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Maria Golebiewska

POJECIE PUSTKI W ESTETYCE BUDDYJSKIEJ A HORROR VACUI

Celem tej pracy jest szkicowe okreSlenie pojecia pustki. Jest ono wazne tak
w estetyce buddyjskiej, jak i w pewnych realizacjach artystycznych. Bez jego
zrozumienia trudny jest odbior, analiza i interpretacja sztuki azjatyckie;j,
a przede wszystkim japonskiej i chinskiej. Pojecie pustki wydalo mi si¢ tym
bardziej cickawe, ze wystepuje w pewnym okreslonym kregu kulturowym i jest
przeciwstawne (w potocznym rozumieniu) temu, co w tradycji §rédziemnomors-
kiej okresla si¢ jako horror vacui. Rozpoczng od uwag dotychacych pojecia
horror vacui w sztuce japonskiej i tradycji kulturowej (uwarunkowania religij-
ne), potem zajme si¢ roznymi rozumieniami pojecia pustki w buddyjskiej szkole
zen (ta szkola stworzyla to, co okresla si¢ jako estetyka buddyjska na terenie
Dalekiego Wschodu). Nastgpnie opiszg realizacje tego pojecia w sztuce, najbar-
dziej spektakularne w sztuce japonskiej. W krotkim podsumowaniu zestawig oba
pojecie estetyczne, bo za takie je uwazam, uwzgledniajac ich realizacje w sztuce.

1.

Termin ,,horror vacui” jest uzywany w sztukach plastycznych i rzemioS$le
artystycznych lub w odniesieniu do dekoracji architektonicznej na okreslenie
tendencji do catkowitego wypelnienia pola powierzchni przedmiotu mnogoscia
motywoOw ornamentalnych bez pozostawienia tta. Uwaza sig, ze wystgpowat we
wczesnych fazach wielu kultur i w sztuce ludéw pierwotnych. Dotyczy tak kultur
europejskich, jak i pozaeuropejskich. Odnosi si¢ to takze do sztuki japonskiej
czterech pierwszych okresow jej trwania: kultur przedceramicznych (do 4500 r.
p.n.e.), kultury ceramiki sznurowej (4500—300 p.n.e.), kultury Jajoi (300 p.n.e.
— 250 n.e.) i kultury hurhanéw (250—710 n.e.)'.

W najwczesniejszych naczyniach glinianych brak bylo celowosci formy,
natomiast obserwuje si¢ bogactwo zdobien. W okresie ceramiki sznurowe;j
dominowaly ornamenty spiralne na naczyniach, natomiast na glinianych
figurach kobiet ksztalt okregu lub kota catkowicie wypelnionego wewnatrz.
Okres Jajoi to gléwnie: na ceramice zdobnictwo geometryczne, a na przed-
miotach codziennego uzytku motywy figuralne. Dalszy rozwdj zdobnictwa
figuralnego z ciaglym, obsesyjnym wypelnianiem calej przestrzeni przedmiotu
notuje si¢ w okresie kurhanoéw. Owa konieczno§¢ wypelniania przestrzeni

! Datowanie za: W. Kotafiski: Zarys dziejow religii. Warszawa 1963, s. 133—163.
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tlumaczona byta przez antropologéw ogladem $wiata dominujacym w tak
zwanych kulturach pierwotnych'. Uwaza sig, ze Swiat wowczas byt postrzegany
jako zlozony z mnostwa pojedynczych elementoéw, wérod ktorych mozna bylo
wyodrebni¢ elementy wazniejsze i mniej wazne. Owe elementy budujace §wiat
zewnetrzny zajmuja calg przestrzen i trwaja w czasie, bez zadnych przerw, cho¢
pewne momenty wyroznia si¢ jako istotniejsze. W pewnych kulturach te lub inne
elementy uzyskuja waznoé¢ (Eliade okresla je jako sacrum wskazujac, ze byly
wybrane w danej kulturze poprzez jej specyficzne ukierunkowanie sakralne,
orientacje, ktéra zarazem wprowadzata lad przestrzenny i czasowy). Swiat
postrzegany byt wypelniony w calosci przez to, co wazne; zarazem taki oglad
$wiata wpltywal na sposob zdobienia przedmiotéw. Wszystko musiato byé
wypelnione w catosci tym, co istotne.

W najwcze$niejszych okresach rozwoju kultury japonskiej plemienny ustroj
matriarchalny z — jak si¢ przypuszcza® — niewyksztalconymi w pelni kultami
astralnymi lub kosmologicznymi zostat wyparty przez ustrdj dynastyczny
z shintoizmem jako kultem dynastycznym. Shintoizm mial juz cechy charak-
teryzujace religie w petni wyksztatlcona. Tworzyl si¢ w okresie kurhanow do
okoto 400 r. n.e. O ile tatwo jest powiaza¢ horror vacui z kultami astralnymi,
o tyle takie powigzanie go z shintoizmem byloby ogromnym uproszczeniem.
W okresie kurhanow, to jest w okresie ostatecznego uksztaltowania shintoizmu,
pojawia si¢ bowiem specyficzna rzezba nagrobna. Byly to figury drzew, zwierzat
1 ludzi o syntetyzujacej formie i zupetnie plaskich, niczym nie wypelionych
powierzchniach. Daje si¢ obserwowac postepujaca funkcjonalizacje, i co za tym
idzie, uproszczenie form w calej sztuce japonskiej. Nie dotyczy to tylko duzo
pozniejszej sztuki buddyjskiej. Owa prostote form szczegolnie widaé w Swiaty-
niach shinto w Ise. Wplyw buddyzmu na shinto datuje si¢ od 400 r. n.e. Wowczas
to przenikaja wplywy estetyki buddyjskiej, a jest to estetyka hinduska z wielkim
bogactwem motywow, ksztaltow i kolorow. Poczatkowo $wiatynie buddyjskie
(przed wyksztalceniem szkoly zen, ktora byla przeniesiona z Chin do Japonii,
kontynuacja szkoty cz’an)® wypelnione byly ornamentami, w ktérych obowiazy-
wala typowa dla zdobnictwa hinduskiego zasada horror vacui i niechg¢¢ do
porzadkowania form. Zatem zbyt pochopne jest taczenie shintoizmu jako kultu,
czyli wezesniejszej formy religii, z zasada horror vacui. Tak samo nieuprawnione
zdaje si¢ potaczenie buddyzmu w ogdle z realizacja pustki w sztuce. Dzieje sztuki
japonskiej nie posiadaja takich cezur. Dazenie tej sztuki do funkcjonalizacji lub
uproszczenia form stawalo si¢ dominujace w okresie szczegdlnie silnych
wplywow szkoty zen, ale w innych momentach dominowaty lub wspolistnialy na
przykiad tendencje dekoracyjne, ktore Europejczycy moga okresli¢ jako baro-
kizujace (np.: rozne szkoly w japonskim malarstwie lub architekturze 17. wieku).

! Patrz M. Eliade: Sacrum, mit, historia. Warszawa 1974, s. 50—>53.
? Patrz W. Kotanski: op. cit., s. 13—22.
* Pisownia za: O. Kakuzo: Ksigga herbaty. Warszawa 1986, s. 48.
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Owo laczenie prostoty i funkcjonalizmu ze szkola zen jest spowodowane przede
wszystkim realizacja pojecia pustki w sztuce, a takze koniecznoscig realizacji
zalozen szkoly w zyciu, a zarazem w sztuce, bo jedno i drugie bylo programowo
bardzo bliskie (celem byla ich identyczno$c). To wilasnie doprowadzilo do
wytworzenia si¢ odrgbnej estetyki szkoly zen, estetyki blednie utozsamiane;j
z estetyka buddyjska w ogole z racji swoich silnych wplywow i powiazan z cala
sztuka Dalekiego Wschodu.

2.

Szkota japoniska zen stanowi kontynuacje chinskiej szkoly cz’an. Poczatki
doktryny to przede wszystkim buddyjska filozofia mahajany czyli tak zwanego
Wielkiego Wozu wraz z hinduskim negatywizmem Nagardzuny' i wptywami
chinskiego taoizmu Lao-cy’.. Doktryna wytworzyla si¢ na terenie Chin na
przetomie 7 i 8 wieku. Za jej tworcOw sa uwazani Huej-neng, szosty patriarcha
chinski buddyzmu i Ma-cy®, ktory rozwinal nauki mistrza i zalozyl pierwszy
klasztor szkoly cz’an (pOzniejszego zen) oraz ustanowit jego regule i zasady
zarzadzania. Pojecie pustki szkota zen przyjeta z filozoficznych zalozen mahaja-
ny, a szczegoélnie od jednego z jej odtamow — od madhjamikéw.

Mahajana przeciwstawiala si¢ interpretacji doktryny buddyjskiej przez
wczesniejsza szkole hinajany (czyli tak zwany Maty Woz). Hinajana zaprzeczala
istnieniu ,,ja” czy ,,0s0bowosci” jako bytu substancjalnego. Uwazata za obiekty
realne tylko elementarne kategorie rzeczywistosci (dharmy). Madhojamicy czyli
odlam mahajany podjat krytyke teorii dharm*. Hinajana zakladata koniecznos$é
istnienia pustki podmiotowej (w sensie epistemologicznym), mahajana pojeciem
tym objeta i to co przedmiotowe, odmoéwita bowiem istnienia takze dharmom
(czyli temu, co obiektywnie, a nie subiektywnie istniejace) i takie rozumienie tego
pojecia przejela szkota zen. Madhajamicy odrzucili podstawowe pytania (o
poczatek i koniec wszech§wiata, o problem stosunku duszy i ciala), uznali
bowiem, ze brak na nie odpowiedzi. Uznali bezuzyteczno$¢ i bezradnos$¢
myslenia dyskursywnego w odniesieniu do niewyrazalnej, poznawanej jedynie
przez mistyczna intuicje, najwyzszej rzeczywistosci.

,,Madhjamika” oznacza ,,droga $Srodkowa” i przedstawiciele tej szkoly
powolywali si¢ na Budde, ktéry mial nazwaé¢ swa nauke ,,droge srodkowa’™™.
Owa droga jest dialektyka, ktora unika skrajnie przeciwstawnych wypowiedzi
i uogdlnien jak ,,wszystko jest” lub ,,wszystko nie jest”. Gléwna teza brzmi:
wszystko co ma istnienie wzgledne, relatywne w odniesieniu do innych rzeczy,

! Por. O. Kakuzo: op. cit., s. 48.

2 Ibidem, s. 49.

% Ibidem.

4 Cyt. za: M. Mejor: Buddyzm. Warszawa 1980, s. 191.
5 Ibidem, s. 191.
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w rzeczywistosci nie istnieje!. A poniewaz wszystko wokol jest powigzane
i wspolzalezne, to nie mozna temu przypisa¢ samodzielnego istnienia, ani
podmiotowego, ani przedmiotowego. Owa wspotzaleznosé (Mejor przytacza
przyktad wspoétzaleznoscei ojciec — syn) dotyczy — oprocz rzeczy — takze pojec.
Zadne pojecie i zadna rzecz nie s3 ,,same w sobie” lub ,,same przez si¢””?, a przez
to sg puste, co tu oznacza, ze nie sg realne. Oto prawdziwa natura bytu: pustka.
Nasuwa si¢ przy tym pewna uwaga, ze w doktrynie jej pomieszano dwa porzadki.
Problem braku okreslonosci jest bowiem natury epistemologicznej, z czego
wyciagnigto wnioski natury ontologicznej, a przeciez wobec nieokreslonosci
czyli niepoznawalno$ci bytu nie mozna niczego o nim orzekac. Tak to z niejakiej
niedookreslono$ci myslowej powstata doktryna, ktéra pdzniej tak silnie od-
dzialala na sztuke i kultur¢ w ogole.

Szkota madhjamikow sformutowata prawo powstawania zeleznego: ,,wszyst-
ko jest korelatywne™. Owa fundamentalna doktryna buddyzmu w ujeciu
madhjamikow okresla pustke jako nieposiadanie przez byt wlasnej natury, czyli
brak cech wyrdzniajacych, réznicujacych poszczegdine byty. Madhjamicy nie
byli jednak nihilistami, ale tylko relatywistami, bowiem jesli nie istnieje byt, to
takze nie istnieje niebyt. Pustka nie jest tu ani préznia, ani niebytem. To co
istnieje, nie jest ani realne, ani nierealne, ale po prostu nie posiada zadnego
oznaczenia. Jedna mozliwoscia okreslenia absolutnej realnosci okazuje sig
definicja negatywna, pokazujaca, czym byt nie jest.

Szkota madhjamikéw opracowata logiczny poczworny system negacji,
shuzacy temu, aby ostatecznie odrzuci¢ tak byt, jak i jego zaprzeczenie. W ten
sposob rezygnowala takze z myslenia dychotomicznego i takichze rozstrzygnieé
1 wystgpowata przeciw zasadom sprzecznosci i wylaczonego $rodka, choé
skadinad koncepcja madhjamikéw wydaje si¢ pokrewna etycznej koncepcji
zlotego srodka. Wobec odrzucenia krancéw pozostal srodek, owa ,,droga
$rodka”, ktora podaza takze szkota zen. Srodek 6w byt ostatecznym stanowis-
kiem onotologicznym, mimo Ze epistemologicznie wydawal si¢ niedookreslony,
bo cho¢ byt poznawalny, jednak nie dyskursywnie i nie dawal si¢ wyrazi¢
stownie. Brak mozliwosci stownej eksplikacji, nawet wlasnego programu czy
doktryny, byl zreszta takze wynikiem juz wczesniejszego odrzucenia myslenia
dyskursywnego jako nieskutecznego w dotarciu do prawdziwej natury bytu

Zarzucano w zwiazku z powyzszym, tak madhjamikom, jak i szkole zen,
negatywizm lub nawet nihilizm, porownujac azjatycka doktryne do negatywis-
tycznej sofistyki greckiej. Schayer stanal w obronie wyzej wymienionych zatozen
stwierdzajac, ze stanowia one polaczenie dialektyki w sensie panlogicznej zasady
bytu, czyli w sensie heglowskim z intuicjonizmem i elementami mistycz-
no-regligijnymi. Schayer zwrocit uwage na analogie ze sceptycyzmem pyrrons-

! Ibidem, s. 191—192.
2 Ibidem.
3 Ibidem.
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kim i ostatecznie uznal owa doktryne za metode negatywistycznego relatywiz-
mu'.

U madhjamikow $wiat zjawiskowy byt identyczny z rzeczywistoscia absolut-
na. Ich doktryna uniwersalnej pustki zostata ogdlnie przyjeta, jednak z pewnymi
modyfikacjami. I tak w szkole zen migdzy innymi przyjeto tezg, Ze to jest
absolutne, co jest realne?, a nie to, co zjawiskowe. Poprzez to uproszczenie
uniknigto zapewne wielu uwiktan i probleméw epistemologicznych, odrzucajac
realne istnienie zjawisk, a przyjmujac istnienie bytow tylko psychicznych
i fizycznych. Coz jest jednak realne? To co mozna poznaé najlepiej, w stosunku
do czego jest si¢ najmniej sceptycznym. Najbardziej realna jest praca wlasnego
umyshu®. Jezeli prawdziwa natura ‘bytu jest pustka, to owa prawdziwa naturg
(czyli absolut), mozna poznaé poznajac naturg wlasna, ale tg, ktora stanowi
jednoczes$nie nature wspolna z ogolem rzeczy. Jest to paradoksalne potaczenie
indywidualizmu z wyzbyciem si¢ §wiadomosci wlasnej podmiotowosci w sensie
epistemologicznym.

Owa wspoélna wszystkim $wiadomos¢, sSwiadomos¢ pustki, bywa nazywana
w szkole zen czysta $wiadomoscia. Jest to niejako pustka podmiotowa. Jest ona
tym, co absolutne, a nawet najbardziej realne, tzn. najlepiej dostgpne poznaniu,
ale zarazem i nierealne, bowiem ani nieokreslone, ani nieoznaczone. Owo
rozumienie czystej Swiadomosci jako absolutu zostalo przyjete przez szkol¢ zen
od innego odlamu mahajany, szkoly jogaczarow®. W szkole zen jenak owa
,,czysta sSwiadomos¢” byta wspolnota z wewnetrzng istota rzeczy, a zewngtrzne
rekwizyty byly jedynie przeszkoda w jasnej percepcji prawdy. Dlatego tez stuszne
okazalo si¢ porzucanie myslenia dyskursywnego i jezyka na rzecz poznania
intuicyjnego poprzez wglad w to, co ukryte, w pustke. Inng konsekwencja
uznania tego, co realne (w sensie: puste) za absolutne bylo nadanie rownorzedne)
roli sprawom doczesnym i duchowym. Szkola zen uznawala, ze w powszechne;j
wspotzalezno$ci rzeczy nie ma spraw malych i wielkich, pojedynczy element
zawiera w sobie tyle samo mozliwosci, co caly zbior elementow, czyli wszech-
$wiat’. Kazdy element bowiem jest przejawem absolutnej pustki i kazdemu
elementowi moze zosta¢ nadana wazno$¢ poprzez dostrzezenie w nim praw-
dziwej natury bytu. Poszczegolne elementy ujawniaja pustke, bowiem sa pustka.
Juz samo istnienie w pewnym okreslonym momencie pozwala ujawni¢ nature
tego, co istnieje. Przedmiot jak i podmiot, ktorego wlasciwoscia jest aktywnosc,
dzialanie (ale nie ekspansywne, na zewnatrz, lecz zgodne z zewngtrznoscia,
z porzadkiem wszech$wiata, czyli realizujace indywidualnie to, co jest powszech-
ne, wspolne), ujawnia swa natur¢ w momencie istnienia. Podmiot dokonuje tego

! Ibidem, s. 193.

2 Ibidem, s. 195.

3 Cyt. za: O. Kakuzo: op. cit., s. 50.
* Por. M. Mejor: op. cit., s. 196.

5 Por. O. Kakuzé: op. cit., s. 52.
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w chwilach mniej lub bardziej swiadomych wspolnej naszej natury czyli pustki.
Istnienie w okreSlonym czasie stanowi aktualizacje tego, co potencjalne’. W ten
sposob pustka jest wlasciwie petnia potencji, pelnig potenciji niezaktualizowa-
nych. Ich aktualizacja nie jest jednak celem. Cel stanowi nie aktualizacja
poszczegldlnych mozliwosci, ale wszystkich mozliwosci czyli pustka. Celem
- zatem zndw okazuje si¢ absolut.

Takie rozumienie pojecia pustki przez szkole zen jest wynikiem wpltywow
taoizmu na ksztaltujaca si¢ w Chinach doktryne¢ cz’an. To Lao-cy napisat — co
przyjela pozniej szkola zen — Ze istot¢ rzeczy stanowi jedynie pustka. Na
przykiad o realnosSci pomieszczenia stanowi pusta przestrzen ograniczona
dachem i $cianami, a nie sam dach i §ciany. Uzyteczno$¢ dzbanka na wodg polega
na pustce, do ktorej mozna wla¢ wode, a nie na formie dzbanka, czy materiale,
z jakiego zostal wykonany. Lao-cy uwazatl, ze pustka jest wszechpotezna, bo
wszechobejmujaca. Argumentowal, ze jedynie w pustce ruch jest mozliwy?
Zatem kolejne rozumienie pustki przez szkole zen, to interpretacja pustki jako
tego, co wszechogarniajace i wszechobecne, co jest nie czgscia, a caloscig. I w tym
sensie nalezy rozumie¢ wymieniona wczesniej petni¢ mozliwosci. Ona bowiem
zawiera w sobie wszystko bez wzgledu na aktualizacj¢ potencji, czyli realizacje
mozliwosci. A osiagnigcie ,,czystej Swiadomosci”’, bedace tozsame z pelnym
o$wieceniem, daje wlasnie wglad w pustke i czyni buddyste oswieconym, czyli
Budda.

3.

Mysl buddyzmu zen zawdzigcza swoja spoistos¢ skoncentrowaniu jej wokot
pewnych poje¢ podstawowych, migdzy innymi wokoét pojecia pustki. Estetyka
buddyzmu zen jest takze silnie zwiazana z pojeciem pustki i stanowi ono
podstawe, na ktoérej sa zbudowane inne wyrdzniki tej estetyki (jak chocby
postulat tozsamosci sztuki i zycia). Pustka wystgpuje tutaj we wszystkich
wymienionych juz rozumieniach: a to jako nierealno$¢ podmiotowa i przed-
miotowa, co zarazem jest brakiem cech wyrdzniajacych, czyli nieokre$lonoscia
epistemologiczng. Pustka jest zarazem takze w sztuce petnia mozliwosci, tym co
wszechogarniajace i co absolutne, doskonate, sakralne, co stanowi cel istnienia.

Sztuka stuzy ujawnianiu pustki, a moze by¢ tez sama pojeta jako pustka.
Sztuka bywa rozumiana przy tym, tak jak i w Srodziemnomorskim kregu
kulturowym, jako jedna sposrdd sztuk pigknych lub tez jako pewna umiejetnosé
techniczna. Ona to bowiem ujawnia pustke, temu shuzy i dzigki temu uzyskuje
miano sztuki. Zarazem buddyjska pustka zapewnia fad, bowiem porzadkuje
rzeczywisto$¢, oczyszczajac ja. W ten sposob pojawia si¢ tad, porzadek, ktory jak

' O analogii ze szkola hinajany patrz: M. Mejor: op. cit., s. 76.
2 Cyt. O. Kakuzé: op. cit., s. 46—47.
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w estetyce europejksiej, tak i w buddyzmie zen zwiazany jest ze sztuka i stanowi
element ja wyrdzniajacy.

Zajme si¢ najpierw pustka podmiotowa. Ma ona charakter przestrzen-
no-czasowy. Oto6z aby odczu¢ i przezy¢ pustke catkowita, odbiorca musi
najpierw wewnatrz siebie uczyni¢ pustke. Odbiorca musi mie¢ w sobie pustke,
ktdra zapetnia tworca. Owa pustka w odbiorze jest gotowoscia na przyjecie calej
mnogosci mozliwosci stwarzanych przez artystow.

Okahura Kakuzo napisal, ze takze dzieto musi zaklada¢ w sobie pustke, aby
z kolei odbiorca je dopeial’. Musi nastapi¢ wzajemne nie tyle uzupetnianie si¢,
ile wypehianie. ,,Dzieto sztuki jest nami, tak jak my jesteSmy dzietem sztuki’?.
Kakuzé uwaza, ze takie traktowanie sztuki jest wynikiem wigkszego akcen-
towania procesu osiagniecia doskonalosci (czyli takze pustki), niz samej
doskonatosci. Prawdziwe pigkno moze by¢ odkryte tylko przez tego, kto w swym
umysle dopelnil niedopelnione. W sztuce nastgpstwem tego sposobu myslenia
bylo celowe unikanie symetrii, jako Ze symetria to nie tylko spelnienie, ale
i powtdrzenie®,

We wnetrzach japonskich zwraca uwagg brak luster, ktore by powtarzatly,
multiplikowaty poszczegdlne przedmioty jako elementy rzeczywistosci, ktora
przeciez domaga sig, odwrotnie, oczyszczenia. Czgsciowa pustka przedmiotowa
jest warunkiem odbioru sztuki, chociaz pustka jako doskonalo$¢, jako o$wiece-
nie jest jego celem. Moze by¢ jednak przede wszystkim osiagnig¢ta poprzez
tworzenie sztuki rozumianej jako tworzenie nowej rzeczywistoSci poprzez
sztuke. Sztuka jest wowczas nie celem, ale srodkiem do celu, rozumiana jako
sztuka dekoracyjna, ale tez jako pewna umiejetno$¢ techniczna, bieglo$c
w specjalnie wybranej dziedzinie aktywnosci ludzkiej. O tym pisze Daisetz T.
Suzuki we wstepie do ksiazki Herrigela po$wigconej sztuce tucznictwa w buddyz-
mie zen. Suzuki uwaza, ze w tucznictwie powinno zatrze¢ si¢ przeciwienstwo
miedzy celem a tym, kto wen celuje, poniewaz cel i sam celujacy stapiaja si¢
w jedng rzeczywisto$é. Lucznik traci swiadomos¢ samego siebie, przestaje by¢
$wiadom tego, ze jest kims§, kto ma trafi¢ w srodek tarczy, ktora przed nim stoi.
Taki stan $wiadomosci osiggnie on wtedy tylko, gdy bedac catkowicie pustym (w
sensie: wyzbyty wlasnego ,,ja”, badac ,,czysta Swiadomoscia™) stanie si¢ Jednym
z doskonaleniem swej sprawnosci technicznej. Bowiem latami ¢wiczac sig
w sztuce zapominania o sobie, nalezy odzyskac¢ pewien utracony stan, a osiag-
nawszy ten stan czlowiek mysli, zarazem nie myslac*. Moze uzyska¢ mozliwo$¢
bycia w §wiecie, aby by¢ z nim harmonijna jednoscia. Po to jest potrzebna owa
pustka podmiotowa, ktora pozwala, pozbywajac si¢ wlasnych specyficznie

! Por. O. Kakuzé: op. cit., s. 47.

2 Q. Kakuzé: op. cit., s. 71.

3 Por. O. Kakuzo: op. cit., s. 66.

4 Por. D.T. Suzuki: Wstep (do:) E. Herrigel: Zen w sztuce lucznictwa. Warszawa 1987, s. 5—6.
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indywidualnych cech, przyja¢ specyficznie indywidualne cechy wszystkiego, czyli
wszelkich mozliwosci.

W uzyskaniu tego stanu pustki podmiotowej pomaga pustka przedmiotowa
w sztuce. Zaznaczy¢ przy tym trzeba, ze 6w podzial (w sensie epistemologicznym)
na podmiot i przedmiot traci sens w momencie uzyskania przez podmiot satori,
czyli o§wiecenia, to jest stanu calkowitej pustki. Czysty umyst ma wowczas
swiadomo$¢ wszelkich mozliwosci, a zatem takze Swiadomos$é przedmiotu.
W sensie ontologicznym bowiem, to co istnieje i jest powotane do istnienia, jest
zarazem tym, co czyni i tym, co si¢ czyni. W procesie dochodzenia do
swiadomosci pustki podzial na podmiot i przedmiot jednak daje sie¢ wyraznie
przeprowadzi¢, nawet wtedy, gdy podmiot jest przedmiotem swych wlasnych
czynnosci poznawczych. Tu jednak chce zajaé sie innym przypadkiem, niz na
przyklad medytacja, ktora tez jest pewna sztuka (w znaczeniu umiejgtnosci).
Medytacja, tak jak i sztuka tucznictwa, jest bezposrednim sposobem uzys-
kiwania pustki przez podmiot. Istnigja jednak pewne okre$lone przedmioty,
uznane za dziela sztuki, ktére powstaly z intencja wywolania pustki pod-
miotowej, utatwiajace osiagnigcie stanu czystej Swiadomosci. I one rowniez
posiadaja w sobie pewna pustke. W zaleznosci od materialu, w ktérym
realizowane jest dzieto sztuki, mozna podzieli¢ realizacje pustki przedmiotowej
migdzy innymi na przestrzenne i przestrzenno-czasowe. W pierwszym przypadku
ma si¢ do czynienia z pustka o charakterze przestrzennym, a w drugim
o charakterze przestrzenno-czasowym. W przypadku pustki podmiotowe;j
mozna moéwic o pustce w sensie inteligibilnym, a pustki przedmiotowej i zarazem
przestrzennej, w sensie materialnym, fizycznym. Zakladam przy tym jej istnienie
realne, a nie zjawiskowe, co jest zgodne z zenistycznym podejmowaniem
swiadomosci, ona bowiem jest realna. Ten rodzaj pustki jrest realizowany przez
malarstwo, grafike i kaligrafig (czyh sztuke znaku), a takze przez architekture
i projektowanie przestrzenne, na przyklad ogrodow. Dzigki buddyzmowi zen
miato miejsce migdzy innymi przejscie od kolorowanych obrazéw klasycznej
szkoty buddyjskiej do biato-czarnych szkicow, ktorych styl japonscy artysci
zapozyczyli z Chin. Byla to monochromia i abstrakcja oparta na zenistycznej
symbolice. Monochromia przeszia do malarstwa z kaligrafii, czyli pisania tuszem
znakow ideograficznych. I malarstwo, i kaligrafia byly rozwijane w klasztorach.
Maty lub wielki znak, pejzaz lub portret czlowieka ,,poszukujacego Buddy” (o
charakterze dydaktycznym) nie wypelniat calej bialej przestrzeni swym czarnym
lub szarym ksztaltem. Wokot pozostawato wiele przestrzeni wolnej, ktora
w uproszczeniu moglaby si¢ nazywac¢ zmaterializowana pustka (choc ta nie byla
tozsama z proznia). Jednorodna kolorystyka podkreslata jednorodna budowe
Swiata. Znak czy przedstawienie figuratywne stanowilo w tym przypadku
symboliczna synteze buddyjskich idei, podstawowych sktadnikdw rzeczywisto-
$ci.
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To, ze znak kaligraficzny z wielka lekkos$cia upodabniano do okre§lonego
elementu rzeczywistosci, wskazywato na ten element jako wybrany przypad-
kowo przedmiot posiadajacy roéwniez to, co wchodzilo w sklad syntezy
rzeczywistosci. Byt to jakby analityczny sprawdzian tego, co syntetyczne. A tym,
co najbardziej syntetyczne, jest pustka. Zarazem jest ja najlatwiej plastycznie
przedstawi¢ jako brak czegos, czyli prozni¢ w zestawieniu z czyms pojedynczym,
nie syntetycznym, ale przedmiotem pozornej analizy (bowiem w jej wyniku
otrzymujemy tak znane elementy syntetyczne). Oczywiscie takie rozumienie
plastyczne i materialne pustki jest ogromnie uproszczone w stosunku do zatozen
szkoly zen, ale wyraza 1 propaguje jej idee. Niemniej mnisi w wyniku po-
szukiwania czystej $wiadomosci w sobie samych odwracali si¢ od wizerunkow
i symboli, tak ze stawali si¢ nawet obrazoburcami. Pustka na obrazach miast
pomagaé w osigganiu satori, utrudniala to. Lepiej spelniala funkcje oczysz-
czajaca Swiadomo$¢ architektura zenistyczna i planowanie przestrzenne, na
przyktad ogrodow. I tu ma si¢ do czynienia z prostota form i monochromig
kolorystyczna. W architektura przewazaja naturalne zlamane kolory ziemi
i roélinnosci z podziatami geometrycznymi Scian w bieli i czerni. Trzeba
zaznaczy¢, co juz wspomniatam, ze prostota architektoniczna szkoty zen zostata
przejeta z japonskiej tradycji $wiatyn shinto, tak zwanych miya' i odbiega od
reszty azjatyckiej architektury buddyjskiej. Wplywy te dotyczyly samej kon-
strukcji $wiatyn, jak i wystroju wngtrz oraz potozenia. Szczegdlnie wazny w obu
przypadkach byt sposob wyrazania stosunku porzadku religii (czyli kulturo-
wego) do porzadku kosmicznego (czyli naturalnego). I w S§wiatyni shinto,
i w klasztorze buddyjskim istotna byla programowa prostota konstrukcji,
monochromatyczno$¢ barw, syntetycznos¢ form, ktore stuzyly tworzeniu aury
odmiennego $wiata.

Wydaje si¢, jakby kult zmarlych przedkoéw i bdstw opiekunczych Japonii
w shinto zostal zamieniony na kult o§wieconego umystu i pustki.

Stare formy doskonale przystosowano do nowej ideologii, tak ze wyrazaly
one dobrze to, co w niej istotne. Stanowily syntezg jej idei. Swigtynie zenistyczne
(ich rozwdj nastapit dopiero w 12. wieku), byty podobnie jak shintoistyczne,
budowane z drewna na terenach zadrzewionych. Byly takze otoczone ogrodem,
ktérego porzadek wraz z porzadkiem $wiatyni przeciwstawial si¢ temu, co
naturalne. Wymogiem jednak dotyczacym tylko polozenia §wigtyni zenistycznej
byt warunek, zeby ogrod przy niej nie byl na tyle rozlegly, aby uniemozliwia¢
ogladanie lasu otaczajacego budowle. Poczucie dominacji kultury nad natura nie
moglo bowiem by tak silne, aby z natura zerwaé wszystkie wigzi. Tak ogrod, jak
i §wiatynia miaty stanowiC przestrzenne zobrazowanie podstawowych idei zen.
Mialy sluzyc osigganiu $§wiadomosci pustki, ale nie alienacji z otaczajacego
$wiata. Ow nawet niewielki kawalek lasu widziany z ogrodu mial umozliwia¢

! Por. O. Kakuzo: op. cit., s. 51.
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niejako przeniesienie idei z porzadku kultury w porzadek natury. Oba porzadki
byly bowiem ze soba Scisle zwiazane. Ten kulfurowy stanowil synteze¢ tego, co
wedlug szkoly zen istotne w tym drugim, naturalnym. A Swigtynia miata byc
jedynie miejscem utatwiajacym dostrzeZenie tego, co w istocie rzeczy bylo zawsze
naturalne. Tej podstawowej idei poszukiwania w rzeczywistosci pustki stuzyly
takze zenistyczne kamienne ogrody. Byly one pozbawione roslinnosci. Stanowily
jakby bardziej abstrakcyjna odmiang zenistycznych ogrodéw zielonych. Piasek
lub zwir specjalnie uksztaltowany nasladowal w nich wode, a kamienie
rozlokowane gdzieniegdzie sugerowaly swym ksztaltem jakie$ elementy przyro-
dy. I znéw pojawita si¢ proba odzwierciedlenia §wiata tak, aby wskaza¢ jego
jednorodna budowg, nie tracac jednak ksztaltow, ani form tego swiata. Sama
$wiatynia z drewna byla niejako uporzadkowanym konstrukcyjnie lasem. To, co
zywe i ruchome znalazto swoj wyraz w zamartym i nieruchomym. Owa koncepcja
$wiatyni zenistycznej miya znalazla potem swoja kontynuacj¢ w miniaturowym
pawilonie ceremonii parzenia herbaty zwanym chanoyu'. Takze popularny dzi$
typ japonskiego budownictwa mieszkalnego (stanowiacy reprezentacj¢ narodo-
wego stylu wayo?) powstal pod wptywem miya i chanoyu. Uksztattowat si¢ on
jednak w 17 wieku, i to jako jeden z wielu wspotwystepujacych stylow
w architekturze i w ogoéle w sztukach pigknych, jako styl zwany przez
Europejczykow — funkcjonalizmem?®.

Z kolei inng niz kamienne ogrody proba syntetycznego ujecia przyrody byla
ikebana. Byla ona wynikiem stopniowej miniaturyzacji zielonych ogrodow,
a stala si¢ szczegOlnie wazna jako element nastawy $wigtych miejsc buddyjskich
i takze ceremonii parzenia herbaty. Miniaturyzacja zielonych ogrodow i ich
powolne abstrahowanie byto wynikiem prze§wiadczenia o jednorodnosci budo-
wy $wiata co migdzy innymi oznaczalo, ze to, co male, zawiera to samo, co
wielkie. Jednocze$nie uwazano, ze im mniejszy ogrod, tym wigksza sita jego
wyrazu i rola w pobudzeniu wyobrazen. Poszczegolne elementy zielonych
ogrodow mialy znaczenie symboliczne, ogblne, a zarazem wiasne, jednostkowe,
indywidualne.

W ikebanie abstrakcyjno$¢ zostala posunigta najdalej, bowiem jej trzy
podstawowe elementy symbolizowac mogly wiele rzeczy, w tym stosunek mi¢dzy
czlowiekiem, niebem i ziemig®. Jednorodnos¢ budowy swiata jest znow podkres-
lona przez jednorodno$¢ materialu uzytego do budowy kompozycji. Sama
sybolike kwiatu nalezatoby tu pomina¢, zwracajac jednak uwage na potaczenie
i jednoczes$nie przeciwstawienie niewielkiej przestrzeni zapetnionej przez motyw
roélinny z wielka przestrzenia go okalajaca, 0w ryt ikonografii japonskiej, ktory
najlepiej ilustruje i propaguje ideg pustki zenistyczne;.

' Nazewnictwo i pisownia za: W. Kotanski: Sztuka Japonii Zarys. Warszawa 1974.
? Ibidem, s. 67—68.

3 Por. Ibidem, s. 61.

* Por. W. Gasperowicz, H. Radwarska: lkebana. Warszawa 1987, s. 7.
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O ile pustka o charakterze przestrzennym wydaje si¢ materialna, fizyczna, to
pustka o charakterze czasowym jest raczej inteligibilna, jest jedynie konstruktem
umystu nie dajacym si¢ ani potocznie, ani w inny sposob zlokalizowaé gdzie
indziej, niz tylko w §wiadomosci (szczegdlnie przyjmujac kantowska koncepcje
subiektywizmu i fenomenalizmu czasu, ale i przestrzeni, gdzie pustka, cho¢ nie
umiejscowiona materialnie, moze jednak jawic si¢ jako brak czegos). Potaczenie
pustki czasowej i przestrzennej jest zarazem polaczeniem pustki podmiotowej
(inteligibilnej) i przedmiotowej (materialnej, fizycznej), nawet jesli podmiot jest
warunkiem przedmiotu i powoluje go do istnienia.

Zgodnie z zalozeniami szkoly zen przyjmuje si¢, Zze pustka ma charakter
realny, realnie zatem istnieje, tak materialnie, jak i w $wiadomosci. W sztuce
zenistycznej polaczenie pustki przestrzennej i czasowej dokonato si¢ na przyklad
w idei herbatyzmu realizowanej podczas ceremonii parzenia herbaty.

Idea herbatyzmu jest rezultatem koncepcji zen, wedlug ktorej najmniejsze
nawet wydarzenie w zyciu nosi cechy wielkosci!. Trzeba wrocié tu do juz
omawiane] problematyki estetyki zycia codziennego. To bowiem, co istotne
w estetyce szkoty zen, przejawia si¢ nie tyle w sztukach pieknych, ile w estetyce
codziennosci, gdzie bez specjalnych zabiegow, ktore maja stuzyé osiggnieciu
satori, czyli stanu czystej $wiadomoSci, to znaczy $wiadomosci pustki, jak na
przyklad medytacja, kazda czynnos¢ moze by¢ podstawa do wywolania tego
stanu. Pewne czynnosci jednak zostaly wybrane i one powinny byé wykorzys-
tywane dla osiagniecia lepszego rezultatu w odpowiednio przygotowanym
migjscu. Takg czynnoscia w tradycji szkoty zen byla ceremonia parzenia herbaty.
Trzeba zwroci¢ uwage, ze zwykla, codzienna czynnos¢ przerodzita si¢ w ceremo-
ni¢, ulegla teatralizacji zyskujac specjalny charakter. Satori mozna przezywac na
co dzien i to bez wzgledu na warunki, w jakich si¢ przebywa’. Pewne warunki
jednak mu sprzyjaja, dlatego pawilon herbaciany wraz z otoczeniem stanowi
realizacj¢ pustki przestrzennej, ktora pomaga w skupieniu. Roji®, czyli éciezka
ogrodowa prowadzaca do pawilonu herbacianego oznacza pierwszy etap
medytacji, przejscie ku samooswieceniu. Roji ma za zadanie przeciaé wigzy ze
swiatem zewnetrznym i wywola¢ nowe doznania wiodace do pelnej satysfakcji
estetycznej w samym pawilonie herbacianym. Wazne jest oprocz prostoty
ksztaltow w pawilonie, dajacej wrazenie harmonii i spokoju, takze poczucie
uporzadkowania, czystosci. Wysoko ceniono umiejetnosci zamiatania, mycia
isprzatania. Byla to sztuka oczyszczania przestrzeni poprzez jej porzadkowanie,
czynienie pustki w sensie materialnym, pustki czystych przestrzeni niczym nie
wypelnionych. Sama ceremonia parzenia herbaty, odbywajaca sie w czasie,
dawata jego specyficzne poczucie. Z jednej strony jej uczestnicy posiadali bardzo
silng $wiadomo§¢ momentu, ktéry zarazem, z drugiej strony, stawal si¢

' Por. O. Kakuzé: op. cit., s. 52.
% Por. W. Kotanski: Sztuka Japonii, op. cit., s. 187.
* Por. O. Kakuzé: op. cit., s. 58.
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momentalna pustka czasowa wyrwana z cyklicznie obracajacego si¢ buddyijs-
kiego kota istnien i czasu. Bardzo dobrze specyficzna §wiadomo$¢ takiego
momentu opisywaly liczne haiku, a przede wszystkim gathy, wiersze relac-
jonujace stan oswiecenia:

,,Czarka spadla na ziemig
Z brzgkiem wyraznie styszalnym.
Gdy przestrzen w proch zostala starta,

2]

Szalony umyst zatrzymatl swoj krag™’.

Zostato to zinterpretowane przez Mistrza Xu-Yuna. Stwierdzit on, ze kiedy
umyst przestaje bladzi¢ na zewnatrz, ujawnia wlasna nature, czyli naturg pustki,
ktora moze stysze¢ dzwigk filizanki rozbijajacej si¢ o ziemi¢. Jest to moment,
w ktOorym przestrzen zostaje zredukowana do nicoéci, a umyst nie jest absor-
bowany przez zjawiska zmystowe — i stad o$wiecenie?’. Ma si¢ woéwczas poczucie
bezczasowosci, wyobcowania z czasu, ale i z przestrzeni. To poczucie, na co
wskazal Yi-Fu Tuan, ma charakter mityczny, jest pewna wlasciwoscia miejsc
odleglych®, mitycznych, a tu wyobcowanych z rzeczywistosci potocznej. Przy-
stuguje to pawilonowi herbacianemu, ktory jednak, o czym byla mowa, jest jak
cala architektura zenistyczna — na pozdr niedostrzegalnie, ale bardzo silnie
zwigzany z ta rzeczywistoscia.

Pustka przestrzenno-czasowa znalez¢ moze swoja realizacj¢ takze w faktach
i zachowaniach innych nie ceremonia parzenia herbaty — w catym potocznym
codziennym istnieniu. Swiadectwo takim faktom usitowat da¢ w swoich filmach
Yasujiro Ozu*, wierny zenistycznej szkole buddyjskiej pod wzgledem tak
scenografii i plastyki obrazu filmowego, jak i relacji czasowych.

Rozwazmy teraz problem poroéwnywalnosci dwu pojeé: pustki i tego, co
okresla si¢ jako horror vacui, a takze ich realizacji w sztuce. Oba pojecia dotycza
przestrzennego uporzadkowania $wiata, graja analogiczna role w kulturze (w
sensie weberowskim), swiatopogladzie, sztuce. Poprzez odzwierciedlenie w ar-
tystycznych realizacjach pojmowania przestrzeni daja $wiadectwo wizji §wiata
pewnej kultury. Oba pojecia ttumacza $wiat porzadkujac hierarchicznie jego
elementy, wskazujac na to, co wazniejsze i mniej wazne, z tym, Ze pojecie pustki
zwiazane jest §cisle jedynie z buddyzmem zen, natomiast zasada horror vacui
pojawia si¢ w wielu kulturach. Jej artystyczne realizacje dokonywaty i dokonuja
si¢ tylko w sztukach plastycznych, podczas gdy pojecie pustki bylo i jest
realizowane w roznych dziedzinach sztuki. Jest to podstawowa rdéznica dotycza-
ca realizacji artystycznych obu omawianych pojec.

! Cyt. za: Xu-Yun: Straznik Dharmy. Warszawa 1986, s. 62.

? Ibidem.

3 Por. Yi-Fu Tuan: Przestrzen i migjsce. Warszawa 1987, s. 157.

4 Por. ,,Film na $wiecie” 1984, nr 1—2, w calosci poswigcony tworczosci Yasujiro Ozu.
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Przestrzen w przypadku plastycznych ilustracji zasady horror vacui jest
wypelniona w calodci waznymi elementami rzeczywistosci, tym, co istotne.
Pozostawienie skrawka wolnej przestrzeni mogloby dopuszeza¢ mozliwo$é
braku uporzadkowania $wiata przez czlowieka, braku panowania nad nim.
Zasada horror vacui poprzez realizacje zaklina $wiat, a ludzki oglad $wiata szuka
w nich swego potwierdzenia. Nagromadzenie elementow wzietych z rzeczywisto-
$ci na malej, ciasnej przestrzeni, ich natlok, to szukanie plastycznego odpowied-
nika dla wizji $wiata, jej odzwierciedlenie, adekwatne zarazem do samego swiata,
ktory nie moze wyjS¢ poza wlasna wizj¢ siebie (zrealatywizowana do kultury).
Analogicznie jest w przypadku realizacji zenistycznego pojecia pustki. I tu mamy
do czynienia z porzadkowaniem poprzez wskazanie tego, co istotne — pustki.
Pustka za$ jest — o czym byla mowa — pelnia mozliwosci. Pojawia si¢ pytanie,
czy pustka jako zasada rzeczywistosci, bedaca potencjalna pelnig, nie jest
specyficznym rodzajem zasady horror vacui?

Istnieje wyrazne rozgraniczenie pojgciowe, inteligibilne. Zgodnie z logika
europejska trzeba te pojecia uzna¢ za sprzeczne, wzajemnie wykluczajace sig
i dopeiajace zarazem. Ich realizacje plastyczne sa odmienne, trudno bowiem
utozsamia¢ na przyklad shintoistyczne, wypelnione ornamentami mandary
(rodzaj obrazow) z zenistyczna sztuka kaligrafii, gdzie pojedynczy znak jest
umieszczony na pustej ptaszczyznie. Istnieje jednak mozliwo$¢ utozsamienia obu
pojec zgodnie z negatywistyczng logika wzglednoéci madhjamikow. Pustka jest
pelnia mozliwosci, a realizacja w sztuce zasady pustki zdaje si¢ kolejna realizacja
zasady horror vacui jako zasady pelni. Jednak sposrod petni mozliwosci tego, co
istotne, artysta wybiera jeden element, jednostkowy przyklad uniwersalnego
prawa czynienia z potencjalnego — aktualnego. Obok pelni potencji pojawia sie
jednostkowos$¢ jej uaktualnienia. O ile w realizacjach plastycznych pojecia
horror vacui wszystkie elementy przedstawione sa réwnie znaczace, o tyle przy
realizacjach pojecia pustki jednostkowy, zaktualizowany element potwierdza
uniwersalno$¢ zasady — potencjalng pelni¢ mozliwosci. Pojedynczy tkwi na
pustym polu potwierdzajac pustke otoczenia. Roznica w plastycznych realizac-
jach poje¢ horror vacui i pustki paradoksalnie ma wlasciwie charakter czasowy.
Poszczeg6lne, nagromadzone elementy plastycznych przedstawien zasady hor-
ror vacui wydaja sie (w obrebie jednego dzieta) rownoczesne. Istnieja obok siebie
W tym samym czasie, w jednym momencie, kiedy wspohistnieja tak blisko to, co
wazne, co istotne. Wydaje si¢, Zze ten potencjalny moment przedstawiany na
artystycznych realizacjach pojecia horror vacui to czas sacrum (w rozumieniu
Eliadego). Natomiast plastyczne realizacje zasady pustki jako pelni mozliwosci
to zapis jej dzialania, procesu dokonujacego si¢ w czasie, aktualizowania
potencji. Element jednostkowy, bedacy aktualizacja potencji istnieje w czasie
doczesnym i swa jednostkowoscia i doczesnoscia potwierdza to, co uniwersalne,
a przedstawione obok pod postacia puste] plaszczyzny, zdajacej sie trwac
w kosmicznym czasie wiecznosci (czasie sacrum). Tego zestawienia doczesnosci
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i jednostkowoéci z uniwersalnoscia brak w plastycznych przedstawieniach
zasady horror vacui, gdzie doczesne i jednostkowe stuzy przedstawieniu
uniwersalnego, tracac przy tym charakter doczesny i jednostkowy. I na tym
polega roznica migdzy plastycznymi realizacjami poje¢ horror vacui i pustki przy
wspomnianej mozliwosci utozsamienia tych obydwu zasad porzadkowania
Swiata.



