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Streszczenie: Fenomen angelologii w sztuce sigga swymi korzeniami czasow
biblijnych, kiedy to powstaja pierwsze, stowem wyrazone, opisy aniotow —
najblizszych Bogu bytow duchowych. Dzieje rosyjskiej ikonografii anielskiej
ksztaltuja si¢ natomiast pod wplywem sztuki bizantyjskiej. Jednym z malarzy, ktory
poprzez sztuke nawiazuje dialog z aniotami jest symbolista Michail Wrubel (1856-
1910). Obraz jego pedzla, bedacy wyobrazeniem Szes$cioskrzydiego Serafina —
aniota $mierci stanowi przykltad symbolizacji semantycznej (hipostaza
nadczlowieka, ideal woli mocy, do$wiadczenie $mierci, symbolika temporalna) i
formalnej (kompozycja mozaikowa, symbolika barw, wizualizacja oblicza aniota).
W rezultacie otrzymujemy plastyczna wizj¢ cztowieka wewngtrznego w sytuacji na
rozdrozu, poszukujacego sensu wlasnej egzystencji, rozpostartego migdzy
biegunami zycia i §mierci, $wiata materialnego i duchowego. Sam aniot za$§ okazuje
si¢ by¢ wcieleniem dobra i zta, zwiastunem nadziei i rozpaczy jednoczesnie.
Abstract: The phenomenon of angelology in arts has its roots in biblical times,
when first descriptions of angels as the spiritual beings closest to God are expressed
in words. The history of Russian iconography of angels was influenced by Byzantine
art. The symbolist Mikhail Vrubel (1856-1910) was one of the painters whose art
opened the dialogue with angels. His painting of Six-winged Seraph, the angel of
death, is an example of semantic symbolism (hypostasis of superior human being,
the idea of the will of power, the experience of death, temporal symbolism)as well
as formal symbolism(mosaics composition, symbolism of colors, the visualization of
the angel's face). As a result we get an artistic vision of inner human being at the
crossroads, in quest of the meaning of human existence, spread between the poles of
life and death, material and spiritual world. The angel himself turns out to be the
incarnation of good and evil, the herald of both hope and despair.

[Malej I. Russian Symbolist art under the sign of the angels. Mikhail Vrubel's six-
winged Seraphim]
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Predylekcja symbolizmu w sztuce jest dazenie do wyrazenia
niezmystowosci we wszelakich jej formach od nieswiadomosci
poczawszy, poprzez metafizyke, mnadprzyrodzono$¢, az po
nadrealizm. Osobliwo$cia symbolistycznego przedstawienia jawi sig
wigc to, ze cho¢ silnie oddziatywuje na zmysty odbiorcy, pobudzajac
jego wyobraznig i sfery odczuwania glebokiego, to implikuje sensy i
emocje pozostajace poza realna, a wigc i zmystowa recepcja. Mozna
okresli¢ inaczej istotg symbolu w sztuce, odwotujac si¢ do stow
Carla G. Junga, jako ,najlepszy mozliwy ksztalt jakiej$ rzeczy
stosunkowo nieznanej, ktorej zatem nie umielibySmy od razu
wskaza¢ w sposob jasniejszy i bardziej charakterystyczny” (Jung,
1920: 642; Durand, 1986: 23). Interpretujac dzieto sztuki jako
wyobrazenie symboliczne, dostrzezemy, ze jest ono sama idea
oddana przez artyst¢ w sposob zmyslowy, jest zatem — idea
wecielona. Obraz, bedac konkretnym znakiem wyrazania, przywotuje
co$ nieobecnego albo niemozliwego do spostrzezenia, stad tez w
swym planie symbolicznym zyskuje jako$¢ epifanii. Jak przekonuje
Paul Ricoeur, symbol posiada trzy wymiary: kosmiczny (ze wzgledu
na to, ze nosnikiem znaczen staja si¢ elementy $wiata widzialnego),
oniryczny (jako ze eksploruje nasze sny i wspomnienia) oraz
poetycki (odwotuje si¢ do jezyka) (Ricoeur, 1960: 18). Wymiary te
konstytuuja tzw. widzialna potowg symbolu, jego druga,
dopetniajaca czg$¢ jest niewidzialna, niewystowiona i dotyczy §wiata
wyobrazen posrednich. Obie potowki taczy w jedna, znaczeniowa
cato$¢ cecha redundancji. ,,To wlasnie przez moc powtarzania
symbol nieokreslenie zapetnia swa fundamentalng nieadekwatnos¢.
Lecz to powtarzanie nie ma charakteru tautologicznego: jest ono
doskonalace dzigki gromadzeniu przyblizen. Mozna je w tym
porowna¢ do spirali, albo lepiej do solenoidu, w ktorym za kazdym
powtorzeniem coraz bardziej zblizamy si¢ do celu, do jego $rodka.
Nie tylko zeby jeden symbol nie byt rownie znaczacy co wszystkie
inne, ale zespot wszystkich symboli dotyczacych jednego tematu
rozjasnia jeden symbol przez drugi, przydajac im dodatkowe;j
«mocy» symbolicznej” (Durand G., op. cit., s. 26). Z tego punktu
widzenia dzielo sztuki, ktdére mozemy okresli¢ mianem symbolu
ikonograficznego tworzy roznorakie redundancje (mityczne,
rytualne, ikonograficzne, emocjonalne), przenoszac w ten sposéb
jakie$ znaczenie. Atoli dzietem o warto$ciach symbolicznych moze
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by¢ tylko takie dzieto, ktore ukrywa w sobie tresci pozamyslowe,
duchowe, mistyczne, irrealne, odkrywane i interpretowane przez
odbiorce w procesie percepcji bezposredniej. W sposob nieomal
doskonaly imperatyw 0w spetnia ikona bizantyjska, anioty za$ jako
wieczne i doskonate modele niedoskonatego swiata zyskuja status
ewokatorow samej funkcji symbolicznej, ktora jest — tak samo jak i
one — ,poSredniczka miedzy transcendencja oznaczonego a
przejawiajacym si¢ Swiatem konkretnych, wcielonych znakow, ktore
dzigki tej funkcji staja si¢ symbolami” (Ibidem, s. 40).

Greckie stowo ,angelos”, ktore dato w wielu jezykach
rodowdd dla nazwy ,,aniol” znaczy tyle, co ,,postaniec, zwiastun”.
Jak glosi teologia biznatyjska aniotowie byli pierwszymi istotami
widzialnymi stworzonymi przez Boga, po to, by stluzy¢ mu,
wykonywa¢ Jego wole i wspotpracowaé z cztowiekiem. Znaczenie
elementarne dla rozwoju angelologii miala ich hierarchizacja,
dokonana w VI wieku przez Pseudo-Dionizego Areopagitg (Onasch,
Schnieper, 2000: 179). W traktacie O hierarchii niebieskiej
syntetyzuje on dotychczasowa wiedze na temat mocy niebianskich,
uczyniwszy punktem wyjsciowym swych rozwazan neoplatonska
teori¢ emanacji. Byty niebianskie uporzadkowal Pseudo-Dionizy w
trzy triady, ktore tworzy dziewigé choréw anielskich. Najwyzszy
szczebel w tej hierarchii anielskiej przypisuje teolog serafinom ,
cherubinom 1 tronom, nizej =zasiadaja: panowania, moce i
zwierzchnosci, dolny szczebel zajmuja za$ ksigstwa, archaniotowie
Michal, Gabriel, Rafat i Uriel oraz aniotowie. Tron Boga otaczaja
najblizsze mu szes$cioskrzydle serafiny, ktore przeniknigte sa dobrem
1 mitoScia oraz posiadaja dar oczyszczania (katharsis). Jako
przedstawiciele tajemniczych mocy niebianskich, serafiny nie
kontaktuja si¢ ze $wiatem materialnym i sa de facto bytami
abstrakcyjnymi, pochataniajacymi boska emanacj¢. Pseudo-Dionizy
nie opisal w swym dziele ich wygladu, jednak w ikonografii
chrzesciajnskiej przedstawiane sa one najczgsciej w postaci ludzko-
ptasiej lub ludzko-zwierzgcej. Najpehniejszy opis serafindow dajg nam
starotestamentowe relacje [zajasza (,, [...] ujrzatem Pana siedzacego
na wysokim i wyniostym tronie, a tren Jego szaty wypelnial
$wiatynig. Serafiny staty ponad Nim; kazdy z nich mial po szes¢
skrzydet; dwoma zakrywal swa twarz, dwoma okrywat swoje nogi, a
dwoma latat” /Iz 6, 1-2/) oraz Ezechiela (,,Patrzylem, a oto wiatr
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gwattowny nadszedt od potnocy, wielki obtok i ogien ptonacy [oraz
blask dokota niego], a z jego $rodka [promieniowato co$] jakby
polysk stopu zlota ze srebrem, [ze srodka ognia]. Posrodku byto cos,
co bylo podobne do czterech istot zyjacych. Oto ich wyglad: miaty
one posta¢ cztowieka. Kazda z nich miata po cztery twarze i po
cztery skrzydta. Nogi ich byly proste, stopy ich za$ byty podobne do
stop cielca; I$nily jak braz czysto wygladzony. Miaty one pod
skrzydtami rece ludzkie po swych czterech bokach. Oblicza [i
skrzydta] owych czterech istot — skrzydta ich mianowicie przylegaty
wzajemnie do siebie — nie odwracaly si¢, gdy one szty; kazda szta
prosto przed siebie. Oblicza ich miaty taki wyglad: kazda z czterech
istot miala z prawej strony oblicze cztowieka i oblicze Iwa, z lewej
za$ strony kazda z czterech miata oblicze wotu i oblicze orta [oblicza
ich] i skrzydta ich byly rozwinigte ku goérze; dwa przylegaty
wzajemnie do siebie, a dwa okrywaly icj tutowie” /Ez 1, 4-11/).
Opisy tego rodzaju bytdow duchowych pojawia si¢ w wigkszosci
religii, nie tylko w chrzescijanskiej i przekazuja nam wyobrazenia
uskrzydlonych postancéw bogdéw badz o ptasich, badz tez ludzkich
glowach. Zaréwno dla teologow, mistykoéw, jak i ikonopiscoOw
(JIazapeB, 1983) analogia mig¢dzy aniotami i ikonami nie budzi
zadnych watpliwosci, albowiem niewidzialne, nadprzyrodzone stowo
Boga, materializuje si¢ niejako w stuzbie aniolow dla ludzkosci. W
ten sposob aniotowie staja substancjami ,,boskiej wyobrazni” jako
magiczni posrednicy miedzy tym, co intelektualne, myslowe i tym,
co duchowe, irracjonalne. Ich wyobrazenie w sztuce juz od
pierwszych ikon wiaze si¢ ze zdolnoscia wizualizowania
rzeczywisto$ci pozamaterialnej, do wecielania ducha w obraz.
Zadaniem artysty jest zatem nie tyle przedstawienie, co transmisja
mundus imaginalis (Plesu, 2010: 207-210) — $wiata posredniego
migdzy bytem realnym i duchowym, bgdacego zarazem S$wiatem
jednoczacego si¢ ciata i duszy. To wlasnie jest $wiat, w ktorym
rezyduja aniolowie. ,,Gdyby anioty — pisze jeden z niemieckich
teologow — byly jedynie skodyfikowanym wyrazem inherentnych
proceséw naszego zycia duchowego, wtedy nasze zainteresowanie
nimi byloby tylko czyms$ w rodzaju przejazdzki na karuzeli wokot
wlasnego ego (...). Wlasciwie nie sa one ani przedmiotami, ani
konceptami, ani zjawiskami psychicznymi, ale rzeczywistos$cia
szczgolnego rodzaju, ktdra pozwala si¢ wyrazi¢ jedynie w obrazach i
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moze si¢ desygnowaé jedynie w jezyku mityczno-symbolicznym”
(Autorem tych stow jest Wilhelm Stdhlin, przytaczam je za: ibidem,
s. 209). Dlatego kazda proba przejrzenia do $wiata aniotow i
nawiazania z nim kontaktu jest zawsze archetypiczna proba
poszukiwania odpowiedzi na trapiace czlowieka od zarania §wiata
pytanie ,.kim i po co tutaj jestem?”.

Nie sposob nie zauwazy¢, iz Michail Wrubel (1856-1910) od
samego poczatku swojej drogi artystycznej stawia pytanie o sens
zycia cztowieka na ziemi, malujac anioty witasnie. Podczas pobytu w
Kijowie w latach 1884-1889 po raz pierwszy przedstawia,
zainspirowany bizantynskimi mozaikami, aniota-bozego postanca
(TapaOykun, 1974: 12). Dla Wrubla byto to ,jmemo nymesnoe”
(Bpy6ens. [Tepenucka. BocmoMuHaHus O XyA0KHUKE, BCTYII. CTaThs
9. II. I'ombGepr-Bepxounckoit, Jleauaurpaa-MockBa 1963, s. 68),
przezycie tylez artystyczne, co gleboko intymne, duchowe. U
schytku malarskiej dziatalno$ci niejako w odpowiedzi na tg
pierwsza, plastyczna probe angeolologii pojawia si¢ przed artysta
aniot zemsty, $mierci, milosci, odkupienia i nadziei jednoczes$nie,
ktoéremu na imig¢ Sze$cioskrzydty Serafin (Ze zrddet kanonicznych i
apokryficznych wynika, ze serafiny to aniotowie najblizsi w
hierarchii anielskiej Bogu. Czgsto wyobrazane jako sze$cioskrzydte
istoty w kolorze czerwieni, symbolizujacym ptomienna mitos¢.
Wzorem dla przedstawien serafindw w sztuce chrzescijanskiej staty
si¢ najprawdopodobniej wyobrazenia istot duchowych znane w
kulturze syryjskiej (I tysiaclecie p.n.e.) oraz w sztuce asyryjsko-
babilonskiej, skad przenikngty do $wiata judeochrzescijanskiego.
Nazwa ,,serafin” wywodzi swoja etymologie od hebrajskiego stowa
»seraph”, ktore znaczy ,,pali¢ sig, ptonac”. Na ikonach przedstawiani
sa w ludzkiej postaci z szeScioma skrzydtami: dwoma zakrywaja
twarz, albowiem sa niegodni ogladac oblicze Boga; dwoma okrywaja
nogi, by to Bog nie mogt patrze¢ na nich; dwa kolejne stuza im do
latania, aby mogli wypelia¢ polecenia Boga. Symbolem
ikonpgraficznym serafindw jest kolor czerwony przechodzacy w
pomaranczowy. Zob.: E. Smykowska, lkona. Maly stownik,
Warszawa 2002, s. 70-71 (hasto: serafiny)] -(Lllecmuxpuliolii
Cepagum (Aspaun), 1904). Jego domeng w jednakim stopniu
stanowi Swiatlo$¢ i Ciemnos¢, Dobro i Zto, na co wskazuje caly
arsenat atrybutow symbolicznych w jakie Wrubel wyposazyt tego,
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najwazniejszego, ze wszystkich aniolow. By zatem przeprowadzi¢
interpretacje obrazu, trzeba najpierw odtworzy¢é i zarazem
odkodowa¢ na poziomie podstawowym Ow system znakow, jakim
malarz postuzyt si¢ w procesie kreacji artystycznej. Tak wigc przy
pierwszym ogladzie uwage zwraca sita dumnego aniota, §wiadomego
swej nieograniczonej wladzy: w lewej dloni wznosi on Zarzaca si¢
lampe, w prawej, wokot przegubu ktorej oplott sie waz, dzierzy
miecz gotowy do zadania ciosu. Na glowie ma t¢ sama, co Demon
(np. Demon pokonany //Ilemon mosepxeHHbIH, 1902/) wysadzana
rubinami korong, a jego anielskie skrzydta zdobia secesyjnie
dekoratywne pawie pidra. Korong sama w sobie cechuje bogata
symbolika (Interpretujac symbolik¢ korony korzystam z leksykonu
Joanny Slosarskiej W $wietle symboli, £odz 1994, s. 67) w
znaczeniu $wiatla ptynacego do istoty, ktora ja nosi, emitowanego
we wszystkie kierunki czasoprzestrzeni. Kolista podstawa korony,
opasujaca glowg Serafina moze zatem wskazywaé na wigz z
najwyzsza zasada kosmosu i zdolno$¢ partycypacji w jej energii
tozsamej z energia boska. Takze nie przypadkiem korona z wizji
Wrubla jest inkrustowana kamieniami szlachetnymi, ktore stanowia
w strukturze $wiata jego fundament. Ich obecno$¢ w obrazie
rosyjskiego malarza jawi si¢ nie tylko jako oznaka wladzy
absolutnej, lecz takze podkresla zwiazek aniota z energia planet i
gwiazd. Mineraly, przez wzglad na swoja stata, niezniszczalna
strukture¢ symbolizuja zarazem niecozywiony $lad Boga. , Krolestwo
mineratow istnieje, tak jak istnieje vestigium, $lad i cien. Jest (...)
trupem boskosci” (Plesu A., op. cit., s. 35) i kwintesencja materii.
Wielobarwna, opalizujaca odcieniami fioletu, rézu i btekitu faktura
zardwno kamieni szlachetnych, jak i anielskich skrzydet wchodzi w
dyskurs z jaskrawoczerwonym $wiattem lampy. Diugie, bujne wlosy
oznaczaja zarOwno potege, sitg, jak i wolno$¢ oraz niezalezno$¢. Ich
czarny kolor zdaje si¢ wskazywaé na dominacj¢ wladzy ziemskiej i
chtonicznej w dziataniach tego tajemniczego aniota. Z kolei jego
ciemna twarz, po ktorej §lizgaja sig cienie i $wietlne refleksy odsyla
nas do symboliki czarnego stonca, znanego w mistyce pitagorejskiej
(Slésarska J., op. cit., s. 113). W sensie metafizycznym czarne stonce
oznacza czysta site duchowa realizujaca si¢ dwojako: jako emanacja
Swiatla 1 zycia oraz emanacja ciemnosci i $mierci. Z kolei waz,
oplatajacy przegub Serafina to upostaciowienie promieni stonca
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nocnego, dziatajacego w obszarze pod$swiadomosci. W momencie,
gdy przejmie ono wladze nad czlowiekiem, staje si¢ zaczynem zla i
destrukcji. Dyferencjacj¢ symboliczng wyrazaja nad wyraz czytelnie
takze rece Azraela: prawica wskazuje na zdolno$¢ do zadania ciosu,
a wigc na dziatanie pierwiastka meskiego. Lewica z kolei
rownowazy dynamizm dziatania jako znak pasywnego elementu
zenskiego. Nie mniej znaczaca wydaje si¢ symbolika zamknigta
przez artyste w ilosci skrzydet, jakimi aniot 6w dysponuje: ma ich
nie dwa, lecz szes¢. Liczba ta wyraza ambiwalencje i jednoczesna
rownowage, synteze dwoch zywiotdow (ognia i wody), i stanowi tym
samym symbol duszy ludzkiej. W tradycji starogreckiej szdstka
uosabiata hermafrodyte i odpowiadata sze$ciu kierunkom przestrzeni
(po dwa na kazdy wymiar). Z tego wzgledu byla interpretowana jako
liczba préby i wysitku (Cirlot, 2000: 226). Z kolei dwanascie jako
suma szostek symbolizuje tad kosmiczny i zbawienie. Same skrzydta
za$, niezaleznie od ich liczby, przedstawiaja tylez duchowos¢, co
mito$¢, zwycigstwo, wyobrazni¢ i mysl. Poprzez ten caly system
znakow jawi si¢ sze$cioskrzydly aniol Wrubla jako symbol
niewidzialnego oraz sit wstgpujacych i zstgpujacych zarazem, a to
oznacza, ze nie ma dla niego swiatdw nieznanych.

Wtladcza postawa Serafina o spojrzeniu na poly ironicznym,
na poly bezlitosnym pozwala dostrzec w nim antypodg cierpiacego z
powodu bolu wilasnej duszy Demona (Temat Demona fascynowat
Wrubla przez cate zycie, czego ucieleSnieniem stala si¢ triada
obrazéw: Demon siedzacy ([emon cuasmuii, 1890), Demon lecacy
(Hemon netsimuid, 1899) i Demon pokonany (JleMoH moBep KEHHBIH,
1902) oraz rzezby glowy Demona. Takze w obliczach wszystkich
wrublowskich aniotéw odbijaja si¢ echem rysy Demona.) jako
wcielenia cztowieka zagubionego, ktory poznawszy smak mitosci i
pozadania nie potrafi juz bez nich zy¢. W posta¢ Serafina bowiem,
jak celnie konstatuje Alta Rusakowa, ,,BKJIaiBBIBa€T XYA0XKHHK CBOIO
MEUYTY O BBICHIEM CYHICCTBE, IPU3BAHHOM «IJIAroJIOM XE4Yb Cepaua
moneit», obnaBmsist ux” (Pycakoma, 2001: 92). Pojawienie sig
szes$cioskrzydlego aniola mozna wigc zintertretowac jako hipostaze
nadcztowieka o nietzscheanskim rodowodzie (Interpretacje idei
nadcztowieka i nastgpnie woli mocy przeprowadzam w oparciu o
nastepujace materiaty zrodtowe: http://nietzsche.kulturalna.com; Z.
Kazmierczak, Friedrich Nietzsche jako odnowiciel umystowosci
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pierwotnej. Analiza w kontek$cie fenomenologii religii Gerardusa
van der Leeuwa, Krakow 2000; L. Kusak, Fryderyk Nietzsche. W
poszukiwaniu utraconego idealu, Krakow 1995). Wowczas we
Wrublowskim Serafinie dostrzezemy upostaciowienie ludzkiego w
swej istocie pragnienia o byciu istota obdarzona wielka wola mocy,
jednostka tworcza, ktorej kazda chwila zycia jest doskonale pelna i
warta ponownego przezywania. Istot¢ owa nie dotycza zasady
obowiazujace reszt¢ ludzkoSci, stoi ona ponad rzadzacymi nia
prawami. Atoli w ujgciu Nietzschego wylozonym w Poza dobrem i
ztem (1886), tak rozumiany nadcztowiek zyje jak najbardziej w
$wiecie realnym, w przeciwienstwie do tgskniacej za innymi
$wiatami reszty. Koto zamachowe egzystencji nadcztowieka stanowi
wola, czyli dazenie ku mocy. Z niektérych wypowiedzi niemieckiego
filozofa wylania si¢ interpretacja woli ku mocy na podobienstwo
heraklitejskiego ognia, ktory bezustannie przeprowadza jedne rzeczy
w inne i jest podstawa istnienia $wiata. Jednakze w schylkowym
okresie swej dziatalno$ci autor Ecce homo wypracowuje odmienne
wyobrazenie woli ku mocy jako sily, ktorej przejawem jest wszelkie
zycie 1 jego dazenia. Sila ta znajduje swoje uzasadnienie i
spotegowanie mocy wilasnej w momentach najwyzszej mobilizacji i
przelamywania oporéw. W ludzkiej egzystencji tego rodzaju wola
wyraza si¢ poprzez poczucie sity indywiduum i w panowaniu nad
soba, w wytrwalo$ci oraz w zwycigskim znoszeniu wszelkich
przeciwienstw. Znamienne, iz wola ku mocy — tak jak pojmowat ja
Nietzsche — nie jest wola zycia, za$ poczucie mocy moze osiagnac
swoje apogeum w chwili $mierci czlowieka przezywanej przezen
swiadomie. Woli tej nie mozna takze utozsamia¢ z pragnieniem
panowania nad innymi, z uzurpacja wladzy absolutnej, albowiem
zwigkszone poczucie mocy prowadzi — zdaniem Nietzschego — do
stuzebnosci. Dlatego tez wola ku mocy w zyciu cztowieka, to
bardziej che¢ zwycigzania, pragnienie i uczucie posiadania sity
zdolnej tama¢ wszelkie przeszkody, potaczone z radoscia zwycigzcy
i tworcza ekstaza. Inaczej rzecz ujmujac: to ped ku sile. Spotkanie z
aniolem zwiastujacym, by¢ moze, kres ziemskiej wedrowki stanowi
zarazem dla Wrubla szans¢ na wyrwanie si¢ z odwiecznie rotujacego
kota czasu, jest symboliczna odpowiedzia na pytanie, jakie w Wiedzy
radosnej stawia niemiecki filozof: ,,A gdyby tak (...) jaki§ demon (...)
rzekt ci: «Zycie to, tak jak je teraz przezywasz i przezywates,
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bedziesz musiat przezywaé raz jeszcze i niezliczone jeszcze razy; i
nie begdzie w nim nic nowego, tylko kazdy bol i kazda rozkosz i
kazda mysl i1 kazde westchnienie i wszystko niewymownie mate i
wielkie twego zycia wrdci¢ ci musi, i wszystko w tym samym
porzadku i nastgpstwie» - (...) Czy nie padiby$ na ziemi¢ i nie
zgrzytal zgbami i nie przeklat demona, ktory by tak mowit? Lub czy
przezyte§ kiedy ogromna chwilg, w ktorej by$s byl mu rzekk:
«Bogiem jestes$ 1 nigdy nie styszalem nic bardziej boskiego». Gdyby
mys$l ta uzyskata moc nad toba, zmienitaby i zmiazdzyla moze
ciebie, jakim jeste$. Pytanie przy wszystkim i kazdym szczegole:
«czy chcesz tego jeszcze raz i jeszcze niezliczone razy?» lezaloby
jak najwigkszy cigzar na postgpkach twoich. Lub jakze musialby$
kocha¢ samego siebie i zycie, by niczego wigcej nie pragna¢ nad to
ostateczne, wieczne poswiadczenie 1 pieczetowanie” (Nietzsche,
1991: 282-283.). Sytuacje, gdy znajdujemy si¢ wobec pytania o cheé
powtorzenia zycia ocenia Nietzsche jako wyjatkowo przerazajaca
chwile, jako doswiadczenie szczegdlnej wagi. ,Jest do
doswiadczenie przeobrazajace cztowieka, druzgoczace go, a wigc nie
tylko wnikajace do intelektu jako nowa wiedza, lecz zmieniajace cate
jego zycie” (Buczynska-Garewicz, 2003: 104) — stwierdza niemiecki
filozof. Z tej perspektywy Serafin z obrazu Wrubla stanowi znak
nadziei na wybawienie, projekcj¢ mysli o wolnosci i
nie$miertelnosci, jakkolwiek by ja rozumie¢. Jest jedynym sposobem
na to, by odkry¢ tajemnice wiecznosci, stojaca ponad
przemijalnoscia. Nie wolno zapomina¢, iz Nietzscheanskie pytanie o
powtorzenie dotyczy wylacznie zycia duchowego cztowieka, jego
przezy¢, a nie przekonan i z z tego wzgledu ma charakter mistyczny
(Na mistyczny charakter Nietzscheanskiej idei wiecznego powrotu
zwraca uwage Giorgio Colli. Zob.: G. Colli, Scritti su Nietzsche,
Milano 1980). To tak jakby wola spierata si¢ sama z soba, dazac do
odkupienia. Tragizm tego aktu polega na tym, Ze nie ma mozliwosci
ucieczki przed samym soba i przed wlasna wola. Z drugiej jednak
strony nie sposob nie zauwazy¢ w tym kontekScie pewnego
podobienstwa Serafina z Demonem - ciemna strona ludzkiej
podswiadomosci, symbolem sity wladzy Szatana, jego zapedow, by
przeja¢ — na wzor Boga — wiladzg nad swiatem. Obaj aniotowie —
Demon i Serafin sa wszak synteza przeciwstawnych warto$ci —
Dobra i Zta oraz zywiotow o odmiennych jakosciach symbolicznych
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i emocjonalnych (ogien i powietrze, niebo 1 ziemia). Owa
predylekcja do taczenia przeciwienstw wyznacza sens wszystkich
obrazéw o tematyce anielskiej, jakie wyszly spod pgdzla Wrubla.
Zarowno anioty z okresu kijowskiego, jak i nastgpujacy po nich cykl
o aniotach upadtych wyrastaja z niezaspokojonej daznosci artysty do
rozwiktania zagadki bytu, ktorej signum ideowym stanowi
przekonanie o fatalistycznej nieuchronno$ci $mierci.

Dos$wiadczenie $mierci jest najsilniejszym do$wiadczeniem
wewngetrznym czlowieka i swoja moca rownaé si¢ moze tylko ze
stanem zakochania. W czystej swej postaci $mierci doswiadczamy
jako unicestwienia naszego ,,ja”, jako rozpad indywidualnosci, jako
zniszczenie ciala i brak odczuwania zmystowego, wreszcie — jako
rozplynigcie si¢ w nicosci. Jakkolwiek nie rozumie¢ by $mierci,
umieranie polega zawsze — jak chca tego filozofowie z Platonem na
czele — na uwolnieniu duszy od ciata. Dusza zas$, zyskawszy dzigki
$mierci ciala wolnos$¢, staje si¢ nieSmiertelna. Inaczej mowiac:
$mier¢ cziowieka daje zycie jego duszy. Dlatego spotkanie z
Szescioskrzydtym Serafinem nosi w obrazie rosyjskiego malarza
znaczacy wymiar mistyczny. Samo w sobie stanowi ono eksplikacjg
do$wiadczenia mistycznego, przekroczenia progu dzielacego $wiat
realny od nierzeczywistego. Moment spotkania z Serafinem, cho¢
pozwala wstapi¢ na droge duchowego poznania wiecznotrwatego
bytu, to jednak nie uwalnia — jak chciat tego Platon — od lgku przed
$miercig (Albert, 2002: 66-67). W odniesieniu do symbolistycznej
wizji Wrubla méwi¢ mozna o synergii fascynacji Smiercia, tgsknego
jej oczekiwania i trwogi, jaka napawa jej blisko$¢ i nieuchronnos$¢.
W ten sposob Wrubel akcentuje stan wewngtrznego rozdarcia
cztowieka, zawieszonego w prozni pomig¢dzy zyciem i $miercia,
palaca tgsknota i1 unicestwiajacym ciosem obnazonego miecza.
Miecz, peliac rolg¢ emblematu gwaltownego, zaskakujacego,
niespodziewanego przerwania ciaglosci w czasie i trwaloSci materii,
formy cielesnej stuzy artyscie do akcentualizacji idei $mierci jako
impulsywnie oznaczonej i nieprzekraczalnej granicy, sam aniot za$
zyskuje status przewodnika cztowieka w akcie przemiany. Z tej
perspektywy $§mieré jest zanurzeniem si¢ w nicosci i repetycja bytu
jako nico$ci. A zatem to nico$¢, bedaca bytem jawi sig¢ jako poczatek
1 kres wszystkiego, co w catej pelni uswiadamia sobie cztowiek
dopiero w momencie do§wiadczenia $mierci. Istotne tutaj jest i to, ze
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cztowiek umiera zawsze samotnie, dlatego tez i malarz w samotnosci
staje oko w oko z Azraelem, ktory przybyt po to, by wyswobodzic
jego dusze, zamknieta w ciele. Smieré pojmowana jako obligatoryjne
dopelienie zycia zmienia ontologiczny status czlowieka.
Rozdzielno$¢ duszy i ciata zapoczatkowuje wszak — jak swiadcza o
tym liczne mity — nowy sposob istnienia (Eliade, 2004: 49-53). W
momencie $miertelnego ciosu aniola zycia i $mierci cztowiek stanie
si¢ tchnieniem, bytem duchowym. W tym konteks$cie mozaikowo-
krysztatowa strukture anielskich skrzydet mozna zinterpretowac jako
symboliczna eksplikacje destrukcji strukturalnej catego Kosmosu
przez analogi¢ do rodzielenia ciata i duszy (Pisze o tym Mircea
Eliade. Zob.: ibidem, s. 53-54). Ostatecznie wigc podwojne
doswiadczenie: $mierci i samotnosci pozwala odkry¢ cztowiekowi
jednos¢, taczaca go z nieskonczonos$cia bytowej totalnosci, natomiast
legk przed $miercia zastgpuje lgk metafizyczny, implikowany
przeczuciem zwiazku swej $miertelnej  skonczonosci  z
nieskonczonoscia kosmosu. Tym samym, w momencie pojawienia
si¢ Serafina, spelnia si¢ — w planie symboliki mistycznej — marzenie
Wrubla o osiagnigciu harmonii absolutnej z Kosmosem. Inaczej
mowiac: sprokurowana poprzez dzielo malarskie obecnos¢ Azraela
jawi si¢ jako wyraz woli przekroczenia przeciwienstw, zniesienia
dualizméw 1 osiagnigcia coincidentia oppositorum, czyli stanu
cato$ciowosci, w ktorej zadne opozycje nie istnieja. Ide¢ owa wyraza
sama posta¢ Serafina o cechach istoty androgynicznej, a wigc zdolnej
do uczestnictwa zardéwno w zyciu, jak i w Wiecznosci.
Szes$cioskrzydly wystannik moze wigc rownie dobrze
przybywa¢ ze sfer niebianskich, boskich, jak 1 piekielnych,
podziemnych. Moze zwiastowa¢ dobra nowing, lecz moze takze
okaza¢ si¢ siewca ziarna niepokoju i zagtady. Bedac wigc postacia z
dwoch wymiaréw, pulsuje zyciem ziemskim i duchowym
jednocze$nie. Wrubel wyraza to poprzez kompozycje form
geometrycznych oraz gre¢ $wiatla i barw, co w rezultacie nasuwa
skojarzenia z mozaika (Technika mozaiki wywodzi sig¢ ze sztuki
charakterystycznej dla cesarskiego Konstantynopola. Szerzej na ten
temat patrz: J. Beckwith, The Art. Of Constantinopole, London
1961; P. Sherrard, Constantinopole. Iconography of a Sacred City,
London 1956; D. Talbot-Rice, Art of Byzantine Era, London 1963;
B. Dab-Kalinowska, Migdzy Bizancjum a Zachodem. Ikony

318



L. Malej

rosyjskie XVII — XIX wieku, Warszawa 1990). Materia zdaje si¢ na
oczach odbiorcy ozywacé, pulsujac i transformujac si¢, jednoczesnie
jednak sprawia wrazenie jakby zastygltej w swym ruchu, mocno
zageszczonej, skondensowanej w napieciu, ktore implikuje obecno$é
innego, pozaziemskiego wymiaru. Takie wujecie czyni z
Wrublowskiego portretu Serafina wyjatkowa w formie i znaczeniu
ikong o modernistycznej proweniencji (Cy3games, 1984: 138-139).
Zgodnie ze szkolq staroruska ikona dematerializuje $wiat widzialny,
czyni go lzejszym, lecz nie odrealnia. W ujeciu Wrubla cigzar i
nieprzezroczysto$¢ rzeczy nie dos¢, ze nie znikaja jak w ikonach
Andrieja Rublowa czy Teofana Greka, to materializuja si¢ jeszcze
bardziej, dazac do przekroczenia granic obrazu, naciskajac niejako
na odbiorcg, probujac go pochtonaé. Efekt ow wynika z
komponowania przez malarza detali przedstawienia z rdznych,
najczegsciej nieregularnych form geometrycznych, przypominajacych
wielokolorowe szklane odlamki lub drogocenne kamienie. Jak
konstatuje Paul Evdokimov, ,,w mozaice migotanic wprawia cato$¢
w ruch, totez wyczuwa si¢ tetnienie zycia w atmosferze, ktdéra ma
glebig nieba, kiedy tlo jest niebieskie, lub jasnos¢ stonca, kiedy tto
jest ztote. Mozaika, fresk, ikona ukazuja wymiar pozaziemski
przestrzeni przeniknigtej tajemnica milczenia, lecz rownoczes$nie
petnej zycia i ruchu” (Evdokimov, 1999: 188.). Uczyniwszy, na
przekor tradycji, z odcieni bigkitow 1 zieleni dominantg
kolorystyczna swojego obrazu-ikony (Zgodnie z konwencja
ikonograficzng symbolem serafindw jest ognista czerwien ich szat.
Interpretacje ikon staroruskich w kontekscie ich symboliki
kolorystycznej przeprowadza Jewgienij Trubieckoj. Zob.: E. H.
TpyOenko#t, Tpu oueprxa o pycckoli ukowe. Ymospeuue 8 Kpackax.
Hea mupa 6 opysnepycckoii uxononucu. Poccusi 6 ee uxone, Mocksa
1991), Wrubel ukierunkowuje kompozycje nie tyle w glab, co
WzZwyz, pozostawiajac przy tym zaledwie skrawki wolnej
przestrzeni. Zamiast zlotego tta, malarz wypeklnia przestrzen za
postacia aniola jego skrzydtami skrzacymi si¢ feerig barw, wolne
miejsce tla zamalowujac na liliowo. Dlatego tez posta¢ Serafina
zdaje sig, mimo bezruchu, grawitowa¢ wychodzac z powierzchni
ptoétna wprost na odbiorcg. Wzniesione ku goérze rece aniota
dodatkowo wzmacniaja 6w efekt iluzji ruchu w przestrzeni. Z kolei
skoncentrowanie akcentu kolorystycznego na tonacjach blgkitno-
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zielonych ma swoje, nie mniej wazne, konsekwencje znaczeniowe.
Biekit bowiem to kolor przeznaczony wylacznie dla cherubinow —
straznikow bram Raju, podtrzymujacych takze tron Boga, dlatego
symbolizuje on madrosé¢ i czystos¢ duchowa (W tradycji rosyjskiej
skrzydta cherubindw maluje si¢ w tonacji ciemnoniebieskiej lub —
rzadziej — zielonej. I to wtasnie ta barwa odrdznia je od serafinow,
albowiem zaréwno cherubiny, jak i serafiny przedstawiani sa jako
istoty o ludzkiej twarzy z sze$cioma skrzydtami. Por.: E.
Smykowska, op. cit., s. 14-15 [hasto: cherubiny]). Na pozytywnym
biegunie semantycznym biekit plasuje si¢ jako znak mediacji miedzy
$wiatem materii i ducha, na negatywnym natomiast — jako emblemat
chlodu emocjonalnego, oddalajacego si¢ od czlowieka, a wigc
nieosiagalnego dobra, ktére nie jest zdolne przeciwstawi¢ sig
chaosowi. Blgkitne tony, zwlaszcza te przechodzace w fiolet
stanowia wyraz ciemnosci i pustki absolutnej, sa eksplikacja nicosci
(O takiej roli bigkitu pisze Pawet Florenski. Por.: P. Florenski, Znaki
niebieskie, [w:] tegoz, lkonostas i inne szkice, wybral, przet. i
przypisami opatrzyt Z. Podgorzec, wstep J. Nowosielski, postowie
W1. Panas, Warszawa 1984, s. 49-50, 206. Zob. tez: E. Smykowska,
op. cit.,, s. 13 (hasto: blekitny kolor). W okultyzmie fiolet jest
natomiast kolorem najwyzszej, siodmej czakry, jest symbolem
najwyzszego poziomu os$wiecenia duszy, jego domeny stanowia:
intuicja, poszukiwanie i ciagle duchowe samodoskonalenie sig).
Wynika z tego, iz biekit wyznacza réwniez w wizji Wrubla
pogranicze migdzy $wiatloscia 1 mrokiem, jako barwa przynalezaca
w jednakim stopniu do sfery jasnego bytu i mrocznego niebytu. To
za sprawa biekitu wzrok odbiorcy zaglebia si¢ w nieskonczonosc.
Dwutorowos$¢ semantyczna reprezntuje takze zielen jako kolor ziemi,
tworzaca we wrublowskim portrecie Serafina dwugtos z bigkitem. Z
jednej wszak strony to barwa skojarzona z zyciem, plodnoscia,
energia witalna i radoscia. Z drugiej za$ zielen symbolizuje, jak w
obrazach Prerafaelitow, przemijanie i procesy gnilne, a wigc rozktad
zycia oraz nieukierunkowany poped seksualny (Rzepifiska, 1983:
127-130). Dyskurs obu koloréw, jaki zachodzi na ptétnie rosyjskiego
malarza odpowiada — w planie symbolicznym — jednosci otchtani
kosmicznej 1 otchlani duszy ludzkiej, co w konsekwencji prowadzi
do implikacji najglebszej nieSwiadomosci lub najwyzszej
nad$wiadomosci, ,.ktorych granica jest zawrotnie bliska, a ktorych
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jako$¢ jest radykalnie odmienna” (Slésarska, 1994: 97). W ten
sposéb pelne wyrazu artystycznego kolory wrublowskiego obrazu
transformujq si¢ w generatory energii, wywierajace na nas okreslone
dzialanie emocjonalne. Jak zauwaza Johannes Itten, ,,dawni
witrazysci stosowali kolory dla stworzenia przestrzeni w kosciele
atmosfery mistycznej i nadziemskiej, celem skierowania medytacji
wiernych ku §wiatu duchowemu” (Quenot, 1997: 93). Wrubel chce
nas zapewne zaniepokoi¢, przyblizy¢ do tajmnicy ciata i ducha,
przygotowaé na spotkanie ze §miercia. Swoja symboliczng no$nos¢
ujawnia ponownie w tym kontek$cie twarz Serafina, okolona
bujnymi wiosami. Ich czern przywotuje nico$¢, chaos, trwoge i
$mier¢, sama barwa za$, niezwykle nasycona, jednolita, a przez to
cigzka pochtania $wiatlos¢ bez mozliwosci jej restytuowania. Jesli
jednak spojrze¢ na czern jako na symbol czasu, to dostrzezemy i jej
pozytywna konotacje¢ w obrazie Wrubla. Stanie si¢ bowiem ona
wowczas jedynie kolorem granicznym, symbolizujacym moment
przejscia z jednego $wiata do innego i zapowiadajacym odrodzenie
po s$mierci (Por.: Ibidem, s. 102). Przeciwwage emocjonalng i
semantyczng, ale i dopelienie stanowi dla wszystkich tych barw
(blekitu, zieleni i1 czerni) rubinowy blask $wiatlta lampy,
symbolizujacy nadziejg, energi¢ mitosna, namigtnosé, krew i
intuicjg, lecz takze ogien piekielny, lucyferyczna pychg,
oczyszczenie, cierpienie, ofiar¢. Czerwien moze implikowa¢ wige w
tej wizji rosyjskiego artysty tylez tryiumf Boga, ile Szatana.
Znamienne, ze czerwien 1 blekit, cho¢ mocno skontrastowane
duchowo, to tworza jednak wielka harmonig¢, o czym S$wiadcza
chociazby ikony Theotokos, czy tez posta¢ centralnego aniota ze
stynnej ikony Tréjca Swieta (pocz. XV w.) Rublowa, ktérego
purpurowa szata i blekitny plaszcz oznaczaja krolewskos$¢ i
duchowos¢, moc ziemska i boska zarazem. Tego rodzaju synteza
barw wskazuje na dwie natury potaczone w jedna. W ten oto sposob
Wrubel pozostawia nieroztrzygnigta kwesti¢ czyim wyslannikiem
jest Serafin: zwiastuje nowing Boga o odkupieniu, czy moze
przybywa z wiescia od Szatana o wiecznym potgpieniu?

Natomiast wlasciwoscia nadrzedna, definiujaca charakter
catej angelologii Wrubla wydaje si¢ by¢ ,smutek kosmiczny”
(Weltschmerz), ktérego widomym znakiem ikonicznym czyni malarz
twarz swych anielskich postaci. Charakterystyczne, iz ,,w jezyku

321



L. Malej

malarzy ikon oblicze (/ik) nazywane jest osoba, utozsamienie oblicza
z cala przedstawiana postacia uzywane jest jedynie w odniesieniu do
wyobrazen pojedynczych, badZ centralnie umieszczonych postaci w
tzw. ikonach z zyciem” (Dab-Kalinowska, 2000: 64). W szeroko
rozwartych oczach Wrublowskich postaci czai sig¢ co§ z
ekstatycznego wyrazu ikon bizantyjskich, odkrywajacych duchowe
sedno wszelkich rzeczy. Takie spojrzenie, koncentrujace w sobie sile
fizyczna i duchowa, wzmocnione na dodatek przez silnie zaznaczony
uk brwiowy, przyciaga wzrok widza. Jednak w odréznieniu od
szeroko rozwartych oczu postaci z ikon staroruskich, oczy
Wrublowskiego aniota sa otwarte nie tyle na wizje¢ dziet Boga, ile na
tajemnic¢  Czlowieka, jego mrocznej istoty skrytej w
podswiadomosci. Warto tez pamigtaé, iz ikonograf zawsze
rozpoczyna malowanie od glowy, to ona bowiem podpowiada mu
potem wymiar i pozycj¢ ciata oraz reszt¢ kompozycji. W mysl
prawidet sztuki pisania ikon czlowiek z wielkimi oczami i
nieruchomym spojrzeniem widzi $wiat pozaziemski i taki wilasnie
dar posiadl tez Serafin z wizji rosyjskiego malarza. Nic dziwnego
wigc, ze znany nam z ikon uschematyzowany wyglad twarzy uderza
swoja zbiezno$cia z obliczem Wrublowskiego Serafina: ,,punktem
centralnym twarzy sa oczy, od wewnatrz rozplomienia je ogien
niebieski i to duch na nas patrzy. Waskie wargi pozbawione sa
jakiejkolwiek zmystowosci (namigtnosci i fakomstwa), stworzone sa
po to, by (...) dawa¢é pocatunek pokoju. Wydluzone uszy shuchaja
ciszy. (...) czolo, wysokie i szerokie, ktorego lekkie znieksztatcenie
podkresla przewage mysli kontemplacyjnej. Ciemna cera twarzy
wyklucza jakikolwiek rys cielesny i naturalistyczny” (Evdokimov P.,
op. cit., s. 190-191.). Twarz aniola S$mierci z ptdtna rosyjskiego
artysty wyraza co$ niepokojacego, tylez uduchowionego, co
inferalnego. Jego milczenie mozna odczyta¢ jako zapowiedz
wypetnienia si¢ tajemnicy zycia i $mierci, wzigtych pospotu (Pelna
interpretacje milczenia aniolow daje Andrei Plesu [O aniotach..., s
139-141]). Wrubel przedstawia w ten sposob w portrecie Serafina
cztowieka wewnetrznego z ciemna i jasna, apollinska i dionizyjska
strona jego duszy. Mroczne oblicze Serafina stanowi idealne
centrum, ktoremu podporzadkowane sa pozostale elementy
kompozycji (Bielawski, 2005: 11-19; Quenot: 79-85; Spidlik,
Rupnik, 2001). Warto zauwazy¢, ze ta zastosowana przez malarza, a
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typowa dla ikon pozycja frontalna nie rozprasza naszej percepcji w
pierwszym kontakcie przez psychiczny dramatyzm pozy i gestu.
Dopiero po dluzszym wpatrywaniu si¢ w obraz dostrzegamy obie
wzniesione na wysoko$¢ glowy rece tego aniota $mierci. Pierwszy
kontakt odbiorcy z obrazem jest bowiem kontaktem twarza w twarz,
prowadzacym do zatopienia spojrzenia Serafina we wzroku widza,
co skutkuje z kolei zdzierzgnigciem jakie$ niezwyklej, mistycznej
wrecz wiezi, dialogu miedzy $wiatem realnym i wystannikiem z
innych wymiaréw. Za sprawg frontalnego ustawienia osoby z ikon
zadaja odbiorcy pytanie i odkrywaja jego stan wewngtrzny. Tego
rodzaju niezwykly efekt ,,nieruchomego ruchu” sprawia, ze ,,wymiar
materialny zdaje si¢ skupiony w oczekiwaniu przestania; tylko
spojrzenie wyraza cate duchowe napigcie, ktore rozptywa sig¢ w
przejrzystosci” (Evdokimov P., op. cit.,, s. 191), w magmie
krysztalowych barw, w zalamaniach $wiatla btakajacego si¢ po
fakturze ptétna. W ten sposob powstaje symboliczne wyobrazenie
cztowieka wewngtrznego.

Ostatni z wektoréw naprowadzajacych na sens ptotna
rosyjskiego malarza wiaze si¢ z funkcja temporalng wizji.
Bezsprzecznie domeng dziatania, i to zar6wno rzeczywistego, jak i
symbolicznego Wrublowskiego Azraela stanowi noc. Aniot o§wietla
sobie droge lampa, wznoszac ja ku gorze, by lepiej dostrzec tego,
komu wyszedl na spotkanie. Jednak nas interesuje nie czas
temporalny w swym fizykalnym wymiarze, lecz jego konstanta
duchowa i zwigzana z niag warto§¢ symboliczna nocy. Z punktu
przyjetej przez nas optyki badawczej noc to czas, okreslajacy pewien
status egzystencjalny czlowieka, umozliwiajacy mu przejscie do
innej, wyzszej formy istnienia. Lampa moze tutaj wskazywaé na
symbolikg o epistemologicznej implikacji, wraz z nadej$ciem nocy
nadarza si¢ bowiem mozno$¢ odkrycia prawdy, zagladnigcia za
zastong Mai, po to by dostrzec poza $§wiatem pozorow Swiat
duchowo warto§ciowy. W mistyce religijnej spotykamy rozroznienie
nocy na kosmiczng i mistyczng (Buczynska-Garewicz H., op. cit., s.
179). W pierwszym znaczeniu jest ona przedsmakiem $mierci, moca
pochlaniajaca 1 ubezwlasnowolniajaca, ktora cechuje dualna
semantyka emcjonalna: wzbudzajac groze jest takze czasem
magicznego pigkna, ukazuje inne, nieznane dotad oblicze rzeczy i
spraw. Z kolei noc mistyczna ,,nie nachodzi (...) z zewnatrz, lecz ma
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swe zroédto we wnetrzu duszy (...) powoduje jednak skutki podobne
do tych, jakie niesie ze soba noc ksmiczna (...) i tutaj istnieje $wiatto
nocne, otwierajace nowy $wiat wnetrza i oswietlajace jednoczesnie
swiattem pochodzacym z tego wnetrza $wiat zewnetrzny, tak, ze
widzi si¢ go zupelie innym niz dotychczas” (Stein, 1999: 54).
Wrubel maluje noc w odcieniach fioletu, a wigc barwy transmitujace;j
odrodzenie duchowe, wprowadzajacej w stan kontemplacji i spokoju.
Odcienie lila naleza do najbardziej tajemniczych barw, wiazacych w
sobie wszystko to, co duchowe i szlachetne. Swoja niezwyktos¢ i site
bierze kolor fioletowy z energii goracej czerwieni i spokoju
chlodnego bigkitu — barw konstytuujacych  Wrublowskie
wyobrazenie Serafina. Noc, wylaczajac zmysty ludzkie, uaktywnia
doznania pozaziemskie, umozliwiajac dostrzezenie $wiata nie
pozoréw, lecz prawdy. Pelna transformacja wewnetrzna czlowieka,
zjednoczenie si¢ z kosmosem moga dokonac¢ si¢ jedynie noca, ktora
jest siostra $mierci. Noc, umozliwiajaca widzenie $wiatow innych,
prawdziwej, a nie iluzorycznej rzeczywistosci tozsama jest w wizji
Wrubla ze stanem samonegacji, rozumianej po Schpenhauerowsku,
woli (Schpenhauer, 1994: 620). Wraz z nadejSciem nocy i
pojawieniem si¢ Azraela zawieszeniu ulegaja takze indywidualne
dazenia woli, co sprawia, ze cztowiek odnajduje prawdg istnienia
zaprzeczajac wilasnej woli, odrzucajac wszystkie swoje pragnienia,
marzenia i nadzieje. W tym kontek$cie noc symbolizuje przeswit
zastony Mai. Utozsamienie nocy i negacji woli odbywa si¢ w wizji
rosyjskiego malarza w oparach $mierci, bgdacej jedynym mozliwym
rozwiagzaniem i droga do ostatecznego wybawienia od cierpienia.
Odblask lampy, os$wietlajacy posta¢ aniola moze by¢ zatem
symbolem pozaziemskiej wyzszej rzeczywistosci, prowadzac atoli
ku wybawieniu nie podpowiada, czy spotkanie z aniolem $mierci
zaowocuje wzlotem duszy do nieba, czy tez ztraceniem jej do
czelu$ci piekielnych. Dlatego posta¢ Azraela otacza aura tajemnicy,
niepokoju i niedookreslenia. Wszystko jest wzgledne, zdaje sig
powiada¢ Wrubel, nie ma nic pewnego ani na tym, ani na tamtym
Swiecie, pewna jest tylko $mier¢. I to jej wlasnie oczekuje artysta.
Szescioskrzydly Serafin, tak, jak i1 inne anioly z obrazow
Wrubla posiadly zdolnos¢ transmisji wartosci i uczynkdéw ze §wiata
duchowego w $wiat materialny. Czlowiek za uzurpacje tego prawa
zastrzezonego dla istot duchowych musi zaptaci¢ najwyzsza ceng:
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cen¢ zycia. Przekroczywszy granice $wiata pokus zmyslowych,
Wrubel-Demon odbywa fascynujaca podroz w glab wlasnego ,,ja”,
podazajac za glosem namigtnosci. Na koncu tej podrozy czeka na
niego jednak nie nagroda w postaci spetnionej mitosci do $wiata
ziemskiego, lecz chaos duchowy, klgbowisko odczué¢, mysli i pytan
retorycznych. I to wlasnie 6w niezwykle zlozony stan najglebszej
nieSwiadomos$ci 1 najwyzszej, nadrealnej $wiadomos$ci wyrazaja
ogromne, jakby przenikajace za zastone Mai, oczy Wrublowskich
aniotow. Jednak to Serafin jako najblizszy z aniolow Bogu skupia w
sobie, to wszystko, co decyduje o symboliczno-psychicznej jakosci
poprzedzajacych jego pojawienie si¢ aniotow. W ten sposob staje sig
nie tyle wcieleniem kary za niepostuszenstwo boskim nakazom, ile
znakiem zwatpienia w mozno$¢ doswiadczenia dobra w ramach
jednostkowej, ziemskiej egzystencji. Aniot wznidst juz prawiceg do
zadania $miertelnego ciosu, lecz chwila zawahania sprawia, ze cios
jeszcze nie padt. Ow niezwykle subtelny moment zatrzymania zdaje
si¢ wyswietla¢c sens Demona jako protoplasty samego malarza:
»JleMOH THOHET, HO THOenb HE eCTh Kapa 3a TOpHoe HENpHITHE
oKpyKaromieil xu3Hu. OHa pesynsTaT OOpBOBL. ['epoit BpyOGens
CONPOTHBILUICS 10 KoHIa. OOpa3 cMepTH — HE pPEKBHEM, He
HAArpOOHBIM IIau, HE OCYXIEHHE 3JI0T0 Hadayia, CIOMJICHHOTO
JI00poM, a cBOeoOpa3HbI TMMH CONPOTUBICHHIO. B 3TOM rumHe —
YTO-TO  TOPXKECTBEHHOE,  BO3BBHIILIAIOIIEE,  BEJIMYECTBEHHOE”
(CapabwsiHoB, 2001: 55). Z tej perspektywy Szescioskrzydty Serafin,
przegladajac si¢ w lustrze ludzkich emocji, uosabia zlo uwodzace
cztlowieka swym pigknem. W ostatecznym, najwyzszym swym
znaczeniu jest, zgodnie z objasniajacym podtytulem obrazu,
Azraelem, przynoszacym cztowiekowi w darze tchnienie zblizajace;j
si¢ $mierci. Dla tego zatem, kto stanal oko w oko z szescioskrzydtym
aniotem epitafium stajq si¢ strofy Aleksandra Btoka [1960: 26]:

Ha npiMHO-ITMITOBBIE TOPBI

IIpunec s Ha J1y4 U Ha 3BYK

Ycranbie ryObl U B30pHI

U rurtetr M3M10MaHHBIX PYK.

1 B ropHOM 3aKaTHOM IOKape,

B pasnuBax CUHEIOMUX KPbUIL,

C to6oto0, ¢ MeuToit 0 Tamape,

S, ropHwmii, HaBeKU 6€3 CHIL...
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