresleniu hipnotycznego spojrzenia ikony, o ktérym juz
wczesniej byta mowa. Twarz ikony zdaje si¢ patrze na nas nieustannie, zdaje si¢
by¢ wszechwidzaca®. Kobieta z twarza ikony moze obserwowaé Jerzego — uko-
chanego, gdziekolwiek si¢ on uda, nawet we $nie?*.

W oméwionych tekstach widoczne jest jasne przejscie od kultu swigtego do
kultu kobiety. Przeksztatcenie ikony wizualnej w ikong werbalng umozliwia za-
miane Prototypu, przy zachowaniu tej samej wyktadni teologicznej, odnoszacej si¢
do sposobu oddawania czci ikonograficznym wizerunkom. Jest to istotne osia-
gnigcie ikony werbalnej i ostatni etap w Harasymowiczowskim poszukiwaniu
ekfrazy. Uzycie koloru w Wierszach mitosnych, omowione w kolejnej czgsci szki-
cu, bedzie jednym z dwdch sposobdw dojscia do ekfrazy, a tym samym prawie
kompletnym wykorzystaniem sztuki ikony.

KOLOR JAKO EKFRASTYCZNY KLUCZ

Kolor stanowi istotny element kazdej ikony. Petni wazna funkcje symboliczna,
dlatego nie moze by¢ przypadkowy. Ze wzgledu na swe znaczenie symboliczne,
barwa jest tak samo wazna jak stowo, gdyz tworzy mowiacy, wieloptaszczyznowy
obraz. Malarstwo ikonowe posiada specjalna hierarchi¢ koloru, kazdy kolor zaj-
muje odrebne miejsce w owej hierarchii, w zaleznosci od tego, jakie niesie tresci.

Farby stuzace do malowania ikon tradycyjnie powstawaly wylacznie z barwni-
kow naturalnych, w wigkszosci mineralnych lub organicznych roslinnych (indygo
i wegiel) i zwierzecych (ko$¢ stoniowa, sepia, zotcien indyjska), co wplywato na
ich trwato$¢, duzo wigksza niz uzywane obecnie barwniki syntetyczne. Nadawato
to takze obrazom niezwykla Swietlisto$¢, tak wazna w ikonie®. Pierwotnie uzywane
farby pokazuja, jak ksztattowatla si¢ symbolika koloru i jak wazng rolg¢ spelniat
w niej czynnik dostgpnosci danego sktadnika naturalnego. Mozemy zatem sfor-
mutowaé wniosek, ze do kanonu barw malarstwa ikonowego weszly gléwnie
te kolory, ktére mozna byto wytworzy¢ samodzielnie, przy uzyciu naturalnych
barwnikow. I tak, czerwien otrzymywano z roztartej w mozdzierzu specjalnej
gliny, blekity z lazurytu, czernie z wegla drzewnego i sadzy, réze z mineralnych
cynobrow, zélcie z soku kruszyny, zielen zas z destylacji miedzianek o réznych
odcieniach itd.?® Innymi mineratami, ktérych uzywano, a ktore powodowatly,

B Zza g6r Twoja twarz / Jak ikona patrzy tysiac lat / Gdziekolwiek sig¢ Jerzy ruszy / Zwieszaja
si¢ oczu modre obrusy” (101).

2 Najstarsze zachowane ikony pochodza z VI wieku. Stanowig one przejscie od malarstwa
antycznego do nowej koncepcji obrazu. Tysiac lat jest zatem odniesieniem do wieku najstarszych
ikon, a nawet okresu péZniejszego, zwanego renesansem macedonskim, czyli lat 867-1056, kiedy to
nastapit rozkwit sztuki pisania ikon.

% 0. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, op. cit., s. 20.

% W. Gorny (red.), Dziewietnastowieczna ikona rosyjska, op. cit., s. 11.
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ze obraz l$nit, byly: lapis-lazuli, malachit, lazuryt, hematyt, aurypigment i realgar.
Substancje te byly sproszkowane, a faczono je spoiwem, takim jak zo6ttko jaja?
rozcienczone z woda, dodawano tez ocet lub nawet biate wytrawne wino?. Kazda
szkota miata wiasne metody, by uzyskaé blask i wytrzymalo$¢ warstwy malarskiej,
tak wigc zo6ltko jaja moglo by¢ niekiedy zastepowane miodem, zywica, guma,
sokiem z pedow figowych, olejkami lub goracym piwem?.

Kolorem przewodnim w ikonie jest ztoty, dlatego tak istotna jest rola wyzej
wspomnianych 1$nigcych mineralow oraz cienkich listkow czystego ztota nakta-
danych bezposrednio na obraz. Zioto to symbol Boga. Zlote tlo, zlote nimby, ztote
szaty Chrystusa, ztote promienie symbolizuja $wieto$é. Jednak to nie wszystko,
kolor zloty jest takze znakiem doskonalosci, oceanem laski, strumieniem $wiatla
bozego. Ztoto na ikonie jest czystym $wiatlem, nie ma w niej miejsca, tak jak w ma-
larstwie zachodnioeuropejskim, na $wiatlocien, gdyz ,,w swiecie ikon nigdy nie
zachodzi stonce, dzien nie ma zmroku i niepodzielnie panuje jeszcze potudnie
wcielenia bez cienia i ciemno$ci”*.

Gdy badatam zastosowanie koloru w Wierszach mitosnych, interesowaty mnie
tylko takie jego uzycia, ktére cho¢by w niewielkim stopniu wiaza si¢ z malar-
stwem ikonowym, boskoscia, swiatem sacrum lub liturgia Wschodu. W oma-
wianym wyborze wierszy mozna wyr6zni¢ bowiem dwa giéwne Zrodla pocho-
dzenia barw. Pierwsze zwiazane jest ze §wiatem przyrody i zdeterminowane jest
przez naturalny cykl zycia roslin i zwierzat. Zaliczy¢ mozna tu takie przykiady,
jak: ,zielen debin”(67), ,,czarna jak chmura gradowa” (46), ,,jaskétka czarna”
(27), ,jak $nieg czyste i biale” (22). Drugie za$ zastosowanie koloru jest wy-
raznie symboliczne, odwotuje si¢ gléwnie do religijnej symboliki barw. Ponad-
to interesowaly mnie tylko bezposrednie odwotania do kolorystyki, czyli takie,
w ktorych pojawia si¢ nazwa konkretnej barwy. Nie uwzgledniatam opisow, ktore,
poprzez przywolanie pewnych rekwizytow o okreslonej wartosci kolorystycznej,
takich jak ,,skrzydta archaniota” (biel), ,kiscie iryséw” (fiolet), ,,mitra ikon” (zlo-
to), czy ,,woz Eliasza w ptomieniach” (czerwien), wnosza plastyczno$¢. Intere-
sowalo mnie jedynie wskazanie na ekfrastyczne?' lub okoto-ekfrastyczne uzycie
konkretnych nazw koloréw oraz zbadanie czgstotliwosci ich wystgpowania.

Harasymowicz, podobnie jak mistrzowie ikon, rowniez wykorzystuje symbo-
likg ztota w swej twoérczosci. W hierarchii koloru zajmuje ono najwyzsze miejsce,
a w Wierszach mifosnych jest najczesciej pojawiajacq sie barwa, przynoszaca

27 0. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, ibidem.

2 W. Goérny (red.), Dziewietnastowieczna ikona rosyjska, ibidem.

» 0. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, ibidem.

30 Cyt. za: W. Gorny (red.), Dziewietnastowieczna ikona rosyjska, op. cit., s. 10.

31 Méwiac o ekfrastycznym uzyciu nazwy koloru mam na mysli takie przywotanie barwy, ktére
wskazuje na konkretng ikong, rodzac wizualizacj¢ w umysle czytelnika. Por. W. J. T. Mitchell,
op. cit., s. 164. Zgodnie z typologia zwiazkéw migdzy literaturg a sztukami wizualnymi zaprezento-
wang przez Adama Dziadka, tego typu nawiazania mozna takze okres$li¢ mianem Bildgedicht, czyli
swobodnej wariacji na temat jakiego$ obrazu. Zob. A. Dziadek, op. cit., s. 11-12.
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niekiedy konotacje sakralne, ale przede wszystkim zadziwiajaca czestotliwoscia
wystgpowania. Jako element metaforyki wystepuje w blisko czterdziestu utwo-
rach, podczas gdy inne, rownie istotne w symbolice ikon, kolory, takie jak blekit
czy purpura, przywolane sa w trzech lub czterech tekstach. Rdznica jest zatem
ogromna. Ztoto wystepuje tu najczesciej jako okreslenie koloru wloséw kobiety.
W tej funkcji pojawia sie w siedemnastu utworach. Oto gar§¢ poréwnan, metafor
i epitetow: ,,wlosy zlote jak skrzydto archaniota” (25), ,,twoje wlosy jak mitra tak
zlote” (60), ,.korona wltosow Twoich zlotych” (61), ,,twoje zlociste wlosy” (65),
»Szczerozlota gora wlosow” (71), ,,wlosy twe rozwiane jak iwy kwitnacej — ztoty
pyt’3? (77), ,,zamie¢ wltosdw zlocista” (83), ,,twa korona ztotych wloséw” (84),
»,warkocz ztoty” (84), ,.,jej wloséw ztociste widziadlo” (92), ,,twdj ztoty lok™ (108),
»pozlocista lokow burza” (116), ,,zlote kedziory” (118 i 133).

Zastosowanie zlota jako koloru opisujacego wlosy kobiety jest bardzo istotne
ze wzgledu na asocjacje ikonograficzne, jakie przywotuje. Bardzo czgsto anioly na
ikonach malowane byly ze zlotymi puklami wios6w, a najbardziej znanym takim
przedstawieniem jest ikona ukazujaca Archaniota Gabriela, zatytutowana Archaniot
o zlotych wlosach. Tkona znajduje si¢ obecnie w Muzeum Rosyjskim w Sankt
Petersburgu®. Ztociste wlosy Archaniota Gabriela widoczne sa takze na wielu iko-
nach Zwiastowania. Bardzo czgsto obok opisu wiosow kobiety Harasymowicz
umieszcza inne atrybuty jej anielskosci, takie jak skrzydta chociazby, co pozwala
uznac zlocistos¢ wlosow bohaterki za nawiazania do cerkiewnych malunkéw uka-
zujacych aniotéw. Jest to zatem pierwszy przyklad ekfrazy, w ktorej obcos¢ ikony
w tekscie zostaje pokonana i umozliwia czytelnikowi wizualizacj¢ obrazu.

Innym przyktadem, przy ktérym warto si¢ zatrzymac, jest pordwnanie: ,,twoje
wiosy jak mitra tak ztote” (60). Rekwizytem jest tutaj mitra, uroczyste nakrycie
glowy kaptanow lub dawnych wladcow. ,,W kosciotach wschodnich mitra miata
ksztalt korony, takiej jak cesarska, na Zachodzie za$ przyjeta ona forme tréjkat-
nego czepka o dwdch czubkach, z ktérych zwieszaja si¢ na ramiona dwa pen-
denty (wstegi). Mitre moga wzbogaca¢ szlachetne kamienie, ale zawsze musi
ona by¢ biata lub zlota”3. Mitra jest zatem symbolem wysokiej godnosci, za-
réwno w hierarchii cerkiewnej, jak i panstwowej. W malarstwie ikonowym poja-
wia si¢ rzadko, przede wszystkim na ikonach Chrystusa, w postaci Wielkiego
Kaptana, siedzacego na tronie i ubranego w szaty liturgiczne. Niewykluczone, ze
Harasymowicz znat ten typ ikonograficzny. Wystepuje on bowiem w konkret-
nych cerkwiach beskidzkich, co potwierdza studium Renaty Prochniewicz-Bor na
temat ikonostasu z cerkwi w Owczarach, gdzie przedstawienie takie si¢ znaj-

32 Mimo iz poréwnanie wloséw kobiety do kwitnacej wierzby iwy zwiazane jest bezposrednio
ze $wiatem przyrody, przynosi ono réwniez konotacje sakralne, o ktérych bedzie mowa w dalszej
czgsci szkicu. Podobne znaczenie maja metafory: ,,zamie¢ wloséw zlocista” (83) i ,,poztocista lokow
burza” (116).

3 0. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, op. cit., s. 117.

3 N. Lemaitre, M-T. Quinson, V. Sot, Stownik kultury chrzescijarskiej, Warszawa 1997,
s. 194-195.
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duje?®’. Warto takze podkresli¢, ze poeta wybiera mitre ztota, nie biala, co sytuuje
opisywang bohaterke w przestrzeni bliskiej kulturze prawostawnej. Biata mitra
pojawia si¢ bowiem gléwnie w Kosciele Zachodnim.

Kolejnym kontekstem, w ktérym wystgpuje kolor zloty, jest opis cerkwi.
W Wierszach mitosnych pojawiaja si¢ wigc nastgpujace sformutowania: ,,ztociste
krzyze cerkwi” (62), ,,ztote wiadra dzwondéw” (95), ,,cerkiew cala w zlocie” (106)
oraz ,cerkiew zlota” (114). Zastosowanie tutaj ztota w funkcji ornamentu poe-
tyckiego podkresla przynaleznos¢ cerkwi do §wiata boskiego oraz jej niezwyktosé
w poréwnaniu z otoczeniem. Nacechowaniu temu ulegaja wszystkie elementy
konstrukcyjne cerkwi, wlaczajac jej krzyze i dzwony.

Z interesujacym zabiegiem mamy do czynienia w wierszu W potudnie gdy pe-
kajq lody (94), gdzie wspomniana w poczatkowym wersach cerkiew Ornawa’®,
zostaje w metonimiczny sposob okreslona jako ,,modrzew poztocisty”.

Zegna ci¢ modrzew pozlocisty
Potréjnym zegna zlotym krzyzem (94)
[...]

Przywotana tu cerkiew miesci si¢ w dawnej temkowskiej wsi o nazwie Tylicz.
Zbudowana jest ona na planie krzyza z drewna modrzewiowego, stad obecno$¢
metonimii. Jej konstrukcja jest trojdzielna, a szczyt kazdej czgsci zdobi krzyz. Ha-
rasymowicz opisuje krzyz jako potréjny, przywotujac w ten sposéb nie tylko trzy
krzyze wieficzace cerkiew, ale i trzy ramiona poprzeczne, z ktdrych zbudowany
jest zwykle krzyz cerkiewny. Belka gorna odpowiada tablicy z napisem: INRI —
,Jezus Nazarejczyk, Krél Zydowski”, srodkowa przeznaczona jest dla rak ukrzy-
zowanego Chrystusa, dolna za$ — to podnézek (suppodeneum). Koniec dolnej
poprzeczki jest lekko podniesiony. Wskazuje on na Niebo i jest jednoczesnie
przypomnieniem dobrego fotra, ktory nawrécit si¢ przed $miercia, drugi, opuszczony
koniec wskazuje na piekto, miejsce dla totra, ktory nie wyrazit skruchy.

Ostatnim wykorzystaniem symboliki ziota, jakiemu chciatlabym poswigci¢
uwage, jest ztoto weselnych koron, ktore sa nieodtacznym elementem Slubnego
stroju w obrzadku wschodnim.

W tej cerkwi
matlej jak jastrzab
wezmiemy nasz $lub

I z cerkwi

panstwo mlodzi wyjda
w zlotych koronach
stow

i gar§ciami kalin
wichury nan sypna (65)
i

3 R. Préchniewicz-Bor, Ikonostas z Owczar, Lublin 1992, s. 29, il. 34.
% Jest to dawna nazwa beskidzkiej wsi Tylicz.
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Korony w liturgii prawostawnej i grekokatolickiej sa widzialnym znakiem
sakramentu — Daru Ducha Swictego zsylanego przez Boga na nowa rodzing,
sg takze symbolem Krolestwa Bozego®’. W czasie ceremonii zaslubin $wiad-
kowie trzymajg korony nad glowami przysziych malzonkéw. W wierszu sa to
»ztote korony stow”, zatem $wigto§¢ rekwizytu zostaje niejako podwojona przez
dodanie okreslenia ,,ztoty” oraz dodatkowo wzmocniona przez powiazanie ze
stowem, stowem, ktére moze tu by¢ zaréwno przysigga, jak i nawigzaniem do
poezji.

Uzycie zlota w opisach cerkwi i koron weselnych, w przeciwienstwie do
opiséw wloséw kobiecych, traktuje jako okoloekfrastyczne. Nie przywotuja one
konkretnych ikon, wykorzystuja jednak znaczenie zlota jako istotnego elementu
wizualnosci ikony.

Innymi, obok zlota, barwami waznymi w symbolice malarstwa ikono-
wego sa:

1. Bigkit lub niebieski, oznaczajacy nieskonczono$¢ Nieba, bedacy tez sym-
bolem innego wiecznego $wiata;

2. Purpura — kolor wiadcy, Boga w Niebie i cesarza na ziemi;

3. Czerwien symbolizujaca Zmartwychwstanie, zwyciestwo zycia nad $mier-
cia, ale takze meczenstwo i ofiare Chrystusa;

4. Biel - odzwierciedlenie czystosci i $wigtosci;

5. Czerfi — symbol tajemnicy.

W Wierszach mitosnych wystepuje kazdy z tych kolorow i cho¢ pojawiaja si¢
w interesujacym nas kontekscie znacznie rzadziej niz ztoto, ich znaczenie w du-
Zym stopniu tozsame jest z symbolicznym rozumieniem barw w ikonach. Kolor
niebieski stuzy tu glownie podkresleniu boskiej proweniencji i przynaleznosci
do niebianskiego §wiata, by przytoczy¢ chociazby wiersz Jej konterfekt XII (51),
w ktorym Chrystus okreslony jest jako ,,hetman niebieski”. Biel, cho¢ nie wyko-
rzystuje w pelni kregu semantycznego jej przypisanego, odwoluje si¢ do przed-
stawien ikonograficznych swietego Jerzego, ktore ukazujg go jako jezdzca na
biatym koniu:

[.] [

Juz na rumaku bialym nie przejedzie za kazda jodla w Twym $wiecie
Mochnaczka Jerzy $wiegty (102) na bialtym rumaku siedz¢ (80)
[..] [..]

Purpura pojawia si¢ jako kolor krolewski, wtasciwy Bogu, podkre$lajacy ma-
jestat Wladcy Niebios. W wierszu poswieconym Jerzemu Nowosielskiemu, ma-
larzowi lemkowskiego pochodzenia, pojawia si¢ niezwykle malarskie sformuto-
wanie: ,,ubiera Boga w purpury / przy stole Nowosielski” (109), odnoszace si¢
do jednego z obrazéw artysty i w jasny sposéb utozsamiajace purpurg ze strojem
,,Krola Niebios”.

3 E. Przybyl, Prawostawie, Krak6w 2000, s. 168.
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Czem wystepuje w jednym z utwordw jako kolor starosci: ,,czarna ze starosci
r6za” (71), co przywodzi na mysl stare ikony, na ktérych szaty Matki Boskiej, pier-
wotnie niebieskie lub zielone, jawia si¢ jako bardzo ciemne, a nawet poczerniate
na skutek uptywu lat.

Poréwnanie kolorystyki ikon i sposobu wykorzystania barwy w wybranych
wierszach Harasymowicza po raz kolejny dowodzi, ze Jerzy Kwiatkowski nie my-
lit sig, stwierdzajac, iz jest to poezja, ktora mysli obrazami®. Tak jak wcze$niej-
szym zbiorom poetyckim patronowali Makowski, Bosch, Bruegel i nadrealisci, tak
Wiersze mitosne to kult zlozony sztuce ikony. Ten istotny aspekt kompozycyjny
ikony werbalnej sytuuje oméwione w tej czesci utwory wsrdd wierszy ekfrastycz-
nych i okotoekfrastycznych lub, jak okresla to W. J. T. Mitchell, pomaga osiagna
stan ekfrastycznej nadziei, w ktérej ,,niemozliwos¢ ekfrazy zostaje pokonana albo
za pomocg wyobrazni [czytelnika], albo za pomoca metafory”?°.

EKFRAZA KOMPLETNA

Wsréd Harasymowiczowskich ikon werbalnych sa rowniez i takie, ktérych
ekfrastycznos¢ wychodzi poza samo wykorzystanie koloru ikony. Okre$lam takie
teksty lub ich fragmenty mianem ,,ekfrazy kompletnej”, gdyz za pomoca zastoso-
wanego obrazowania pozwalajg przywota¢ konkretny typ ikonograficzny. R6zni-
ca migdzy ekfraza kompletna, a na przyklad ekfraza wykorzystujaca kolorystyke
zlota polega na tym, ze przywoluje ona wiecej niz jeden element charakterystycz-
ny dla danego przedstawienia ikonograficznego. Poza sfera obrazowania, czgsto
elementem kluczowym, dopetniajacym ekfrastyczno$é wiersza jest przywotanie
imienia $wigtego.

Zabieg ten jest szczegllnie czgsty w utworach nawiazujacych do przedsta-
wienia $wigtego Jerzego. Ukazujg go one jako jezdZca galopujacego lub sie-
dzacego na bialym rumaku, zazwyczaj okreslanego wprost jako ,,$wigty Jerzy”.
Ekfrastyczno$¢ przedstawienia spotegowana jest w wiekszosci tych tekstow
przez umieszczenie $wigtego w kontekscie romantycznym, co nawiazuje do ikon
ukazujacych go jako zabijajacego smoka i wyzwalajacego z jego szponow ksigz-
niczke¢*C.

Znaczenie imienia jako elementu dopetniajacego ekfraze jest rownie istotne
w wierszach ukazujacych Michata Archaniota. Harasymowicz wykorzystuje tutaj
zwykle topik¢ wojenna, prezentujac swigtego z mieczem lub na koniu, tak jak
w wierszu Jazda samochodem przez temkowskie przedwiosnie (90).

% J. Kwiatkowski, Trzy razy Harasymowicz. Sny [w:] idem, Klucze do wyobrazni, Krakéw
1973, s. 138.

¥ W. L. T. Mitchell, op. cit., s. 152. Badacz zwraca w tym miejscu uwage na znaczenie recep-
cji oraz wizualizacji obrazu w umysle czytelnika jako istotnego elementu wspéttworzacego ekfraze.
Por. A. Rossa, Impresjonistyczny swiat wyobrazni. Poetycka i malarska kreacja pejzazu, Krakéw
2003, s. 26; Zob. takze: W. J. T. Mitchell, op. cit., s. 164.

4 Zob. W srodku zimy (80), Palmowa Niedziela (102) i Jakie to przedwiosnie bedzie (112).
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Wiersze mitosne wykorzystuja réwniez inne popularne typy ikonograficzne,
takie jak: Zwiastowanie®, Tréjca Swieta®, Pantokrator®™, Mandylion*, Przemie-
nienie Paniskie* i Wjazd Chrystusa do Jerozolimy*. W niniejszym szkicu omowieg
szczegolowo wiersz-ekfrazg Przy stole Rublewa (108), nawiazujacy do przedsta-
wienia Trojcy Swietej.

Wigkszos¢ ikon posiada swe odzwierciedlenie w Biblii. Nie inaczej jest
w przypadku Tréjcy Swietej. Przedstawienie to zwiazane jest z fragmentem Ksie-
gi Rodzaju, opisujacym trzy tajemnicze osoby, ktére ukazaly si¢ Abrahamowi
w Mamre. Tradycja interpretuje je jako Tréjce Swieta, jednak malarstwo wschod-
niochrzescijanskie zawsze ukazywalo to spotkanie jako sceng¢ rodzajows, pre-
zentujaca trzech aniotéw w go$cinie u Abrahama i Sary, siedzacych przy stole
w cieniu wielkiego debu. Dopiero Andrej Rublow zrewolucjonizowal ten typ
ikonograficzny. Usunatl postacie Abrahama i Sary, bogate nakrycie stotu zastapit
jednym kielichem, dab przeksztalcit w niewielkie drzewo. W ten sposéb znikngto
z ikony wszystko to, co tymczasowe, ust¢pujac miejsca temu, co wieczne?’.

Przytoczona poniz¢j ,starotestamentowa scena wizyty trzech aniolow-po-
stancéw zostala przedstawiona przez artyste w sposob podkreslajacy jej sens
symboliczny”*:

Pan ukazal si¢ Abrahamowi pod dgbami w Mamre, gdy ten siedzial u wejscia do namiotu
w najgoretszej porze dnia. Abraham spojrzawszy, dostrzegt trzech ludzi naprzeciw siebie. Ujrzaw-
szy ich, podazyt od wejscia do namiotu na ich spotkanie. A oddawszy im poklon do ziemi, rzekk:
O Panie, jesli darzysz mnie zyczliwosciq, racz nie omija¢ Twego stugi! Przyniose troche wody,
wy zas$ raczcie obmyé sobie nogi, a potem odpocznijcie pod drzewami. Ja zas pdjde wziqé nieco
chleba, abyscie sig pokrzepili, zanim pdjdziecie dalej, skoro przechodzicie kolto stugi waszego.
A oni mu rzekli: Uczyh tak, jak powiedziates®.

Rublow przedstawit trzech anioléw jako symbol jednosci i wielosci trzech
Os6b Trojey Swictej. Anioly zdaja sie byé identyczne. Wszystkie maja spokojne
i powazne twarze, za§ podobne pochylenie gtéw pozwolito autorowi stworzy¢
wrazenie idealnej jednosci. Jednak mimo tych podobienistw, aniot Srodkowy zde-
cydowanie si¢ wyr6znia. Kolorystyka jego szat — purpurowa tunika, ciemnobte-

4 Zob. Tak zwiastowatas (111) i Jej konterfekt XVI (55).

4 Zob. Przy stole Rublewa (108).

B Zob. Zazdrosé (114) i Jej konterfekt XII (51).

# Zob. Pejzaz z Mochnaczki (109-110). W tym przypadku ekfrastycznos¢ kompletna realizuje
si¢ w jednym zdaniu: ,Nieludzka (sic!) reka go maluje”, ktére jest parafrazg greckiej nazwy tego
wizerunku. ,,Acheiropoietos” (gr.) oznacza dostownie: ,,nie ludzka rgka stworzony”.

4 Zob. Przedwiosnie (77). Mimo iz Harasymowicz nawiazuje tu do drugorzednej cechy tego
przedstawienia, mianowicie tla lub dalszego planu ikony, to jest tzw. ,,spigtrzenia” w rosyjskiej ter-
minologii okreslanego mianem ,,leszczadek™ lub ,,ploszczadek™, jest to istotny element wizualno$ci
wiersza wyraznie wskazujacy na typ ikonograficzny Przemienienia Panskiego.

% Zob. Palmowa Niedziela (102).

7 Jkona jest obrazem. Swieta Trdjca; http://www.orthodoxworld.ru/polish/icona/10/index htm.

“ 0. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, op. cit., s. 143.

# Rdz 18, 1-5 [w:] Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu, Poznafi-Warszawa 1980, s. 37.



278 Ewa Stanczyk

kitny plaszcz i zlota wstgga na ramieniu — oraz blogostawiacy gest dioni wskazu-
jacej na czarg, przywoluja posta¢ Syna, drugg osobe Tréjcy. Aniot po lewej stronie
interpretowany jest jako Bég Ojciec, za$ trzecia postaé symbolizuje Ducha Swig-
tego°.

Do tego znanego przedstawienia nawiazuje Harasymowicz w utworze Przy
stole Rublewa (108). Tytut stuzy nie tylko identyfikacji typu ikonograficznego, ale
i samej ikony, bedacej dzielem konkretnego autora. To przywiazanie do konkretu
jest nietypowe dla sztuki ikony, gdyz z zasady jest ona anonimowa. Wyjatek sta-
nowi Rublow, ktérego wplyw na ikonografi¢ prawostawna byl tak wielki, ze jego
nazwisko trwale zapisalo si¢ w historii malarstwa.

Jakze ja Cig sprzedalem

Ciebie w piersi innej ubralem
Pamigtam jesienia — gérami skrzydlaci
Siedzimy przy stole Rublewa

Twéj zloty lok jak sokét

Na ramieniu mi usiadt

Bylo nas dwoje ikony wokot
Ktos$ trzeci kielich przysuwat

I mifo$¢ metna do serc rozlewat
Wino z glogu czy ja wiem

Byta w tym tropu kuny zawilo$¢
1 jasny byt Judasza dzien

Zaczynal si¢ wlasnie 1 migdzy nas
Weszlo cialo zadza wysmolone

I cerkiew spala i nie zaczgta

We wszystkie dzwony bi¢ na trwoge

Jakze ja Cig sprzedalem

W liscie zaczalem inng twarz ubieraé
Pamigtam jesiefi — gérami skrzydlaci
Siedzimy przy stole Rublewa (108)

Ikona werbalna nie rozciaga si¢ na cato$¢ wiersza, tylko czg§¢ utworu, miano-
wicie wersy od trzeciego do dsmego, mozna okresli¢ jako ekfrastyczne. Charak-
terystyczne cechy przedstawienia Rublowa zostaly uzyte tu w celu skonstruowa-
nia mitosnej narracji. Trzy postacie, skrzydta anielskie, st6t i kielich symbolizujg
obraz jako medium, kt6re zostaje przejete przez poezje, by ostatecznie stracié swa
oryginalng forme w procesie ekfrastycznego przejscia.

W omawianym wierszu ekfraza jest Srodkiem konstruujacym narracj¢ prze-
szto$ci. Jesli umiesciliby$Smy ja w czasowej sekwencji wydarzen i zilustrowali za
pomoca prostych termindéw gramatycznych, bylby to czas zaprzeszty, okreslajacy
czynno$¢, ktéra zdarzyta si¢ przed inng przeszla czynno$cia. Terazniejszos¢ od-

%0 0. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, op. cit., s. 144.
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nosi si¢ zatem do momentu, w ktérym narracja jest konstruowana, przesztos¢ do
chwili, w ktorej kobieta jest ,,sprzedana” i zastapiona przez inng kobietg, pod-
czas gdy efrastyczna zaprzeszio$¢ opisuje wydarzenia najdawniejsze — wspdlna
jesien kochankéw. Ekfrastyczna proba zachowania zaprzesztosci wiaze si¢ w du-
zej mierze z pragnieniem podmiotu lirycznego, by przywota¢ obraz utraconej
kobiety. Joshua Scodel podkresla, ze ,,obiekty ekfrastyczne sa zazwyczaj po-
strzegane jako kompensacyjny substytut niespeinionego pragnienia kobiecej
Inno$ci”®'. Ekfraza peini tu zatem réwniez istotna kompensacyjng funkcje.
W jaki sposob jednak przebiega proces adaptowania medialnej innosci ikony
Rublowa?

Moja teza jest, iz ekfrastyczne przejscie w omawianym tekscie dokonuje si¢
za pomocg ,.ekfrastycznej fascynacji”. Pojecie to, wprowadzone do teorii ekfrazy
przez W. J. T. Mitchella, obrazuje kolejne etapy ,,przezwycigzania” innosci obrazu
przez tekst. Ekfrastyczna fascynacja sktada si¢ z trzech ,,momentow”: obojetnosci,
nadziei i lgku. Mitchell charakteryzuje ekfrastyczna obojgtnos¢ jako przekonanie,
ze werbalna reprezentacja obrazu jest niemozliwa. Ekfrastyczna nadzieja z kolei
postrzega wizualno$¢ jako co$ ,potencjalnie tozsamego”, za$ ekfrastyczny lek
jako ,,zagrozenie, ktore nalezy zredukowac”*2. W ponizszej analizie sugeruje, ze
w wierszu Przy stole Rublewa mozna wyodrebni¢ dwie z tych tendencji, mianowi-
cie, postrzeganie ikony jako zagrozenia i jako konstrukcji ,,potencjalnie tozsame;j”.
Zatem medialny proces dochodzenia do ekfrazy przebiega od ekfrastycznego lgku
do ekfrastycznej nadziei.

Ekfrastyczny lgk wykorzystuje binarne opozycje migdzy tym, co ,swoje”
i tym, co ,,obce” jako podstawe swej dyskursywne;j strategii. Zgodnie z tym roz-
réznieniem tekst postrzegany jest jako aktywny, majacy prawo glosu i patrze-
nia ,,sw0j”, za$ obraz jest biernym, ogladanym i zazwyczaj niemym ,,innym”%.
W przypadku transformacji ikony w wiersz milosny najbardziej oczywistym
wyznacznikiem ekfrastycznego leku jest pozbawienie obrazu jego funkcji rytual-
nej. Glowne komponenty semantyczne ikony, takie jak kielich, trzy postacie,
skrzydta i stot traca swa funkcje ,,wizualnej Biblii” i zostaja zredukowane do
roli rekwizytéw w Harasymowiczowskim teatrze mitosci. Skrzydta symbolizuja
tu uniesienie kochankow, za$ kielich staje si¢ narzedziem w rgkach boga mito-
$ci, ktory wywotuje uczucia w sercach bohaterow. Jest to zatem pierwsza proba
zredukowania medialnego zagrozenia, jakie niesie ikona oraz przyklad aktywne;j
dominacji tego, co werbalne.

Dominacja stowa widoczna jest rowniez na ptaszczyznie strukturalnej wiersza. -
Analiza jakosciowego podziatu tekstu na cze$¢ ekfrastyczng i t¢ stricte werbalna

3t Cyt.za: W.J. T. Mitchell, op. cit., s. 165. Cytat pochodzi z prywatnej korespondencji Autora
z Joshug Scodelem.

52 Ibidem,s. 1521 163.

3 Ibidem, s. 161-162. Mitchellowska opozycja ,.swojego” i ,,innego” (self and other) inspiro-
wana jest uniwersalnym dyskursem wiadzy, co czgsciowo sytuuje ekfrastyczne przejscie na mapie
walki o dominacjg.



280 Ewa Stanczyk

dowodzi, ze stowo dominuje réwniez i w tej sferze. Walka o posiadanie terytorium
medialnego pozostawia nas zatem z wynikiem sze$¢ do czternastu, na korzys¢é
stowa. Ekfraza zajmuje bowiem jedynie sze$¢ z dwudziestu werséw wiersza. Po-
kazuje to, w jaki sposdb owo ,spotkanie rywalizujacych i obcych form repre-
zentacji”> jest w rzeczywistosci walka o wladzg¢ i posiadanie medialnego tery-
torium. Trudno zatem zgodzi¢ si¢ z Valerym Lepakhinem, ktéry postrzega
ekfrastyczne przejscie jako proste ,przeniesienie zawartosci ikony jako teksu
niewerbalnego do tekstu werbalnego lub stworzenie ikony werbalnej, ktéra ma
identyczng zawarto$¢ z ikong wizualng”>®. Ekfrastyczny lgk wiersza powoduje,
ze werbalna ikona Trojcy Swietej musi walczyé o swa pozycje oraz zachowanie
pierwotnej wizualnosci z pozostatymi fragmentami utworu.

Nie jest to jednak walka stracona, gdyz wspomniana wczesniej konstrukcja
czasu jest kluczowym momentem w pokonywaniu lgku i dochodzeniu do ekfra-
stycznej nadziei. Jak wykazalam juz wczesniej, to zaprzesztos¢ jest charaktery-
styczna dla ekfrastycznego fragmentu wiersza. Owa zaprzeszio$¢ rozciaga sig
réwniez na nie-ekfrastyczne czesci utworu, te opisujace wspolng jesien kochan-
kéw, co pozwala scali¢ ekfraze z pozostatymi fragmentami Przy stole Rublewa.
Owo zespolenie werséw ekfrastycznych i nie-ekfrastycznych nie powoduje wyci-
szenia ikony werbalnej, wprost przeciwnie, daje jej te same prawa, ktore posiada
tekst stricte werbalny. Owo prawo do konstruowania narracji i prawo do mowie-
nia wyrazone jest w powtorzeniu najbardziej wizualnego fragmentu ikony werbal-
nej na koncu wiersza.

[...]
Pamigtam jesiefn — gorami skrzydlaci
Siedzimy przy stole Rublewa (108)

Ow fragment, zamykajacy utwor, jest kluczowym elementem $wiadczacym
o ekfrastycznej nadziei, ktéra stanowi rodzaj ponownego wyjscia lub ,,wybicia si¢”
wizualnosci. To ponowne wyjscie potwierdza, ze ikona w utworze Harasymowicza
nie zostaje ostatecznie sttumiona, mimo zamiany medium.

Reasumujac najkrdcej ustalenia powyzszej analizy, nalezy powtorzy¢ za Mit-
chellem, ze ekfrastyczny lek i nadzieja wyrazaja nasze niepokoje zwigzane z ,,uni-
fikacja z innymi”*, s3 one jednak koniecznymi etapami w procesie pokonywa-
nia innosci ikony w wierszu. Mimo préb, by zredukowa¢ oryginalne cechy ikony
w momencie ekfrastycznego leku, malarskie medium ostatecznie odzyskuje swa
wizualnos¢ w momencie ekfrastycznej nadziei. Pokonywanie obcosci ikony nie
skutkuje zatem w kompletnym podporzadkowaniu ikonograficznego ,,innego”,
lecz przydziela mu istotng i rownorzedng stowu role literackiej ,,fotografii”
z przesziosci.

3% Ibidem, s. 156.
%% V. Lepakhin, op. cit., s. 27.
% W.J. T. Mitchell, op. cit., s. 163.



W poszukiwaniu ekfrastycznego przejscia 281

PODSUMOWANIE

Omawianie nawigzan malarskich w twoérczosci mitosnej Harasymowicza
rozpoczgtam od analizy poetyckich sposobéw wykorzystania podstawowych
i powszechnie znanych elementéw ikony, takich jak jej specyficzna terminolo-
gia, odejscie od zasady mimesis i uzycie tytulu w sposéb podobny do ikono-
graficznego nadpisu. Prébowatam dowiesé, iz jest to pierwszy etap w proce-
sie nawigzywania dialogu intermedialnego. Nastgpnie przyjrzalam sig¢ tekstom,
ukazujacym kult kobiety poprzez odniesienia do malarstwa wschodniochrze-
$cijanskiego i poréwnatam je z teologig ikony oraz prawostawnym stosunkiem
do Prototypu. Owo zestawienie pozwolito mi spojrze¢ na poetycka proski-.
neze jako bezposrednie przeniesienie $wiatopogladu ikonograficznego do wiersza
oraz kolejny etap w oswajaniu innosci medialnej ikony. W nastgpnej czgsci
szkicu dokonatam analizy Harasymowiczowskiej palety barw, dowodzac, iz
w szczegoblnosci sposob uzycia zlota w opisie wloséw kobiecych stanowi istotny
element ekfrastycznosci oraz wykazuje glebokie zrozumienie hierarchii iko-
nicznych kolorow. W czgsci ostatniej niniejszego artykutu przyjrzatam si¢ poe-
tyckiej reprezentacji Trojcy Swietej, uznajac ja za przyklad ekfrazy kompletnej.
Mitchellowski model ,ekfrastycznej fascynacji” pozwolit mi na zbadanie po-
zycji ekfrazy w obrebie wiersza oraz ztozono$é walki o dominacj¢ i medialne
terytorium.

Malarskos$¢ i ikonocentryczno$¢ przywolanych tu wierszy nie zawsze wigze
si¢ z ich ekfrastycznos$cia. Mimo wyrazistej wizualno$ci, teksty zaprezentowane
w dwoch pierwszych czesciach analitycznych sa przykiadami ogélnie rozumianej
intermedialnosci. To dopiero kolor i konkretne przedstawienia ikonograficzne po-
zwalaja przekroczy¢ niewidzialny prég mi¢dzy ikong werbalng a ekfraza. Harasy-
mowiczowskie wykorzystanie tych elementoéw to dowdd na doglgbne zrozumienie
wzorcow malarskich chrze$cijfiskiego Wschodu oraz przyktad specyficznej trans-
kulturacji elementu obrzgdowosci prawostawnej i grekokatolickiej, transkultura-
cji dokonanej na granicy dwdch sztuk.

Ewa Stanczyk

IN PURSUIT OF THE EKPHRASTIC TRANSITION:
THE ICON IN JERZY HARASYMOWICZ’S LOVE POEMS

Summary

This article deals with the influence of icon painting on the poetry writing of Jerzy Harasymo-
wicz (1933-1999). Based on W. J. T. Mitchell’s ‘ekphrastic fascination’, Peter Wagner’s ‘intermedia-
lity’, and Valerii Lepakhin’s more complex concept of ‘the verbal icon’, this study attempts to present
Harasymowicz’s attitude towards the icon and to show how an immersion in the art of Byzantine
Christianity opens the way towards ekphrasis. The article demonstrates that Harasymowicz’s quest
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for a ‘complete ekphrasis’ consisted of the following phases: transfer of the iconographic mindset into
the poem, construction of a verbal match of the Orthodox Prototype, representation of the iconic hie-
rarchy of colour by words, and the use of concrete iconographic representations to achieve complete
ekphrasis. In conclusion it is stated that Harasymowicz’s use of the icon shows his profound under-
standing of its theological meaning and, at the same time, is a remarkable example of the transcultural
absorption of the Orthodox Other.



