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Ex oriente lux - te facinska sentencje ttumaczono szeroko
i domyslnie: ,,Swiatlo kultury przychodzi ze Wschodu,
a prawa - z Zachodu™ podkreslajac, ze madros¢ i glebia
duchowosci na Wschodzie s3 waznym wkladem w cywi-
lizacje, czego nie mozna przeoczy¢ lub nie zdawac sobie
z tego sprawy. Globalizacja sprawia, Ze zmniejszyla sie
odleglos¢ takze miedzy cywilizacjami. W Europie juz od
kilku dziesiecioleci ludzie potrafig jes¢ paleczkami, upra-
wiajg sztuki walki, a duza cze$¢ tekstyliow, elektroniki,
a nawet pozywienia ma etykietke made in China. Euro-
pejczycy chetnie przebywaja w ogrodach tworzonych we-
dlug chinskich prawidel feng shui, lubia stylistyke zen we
wzornictwie przemyslowym, a $rodowiska chrzescijan-
skie wielu wspolnot modlitewnych egzorcyzmujg adep-
tow kung-fu, kazg wyrzuca¢ posazki Buddy i z duzg po-
dejrzliwo$cia patrza na chinskie znaki na zwojach deko-

»]

rujacych domy. Cale to zamieszanie wynika z niewiedzy
i leku przed nieznang chinska kulturg, ktéra z jednej
strony fascynuje, a z drugiej — jest niezrozumiala i moze
nies¢ jakies zagroznie.

Niniejsza ksigzka wychodzi naprzeciw pewnemu za-
potrzebowaniu zwigzanemu z poznaniem kultury chin-
skiej. Na swdj sposdb ksigzka ta jest wyjatkowa, poniewaz
istnieje wiele publikacji o sztuce chinskiej, a takze (duzo
mniej) o filozofii chinskiej. Jednak niewiele jest ksigzek
w jezyku polskim o podstawach filozoficznych sztuki
chinskiej. Kazda sztuka wynika z pewnego obrazu $wiata,
z pierwotnych zalozen, z zestawu oczywistosci funkcjo-
nujacych w jakiej$ kulturze. Nie jest przypadkowe to np.,
ze Europa rozwinela portret, fascynowata si¢ w obrazie
indywidualnymi cechami osobowo$ciowymi przedsta-

1 Ex oriente lux, ex occidente lex — $wiatto (kultury) ze Wschodu,
prawa z Zachodu (przychodzi).
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wianej postaci, a w tym samym czasie Chiny malowaly
specyficzny krajobraz z wpisang postacia czlowieka, zato-
pionego w naturze, bedacego jej czescia, a jego cechy in-
dywidualne nie wybrzmiewaly w obrazie. Filozofia sztuki
odpowiada na pytania dlaczego wlasnie tak malowano?
Jaka teoria stala za takimi formami malarstwa, muzyki,
architektury przestrzeni? Jaka byla antropologia, kosmo-
logia, a nawet polityka u podstaw okreslonych rozwigzan
estetycznych? Dlaczego Chinczykom podobalo si¢ co$ in-
nego niz Europejczykom i odwrotnie?

W polskojezycznej literaturze przedmiotu nie sposob
nie wymieni¢ takich nazwisk, jak M.J. Kiinstler, A. Zema-
nek, czy A.I. Wojcik. W literaturze europejskiej s takze
autorzy, ktorzy badajg cywilizacje chinska. Przewaza jed-
nak opis faktow, dziel, zdarzen, a o wiele rzadziej auto-
rzy wnikaja w przyczyny danych zjawisk (takze artystycz-
nych). Sztuka, kultura, jezyk, a nawet sposob uprawiania
nauk przyrodniczych sg ,uwiklane” w obraz $wiata i czto-
wieka funkcjonujace w danej kulturze. Wiele sztandaro-
wych dziel, ktére w jakim$ stopniu zajmowaly si¢ tym
problemem, zostalo ujetych w Bibliografii niniejszej pracy,
a ze wzgledu na charakter niniejszej publikacji nie ma po-
trzeby szczegoélowego omawiania zZrodet.

Ksigzka ta jest zbiorem dziesieciu artykulow, ktore
byly publikowane w latach 2012-2016 w kwartalniku
»Chiny dzisiaj. Religie — chrzescijanstwo - Kosciot™,
wspolpracujacym ze Stowarzyszeniem Sinicum. Uka-
zuje si¢ nakladem dwoch wydawnictw: Stowarzyszenia
Sinicum im. Michatla Boyma SJ (www.sinicum.pl) oraz
Slaskiej Szkoly Ikonograficznej (www.ssi.edu.pl), ktore

2 Wydawanym przez Komisje Episkopatu Polski ds. Misji, Polska
Prowincj¢ Zgromadzenia Slowa Bozego oraz Polska Prowin-
cje Chrystusa Kroéla Stowarzyszenia Apostolstwa Katolickiego.
ISSN 1896-849X.
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wspolpracuja m.in. ksztalcac chinskich klerykow i chin-
skie siostry zakonne w tworczosci artystycznej w Polsce.
Artykuly te powstawaly prowokowane moimi wykiadami
na Instytucie Konfucjusza w Opolu z podstaw jezyka
chinskiego, filozofii i religii chinskich (konfucjanizmu,
taoizmu, buddyzmu) oraz wykladéw na Uniwersytecie
Opolskim z réznych monograficznych uje¢ chrystologii
i teologii chinskiej. W stosunku do tekstow, ktore byly juz
opublikowane niniejszy zbiér ma nieco inny ksztalt: po-
szerzylem niektdre tematy, zasygnalizowatem dodatkowe
problemy, takze zmienilem sposéb robienia przypisow,
oraz dolaczytem te fragmenty, ktdre zostaly przez redak-
cje wczesniej pominiete.

W pracy redakcyjnej zauwazylem m.in. to, zZe rézne
fragmenty tekstu majg niejednolite podejscie do np. dato-
wania: czasem pisze po roku skrét ,,p.n.e”, czasem ,,przed
Chr”, albo ,n.e.”, innym razem ,,po Chr.”, a niejednokrot-
nie bez niczego dajac zakres dat (1234-1345) na oznaczenie
zakresu czasowego naszej ery. Nie ma potrzeby ujednoli-
cania tego, poniewaz wszystkie formy s3 komunikatywne
i prawidlowe: ,,nasza era” zaczyna si¢ od Jezusa Chrystusa
i ktorekolwiek z powyzszych oznaczen nie powinno sta-
nowic¢ dla czytelnika bariery poznawczej. ,Nasza” era jest
zwigzana wlasnie z Chrystusem, a nie z rokiem Hidzry
(622), $miercig Buddy, czy z Heisei. Wszystkie inne ra-
chuby czasu nie bylyby moimi erami, ani erami wigk-
szosci odbiorcow tej ksigzki, czyli nie bylyby ,naszymi”
erami. Podobnych niespdjnosci moze by¢ wigcej w teks-
tach, ktére pisane byly w ciagu 4 lat.

Innym problemem przy tekstach chinsko-polskich
jest romanizacja i znaki chinskie. W swoich tekstach wy-
bieram sposob nastepujacy: pisze najpierw znaki chinskie,
jako podstawowa, oryginalng forme zapisu, a nastgpnie
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podaje romanizacje pinyin w miare mozliwosci z tonami,
chyba ze dana nazwa jest utrwalona, lub - moim zdaniem
- »dryfuje” w strone utrwalenia w jezykach zapisywanych
literami facinskimi: wtedy najpierw pisze wyraz literami
facinskimi (czasem rezygnujac juz z tonéw), a potem —
w celu ujednoznacznienia — pisze znaki chinskie. Jest to
takze sposob odmienny od tego, ktéry przyjeta redakcja
»Chin dzisiaj”, a takze wiele innych redakgji.

Temat podstaw filozoficznych w sztuce chinskiej
w niniejszym zbiorze jest zaledwie zasygnalizowany i w za-
den sposdb nie roszcze sobie pretensji do jego wyczerpa-
nia. Moim celem jest raczej zasygnalizowanie problemu,
obnizenie pewnego poczucia leku przed filozofig chinska
wystepujacego w niektérych kregach chrzescijanskich
(co wynika bardziej z niewiedzy, niz z rzeczowej ana-
lizy i studium tematu) a przede wszystkim zafascynowa-
nie tematem filozofii chinskiej, ktéra odzwierciedla si¢
w sztuce. Uczciwie nalezy dopowiedzie¢, ze nie jest tak, aby
na plaszczyznie duchowej praktyki religijne wynikajace
z filozofii chinskiej nie niosty dla chrzescijan jakiegos za-
grozenia, jednak jest ono bardziej finezyjne i wymagaloby
oddzielnego studium z duchowosci.

Prace te dedykuje mojej Najukochanszej Mamusi
Janinie Rézyckiej-Klejnowskiej. Jest to nie pierwsza moja
ksigzka, ktorg jej dedykuje, ale tak to jest, ze to, czym
jesteSmy w duzej mierze otrzymujemy od rodziny, $ro-
dowiska, tradycji, ktéra nas zrodzila. Odwage i dazenie
do wolnosci otrzymalem w procesie wychowawczym,
a w pewien sposob zajmowanie si¢ tematyka chinska
wymaga i odwagi i wolnosci. Dlatego jestem wdzigczny
Rodzicom: Tatusiowi a zwlaszcza Mamusi, za miloéé
i wpojone warto$ci, przede wszystkim za rozkochanie
w Panu Jezusie. Dzieci czesto robig laurki swoim rodzicom.
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Nie widze przeszkdd, aby bedac dorostym zrobi¢ specy-
ficzna laurke z ksigzki, ktora jest owocem mojego nauko-
wego wysitku. Po prostu moge sobie na to pozwoli¢. Ra-
zem z Mamusig juz od 15 lat prowadzimy Slagska Szkote
Ikonograficzng, co powoduje, Ze tematyka sztuki jest nam
bliska i kosztuje nas duzo wysitku organizacyjnego, emo-
cjonalnego i tworczego. Ci, ktoérzy kochaja, uciesza sie
z tego, co pisze.

Zycze wszystkim Czytelnikom, a zwlaszcza moim
Studentom, radosci z lektury tych tresci i fascynacji kul-
tura chinska. Kazda kultura ma swe mocne i stabe strony.
Ale u zrédet kazdej kultury lezy ludzkie serce, ktdre prag-
nie szcze$cia i milosci, pragnie spelnienia i szuka od-
powiedzi w otaczajacym $wiecie na pytanie o to, co jest
w stanie owo serce wypelnic¢?
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Hierarchia spoteczenstwa w tradycji chinskiej znacznie
rozni sie od europejskiej. Dlatego tez pozycja tworcow
sztuki moze by¢ zrozumiala poprzez ukazanie szerszego
kontekstu relacji spofecznych. W chinskiej tradycji, mimo
iz wojskowosci poswigcano wiele uwagi i traktatow teo-
retycznych’, nie ma odpowiednika europejskiego etosu
rycerskiego®. Jednoczesnie w Chinach wyksztalcif si¢ nie-
znany w Europie etos uczonego-urzednika (1- shi), ktéry
uosabial istotne idealy cywilizacji. Okolo VII w. w Pan-
stwie Srodka uksztattowata si¢ hierarchia spoleczna, na
szczycie ktorej znajdowali sie uczeni-urzednicy, nizsze
miejsce zajmowali rolnicy oraz rzemie$lnicy, a na samym
konicu byli kupcy i handlarze. Wojskowi (X wii) znajdo-
wali sie niejako poza hierarchig spoteczng. Znak L wén
oznacza kulture, wyksztalcenie w duchu konfucjanskim,
etos zycia cywilnego komplementarny wzgledem i wii
(etosu wojskowego). Z etosem L wén wigze sie oglada,
dobre maniery, fagodnos¢, wytwornos$¢, elegancja; nato-
miast z etosem i\, wii taczy sie gwattowno$é, brutalnose,
sita fizyczna, surowos¢ i okrucienstwo’.

W tradycyjnym chinskim podziale zycia cywilnego
i wojskowego nie znajdujemy niczego podobnego do eu-
ropejskich rycerzy-trubaduréw, wychwalajacych piekno
ukochanej, bedacych wcieleniem rycerskiej wytwornosci
i elegancji wobec kobiet, przedstawicieli wysokiej kul-

3 Jednym z najbardziej znanych na Zachodzie traktatow poswie-
conych strategii walki jest & 135 1%, czyli ,,Sztuka wojny” au-
torstwa Sun zi. Por. Sun Tzu, Sun Pin, Sztuka wojny, tt. D. Baka-
larz, Gliwice 2004.

4 Zob. Z. Wesotowski, Konfucjatiskie podstawy porzgdku spotecz-
nego i zjawisko ,twarzy”, w: E. Zajdler (red.), Zrozumie¢ Chin-
czykow. Kulturowe kody spolecznosci chiriskich, Warszawa 2011,
s. 188-189.

5 A. Zemanek, Wprowadzenie, w: taz (red.), Estetyka chiriska. An-
tologia, Krakéw 2007, s. VI nn.
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tury, majacych wpltyw na zycie cywilno-polityczne, jako
doradcy wladcy. Co wiecej, w Europie urzednicy nigdy
nie byli promotorami i wyznacznikami wysokiej kultury,
natomiast byli konieczni ze wzgledu na administracje,
a system ich ksztalcenia i przypadkowy dobor na poszcze-
golne stanowiska nie wigzatl si¢ ze starannym wyksztal-
ceniem i rozlegla wiedzg. Natomiast uczonych otaczano
szacunkiem, ale rzadko robili oni kariere urzedniczg, po-
lityczng czy wojskows, tworzac oddzielng (w swiadomosci
spolecznej) grupe niezwigzang wprost z zyciem cywilnym
czy wojskowym.

W Chinach - najwyzej stojacy w hierarchii spotecz-
nej, otaczani powszechnym szacunkiem LA wénrén
(»literaci”, ,konfucjanscy uczeni”) - byli ludzmi wyse-
lekcjonowanymi droga panstwowych egzaminéw urzed-
niczych na podstawie posiadanej wiedzy (tzn. przede
wszystkim znajomosci ksiag konfucjanskich oraz komen-
tarzy do nich, sztuki kaligrafii i recytacji, umiejetnosci
uzywania cytatéow z dziel klasykow, a ponadto zdolnosci
do ukladania wierszy i pisania pracy na zadany temat we-
dlug okreslonej liczby znakéw chinskiego pisma), a nie
pochodzenia.

Taki system doboru elity rzadzacej byt wdrazany po
zjednoczeniu Chin przez dynasti¢ Sui i Tang, a ostateczna
forme przybral w epoce Song. Poprzez system egzaminow
panstwowych, opartych gtéwnie na wiedzy humanistycz-
nej, wytaniano wyksztalconych urzednikéw az do 1905
r. Konfucjanscy ,literaci” poprzez wspolny system egza-
minéw, posiadali wiedze opartg na tych samych standar-
dach. Dlatego tez mogli wyksztalci¢ uniwersalny system
warto$ciowania estetycznego, podobny styl zycia, oraz
kod kulturowy umozliwiajacy komunikowanie wyrafi-
nowanych tre$ci. Dysponowali oni takze wiedzg i calym
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aparatem teoretycznym pomocnym w okreslaniu, wy-
ja$nianiu i promowaniu tego, co ich zdaniem bylo warte
uznania (piekne) oraz wskazywaniu na braki i niedociag-
niecia formalno-tresciowe konkretnych dziel. ,Literaci”
stali si¢ gléwnymi promotorami i twércami dziet sztuki,
jednoczes$nie wzbraniajac si¢ przed uznawaniem ich za
profesjonalistow.

W chinskiej kulturze nie spotkamy europejskiego
odpowiednika romantycznego artysty, bedacego ekscen-
tryczng i spolecznie nieprzystosowana jednostka, two-
rzacg w samotnosci. W Chinach proces tworczy przebie-
gal inaczej. Byl aktem komunikacji pomiedzy jednakowo
kompetentnymi osobami, réwnie gruntownie wyksztal-
conymi, przy czym tworca mogl na przemian stawac sie
odbiorcg. Prawdziwy artysta w Chinach dazyt do pew-
nego ideatu. Idealem czlowieka byl medrzec. Od obo-
wiazku rozwijania wlasnego cztowieczenstwa, a zatem od
stawania si¢ medrcem, nikt nie byt wolny. Chinski me-
drzec reprezentuje postawe ,,uwewnetrznionej madrosci
i uzewnetrznionej krolewskosci” (WEHEAME neéi shéng
wai wang). Ten, kto jest najszlachetniejszy duchem, ten,
przynajmniej teoretycznie, powinien zosta¢ krolem®. Me-
drzec potrafit dostrzec i tworzy¢ piekno, ale jednoczesnie
nie zapominal o naturalnym emanowaniu tym pigknem
w zyciu publicznym. Polityka (zycie publiczne) byta nie-
odlacznym elementem kazdej znaczacej filozofii, jaka
rozwineta si¢ w Chinach’. I chociaz chinski medrzec po-
winien oddawac si¢ poezji, kaligrafii, malarstwu oraz by¢
esteta — co uwazano za zajecie szlachetne, oznake finezji

6  D. Klejnowski-Rozycki, Uwarunkowania filozofii i religijnosci
chinskiej, w: tenze (red.), Chitiskie katechezy, Warszawa-Zabrze
2012, 8. 260.

7 FengYoulan, Krdtka historia filozofii chinskiej, tt. M. ZagrodzKki,
Warszawa 2001, s. 12.
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i przynaleznosci do elity - to jednak nie mozna byto po-
zwoli¢, aby zamilowanie do sztuki w pelni zawladnelo
dang osobg. Catkowite oddanie si¢ sztuce bylo potepiane®.
W dodatku zajmowanie si¢ wylacznie nig grozilo uzna-
niem za bycie profesjonalista, tj. rzemieslnikiem, co
znacznie obnizalo status spoleczny. Po okresie dynastii
Han (206 przed Chr. - 220 po Chr.) zaczela si¢ tworzyc
postawa kulturowa wyksztalconego chinskiego ziemian-
stwa, wsrod ktorego pojawilo sie wielu amatoréw poezji,
muzyki, kaligrafii, a pézniej rowniez i malarstwa. Z cza-
sem wyraznie zaznaczyla sie réznica pomiedzy profesjo-
nalnym artysta pochodzacym z niskiej sfery spoleczne;j
i amatorem-artystg ze spolecznej elity. Odegrata ona do-
niostg role w historii sztuki w Chinach’. Wlasnie tutaj
doszlo do niezwykle interesujacego przesuniecia znacze-
nia pozycji i rangi tworcy sztuki (artysty): wyzej ceniono
amatora od profesjonalisty. To amator, a nie profesjonali-
sta, byl znawcg, koneserem, gwarantem wartosci i okre-
$lal to, co jest pigkne i warto$ciowe. Autorami wiekszosci
traktatow zwigzanych z teorig sztuki byli artysci-ama-
torzy, ktérych dzieta do dzis budza podziw i sq otaczane
szacunkiem, a prace profesjonalistow nierzadko zniknely
w mrokach dziejow. Zwlaszcza w epoce Song ideowi ma-
larze-literaci podkreslali swa grupowa tozsamos¢, od-
cinajac si¢ od zawodowcow i malarzy dworskich, two-
rzacych na zamowienie wlasnych mecenasow. ,Literaci”
chetniej okreslali siebie jako amatorow, dla ktorych ka-
ligrafia, a zwlaszcza malarstwo, bylo zabawa pedzlem
w chwilach wolnych od obowigzkéw publicznych. Po-
mimo iz bywali wy$mienitymi koneserami sztuki i do-
skonalymi artystami, robili wszystko, by unikng¢ utoz-

8  A.Zemanek, Estetyka chiniska..., dz. cyt., s. X.
9 Zob. C. Clunas, Art in China, Oxford 1997.
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samiania ich z rzemies$lnikami i profesjonalnymi mala-
rzami, stojacymi nizej w hierarchii spofecznej.
Amatorskie uprawianie sztuki, bedace ideatem chin-
skiego artysty, pelnilo takze istotng funkcje ksztalcaca.
Pozwalalo ¢wiczy¢ sie w umiejetnosciach, cnotach, zgle-
bia¢ przestrzenie ducha i stawa¢ si¢ moze nie tyle pigk-
nym, co eleganckim. Elegancja jest istotnym elementem
filozoficznych podstaw sztuki kregu konfucjanskiego.
Piekno, na ktérego temat w Europie powstala ogromna
liczba traktatow - od metafizycznych koncepcji Pseudo-
-Dionizego Areopagity, poprzez estetyczne idee Bona-
wentury, a skonczywszy na formalnych analizach post-
modernizmu - w Panstwie Srodka nie byto az tak ana-
lizowane. Konfucjanskie Chiny postugiwaly sie bardzo
formalng koncepcja pigkna, ktére raczej nalezaloby na-
zwac elegancja lub wdziekiem, zwigzanym z rytualizacja
zycia spolecznego. Czlowiek cywilizowany, czyli , lite-
rat” (3L wénrén), to osoba, ktora ¢wiczy sie w cnotach
5 dé, nazwanych pézniej konfucjariskimi. Tutaj znajduje
sie glebokie powigzanie sztuki (szczegdlnie literatury)
w konfucjanizmie z postawg moralng. Sztuka 25 yi byla
tym, co pomagalo ¢wiczy¢ si¢ w cnotach. Tym samym
znalazla si¢ ona w samym centrum nauki konfucjanskiej,
jako jeden z kluczowych czynnikéw zapewniajacych sta-
bilnos$¢ spoteczng. Konfucjusz nadat szczegdlne znacze-
nie sztuce obyczaju, czynigc z prostych czynnosci zycio-
wych rytual i przenoszac akcent z prawa obyczajowego
na sztuke obyczaju, muzyki i kaligrafii'". W tym miesci
sie tak powszechna, jak i elitarna, propozycja zaréwno
zewnetrznej polityki i spoteczenstwa, jak i wewnetrznej

10  Zob.Z.Wesolowski, Konfucjatiskie podstawy...,dz.cyt.,s.180-182.

11 A.L Wojcik, Filozoficzne podstawy sztuki kregu konfucjatiskiego.
Zrédla klasyczne okresu przedhanowskiego, Krakéw 2010, s. 86
nn.
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drogi duchowego samorozwoju. Tak pojeta sztuke nie tyle
sie przezywa, doswiadcza, ile wykorzystuje jej uprawianie
do tego, by stawac si¢ ,,jak kamien szlachetny, ciety i szli-
fowany, cyzelowany i wygladzony™?. Mozna zatem zary-
zykowac teze, iz kazdy cywilizowany Chinczyk powinien
by¢ artysta.

Zainteresowania Chinczykéw zwigzane ze sztuka
laczono takze z zyciowg energig & qi. Wyzej ceniono te
dziefa, w ktérych wyczuwano owg energie, od tych, ktore
moze i byly poprawne pod wzgledem formalnym, ale nie
byly nosnikami tej energii. W ruchach pedzla ujawniato
sie serce ludzkie; pismo traktowano jako zwierciadlo ludz-
kiego charakteru. Sadzono, ze kto$, kto brzydko pisze, nie
jest cztowiekiem godnym zaufania®, poniewaz uwazano,
ze poezja/piesn jest wyrazem ludzkich dazen (i 5 it shi
yan zhi)™.

W chrzedcijanskiej Europie istniata sztuka stawia-
jaca artyste w podobnym kontekscie warto$ci spoleczno-
-filozoficznych, jak w Chinach. Jest to warte zauwazenia
i wyeksponowania. Taka sztuka byly ikony. Chrzescijan-
ski Wschoéd rozwinat sztuke religijna, ktora byta nosni-
kiem wartosci pozaestetycznych. Proces tworzenia ikony
wybitnie byl zwrécony na wewnetrzne ksztaltowanie
tworcy (artysty), ¢wiczenie sie w cnotach i poglebianie

12 Dialogi konfucjanskie, 1.15, t. K. Czyzewska-Madajewicz, M.J.
Kiinstler, Z. Ttumski, Warszawa 1976, s. 40.

13 Dobrym $wiadectwem opisujacym znaczenie chinskiej kaligra-
fii jest ksiazka F. Verdier, Pasazerka ciszy. Dziesig¢ lat w Chi-
nach, tt. K. Arustowicz, Warszawa 2007. Interesujaca przygode
z chinskimi znakami w $§wiecie kultury kulinarnej Chin opisat
A. Zee, Polykajgc chmury. Rzecz o chiviskim jezyku i podniebie-
niu, tl. A. Molek, Warszawa 2008.

14 Jest to poczatek Wielkiej Przedmowy do Ksiegi piesni: Konfu-
cjusz, Szy-cing. Ksigega piesni, tt. M. Szlenk-Iliewa, Warszawa
1995, S. 19.
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wiezi z Bogiem®. O wiele bardziej ceniono dzieto (ikone¢)
namalowang (napisang) przez $wigtego teologa, niz przez
wprawnego kopiste, ktory nie zdawal sobie sprawy z tego,
co przedstawia. Ikonograf w krajach chrzescijanskiej
wschodniej Europy mial pozycje spoteczng réowna ka-
ptanom, czyli bardzo wysoka. Aby zosta¢ ikonografem
nalezalo pomyslnie przejs¢ szereg préb pod okiem mi-
strza, a ostatecznie biskupa. Ikonograf w pewnym sen-
sie musial by¢ wyksztalconym teologiem (nie chodzilo
o uzyskanie dyploméw uczelni), by byl swiadomy tego, co
maluje. Ponadto ikony, podlegajace kanonom, musiaty by¢
nosnikami pewnej duchowej obecnosci przedstawianej
postaci, czego$ analogicznego, co w chinskim malarstwie
okreslano jako % gi. Prawie wszystkie elementy, zwigzane
z tozsamoscia ikonografa, znajduja swoje analogie w po-
jeciu chinskiego artysty, bedacego 3L\ wénrén. Dlatego
mozna zaryzykowac teze, iz ikona moze by¢ pomostem
miedzy rozumieniem sztuki europejskiej i sztuki chin-
skiej, zwlaszcza, jesli zglebiamy zagadnienie tozsamosci
artysty.

15 Swiadectwem takiego rozumienia tworzenia ikony s3 teksty
modlitw zebrane w: Slaska Szkota Tkonograficzna, Rytuat ikono-
pisarski, Zabrze 2010.
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CZTERY SKARBY






Okreslenie ,cztery skarby” brzmigce tajemniczo i poe-
tycko, bylo tradycyjnie uzywane na przybory pisarskie,
ktérymi postuguije sie literat 3L\ wénrén. Literat byl za-
razem politykiem, poeta, uczonym, ilustratorem i mala-
rzem. Postugiwal si¢ on czterema skarbami, do ktérych
nalezg: pedzel 28 bi, tusz 25 mo, kamien pisarski do roz-
cierania tuszu fifl yan i papier #% zhi. Sg to ,,skarby” ce-
nione w réwnym stopniu przez poetéow, malarzy i uczo-
nych, a cywilizacja chinska poswiecita tym sprzetom
duzo uwagi w traktatach o malarstwie, a takze w techno-
logii produkcji owych sprzetéw. Szacunek, jakim otacza
sie ,cztery skarby” przeniknal do innych krajéow konfu-
cjanskich Azji.

PEDZEL % bi

Pedzel do malowania-pisania jest znany i uzywany w nie-
zmienionej formie od bardzo dawna. Najstarszy zacho-
wany pedzel pisarski znaleziono w grobowcu w panstwie
Chu z Okresu Walczgcych Krélestw (475-221 1. p.n.e.), na
stanowisku Zuo Gong Shan 15 w poblizu Changsha. Skla-
dat si¢ z drewnianego trzonka, na ktérym obstalowano
wlosie przy pomocy bambusowe;j tulejki.

Wedtug legendy pedzelek wynalazt general Méng
Tidn Z2 1 (zm. 220 przed Chr.) z panistwa Qin'. Jednak
badania archeologiczne pozwalaja stwierdzi¢, ze pedzelek
i tusz byly uzywany w Chinach juz na poczatku I tysiac-
lecia przed Chr.” Wynalazek wplynal na ksztalt pisma
malopieczeciowego, mniej topornego niz pismo wielko-
pieczeciowe, ktoérego znaki ryto w drewnie, kamieniu lub
na kosciach. Pismo chinskie swoja kwadratowg strukture

16 E.Kajdanski, Chiny. Leksykon, Warszawa 2005, s. 242.
17 P. Miklds, Malarstwo chiriskie. Wstep do ikonografii malarstwa
chinskiego, tl. M. Kiinstler, Warszawa 1987, s. 20.
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takze zawdzigcza materialom malarskim: pedzlowi i je-
dwabiu, poniewaz tylko stawianie linii prostych pedzlem
pozwala unikna¢ marszczenia tkaniny.

Pedzelek chinski zrobiony jest z peczka kroliczego
wlosia osadzonego w cienkiej rurce bambusowej. Deli-
katniejsze pedzelki wyrabia si¢ z siersci kuny, ale takze
z innych materialow: sg pedzle swinskie, owcze, mysie,
krolicze, bawole, a nawet tygrysie, jelenie lub z z6ttej fa-
sicy (FHFJ). Czasem material pochodzi od ptakéw,
a nawet z ludzkich wloséw. Wedlug chinskiej tradycji
wlosy dziecka z pierwszych postrzyzyn przynosily szczes-
cie na egzaminach urzedniczych. Przy produkcji pedzli
raczej nie uzywa sie sztucznego wtosia.

Trzonek jest zrobiony najczesciej z bambusa, a bar-
dziej wyszukane materialy to zloto, srebro, jadeit, kos¢ sto-
niowa lub drzewo sandatowe. Grubsze pedzle ujmowane
sa najpierw w krazek z kosci i tak dopiero umieszczane
w rurce bambusowej. Na trzonku umieszczona bywa
marka pedzla. Pedzelki wysokiej klasy cieszyly si¢ stawa
a mistrzowie, ktorzy je wytwarzali - uznaniem.

Pedzelki chinskie sg tak skonstruowane, ze po zwil-
zeniu staja si¢ spiczaste jak igla, dzigki czemu jednym pe-
dzelkiem mozna zrobi¢ lini¢ cienkg jak wlos réwnomier-
nie ja rozszerzajagc do maksymalnej szerokosci wigzki
pedzla. Malujac obrazy monochromatyczne malarz chin-
ski z reguly postuguje si¢ licznymi pedzlami.

Te same pedzelki sg stosowane zaréwno do kaligra-
fii jak i do malowania obrazéw. Przechowywane sg w cy-
lindrycznych naczyniach, czasem pigknie zdobionych,
z porcelany, drewna, bambusa, itp. Po zakonczonej pracy
pedzle myje si¢ starannie i ,wyostrza” peczek wlosow,
najczesciej zwilzajac go jezykiem, by tluszcz dioni mu
nie szkodzil. Pedzle stawia si¢ w cylindrycznym naczyniu
wlosiem do gory bez przykrycia.
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TUSZ 5 mo

Tusz chinski poznano w Europie dopiero w XVII w.
i nadano mu francuskg nazwe encre de Chine (atrament
chinski)®. Tusz chinski wytwarzano z sadzy drzew igla-
stych z dodatkiem kleju zwierzecego tworzac jednolita
mase rozcierang w mozdzierzu. Czasem dodawano takze
substancje zapachowe, jak pizmo, gozdziki, rézne ziota
medycyny chinskiej, itp. Mase taka ugniatano do réznych
form, tworzac paleczki, tabliczki, graniastostupy. Goérna
powierzchnig tabliczek zdobi wypukla inskrypcja, orna-
ment, obraz, ktdre czesto sg takze znakiem firmowym,
nazwiskiem wytworcy, datg produkcji. Ornamenty takie,
skladajace si¢ z przedstawianych postaci, pejzazy, orna-
mentéw roélinnych, sa niezwykle réznorodne, zawieraja
czasem znaki magiczne.

Tusz byl jednym z obiektéw kolekcjonerskich litera-
tow i wezesnie nabral znaczenia kultowego, jako najwaz-
niejszy material sztuki pisarskiej. Najstarsze zachowane
traktaty, zawierajace raceptularze produkcji tuszu, po-
chodzg z V w. po Chr. W pdzniejszym okresie rozwijata
sie coraz bogatsza literatura fachowa, dotyczaca produk-
cji tuszu i kolekcjonowania, pojawily si¢ katalogi i mono-
grafie historyczne na jego temat. Malarstwo i kaligrafie
w Chinach ceniono najwyzej, a rzezbe traktowano jedy-
nie jako rzemiosto, stad literatura dotyczaca malarstwa
jest nieporéwnywalnie bogatsza, a nazwiska malarzy, jako
tworcow sztuki najwyzszej, s3 liczne i udokumentowane.

W epoce Song stalo si¢ modne kolekcjonowanie tu-
szu. Wtedy rozpoczyna si¢ na wielka skale tworzenie ese-
jow, ktore opisuja poszczegdlne rodzaje tuszu, ich zalety

18 H. Franke, Kulturgeschichtliches iiber die chinesische Tusche,
Miinchen 1962.
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i wady, uzywa sie ozdobnych epitetéw na okreslenie tu-
szu (hrabia smolnych szczap, herold jodly, smocza mas¢,
wyciekle pizmo). O tuszu pojawiaja sie legendy, bajki,
anegdoty. Ze stowem ,tusz” == mo zwigzanych jest wiele
obrazowych wyrazen, zwiazkéw frazeologicznych, ktdre
weszly do mowy potocznej, jak np. 2 mohdi - morze
atramentu, czyli erudycja, wszechstronne wyksztalcenie;
71 mozhi - rozpuszczony tusz, czyli talent, zytka pi-
sarska. W praktykach taoistycznych uzywano tuszu jako
lekarstwo zamiast wegla. Wymyslono takze ducha tuszu
S Moshén.

Tusz z sadzy zywicy z drzew iglastych daje czern ma-
towg. Na pewnym etapie wynaleziono takze tusz z sadzy
lampowej, w wyniku spalania ropy naftowej (ktéra Chin-
czycy nazwali ,olej skalny”). Tusz ten byt I$nigcy jak la-
kier i trwalszy od tuszu z sosny. Zaréwno do pisania, jak
i malowania uzywa si¢ tuszu w stanie stalym. W kamie-
niu do rozcierania tuszu istnieje wglebienie, do ktérego
wlewa sie kilka kropel wody. Nastepnie przez pocieranie
rozpuszcza si¢ odpowiednig porcje tuszu i, zaleznie od
potrzeby, rozciencza si¢ roztwor woda. Tuszu chinskiego,
ktory raz zostawia $lad na papierze, nie mozna usuna¢ ani
przez wycieranie, ani przez zmywanie.

W postugiwaniu si¢ tuszem i pedzlem, wedlug trak-
tatu f11sF Shitdo, wielkiego malarza i teoretyka chinskiej
sztuki epoki Qing, ujawnia si¢ duchowa glebia postuguja-
cymi sie nimi czlowieka:

Kiedy pedzel nabiera tuszu, ten staje si¢ natchniony; kiedy
pedzel przenosi tusz na to, na czym si¢ maluje, sprawia,
iz tusz staje si¢ ozywiony. Trzeba diugiego ¢wiczenia, aby
umie¢ tchna¢ dusze w tusz, aby za$ go ozywié pedzelkiem,
konieczna jest znajomos¢ zycia. Kto dtugimi ¢wiczeniami
zdotal wprawdzie ducha swego wzmocni¢, lecz nie poznat
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glebi zycia, ten potrafi sie postugiwac tylko tuszem, ale nie
pedzlem. Kto sie w pulsujacym zyciu zahartowat, lecz swej
duszy nie uksztaltowal ¢wiczeniem, ten potrafi postugi-
wac sie pedzlem, ale nie tuszem®.

KAMIEN DO ROZCIERANIA TUSZU fiil yan

Kamien do rozcierania tuszu jest odpowiednikiem eu-
ropejskiego kalamarza i palety. Ma przerdzne ksztalty:
okragly, owalny, czworokatny. Jest wykonany z kamie-
nia drobnoziarnistego, czarnego lub ciemnego. Odwrotna
stron¢ kamiennej plytki pokrywaja ozdoby rytowane,
rzezbione, polerowane. Dawniej uzywano takze do roz-
cierania tuszu skorup ceramicznych. Kamien do tuszu ma
dwie istotne czesci. Jedna nazywa sie ,,pagérek” IT. gidi lub
~grzbiet” X gang, na ktérym rozciera sie pedzlem tusz,
znajdujacy sie w drugiej czesci, zwanej ,morzem” I hdi.

Kamien do rozcierania tuszu znajduje si¢ zazwyczaj
w chronigcym go pudetku drewnianym, poniewaz jest
wysoko ceniony przez kolekcjonerow, traktowany jako
nie tylko przedmiot uzytkowy, ale i ozdobny. Mistrzowie,
ktérzy wytwarzaja kamienie do tuszu, znaja tajniki odpo-
wiedniego szlifowania, ozdabiajg je z duzym wyczuciem
artystycznym i cieszg si¢ uznaniem. Od kamienia w duzej
mierze zalezy jakos$¢ i konsystencja roztartego tuszu, co
ma duze znaczenie w kaligrafii.

19 Shitao, Huayulu, V, cyt. za: P. Miklds, Malarstwo chiriskie. Wstep
do ikonografii malarstwa chiniskiego, tt. M. Kiinstler, Warszawa
1987, s. 28.

33



PAPIER A% zhi

Jednym z wcze$niejszych podiozy malarsko-pismienni-
czych w Chinach byty deszczulki bambusowe, ktére byty
nieporeczne i ciezkie, a takze jedwab, ktdéry byt drogi.
Dzi$ jednak stosowanie jedwabiu w tym celu jest rzadkos-
cia. Co wigcej, jedwab okazuje si¢ mniej trwaly niz papier,
daje mniej mozliwosci technicznych wyrazenia malar-
skich subtelnosci.

Papier jest rodzimie chinskim wynalazkiem, a le-
gendy przypisuja kanceliscie Cai Lun %¢ffi dokonanie
owego wynalazku. Bylo to w I w. po Chr. Kancelista eks-
perymentowal z korg drzew, jedwabiem, sieciami ryba-
ckimi, az trafil na wlasciwg metode z uzyciem szmat je-
dwabnych i Inianych (papier czerpany). Jednak w rzeczy-
wistoéci papier znany byl na dlugo przed wynalazkiem
Cai Luna. Archeologowie znalezli papier w grobowcach
z I w. przed Chr.

Papier nie jest obiektem kultu, ale jest otaczany sza-
cunkiem. Wytwarzany jest w réznych gatunkach, o réz-
nym stopniu chtonnosci wilgoci, widknistosci, fakturze,
dajac wiele mozliwosci malarzowi. Bywa pokryty war-
stwa kleju, bejcowany. Jedwab przeznaczony do malowa-
nia zawsze jest pokryty klejem. W malarstwie klasycz-
nym preferuje si¢ gatunki papieru stabo klejowane, silnie
wchlaniajace wilgo¢, na ktérych mozna osiagna¢ linig
o grubosci wlosa, jak i grube plamy.

Dzi$§ Chinczycy postuguja sie dtugopisami lub kom-
puterami. Ta druga metoda jest o tyle niebezpieczna, ze
nie wymaga dokladnego pamietania ksztaltu znaku,
co najmlodszym pokoleniom grozi kaligraficznym
analfabetyzmem”.

34



KALIGRAFIA






Dla Europejczyka kaligrafia chinska & shiifd jest réw-
nie niezrozumiata jak obraz abstrakcyjny dla laika. Sens
znakoéw chinskich jest dla niego zamknigty, a o wewnetrz-
nych regutach znakéw chinskich ani o odmianach styli-
stycznych nie ma zadnego pojecia. Tymczasem kaligrafia
jest jednym z najistotniejszych elementéw sztuki chin-
skiej. Klasyczny obraz chinski, malowany za pomoca
tych samych narzedzi pisarskich, co kaligrafowane znaki,
w swej strukturze zawiera najczesciej fragment chinskiego
tekstu, ktory jest wkomponowany w cato$¢. Obok tego
Chinczycy szczycg si¢ tworzeniem obrazéw skiadajacych
sie jedynie z kaligrafowanego tekstu, czyms, co w sztuce
europejskiej w zasadzie nie wystepuje: wykaligrafowany
tekst stuzacy jako obraz. W Europie kaligrafia ma takze
swoja dluga historie, podobnie jak kaligrafie tybetanska,
sanskrycka, hebrajska i arabska. Kazda z nich odzwier-
ciedla pewna wizje $wiata, ma swoje szkoly i odmiany,
wybitne jednostki i kontrowersyjne zagadnienia. Kali-
grafia chinska jest jednak wyjatkowa z tej racji, ze jezyk
chinski jest jedynym, ktéry zdecydowal si¢ w miejsce stow
uzywa¢ malenkich rysunkéw, ktdre wprost sa zwigzane
z estetyka, a nie jedynie z uzytecznosciag komunikacyjna®.

Kaligrafia chinska jest w pewnym sensie sztuka te-
rapeutyczng. Mowi sie¢, ze przy niej czlowiek si¢ nie sta-
rzeje, uczy sie¢ odpowiedniego oddychania, postawy ciala,
odpowiedniego ruchu, skupienia, uporzadkowania mysli,
uwaznego spojrzenia, opanowania form i dotyku. Kali-
grafowanie to akt twérczy, o czym pisal w swym dziele %%
& Cai Yong (IT w.):

Przed przystapieniem do pisania nalezy przegnac z glowy
wszelkie smutne mygli. Trzeba by¢ w dobrym nastroju

20 L.X. Polastron, Kaligrafia chiriska, tl. ]. Piatek, Warszawa 2007,
s.9n.

37



i czu¢ si¢ swobodnym. Przed zaczeciem pisania nalezy
przez pewien czas odda¢ si¢ rozmyslaniom. Gdy umyst
jest czyms$ zajety, nie mozna dobrze pisaé, nawet postu-
gujac si¢ najlepszymi pedzelkami. Gdy umyst jest wypo-
czety, ruch pedzelka jest swobodny i w ten sposéb uzy-
skuje sie wspaniale znaki.

Gdy si¢ pisze, trzeba, by kazdy znak mial swoj odrebny
wyglad. Inaczej méwiac, wyglad nakres§lonego znaku wi-
nien pozwoli¢ na poznanie uczu¢, jakie on zawiera, mysli
radosnych lub smutnych, ktére wzbudza. Czasem znak wi-
nien by¢ jak ptak, ktory odlatuje. Czasem jak miecze krzy-
zujace sie jak strzata w locie. Czasem jak burze grzmiace,
jak groznie pomrukujace wulkany, innym za$ razem jak
przeptywajace chmury lub jak blyszczace gwiazdy. Wresz-
cie kazdy ze znakéw winien odzwierciedla¢ wtasciwa oso-
bowos¢ jakiego$ istnienia lub przedmiotu. Oto co mozna
nazwa¢ kaligrafia.

[...] Aby znaki byly dobre, musza one by¢ naturalne. Kiedy
chce sie nakresli¢ linie pionowas, trzeba rozpocza¢ od skie-
rowania pedzelka lekko ku gérze, a nastepnie pociggnac
kreske ku dotowi. Gdy juz dojdzie si¢ do konca linii, trzeba
znéw troche skierowaé pedzelek ku gorze. Wedle tej za-
sady nalezy kresli¢ kazda linie. W ten sposob znaki zy-
skaja site i wigor. Aby tak mdc pisa¢, wlosie pedzelka musi
by¢ niezwykle gietkie®.

Pociggniecia pedzla, forma pisma, duch % qi, czyli sita
witalna, ktéra ujawnia si¢ w znaku pisma, odzwiercied-
laja indywidualnos$¢ artysty, jego stan duchowy i jego
kondycje fizyczng. Podobnie jak w rysunku wazng role
odgrywa tu kompozycja, budowa, rGwnowaga, harmonia,
proporcje i jedno$¢ calosci. Kaligrafowie zwracaja uwage
na szczegdly elementdow kresek, z ktérych zbudowany
jest caly znak, istotna jest kolejno$¢ malowanych kresek,
ruch i nacisk pedzla, rozszerzanie si¢ lub zwezanie linii.

21 Cyt.za: M.J. Kiinstler, Pismo Chiriskie, Warszawa 1970, s. 148-150.
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Poprzez wszystkie te elementy wprawny odbiorca jest
w stanie z ruchu reki i ksztattu znakéw odczytac fizjolo-
giczne wlasciwosci cztowieka (oddech, uderzenia serca,
prace muskuléw, a nawet wady, choroby itd.). Kaligrafia
komunikuje cechy ludzkiej psychiki, a wyksztalceni w ka-
ligrafii Chinczycy s3 w pewnym sensie grafologami®.

W Kkaligrafii Chinczycy znajduja szczegdlne upodo-
banie do réwnowagi asymetrycznej, do malych odstepstw
w strukturze pisanych znakéw. Gdy matle odstepstwa od
sztywnych regul mozna uja¢ w pewien spdjny system,
wowczas znawca potrafi dostrzec indywidualnos¢ pisza-
cego poprzez ledwo wyczuwalne drzenia kreski, drobne
uchybienia wobec zasady réwnowagi, manierystyczne,
nieznaczne nieregularnosci, itd.

Pismo chinskie jest jednym z najstarszych na $wie-
cie, a na pewno najstarszym, ktdre zachowuje swoja kul-
turowa ciaglo$¢. Archeologiczne wykopaliska poswiad-
czaja, ze najstarsze zabytki pisma chinskiego liczg sobie
ok. 8000 lat*. Proces powstawania pisma chinskiego jest
do przesledzenia w znaleziskach archeologicznych, na
podstawie ktérych wiadomo, Ze przebiegal on niezaleznie
od innych ognisk cywilizacyjnych

Najstarszg zachowang formg pisma chinskiego sa na-
pisy na ko$ciach wrézebnych FE 3L jidgiiwén. S to in-
skrypcje, ktére ryto na skorupach zotwi (H) i kosciach
zwierzecych (1) podczas procesu wrézenia w czasach
dynastii Shang. Jest to pismo w duzej mierze ideogra-
ficzne, zaawansowane, mimo iz jeszcze nie istniala jedna,
ustalona norma pisowni: niektére znaki sa uzywane

22 A. Kneib, La calligraphie chinoise. Un bref aper¢u, w: Les Dos-
siers du Grand Ricci, Aper¢u de la civilisation chinoise, Paris
2003, S. 311-331.

23 P.Rincon, ‘Earliest writing’ found in China, BBC Science, http://
news.bbc.co.uk/2/hi/science/nature/2956925.stm (15.02.2014).
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w kilku funkcjach, bywa réwniez, ze maja po kilka form
(rézniacych si¢ wielkoscig, stopniem ztozonosci, liczba
i ksztaltem kresek itp.); teksty, zapisywane w kolumnach
pionowych, czasem pisano od lewej do prawej, a czasem
odwrotnie*!. Do tworzenia takich znakéw uzywano rylca,
ostrego, metalowego narzedzia, oraz rozgrzanego preta.
Materialy pisarskie mialy ewidentny wplyw na ksztalt
znakow.

Kolejnym etapem rozwoju pisma chinskiego byly
napisy na naczyniach z brazu & jinwén | 5L
zhongdingwén. Najwczesniejsze naczynia z napisami po-
chodza z epoki Shang, z XIII w. p.n.e;; najdoskonalsze
wytapiano za czas6w dynastii Zhou (1022-256 p.n.e.).
W porédwnaniu z dzisiejszym pismem, znaki na brazach
majg bardziej nieregularne ksztalty i réznia si¢ miedzy
sobg rozmiarem. Ze wzgledu na grawerunek ksztalt zna-
kéw jest dla zachodniego odbiorcy podobny do napisow
na kos$ciach wrézebnych, cho¢ majg tagodniejsze i wyra-
ziste ksztalty. Pojawiajg si¢ kilkaset lat po inskrypcjach
wrdzebnych.

Z napiséow na kosciach wroézebnych i naczyniach
z brazu wyewoluowalo pismo wielkopieczeciowe K %%
dazhudn. Pismo to byto uzywane w panstwie Z= Qin przed
zjednoczeniem Chin, ktore stalo si¢ podstawa dla ujedno-
liconego systemu pisma w cesarstwie chinskim. Powstato
w ok. VIII w. p.n.e. Jego znaki ryto za pomoca rylca na pa-
skach wygladzonego bambusa. Pod koniec epoki Ji] Zhou
wynaleziono pedzel pisarski, ktérym pisano na bambu-
sie, jak i na jedwabiu. Po nim nastgpito pismo matlopie-
czeciowe /NEE xidozhuan. Bylo to ujednolicone pismo,
ozdobne pismo wprowadzone po zjednoczeniu Chin za

24  C.Lindquist, China. Empire of Living Symbols, Cambridge 2008,
s. 34.
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rzadow ZEIHETE Qin Shi Huangdi, czyli pierwszego
cesarza w III w. p.n.e. Stuzylo ponad dwa wieki i przy-
czynilo si¢ do standaryzacji pisma w calym cesarstwie.
Nazwa pisma malopieczeciowego wywodzi si¢ od pieczeci
urzedowych, ktére w cesarstwie byly szeroko stosowang
forma autoryzacji i zabezpieczania korespondencji urze-
dowej. Ten rodzaj pisma wszed! do uzytku po nakazie
spalenia wcze$niejszych ksigg (213 przed Chr.). Li Si 2=
jako propagator legizmu i kanclerz na dworze Pierwszego
Cesarza Dynastii Qin podjal probe zlikwidowania kon-
kurencyjnych szkoét filozoficznych, szczegoélnie konfucja-
nizmu, nakazujac zniszczenie ich tekstow kanonicznych.
Wryjatkiem mialy by¢ jedynie teksty legistyczne oraz te
poswiecone tematyce zyciowo-praktycznej (jak np. medy-
cyna, rolnictwo i wrdzbiarstwo)?.

Pismo malopieczeciowe zostato zastgpione pismem
kancelaryjnym 55 lishil, wprowadzonym do szerokiego
uzytku u schylku Zachodniej Dynastii Han. Od niego
wywodzg sie kolejne odmiany pisma. Pojawilo si¢ row-
nolegle z pismem malopieczeciowym w III w. p.n.e., ale
bylo bardziej dopasowane do pisania pedzlem. Niedtugo
po jego wprowadzeniu wynaleziono papier, ktory zasta-
pily dotychczasowe materialy. Wazniejsze teksty ryto
w kamieniu wedlug wzoru wykaligrafowanego na papie-
rze. Do dzisiaj jest stosowane w ozdobnej kaligrafii. Pismo
kancelaryjne konczy ewolucje pisma chinskiego jako sy-
stemu znakow (az do uproszczenia w latach pieédziesig-
tych XX w.).

W chinskiej kaligrafii artysci-pisarze stosuja styliza-
cje wiernie odtwarzajace powyzej omawiane style, two-
rzac wspaniale obrazy, bedace w zasadzie jedynie teks-
tem, co nie ma swego odpowiednika w sztuce zachodniej.

25 M. Granet, La pensée chinoise, Paris 1950, s. 47.
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Chinczycy stosujg takze pewne style kaligraficzne,
a do podstawowych nalezg pismo trawiaste, biezace
i wzorcowe.

Pismo wzorcowe & kdishii wyparto pismo kan-
celaryjne, bo jest tatwiejsze do kreslenia, a jego znaki sg
bardziej czytelne i dostosowane do takich narzedzi pisar-
skich jak pedzel i papier. Charakterystyczng cecha tego
stylu sg szerokie wykonczenia kresek.

Z pisma kancelaryjnego wywodzi si¢ takze pismo
biezace 172 xingshii, bedace kolejng odmiang kaligrafii
chinskiej. Charakteryzuje si¢ ono uproszczeniem formy
i Iaczeniem osobnych kresek w catosci wykonywane jed-
nym pociagnieciem pedzla. Byl to pierwszy krok w kie-
runku stworzenia swoistej stenografii chinskie;j.

Kolejnym krokiem w kierunku uproszczenia bylo
pismo trawiaste ¥ cdoshi, ktore jest szczegdlnie in-
teresujaca odmiang pisma chinskiego, powstala w celu
przyspieszenia i ulatwienia kreslenia znakow. Jej najwigk-
szym mankamentem jest nieczytelnos¢. Pismo trawia-
ste pojawito si¢ w Chinach za czaséw Dynastii Han jako
odmiana pisma kancelaryjnego. Kreslenie znakéw przy-
spieszano dzigki faczeniu kresek, omijaniu fragmentéw
znakow lub ich zastepowaniu uproszczonymi formami
(np. jedna kreska zamiast czterech kropek). W wielu do-
kumentach zachowanych na bambusowych deszczutkach
i drewnianych plytach trawiaste i kancelaryjne formy
znakow sg przemieszane. Dzieki temu mozna $ledzi¢ ich
ewolucje. Uproszczenia stosowane w pismie trawiastym
byty catkowicie umowne, bez konsekwencji, bez zadnych
tendencji reformatorskich, jednak ujawniajace indywidu-
alnos¢ pisarza.

Kazde z omawianych wyzej stylow pisma chinskiego
ma swoich czolowych, znanych kaligraféw, ktdrzy zapi-
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sali si¢ w historii sztuki chinskiej. W czasach, gdy pismo
juz ostatecznie si¢ uksztaltowalo, zwigzek pisma ze sztuka
dalej si¢ zacie$nial, a z biegiem czasu samo pismo poczeto
by¢ samodzielnym dzielem sztuki. Dluzsze lub krétsze
napisy staly si¢ nieodlaczng czescig dziel malarskich.
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Malarstwo chinskie jest malarstwem ideowym. Przedsta-
wia nie tylko to, co mozna zobaczy¢ oczyma, ale przeka-
zuje pewne idee, tresci filozoficzne, obraz $wiata wigkszy
niz ten, ktéry przedstawiony jest jedynie na obrazie. Gdy
chinski malarz, uzywajac tuszu, pedzla, kamienia i pa-
pieru, maluje bambus albo sliwe, to przedstawia nie tylko
bambus albo $liwe, ale opowiada takze o tym, jak wyglada
jego kosmos, §wiat wartosci i cnét.

Do czestych i waznych motywow chinskiej sztuki na-
lezy bambus i sliwa. Roslinom tym Chinczycy poswiecili
wiele traktatow i wzornikéw opisujacych szczegdtowo jak
malowac¢ liscie, kwiaty, galezie itd., i co te poszczegdlne
elementy majg wyraza¢, z czym si¢ kojarzy¢ odbiorcy, ja-
kie znaczenia majg zawierac.

W tworczosci artystycznej dotyczacej roslin czy zwie-
rzat spotykamy jedng z podstawowych réznic miedzy ma-
larstwem europejskim a chinskim. Jest to jednak réznica
nie tatwa do uchwycenia. Polega na tym, ze malarstwo
europejskie dazylo do pewnego naturalizmu i realizmu:
Europejczycy malowali rosliny, zwierzeta, ludzi, jak zy-
wych, tudzaco podobnych do pierwowzoru. Tymczasem
chinczycy starali si¢ tchna¢ w swe obrazy zycie, ozywic je:
nie uczynic je podobnym do zywych pierwowzoréw, ale
wypelni¢ tchnieniem zycia, zyciows energia 5 gi to, co
przedstawiali na obrazach. W tym ujeciu obraz nie sta-
nowi aktu nasladownictwa, ale bardziej niezalezny akt
tworczy. Pal Miklos opisuje 6w fenomen w nastepujacy
sposob:

Wedlug jednej z kronik chinskich Lie Yi, zyjacy w III
wieku, malowat zawsze smoki i feniksy bez Zrenic, gdyby
bowiem je namalowal, odleciatyby jak zywe. Na pierwszy
rzut oka mozna by sadzi¢, ze jest to anegdota z tych, ja-
kie si¢ w Europie opowiada o Zeuksisie, malarzu greckim
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z przefomu V i IV wieku p.n.e., ktory tak realistycznie na-
malowal winogrona, ze daly si¢ tym zwie$¢ nawet ptaki
- przylecialy do obrazu i zaczely dzioba¢ namalowane
winogrona. Przy glebszym wszakze zastanowieniu si¢
nad obiema tymi anegdotami z dziedziny historii sztuki
ujawnia si¢ podstawowa réznica miedzy dwoma spojrze-
niami na sztuke. Dla malarza europejskiego i dla odbior-
cow jego dzieta $wiadectwem artystycznej doskonatosci
bylo to, ze si¢ udalo zmyli¢ ogladajacego. Malarz chinski
i wielbiciele jego tworczosci widzieli natomiast uprag-
niong, ale nieosiggalng doskonalo$¢ w ozywieniu, w po-
budzeniu obrazu do zycia®.

W przedstawieniu rodlin w malarstwie chinskim do naj-
czestszych motywow nalezg bambus i §liwa.

BAMBUS 17T zhil

Spacerujac po pekinskich bazarach mozna znalez¢ wiele
handlarzy obrazéw. Kazdy z nich bedzie mial w swych
zbiorach piekne obrazy bambusa. Zachodnich turystow
cieszy ich egzotyka formy, monochromatyczna ekspresja,
chinska powsciagliwos¢. Ale dla Chinczyka to co$ wie-
cej. Su Zhe FRUL (1039-1112) W swym ,,Poemacie o tuszu
i bambusach” Mo zhu fu Z51T}iil opisat jak w bambusach
zawarta jest energia zyciowa:

Yuke za pomocy tuszu tworzyl bambusy. Gdy si¢ na nie
patrzylo, wygladaty jak najwspanialsze, [prawdziwe] bam-
busy. Nieznajomy ujrzal to i wielce si¢ zadziwil, przema-
wiajac [do Yuke] w te stowa:

- Oto dzi$ otrzymate$ od Niebios sprawczg moc, a Ziemia
ukazal ci [prawdziwy] ksztalt [bambuséw]. Obmywaja
je deszcze i rosa, targaja nimi wiatry i wystawione s na
[zmiennosci] pogody. Na wiosne wychodzg pedy, w lecie

26  P. Miklds, Malarstwo chifiskie. Wstep do ikonografii malarstwa
chinskiego, tl. M.J. Kiinstler, Warszawa 1987, s. 11.
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otwieraja sie [i powstaje fodyga]. Na poszczegdlnych lo-
dyzkach rodzg sie liscie, ktore dorastaja w ziemi. Natura
[bambusow] jest silna i czysta, skromna i szczera. Ema-
nujg szlachetnoscia i elegancja, s3 niewymuszone i pigkne.
Wytrzymuja zmiennos$ci chtodéw i upatéw. Dumnie zno-
sza bezlitosne lody i $niegi, razem z innymi roslinami wy-
stawione s na [kaprysy] pogody. Ach! Warunki egzysten-
cji tych roélin sg podobne, lecz charakter bambuséw jest
tak odmienny! Przeciez rzeczy rodza si¢ same z siebie,
czyz Natura mogta im rozkaza¢ bycie tym, czym sa?*

Bambus to jeden z najwazniejszych produktéw natural-
nych Chin. Z bambusa buduje si¢ domy i rusztowania,
produkuje si¢ papier oraz trzonki pedzelkéw do pisania,
pedy bambusa uznawane sg za przysmak, lis¢mi bam-
busa przyprawia si¢ wino, ptytki bambusa zastepowaly
dawniej pienigdze. Z bambusa robiono takze sztuczne
ognie, poniewaz wlozony do ognia peka z hukiem. Stad
tez uwazano, ze przegania demony. Bambus zwiesza swe
liscie, poniewaz jego wnetrze (,,serce”) jest puste. ,,Puste
serce” oznacza skromnos¢, dlatego tez bambus symboli-
zuje cnote skromnosci. Jednocze$nie bambus jest zawsze
zielony, niezmienny, dlatego uosabia starosc.

Doskonalenie si¢ w malowaniu bambusa jest forma
taoistycznej ascezy. Podobnie jak w ,,Prawdziwej Ksiedze
Potludniowego Kwiatu” kucharz rozbieral mieso wotu,
wprawnie postugujac si¢ nozem?, tak tez artysta zanim
zacznie malowaé musi stac sie bambusem.

- Tym, co sobie upodobatem to Droga, ktérg wyrazam
poprzez bambusy. Na poczatku mieszkalem z dala od lu-
dzi, na potudniowym stoku wysokiej géry. Chate otaczal

27 T Su Zhe, 517K Mo zhu fu [Poemat o tuszu i bambusach],
tl. M. Jacoby, w: A. Zemanek (red.), Estetyka chitiska. Antologia,
Krakéw 2007, s. 225.

28  Zhuangzi, Prawdziwa Ksigga Potudniowego Kwiatu, tt. M. Jacoby,
Warszawa 2009, s. 48n.
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bambusowy zagajnik. Patrzylem i stuchalem [bambuséw],
jakby $wiat caly nie istnial wokolo. Nie dbalem o nic in-
nego. Rano urzadzatem sobie wedréwki posréd bambu-
séw, o zmroku stawaly sie¢ one moimi towarzyszami. Pi-
fem i jadlem wséréd bambuséw, odpoczywatem, lezac w ich
cieniu. Obserwowaltem w nich wiele zmian. [...]

Na poczatku patrzenie na bambusy sprawiato mi [tylko]
przyjemno$¢. Dzi$ przyjemno$¢ ta powoduje, ze nie jestem
$wiadomy siebie samego. Nagle zapominam, ze w dloni
dzierze pedzel, ze przede mna lezy arkusz papieru. Rap-
townie przychodzi [natchnienie], rodzac [przed oczami]
geste, bambusowe [zagajniki]. Cho¢ w $wiecie natury
powstaja one samoistnie, czyz te dwa [ich powstawania,
w naturze i w sztuce] az tak bardzo sie od siebie r6znig?*

Wzorniki, podreczniki malowania bambuséw szczegé-

fowo opisuja kazdy fragment przedstawienia tej rosliny,

uzywajac rozbudowanej metaforyki, ktéora ma ulatwic¢
adeptowi duchowy rezonans z tresciami ideowymi ruchu
pedzla.

Na podstawie rozmieszczenia lisci po prawej i lewej stro-
nie mozna okreéli¢ ich $wiatlo i cien. Korzeni i czubki ga-
tezi powinny ukazywaé wierzch i spdd. Galtazki w ksztal-
cie fapek wrdbli powinny powinny by¢ nawzajem od siebie
zalezne [...]Gdy maluje si¢ liScie bambusa, trzeba pamie-
ta¢, by ostry czubek liScia nie upodabnial go do trzciny,
a jego wiotkos¢ nie byla taka jak w lisciu wierzby. Trzy li-
$cie nie moga przypominaé znaku oznaczajacego ,stru-
mien”, a pie¢ nie moze przypomina¢ dloni. Malujagc ga-
fezie, nalezy pamietaé, ze mlode galazki nie moga by¢
pionowe i proste, a te, ktdre sg stare, nie powinny rosnaé
ukosnie. Pien nie powinien wyglada¢ jak rama bebna,
a wezty nie powinny przypomina¢ kolan zurawia.

Bambusy nie powinny by¢ malowane zbyt pospiesznie;
gdy maluje si¢ je zbyt pospiesznie, beda wygladaty bez-
tadnie, a wowczas ich sylwetka bedzie wydawata sie watla.

29

R Su Zhe, tamze, s. 226.
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Nie moga by¢ malowane zbyt powoli; gdy maluje si¢ je
zbyt wolno, beda wygladaly jakby sie ociagaly, a wtedy
ich szkielet bedzie zbyt cienki. Nie moga by¢ takze zbyt
grube; jesli bedg za grube, wowczas ich korpus bedzie po-
zbawiony wyrazistoéci.|.. ]

Kiedy gatazki i liscie beda rozrzucone jakby znajdowaty
si¢ w tancu, ekscentryczne i niezwykla w swej wyrazisto-
$ci, wowczas zostanie osiagnigta najwyzsza doskonatosé
nalezaca do klasy Niezwyktej®.

Malowanie bambusow jest trudna szkota wchodzenia na
Droge i Ddo. Przez éwiczenie cztowiek osiaga réwno-
wage i poznaje istote rzeczy.

SLIWA méi

Bambus i sliwa przedstawione razem wyobrazaja mez-
czyzne i kobiete”. Drzewo §liwy kwitnie jako pierwsze
w roku. W literaturze §liwa jest opisywana jako posiada-
jaca zimna skore i nefrytowe kosci, poréwnywana jest do
$wiezo rozkwitlej, ale jeszcze nietknietej dziewczyny. Jest
symbolem zimy i niewinno$ci. Pi¢¢ platkéw sliwy symbo-
lizuje pigciu bogdw szczescia.

Malo ktéra roslina poprzez jej wyraz malarski sym-
bolizuje chinski kosmos tak, jak sliwa. Opis znaczen po-
szeg6lnych elementéw rosliny znajdujemy w XI - wiecz-
nym wzorniku:

Drzewo §liwy przybiera swoja forme poprzez dzialanie
energii gi 5. Jego kwiaty symbolizujace niebo przynalezg
do pierwiastka yang [%, a jego pieni symbolizujacy ziemie

30 5RIB/Zhang Tuigong, Zapiski o malarstwie bambuséw tuszem
2277 Mo zhu ji, tt. H. Wasilewska, A. Zemanek (red.), Estetyka
chifiska. Antologia, Krakéw 2007, s. 229n.

31 W. Eberhard, Symbole chiriskie. Stownik, tt. R. Darda, Krakow
2001, §. 20.
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przynalezy do pierwiastka yin 2. W rezultacie kazdemu
z nich odpowiada pig¢ reprezentujacych je liczb parzy-
stych i nieparzystych, tworzacych niezliczone przemiany.

Szypulka, z ktérej wyrasta kwiat, symbolizuje Najwyzsza
Granice X1 Taiji — przedstawia ja pojedyncza kreska
o ksztalcie gozdzika. Zalgznia, z ktdrej wylania si¢ kwiat,
symbolizuje Trzy Potegi i reprezentowana jest przez trzy
kropki. kielich, z ktorego takze wytania si¢ kwiat, symbo-
lizuje pie¢ zywiotéw TifT wuxing i reprezentowany jest
przez pie¢ lisci. Preciki, z ktérych uformowany jest kwiat,
symbolizuje Siedem Cial Niebieskich -CI gizheng i re-
prezentowane sg przez siedem zdzbet. Obumarcie, w ktd-
rym kwiat realizuje swdj koniec, jest przejawem powtarza-
jacej sie najpetniejszej liczby 9 i jest reprezentowane przez
dziewig¢ przemian. Wszystkie te elementy, z ktérych po-
wstaje kwiat, przynaleza do pierwiastka yang i reprezento-
wane sg przez liczby nieparzyste.

Korzenie, z ktorych bierze swoj poczatek drzewo §liwy,
symbolizuja Dwa Bieguny i reprezentowane sg przez dwie
formy. Pien, z ktérego ono powstaje, symbolizuje cztery
pory roku i reprezentowany jest przez cztery kierunki. Ko-
nary, z ktdérych jest ono uksztaltowane, symbolizujg hek-
sagramy i reprezentowane sg przez sze$¢ poziomow. Gale-
zie, ktdre tworzg drzewo, symbolizujg osiem trygramow
i reprezentowane sg przez dziesie¢ rodzajow. Wszystkie te
elementy, z ktérych powstaje $liwa, naleza do pierwiastka
yin ireprezentowane sg przez liczby parzyste™.

Wedtug XIV-wiecznego wzornika Wu Taisu, malowanie
$liwy uwzniosla artyste i moze by¢ domeng jedynie czlto-
wieka szlachetnego, a nie rzemieslnika-artysty. W ma-
larstwie sliwy wyraza si¢ bowiem cata kultura i erudycja,
delikatnos¢ i moc. Ktos, kto jest ignorantem, nie kroczy
Drogg 18 Ddo i nie wie jaka jest natura §wiata, nie be-
dzie potrafil dobrze namalowa¢ sliwy. W malarstwie

ffi{". Zhongren, Wzornik malarstwa sliwy Huaguanga 36K
% Hua Guang Mei Pu, tt. H. Wasilewska, w: A. Zemanek (red.),
Estetyka chiniska. Antologia, Krakow 2007, s. 233-234.
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$liwy odzwierciedla si¢ spokoj duszy chinskiego kosmosu

przemian.

Dawni mezowi i literaci zazwyczaj nie potrafili wyrazi¢
stowami [zréznicowanego pigkna i szlachetnosci $liw],
a tym bardziej ukaza¢ go w obrazach. Jedynie dzieto Hu-
aguanga, ktdre zapelnia te luke, stanowi ideal, ktdry nie-
dostepny jest innym. Niezwykle piekno jest niezglebione.
[Huaguang] nie bylby w stanie go osiagna¢, gdyby [naj-
pierw] nie zapamietat [§liw] w sercu, by je przenies$¢ dlonig
[na malowidlo]. W jego [obrazach] nieobecne sg inne byty.
Glebia jego [przedstawien] siega zrozumienia niezwyklo-
$ci zmiennej natury. Dlatego wlasnie jego pedzel potrafil
tak wiernie oddac¢ [$liwy]*.

Obrazy przedstawiajace sosng, bambus i sliwe ukazuja
troje przyjaciot zimowa pora. Nie umierajg oni, lecz trwaja

i kwitng, zanim zacznie si¢ wiosna. Sa to symbole trwato-
$ci dobrych relacji. Bambus i §liwa to najczestsze motywy
roélinne, najbardziej studiowane, nasycone kosmiczna

symbolikg motywy roslinne w malarstwie chinskim.

33

%K Wu Taisu, Wzornik malarstwa sliw z sosnowego studia
EY /LA Song Zhai Mei Pu, tl. M. Jacoby, w: A. Zemanek
(red.), Estetyka chiniska. Antologia, Krakéw 2007, s. 239.
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ELEGANCJA KONFUCJANSKA






Istnieje podanie, ze gdy Konfucjusz stworzyl podstawy
cywilizacji chinskiej, zasiegnal rady u wyroczni Ksiggi
Przemian % #%¢ Yi jing W odpowiedzi na pytanie nad
czym mialby jeszcze popracowaé, wyrocznia mu odpo-
wiedziata przy pomocy heksagramu ¥ beén, bi** ,wdziek”,
»elegancja”. Konfucjusz zatem mial si¢ skupi¢ na wdzigku
i jak si¢ okazalo ,wdzigk” czy tez ,elegancja” to s3 te po-
jecia, ktore w estetyce chinskiej sg wazniejsze od pojecia
piekna. Estetyka chinska nie jest estetyka piekna, lecz
estetyka elegancji.

Estetyka ta gleboko przenika wszystkie konfucjan-
skie kultury. Wrazenie, ze Japonia jest bardzo estetyczna
wynika wlasnie z tego akcentu polozonego na konfucjan-
skie FT bi.

Elegancja moze odnosi¢ si¢ wszystkiego: eleganckie
moze by¢ zachowanie czlowieka, elegancki jest obraz,

34  Stownik Grand Ricci podaje kilka sposobéw wymawiania tego
znaku i rdzne jego znaczenia: bi, bén, fén, fén, fén, féi, I, pan. Le
Grand Ricci numérique. Dictionnaire encyclopédique de la lan-
gue chionoise, v.1, Paris 2000, nr 8841: [a] Bi : 1. Orner; décorer;
embellir. Magnificence. 2. Resplendissant; splendide. 3. Tacheté;
moucheté; bigarré. 4. (Philos. chin.) Terme désignant le 22e des
64 hexagrammes du 5 %8 Yi Jing ou Livre des Mutations, com-
posé du trigramme #ff 1i sous le trigramme X geén; il signifie :
intervention active, moment oll 'emploi de mesures vigoureuses
rétablit ’harmonie entre le haut et le bas. [b] Bén : :: 7 bén 1. Co-
urir; se précipiter; foncer. 2. Ds £ £ bén xing Cométe. 3. (Méd.
chin. trad.) Ds [ bén mén Le cardia. 4. Ben : un ancien sage
(#:34E 7 Han Fei Zi). [c] Fén : 1. Grand. Grandeur. 2. (Myth.)
Tortue a trois pattes. 3. a. Baguettes de bambou (servant a éc-
rire). b. (p. ext.) Ecrit de référence; archive. [d] Fén : 1. :: 1# fén
Colere; emportement; indignation; ressentiment. 2. Jaillir; sortir
avec force. [e] Fén : 1. :: f fén Ruiner; gicher; gater (une affaire);
mettre en déroute (une armée); battre. 2. Révéler; manifester.
[f] Féi: N. f. [g] Lu: Ds B {F lu hin (Géogr. hist.) Lu hun : lieu
I’époque & X Chun Qiu. [h] Pan: Ds T{H pan yt (Géogr.) Pan
yu : s.-préfect. du i Guang dong, également nommée 7 £
Pan yu.
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jak réwniez osobowos¢, a takze elegancki jest krajobraz,
ktéry koresponduje z szalenie eleganckim konfucjanista,
ktéry w tym krajobrazie znajduje inspiracje.

Rzecz sigga gleboko. W konfucjanizmie moéwi sig, ze
elegancja jest czyms, co wskazuje, ze ktos albo co$ osiag-
nat jedno$¢ z 18 dao albo wrocil do zrédta, czyli do 1
dao. JE Dado jest podstawg rzeczywistosci, Zrédtem i pod-
stawg $wiata. Stoi w miejscu, gdzie w chrzescijanstwie
jest Bdg, ale nie wynika z tego, ze tak jest traktowane
(& Dado nie jest osobowym Bogiem). Owo JE ddo moze
rézne rzeczy oznaczaé, Chinczycy réznie je definiuja. Na
poziomie konfucjanizmu, ktory jest najprostszym sposo-
bem definiowania & ddo méwi sie, ze i dao oznaczalad,
ktdry jest osiagany poprzez robienie rzeczy we wlasciwy
sposob. Co oznacza wlasciwy sposob?®®

Swiat konfucjaniski jest zbudowany na etykiecie, cere-
monii. Aby lepiej zrozumie¢ ,wlasciwy sposob” postepo-
wania, ktdry jest podstawg calej filozofii konfucjanskiej,
mozna odwola¢ sie do resztek etykiety i ceremonii w na-
szej kulturze, czyli do savoir vivre'u. Mozna ukaza¢ jak
Chinczycy rozumieja role etykiety w filozofii spotecznej,
politycznej czy wrecz ontologi za pomoca czgsto przyta-
czanego niechinskiego przykladu dotyczacego realizacji
zasad savoir vivre'u w kregu kultury europejskiej.

Jedna z pierwszych zasad savoir vivre'u jest wprowa-
dzana wtedy, gdy dziecko siada przy stole i dowiaduje sie,
ze moze zje$¢ kotleta uzywajac jedynie noza i widelca, co
wiecej, trzymajac ten noéz i widelec w okreslony sposéb.
Dzieci sa niezwykle logiczne i od razu zauwazajg nieprak-
tyczny kontekst tego zalecenia. Cho¢ by¢ moze przyznaja,
ze wprawdzie niepraktycznie jest jes¢ goracy kotlet rekami,

35 Al Wojcik, Filozoficzne podstawy sztuki kregu konfucjani-
skiego. Zrédla klasyczne okresu przedhanowskiego, Krakéw 2010,
s.104n.

58



to nierzadko demonstruja, ze néz i widelec mozna trzymac
na rézne sposoby, aby trafia¢ nim do ust. Wtedy nastepuje
to, co w konfucjanizmie jest nazywane trenowaniem cere-
monialu*. Nikomu z nas nie tlumaczy sie, dlaczego tylko
w taki sposdb nalezy jes¢. Konfucjanisci tez nikomu swej
ceremonii nie ttumaczg, tylko moéwia: ,,masz to ¢wiczy¢”.
Kazdy z nas jako dziecko przez wiele lat ¢wiczyl postugi-
wanie si¢ widelcem i nozem w sposob, jakiego oczekiwano.
I pewnego razu, gdy mieli$my juz kilkanascie lat, przeko-
nalismy sie, Ze stal si¢ on praktyczny. To znaczy, tak dlugo
uzywali$my noza i widelca w okreslony sposob, ze teraz jest
nam latwiej i wygodniej tak je trzyma¢, niz wynajdowac
inne sposoby. Pojawia si¢ nawyk. Ale nawyk to jeszcze nie
jest elegancja konfucjanska. Nawykowo trzymamy ten n6z
i widelec mniej wiecej do potowy liceum. Nie potrzebujemy
by¢ juz w tym wzgledzie upominani, ale dalej czynimy to
bezrefleksyjnie, nie jest to ,nasze”, ale uznane za prak-
tyczne i wycwiczone przez czeste powtarzanie.

Pewnie kazdemu przydarzylo sie, ze w jakiejs sytu-
acji nie zastosowal odpowiednich regul i popelnil gafe.
Jezeli to przytrafi si¢ mlodemu cztowiekowi, czuje on
wstyd, Ze nie udato mu si¢ sprosta¢ okreslonym zasadom.
Konfucjusz, a potem konfucjanisci moéwia, ze ten mo-
ment wstydu jest momentem transformacji osobowosci?.

36 Chodzi tu o pojecie 12 li, ktére oznacza ,rytual / obyczaj / cere-
monial”. Li staje si¢ idealng forma nie tylko do wyrazenia indy-
widualnych cnét cztowieka, lecz takze do formulowania norm
spolecznych, regulujacych stosunki miedzyludzkie. Konfucja-
nisci zdaja si¢ wierzy¢, ze na kazde uczucie i poruszenie ludz-
kiego serca istnieje tylko jedna, najbardziej odpowiednia forma
ich wyrazania za pomoca rytuatu / obyczaju / ceremoniatu (li),
ktéry zostal juz wezesniej zrealizowany w zyciu medrcéw chin-
skich i Konfucjusza.

37  Dialogi konfucjanskie, 2,3, tf. K. Czyzewska-Madajewicz, M.J.
Kiinstler, Z. Thumski, Wroclaw 1976, s. 41. O samokontroli,
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Od tego momentu elegancja przestaje by¢ tylko oglada,
staje si¢ zrodtem rozwoju ducha. Przestaje by¢ sprawa
zewnetrzng, checig przypodobania si¢ komus, staje sie
pragnieniem bycia czlowiekiem cywilizowanym, wy-
ksztalconym; zostaje ono juz zinterioryzowane. Tak ro-
zumiany ,transformujacy moment wstydu” powoduje, ze
cztowiek kontynuuje ¢wiczenie, w trakcie ktérego nabywa
elegancji. Wedlug konfucjanistow elegancja wskazuje
na poziom dojrzatosci, na to, jak daleko ktos$ zaszed! na
drodze bycia cztowiekiem cywilizowanym, czlowiekiem
wyksztalconym.

W $wiecie konfucjanskim bycie osobg wyksztalcong
i cywilizowana (3C N wenren) nalezy do najwyzszych
wartosci. Taki cztowiek jest doskonaly. Wszyscy pozostali
sg barbarzyncami. Konfucjusz (jak i pézniej konfucjani-
$ci pozostajacy w zgodzie z Ksiegg Przemian) powiada,
ze nikt, przychodzac na $wiat, nie rodzi si¢ czlowiekiem
w sensie bycia dojrzalym, wyksztalconym, cywilizowa-
nym, bo przeciez jest czedcig wiecznie zmieniajacego sie
$wiata. Takim mozna si¢ sta¢, postepujac droga obyczaju,
droga ceremonii. Dla Konfucjusza ,czlowiek” jako ka-
tegoria rodzajowa znaczy zawsze wenren, czyli czlowiek
kulturalny, wyksztalcony, cywilizowany?*. Taka optyka
prowokuje zupelnie odmienng antropologie niz ta, ktora
wyksztalcila si¢ Europie®.

strachu i wstydzie w konfucjanskim wychowaniu spoleczenstwa
wiecej pisze AL Wojcik, Filozoficzne podstawy sztuki kregu kon-
fucjariskiego..., dz. cyt., s. 87n.

38 AL Wojcik, Filozoficzne podstawy sztuki kregu konfucjasi-
skiego..., dz. cyt., s. 55n.

39  Prawo rzymskie definiuje czlowieka, jako tego, kto narodzit sie
z rodzicow ludzkich. Chrzescijanistwo bedzie ewoluowalo w kie-
runku uznania czlowieczenstwa od momentu poczecia, przy-
znajac niezbywalng godno$¢ osoby/jednostki z samej racji bycia
czlowiekiem.
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Wedlug konfucjanistow dojrzewamy do cywilizacji
i do pelnego rozwoju naszego czlowieczenstwa na dro-
dze formalnej. Ceremonie nie s3 normami etycznymi, nie
s dekalogiem. W nich nie ma zadnych tresci etycznych.
Wszystkie tredci, ktére zawarte s3 w ceremoniach konfu-
cjanskich znajduja sie w czlowieku, ktory jest elegancki.
Natomiast nie ma ich w samych tych zestawach niezwy-
kle nudnych i diugich ¢wiczen, ksiggach opisujacych jak
sie zachowywac elegancko, czyli kulturalnie. Na Zacho-
dzie uczymy si¢ stosunkowo niewielu takich regut, a i tak
mlodziez cierpi, ze jest ich za duzo. Gdyby jednak sobie
wyobrazi¢, ze te reguly okreslajg wszystkie aspekty zycia
spolecznego, ze nastepuje erupcja savoir vivre'u na catos¢
zycia spolecznego, to znajdziemy sie wtedy w swiecie kon-
fucjanskim, w ktérym dlugo i mozolnie trenuje sie pe-
wien formalny, pusty tresciowo sposéb kianiania sig, spo-
sob odnoszenia si¢ do rodzicédw, inny do matki, inny do
starszego rodzenstwa, inny do urzednika panstwowego,
inny do siebie nawzajem. W tym tyglu formalnych zalecen
w pewnym momencie transformuje, powstaje dojrzala
jednostka, ktéra w sposdb pelny, dojrzaty realizuje dosko-
nalos¢ bycia cztowiekiem.

Elegancja i estetyka, ktdra na tej eleganciji jest oparta,
jest estetyka stosowana, to znaczy: wszystkie jej zalecenia
zmierzajg do tego, by uczyni¢ $wiat (spoleczny) medium
dojrzewania, miejscem najodpowiedniejszym, by dojrze¢
do formy najbardziej doskonalej. Stad estetyka konfucjan-
ska jest nakierowana na to, jak najefektywniej dojrzewac.
Pytanie o elegancje i zalecenie Konfucjuszowi przez wy-
rocznie, zeby zajal sie wdzigkiem, jest tak naprawde skie-
rowaniem ku podstawom bycia czlowiekiem, ku mozliwo-
éci dojrzewania do pelni i ku J& dao. Doskonale osiagnieta
elegancja jest zawsze czyms$, co moze zrealizowa¢ kon-
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kretny czlowiek, w konkretnym miejscu i okolicznosciach.
Wtedy taki cztowiek realizuje najgtebszg prawde bytu, po-
niewaz staje sie tozsamy z i ddo, wraca do zrédla, miedzy
nim a podstawg rzeczywistosci nie ma juz réznicy*’.

Estetyczny stosunek do rzeczywistosci to nauka,
ksztalcenie. ¥ xué to konfucjaniski sposéb odnoszenia sie
do rzeczywistosci, ktéry ma bardzo mocny komponent
estetyczny. Fundamentalne dla konfucjanizmu pytanie
o jako$¢ zycia jest pytaniem o to, jakie warunki formalne
pozwalaja cztowiekowi dojrzewaé do pelni czlowieczen-
stwa. Konfucjanizm na to pytanie odpowiada, Ze najlep-
szymi warunkami sprawiajacymi dojrzewanie jest, obok
studiowania ksiag, uprawianie sztuki. Stad w cywilizacji
konfucjanskiej jest mocne przesunigcie akcentu z waz-
nosci posiadania dzieta sztuki na uprawianie sztuki sa-
memu, bo tylko wtedy, gdy cztowiek sam uprawia amator-
sko sztuke, to transformuje swoja osobowo$¢, pozwala jej
dojrzewac. Do tej dojrzatosci nie prowadzi kolekcjonowa-
nie. Chinczycy oczywiscie lubig kolekcje i kolekcjonuja,
ale ich pojecie dzieta sztuki odbiega od europejskiego.
Dzieta sztuki muszg mie¢ zywotno$¢, energie . gi.

W pewnym sensie tre$ci zwigzane z owa elegancja sa
zawarte w samych znakach: heksagramie i ideogramie.
Wyrocznia odpowiedziata Konfucjuszowi dwudziestym
drugim z sze$¢dziesieciu czterech heksagramow Ksiegi
Przemian 55 %% Yi jing zlozonym z dwéch trygraméw i
I (blask, ogier) pod trygramem [ gén (granica, gora), co
oznacza aktywna interwencje w uzywaniu mocnych $rod-
koéw, aby przywrdci¢ harmoni¢ miedzy goéra a dotem*:

40 D. Klejnowski-Rézycki FTiEHE, HE A #17%.  Teologia chiri-
ska. Uwarunkowania kulturowe pojec trynitarnych, Opole 2012,
S.169n.

41 Le Grand Ricci numérique. Dictionnaire encyclopédique de la
langue chinoise, v.1, Paris 2010, nr 8841.
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Trygram dolny obrazuje ogien, a gérny - gore, granice*?.

Blask cywilizacji osiada na prymitywnych przedmiotach,
dlatego mowa jest o wdzigku, elegancji, ozdobie. Wywa-
zony ornament upigksza przedmioty i sprawy, nie nisz-
czac ich pierwotnej funkcjonalnosci, dlatego moéwimy
o powodzeniu. Ornament jest sprawa drugorzedna
w stosunku do przedmiotéw i spraw, dlatego méwimy, ze
z matych (umiarkowanych) dziatan plynie korzys¢. Jed-
nak nadmiar 0zddb wptywa na forme. Ozdoby takie sa
puste i niszczg zasadnicze cechy przedmiotu...*

Ideogram £ bi (upr. 5%), ktéry wyraza dynamike heksa-
gramu 22, oznacza: wdzigk, elegancja, ozdabia¢, dekoro-
wa¢, upickszaé, Magnificencja, ol$niewajacy, wspanialy,
zauwazony, blyskotliwy. Ideogram ten skiada si¢ z dwdch
czg$ci. Na dole jest muszla, ktora sygnalizuje pieniadze.
W dawnych Chinach ptacono muszelkami i znak ten ogdl-
nie sygnalizuje ide¢ bogactwa, czego$ drogiego, pieknego,
wyjatkowego, pieniadza, wartoéci. Na goérze znajduje si¢
potrojony znak trawy, rosliny. Owo powtodrzenie oznacza
wielo$¢, jest echem rozkwitu. Znak ukazuje ruch od we-
wnatrz na zewnatrz, wewnetrznego bogactwa, ktore roz-
kwita, wyraza sie, przebija na zewnatrz. Uprawianie sztuki
pomaga ksztaltowanie owej elegancji £ bi, pomaga formo-
wac wnetrze, ktore wyraza sie w codziennych relacjach*.

42 K. Macko, O. Sobanski, Ksiega Przemian. I Cing, Katowice 1999,
s. 77-78.

43 Zhou Chuncai, Ksigga Przemian, tl. J. Zawadzki, Warszawa
2006, S. 139-140.

44  Cyrille J.-D. Javary, Pierre Faure, Yi Jing. Le livre des change-
ments, Paris 2002, s. 370n.
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,DUCH” & qi






Pal Miklos piszac swoje dzieto o malarstwie chinskim
rozpoczyna od ukazania jednego z najistotniejszych ele-
mentéw odrdzniajacych malarstwo chinskie od europej-
skiego. Mozna powiedzie¢, ze dotyka istoty zaréwno tra-
dycji malarstwa europejskiego, jak i malarstwa chinskiego.
W rozdziale o bambusie i $§liwie byt cytowany fragment
jego tektu, aby ukaza¢, ze chinskie malarstwo jest bardziej
aktem tworczym niz nasladownictwem. Ponownie warto
przyjzec si¢ przykladowi tego autora. Pisze on tak:

Wedlug jednej z kronik chinskich Lie Yi, zyjacy w III wieku,
malowal zawsze smoki i feniksy bez Zrenic, gdyby bowiem
je namalowal, odlecialyby jak zywe. Na pierwszy rzut oka
mozna by sadzi¢, ze jest to anegdota z tych, jakie si¢ w Eu-
ropie opowiada o Zeuksisie, malarzu greckim z przelomu V
i IV wieku p.n.e., ktory tak realistycznie namalowat wino-
grona, ze daly sie tym zwie$¢ nawet ptaki — przylecialy do
obrazuizaczety dzioba¢ namalowane grona. Przy glebszym
wszakze zastanowieniu si¢ nad obiema tymi anegdotami
z dziedziny historii sztuki ujawnia si¢ podstawowa réznica
miedzy dwoma spojrzeniami na sztuke. Dla malarza euro-
pejskiego i dla odbiorcéw jego dzieta $wiadectwem arty-
stycznej doskonato$ci bylo to, ze si¢ udato zmyli¢ oglada-
jacego. Malarz chinski i wielbiciele jego tworczosci widzieli
natomiast upragniong, ale nieosiggalna doskonato$¢ w ozy-
wieniu, w pobudzeniu obrazu do zZycia. W podaniu o Zeuksi-
sie znajduje wyraz poglad, ktéry wlasciwie az do poczatkow
naszego stulecia panowal w sztuce europejskiej i jest znany
pod nazwa iluzjonizmu, podczas gdy w historyjce o malarzu
chinskim ukryta jest specyficzna zasada sztuki malarstwa
orientalnego, ktéra moglibysmy nazwa¢ ontologicznym
ujeciem sztuki, cho¢ jej odpowiedniki w nowozytnym ma-
larstwie europejskim i amerykanskim znane sg pod innymi
okresleniami (zasada kreatywnosci, zasada produktywno-
$ci, zasada sztuki autonomicznej). W tym ujeciu obraz nie
stanowi nasladownictwa, lecz jest uwazany za niezalezny
akt tworczy, kreacje, nie za$§ charakter nasladowniczy®.

45

P. Mikl6s, Malarstwo chiriskie. Wstep do ikonografii malarstwa
chiiskiego, t1. M.J. Kiinstler, Warszawa 1987, s. 11.
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by - i A
Jan van Huysum, Martwa natura z winogronami i brzoskwiniami na
stole (fragment)

Energia zyciowa, cos, co jest tchnieniem zycia w kazdej
istocie, jest dla sztuki chinskiej waznym wyznacznikiem
wartosci dziefa artystycznego. Dziela te, co do tematyki,
wcale nie muszg by¢ odzwierciedleniem (odbiciem, nasla-
dowaniem) tego, co wida¢ oczami. Sztuka chinska daleka
jest od fotograficznego ujecia rzeczywistosci. Ale wartos-
ciowe dzielo musi zawiera¢ w sobie element ozywiajacy
namalowane postaci, co$, co emanuje energia, Zywotnos-
cig, owym %, gi, ktére nie jest znane w kulturze europej-
skiej. R qi jest kategoria istotna w filozofii chinskiej, este-
tyce, sztuce, kompozycji przestrzeni (fengshui), medycy-
nie, w sztukach walki i innych dziedzinach zycia.
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Chinski ideogram % gi sktada sie ze znaku reprezen-
tujacego gotowany ryz K mi oraz znaku oznaczajacego
pare wodng “% gi, co wskazuje na podwdjng, materialng
i niematerialng, nature gi. Dostownie pojecie to oznacza
wiec ,gaz” lub ,eter”, ale takze ,oddech”, ,tchnienie”.
Obraz znaku & gi pochodzi z kontemplacji natury, w kt6-
rej Chinczycy do$wiadczyli, ze miedzy Niebem a Ziemia
krazy ogromny dynamizm, ozywiajaca sila, ktérg nazwali
wiagnie % gi. Znak, ktory jest dzi$ uzywany, symbolizuje
pare unoszaca si¢ nad ryzem w trakcie gotowania; po-
wietrze i ziarno zboza, ktérych potrzeba, aby zy¢. & gqi
jawi sie zasadniczo jako oddech zycia, dla Chiniczyka 5,
qi jest zrédlem zycia. W daoizmie oznacza: tchnienie, du-
cha, zycie ozywiajace ludzkie cialo. Oznacza takze: tem-
perament, zachowanie, wigor, energie, site ducha, humor.
W tradycyjnej medycynie chinskiej 5 gi oznacza tchnie-
nie [ yin i [ ydng, czyli wszystko, co istnieje i z czego
skladajg si¢ istnienia. Oznacza takze dzialanie rytmicz-
nosci ruchéw % ydng, ogrzewanie, transformacje, cyrku-
lacje, ktora wypracowuje substancje [ yin. W chinskiej
filozofii 5 gi jest dynamicznym podlozem wszechswiata,
ktére nie jest ani materialne, ani duchowe. % gi jest jed-
nym z podstawowych materialéw chinskiej alchemii, jest
zewnetrzng manifestacja ducha, duszy, sposobem bycia,
postawa, aparycja. Oznacza takze wigor, a w znaczeniu
przenosnym takze styl, sposéb bycia*®.

Sam czlowiek, jego istnienie, nie jest zasadniczo ni-
czym innym, jak skondensowanym & gi. Zatem & gqi
jest istotnym elementem kazdej Zywej istoty, a samo

46  D.Klejnowski-Rozycki #IIEM,  HEHMIE.  Teologia chiri-
ska. Uwarunkowania kulturowe poje¢ trynitarnych, Opole 2012,
S. 254N,
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Juan Ferndndez, El Labrador, Martwa natura - cztery kiscie winogron,
olej na ptotnie. Muzeum Prado, Madryt

bedac czyms$ eterycznym, ulotnym, wrecz niematerial-
nym, nie jest nazywane bytem.

To, co tworzy byty, nie jest bytem. Cos, co poprzedzato
i stworzylo byty, nie moze samo by¢ bytem. Dzigki niemu
byty powstaja, a powstanie bytéw nie ma kresu. Mifos¢
Wielkiego Medrca (B2 \) do ludzi, ktéra réwniez nie zna
kresu, bierze si¢ wlasnie z tego®.

47  Zhuangzihttp://ctext.org/zhuangzi/ (15.09.2012): ¥ & JEW o
WA Gt WEAYh. HE AW, KO BEAZ
FNMAREEE, IRTHUA E5 . Zhuangzi, Prawdziwa
Ksigga Potudniowego Kwiatu, tl. M. Jacoby, Warszawa 2009,
s. 237.

70



Zycie jest kompanem $mierci, $mier¢ jest zaczatkiem zy-
cia. Kto zna ich reguty? Czlowiek rodzi si¢ dzigki skupie-
niu tchnienia (52). Gdy [tchnienie] jest skupione, rodzimy
sie, gdy jest rozproszone, umieramy. Skoro $mier¢ i zycie
sa kompanami, czymze mialbym sie martwi¢? Oto nie-
zliczone byty sa jednoscig. To, co ukochali$émy, to duch
i niezwyklo$¢, to, do czego patamy niechecia, to fetor
i zgnilizna. Fetor i zgnilizna ponownie przemieniajg sie
w ducha i niezwyklto$¢, a duch i niezwyklos¢ ponownie
przemieniaja sie w fetor i zgnilizne. Oto moéwi sie: ,,Caly
$wiat przeszywa jedno tchnienie (5)”. Dlatego tez Wielcy
Medrcy (3 A\) cenili jednosé *.

% qi jest istotnym komponentem nie tylko $wiata ozy-
wionego, ale takze dziel sztuki. Wiasnie ten element naj-
bardziej réznicuje pojecie dzieta sztuki, ktére wypraco-
wali Chinczycy, od pojecia Europejczykéw. Chinczycy
kolekcjonujg przede wszystkim te dziela, ktére beda ob-
darzone owg energia, zywotnoscia, a owa energia bedzie
oddzialywala na przestrzen i osoby, ktore znajduja sie
w zasiegu tego dziela. Oczywiscie w konfucjanizmie ko-
lekcjonowanie dziet nigdy nie moze zastgpi¢ tych korzy-
$ci, jakich doswiadcza ten, kto sam amatorsko sztuke
uprawia, pozwalajac by transformujaca energia zyciowa
przechodzila przez niego.

Od Chinczykéw idee 5 gi przejely oécienne na-
rody, na ktore kultura chinska oddzialywala. Te idee
znajdziemy zatem u Japonczykoéw, Koreanczykow, Wiet-
namczykow, a takze u pozostalych ludéw na pédinoc i na
Wschéd od Himalajow. Kazda z tych kultur dodala do tej

48  Zuangzi http://ctext.org/zhuangzi/ (15.09.2012): ,/EHLIE Z i
TR 2 I, BMUE A N2, R R, BANSAE B
RIZ5E. ARt , B sy —t, 2 T E
Ty, B E R RE, RIGEA Ry, e EA 5
B W AR M85, JBAME—.” Zhuangzi,

tamze, s. 230.
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Zwoj z dziewigcioma smokami pedzla i %% Chen Rong (1210/61).
Tusz na papierze (fragment)

podstawowej idei swoje bogactwo, co pozwala odrdézni¢
np. sztuke japonska od chinskiej, jednak owa energia zy-
ciowa % gqi charakteryzuje caty Daleki Wschod.

Dla Europejczykéow wazne bylo nie tyle ozywianie
obrazéw, co kopiowanie natury, rozkoszowanie si¢ reali-
zmem az do granic iluzjonizmu. Przez to wypracowano
niezwykle przemyslne techniki. Charakterystyczne dla
Europy beda niezliczone studia martwej natury, proporcji,
portretow,a dla Chin wiele fantastycznych stworéw, twarzy
ustylizowanych, jak w chinskiej operze, nierzeczywistych.

Nie wszystkich filozoficzna podstawa sztuki chin-
skiej, zwigzana z 5 gi musi zachwyca¢. Waldemar Eysiak
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w swym dziele ,Malarstwo Biatego Cztowieka” ukazuje
niezwykle osiggniecia sztuki europejskiej, ktora - jego
zdaniem - przewyzszyla osiagniecia wszystkich sztuk in-
nych cywilizacji. Warto przytoczy¢ jego Zywy i nieco pro-
wokacyjny tekst.

Od Murzynéw réznil nas nie tylko kolor skory. Od Azja-
tow roéznilo nas nie tylko to, zZe oni jedli patykami, a my
widelcami. Od Arabdw réznito nas nie tylko to, ze my siu-
siali$my stojac, a oni kleczac. Od amerykanskich Indian
nie tylko to, ze malowanie twarzy u nas bylo sprawg dam-
ska, a u nich meska. Réznily nas zwlaszcza europejskie
wynalazki cywilizacyjne. By¢ moze starozytni Chinczycy
wynalezli wszystko, jak glosi legenda. Ale nie Chinczycy,
tylko biali Europejczycy Starego i Nowego Swiata dali
$wiatu w nauce, technice i sztuce wszystko, czym dzisiej-
szy $wiat zyje. Jesli jest to rasistowski punkt widzenia, to ja
jestem rasistg. Lecz nie sadze, aby to byt rasistowski punkt
widzenia. Jest to stwierdzenie faktu.

Rzezibe uprawiano na wszystkich kontynentach. Grafike
réwniez. Kreska i barwa istnialy wszedzie od zawsze. Ale
wylacznie Europa praktykowala perspektywe zbiezna
i $wiatlocien, dwa filary malarskiego iluzjonizmu. [...]
Chodzi o tréjwymiarowe, iluzjonistyczne malarstwo op-
arte na $wiattocieniu. Takie malarstwo uprawiali tylko
malarze europejscy, a szerzej mowiac: tylko malarze cy-
wilizacji zachodniej. Malarstwo wszystkich innych kul-
tur to linearyzm, kreska, a wigc grafika, tymczasem
Europa, od Cimabuego i Giotta do preimpresjonistow,
uprawiala zabawe ze $wiatlem i cieniem sugerujacymi
tréjwymiarowos$c®.

Wykorzystujac teze Lysiaka, ze wilasciwym Europej-
czykom jest malarstwo nasladujace nature, realistyczne
i iluzjonistyczne, tak mozna powiedzie¢ o malarstwie

49 W. Lysiak, Malarstwo Bialego Czlowieka, t. I, Poznan 1997,
S. 32-34.
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chinskim, ze jego cecha, najbardziej wlasna, odroznia-
jaca je od wszelkich innych kultur, w ktérych rozwijaly
sie sztuki, jest obecno$¢ 5 gi, owej energii zyciowej, ktéra
sprawia, ze mozna si¢ leka¢ by najbardziej fantastyczne
smoki nie ozyly i nie zaczely lata¢, cho¢ nigdzie realnie
nie mozna bylo ich zobaczy¢, aby nastepnie skopiowac,
by byly ,jak zywe”. Zachwyt nad dzielem, ktore jest ,jak
zywe”, ,jak prawdziwe” jest charakterystyczne dla Europy.
Element obawy, ze przedstawiona w obrazie rzecz rzeczy-
wiscie zyje, cho¢ nie jest podobna do niczego, co znamy
realnie, jest charakterystyczny dla Chin.

W jednej kwestii zaréwno Lysiak jak i Miklos beda
zgodni, ze w kazdej sztuce liczy sie forma, a tres¢ jest
sprawg drugorzedna. Przytaczajac tez¢ Petera Mayera
mozna powiedzie¢:

Wartos¢ artystyczna zalezy od formy, a nie od tematu. Do-
brze namalowana glowa kapusty jest wickszym dziefem
sztuki niz zle namalowana Madonna*’.

Dla Europy jednak ,,dobrze namalowana” bedzie znaczyla
(w klasycznym okresie malarstwa oczywiscie) ,w pewien
sposob podobna” do rzeczywistosci. Dla Chin ,,dobrze
namalowana” bedzie znaczyla, ze ,,jest nosnikiem energii
% gi”. W tym sensie wlasnie pojecie % gi jest kluczowe
dla zrozumienia sztuki chinskiej i dalekowschodniej.

Bez % qi nie mozna zrozumie¢ ani chinskiego kos-
mosu, ani rozmaitych sztuk: medycyny, muzyki, archi-
tektury, a przede wszystkim sztuk walki, ktére w tradycji
azjatyckiej sa polaczeniem specyficznego baletu zaprze-
gajacego sily natury do strategii rozwigzywania sporéw,
ktdrej pierwszorzednym celem jest rozwoj ciata, ducha,
osobowosci walczgcego. Sztuki walki EAT wiishi: albo E

50  W. Lysiak, tamze, s. 26.
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25 wiiyi s3 w pelni sztukg, nauky i technika jednoczes-
nie, a méwiac o sztuce chinskiej nie nalezy ich poming¢,
mimo iz w Europie taki rodzaj sztuk si¢ nie wyksztalcit.
By¢ moze nie bylaby bledna taka definicja sztuki chin-
skiej, ktoéra uznaje za sztuke takie ksztaltowanie w sobie
% qi, utrzymujace w réwnowadze [ (FH) yin i I (FH)
ydng, aby kroczy¢ drogg 18 dao, za pomoca réznych $rod-
kéw (malarstwa, sztuk walki, fengshui, kaligrafii, muzyki,

itd.)*!

51 Sztukom walki oraz kulturze chinskiej jest poswiecona ob-
szerna literatura. Warto zwrdci¢ uwage na nastepujace: M. Sha-
har, Klasztor Shaolin. Historia, religia i chinskie sztuki walki,
tl. J. Hunia, Krakéw 2011; F. Jullien, Droga okrezna wprost do
celu. Strategie sensu w Chinach i Gregji, tl. M. Falski, Krakéw
2006; L. Kohna, Taoizm. Wprowadzenie, tt. J. Hunia, Krakéw
2012; Xinzhong Yao, Konfucjanizm. Wprowadzenie, tt. J. Hunia,
Krakéw 2009; R. Gethin, Podstawy buddyzmu, tt. T. Macioch,
A. Stepien, Krakéw 20105 JeeLoo Liu, Wprowadzenie do filozo-
fii chinskiej. Od mysli starozytnej do chinskiego buddyzmu, ti.
M. Godyn, Krakéw 2010.
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W filmie ,,Maly Budda” w rezyserii Bernardo Bertoluc-
ciego buddyjscy mnisi poszukuja reinkarnacji ich zmar-
tego przed dziesiecioma laty nauczyciela Lamy Dorje. Po-
szukiwania prowadza do Seattle, gdzie razem ze swoimi
rodzicami mieszka Jesse Conrad. Gdy wchodza do jego
domu mozna uslysze¢ nastepujaca rozmowe:

Lisa Conrad: Prosze wej$¢. Troche tu balaganu. Méj maz
zbudowal ten dom. Jest architektem. Wciaz zZyjemy w pud-
tach kartonowych, ale przynajmniej kuchnia jest gotowa.
Wprowadziliémy si¢ dopiero kilka tygodni temu.

Lama Norbu: Bardzo pusto! Bardzo pigknie!

Lisa Conrad: Tak. Mdj maz kocha pustke. Chetnie zosta-

wilby wszystko tak, jak jest. [...]

[Maz przychodzi i Lisa przedstawia gosci]

To jest Lama Norbu. To jest Kempo Tenzin. To — mdj
maz, Dean. [Wyjasniajac me¢zowi] Podziwiajg pusta prze-
strzen pokoju.

Lama Norbu: Zaden pokéj nie bedzie pusty, jesli umyst
jest pelny. Uczy tego cela wigzienna®.

Chociaz film ukazuje mnichéw tybetanskich, to jednak
dialog o pustce méglby wybrzmie¢ w catym $wiecie, gdzie
oddziatywata kultura chinska ze swoja charakterystyczna
koncepcja przestrzeni. Kategoria pustki, zakorzeniona
w buddyzmie mahajany, nie jest nicoscig. Gdy buddyzm
dotarl do Chin nie tylko zostal ,,zsinizowany” przez ro-
dzimy jezyk i kulture, ale takze stworzyt nowe kierunki
i nowa jakos¢. Indyjska filozofia buddyjska, finezyjna
i teoretyczna, zderzyta sie z pragmatyczng mysla chinska.
Jej najbardziej charakterystyczng postacig jest buddyzm
chan, ktory rozprzestrzenit si¢ w calym $wiecie chinskim,

52 B. Bertolucci (rez.), Maly Budda, Francja, Wielka Brytania,
Wlochy, Liechtenstein 1993, od 11:56.
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EL9K Juran, B 11| B4 X1 shan ldnré, Krzewy orchidei nad gorzystg
zatokg, X w., Narodowe Muzeum Patacowe w Taipei

tworzac wiele szkol, wydajac wielu patriarchéw i mi-
strzéw, przekraczajac granice Panstwa Srodka. Znany
jest na $wiecie w japonskiej wersji fonetycznej jako zen.
Chan jest medytacyjna formg buddyzmu ,przefiltrowa-
nego” przez madros¢ taoistyczng. Wiekszo$¢ mistrzow
zen, zaréwno chinskich, jak i japonskich, koreanskich
czy wietnamskich, w swych naukach odnosi si¢ do ka-
tegorii pustki. Pustka (AT sanskryckie siunjata, =%
chin. kong, jap. ku lub 8 chin. wil, jap. mu) jest nie tylko
pojeciem ontologicznym i epistemologicznym, ale takze
estetycznym.

Pustka jako wartos¢ estetyczna pojawia si¢ we wszyst-
kich dziedzinach sztuki: w poezji, malarstwie, architek-
turze, sztuce ogrodéw. Wyraza si¢ ona pozostawieniem
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na obrazie pustych przestrzeni, komponowaniem wnetrz
mieszkalnych tak, aby dominowala wolna przestrzen,
przy jak najmniejszej liczbie przedmiotéw. Pojawia sie
w stynnych ogrodach zen, gdzie na pustej, wysypanej pia-
skiem powierzchni znajduje si¢ jedynie kilka skat. Inaczej
bedzie sobie radzita z pustka poezja™.

Sztuka chinska w swej historii ewoluowala w wielu
kierunkach. Malarstwo chinskie rozwingto si¢ od tradycji
realistycznych do koncepcji idacej w kierunku duchowo-
$ci. Duchowo$¢ ta nie oznacza ,religijnoéci”. Oczywiscie
w Chinach istnieje ogromny dorobek malarstwa religij-
nego, zwlaszcza buddyjskiego, jednak chodzi o malar-
stwo, ktére samo w sobie staje si¢ duchowos$cig. Ducho-
wos¢ ta czerpie swe ,filozoficzne soki” z taoizmu, a na-
stepnie z buddyzmu zen*!. Najbardziej znanym tekstem
kanonicznym, méwigcym o pustce jest ,Sutra serca”.

Forma jest pustka. Pustka jest formg. Pustka nie jest czyms
innym niz forma; forma réwniez nie jest czym$ innym niz
pustka. W ten sam sposob, czucie, rozrdznienie, czynniki
kompozycyjne i $wiadomos¢, sg puste.

Siariputro, podobnie, wszystkie zjawiska sa pustka; po-
zbawione charakterystyk; nie stworzone, nie zakonczone;
nieskalane, nie pozbawione splamienia; nie ulomne, nie
kompletne.

Siariputro, dlatego tez w pustce nie ma formy, nie ma czu-
cia, nie ma rozrdznienia, nic ma czynnikoéw kompozycyj-
nych, nie ma $wiadomosci; nie ma oka, nie ma ucha, nie
ma nosa, nie ma j¢zyka, nie ma ciala, nie ma umystu; nie
ma wizualnej formy, nie ma dzwigku, nie ma zapachu,
nie ma smaku, nic ma obiektu dotyku, nie ma zjawiska.

53 A.L Wéjcik, Ogrody chitiskie, w: A.I. Wojcik, L. Sosnowski (red.),
Ogrody - zwierciadta kultury, t. I: Wschéd, Krakow 2004, s. 80.

54 F. Cheng, Pustka w chifiskim malarstwie, tl. A. Zemanek, w:
A. Zemanek (red.), Estetyka chiniska. Antologia, Krakéw 2007,
S. 265.
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J5i% Ma Yuan, Przechadzka w gérac wiosng. Tusz i kolor na jedwa-
biu. Jeden z najbardziej znanych obrazéw Ma Yuana

Nie ma elementu oka i tak dalej, wlacznie z brakiem ele-
mentu umyshu i brakiem elementu $wiadomosci umy-
shu. Nie ma ignorancji, nie ma wygasnigcia ignorancji
i tak dalej, wlacznie z brakiem starzenia si¢ i §mierci oraz
brakiem wygasnigcia procesu starzenia si¢ i $mierci. Po-
dobnie, nie ma cierpienia, powstawania, wygasnigcia
i §ciezki; nie ma wzniostej madro$ci, nie ma osiagnigcia,
ani tez nie ma braku osiggnigcia®.

Zgodnie z jej doktryng tej sutry wszystkie rzeczy, czyli
dharmy, sa przejawieniami pozbawionymi realnego ist-
nienia czy definitywnego nieistnienia. O$wiecenie ozna-
cza w zen stan przekroczenia swojego ja i petnego zespo-
lenia z Pustka. Wedlug zen najlepiej widzi sie $wiat, gdy

55 http://www.zbigniew-modrzejewski.webs.com/teksty/sutra_
serca.html, 11.11.2013.
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czltowiekowi nie przeszkadzaja jego uprzedzenia. Kazde
poréwnanie, kazda racjonalna mysl jest budowaniem
przyblizonego modelu §wiata, ktory powoli zaczyna prze-
stania¢ rzeczywisto$¢. Ludzie patrza na otoczenie przez
pryzmat swoich uwarunkowan. Powstaje na skutek tego
dysonans, z ktérego wywodzi si¢ cierpienie. Pustka jest
brakiem uwarunkowan. Mysli pojawiajg sie, gdy sa ko-
nieczne, gdy jednak sie ich nie przytrzymuje, ani nie zwal-
cza, przemijaja bez sladu. Umyst jest wowczas jak lustro.
Po dalszej medytacji znika nawet lustro.

Sztuka bedzie starala si¢ w pewien sposéb uchwycié
owy filozofi¢ pustki, uzywajac bardzo prostych form za-
réwno w kaligrafii, jak i w malarstwie tuszowym. Malarz,
ktéry zanim chwyci pedzel musi uzyska¢ wewnetrzny
spokoj, aby dotrze¢ do istoty wielkiej pustki rzeczy, a nie
aby ja malowac¢ jedynie zjawiskowo, tak jak widza dana
rZecz oCzy.

Kiedy starozytni malowali obraz, nie badali obszaru mia-
sta, nie dyskutowali o regionach, nie identyfikowali wio-
ski, nie wydzielali zlewiska rzeki, ale zewngtrzng forme
przetwarzali w umysle, w catos$ci poddajac ja swojemu
wlasnemu do$wiadczeniu. Jesli umyst nie zyska doswiad-
czenia, zewngtrzne obiekty pozostana bez zycia, gdyz oko
jest ograniczone, a to, co widzimy, jest niepetne. Dlatego
za pomoca pociagni¢¢ pedzla wyrazali oni istotg wielkiej
pustki, przedstawiajac na obrazie sceneri¢ i przedmioty
zawierajace to, czego nie widzi oko.>

W takiej koncepcji malarstwo staje si¢ wizualizacjg i ma-
nifestacja pustki, ktérg medytuje umyst. Malarstwo takie
jest dalekie od realizmu, naturalizmu i funkcjonalnosci,
pozwala na namalowanie dzwieku i uczucia, poniewaz

56  Zhong Banhua, Swiadomos¢ przestrzeni wyrazana w chirskiej
i zachodniej technice malarskiej, tt. H. Wasilewska, w: A. Zema-
nek (red.), Estetyka chiriska. Antologia, Krakow 2007, s. 296.
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Ma Yuan, Samotny rybak, 1195 r.

to, co zostaje namalowane jest tylko rodzajem stanu du-
chowego. Malarstwo chinskie nie ma na celu konfronta-
cji z rzeczywistoscig, ale jest forma wyrazajaca za pomoca
pedzla istote wielkiej pustki.

Tradycyjne zalecenie malarskie méwi, Ze na obrazie
jedna trzecig ma zajmowac pelnia a dwie trzecie pustka.
Elementy krajobrazu s3 nieliczne, a postacie ludzkie osa-
motnione i niewiele znaczace, wtopione w przyrode. Je-
den z krajobrazow, ktérego temat moéwi o cztowieku po-
szukujacym w jesiennych gérach J& dao, nie przedstawia
w ogole postaci ludzkiej, a tylko dziki krajobraz i zagu-
biong w goérach chatke. Autorem tego obrazu jest Zyjacy
w X w. buddyjski mnich Ju Ran EL4A.
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Malarstwo krajobrazowe, w ktérym wybrzmiewala
pustka, uksztaltowalo sie w czasie dynastii Tang, a osiag-
neto swoéj rozkwit za czaséw dynastii Song i Yuan. Do
dwdch najwybitniejszych nazwisk operujacych kategoria
pustki naleza Ma Yuan F5iZE (190-1224) i Xia Gui & &=
(1180-1230). Obaj postugiwali sie asymetrig cigzac kom-
pozycyjnie ku jednemu z narozy. Obaj tez doprowadzili
do doskonalosci umiejetno$¢ operowania pustymi prze-
strzeniami, rozlegla pustka, oddajac charakterystyczny
dla chinskiego malarstwa duchowy nastrdj z tendencja do
eliminowania wszystkiego, co zbedne, ujmowania skro-
towego, oszczednego w Srodkach wyrazu i zarazem bar-
dzo wysublimowanego. Mieczystaw Kiinstler tak opisuje
jeden z najbardziej znanych obrazéw Ma Yuana:

Posrodku nieco asymetrycznie umieszczono 16dz i siedzg-
cego w niej rybaka z wedka. Zaledwie kilka linii woké? to-
dzi zaznacza fale. Reszta to niezamalowany jedwab, lecz
nikt nie moze mie¢ watpliwosci, ze rybak znajduje si¢ na
bezmiernej plaszczyznie wodnej””.

Pustka byla kontemplowana w sztuce chinskiej nie tylko
w ujeciach pejzazu, ale takze przez szczegélne usytuowa-
nie np. zwierzat lub jakich$ przedmiotéw. Interesujacym
przykladem jest obraz ,,Szes¢ persymon” autorstwa Mu Qi
HIE (1220-1280). Przedstawia on jedynie sze$¢ owocéw
ulozonych w planie poziomych, namalowanych tuszem.
Za nimi znajduje si¢ puste tto. Wydaje sie, ze taki obraz
moglby powsta¢ w malarstwie europejskim XX w.

Inng niezwyktla postacig malarstwa chinskiego swiet-
nie operujaca pustka byt Ni Zan {7 #} (1301-1374) tworzacy
juz w epoce Yuan. Byl wierny ascetycznej filozofii pustki
nie tylko w malarstwie, ale takze w stylu zycia, poniewaz

57 M.J. Kunstler, Sztuka Chin, Warszawa 1991, s. 227.
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Mugqi, Szesé persymon (kaki), XIIT w.

pozbyt sie catego majatku, aby ptywajac todzig wies¢ asce-
tyczny tryb Zycia wolny od wszelkich zobowigzan. Jego
dziela sa kwintesencjg taoizmu i buddyzmu zen. Frangois
Jullien pisat o nim, ukazujgc artystyczne przetworzenie
pustki w malowanym przez Ni Zana krajobrazie:

Na pierwszym planie wida¢ kilka wysmuktlych, niemal

bezlistnych drzew, ktére stanowig jedyny wyrazny element
ro$linnosci. Pod tg grupa drzew niskie skaly zaznaczaja tu
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i tam kontury rzeki, podczas gdy niewysokie wzgorza na
drugim brzegu przedtuzaja t¢ plaska perspektywe. Pustce
wody, ktéra rozciaga sie w calej czesci srodkowej zwoju,
odpowiada nieskoniczona przejrzysto$¢ nieba. Wreszcie,
stomiany dach, podtrzymywany tylko przez cztery filary,
stanowi jedyny $§lad mozliwej ludzkiej obecnosci. Ale nikt
pod nim nie szuka schronienia.

Tusz, ktory postuzyl do namalowania tego pejzazu, byt
mocno rozcieczony, gama koloréw jest niewielka, i prze-
waznie wyblakla, kontury nie sg ostro zarysowane, roz-
plywajac sie w tworzonych przez nie formach. Malarz zre-
zygnowal nawet ze zréznicowania przedmiotéw dalekiego
planu, jak to si¢ zazwyczaj czyni, redukujac detale lub
zacierajac kontury: to, co bliskie, i to, co dalekie jest cal-
kowicie jednorodne ‘odbija si¢ jedno w drugim’, wediug
tradycyjnego wyrazenia i ma dla widza t¢ samg warto$¢.
Wzrok wedruje wiec od jednego brzegu zwoju do drugiego
i tylko pionowe linie delikatnych galezi drzew laczay ze
sobg obydwa brzegi, podtrzymujac na powierzchni obrazu
dwa r6zne plany. Zadne bardziej impulsywne pociagnie-
cie pedzla nie zakltdca spokoju panujacego we wszystkich
cze$ciach obrazu, zaden dekoracyjny element nie uroz-
maica monotonni calosci. Jednocze$nie, tak pozbawiony
wszystkiego, co byloby nieprzejrzyste, uwolniony od
wszelkiego ciezaru, ten pejzaz sam w sobie nie jest odre-
alniony (czym odrdzni si¢ od swych nazbyt licznych imi-
tacji): naszkicowane formy maja swoja objetos¢, taszyzm
rozproszonych punktéw uwypukla plamy mchu, gdzie-
niegdzie kilka ciemniejszych linii ukazuje wyrazniej zarys
przedmiotéw. Nic nie usiluje nas porwa¢ czy oczarowac,
nic nie stara sie przyciaga¢ naszego wzroku czy przykué
naszej uwagi, a mimo to ten pejzaz istnieje catkowicie jako
pejzaz. [...] Drzewa na brzegu rzeki, przestrzen wody, za-
mglone wzgdrza, pusty pawilon: Pejzaz monotonny, mo-
nochromatyczny, ktdry zawiera w sobie wszystkie pejzaze,
gdzie wszystko sie stapia i wzajemnie przenika®®.

58

E. Jullien, Pochwatla nieokreslonosci, tt. B. Szymanska, A. Spie-
wak, Krakow 2006, s. 18-20.
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6l 3% Ni Zan (1301-1374) 25 R B5 [, warsztat Rongxi, Wiszgcy
zwdj, tusz na papierze 74,7 X 35,5 cm, Narodowe Muzeum Pa-
tacowe w Taipei
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Nastréj ducha, zwiazany z osiggnieciem J& dao, jaki $wiad-
czy o artyscie tego dziela, opisuje Chong Chung-yuan:

W swoich pociagnigciach pgdzlem Ni Zan identyfikuje
doswiadczenie ontologiczne z intuicja tworcza. Jego naj-
glebsza istota jest czysta i pusta, a jego sposob uzycia
pedzla jest odwzorowaniem tej czystosci i pustki. Drzewo,
gataz bambusa, skaliste zbocza nie istnieja dla niego jako
koncepcje ani jako kopie rzeczywistosci, ale sa trans-
parencja rzeczy, dzigki ktorej mogt przedstawi¢ wiasna
transparencj¢. Jego wewngtrzny spokoj jest wyrazony po-
przez spokoj rzeczy. Jednakze obudzenie obiektywnego
spokoju nie moze mieé¢ miejsca bez uprzedniego obudze-
nia subiecktywnego spokoju. Czym wigc jest obudzenie su-
bicktywnego spokoju? Jest osiagnigciem Dao®.

Przykladéw pustki w malarstwie chinskim mozna mno-
zy¢ w nieskonczono$¢. Malarstwo jednak nie jest jedyna
dziedzing chinskiej kultury, w ktérym owa filozofia pustki
wybrzmiewa. Jest to idea bogata, interesujgca, jedna z naj-
bardziej charakterystycznych dla estetyki chinskiej, ktorej
mozna by poswieci¢ oddzielng monografie.

W sztuce europejskiej znane sa pojecia horror vacui
i amor vacui, jednak nie sg one zwigzane z filozofia pustki,
z jaka mamy do czynienia na gruncie azjatyckim. Horror
vacui (tac.lek przed pustka) jest to tendencja przejawiajaca
sie w tworzeniu dekoracji zapelniajgcych calg powierzch-
nie obiektu, bez pozostawiania pustego tla. Amor vacui
(fac. umilowanie pustki) jest tendencjg przeciwng, pole-
gajaca na ograniczeniu iloéci niepotrzebnych elementéw
w dziele sztuki lub otaczajacej przestrzeni, upodobanie do
duzych, niezapelnionych powierzchni i estetycznego mi-
nimalizmu. W nurcie amor vacui nalezy odczytywac te

59  Chong Chung-yuan, Spokdj duszy odzwierciedlony w chiriskim
malarstwie, tf. M. Markiewicz, w: A. Zemanek (red.), Estetyka
chifiska. Antologia, Krakéw 2007, s. 257-258.
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sztuke chinska, a takze japonska, wietnamska, i w ogdle
dalekowschodnia, ktéra postuguje si¢ kategoria pustki,
jako istotnym elementem kompozycyjnym. Jednak samo
zauwazenie faktu pustej przestrzeni i nazwanie go amor
vacui nie thumaczy filozoficznych racji i glebokiego sensu,
ktory stoi u podloza azjatyckich kompozyciji.
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To, w jaki sposdb odbieramy barwy, opiera si¢ na naszych
somatycznych wlasciwosciach. Takze psychologia postu-
guje sie kolorem, aby pomdc w diagnozie typu emocjo-
nalnego konkretnego czlowieka®’. Nasze naturalne, ludz-
kie sktonnosci, uwarunkowane nasza cielesnoscia, wpty-
wajg na to, ze inaczej bedziemy si¢ czuli w pomieszczaniu
pomalowanym na soczysty zoéito-pomaranczowy kolor,
a inaczej w pomieszczeniu pomalowanym na niebiesko®.
Preferencje kolorystyczne duzo moga powiedzie¢ o roz-
woju emocjonalnym czlowieka®2. Ponadto kazda kultura
i kazda cywilizacja wypracowala swoéj wlasny ,,.kod” kolo-
rystyczny, nadajac kolorom szereg znaczen symbolicznych
i niezliczone odniesienia do réznych elementéw funkcjo-
nujacych w danej kulturze. Kazda religia takze niesie ze
soba caly potencjat znaczen poszczegolnych koloréw tak,
ze np. w islamie zielen bedzie odnosita do czegos innego
niz w chrzescijanistwie, podobnie jak biel sygnalizuje co$
innego w judaizmie niz w chrzescijanstwie®.

Kultura chinska wyksztalcila wlasny system symbo-
liki barw, niezwykle bogaty i odmienny od europejskiego.
Znaczenia, jakie przypisuje sie¢ kolorom w Chinach, s3
w wielu dziedzinach codziennego zycia czytelne i respek-
towane: do dzisiaj np. tapowki wrecza si¢ w kopertach

60 Sztandarowym testem psychologicznym zwigzanym z kolorami
i emocjami jest test Maxa Liischera z Bazylei. Por. M. Liischer,
Psychologie der Farben. Einfiihrung in den psychosomatischen
Farbtest, Basel 1949.

61 H. Varley (red.), La couleur. Nature, historie et décoration, Paris
1993.

62 T.Hartman, Kod koloréw. Typy osobowosci zaszyfrowane w kolo-
rach, th. L. Rafa, Warszawa 1999.

63  Wiecej o kolorach w chrzescijanstwie wschodnim: D. Klejnow-
ski-Rozycki, Teologiczne znaczenie koloréw w ikonie, w: J. Rozy-
cka-Klejnowska, D. Klejnowski-Rézycki, Studium ikony, Zabrze
2011, S. 172-187.

93



czerwonych, a wsparcia pieni¢znego dla rodziny zmartego
udziela si¢ w kopertach biatych®*.

Film ,Hero” w rezyserii Zhanga Yimou zaskoczy
nas zapewne swg orgia barw. Jesli jednak obejrzymy go
uwaznie, to zauwazymy, ze w tym filmie o watku detek-
tywistycznym, kazda wersja zdarzen jest przedstawiana
w innej scenerii kolorystycznej. Poetyka koloréw, zasto-
sowane przez rezysera, ukazuje zjednoczenie: wszystkie
barwy zmierzaja do problemu panstwa Qin, a jednoczes-
nie kazda wersja zdarzen ma wymiar symboliczny spote-
gowany przez kolorystyke®.

W sztuce chinskiej odniesienia symboliczne zwia-
zane z kolorami sg3 mocno uwarunkowane ,piecioma
elementami” TiAT (wii xing) kosmologii chinskiej, kt6-
rym odpowiadajg cztery zywioly kultury $rédziemno-
morskiej. W Chinach jednak owe ,pig¢ elementow” jest
o wiele bardziej rozbudowanych i porzadkuja prawie
wszystkie dziedziny zycia. Wymagaja oddzielnego omo-
wienia. W odniesieniu pieciu elementéw do barw nalezy
jedynie stwierdzi¢, ze drzewu odpowiada zielen, ogniowi
— czerwien, ziemi - z6lty, metalowi - biel, wodzie - czern.
Nie jest to jednak wyczerpujaca lista koloréw, ani ich sym-
boliki. Ponizej zatem zostanie oméwiona symbolika po-
szczegolnych koloréw w porzadku alfabetycznym.

Nalezy zauwazy¢, ze w Chinskiej sztuce nie ukazy-
wano nagich postaci tak, jak czyniono to w Grecji czy
w Rzymie, a nastepnie w calej Europie. Kultura chinska,

64 L. Niewdana, ,Kultura czerwonych kopert™ spoleczno-moralne
funkcje daréw i problem korupcji w spotecznosciach chiniskich,
w: E. Zajdler (red.), Zrozumieé Chiticzykéw. Kulturowe kody spo-
tecznosci chiniskich, Warszawa 2011, s. 237-271.

65 D. Klejnowski-Rozycki, Elementy taoistyczne obecne w ,Hero’
Zhanga Yimou, w: tenze (red.), Chiniskie katechezy, Warszawa—
Zabrze 2001, 281n.

>
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z natury swej aluzyjna i metaforyczna, opowiadata o na-
gosci, erotyce, seksualnosci nie doslownie, ale poprzez
np. kolor, symbolike barw i odniesien, zwiazkéw fraze-
ologicznych, przenosnych okreslen. W studium koloru
W sposéb szczegdlny wybrzmiewa 6w zwigzek z okresle-
niami sugerujacymi skojarzenia erotyczne.

KOLOR BIAEY [ bai

Kolor biaty 1 bai w Chinach kojarzy sie z Zachodem,
a ,bialy tygrys” jest zwierzeciem Zachodu w opozycji do
»blekitnego smoka”, ktdry jest symbolicznym zwierze-
ciem Wschodu. Biel jest przypisywana dynastii Shang (ok.
1600-1050 I. p.n.e.): podczas jej panowania noszono biale
stroje. Jest to okres czasu opisywany przez Konfucjusza
jako czas harmonii, dobra, szczgsliwych, prostych, czy-
stych relacji. Stad biel wigze si¢ z czysto$cig. W starozyt-
nych Chinach (w VII w. po Chr.) w biale szaty ubierali sie
uczeni, ktérzy nie znalezli zatrudnienia. Bialg twarz ma
bog Ziemi Tudi 1=}, a takze bég wojny Guan Ping -}
(od czasu dynastii Sui, 581-618). Kolor bialy symbolizuje
staros¢, jest kolorem jesieni. W operze najczesciej na ko-
lorem bialym maja pomalowane twarze przebiegli mez-
czyzni, stad biel moze by¢ wigzana z przebiegloscig. Twarz
tak pomalowana nazywana jest ,twarza doufu % J&”,
poniewaz sojowy ser doufu ma zabarwienie bialo-zétte.
Biale kwiaty podczas ceremonii Swieta Latarfi oznaczajg
corke (a zolte syna). Nie nosi sie tez we wlosach ozdob
z bialych kwiatéw, gdyz istnieje przekonanie, ze przynosi
to nieszczescie. Bialy kolor jest tez przez niektdérych in-
terpretowany jako kolor zaloby, tymczasem chodzi raczej
o kolor surowych, niebielonych ptécien, ktérych uzywa
sie, jako stroje zalobne, czyli o kolorze brazowawo-z6ttym
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(% si)°e. »Czysta biel” oznacza dziewictwo. ,,Bialy lotos” -
to zwigzek frazeologiczny, pod ktérym rozumie si¢ istnie-
nie innego, lepszego, czystszego §wiata. Poczatki tego sfor-
mulowania siegaja spolecznosci quasi-religijnej z XII w.,
z ktérej wywodzi sie zalozyciel dynastii Ming®”.

CYNOBER 77 dan

Cynober 77 dan to mineral, w sktad ktérego wchodzi rtec.
Jest jednym z podstawowych koloréw, ktérym wymalo-
wane sg stare mury chinskich zabudowan. Cynober przyj-
muje znaczenie koloru czerwonego, cho¢ nie jest z nim
tozsamy. Cynober, jako mineral, uzywany byt w taoistycz-
nej alchemii, jako sktadnik wielu eliksiréw dtugowieczno-
$ci, czy nawet nie§miertelnosci. Moze jednak sprowadzi¢
$mier¢ na tego, ktory uzywat go w nadmiarze. Stad be-
dzie symbolicznie odnosit si¢ do umiaru, dtugowieczno-
$ci i nieSmiertelnosci. W epoce Han cynobrowa plamka
na czole kobiety w haremie cesarskim sygnalizowala, ze
nie wolno cesarzowi wzywac jej do siebie z powodu men-
struacji. Istnieja takze w Chinach okreslenia zwigzane
z cynobrem, np.: ,cynobrowe $wiadectwo” (P13 dan shi)
— oznacza dokument niewolnika sporzadzony na czerwo-
nym papierze; ,,cynobrowe pole” — taoistyczny odpowied-
nik zachodniego splotu stonecznego, znajduje si¢ ponizej
pepka, istotny w medytacji; ,cynobrowa grota” — oznacza
wnetrze pochwy®.

66 Por. W. Eberhard, Symbole chiriskie. Stownik. Obrazkowy jezyk
Chiticzykéw, t. R. Darda, Krakéw2o001, s. 51.

67 Tamze, s. 25n.

68 Tamze, s. 45.
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KOLOR CZARNY 2 héi

Czarny kolor =5 hei jest kolorem wody i Pétnocy, zwia-
zany ze smakiem sfonym i zwierzeciem domowym, jakim
jest $winia. Symbolizuje rzeczy ciemne, $mier¢ i honor.
Pierwszy cesarz Chin Shi Huangdi odnidstszy zwycie-
stwo nad czerwong dynastig Zhou, wybrat kolor czarny
na oznaczenie swej dynastii, poniewaz woda (czern) gasi
ogien (czerwien). Nastepcy jednak powrdcili do czerwo-
nego koloru, jako symbolu dynastii. Uczernione twarze
aktoréw zazwyczaj komunikuja postaci szorstkie, ale
uczciwe. Czern jest tez zwigzana z madroscig, poniewaz
w czarnych kolorach jest przedstawiany sedzia Bao Zheng,
bedacy chinskim odpowiednikiem Salomona®.

KOLOR CZERWONY %[ héng

Czerwony kolor £[. héng jest zwiazany w kosmologii chin-
skiej z ogniem i Potudniem, jest kolorem lata. W starozyt-
no$ci uwazany byl za Zyciodajny. Przypisywany czasom
dynastii Zhou (1050-256 przed Chr.), gdy noszono czer-
wone stroje, czerwone fredzle przy urzedniczych kapelu-
szach, uzywano czerwonych sznuréw do pieczeci, czerwo-
nych koni, choragwi, koni, zwierzat ofiarnych. Uwazana
byla ta epoka za czas harmonii i porzadku. Taka ,czer-
wona epoka” zapowiadana byla przez pojawienie si¢ czer-
wonego kruka. Stad tez komunizm chetnie odwoluje si¢
do tej symboliki, jako czasu ,panowania czerwonych”,
uzywa tez nazwy ,czerwona gwardia” na oznaczenie grup
inicjujacych rewolucyjne zamieszki.

69 J. Pimpaneau, Chine. Histoire de la littérature, Paris 2004,
S. 391-395.
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W sztukach teatralnych mezczyzna z twarza wymalo-
wang na czerwono jest postacia $wieta, czesto przedstawia
boga wojny Guandi. Inni aktorzy o czerwonych twarzach
komunikuja spokojnych, lojalnych urzednikéw (moga tez
to by¢ twarze purpurowe, liliowe). Jeden z trzech bogow
szcze$cia, obdarzajacych bogactwem i prestizem, nosi
czerwony stroj, zas bog w zielonej szacie, obdarza licznym
potomstwem, trzeci natomiast - w szacie zo6ltej lub bia-
tej, obdarza dltugim zyciem. Stad tez kolor czerwony jest
uznawany za kolor bogactwa. Czerwony stréj az do XIX w.
byt zarezerwowany dla gléwnej zony, nie wolno bylo
w tym kolorze nosi¢ stroju konkubinom. Kolor czerwony
byt zwigzany z latarniami. Koloru tego mialy bac¢ sie zle
duchy, stad chetnie zapalano czerwone latarnie. Latarnie
takie oznaczaly takze domy uciech. Przy czym nalezy od-
r6zni¢ czerwony kolor £[héng od koloru 1%L fénhong,
ktdry jest bardziej ré6zowy, szminkowy, pudrowy, ktéry
przystugiwal prostytutkom.

»Czerwony” moze oznacza¢ ,nagi’, a ,czerwone
dziecko” to po prostu maty golas. W zadnym wypadku
jednak nie odnosi si¢ to do rudowlosego, bo takie dzieci
uwazano za szczegOlnie brzydkie, przynoszace nieszcze-
$cie, zty omen, i je porzucano. W 14 dniu dsmego miesigca
malowano ,,czerwong plame” na czole dziecka, co mialo
je chroni¢ przed chorobami. U kobiet taka plamka na po-
liczku byla znamieniem upigkszajacym.

Istnieje tez wiele sformulowan odnoszacych si¢ do

czerwieni, metaforycznych, komunikujacych specyficzne
tresci, np.:
»Zrzuci¢ czerwien”
»Czerwona twarz — zty los” — okresla przedwczesnie zmar-
tego mezczyzne, ktérego kobieta naklaniala do zbyt cze-
stych rozkoszy cielesnych;

- to okreslenie defloracji;
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»-Czerwony starzec” (hong lao) — to wulgarne przezwisko
prostego zolnierza;

»Czerwona umowa” — to urzgdowo opieczetowany doku-
ment umowys;

»Czerwony rejestr” — to od XIV w. spis wszystkich produ-
centow wina;

»Czerwone serce” — okresla srodek tarczy strzelniczej;
»-Czerwony lotos” — nazwa pdznej odmiany ryzu;
»Czerwonoglowi” - to nazwa taoistycznej sekty odpra-
wiajacej egzorcyzmy, w odrdznieniu do ,,czarnogltowych”
odprawiajacych rytualy zalobne;

»Czerwien i biel” oznacza zaréwno uroczystosci §lubne
jak i pogrzebowe.

Szczegdlnie wazng kombinacja jest polaczenie czer-
wieni i zieleni, gdyz oba kolory symbolizuja zycie. ,,Czer-
wien i zielen” to symboliczna formuta okreslajaca chin-
skie malarstwo, ktore takze jest nazywane danging, gdzie
dan oznacza cynober, a ging jest starym slowem okresla-
jace kolor ciemnoniebieski (jak niebo), a takze kolor szary
i zielony™.

KOLOR LILIOWY %5 zi

Kolor liliowy % zi lub purpurowy jest zwigzany z Nie-
biosami i cesarzem. Oznacza urzednikéw (podobnie jak
czerwien), lojalnos¢, spokoj. ,,Purpurowy obszar” - to
metaforyczna nazwa patacu wladcy. ,Woz liliowej rzeki”
to nazwa leku wytwarzanego z tozyska. Dzisiaj kolor ten
oznacza smutek i zal nad sobg”.

70  W. Eberhard, tamze, s. 48.
71 Tamze, s. 132.
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NIEBIESKI B ldn

Niebieski B ldn to kolor uwazany w Chinach za szcze-
golnie brzydki, odmiennie niz w kulturze $rédziemno-
morskiej Grecji. Stad tez nie powinno si¢ nosi¢ we wio-
sach 0zdob w tym kolorze, jasnoniebieskich kwiatéw czy
wstazek, poniewaz przynosi to nieszczescie. Niebieskie
oczy uznawano za brzydkie i czasem przypisywano im
walory demoniczne. Stad tez niejednokrotnie w filmach
chinskich postaci o niebieskich oczach bedg zwigzane
z sitami zta.

Znaczenie koloru niebieskiego jest jednak ambi-
walentne. Niejednokrotnie jest zwigzane z pozytyw-
nymi warto$ciami, np. ,,blekitny smok” jest zwierzeciem
Wschodu. Przy czym z kolorem niebieskim jest zwigzana
pewna niejednoznaczno$¢: niebieski w znaczeniu ¥ lan
jest podobny do biekitu pruskiego czy paryskiego, wypro-
wadzany z indygo, do dzisiaj gléwnego barwnika odziezy
biednych ludzi, i ten kolor jest w Chinach brzydki. W sta-
rozytnej literaturze w zasadzie kolor ten nie wystepuje.
Wystepuje natomiast kolor # ging, ttumaczony takze
jako niebieski, jest kolorem lazurowym, obejmujacym
wszystkie odcienie od ciemnoszarego poprzez blekitny
az do zielonego. Ten kolor jest przypisywany Wschodowi,
blekitnemu smokowi, drewnu, jako jednemu z pigciu
elementow (zywiolow). Uznawany jest za pigkny, dobry,
szlachetny.

Z twarzg niebieska (lub zielong) jest czesto przedsta-
wiany bog literatury Kuixing, ktéry pierwotnie byl uczo-
nym. Popelnil on samobdjstwo z powodu urazonej ambi-
cji. Krél demondw Jianzhai ma takze niebieska twarz (nie
zielona) i czerwone (rude) wlosy. Mezczyzna z niebieska
twarza oznacza ducha lub ztego czlowieka.
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Kolor lazurowy 7 gqing symbolizuje studiujgcego
mezczyzne, ktory przy niebieskiej lampie przygotowuje
sie do egzamindw. Kariera jest nazywana ,,droga blekit-
nych chmur”, a ,,blgkitny namiot” rozbijano podczas uro-
czystosci weselnych.

Z kolorem niebieskim zwigzane sg takze odniesienia
seksualne: ,sia¢ nefryt na blekitnym polu” oznacza ,za-
plodni¢”, a ,blekitny smok” moze oznacza¢ penisa. ,,Ble-
kitny ptak” oznacza postanca, zwlaszcza postanca Krolo-
wej Matki Zachodu Xiwangmu I £},

KOLOR ROZOWY # 4L fénhong

Kolor rézowy ¥y 4L fénhéng to kolor szminkowy, kolor
czerwonego pudru, jaki uzywaty prostytutki. Zwany czer-
wienig szminkowg lub brzoskwiniowg czerwienig symbo-
lizuje frywolnos¢ kobiet i jest kolorem nierzadu. Prosty-
tutki musialy posiada¢ ,,rézowy znak”, rodzaj poswiad-
czenia swojego zawodu. Ogodlnie nazywano prostytutki
~czerwonymi dziewczetami”. W dramatach nadawano
to imie takze pokojowkom, jako ,,pomocnicom mitosci”,
aranzujacymi spotkania swych pan z kochankami”.

KOLOR ZIELONY % [ii

Zielen #% lii jest kolorem zycia, symbolem wiosny, naj-
wyzszego wewnetrznego spokoju. Zielone ubrania nosza
chinscy bogowie i boginie, zielong twarz ma bdg litera-
tury, a zielone sny zapowiadajg dobre zdarzenia. W VIII w.
zielone stroje nosili urzednicy. Jednak zielen moze mie¢
takze znaczenia negatywne, np. mezczyzna z zielonym

72 Tamze, s. 167.
73 Tamze, s. 223.
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nakryciem gtowy to rogacz, a ,,rodzina zielonej lampy” to
prostytutki. ,,Zielony chlopiec” (4%E[ liildng) to zty duch
napadajacy i zabijajacy dziewczgta w okresie dojrzewa-
nia. Szczegdlnie wazny jest zyciodajny zwigzek czerwieni
i zieleni™.

KOLOR ZOETY B hudng

Kolor z6tty ¥ hudng to kolor szczegdlnie uprzywilejo-
wany: w kosmologii chinskiej odpowiada Ziemi, pigtemu
kierunkowi - §rodkowi, centrum kosmosu. Z(’)lty i $rodek
s3 synonimami, by¢ moze dlatego, ze gleba pdétnocnych
Chin jest zoltawa, pustynia Gobi kazdego roku nanosifa
na ziemi¢ Chin warstwy lessu. Jest to zywiot i kolor cesa-
rza, panujacego w srodku kosmosu. Jest najbardziej po-
zytywnym kolorem dla Chinczykdéw, inaczej niz na Za-
chodzie. Oznaczal stawe, postep, rozwdj. ,,Zélty smok”
to znak przynoszacy szczescie. Pierwszy cesarz Chin, to
Huangdi, czyli Zétty Cesarz, a od VI w. po Chr. kolor
ten zostal zastrzezony i przypisany do cesarza i otoczony
czcig. Wezesniej role taka spetnial kolor czerwony. Przez
wiele stuleci w Chinach uzywanie tego koloru bylo za-
bronione zwyklym obywatelom, wyjatek stanowili mnisi
buddyjscy. Wspdlczesne sformulowanie ,,z6tta literatura”
lub ,,z61te filmy” oznacza pornografie, natomiast ,kobieta
z0ttego kwiatu” oznacza dziewice”.

* k%

Patrzac na dzielo plastyczne mamy do czynienia nie
tylko z denotacja, czyli odczytaniem tego, co widag¢, ale

74 Tamze, s. 303.
75  Tamze, s. 311.
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takze z konotacja, czyli z tym, do czego to, co widzimy,
nas odnosi, z czym sie wigze. Wielo$¢ pozioméw konota-
cji $wiadczy o wyrafinowaniu dzieta i glebokiej kulturze
tworcy. Tzw. kicze majg niezmiernie uboga warstwe ko-
notacyjng, nie odnosza do niczego, poza tym, co widac.
Dziela plastyczne, takze w warstwie kolorystycznej, jesli
sa tworzone przez wyrafinowanych artystéw, znajacych
swoja kulture, czy to w Europie, czy w Azji, odnoszg sie
czgsto do symboliki barw, niejednokrotnie $wiadomie ja
przelamujac, albo nadajac dodatkowe wymiary znacze-
niowe. Poznawanie symboliki barw jest istotne dla kazdej
sztuki, takze chinskiej, jako wstep do denotacji i konotacji
dziela artystycznego.
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Istotng dziedzing sztuki chinskiej jest muzyka, ktora
w nie mniejszym stopniu niz sztuki wizualne, jest prze-
sycona mysla kosmologiczng. W nauczaniu szesciu tra-
dycyjnych sztuk starozytnych Chin (/N2 linyi), do kté-
rych nalezaly: rytuaty (14 Ii), muzyka (%% yué), strzelanie
z tuku (41 sheé), powozenie rydwanem (2 y1i), pismo/ka-
ligrafia (£ sha) i nauka liczb (¥ shiy), rytuaty i muzyka
zajmowaly wazne miejsce. Rytualy pomagaly postugiwa¢
sie rozréznieniami pomiedzy ludzmi wedlug ich rangi
i wieku, natomiast muzyka jednoczyta wszystkich, ktorzy
ja stysza”™. Rytual odnosi si¢ do ziemi, muzyka - do nie-
bios. Nie przetrwala do naszych czaséw klasyczna Ksigga
muzyki (3678 yuejing), ale istnieje duzo starozytnych
tekstow, w ktorych pojawiaja si¢ informacje o magicz-
nych cechach muzyki i jej nadzwyczajnej mocy. Konfu-
cjusz gral na cytrze i byt zarliwym milo$nikiem muzyki
do tego stopnia, ze w obliczu muzyki wszystko inne nie
miato smaku:

Przebywajac w ksiestwie Ts’i mistrz zaznajamial si¢ z mu-
zyka Szao. Przez trzy miesigce nie czul nawet smaku mie-
siw. Powiedzial wtedy: nie sadzitem, iz muzyka ta osiag-
nela takg doskonatos¢”.

Z tej odlegtej epoki nie dotarty do nas zadne fragmenty
muzyki, a pierwsze zapisy tekstu muzycznego na cytre
(%% qin) i lutnie (£& & pipd) datuje si¢ kolejno na VIi X w.
przed Chr.”® Odkrycia archeologiczne ostatnich dziesie-

76 G. Goormaghtigh, Musique chinoise, w: Les Dossiers du Grand
Ricci, Apergu de la civilisation chinoise, Paris 2003, s. 575.

77  Dialogi konfucjaniskie 7,13.

78  C. Sachs, Historia instrumentéw muzycznych, th. S. Oledzki,
Krakéw 1989, s. 165n. Por. W. Dzieran, Tradycyjne chiriskie in-
strumenty muzyczne, w: D. Klejnowski-Rozycki, Chiriskie kate-
chezy, Warszawa-Zabrze 2012, s. 61n.
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cioleci przyniosty obfite Zniwo w postaci instrumentow
muzycznych, z ktoérych najstarsze sa datowane na neolit
(rézne gwizdki i okaryny, pochodzace z kultury Hemudu
(T4 SCA Hémiidin wénhud), z obszaru dzisiejszej
prowincji Zhejiang). Najwiecej zaskakujacych instrumen-
tow pochodzi z epoki Walczgcych Krélestw, m.in. kurant
z sze$¢dziesiecioma pigcioma dzwonami datowany na ok.
433 1. przed Chr., ktdry ma te wlasciwos¢, ze wydaje dwie
rézne wysokosci dzwiekow na kazdy dzwon, zaleznie od
miejsca uderzenia. Znaleziony zostal w grobowcu mar-
grafa Yi (£, Yi) z Zeng (%4 Céng) w Leigudun (3 548
Léigtidun) w Hubei 7.

Poséréd wielkiego bogactwa tradycyjne instrumento-
znawstwo chinskie podzielilo instrumenty na osiem kate-
gorii, wedlug gléwnego materiatu wibrujacego, z jakiego
wydobywa si¢ dzwiek®:

1. 2% gingkamien (£ shi) dla litofonow lub ,,dzwie-

czacych plyt”;

2. §# zhong metal (55 jin) dla dzwondw;

% qin i % sé jedwab (4% si) dla strun, jak np.
w cytrach;

4. 7 xiaoi & chi bambus (T zhi) dla instrumen-

tow detych, takich jak flety proste i poprzeczne;

5. Pl chit drewno (/K mi) dla perkusyjnych idiofo-

now, jak ,dzwieczace pudetka”

6. ©f gii skéra zwierzeca (# gé) dla perkusji

i membrafonéw jak tamburyna;

7. 7 shéng i % yu tykwa (58 pdo) dla organéw

ustnych;

8. /I8 xan/xin ziemia/glina (- ti1) dla okaryny.

79  G. Goormaghtigh, tamze.
80 Por. http://www.ethnomusicologie.net/reperestheoriques.htm,
01.11.2014.
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Ta klasyfikacja siega poczatku pierwszego tysigclecia
przed Chr. i jest Swiadectwem zainteresowania Chinczy-
kéw kolorystyka brzmieniowy i subtelno$ciami dzwigko-
wymi w ich muzyce.

W Chinach istniata bogata tradycja utwordw instru-
mentalnych solowych na cytre, na flet, na lutnie, na in-
strument smyczkowy (skrzypce chifiskie: —# erhu) itd.,
utworow zespolowych na instrumenty dete i perkusyjne,
utwory na instrumenty strunowe i dete itd. Obok tego
istniala wielka réznorodno$¢ muzyki wokalnej $wieckiej
i religijnej od kolyski do opery, poprzez Spiewy przy
pracy, psalmodie poetyckie i liturgiczne i liczne lokalne
$piewane bajki.

Terminologia muzyczna zawiera w sobie stfowa bar-
dzo stare. Np. stowo WK hé oznacza »strojenie” instru-
mentéw o statej wysokosci dzwiekéow (dzwony, litofony
albo fletnia pana, ktérg wcigz mozna rozpozna¢ w lewej
cze$ci dawnego znaku fik hé). Stowo to stuzy takzie do
wyrazenia idei harmonii i znalazlo zwoje odzwiercied-
lenie w chinskiej mysli polityczno-filozoficznej®'. Innym
przykladem jest termin % yin oznaczajacy ,rezonans”.
Yiin zawiera w sobie idee harmonijnego wspotbrzmienia
i przyjal znaczenie specyficzne dla innych form ekspre-
sji artystycznej, jak poezja, kaligrafia i malarstwo. Termin
ten jest ttumaczony jako ,,rytm” i stat si¢ jednym z funda-
mentalnych kryteriow estetyki literatow 3L wénrén 2.

Muzyka, wedtug starozytnych Chinczykow, rodzi sie
w sercu czlowieka i jest zwigzana z radoscia. Znak okre-
$lajacy muzyke i rado$¢ jest tozsamy: 4%, cho¢ odmiennie

81 Por. D. Klejnowski-Rézycki, "1HEHI#1%%. Teologia chiriska.
Uwarunkowania kulturowe poje¢ trynitarnych, Opole 2012,
S. 2750,

82 Le Grand Ricci numérique. Dictionnaire encyclopédique de la
langue chinoise, v.1, Paris 2010, nr 3149.
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realizowany fonetycznie: jako muzyke wymawia sie go
yue, a jako rado$¢ - le. Wszystko, to, co porusza dusze,
ujawnia sie w dZwiekach i odwrotnie: wszystko, co brzmi
oddzialuje na dusze, cialo i pragnienia cztowieka. Dlatego
tez dobra muzyka, muzyka czlowieka szlachetnego miata
by¢ lagodna, delikatna, utrzymywa¢ jednolity nastroj,
a jednocze$nie pelna zycia i poruszajaca (pelna 5 gi).

Curt Sachs, wybitny muzykolog niemiecki, chcac
ukaza¢ wrecz kosmiczng role, jaka odgrywata muzyka
w chinskim $wiecie, w swym dziele po§wieconym muzyce
starozytnej, opowiada nastepujaca legende.

Mistrz muzyczny Wen z kraju Czeng towarzyszyl wiel-
kiemu mistrzowi Hiang w jego podrézy. Przez trzy lata
dotykal strun, ale nie wychodzitla mu zadna melodia.
W koncu mistrz Hiang powiedzial: ,Wracaj lepiej do
domu”. Mistrz Wen potozyl cytre, westchnal i rzekta:
»Rzecz nie w tym, ze ja nie moge wydoby¢ zadnej me-
lodii. To, co tkwi w mych myslach, nie dotyczy strun, to,
do czego daze, to nie dzwigki. Dopoki nie odczuje tego
w moim sercu, nie bede mégt wyrazi¢ tego na instrumen-
cie, dlatego nie $miem poruszy¢ reka i dotknac strun. Daj
mi jednak chwilke czasu i potem przeegzaminuj mnie”.
Po chwili pojawil si¢ znéw przed mistrzem Hiang, ktory
zapytal: ,I co z twoja umiejetno$cig?” Mistrz Wen od-
powiedzial: ,Osiagnalem ja, prosze, sprawdz moja gre”.
Byla to wiosna, a kiedy szarpnat strune szang i jako to-
warzyszenie odezwal sie 6smy potton, zerwat sie chtodny
wiatr, a drzewa i krzewy wydaly owoce. Zrobila sie je-
sien. Szarpnal strune kiie i odpowiedziat drugim poétto-
nem; zerwal sie wtedy lekki, ciepty wietrzyk, a krzewy
i drzewa rozwinely caly swéj przepych. Zapanowato lato.
Szarpnat strune jii i towarzyszyl jej jedenastym pétto-
nem, wtedy slonce zaczeto pali¢, a 16d od razu stopnial.
W koncu zagral na strunie kung i polaczyl jej dzwiek
z pozostalymi czterema strunami. Wtedy zaszemraty
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mile wietrzyki, nadciagnely obloki szczescia, spadt
stodka rosa, a zrodta wytrysnely z cala silg™®.

W wielu kulturach starozytnych istnialo przekonanie
o magicznej mocy muzyki, pokonujgcej prawa natury.
Jednak mit chinski jest glebszy: site te posiada nie dzwiek
muzyki jako taki, ale serce, ktére wyraza si¢ w formie
muzycznej, poprzez dzwigk. Dlatego tez, podobnie jak
w sztukach wizualnych, ksztalcenie si¢ w umiejetnosciach
muzycznych jest wprost zwigzane z ksztaltowaniem serca.

Czasami zachodni widzowie kina chinskiego widzac
sceny, gdy natura jest pokonywana przez dzwigk artysty
lub sztuke walki albo przez inne formy sztuki, redukuja
znaczenie takich widowisk jedynie do elementu basnio-
wego. Tymczasem jest to przekaz pewnej kosmologii, fi-
lozoficznej wizji $wiata, w ktérym uporzadkowane, wy-
¢wiczone serce, jest w stanie ,,przenosi¢ gory”.

Muzyka chinska cechuje si¢ odmiennoscia w sto-
sunku do muzyki europejskiej jesli chodzi o nadawa-
nie znaczenia kosmologicznego melodii i dzwiekowi.
W starozytnych Chinach emocja znacznie silniej emanuje
z pojedynczych dzwigkow niz ze zwrotéw melodycznych.
Znaczenie kosmologiczne nadawano poszczegolnym
dzwigkom, a nie, jak na Zachodzie, modelom melodycz-
nym czy skalom. Muzyka chinska odnosila sie do idei
Wielkiej Jedni KX— (tai yi), jako zasady bedacej u pod-
staw wszelkich bytow. Jednoczaca moc muzyki, swego ro-
dzaju kontemplacji dzwigku, w pewien sposéb harmoni-
zowala z tg ideg®.

83  C. Sachs, Muzyka w $wiecie starozytnym, tl. Z. Chechlinska,
Warszawa 1988, s. 109-110.

84  Zhang Dainian, Key Concepts In Chinese Philosophy, Yale 2002,
s.1031.
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Podstawowg skalg w starozytnych Chinach byla
pentatonika. Poszczegdlne dzwieki, jak i instrumenty,
byly podporzadkowane pigciu elementom-zywiotom
(fifTwii  xing). Instrumenty muzyczne odgrywaty
wazne znaczenie rowniez w zyciu elit. Podtuzna cytra -
W3 giigin, badz 14+ giizhéng, powinna sie znajdowad
w pracowni kazdego uczonego, nawet jesli nie umial na
niej gra¢. Kontemplacja dzwieku cytry ukazywala jego
zwigzek z sercem.

Piekno lezy nie tyle w nastepstwie dzwiekéw, co w po-
szczegOlnych dzwigkach samych w sobie... Kazdy dzwigk
jest jednostka sama w sobie, obliczong na wywotlanie
w umysle stuchacza specjalnej reakcji. Poniewaz barwa
ma najwigksze znaczenie, istnieje bardzo duzo mozli-
wosci modyfikowania brzmienia tego samego dzwieku.
Aby zrozumie¢ i oceni¢ t¢ muzyke, ucho musi nauczyé¢
sie rozr6znic¢ subtelne niuanse. Ten sam dzwiek posiada
odmienna barwe, jesli jest zagrany na innej strunie;
brzmienie tej samej struny zmienia si¢ zaleznie od tego,
czy jest szarpana palcem wskazujacym, czy palcem $rod-
kowym prawej reki. Technika, dzigki ktdrej te zmiany
brzmienia sa przeprowadzane, jest niezwykle skompli-
kowana; samo tylko vibrato posiada az dwadziescia sze§¢
odmian. Wrazenie wywolywane przez dany dzwiek jest
inne, jesli po tym dzwigku nastepuje inny dzwiek. Po-
wstaje w ten sposob nieodparty; nieuchwytny nastréj,
atmosfera, narzucajaca stuchaczowi uczucia inspirowane
przez kompozytora®.

By¢ moze wlasnie w takiej koncepcji filozoficznej muzyki,
gdzie o jej istocie i pieknie stanowi nie tyle wspotbrzmie-
nie roznych dzwigkow, co jakos¢ dzwigku samego w so-
bie, mozemy znalez¢ odpowiedz na pytanie, dlaczego mu-

85 C. Sachs, Muzyka w $wiecie starozytnym, tl. Z. Chechlinska,
Warszawa 1988, s. 111, cyt. za R.H. van Gulik.
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zyka chinska nie dgzyta do wielkich form orkiestrowych,
z rozbudowang obsada réznych instrumentéw. W takiej
koncepcji estetycznej, pochodzacej ze $wiata muzyki,
ujawnia si¢ takze inna koncepcja harmonii. Na Zachodzie
bedzie ona akcentowala zgodne wspdtbrzmienie réznych
dzwigkow, a w Chinach podobienstwo jednego dzwieku
do tego, co lezy u podstaw wszelkiego bytu, do Wielkiej
Jedni i wspétbrzmienia serca z owg ideg, co znajdzie swa
ekspresje w dzwieku.
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FENG SHUI - SZTUKA
»PRZED-ARCHITEKTONICZNA”






Wiatr i woda, czyli Jll7K fengshuf jest nauka i sztuka jed-
noczesnie, najbardziej zwiazana z architektura. Archi-
tektura w Chinach nie byta nigdy sztuka wyizolowana
W tym sensie, ze koncentrowano by swoja uwagg jedynie
na bryle wzniesionej budowli. Budowla, pewna struktura
architektoniczna, zawsze wystgpuje w okreslonym kon-
tekscie topograficznym, srodowiskowym, atmosferycz-
nym, energetycznym. Aby caty zespdt skomplikowanych
warunkow przestrzenno-energetycznych mogt korzyst-
nie wptywac na czlowieka, Chinczycy stworzyli ztozona
»filozofi¢ aranzacji krajobrazu”, ,filozofi¢ przestrzeni”
znang pod nazwa feng shui. Wyrazali ja za pomoca okre-
slen majacych swe zrédlo w ich kosmologii, petnej mito-
logicznych nazw zwierzat, sit 1 energii, ktore dla $wiata
Zachodu sa niejednokrotnie trudne do zrozumienia. Jed-
nak powazne przebadanie tego, jaki sens kryje si¢ za mi-
tologicznymi sformulowaniami, pomaga dostrzec pigkno,
madros¢ 1 aktualnos¢ takiego przeksztatcania $rodo-
wiska, aby przestrzen pracowata na korzys¢ cztowieka
i aby natura wywierata jak najkorzystniejszy wptyw na
wszystkich znajdujacych si¢ w jej zasiggu.

Chinczycy byli przekonani, ze usytuowanie biegu
plynacego strumienia, gory, wejsciowych drzwi, biurka,
a takze calego miasta, panstwa, moze sprzyjaé, wply-
wac na spokoj i harmonie miedzy czlowiekiem i kosmo-
sem albo wprowadza¢ zamet, chaos i niepokdj. Stad tez
maksymalnie wykorzystywali dobroczynny wptyw Nie-
bios i Ziemi. Dotyczylo to nie tylko siedzib Zyjacych lu-
dzi, ale takze miejsc pochéwku, grobowcéw, oftarzy im
poswieconych. Dlatego tez nie szczedzono $rodkow, aby
zatrudnia¢ najznakomitsze sztaby specjalistow feng shui,
ktérzy z pieczolowitoscig ustalali gdzie znajduja sie miej-
sca, w ktérych wiatry wieja z odpowiednich kierunkdw,
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Uksztaltowanie terenu czterech niebianskich béstw wg Moran E., Yu
J., Biktashev V., Feng shui, t1. R. Bartold, Poznan 2002, s. 95.

a wody otaczajg je z prawidlowej strony. Zanim powstala
budowla, zanim zaczeto tworzy¢ ogrodzenie, specjalisci
feng shui musieli znalez¢ odpowiednie miejsce, stad feng
shui jest sztuka poprzedzajaca architekture, czyli ,,przed-
-architektoniczng”, jednak $cisle z nig zwigzang. Bez od-
powiedniej lokalizacji architektura chinska jest pozba-
wiona swej glebokiej filozofii, ktora kaze zabudowania,
ogrody, miasta, pokdj, tozko itd. wpisywac w szeroki kon-
tekst harmonijnych energii catego kosmosu.
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Specjalisci feng shui wywodzili sie z najwyzszych
warstw spotecznych, najczesciej byli to lekarze®®. Grupa ta
skrupulatnie strzegla swoich tajemnic zawodowych, prze-
kazujac je tylko wybranym i zaufanym. Wigzalo si¢ to
z wielkimi korzy$ciami finansowymi. Specjalisci tacy mu-
sieli by¢ takze dobrymi filozofami, poniewaz musieli od-
powiadac na pytania, Iaczace praktyke i teorig: Czy dana
lokalizacja pozostaje w zgodzie z uniwersalnym J& dao?
Czy swobodnie moze krazy¢ energia 5 qi? Czy silty [ yin
i b ydng pozostaja w réwnowadze? Czy istnieje harmonia
pomiedzy piecioma elementami (T1.1Twii xing)? Posiadali
oni odpowiedni sprz¢t pomiarowy, aby bada¢ meteoro-
logie, topografie, geodezje, ekologie, inzynierie srodowi-
skowa. Jednoczes$nie musieli by¢ biegli w astrologii, horo-
skopii, radiestezji i filozofii religii.

Chinczycy mocno powigzali antropologie z kosmo-
logia. Uwazali, ze zycie i losy czlowieka sg $cisle powia-
zane z dzialaniem wszechswiata i natury. To, co dzieje si¢
w skali makrokosmosu (gwiazdy, ziemia, Niebo), oraz to
co dzieje sie mikrokosmosie (pojedynczy atom) pozostaje
w $cistej relacji do czlowieka, rezonuje w nim. % gi jest
energia taczaca czlowieka z otoczeniem, jest to sila, od-
dech kosmosu, tchnienie, sita sprawcza, moc wewnetrzna.
W kosmosie, jak i w czlowieku kraza rézne £5) qi, ktore
sa konieczne do podtrzymania réwnowagi. Celem feng
shui jest zaprzegniecie %, gi i polepszenie jego obiegu tak,
aby Zycie cztowieka bylo zdrowsze, bardziej harmonijne
z naturg, zgodne z przeznaczeniem i prawami 8 ddo.
% qi powinno tak krazy¢ w $rodowisku czlowieka, aby
yin i yang, czyli wzajemne przeciwienstwa, pozostawaly
w réwnowadze. Nie tylko wyszukiwano teren, ktéry moze

86  Z.Krolicki, Feng shui. Niech przestrze# pracuje dla Ciebie, £6dz
1999, s. 16.
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by¢ najkorzystniejszy, ale posiadano wiedze i sposoby po-
trzebne do tego, by przeksztalci¢ nieodpowiedni teren
w taki, aby dziatal korzystnie na czlowieka.

Przed wybraniem siedziby Chinczycy szczegdlnie
pieczotowicie badali element 7K shui — wody, ktérej nie-
odpowiednie usytuowanie, glebinowe prady, czy nawet
wyschniete koryta, moglyby mie¢ niekorzystny wptyw na
czlowieka. Wyrazali to za pomocg sformutowan wzietych
z mitologii: ,,duchy wodne” (/K # shui shén), czy ,de-
mony wodne” (7K' shui gui) moga mie¢ zgubny wplyw
na zycie ludzi poprzez choroby, czy nawet przyprawiajac
ich o $mier¢. Ludzie, ktérych dopadl ,,duch glebin” do-
stawali na ciele dotkliwych wrzodéw, pecherzy, albo za-
padali na choroby psychiczne. Dotyczylo to takich loka-
lizacji, gdzie wilgo¢ wptywala na rézne choroby - dzisiaj
powiedzieliby$my - grzybicze, czy sprzyjala stanom de-
presyjnym. Chinczycy wyrazali to za pomoca kategorii
»duchow glebin”. Miejsca takie okreslano jako zwigzane
z pierwiastkiem yin, co nalezalo zréwnowazy¢ pierwiast-
kiem yang, angazujac dobroczynny wptyw Nieba poprzez
konfiguracje terenu. Umieszczano zatem w $cisle okreslo-
nych miejscach specjalne bryly skalne, usypywano kopce
z kamieni, a takze sadzono odpowiednie drzewa lub
krzewy. Aby odstrasza¢ ,wodne demony” palono ciagle
pochodnie, §wiecono $wiatla, a takze bito w bebny, gongi,
wymachiwanie mieczami i wiéczniami.

Poprzez nierozsadng dzialalno$¢ czlowieka feng
shui moglo sie¢ zmienia¢ tak, ze dzialalo niekorzystnie
na samopoczucie, zdrowie, przeplyw energii. Siedzibie
nalezalo przywrdci¢ bezpieczng i pelng harmonii pozy-
cje. W tym celu Chinczycy postugiwali sie¢ symbolami 4
mitycznych zwierzat, ktore otaczaly siedzibe. Byly to:

87 E. Moran, J. Yu, V. Biktashev, Feng shui, t1. R. Bartold, Poznan
2002, . 951.
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czarny z6tw (Z I xudn wii, Péinoc), zielony smok (F
W qing 16ng, Wschéd), bialy tygrys (F1E baf hii, Zachéd)
i czerwony feniks (/RE zhii qué, Potudnie). Symbole
owych czterech zwierzat odpowiadaly takze chinskim
gwiazdozbiorom®. Osigganie harmonii z uksztaltowa-
niem terenu i formami krajobrazu brato pod uwage psy-
chologie, co takze wyrazano jezykiem mitologii.

Czarny z6tw byl symbolem Pélnocy, zimy, czerni,
wody oraz yin qi. Jest zwigzany z najwyzej wzniesiong
forma uksztaltowania terenu. Powinien znajdowac si¢
z tylu domu, albo biurka szefa, dajac mocne oparcie. Po-
winien dawacé pewnos¢ i ochrone tak, jak potezny przyja-
ciel, na ktérego mozna liczy¢. W Chinach z6tw powstrzy-
mywal mrozne arktyczne wiatry i pomagal odpierac ataki
barbarzyncéw. Cztowiek lubi mie¢ z tylu ,,mocne plecy”,
bezpieczne oparcie, zazwyczaj nie czuje si¢ zbyt dobrze,
gdy zza plecow ktos zaglada mu ciagle w monitor, albo za
jego siedzibg dzieje si¢ co$ niekontrolowanego.

Czerwony feniks, wspanialy mityczny ptak, znajdo-
wal si¢ po przeciwnej stronie: byt symbolem Potudnia,
lata, czerwieni, ciepla, ognia, yang qi. Ma to by¢ najnizej
uksztaltowana forma terenu, moze nim by¢ takze zbior-
nik wody. Jest to ta cze$¢ terenu, ktéra daje piekna per-
spektywe szerokiego widoku, kontrolowania przestrzeni,
pozytywnego przeplywu gqi. Lepiej psychicznie czuje
sie czlowiek, gdy ma szerokie, kontrolowalne spektrum
przed sobg, dajace bezpieczne cieplo. Moze tam by¢ tez

88  J.-C. Martzloff, Etoiles et constellation, w: Les dossiers du Grand
Ricci, Apercu de civilisation chionoise, Paris-Taipei 2003, s. 137n.
Cztery zwierzeta sg symbolami straznikéw strzegacych czte-
rech kierunkéw. Nazywa si¢ je na wiele sposobow: VU Bk si shou
— cztery bestie, a takze P4 si ling — cztery moce, cztery duchy,
albo VU4 si xiang — cztery figury, postacie, dost. wystepuje tu
znak stonia.
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niewielka gora, ale taka, aby dopuszczala cieplo i §wiatlo
Potudnia.

Bialy tygrys symbolizowal Zachdd, jesien, biel, me-
tal, yin qi. Jest zwigzany ze $niegiem wysokich gor. Po-
winien taczy¢ si¢ z otoczeniem, ale niezbyt mocno. Bialy
tygrys jest z natury spokojny i ospaly, ale fatwo wpada
w gniew i rozdraznienie i wtedy moze szkodzi¢, musi by¢
ciggle zatem pilnowany. Zwigzany byl z nieco wyzsza
forma uksztaltowania terenu. Chodzilo o taka aranzacje
krajobrazu, ze od strony zachodniej moze si¢ pojawic ja-
kie$§ wzniesienie, drzewa, pagorek, ktore ma by¢ jak opar-
cie prawej reki siedzacego na fotelu.

Zielony, lazurowy (blekitny 7) smok symbolizowat
wiosne, zielen, drzewo, yang gi. Jest straznikiem tygrysa.
Tradycyjnie forma uksztaltowania terenu zwigzanazlazu-
rowym smokiem jest wyzsza od formy tygrysa na Zacho-
dzie. Podobnie, jak od Zachodu, takze po lewej, wschod-
niej stronie siedziby ma znajdowac sie jakie$ wzniesienie
terenu, mniejsze jednak od czarnego zétwia. Pozytywne
dzialanie smoka moze by¢ wzmocnione ptynaca woda,
ktéra powinna zakreca¢ lub odchodzi¢ od gltéwnego
nurtu. Ta cze$¢ terenu ma dziala¢ takze jak podiokietnik
lewej reki dla siedzacego na fotelu.

Gdy przez swojg dzialalnos¢ czlowiek wptywal nie-
korzystnie na krajobraz, wtedy méwiono, ze drazni cztery
zwierzeta otaczajace jego siedzibe, a ich zachowanie moze
zacza¢ zle oddzialywac. ,Siedziba” jednak, to nie tylko
dom, ale takze wnetrze domu, gdzie w kazdym pokoju
przeplyw gi moze by¢ korzystny badz nie. Dlatego dla
szcze$cia, samopoczucia, czy nawet zamozno$ci domow-
nikéw nie bez znaczenia bylo umiejscowienie sypialni,
kuchni, gabinetu pana domu czy miejsce przyjmowa-
nia goéci. Takze istotne bylo w jakiej pozycji znajduja si¢
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drzwi, okna, kolorystyka wnetrza, meble, oswietlenie itd.
Kazdy element byt zwigzany z przeptywem gi.

Sztuka feng shui dzisiaj jest aktualna nie tylko
w Chinach i na Dalekim Wschodzie, ale takze na Za-
chodzie, bo pomimo uplywu czasu czlowiek ma te same
problemy, marzenia i pragnienia. Zmienily si¢ nazwy,
ale potrzeby psychiczne, emocjonalne i duchowe, jak
potrzeba pokoju, harmonii, piekna, bezpieczenstwa, sg
nadal aktualne, a uksztaltowanie terenu moze pomagac
w ich zaspakajaniu.

Jezeli Twoje drzwi wejsciowe beda si¢ otwieraly na ze-
wnatrz, to stojaca przed nimi chi bgdzie odpychana przy
kazdym ich otwarciu. Jezeli przekraczajac prog domu,
biura czy firmy bgdziesz wchodzil na $ciang czy ogromna
szafg, to Twoje chi bedzie napotykato opor. Wptynie to na
Twoje nastawienie do zycia. Mozesz poczu¢ sig¢ przytlo-
czony przez $ciang czy wielki, cigzki mebel, co minimali-
zuje oczekiwania i che¢¢ dzialania.

Jezeli pracujac bedziesz siedzial bokiem do drzwi, to Twoja
orientacja bedzie zawsze skierowana w jedna strone. Z tej
strony bedziesz oczekiwal zagrozenia i niespodziewanych
przeszkod. W efekcie mozesz mie¢ problemy z ta czescia
ciala. Siedzac tylem do drzwi mozesz sta¢ sie bardzo spiety
i nerwowy. Twoje ciagle oczekiwanie na kogo$, kto wejdzie
ze sprawg do Ciebie i zaskoczy Cie, bedzie powodowato
klopoty z koncentracja, spadek efektywnosci i skuteczno-
$ci dziatania. Odbije si¢ to na Twoim psychicznym nasta-
wieniu do pracy. Szef kontrolujacy dzialanie firmy ze swo-
jego dobrze usytuowanego biurka bedzie spokojniejszy, co
wplynie pozytywnie na caly personel, a tym samym na kon-
dycje firmy. Sekretarka, mogaca oceni¢ interesanta, zanim
do niej podejdzie, tatwiej udzieli odpowiedniej informacji
iwybierze wladciwy wariant rozmowy. Kontrahentwodzacy
wzrokiem podczas dyskusji po spokojnym wnetrzu i przy-
gladajacy si¢ przyciagajacym wzrok odpowiednim obra-
zom na $cianach bedzie bardziej sktonny do wspotpracy.
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To samo dotyczy domu. Sypialnia powinna by¢ dostepna
tylko dla domownikéw i stanowi¢ oaze spokoju i intym-
nosci. Zadbaj o mozliwie najbardziej komfortowe 16zko
i ustaw je z dala od drzwi. Drzwi nie powinny skrzypie¢
i odwraca¢ Twojej uwagi, gdy $pisz, odpoczywasz, czytasz.
Nie mozesz si¢ czu¢ tak, jak gdyby kto$ mial zaraz wejs¢.
Wywrze to ogromny wplyw na Twoj system nerwowy —
mozesz by¢ bardzo wrazliwy i podniecony.

Gabinet pana domu to kolejne szczegolne migjsce...*

Powyzszy cytat ze wspolczesnego podrecznika feng shui
ukazuje aktualnos¢ chinskiej filozofii aranzacji krajo-
brazu. Jej poczatki siegaja dzieta Guanzi (5 1) przypisy-
wanego Guan Zhongowi (B, 720-645 przed Ch.), pre-
mierowi panstwa Qi (%¥), ktérego reformy doprowadzity
do rozkwitu i hegemonii panstwa Qi nad innymi pan-
stwami chinskimi, panistwa, od ktérego nazwy pochodzi
stowo ,,Chiny” oznaczajace w wielu jezykach zachodnich
Panstwo Srodka®. W dziele tym mozna odnalez¢ w pelni
uksztaltowana teorie, opisujacg relacje miedzy Ziemia
i qi, gdzie szczegdtowo zostalo opisane rozpoznawanie
»legowiska/jaskini smoka” (X l6ng xué), czyli siedziby.
Jednak najwiekszy wplyw na mistrzéw feng shui wywarla
,Ksiega pochéwku” Zangshu (3%75) przypisywana Guo
Pu (FBE 276-324 przed Chr.)?". Literatura dotyczaca owej
»przed-architektoniczne;j” sztuki aranzacji przestrzeni jest
niezwykle bogata, a jej istotne elementy — wciaz aktualne.

89  Z.Krolicki, tamze, s. 20-21.

90  Chinczycy nie méwig o swoim panstwie Chiny, poniewaz ta na-
zwa jest zwigzana tylko jednym z wielu panstw chinskich w hi-
storii. Mowia o H1[#] Zhonggué, o Panstwie Srodka.

o1 E. Wong, Opowiesci o taoistycznych niesmiertelnych, Poznan
2003, §. 159.
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U podstaw sztuki chinskiej - jak i sztuki kazdej cywilizacji
- istnieje okreslona filozofia, odpowiadajaca na pytania czym
jest $wiat i kim jest cztowiek, jakie prawa nimi rzadza, co jest
godne, a co nie, poszukiwania i walki. W dawnych Chinach
najlepszymi artystami byli urzednicy, a ktos, kto brzydko pisat
znaki, nie byt czlowiekiem godnym zaufania. Elegancja - od-
mienna od europejskiego pickna — byta wpisana w istote cywi-
lizacji, a energie duchowe g, gi musialy przenika¢ kazde dzielo:
doskonatg muzyke, architekture, a nawet sztuki walki. Praw-
dziwy artysta wiedzial na czym polega pustka, a sugestywnos¢
wypowiedzi chinskich znakéw przypomina¢ miata odbiorcy
o tym, ze czasem wazniejsze jest to, co w dziele nie zostato wy-
powiedziane wprost, niz to, co zostalo wyrazone. Poniewaz ka-
ligrafia bambusa i §liwy, to co$ wigcej niz namalowany bambus
i $liwa: jest to kosmos, ktorego Europejczycy moga nie zoba-
czyé...

O tym, co wyrazaja Chinczycy tworzac swoje dziela sztuki
i kultury, a z czego zazwyczaj Europejczycy nie zdaja sobie
sprawy, jest ta ksigzka.
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