Dariusz Konstantynow: Czego uczg ikony?

Odkrycie prawdziwego oblicza ruskiej ikony wptyneto nie tylko na
uznanie jej za jedno z najwyzszych osiggnie¢ w dziejach sztuki w Rosji.
Oczyszczone ikony unaocznity takze, jak bliskie sztuce drugiego
dziesieciolecia XX w. sg dzieta Sredniowiecznych ruskich ikonografow.
Niemal wszyscy krytycy zgodnie uwazali, ze to wlasnie zmiany w sztuce
europejskiej okoto 1910 r. wptynety na docenianie artystycznych
warto$ci malarstwa ikonowego — pisal Dariusz Konstantynéw.

»,Czym dotychczas byto dla nas dawne malarstwo ikonowe? Dziedzing
archeologii, ikonografii, paleografii i innych dyscyplin naukowych. Nie
byto sztukg. Uczeni badali — my pozostawali§my obojetni. Drukowano
tomy pedantycznych opiséw i badan, ktére w zaden sposdb nie
wplywaly na artystyczne dgzenia wspdtczesnosci. [...] Nasi stawni
archeologowie widzieli w dzietach malarstwa ikonowego wylgcznie
pomniki przesztosci, relikwie czczone przez historykow, nie dostrzegali
zywego, napetniajgcego radoscig, a by¢ moze takze profetycznego ich
piekna” — stwierdzat Siergiej Makowski rozpoczynajgc oméwienie
wystawy sztuki staroruskiej, przygotowanej wiosng 1913 r. przez
Moskiewski Instytut Archeologiczny im. Imperatora Mikotaja II [1].

Wypowiedz ta doskonale ilustruje zmiane stosunku do ruskiego
malarstwa ikonowego, jaka zaszta w drugiej dekadzie XX w. Juz same
tytuty niektérych powstatych woéwczas prac o malarstwie ikonowym,
np. Nikotaja Szczekotowa (Ikonopis kak iskusstwo, 1914) czy Aleksieja



Griszczenki (Russkaja ikona kak iskusstwo Zywopisi, 1917), §wiadczg o
tym, Ze ikony zaczeto uwazac za wybitne dzieta malarstwa. Zasadniczg
przyczyng tej zmiany byto podjecie dziatan konserwatorskich,
polegajgcych na usuwaniu zanieczyszczen i przemalowan. ,,Spod
pociemniatej oliwy i pdzniejszych warstw malarskich skalpel
konserwatora wydobyl malarstwo z XIV i XV wiekdw. [...] Okazalo sie,
ze posiadamy zadziwiajgce skarby koloru, kompozycji, techniki malars-
kiej i fantazji” — pisat Jakoéw Tugendchold w recenzji ze wspomnianej
juz wystawy sztuki staroruskiej w 1913 r., ktora byta najwiekszym
pokazem oczyszczonych ikon, jaki miat miejsce w Rosji przed I wojng
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Odkrycie prawdziwego oblicza ruskiej ikony wptyneto nie tylko na
uznanie jej za jedno z najwyzszych osiggnie¢ w dziejach sztuki w Rosji.
Oczyszczone ikony unaocznity takze, jak bliskie sztuce drugiego
dziesieciolecia XX w. sg dzieta sredniowiecznych ruskich ikonograféw.
Niemal wszyscy krytycy zgodnie uwazali, Ze to wtasnie zmiany w sztuce
europejskiej okoto 1910 r. wptynety na docenianie artystycznych
wartosci malarstwa ikonowego. Aleksander Benois wspominat, ze
jeszcze w 1906 r. nikt nie zwrdcit uwagi na ikony umieszczone przez
Siergieja Diagilewa w dziale rosyjskim na paryskim Salonie Jesiennym.
Przyczyng tego, jak przypuszczal, byta nie tyle niekorzystna ekspozycja,
ile fakt, ze ani 6wczesna krytyka, ani publiczno$¢ (tak we Francji, jak i w
Rosji) nie byly przygotowane do odbioru ikon jako dziet sztuki [3].

W roku 1913 $swiadomos$¢ krytykow i publicznosci byta juz zupeinie
inna. Tenze A. Benois stwierdzat: ,Teraz tylko Slepiec nie zauwazy
zbawiennego oddziatywania, poteznej sity ikon, zdolnej wptyngé na
ksztalt sztuki wspdtczesnej, ich nieoczekiwanej bliskosci sztuce
naszych czaséw. Co wiecej, jakakolwiek ikona Mikotaja Cudotworcy czy



Narodzenia Matki Bozej z XIV w. pomaga nam zrozumie¢ Matisse’a,
Picassa, Le Fauconniera czy Gonczarowg. Z kolei Matisse, Picasso, Le
Fauconnier czy Gonczarowa pozwalajg o wiele glebiej odczu¢ potezne
piekno tych «bizantynskich» obrazéw, odnalezé w nich to, co mtode,
silne, ozywcze” [4].

Problem ,,ikony a sztuka wspodtczesna” nieco inaczej ujmowali S.
Makowski i Jakub Tugendchold. Makowski twierdzit, ze dawni malarze
ikon osiggneli w swoich dzietach to, ,,0 czym marzymy od czasu, kiedy
przestata nas zadowala¢ racjonalistyczna sztuka XIX w., czego brakuje
nam, pozbawionym wiary i wewnetrznie rozbitym wspotczesnym
Edisona”: ,cudowne uduchowienie sztuki, bogactwo tresci rozumnie
potgczone z doskonatos$cig hieratycznej formy”. ,To wszystko —
podsumowywat — napelnia nas wiarg w przysztos¢ rosyjskiego
malarstwa” [5]. Tugendchold zas$ przyznawat: ,,... kiedy patrzy sie na
takie objawienia malarskiej poboznosci, na takie arcydzieta kolorystyki
i kompozycji, na te liturgie sprawowang przez barwy [...] — zaczyna sie
nie tylko inaczej odnosi¢ do malarstwa ikonowego, lecz takze wierzy¢ w
przysztosc¢ sztuki narodu rosyjskiego” [6].

W rosyjskiej krytyce artystycznej lat dziesigtych, szczegdlnie w kregu
petersburskiego pisma Apotton, z ktorym byli zwigzani obaj cytowani
krytycy, idea wykorzystania tradycji malarstwa ikonowego jako
podwaliny nowej sztuki rosyjskiej $cisle tgczyla sie z poczuciem
glebokiego kryzysu wspotczesnej tworczosci artystycznej.

Powazny niepokoj wzbudzato rozbicie sztuki na liczne nurty, tendencje,
kierunki i frakcje. ,,Mdéwie «sztuka» — ale czy ona u nas istnieje? Czy
istnieje u nas ogromny, harmonijny wysitek tworczy, ktéry mogiby



zdecydowanie i zywiotowo wyznaczy¢ tworczosci artystycznej nowy
szlak?” — zastanawiat sie Nikotaj Radtow. I odpowiadat: ,Rzecz jasna,
nie istnieje, u nas sg «nurty» i «kierunki»...” [7]. Podobne pytanie
zadawat Nikotaj Punin: ,pytamy samych siebie, pytamy naszych
artystow: czy rzeczywiscie istnieje u nas sztuka dajgca swiadectwo
nowym zdobyczom ducha, nowym dgzeniom do stworzenia form
doskonalszych, bardziej monumentalnych?” [8]. I takze udzielat
odpowiedzi negatywnej.

Z jeszcze wiekszymi obawami obserwowano postepujgca
dehumanizacje sztuki. Punin obwiniat artystéw o przedktadanie
probleméw formalnych nad humanistyczne tresci. Uwazal, ze przez
takg wlasnie postawe twércow sztuka wspotczesna ,,stala sie
eksperymentem, wiedzg, domeng wyrafinowego oka. Sztuka utracita
swoje znaczenie, sztuka jest niepotrzebna, sztuka umarta dla ludzi,
ktorzy celem swego zycia nie uczynili jej poznania!” [9]. S. Makowski,
analizujgc trzeci zbior teoretycznych wypowiedzi cztonkéw grupy Sojuz
Moftodiozy, konstatowat ze zgrozg: ,naukowa metafizyka Riemannéw i
Hintonéw chce pozre¢ Apollina; artystyczng wizje zamienia w preparat
przygotowany wedtug amerykanskiej recepty, tworczy niepokdj
zastepuje teorig poznania; wszystko, co w dziele sztuki, w obrazie,
moze jasnie¢, wzruszaé, radowac, wszystko to zostato odrzucone:
cztowiek znika z malarstwa, sztuka zamyka sie w abstrakcyjnych
schematach” [10].

Poczucie narastajgcej artystycznej anarchii i dehumanizacji tworczosci
sprawito, ze odkrycie ruskiego malarstwa ikonowego odczytano jako
swego rodzaju proroctwo. ,Mogity nie otwierajg sie przypadkowo —
pisal Maksimilian Wotoszyn. Dziela sztuki wstajg z martwych w tych
momentach historii, w ktérych sg potrzebne. W dniach najgltebszego



artystycznego rozprezenia, w latach zupelnego pomieszania zamiaréw i
dazen tworczych, ujawnita sie sztuka staroruska, aby dac lekcje
harmonii miedzy indywidualizmem a tradycjg, metodg a pomystem,
linig a barwg” [11].

Idea stworzenia nowej sztuki rosyjskiej dzieki ,lekcji”, jakiej udziela
tradycja ruskiej ikony, zajmowata szczegdlne miejsce w poglgdach
mtodego historyka i krytyka sztuki, N. Punina.

W swych wypowiedziach wielokrotnie przestrzegat on przed powie-
rzchownym nasladowaniem ikon, przed biernym powtarzaniem
gotowych rozwigzan formalnych: ,,... chcemy naszej sztuki, w petni
oryginalnej, nauczcie sie méwic¢ wlasnym jezykiem! [...] rzecz nie w
tym, by wskrzesza¢ sztuke dawng, lecz w tym, by stworzy¢ naszg” [12].
Punin zdecydowanie przeciwstawiat sie takze ptytkim poréwnaniom
ikon z dzietami artystow wspotczesnych. Przekonywat, Ze ,,nie wolno
mowié o Gauguinie, wskazujgc na reke Matki Bozej, ani o Cezannie,
widzgc zielen Jej chitonu”, poniewaz duchowe impulsy pobudzajgce
tworczos$¢ malarzy wspotczesnych i duchowe przestanki, ktorymi
kierowat sie ruski ikonograf, sg tak bardzo rézne, Ze catkowicie
wykluczajg mozliwos¢ przeprowadzenia takich poréwnan [13].

Punin z zasady sprzeciwiat sie rozpatrywaniu ikon wytgcznie od strony
ich formy. Swdj artykut Puli sowriemiennogo iskusstwa i russkaja
ikonopis rozpoczynat od niezwykle istotnego dla catej jego teorii
stwierdzenia: ,zabytki staroruskiego malarstwa ikonowego nie uczg
nas lepiej malowac¢ czy rysowac, uczg inaczej myslec¢, inaczej postrzegac
artystyczny zamyst i innymi drogami zmierzac¢ do jego realizacji” [14].
W innym miejscu wyrazZnie zastrzegt, Ze celem jego rozwazan o



zwigzkach miedzy malarstwem ikonowym a sztukg wspéiczesng jest
jedynie wskazanie ,niektorych przyczyn gltebokiego wzruszenia, jakie
przezywamy oglgdajgc ikony, albowiem rzeczg artystow (przysztych czy
wspotczesnych — tego nikt nie wie) jest znalezienie takich srodkow
wyrazu, aby ich dzieta wzbudzity w nas przezycia podobne temu
wzruszeniu” [15].

Kierujgc sie takim zatozeniem, Punin dokonat poréwnania sposobéw
symbolicznego wyrazania tre$ci w malarstwie ikonowym i w tworczosci
malarzy wspotczesnych. Wspoétczesny malarz-symbolista (jako przykiad
takiego malarza krytyk podat Franza von Stucka) odwotuje sie zawsze
do wlasnej wyobrazni, by w niej znalez¢ odpowiedni obraz, w ktérym
moglby wyrazic¢ dreczgcy go ,tworczy niepokdj”. Dzielo powstate w ten
sposob — dowodzit krytyk — ,bedzie ztoZzone z wielu elementow,
zaleznych od jednemu tylko artyscie wtasciwych przezy¢, wiedzy,
wierzen, wyobrazen. I tylko w przypadku, kiedy poziom rozwoju
osobowos$ci artysty nie bedzie zbyt odbiegat od poziomu «ttumu» -
artysta zostanie zrozumiany” [16].

Malarz ikon natomiast, jak twierdzit Punin, nawet jesli swojg oso-
bowoscig przewyzszat pozostatych cztonkéw wspélnoty cerkiewnej,
zawsze zachowywal 13czgcg go z nimi wiez duchow3: jego Bég byt
Bogiem jego wspodtczesnych, jego wiara — wiarg Cerkwi. Malujgc ikony
nie tylko rozporzadzal systemem powszechnie zrozumiatych,
ustalonych symboli. Gleboka religijna wiez ze wspdlnotg cerkiewng
powodowata bowiem, ze ikonograf nawet nie odczuwat potrzeby
szukania innych srodkéw wyrazu niz te, ktore zostaty okreslone przez
kanon malarstwa ikonowego. ,,Oto dlaczego — konkludowat krytyk —
sztuka ruskiego malarza ikon jest zywym i autentycznym organizmem,
pozbawionym martwej indywidualizacji, jaka cechuje tworczos¢



artystyczng naszych dni. Jesli byta to sztuka symboliczna, to miata do
tego podstawe: nie byta subiektywna. Symbolizm i indywidualizacja to
elementy, ktore potgczone stajg sie zgubne, smiertelnie dla sztuki
grozne” [17].

Drugg zasadniczg réznicg, dostrzezong przez Punina miedzy ikonami a
dzietami wspotczesnego malarstwa, byt stosunek ich twércow do
formalnego elementu dzieta sztuki. Ograniczajgc sie do poréwnania
kolorystyki obrazéw impresjonistéw i ikon, krytyk doszedt do wniosku,
ze impresjonizm doprowadzit do catkowitej utraty poczucia ,,ducha
barwy”: w ,martwych Zrenicach” malarza-impresjonisty,
zafascynowanego ,,naiwnymi i prostackimi” eksperymentami
chromoluminarystycznymi, ,,nie odbija sie juz duchowa sita barw, ich
pulsujgce, wieczne zycie; malarstwo nie mogto stac sie lepszym tylko
dlatego, ze zbadano, jak zalamuje sie w pryzmacie promien swiatta:
znajomos$¢ budowy tkanek nie sprawia, ze drzewo wydaje sie
piekniejszym” [18].

Analizujgc zas$ ,nasycong, szlachetng, uduchowiong, na wskro$
przeniknietg mistycznym uwielbieniem barw” kolorystyke ikon, Punin
podkreslal, ze ikonografowie nie traktowali koloru wytgcznie jako
sktadnika formy, zaleznego jedynie od woli i wyboru malarza. W
przeznaczonych dla nich wzornikach zawsze precyzyjnie ustalano
barwe najmniejszego nawet detalu przedstawienia, gdyz teologia ikony
uwazata kolor za cze$¢ Swietego praobrazu, ktérego powtorzeniem jest
ikona. Malarze ikon, dla ktérych barwa byta nierozerwalnie zwigzana z
okreslong tre$cig duchowg, nie znali i, jak zapewniat Punin, nie chcieli
znac¢ praw percepcji $wiatta przez ludzkie oko. ,,... ci madrzy bezimienni
mistrzowie odczuwali przede wszystkim ducha barwy, oddawali catg
potege, calg site, calg wielkos$¢, jakg duch ten w sobie tait. Kazdy ton



potozony pedzlem malarzy ikon - to zywa, pulsujgca czgsteczka sztuki,
wiecznosci i Boga, o ktorym nieustannie i jedynie rozmyslali. Mozemy
nawet powiedzieé, ze nie ma bogatszych, wyrazistszych i
szlachetniejszych gam barwnych niz ikony mienigce sie jak jantar,
delikatne jak ztocisty miéd, mocne jak ko$¢ stoniowa!” [19]

W tradycji malarstwa ikonowego Punin odnajdywat dwie wskazowki, a
zarazem przestrogi dla wspotczesnych tworcéw. Po pierwsze: artysta
nie moze dziata¢ w izolacji od otaczajgcego Swiata, nie moze tworzy¢
dzietl, w ktérych odzwierciedla sie jedynie jego osobowos¢,
indywidualne, jednostkowe przezycia, uczucia, wyobrazenia.
Nieprzestrzeganie tej zasady doprowadzito do zerwania wiezi miedzy
wspoblczesnym cztowiekiem a sztukg: sztuka stata sie niezrozumiata i w
konsekwencji zbedna.

Formutujgc te mysl, Punin najprawdopodobniej nawigzywat do
pogladéw Maurice’a Denisa, wyrazonych w stynnym artykule z 1909 r.
De Gauguin et de van Gogh au classicisme. W artykule tym czytamy:
,Litwory sztuki nowoczesnej nie wykraczajg w ogole poza maty krag
wtajemniczonych. Cieszg sie nimi jedynie niewielkie grupy. [...] Ot6z
dzieto sztuki powinno dotykac i poruszac wszystkich ludzi; arcydzieta
klasyczne, czy dlatego, ze wyrazajg i streszczajg cato$¢ okreslonej
cywilizacji, czy dlatego, ze stwarzajg nowg kulture, posiadajg walor
powszechnosci, absolutu. [...] «Wielki cztowiek — méwi Andre Gide — ma
tylko jedng troske: stac sie jak najbardziej ludzkim, powiedzmy lepiej —
sta sie banalnym... i - rzecz zdumiewajgca — wtasnie w ten sposob
staje sie najbardziej sobg” [20].



Druga przestroga Punina brzmiata: artysta nie moze postrzegac formy
wylgcznie jako jednego z elementéw konstytuujgcych dzieto sztuki,
lecz musi jg takze odczuwac jako ,istote duchowg”. Ilekro¢ o tym
zapomni, zawsze doprowadzi do tego, Ze ,,jego poszukiwania stang sie
czysto formalne i wezesniej czy pézniej spowodujg przemiane jego
tworczosci w martwy, niepotrzebny system, pozbawiony poczucia
wiecznosci, prawdy, sztuki” [21].

Wedtug krytyka takim ,,martwym systemem?” stat sie impresjonizm: ,,...
ta miedzynarodowa masa artystow, ta szkota nasladowcéw — ten dtugi
szereg umartych artystéw, ktorych dzieta powodujg, ze dusza truchleje,
a wszelka mysl staje sie Smiertelnie blada. Ale czy mogto by¢ inaczej
tam, gdzie natchnieniem mistrzéw nie byto tworcze napiecie, nie byty
zrodta, z ktérych zycie czerpie swojg site, ale kolory, plany, sposoby
malowania i rysowania? Powstawaty pt6tna ubogie duchowo, nie
majgce zadnego znaczenia dla ludzkosci, ktéra stworzyta sztuke
dlatego, ze nie miata sit bez niej istniec. [...] W impresjonizmie koniczy
sie sztuka, umiera wszystko, co duchowe, wieczne... [...] W
impresjonizmie i wszystkich nurtach z nim zwigzanych: w
neoimpresjonizmie, a antykolorystycznych poczynaniach Picassa, a
takze w tubocznej pstrokaciZnie rosyjskiej «<mtodziezy» — zupelnie nie
ma sztuki” [22].

Rozwazania o znaczeniu ikon dla sztuki drugiego dziesieciolecia XX w.
Punin zamykat pytaniem: ,,Czy po tym wszystkim, co zostato
powiedziane, mozemy jeszcze watpic, ze ruskie malarstwo ikonowe jest
dla nas zywym i waznym faktem historycznym, do ktérego odwotywac
sie bedziemy jeszcze przez wiele lat?” Zaraz jednak odpowiadat:
~Wydaje mi sie, ze nie mamy innego wyboru. Albo wyjatowienie,



formalizm sztuki, albo jej odrodzenie poprzez odrodzenie
zapomnianych tradycji.. [...] wierzymy, Ze ikona swoim wspaniatym i
gleboko z zyciem zwigzanym pieknem skieruje wspotczesng twérczosé
na inne tory niz te, ktérymi sztuka europejska podgzata przez ostatnie
dziesieciolecia” [23].

Pod tym wyznaniem Punina podpisatoby sie kilku innych éwczesnych
krytykéw. Analogiczna mysl, chociaz wyrazona w sposob bardziej
lakoniczny lub sformutowana na marginesie ogélniejszych rozwazan,
czesto pojawiala sie w rosyjskiej krytyce artystycznej lat dziesigtych.
Znajdujemy jg np. w wypowiedzi Jakuba Tugendcholda: , Tradycja
malarstwa ikonowego, ten gleboki i dostojny styl, ta mito$¢ do kantylen
linii i barw, ta artystyczna poboznos¢ i religijny stosunek do sztuki —
by¢ moze uleczg nas z anarchii panujgcej wspétczesnie” [24].

Dla N. Radtowa idea ,,powrotu do ikony” tgczyla sie z koncepcjg sztuki
przysztosci. W artykule Buduszczaja szkota Zywopisi twierdzi on, ze
przepasc istniejgca obecnie miedzy artystg a odbiorcg jest rezultatem
uznania za cel tworczosci ujawniania osobowoSci artysty. ,W ten
sposob jednak — przekonywat Radtow — nie mozna przerzuci¢ mostu
miedzy artystg a publiczno$cig. WieZ miedzy nimi rodzi sie przed
plotnem, przed dzietem. Widzowi potrzebne jest dzielo cenne samo w
sobie, a nie jako dokument wyjasniajgcy problemy psychologii
twérczosci. [...] Dazenie do ujawniania osobowosci potgczone z
poszukiwaniami nowej formy, zapoczgtkowanymi przez impresjonizm,
oddality sztuke od jej zasadniczego celu — «tworzenia obrazow»” [25].
Nalezy doda¢, ze Radtéw rozumiat ,obraz” jako ,,artystyczng forme
wyrazajgcg okreslong tresc”.



Wedlug Radtowa ,,sztuka przysztosci winna stac sie sztukg obrazu,
obrazu w dawnym jego znaczeniu. Tylko wtedy wspotczesnos¢ znajdzie
miejsce w sztuce, tylko w ten sposob mozliwe bedzie odnowienie wiezi
miedzy artystg i publicznos$cig” [26]. Za jeden z wzorcow ,,sztuki
obrazu” krytyk uwazat ruskg ikone, ktéra moze nauczy¢ wspotczesnego
malarza nie tylko umiejetnosci nadawania tresci najdoskonalszej
formy, lecz rowniez wlasciwego stosunku do artystycznego rzemiosta i
~wiary w Swietos¢ swojej sztuki” [27].

Lew Pumpianski, autor artykutu Put'k primirieniju chudozestwiennych
raspriej, swoje poglady na przysztosc¢ sztuki opierat na przekonaniu, ze
~glebokie, ztozone, wielkie dzieta sztuki zawsze powstawaty i po-
wstawacé mogg jedynie w czasach przeniknietych jednolitym
pojmowaniem piekna, wiadajgcych pelnym kodeksem praw i kanonéw
artystycznych, ktore nieuswiadamiane zyjg w wyobrazni ludu lub sg
tworzone przez estetyke i przyjmowane jako communis opinio
doctorum przez artystow i spoteczenistwo danej epoki” [28].

Epoka wspotczesna, jak twierdzit Pumpianski, takiego kodeksu
artystycznych praw i kanonéw nie ma, poniewaz wspoétczesna sztuka
dopuscita do ,,skrajnego rozwoju indywidualizmu". Ta supermacja
osobowosci, uznanej za autonomiczng warto$¢, doprowadzita do
oddzielenia artysty od spoteczenstwa, do podziatu artystéw na wrogie
grupy, do panowania sekciarstwa i nieograniczonej swobody twérczych
dgzen, powodujgcej chaos.



Taka wtasnie diagnozg uwarunkowana byta jedna z konkluzji
wspomnianego artykutu Pumpianskiego: ,,.Skoro w ustanowieniu
jednosci w pojmowaniu zadan malarstwa przeszkadza indywidualizm,
znaczy to, Ze najbardziej pozgdang jest taka sztuka, ktora
indywidualnos$¢ artysty poddaje rygorystycznym ograniczeniom, tj.
sztuka ogdlnonarodowa, kanoniczna, pozbawiona indywidualizmu”
[29]. Zdaniem krytyka przyktadow takiej sztuki moze dostarczy¢
artystyczna spuscizna starozytnosci, zarowno grecko-rzymskiej, jak i
wschodniej, tworczo$¢ sredniowiecznych mistrzéw cechowych, a takze
bizantynskie i ruskie malarstwo ikonowe.

Wsiewotod Dmitrijew, zastanawiajgc sie, podobnie jak Radtow i
Pumpianski, nad ksztattem sztuki w najblizszej przysztosci, dochodzit
do wniosku, ze ,wspaniata przysztos¢ moze narodzi¢ sie tylko dzieki
madremu wykorzystaniu zapasow, zgromadzonych w naszej przesztosci
i terazniejszosci”. ,Mito$¢ i wiara w przysztos¢ — pisat — zobowigzuje
nas do tego, abySmy z jeszcze wiekszym uporem i pragnieniem
zgtebiali to wszystko, co do tej pory osiggneta nasza sztuka rodzima.
[...] Nikt z nas nie watpi, ze kazda odrobina natchnienia, artystycznego
wysitku i doswiadczenia, zlekcewazona i wyrzucona z naszego
dziedzictwa — to kamien bezmyslnie wyjety z podpory, na ktérej
prébujemy sie wesprzed... [30].

Dmitrijew twierdzil, Ze sztuka rosyjska po roku 1910 zostata
zdominowana przed dwa nurty, wyraznie nawigzujgce do przesztosci:
pierwszy — szukajgcy inspiracji w tradycji klasycystycznej akademii;
drugi - zapatrzony w tradycje sztuki staroruskiej i bizantyniskie;j.
Chociaz nurty te, jak zauwazat krytyk, pozornie wydajg sie catkowicie
sobie obce, w istocie dgzg do tego samego celu: stworzenia sztuki, ktora



»patosowi wspélczesnosci i wszystkim myslom naszych czaséw”
nadataby odpowiednig forme artystyczng. ,Mozliwe — przypuszczat — ze
z coraz wiekszym zainteresowaniem bedziemy wpatrywac sie w szkote,
ktéra talentowi Briuthowa pozwolita rozwing¢ sie do konca, a z jeszcze
wiekszg zazdro$cig bedziemy przypatrywac sie tradycji malarstwa
staroruskiego, ktore z tak cudowng lekkosScig potrafito podporzgdkowac
formy widzialne woli artysty. [...] Czyz nie na skrzyzowaniu tych dwéch
drog powinna narodzi€ sie przysztosc?” ,Nagty zachwyt naszych
kregbéw artystycznych nad staroruskg ikong — podsumowywat
Dmitrijew — nad jej kanonem, jedynym i mocnym, surowym i
wspanialtym, i jednoczesny zwrot zainteresowania w strone
przedbriuttowowskiej akademii, réwniez dgzgcej do stworzenia
jednego, klarownego i precyzyjnego kanonu — wszystko to jawi sie nam
jako symptom zdrowych i gruntownych zmian w pojmowaniu sztuki w
Rosji” [31].

A. Benois, krytykujgc zbyt powierzchowne podejscie do tradycji malar-
stwa ikonowego w twdérczosci rosyjskiej awangardy (krytyka dotyczyta
bezposrednio artystow zwigzanych z grupg «Bubnowyj Walet» oraz
uczestniczgcych w wystawie Oslinyj chwost), dowodzit, ze sztuka
ruskich ikonograféw stanie sie dla rosyjskiej mtodziezy artystycznej w
peini zrozumiata i ,,uzdrawiajgca” tylko wtedy, kiedy zacznie ona
inaczej pojmowac sens tworczosci: ,, Kiedy opadng emocje, kiedy
ostygnie dziecinna namietno$¢ do btaznowania, kiedy zostanie
zrozumiana lekcja wspoétczesnosci, wtedy prawdziwi artysci sposrod
dzisiejszej «mtodziezy» zapragng zajrzeé w glebokie, tajemnicze oczy
zycia, wtedy plung na wszystkie rzekomo «naukowe» teorie, ktorymi
tak sg teraz zafascynowani, i zwrdca sie ku «prawdziwej sztuce» [32].
Benois, zapewne insspirowany mys$lg Denisa z Definition du
neotraditionisme, ze prawdziwe dzielo sztuki powinno by¢ ,,przemiang
zwyklych wrazen - rzeczywistych przedmiotéw — w Swiete, skoriczone,



dostojne ikony” [33], za cel sztuki uwazat ,wyrazanie w symbolicznych
obrazach tego, czego uczy egzystencja catego Swiata i pojedynczego
cztowieka”.

W tradycji malarstwa ikonowego rosyjska krytyka artystyczna lat
dziesigtych starata sie znalezZ¢ nie tylko antidotum przeciw kryzysowi
wspotczesnej tworczosci oraz przestanki nowej sztuki. Zaréwno twoércy
sztuki drugiej dekady XX w., jak i jej krytycy, staneli przed
konieczno$cig rozstrzygniecia jednego z najwazniejszych problemow
nowozytnej kultury rosyjskiej. Jego istote trafnie wyrazit Gieorgij
Czutkow: , Jak my, Rosjanie, odniesiemy sie do wspétczesnej kultury
Zachodu? Céz mamy zrobic¢? I$¢ w jej Slady, czy budowad wieze sztuki i
zycia wedtug wlasnych planéw? Mysle, ze na pytania te nie mozna
odpowiedzie¢ jednoznacznym nie lub jednoznacznym tak. Jedno tylko
jest dla mnie pewne: nie wolno i$¢ za kulturg Zachodu $lepo i
pokornie” [34].

Aby nie podazac¢ za kulturg Zachodu ,$lepo i pokornie”, nalezato
powrdci¢ do zrdodet: do kultury Rusi przedpiotrowej, nie zatrutej ,,jadem
zachodnioeuropejskiego nihilizmu i demonizmu”. Dla artystéw i
krytykéw sztuki takim powrotem do Zrdédet byto odkrycie spuscizny
sztuki staroruskiej. Punin nie wahat sie nawet przed stwierdzeniem, ze
sztuka staroruska ,,to juz nie egzotyka, nie prowincjonalizm i,
oczywiscie, nie jaka§ monastyczna, zamknieta w sobie kultura, lecz cata
epoka, rozkwit sztuki, ktéry mozna poréwnac z wtoskim renesansem, z
tworczoscig Giotta i Beato Angelico...” [35]. Poréwnaniem tym Punin
zadat cios powszechnej w dziewietnastowiecznej Rosji opinii, ze
prawdziwa sztuka moze istnie¢ tylko w Rzymie — ,,w tym
majestatycznym rozsadniku sztuk, przy ktérego nazwie z takg petnig i
sitg bije plomienne serce artysty” [36].



Artystom rosyjskim drugiego dziesieciolecia XX w. tradycja malarstwa
ikonowego pozwalata uwolni¢ sie juz nie od dominacji Rzymu i sztuki
wloskiej, ale od hegemonii Paryza i sztuki francuskiej. A. Benois
zauwazat, iz ruskie ikony ,,méwig [...] o tym samy, o czym zaczeli méwic
Gauguin, Cezanne, a teraz mowig «kubisci»” [37]. W tym samym niemal
czasie gléwny 6wczesny przeciwnik ideologiczny A. Benois — Dawid
Burluk, tak charakteryzowat nowe malarstwo rosyjskie: ,,w Rosji ten
nowy nurt jest oddZzwiekiem sztuki francuskiej, gdyz to ona otworzyta
nam oczy na wolnos¢, ale jednoczesnie jest on bardzo nacjonalistyczny,
opiera sie na sztuce ludowej, ikonach, szyldach itp., w tym bowiem
wyrazila sie ogromna zdolnos$¢ rosyjskiego ludu do malarstwa” [38].

O uwalnianiu sie nowoczesnego malarstwa rosyjskiego spod wptywu
Francji mowit réwniez Siergiej Bobrow na I Wszechrosyjskim Zjezdzie
Artystow w Petersburgu zimig 1911/1912 r.: ,W chwili obecnej, jak
widzimy, rosyjscy purysci [czyli zwolennicy ,czystego” malarstwa —
D.K.] przestali uczyc¢ sie we Fancji. [...] spostrzegli, Ze w ich ojczyZnie
jest tak wiele rzeczy dotychczas nietknietych, niewykorzystanych.
Nasze zadziwiajgce ikony — korony sztuki chrzescijanskiej catego
Swiata, dawne tuboki, p6inocne hafty, kamienne idole, reliefy na
prosforach i krucyfiksach, stare szyldy. Tyle w tym nowych, przez
nikogo nie tknietych wartosci. [...] Rosyjscy purysci upodobali sobie te
wartos$ci, dotarli do ich istoty. Od tej chwili nasza historia, nasz
archaizm wiedzie nas w nieznane dale” [39].

Wiadimir Majakowski z nadziejg spoglagdat na wysitki grupy moskiews-
kich malarzy — Natalii Gonczarowej, Michaita Larionowa, D. Burluka,
Aristarcha Lentutowa, Ilji Maszkowa, ktérzy ,,juz zaczeli wskrzeszac
prawdziwe rosyjskie malarstwo, proste piekno malowanych duh,



szyldéw, dawne ruskie malarstwo ikonowe, stworzone przez
nieznanych artystéw, stojgcych na réwni i z Leonardem, i z Rafaelem”
[40].

Tak wiec nowa sztuka rosyjska, czerpigc inspiracje z rodzimej tradycji
(sztuki ludowej i staroruskiej [41]), uniezalezniata sie od sztuki
zachodnioeuropejskiej, nabierata tak waznej dla kultury rosyjskiej
wartosci, jak narodowy charakter [42].

Zainteresowanie tradycjg malarstwa ikonowego w rosyjskiej krytyce
artystycznej lat dziesigtych XX w. wigzato sie, jak zauwazono, z
poczuciem kryzysu sztuki wspoéiczesnej, z poszukiwaniem srodkow jego
przezwyciezenia. W spuscizZnie sztuki staroruskiej, w jej twérczym
wykorzystaniu przez artystow wspotczesnych, widziano takze sposob
umozliwiajgcy samookreslenie nowej sztuki rosyjskiej wobec Zachodu.

Wydaje sie jednak, ze zainteresowanie tradycjg sztuki staroruskiej
okoto roku 1910 nalezy rozpatrywaé w nieco szerszym konteks$cie. W
roku 1916 Jakub Tugendchold stwierdzit: ,sztuka rosyjska przezywa
gleboki kryzys, poniewaz jeszcze glebszy przezywa cala rosyjska
kultura. Tylko ogélnorosyjskie odrodzenie moze wla¢ nowe soki w
naszg sztuke” [43].

Punin, ktérego podobna mysl nurtowata juz trzy lata wczesniej, sugero-
wat, Zze odwolanie sie wspdtczesnych tworcow do tradycji ruskiego
malarstwa ikonowego moze by¢ jednym z elementow odrodzenia sztuki
rosyjskiej. Po ekspozycji ikon z 1913 r. zastanawiat sie: ,,Czy uwazac
dzien i rok otwarcia moskiewskiej wystawy za poczatek naszego



odrodzenia, czy jest to tylko ostatni promien stonca, ktére zaszto juz na
zawsze? Czy na koniec mozemy powiedzie¢: «my, Rosjanie, dumni z
naszego artystycznego dziedzictwa potrafimy jeszcze na szczytach gér
zbudowac szatasy, nad ktérymi bedzie jasnie¢ tylko wieczne,
btogostawione niebo Sztuki»?” [44].
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