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O ESTETYCZNEJ WARTOSCI NASTROJU

Pojecie nastroju, jako kategoria estetyczna, stosowane jest zard6wno do oceny dziet sztuki, jak i do, okreslanych
jako ,,pigkne”, elementéw natury, szczegdlnie krajobrazu, rzeczywistego i przedstawianego w malarstwie oraz
poezji. Celem artykulu nie jest analiza pojgcia{l} — ten problem byt wielokrotnie rozpatrywany— lecz
poréwnanie jego funkcjonowania w dwoch odlegtych estetykach: w zwiazanej z buddyzmem estetyce Japonii,
(zwlaszcza w poezji haiku) i w europejskiej estetyce przetomu XIX i XX wieku. W obu wida¢ niezwykte
podobienstwo w rozumieniu kategorii estetycznej nastroju. Literatura bgdzie ilustracja przedstawionych analiz:
w czgscl ,,europejskiej” beda to wypowiedzi tworcow i teoretykdw sztuki epoki tzw. ,,antypozytywistycznego
przetomu” w Polsce{2}, gdyz tu ,nastrojowos$¢” byta szczegodlnie mocno akcentowana w malarstwie i w poezji.
W czgsci japonskiej materialu pordwnawczego dostarcza poezja, w ktorej realizowane sa charakterystyczne
kategorie: wabi, sabi, a takze jiigen i aware. To one pozwalaja na wskazanie, obok niewatpliwych podobienstw,
pewnych szczego6lnych walorow jakosciowych wystepujacych tylko w estetyce japonskiej, ktoére nie sa
uznawane za jakosci estetycznie walentne w estetyce europejskiej, jak ,,opustoszenie” czy ,,samotno$c¢”.
Mozna si¢ zastanawia¢ nad celowo$cia poréwnywania ze soba tak
pozornie odmiennych estetyk 1 nad tym, czy wolno stosowa¢ do nich
wspoélczesna aparaturg pojeciowa. Mozna tez spytac, jaki w ogole pozytek moze
przynies¢ porOwnywanie ze sobg tak odleglych pradow kulturowych. W moim
przekonaniu jest to przede wszystkim wiasnie ,,pokonywanie odleglosci”,
odrzucenie ciagle jeszcze funkcjonujacego w mysli Zachodu przekonania o
niezrozumiatos$ci 1 nieprzektadalnos$ci filozoficznej 1 estetycznej mysli Wschodu.
Co prawda, odczytywanie jednej kultury poprzez pojecia wlasciwe kulturze
innej moze prowadzi¢ do mylnych interpretacji, jednak obecnie mozemy by¢
przekonani, 1z tego rodzaju pomytki szybko zostang usunigte dzigki temu, iz
informacja o pozaeuropejskiej sztuce dociera do nas z samego serca tamtych
kultur, od wywodzacych si¢ z nich kompetentnych 1 rozumiejacych badaczy.
Dalej, trzeba uzasadnic, dlaczego to wtasnie niezbyt dzi$ lubiana literatura
antypozytywistycznego przelomu staje si¢ tu wybranym sktadnikiem analogii. O
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antypozytywistycznego przetomu decyduje fakt pewnej ,,wspolnoty
filozoficzne)”, to, ze podobne przestanki filozoficzne stanowia w obu
przypadkach uzasadnienie tez odnoszacych si¢ do wartosci estetycznych. I —
paradoksalnie — chociaz tworcy konca XIX wieku odwotywali sig¢ raczej do
religijnej 1 filozoficznej mysli Indii, podczas gdy estetyka (chociaz nie sztuka)
japonska nie byla im znana, to przeprowadzenie tutaj podobnej paraleli poprzez
odwolanie si¢ do sztuki Indii byloby niemozliwe, z powodu zupelnie innego
estetycznego przestania catej indyjskiej sztuki.

Jest wigc w tym przypadku odwotania si¢ do tak r6znych obszaréw proba
zobaczenia problemow naszej kultury w nowym $wietle, dorzucenia czegos, co
bez popatrzenia na te ,,obce” sposoby ujmowania zagadnien byloby
niedostrzegalne. Zarazem spojrzenie z perspektywy naszej wspolczesne]
Swiadomosci teoretycznej na problemy innych kultur moze takze w nich
odstoni¢ cos, co byto w nich zawarte tylko implicite lub dopowiedzie¢ do nich
co$, co pozwoli uzyska¢ zupeklie nowy, odkrywczy punkt widzenia. Co
ciekawe, na celowos¢ przeprowadzania tego typu poréwnan zwrocili uwage
wspotczesni filozofowie japonscy, a o owocnos$ci takiego podejscia swiadcza
rezultaty badawcze stynnej ,,szkoty z Kioto” 1 jej dzisiejszych kontynuatorow.

Oczywiscie takie podejscie wymaga doktadnych badan i z koniecznosci
musiatoby zaja¢ znacznie wigcej miejsca. Chce wige tutaj przedstawic tylko
kilka uwag bedacych czgscia obszerniejszych rozwazan.

W swoich pracach poswigconych warto$ciom estetycznym Roman
Ingarden stawia pytanie o rol¢ i1 specyficzne wtasnosci jakosci estetycznie
walentnych. Do takich jakosci zalicza m.in. ,,jakosci emocjonalne”. W dalsze;j
klasyfikacji mowi on o jakos$ciach bezwarunkowo wartosciowych 1 jakos$ciach
warunkowo warto$ciowych estetycznie, w zaleznosci od tego, czy sa one
estetycznie warto$ciowe bez wzgledu na to, czy pojawiaja si¢ w zestawie z
innymi warto$ciami wystepujacymi w danym dziele sztuki, czy tez, wystepujac

w innych kontekstach, sa one estetycznie obojegtne i dopiero w zestawie z



innymi warto$ciami estetycznymi ,,same nabywaja niejako warto§ciowosci
estetycznej”{3}. Do tych drugich Ingarden zalicza takie cechy, jak smutek,
rados$¢ itp., dotyczy to wigc rozwazanych przeze mnie jakosci. Tak istotna, jak
si¢ okaze w dalszym ciagu tych rozwazan, jakos$¢ jak smutek, jesli jest
przezyciem psychicznym wywotanym okreslonymi zdarzeniami zyciowymi, jest
estetycznie obojetny. Jednak smutek wywolany przez namalowany krajobraz
czy melancholijny nastrdj wiersza jest jakoscia estetycznie warto§ciowa.

Wymieniam tu réwnorzednie dwa rozne przedmioty mozliwej estetyczne;j
kontemplacji: krajobraz i dzieto krajobraz przedstawiajace. Wiaze si¢ to z
faktem, iz w dalszym toku tych rozwazan mowa bgdzie przede wszystkim o
tekstach zawierajacych opisy przyrody. Tak si¢ bowiem sktada, iz wtasnie opisy
przyrody, lub przynajmniej operowanie pewnymi jej elementami, stanowia
niemal wylaczny temat cytowanej tu poezji japonskiej, a takze tam, gdzie
szczegblnie  wyraznie uwidocznia si¢ rola nastroju w  poezji
antypozytywistycznego przetomu, ma si¢ do czynienia z opisem przyrody.
Ciagle jednak pojawia si¢ tu pewna trudnos¢ znana w estetyce od dawna, ale
definitywnie nie usunigta. Jest to pytanie o wartosci estetyczne czegos, co nie
jest artefaktem — przede wszystkim chodzi tu o tzw. pigkno natury. Kwestia ta
byta wielokrotnie przedmiotem dyskusji, zwlaszcza w obregbie estetyki
niemieckiej. W Polsce na rézne aspekty tego zagadnienia zwracal uwage m.in.
Stanistaw Ossowski.

Sprawy tej nie moge w tym miejscu podjac, warto jednak uwzglednic
pewne, wazne dla przeprowadzanej tu analogii kwestie. Przede wszystkim
dyskusje toczyty sie wokél samego pojecia ,,natury”. Jesli uzna sig, iz sg to
wszystkie przedmioty (i ich zestawy) nie wytworzone przez czlowieka,
wowczas pozostaje otwarte pytanie o krajobraz celowo ,,przetworzony”, a wiec
przede wszystkim tak wazny w estetyce japonskiej ogrdd. Inna nierozstrzygnigta
kwestig jest pytanie o to, czy mozliwa jest estetyczna kontemplacja dziet

przyrody bez uprzednio wyrobionej zdolnosci do kontemplacji sztuki. Problem



uprosci si¢ dopiero wtedy, gdy bedzie si¢ miato do czynienia z przyroda jako
tematem dzieta sztuki — obrazem czy opisem poetyckim. Takze jednak 1 wtedy
trudno przesadzi¢, czy to pierwotne doznanie estetyczne artysty
kontemplujacego przedmioty natury stanowi istotng wartoS¢ estetyczna
przedstawienia, czy tez wczesniejsza wizja artystyczna pozwolita dostrzec w
krajobrazie ukryte w nim poprzednio 1 nie dla kazdego dostrzegalne pigkno. W
skrajnym ujeciu moze to przyja¢ formeg stwierdzenia, iz ,,podobienstwo, ktore,
jak nam si¢ wydaje dostrzegamy mig¢dzy obrazem a natura, nie wynika z faktu,
ze nasza percepcja natury nasladuje percepcje sztuki, lecz z faktu, ze nasza
percepcja natury nasladuje percepcjg sztuki”{4}. (Ponadto samo wyodrgbnienie
elementow przedstawianego krajobrazu jest juz czescia kreacji artystycznej. By¢
moze sa to rdzne rodzaje pigkna, a moze po prostu nie da sig Scisle rozgraniczy¢
tych elementow.)

Interesujace uwagi na ten temat mozna znalez¢ w ksiazce Janiny Makoty
W kregu wartosci. Przedstawiajac rézne pojawiajace si¢ w estetyce stanowiska
w tym sporze, autorka przywotuje tu stwierdzenie Rogera Caillois, iz skoro
cztowiek jest integralng czescia przyrody, to nie tyle przyroda jest modelem dla
sztuki, ile sztuka stanowi szczegoOlny przypadek przyrody{5}. Dla estetyki
japonskiej tego rodzaju stanowisko jest zupetnie oczywiste.

W kazdym razie przyktady, do jakich si¢ odwolam w dalszym ciagu tych
rozwazan beda odsyta¢ do takich pogladoéw, w ktorych uznaje sie estetyczne
walory tworow nie bedacych dzietami sztuki. Uprzytomnijmy sobie bowiem, iz
niemal zawsze tam, gdzie mowi si¢ o0 nastroju pojawi si¢ watek estetyczne;j
kontemplacji samej Natury: w estetyce Romantyzmu, a potem
modernistycznego przelomu w Europie oraz w interesujacej mnie w tym
momencie estetyce Japonii.

7. cala ta sprawa wiaze si¢ jeszcze jeden istotny problem. Dotyczy on
pytania o sposob istnienia tego rodzaju wartosci, jak warto$ci emocjonalne. Spor
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niegdys$ koncepcja ,,wczucia” siggajaca jeszcze pogladow Theodora Lippsa,
Johannesa Volkelta, po Edyte Stein 1 wreszcie Husserla. Rozwazana przede
wszystkim w odniesieniu do poznawania cudzych stanéw psychicznych, kwestia
ta jest rowniez istotna dla przedstawianego tu zagadnienia estetycznego. Chodzi
bowiem o to, czy rozpoznajac jaki§ rodzaj nastroju: smutek czy pogodg
krajobrazu, niepokdj czy gniew wyrazony w wierszu, projektuje w tym
momencie wlasny stan psychiczny, czy tez mam do czynienia z pewna
obiektywnie istniejaca wartoscia. Oczywiscie pejzaz czy wiersz sam nie doznaje
uczucia (jak to jest w przypadku cztowieka, ktorego stan psychiczny
rozpoznaj¢), chodzi jednak o to, czy mozna wskaza¢ na jaki§ obiektywnie
istniejacy zestaw cech, ktore beda wywolywac dane uczucie u kazdego traftnie
konkretyzujacego dzieto sztuki czy tez kontemplujacego krajobraz odbiorcy. Jak
wskazuje na to Ingarden, jakos$ci emocjonalne, w kazdym razie niektore z nich,
sa immanentna cecha przedmiotu estetycznego, o czym §wiadczy¢ moze fakt, iz
stan emocjonalny odbiorcy jest niezgodny z jako$ciami emocjonalnymi dzieta.
Moze nawet — dodajmy — zdarzy¢ sig tak, iz w ogole nie bedzie miato miejsca
przezycie estetyczne, wowczas, gdy rozbiezno$¢ migdzy emocjami odbiorcy a
tymi zawartymi w dziele bgdzie zbyt duza. Cztowiek przezywajacy gleboki
smutek moze np. by¢ niezdolny do odebrania dzieta o nastroju pogodnym.
Wiasnie takie stanowisko, cho¢ nie czgsto formutowane explicite,
uznajace, 1z jakosci emocjonalne nie sa czyms jedynie subiektywnym bedzie si¢
pojawia¢ we wszystkich analizowanych w dalszym ciagu tego artykutu
koncepcjach. Nawet jesli, jak to wynika z przestania filozoficznego buddyzmu
zen oddziatywujacego na poezje haiku, przyjmuje sig, iz ostatecznie zaro6wno
swiat, jak 1 poznajacy go podmiot ma charakter zjawiskowy, to jednak 1 wtedy
pickno nie jest swobodna i1 catkowicie dowolna projekcja umystu, lecz
odkrywaniem tego, co zawarte jest w jedynym dostgpnym poznaniu
zmystowemu $wiecie. To nie znaczy, ze rozstrzygniety tu zostaje sygnalizowany

wczesniej problem pigkna przyrody. Raczej jest to kwestia szczegolnego jej



ogladu, takiego, ktoéry pozwoli w jej elementach powszechnie uznanych za
nijakie, pospolite czy wrecz brzydkie dostrzec 1 przeksztalci¢ w dzieto sztuki
ukryta mozliwos$¢ pigkna. Sadze, iz w odniesieniu do sztuki przetomu XIX 1 XX
wieku dobrze sformutowal takie stanowisko Edward Abramowski piszac:
,» Wlasciwa praca artysty zasadza si¢ tylko na zatrzymaniu czynnosci intelektu,
na wyswobodzeniu danej rzeczy od umystowosci; 1 gdzie tylko to moze by¢
uskutecznione, tam zjawia si¢ pigkno. Kazdy przeto moment zyciowy shuzy¢
moze za przedmiot dla dziatalnos$ci artystycznej, gdyz o pigknie jego decyduje
nie tres¢, ktora w sobie zawiera, lecz sposdb, w jaki nan patrzymy. Nawet
pospolitos¢ zycia zdolna jest ujawni¢ pigkno, jezeli staniemy do niej w stosunku
kontemplacji”{6}. Mysle ze kazdy poeta wakaz glgbokim namystem
przeczytalby te stowa.

Ta wypowiedz, a jest ona charakterystyczna dla calego
antypozytywistycznego przetomu, prowadzi do wniosku, iz uwolnienie si¢ od
intelektualnego ujmowania rzeczywistosci jest czynnikiem wyzwalajacym
dostrzezenie pigkna w akcie tworczym 1 jego realizacj¢ w kontemplacji
estetyczne;.

Takze sposob przekazu nie jest obojetny. ,,Jezeli droga intelektualna
przekazujemy ludziom pewien moment Zycia [...] natenczas sztuki nie ma.
Dzieto sztuki wyraza tylko nastr6j tego momentu, jego prawd¢ uczuciowaq |...]
Gdzie bowiem spod uchylonego rabka intelektualizmu przeziera uczuciowe
oblicze przezywanej chwili— tam zjawia si¢ pigkno” pisze tenze
Abramowski{7}. A Ignacy Matuszewski stwierdza:

,,Nieokreslono$¢ 1 mglistos¢ stanowi [...] jedna z cech poezji nastrojowej,
ktora wtasnie dlatego, ze wstgpujac w Slady muzyki budzi nie jasne 1 wyrazne, a
zatem ograniczone uczucia 1 mysli, lecz rozwiewne 1 niezdecydowane, ale
siggajace glebiej 1 szerzej, nazywa si¢ <nastrojowa>"{8}.

Podobnych wypowiedzi mozna by przytoczy¢ bardzo wiele, bowiem

okres przelomu XIX 1 XX wieku odznaczat si¢ ogromna samoswiadomoscia



artystyczna 1 wydat wiele programoéw. A postulat ,,sugerowania uczu¢”, rola
wyrazania état d’ame, nastr0j jako istotny element dzieta sztuki, to zasadnicze
przestania programowe tego okresu. Znakomicie ukazata ten problem Maria
Podraza Kwiatkowska w swoich pracach poswigconych tej epoce. Postulat
stawiany sztuce 1 tworcom: faire sentir — ,da¢ odczu¢” stanowi zarazem
wskazowki, w jaki sposob dzieto sztuki moze takie zadanie wypetni¢ — wiaze sig
to z rola sugerowania zamiast mowienia wprost, stosowania symboli zamiast
bezposredniego opisu. Cata ta koncepcja odczuwania stoi zreszta u podstaw
symbolizmu. Jak pisal w swojej kiedy$ bardzo znanej ksiazce Logika uczué
Theodule Ribot o symbolistach: ,,Ich opisy 0séb, krajobrazow, zdarzen sa tylko
szkicami o rysunku mozliwie zatartym, unikajacym wszystkiego, co jest
okresleniem; oddaja one tylko zmienne dyspozycje, chwilowe syntezy,
rozwiewajacy si¢ szereg stanow duszy, wrazen nie powiazanych ze soba
spojeniami logicznymi”{9}. I— jesli chcemy uwypukli¢ ukazang za chwilg
analogi¢ — zacytujmy Mari¢ Podraz¢ Kwiatkowska, ktora zwraca uwagg na to,
ze ,,aluzyjnos¢, niedokonczenie, niedomoéwienia, pottony, brak precyzji [...]
stowo 1 milczenie nie stanowia tu jakos$ci przeciwstawnych, wspotistnieja
zgodnie 1tacza si¢ we wspdlnym dziataniu™ {10}.

W zasadzie nie przesadza si¢ tu tego, czy jakie$ okreslone uczucie
bardziej niz inne nadaje si¢ do spetnienia takiej roli, mozna jednak zauwazy¢, ze
dominuja tu takie rodzaje doznan, ktore bywaty okreslane jako ,,mgliste”,
,hiejasne”, jak melancholia, zaduma.

,,Lubi¢ barwy przymglone, migkkie 1 sptowiate,

Blade tgcze, rzucone w gotyckie arkady —

[ przesiany przez liScie lubig promien blady,

Ktoérym stonce oztaca tumy spustoszate”.

(Kazimiera Zawistowska, ,,Lubie barwy przymglone™) {11}

Czegsciej jednak jest to szaro$¢, mroczno$¢, smutek.

,,Gasnace stonce blaski swe ktadto
Na lilie wodne 1 fal zwierciadto;
I blade lilie w nadbrzeznej trzcinie



Jasniaty smutnie na fal glgbinie”.
(Paul Verlaine w wierszu z cyklu ,,Krajobrazy smutne”{12})

I jeszcze dwa cytaty, z literatury polskie;j

W wieczornym mroku, we mgle szarej,
Idzie przez taki 1 moczary,
Po trzgsawiskach i1 roztogach,
Po zapomnianych dawno drogach,
Zaduma polna, osmgtnica...
Idzie po polach, smutek sieje,
Jako szron biaty do ksig¢zyca...”.
(Jan Kasprowicz, ,,Na Aniot Panski” {13})

,,Przedzachodowa pora cicha.

Cienie sig dtugie ktada.

I dzien odchodzi sposgpniaty,

Twarz odwracajac blada.

Zalo$nie wiatr po kepach wzdycha.

7 nadwodnych 16z gromada

Wierzby si¢ trwoznie rozszeptaly

O nocnym ciemnym biesie.

Tumanem wstaje pylt na roli -

Wiatru go skrzydto niesie -

Po drodze pustej mknie powoli,

Gubi si¢ w ciemnym lesie”.
,,(Maria Markowska, ,,Melodie §mierci”{14})

Oczywiscie z por roku jesien najstosowniej wyraza mtodopolska melancholig.

,»Skonczyto si¢ lato 1 jesien zabija motyle swych tchem,
Skonczyto sig lato 1 szronem zwarzone padaja kwiaty,
Pachnie Zadusznym Dniem...”.

(Maryla Wolska, ,,Symfoniajesienna” {15})

(Opiewajace jesien polskie wiersze sa, trzeba przyzna¢, dos¢ dalekie od
stynnych strof ,,Chanson d’ automne” Paula Verlaine’a.) Jesien, mgta, deszcz,
ciemny staw, melancholia, cisza — literatura tego okresu buduje obrazy tworzace
nieokreslong atmosfere smutku, przemijania, nietrwato$ci rzeczy. Dla porzadku
dodajmy - bywa tez sugerowany stan rados$ci, beztroski, szczesliwego

uniesienia, zawsze jednak chodzitlo o oddanie pewnego nastroju. Cytowany



wyzej fragment wiersza o motywach jesiennych, to jeden z bardzo wielu
tekstow, w ktorych nastrd) oddawany jest poprzez porg roku, czg¢sto ona sama
stanowi tytul, a w kazdym razie temat wiersza. ,,Poezja por roku 1 poezja
kwiatow,, nazwat poezje polskiego modernizmu Kazimierz Wyka wskazujac
przy tym na trudnosci uniknigcia przy tym banatu. Jednak wiele utwordéw
,poezji por roku” wcale banalna nie jest. Jesien nie zawsze wyraza smutek,
wiosna sugeruje nastroj rozpaczy.

,,COzZ jest smutnego bolesniej

Od ziemi, ktora ze zimy wstaje?

Chyba serce, gdy z bolu odtaje,

Bez zlud, iz czas je uwiesni ?”.
(Wtadystaw Orkan,,,Z martwej roztoki ,,)

Kazimierz Wyka cytowany przez siebie ten fragment wiersza
Orkana{16} okresla jako ,,zgrzyt”, jednak czgste zamienne przestawienie
oczekiwanych tradycyjnie doznan na widok wiosny 1 jesieni, a takich
oksymoronowych uj¢¢ wceale nie jest mato, moze szczegolnie silnie oddziataé
wlasnie przez kontrast wobec nastawienia odbiorcy. Tak wyrazony nastroj peini
funkcje czysto estetyczna 1 kieruje uwagg nie tyle na osobliwy stan duszy poety,
co wlasnie na sam opisywany przedmiot. Pory roku zawsze wskazujace przeciez
na zwiazek cztowieka z przyroda, pozwalaja poprzez takie ich emocjonalne
ukazywanie na uchwycenie samej rzeczywistosci, samej natury, przez
modernistow akurat postrzeganej dos¢ pesymistycznie. One to ugruntowuja
poprzez ich odczucie ut racong jednos¢ ze §wiatem. Miriam Przesmycki cytujac
Maeterlincka wrecz twierdzit, ze: ,,Cztery pory roku sa czterema regularnymi
myslami ziemi; sa to jedyne jej mysli, jakie zrozumieliSmy dotychczas”{17}.

Przejdzmy obecnie do kilku probleméw nalezacych do estetyki
japonskiej, ktorych powstanie mozna przypisa¢ okresowi japonskiego
sredniowiecza, ale ich rozwinigcie to takze XVII - X VIII wiek.

Piszac o problemach zwiazanych z kultura pozaeuropejska trzeba przede

wszystkim upora¢ si¢ z trudnoscia wynikla z tego, iz méwi si¢ tu o kulturze 1



filozofii w Europie, a zwlaszcza w Polsce ciagle jeszcze niezbyt znanych.
Rownoczesnie jednak wyjasnianie wszystkich istotnych dla tych rozwazan pojec
powodowatoby nie tylko nadmierne rozszerzenie tekstu, ale takze dla pewne;j
grupy czytelnikow mogloby to sprawia¢ wrazenie pisania ab ovo o sprawach
znanych 1 wielokrotnie referowanych i1 dyskutowanych. Dysponujemy bowiem
obszerng literatura anglojg¢zyczna, pisana zardéwno przez badaczy zachodnich,
jak 1 przez uczonych wywodzacych si¢ — w naszym przypadku — z Japonii.
Umozliwia to stosunkowo latwe dotarcie do podstawowych kwestii, tak wigc
sytuacja pod tym wzgledem wyglada zupetie inaczej niz bylo to jeszcze
dwadziescia lat temu{18}. Duze zainteresowanie dla poezji japonskie]
zaowocowalo licznymi przektadami na rézne jezyki europejskie, niewielki, ale
swietnie opracowany wybor wierszy ukazal si¢ w jezyku polskim{19}. Takze
czytanie oryginatow wobec coraz lepszej znajomosci jezykow duzych krajow
azjatyckich, jak réwniez wydawanie tekstow w transkrypcji utatwiajacej ich
odczytanie powoduje, iz powszechny kiedy$ zarzut ich nieprzettumaczalnos$ci
(w kazdym razie bez utraty ich niezwykle istotnych wilasciwosci) stracit w
znacznym stopniu swoje uzasadnienie. Wszystko to pozwala, jak sadzg na
niezwykle skrotowe przypomnienie najwazniejszych spraw.

Filozoficznym przestaniem sztuki, o jakiej bgdzie tu mowa, jest
buddyzm, a przede wszystkim buddyzm zen. Sztuka wywodzaca si¢ z jego
inspiracji stanowi dla badacza Zachodu niezmiennie frapujacy przyktad tego, w
jaki sposob idee filozoficzne przekladaja si¢ na jezyk artystyczny i problem ten
doczekat si¢ obszernej literatury zarowno w Japonii, jak 1— wspolczesnie - w
Europie. Dla naszych dalszych rozwazan trzeba koniecznie przypomnie¢, iz w
buddyzmie zen istotne jest stwierdzenie i1z to, co jest istota rzeczywistosci nie
moze by¢ przedmiotem poznania dyskursywnego, nie moze takze zostac
wyrazone w stowach. Wszystkie znane przekazy pochodzace (lub tylko
przypisywane) od dawnych mistrzOw zen, cala technikakoanow, rola

pozawerbalnego przekazu — wszystko to wynika z przekonania, iz prawda moze
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ujawni¢ si¢ tylko poprzez jaki§ szczegélny rodzaj poznania, a jej
zakomunikowanie wymaga szczegdlnego jezyka. Celem zen jest przeciez satori,
nagly wglad w istot¢ rzeczy stanowiacy ukoronowanie ,,drogi zen”. Jego rezultat
nie moze zosta¢ przekazany w bezposredniej stownej relacji, ale moze zostac
zobrazowany. Juz w tym miejscu mozna wskaza¢ na zbieznos¢ migdzy zen a
sztuka{20}. Tylko metaforyczny przekaz moze wyrazi¢ to, co niewyrazalne, a
kontemplacja artysty, to przeciez wlasnie wglad w istotg tego, co ma by¢
przedstawione. Metaforyczny jezyk sztuki moze, jak si¢ wydaje, czgsto
powiedzie¢ wigce] na temat wlasciwej zen wizji Swiata niz dokonane to zostato
w filozoficznych traktatach mistrzow zen. Sztuka jest wigc swego rodzaju
przekazem tego, co wymyka si¢ filozofii. Analogia do europejskiego przetomu
XIX 1 XX wieku narzuca si¢ sama. Przeswiadczenie o tym, iz jedynie
milczeniem mozna adekwatnie odda¢ to, co stanowi istot¢ bytu wyrazali
francuscy poeci tego okresu, przede wszystkim Maurycy Maeterlinck, takze w
Polsce tego rodzaju poglady glosili 1 krytycy 1 tworcy tego okresu. Towarzyszy
temu przekonanie, iz odwotlujacy si¢ do symboli 1 oddzialywujacy na emocje
jezyk sztuki jest jedynym sprawnym S$rodkiem przekazu. (Tego rodzaju
przekonanie sformutowal juz filozoficzny patron antypozytywistycznego
przetomu Artur Schopenhauer).

Ale w estetyce Japonii nie tylko o sztuke tu chodzi - podobnie estetyczna
rol¢ pelni przyroda, ktora stanowiac przedmiot estetycznej kontemplacji,
roOwniez zawiera w sobie pewne przestanie — nie wahajmy si¢ tu powiedzie¢ —
metafizycznej{21}. Sytuacja taka nie zmienita si¢ do dzi§— wystarczy
popatrze¢ na przyswiatynne ogrody w Kioto czy aleje drzew wisniowych w
matych i1 duzych miastach, drzew, ktorych kwitnienie stanie si¢ swigtem dla
wszystkich mieszkancéw. Droga sztuki - geido jest dostepna dla wszystkich.

Podziwianie ksigezyca w peti (tsukimi — $wigto ksigezyca w pelni),
zbiorowe ogladanie kwitnacych §$liw jest czym$ oczywistym, od

najdawniejszych czaséw po dzien dzisiejszy. Pytanie o to, czy dziela natury
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posiadaja walor estetyczny, pytanie powtarzajace si¢ w dyskusjach o pigknie na
gruncie estetyki europejskiej, w odniesieniu do kultury japonskiej jest
pozbawione sensu. Wlasnie zwrdcenie si¢ w strong¢ Natury pozwala na
odnalezienie istoty pigkna. Poeta, ktory chce cos osiagnac ,,niech dusza swoja
gleboko wniknie w pejzaz, a tgsknote 1 samotnos¢, jakie bedzie cierpial sypiajac
po gorskich schroniskach 1 przydroznych karczmach zamieni w ziarno, z
ktérego wyrosnie potem ciekawa opowies¢. Niech jego mysli wypelni
swiadomos¢, ze stanowi jedno z Naturg” — pisat najwigkszy z poetdéw haiku
Matsuo Basho (1644 -1694){22}.

Tak wigc poeta ,,stanowi jedno z Naturg” — oto istotne przeswiadczenie
buddyzmu zen: ,,Wszystko — kwiaty, trawa, gory ocean, ziemia i rzeki — to ciato
1 duch pierwotnego umystu Buddy” {23} — pisat filozof, ale i poeta zen, mistrz
Dogen (1200-1253) w swoim wielkim traktacie ,,Shobogenzo”. Poetom
antypozytywistycznego przetomu takie stwierdzenie bytoby bardzo mite.
Przekonanie o jednos$ci cztowieka 1 catosci bytu powtarzane bylo przez nich
nieustannie. Jego filozoficzne uzasadnienia nawiazuja do réznych zrodet, od
Schopenhauera, Carlyle’a, Swedenborga 1 jego teori¢ korespondencji, po
pomysty zaczerpnigte z mysli Indii — ostatecznie wigc do buddyzmu. Jednak
niezaleznie od tego, do jakiej koncepcji odwotuje si¢ estetyka modernizmu,
jednos¢ rzeczywistosci zgodnie opiewaja poeci 1 rozwazaja krytycy literaccy.
Stynne Miriamowskie sformutowanie teorii korespondencji trafnie pozwala
wskazaé na ten szczegdlny sposob, w jaki artysta postrzega $wiat. ,,.Swiat
przedstawia mu si¢ jako byt jeden, calkowity, nierozerwalny, powszechny, w
ktorym wszystkie [...] dziedziny sa odwiecznie 1 na wieki powiazane ze soba, w
nieustannej znajduja si¢ korespondenciji. [...]Zwiazek ten 1 harmonig utrzymuje
migdzy nimi wspolny wszystkim bez wyjatku, rzeczywista wszystkich istotg
stanowiacy 1 wszystkie do jednej sprowadzajacy calo$ci pierwiastek
Nieskonczonos$ci. On to stanowi prawdziwa, bo wiekuista, niesSmiertelna tres¢

rOwnie natury organicznej 1 nieorganicznej, jak cztowieka” {24} .
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Wroémy jednak do poezji japonskiej, dla ktorej rowniez wazne jest
przekonanie o catkowitej jednosci rzeczywistosci. To przekonanie umocnione
jest dodatkowo stanowiacym wazne zrddto filozofii zen, taoizmem, w ktoérym
Tao, to zasada 1 poczatek wszystkiego 1 zarazem cata rzeczywistos¢, to ,,Wielkie
Jedno” Daiji.

Ale rozpoznanie tej prawdy dla ludzi zen nie jest jeszcze o§wieceniem.
Dopiero u§wiadomienie sobie, czym jest owo ,,wszystko”, to prawdziwe satori.
A jest to pustka.

Pomijam tu cala skomplikowana buddyjska ontologie pustki. Trzeba
jedynie pamigta¢ o tym, ze teoria pustki znalazta swdj wyraz w sztuce Japonii,
podobnie jak buddyjskie przekonanie o nietrwalosci rzeczy, o nieustannej
zmiennosci §wiata, co daje cztowiekowi poczucie przemijania, ulotnosci chwili.

, D0 czegdz mogtbym porownac ten Swiat ?
Swiatto ksigzyca

zatrzymane w kropli rosy

strzasnigtej z dzioba zurawia”.

(Tak pisat Dogen{25}).

Wilasnie te doznania beda stanowi¢ o szczegdlnym nastroju poezji. Zanim
do tego przejde, chce przypomnied, iz buddyjski watek przemijania $wiadomie
przetwarzali poeci Mtodej Polski, zwtaszcza zafascynowany Wschodem Antoni
Lange.

_Smier¢ sie¢ zmienia w nieSmiertelnosc¢,
Zycie - w $mierci doskonato$é,

W trwanie - przemian niepodzielnosc,
A najtrwalsza jest nietrwato$¢”.
(,,Rozmyslania”{26}).

Lange nawiazywatl tu do mysli Indii, jednak taka wizja §wiata moze
odnosi¢ si¢ do kazdej szkoly buddyjskiej. Estetyka Japonii rozpoznanie
nietrwatosci §wiata uznaje za istotny moment poetyckiego natchnienia. Pojawia

si¢ W niej pewna szczegdlna wartos¢ estetyczna - wabi.
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Za najblizszy odpowiednik tego terminu, zgodnie uznawanego za nie
przektadalny mozna by — idac tu za wielkim popularyzatorem buddyzmu zen na
Zachodzie D.T. Suzukim — przyja¢ ,,ubostwo” (cho¢ nie jest to przektad
dostowny). Oczywiscie w najprostszym wymiarze jest to wtasciwy buddyjskim
klasztorom zakaz posiadania czegokolwiek poza niezbgdnymi przedmiotami.
Jest to zalecenie etyczne, cho¢ ma takze swd) wymiar mistyczny, ktory dla
skrotu myslowego mozna odda¢ Eckhartowskim pojgciem ,,ogotacania” czy
,opustoszania” duszy. Przetworzone na dzieto sztuki owo ,,ubdstwo”, to staly
motyw wierszy tworzonych przez mnichow - poetdéw zen, ktorzy wiasnie
poprzez wlasne doswiadczenie biedy uzyskuja estetyczny wglad w
nieoczekiwanie ujawnione pigkno. To — postugujac si¢ dla skrétu motywem
jednego z wierszy - dziurawy dach, przez ktory swobodnie wplywa §wiatto
ksiezyca. Wabi oznacza takze osamotnienie, opuszczenie przez ludzi (Suzuki
probujac blizej okresli¢ pojecie wabi odwoluje si¢ do jego pierwotnego,
stownikowego znaczenia — ,,przebywanie poza krggiem towarzyskim™), co bywa
tez oznaczane innym, cho¢ znaczeniowo bliskim pojeciem, takze
charakterystycznym dla japonskiej estetyki: sabi.

Te dwa tak istotne dla estetyki Japonii, bliskie duchowi zen pojgcia maja
trudne do $cistego wyznaczenia zakresy znaczeniowe 1 na ogot sa roznicowane
poprzez odwotanie si¢ do przyktadow. Obydwa te terminy w jaki§ sposob
odnosza si¢ do samotnosci, ale takze do prostoty 1 do, jak moéwi Suzuki,
,,estetycznego ascetyzmu”.

Sabi to warto$¢ estetyczna bardzo wazna w chanoyu, ceremonii herbaty i
oznacza prostotg, archaiczno$¢, niedoskonatosé. Mistrz chanoyu kieruje si¢ nig
przy doborze utensyliow pojawiajacych si¢ w ceremonii herbaty — kociotka,
miseczek, mieszadetek. Moze wyraza¢ si¢ niekiedy w bardzo wyrafinowanych
technikach ,,postarzania” przedmiotu. Sabi, powtéorzmy znowu za Suzukim, to
odnajdywanie jakosci estetycznie wartosciowych w takich elementach, jak

staro$¢ (zarowno przedmiotow, jak i ludzi”), chtdéd, odretwienie, wszystko, co
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stanowi przeciwienstwo wobec ,.ciepta, jasnosci, wiosny, ozywienia”, to
uczucie, jakie wywodzi si¢ z ubostwa 1 braku, ale zawsze uczucie estetyczne.
Suzuki cytuje tu stwierdzenie jednego z mistrzOw chanoyu: sabi to, co
,,obiektywnie jest negowane, ale subiektywnie aprobowane”{27}. W jednym ze
wspolczesnych opracowan tego problemu{28} pojawiaja si¢ propozycje
przyjecia, 1z wabi odnosi si¢ do: drogi duchowej, tego, co subiektywne, do idei
filozoficznych, do aspektu przestrzennego, natomiast sabi do przedmiotow
materialnych, do tego, co obiektywne, do wzorcow estetycznych, do tego, co
wiaze si¢ z czasem. Jak wida¢, znaczeniowe oddzielenie od siebie obu tych
terminOw wcale nie jest tatwe 1 ostatecznie czgsto pojawia si¢ zbitka pojeciowa
wabi-sabi.

Pewne zroznicowanie termindw sabi 1 wabi dostrzega Suzuki w ich
wspoélczesnym stosowaniu. Sabi odnosi si¢ bardziej do estetycznych walorow
przedmiotow, podczas gdy wabi okresla raczej postawe cztowieka wobec zycia,
postawe w ktorej akceptuje si¢ prostotg 1 ubostwo. Zawsze jednak — podkresla
Suzuki — sa to terminy estetyczne. Gdyby ten estetyczny aspekt nie wystgpowal,
ubdstwo oznaczatoby po prostu biedeg, a samotno$¢ mizantropi¢ czy aspoteczne
nastawienie. Jest w tym zawarty rGwnocze$nie aspekt przemijania, nietrwatosci
tak charakterystyczny dla buddyzmu, a tu stajacy si¢ jako$cia estetyczna.
Zarébwno wabi, jak 1sabi jest zawarte w krajobrazie, w tak chetnie
przedstawianych motywach jesiennego deszczu, opuszczonego domu, samotne;j
gbéry; w malarstwie 1 poezji te wlasnie elementy krajobrazu staja si¢ trescia
utworu wyrazajacego nastrdj wabi lub sabi. Oba te nastroje przenikaja poezje
japonska, zwlaszcza jej klasyczne formy, jakimi sa waka 1 haiku.

Nie ma tu, jak sadze, potrzeby analizowania ich formalnej struktury, sa to
juz sprawy dos¢ dobrze (takze w Polsce) znane. Mozna jedynie przypomniec, ze
haiku, krotki siedemnastosylabowy wiersz o strukturze sylab 5 +7 +5 wywodzi
si¢ z wczesniejszej formy - ,,pie$ni wigzane]” renga, a t¢ z kolei poprzedza

znacznie starsza forma poetycka waka, ktoéra (w swej krotkiej wersji - tanka) jest
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utworem 31 sylabowym. To przypomnienie jest niezbedne, poniewaz trzeba tu
bedzie zwrdci¢ uwage na pewne istotne pozaformalne rdéznice pomigdzy poezja
waka a haiku. Obie te formy sa to krotkie wypowiedzi poetyckie, obie wyrazaja
nastr0j zwigzany z obserwacja czy raczej przezywaniem natury.

Takze sama struktura wypowiedzi jest charakterystyczna poprzez swoja
pozorna alogiczno$¢; zwlaszcza w haiku czgsto sprawia to wrazenie catkowicie
swobodnych skojarzen, a wuklad stow jest taki, 1z wiersz staje sig
niejednoznaczny. Te trudnoSci znaja dobrze tlumacze haiku, kazde
jednoznaczne odczytanie odbiera utworowi to, co dla niego jest tak istotne —
odwzorowanie niejasnej, nielogicznej natury samej rzeczywistosci. Ta
charakterystyczna dla haiku skrétowosc, swoboda kojarzen, to zapewne jeden z
powodow, dla ktorych zainteresowanie si¢ nimi w Europie jest pdzne, nie
obejmowata ich jeszcze dziewigtnastowieczna moda na japonszczyzng. Cechy te
rozwingty sie dopiero w poezji dwudziestowieczne] (cho¢ poczatek ich to
wilasnie omawiana tu poezja antypozytywistycznego przetomu), jednak
woOwczas stracita ona w jakim$ stopniu swo6j wymiar metafizyczny, swoje
ugruntowanie w filozoficznej wizji §wiata.

Jedna z cech wyrozniajacych haiku, to element w gruncie rzeczy jeszcze
formalny. Haiku musi zawiera¢ w sobie kigo — okreslenia wskazujace na pore
roku. Nie musza to by¢ wskazania bezposrednie, istnieje caty zestaw symboli o
znaczeniu kulturowo ustalonym odnoszace si¢ wtasnie do por roku, jednak
gatunek haiku zawsze takiego okreslenia wymaga. Haiku wyraza zwiazek
cztowieka z natura, a natura zawsze zmienia si¢ stosownie do pér roku.

,, Pierwszy dzien roku !
A mysleg o jesieni
Smetnym zmierzchaniu”
(Basho{29})

.Staw w srodku lasu
lod
pewnie jest tu gruby?”
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(Shiki)

,, Jesienny wiatr

Potraca stracha na wroble
I leci dalej”

(Buson)

,,Na wiosn¢ odchodze
Krzyk ptaka
W rybich oczach tzy”
(Basho{30})

Pory roku, tak wazne w haiku, to symbol przemijania, nietrwatosci
rzeczy, a takze symbol podobnego losu catej przyrody i cztowieka. Ale rowniez
waka za sw0j temat obiera przyrodg. Takze 1 tu pojawiaja sig obrazy jesieni i
wiosny, ksigzyca i topniejacych $niegdw. Konstruowanie nastroju w obu tych
formach poetyckich na pierwszy rzut oka odbywa si¢ podobnie. Jednak istnieja
zasadnicze wewngtrzne réznice miedzy tym podejsciem, jakie reprezentuje
poeta waka 1 tym wilasciwym dla haiku. Oczywiscie niewprawny czytelnik
wierszy obu tych gatunkoéw nie rozpozna subtelnej roznicy w budowaniu
nastroju przy uzyciu podobnych elementdéw tresci utwordéw, jednak dla znawcow
byto to oczywiste. Teoretyczne rozwazania wielkich twoércow waka pozwalaja
na zrozumienie sedna problemu. Takze znacznie pdzniejsze haiku miato niemal
natychmiast swoich teoretykdw. Z kolei wspodicze$ni estetycy japonscy
dokonuja analiz tych kwestii juz w terminach zrozumiatych dla czytelnika
Zachodu 1 publikuja przektady starych traktatéw estetycznych, dajac
czytelnikowi Zachodu mozliwos$¢ zapoznania si¢ z teoria dawnej japonskiej
poezji.

Mozna wigc obecnie sprobowac wskaza¢ na pewne rdznice, miedzy waka
a haiku, te mianowicie, ktore sa istotne dla zasadniczego tematu tych rozwazan:
estetycznej roli nastroju. W gruncie rzecz dotycza one nieco innego pojmowania

samej istoty tworczosci, co z kolei wiaze si¢ z roznym rozumieniem roli umyshu.
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Z duzym uproszczeniem mozna by powiedzie¢, iz haiku, to poezja tworzona w
postawie ,,bez umystu”, podczas gdy tworcy prawdziwe natchnionych waka
preferuja postawe ,,z umystem”. Sprawa ta wymaga pewnych wyjasnien,
chociaz dla czytelnika znajacego buddyjskie pojecie umystu, a zwlaszcza
koncepcje umystu w buddyzmie zen powinno to by¢ do$¢ zrozumiale.
Przeciwstawienie postawy ,,z umystem” - uxin 1 ,,bez umystu” - wuxin pojawito
si¢ u samych poczatkow chinskiego buddyzmu chan w sporze migdzy péinocna
1 poludniowa szkota. W buddyzmie chan przewazyta koncepcja uxin, jednak
sam problem mial swoja kontynuacje w pdzniejszych rozwazaniach nad natura
umystu.

Samo pojecie ,,umyst”’ japonskie kokoro, sino-japonskie shin obejmuje
znaczeniowo, podobnie jak chinskie pojecie xin, zarowno ,,serce”, jak 1 umyst, a
wiec wszystkie akty §wiadomosci, takie, jak mysli 1 uczucia (takze myslenie 1
doznania nie§wiadome). Jednak w pewnym wezszym sensie ,,umyst” (w
buddyzmie powie si¢ ,,pierwotny umyst”’) sam nie zawiera zadnych tresci, jest
catkowicie ,,czysty”. Doprowadzenie wlasnego umystu do stanu owej
pierwotnej czystosci jest celem zarowno medytacji 1 w ogole drogi zen, jak i
warunkiem prawdziwe dobrej tworczosci. W teorii poezji odnoszacej si¢ do
waka przyjmuje si¢, iz umyst jest pobudzany przez bodzce ptynace z zewnatrz,
tworzac mysli 1 uczucia, a dalej ,,stowa” stanowiace poetyckie tworzywo. W
akcie tworczym idzie jednak o to, aby proces ,,wyptywania” mysli 1 uczuc z
umystu dokonywat si¢ catkowicie spontanicznie, bez proby swiadomego
wptywania na nie. (Jeszcze raz przypomnijmy sobie cytowane wczesnie]
wypowiedzi Abramowskiego !). Wtedy tym, co odzwierciedli si¢ w poezji
bedzie juz czysty umyst, pierwotne zrodto zaréwno wszelkiej tworczosci, jak i
podmiotowosci. Bedzie to poezja ushin ,,z umystem”. Wzorcowe waka powinno
jako koncowy rezultat takiego procesu stanowi¢ idealne wywazenie mig¢dzy
zewngtrznym wyrazem, ,,sfowami”, a stanem pobudzonego umystu. Zawsze

jednak ,,umyst”’ jest wazniejszy. Wspanialy twoérca poezji waka Fujiwara no

18



Teika w swoim traktacie teoretycznym pisze, iz wprawdzie ideal waka, to
rOwnowaga migdzy kotoba - stowem a kokoro - umysltem, lecz jesli mialby
wybiera¢ migdzy utworem niezbyt udanym ze wzgledu na stowna ekspresjg, a
takim, ktory bytby niedoskonaty ze wzgledu na kokoro, zawsze wybralby ten
pierwszy{31}.

Szczegbdlne znaczenie w poezji waka zostaje przypisane uczuciom (jo).
Zawieraja si¢ one w kokoro jeszcze przed wszelka werbalizacja 1 sa w pewnym
sensie blizsze ,,czystemu umystowi” niz ,,stowa”. To witasnie jo zabarwia
emocjonalnie ,,naturg¢” stanowiaca przedmiot opisu, powodujac, iz opis ten
wyraza stan umystu poety, ptynacy z jego najgtebszych zrddet. Uczucie nigdy w
pelni nie da si¢ uchwyci¢ stowami, jest go ,,wigcej” niz stowa, co wyrazane jest
terminem yojo. Tak wigc, opis natury jest jedynie oddaniem tego, co w stowach
nieuchwytne, nastroju, ktory poeta odczuwa 1 sugeruje jedynie; czegos, co
najlepiej byloby nazwac tak lubianym przez estetyke przetomu XIX 1 XX wieku,
wspomnianym juz poprzednio terminem éfat d’ame. Uzylam tu terminu
,sugeruje”,  nie  ,symbolizuje”,  bowiem  wazny w  okresie
antypozytywistycznego przetomu termin najlepiej oddaje fakt, iz nie chodzi tu o
ukryte znaczenie, do jakiego odsyta opis czy element jakiego$ opisu, lecz
witasnie o zdolnos¢ do oddania i przekazanie odbiorcy tego nieuchwytnego
,hastrojenia duszy”, emocjonalnego zabarwienia umystu, jakie pojawia si¢ w
momencie tworzenia.

Wracajac do zwiazanych z tym komentarzy estetyki japonskiej,
odwotlajmy si¢ do przyktadow. Oto dwa wiersze. Autorem pierwszego, jest
Fujiwara Teika (1162-1241), a drugiego Fujiwara Iyetaka (1158-1237).

,,Kiedym dotart

do tej rybackiej wioski
péznym jesiennym dniem
nie dostrzegtem ani kwiatow
ani rdzawych lisci klonu”
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,» Lym ktorzy tesknia do wisni okrytych kwiatem
jakze chcialbym pokaza¢ wiosng

ktora przeziera poprzez zielone zdzbta

w pokrytej $niegiem gorskiej wiosce”

Obydwa te utwory zamieszcza Daisetz Teitaro Suzuki w swojej ksigzce
poswigconej zwigzkom miedzy zen a kultura japonska {32}, jako najczystszy
przyktad wabi. Jest to jednak zestawienie znacznie starsze, pochodzi z jednej z
tak chetnie uktadanych antologii poezji, a komentarz do nich napisal Sen no
Rikyu. Jak widag, jest to zestawienie dla tradycji japonskiej oczywiste. Suzuki
zauwaza, ze zwlaszcza ten drugi utwor wyraza co$ wigcej niz tylko ukazanie
budzacego si¢ zycia w pokrytej $niegiem ziemi, 1 nie tylko nastroj, jaki chce
odda¢ artysta, ale samo zycie. ,,Mozna nazwa¢ to mistycznym doznaniem
artysty” — konkluduje {33}.

Dobitniej problem ten zostal ukazany poprzez wskazanie na rdéznice
migdzy waka a haiku, rdznice pozaformalne. Estetyczny ideat haiku przedstawia
si¢ odmiennie, bo tez stoi za nim nieco inna koncepcja umystu 1 relacji podmiot
poznajacy — rzeczywistos¢. Tu wplyw buddyzmu zen, ktorego wyrazicielem w
poezji byt wielki poeta haiku Matsuo Basho wydaje si¢ niewatpliwy. Podobnie
jak w catym buddyzmie przyjmuje sig, i1z ,,pierwotny umyst” jest catkowicie
,czysty”, ale mocniej podkresla si¢ fakt, 1z owa ,,czystos¢”, to pustka, to ,,nie-
umyst” - mushin. Poeta rozpoczyna akt tworczy nie od skupienia si¢ na tresci
wlasnego umystu, lecz, jak to zaleca zen, od catkowitego ,,opréznienia umystu”
1 zwrdcenia si¢ ha zewnatrz, w czujnej, niezaangazowanej obecnosci. Wiasnie
wtedy §wiat zewngtrzny ukazuje si¢ w swoim pelnym uposazeniu jakosciowym,
przejawiajac wilasciwy sobie nastrdj. To nie stan umystu tworcy zostaje wige
wyrazony w postawie mushin, lecz —paradoksalnie - psychiczny stan
rzeczywistosci, jest to nastrdj] wyrazany przez rzeczywisto$¢ w jaki§ sposob

wobec poety zewnetrzna.
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Szczegolnie cenne dla znalezienia odpowiedzi na pytania, czy nastroj,
uczucie ewokowane przez dzieto sztuki czy natury to tylko stan psychiczny
tworcy lub odbiorcy, czy sa to jakies elementy istniejace niezaleznie od
czt owieka, sarozwazania Makoto Ueda pos$ wigcone poezji Basho 1 pojeciu sabi.
Stwierdza on, iz wyrazajacy samotnos¢ termin ten oznacza ,,bezosobowa
atmosferg, w przeciwienstwie do rozpaczy czy smutku, ktore sa emocjami
czlowieka”{34}. Smutek jest doznaniem zwiazanym nierozerwalnie z losem
cztowieka, jego sytuacja egzystencjalna. Jednak istnieje mozliwos¢ ucieczki od
niego. Jest to depersonalizacja, przeksztalcenie go w bezosobowy nastroj
samotno$ci. Samotnos¢ (sabishi) nie jest wigc smutna, przeciwnie, to jej
rozpoznanie przynosi pociech¢ w smutku. Wyraza to zacytowany przez autora

wiersz $redniowiecznego poety Saigyo (1118- 1190):

(Tohu hito mo ,,Chyba nikt juz nie przybedzie

omoiteataru Do tego miasteczka w gorach

yamazato no Bytoby to doprawdy smutne

sabishisa nakuba Gdyby nie to, ze zyje si¢ tu sumiukaramashi)

samotnie” {35}.

Dodajmy tu jeszcze jeden wiersz, haiku Basho, gdzie w podobnym

kontekscie wystepuje stowo sabishi ,,samotnosc”.

(Uki ware o ,Smutek jest we mnie
sabishigarase yo Zmien go w samotnos¢
kankodori) Kukutko” {36}

Oczywiscie uzyskanie stanu ,bezemocjonalno$ci” nie jest czyms
naturalnym, jest to mozliwe tylko przez moment, jedna chwilg, ktora zapewne
nazwaliby$my wlasnie chwila natchnienia, i ten jeden ulotny moment musi
zosta¢ zapisany w poetyckiej notatce, w haiku. Jest to wigc rozpoznanie juz nie
wlasnego stanu psychicznego, lecz wejScie w sama istot¢ przedmiotu, w jego,

jesli tak mozna powiedzie¢, stan emocjonalny. Nawet tam, gdzie w wierszu
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pojawia si¢ posta¢ ludzka - moze to by¢ takze sam poeta - nie moéwi sig o jej
uczuciach, raczej ona sama stanowi tylko element krajobrazu.

,,Zimny ksigzyc
ide samotny
skrzypienie mostu”

(Taigi)

,»Stary cztowiek przy swiatyni
rabie drzewo

zimowe $wiatto ksigzyca”
(Buson)

,,ZiImowa samotnos$¢
Swiat w jednym kolorze
Stychac¢ tylko wiatr”
(Basho)

Takze ,,samotno$¢” nie odnosi si¢ teraz do opisu subiektywnych doznan,
lecz do samego krajobrazu. W swoich haiku, Basho rzadko uzywa wprawdzie
terminu sabi, lecz pojawia si¢ u niego wspomniany juz terminu ,,sabishi”
,samotnos$¢”. Oto przyktad wiersza, w ktorym to wiasnie sam krajobraz owa

samotnos$¢ zawiera bez wzgledu na to, czy jaki§ podmiot potrafi ja rozpoznac 1

wyrazic:
(Sabishisa ya »Samotnos¢
hana no atari no posrod kwitnacy wisni
asunaro) cyprys”

Nastepuje tu wiec przenikanie si¢ filozoficznego przestania i pewnego
stanu emocjonalnego doswiadczanego przez artystg, ale zawartego w
krajobrazie. By¢ moze, cho€ jest to tylko niedoskonale przylegajaca analogia,
mozna by tu — znowu - przywota¢ charakterystyczne dla sztuki przetomu XIX i
XX wieku pojecia état d’ame — wlasnie takie przenikanie si¢ ,,stanu duszy”

artysty i krajobrazu. Ow nastrdj posiada swoje dodatkowe aspekty jest to aware,

22



co Alan Watts probuje okresli¢ jako ,,jeszcze intensywniejsze, nostalgiczne
uczucie smutku zwigzane z jesienia 1 stopniowym zanikaniem $wiata” {37} oraz
yigen — odczucie tajemniczosci swiata czy tylko chwili, jaka artysta chce
wyrazi¢ w dziele. Zatrzymajmy si¢ przez chwilg nad tym pojgciem.

Jest to, jak sadzeg, jeszcze jedna cecha tak istotna dla japonskiej
artystycznej wizji natury, ktora da si¢ przedstawi¢ bez koniecznos$ci
analizowania 1 wyjasniania jej na rozlicznych przyktadach, jak to dotychczas
czyniono. Yiigen odzwierciedla przekonanie, a raczej doznanie, iz zewngtrzna,
dostepna zmystowej obserwacji rzeczywistos¢ jest przeniknigta tajemnica, ktora
artysta niekiedy potrafi dostrzec 1 wyrazi¢. Powstato wiele rozpraw, w ktorych
usituje si¢ przyblizy¢ europejskiemu odbiorcy znaczenie tego pojgcia, przede
wszystkim poprzez odwotlanie si¢ do przyktadow. Ale przeciez my to wszystko
juz wiemy. Cho¢ niewatpliwie artystyczna realizacjayiigen przynalezy
calkowicie do kultury Japonii, to jednak mozna to wyrazi¢ odwotujac si¢ do
tworczosci 1 wypowiedzi teoretycznych Stefana Mallarmé czy Maurycego
Maeterlincka, takze wielu polskich poetow glosito na przelomie wiekow, 1z
zadaniem sztuki jest ,,wyraza¢ niewyrazalne”. Owo jak pisali francuscy
symbolisci, je ne sais quoi przebijajace przez ogladany krajobraz, drzewo,
kwiat, lot ptaka, to przekaz symbolicznego jezyka sztuki, ktéra - 1 tylko ona -
potrafi je wyrazic.

Yiigen, ,,mroczne, ciemne, niewyrazalne”, ten szczegoOlny nastrdj
tajemnicy, ma swoj potrojny aspekt — zawiera go przyroda, odczuwa go artysta,
przekazuje dzieto sztuki. Jest to nastrdj, ktory przenika kazde naprawde wielkie
dzieto. To dzigki niemu ,,dostrzegamy w S§wiecie nieustannych przemian
rozbtysk tego, co wieczne, przenikamy tajemnice Rzeczywistosci”’{38}. O ile
aware to racze] doznanie smutku wobec przemijania $wiata, yiigen jest
doznaniem, jakie powstaje po przekroczeniu §wiata zmiany 1 nietrwatosci 1 jest
dostrzezeniem, ze co$ si¢ za nim kryje. Niekiedy wilasnie yiigen bywatl

uznawany za najwyzsza warto$¢{39}.
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Tak wigc mamy tu sytuacjg, gdzie natura sama zawiera w sobie przekaz,
sugeruje cos, co jest w niej ukryte, a co oko artysty dostrzega. Natura stanowi
inspiracj¢ dla sztuki nie jako dowolna tres¢, dla ktorej artysta ma odnalez¢
wlasciwa formeg, ale jako pewna informacja, ktora dzieto sztuki w symboliczny
sposob ma przekazac.

Jak wida¢, nie mozna tu $cisle oddzieli¢ tego, co nalezy do tworcy, co do
Swiata przedstawianego — przyrody, a co do dzieta sztuki. Jest to catkowicie
zgodne z omowionym juz pogladem, 1z tworca 1 rzeczywisto$¢ sa jednym,
pogladem tak czgsto gloszonym przez tworcow antypozytywistycznego
przelomu. Wyrazano to w dzietach europejskiego symbolizmu rozmaitymi
srodkami artystycznymi, juz samo posluzenie si¢ symbolem czgsto byto
uzasadniane owa pierwotng jednoscia. Jednym z takich $srodkow wyrazu
stosowanym zwlaszcza przez niektoérych tworcow francuskich, ale takze 1 w
Polsce, bylo odwotywanie si¢ do synestezji. Jest to wystgpowanie zamienne
wrazen zmystowych, zwtaszcza wzrokowych i stuchowych: styszenie barwy,
widzenie dzwigku. Literacko realizowat to m.in. Baudelaire, stosowne teorie
dodawali mistycyzujacy krytycy literaccy, takze i psychologowie. Pisali o tym w
Niemczech Carl du Prel, we Francji Paul Souriau, a cala teori¢ zwiazana z
synestezja przedstawil tez Réné Ghil. Pierwotny calo$ciowy odbior Swiata —
sadzono - zostal pdzniej rozbity na poszczegdlne doznania zmystowe, jednak
artysta, ktoéry widzi §wiat lepiej, potrafi przywrdci¢ owa utracona jednos$¢
percepcji, przy czym zasada faczaca jest tu ,,pokrewienstwo uczuciowe”, pewien
wspolny nastroj. Jest to szczegdlne doznanie tajemnicy Rzeczywistosci,
tajemnicy, ktérej istnienie odstania sztuka, ale takze kontemplacja estetyczna
dzietl przyrody.

,,O tajemnicze wptywy 1 przesnucia!
Powinowactwa barwy i uczucia,
Swiatla i duszy, glebokie, otchtanne,
Jako prazrédto jednosci w przedranne
Swity istnienia!”
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(Leopold Staff,,Hymn do barw” {40}).

To wtasnie stanowi zasade¢ porzadkujaca czy moze raczej ujednolicajaca
w wierszu: ,,pokrewienstwo nastrojow”, podczas gdy utrzymanie S$cistych
zwiazkéw logicznych byloby odejsciem od mozliwosci bezposredniego
przekazu poetyckiego tak doznawanej rzeczywistosci. Jak wiadomo, wtasnie
wtedy pojawia si¢ w poezji zasada wolnych skojarzen, odejscie od linearnego
toku wywodu na rzecz atmosfery, nastroju, stanu duszy artysty,

Wilasnie w tym czasie poezja zaczyna tez odchodzi¢ od bezposredniego
wyrazania uczu¢ na rzecz ich tylko sugerowania czy oddawania poprzez
symbol. Jest tu jednak jeszcze co§ wigcej. Znakomicie uchwycit to wielki
znawca polskiego modernizmu Kazimierz Wyka, cho¢, jak si¢ wydaje, nikt
pozniej tym problemem si¢ nie zajmowat. Dla naszych rozwazan jest to
spostrzezenie niezwykle istotne. ,,Nowa i znamienna jest inna odmiana
bezposredniosci, ta, ktora dajac wzruszenie, stara si¢ je poszerzy¢ poza podmiot
wzruszenia, stara si¢ je uczyni¢ nie tyle stanem przezycia indywidualnego, ile
doprowadzi¢ do jakiego$ psychizmu, do wzruszenia powszechnego przez swa
bezosobowos¢. Zamiast bezposrednio$ci deklaracyjnej; 1 egotycznej,
bezposrednio$¢ przyciszona 1 przybierajaca pozory nie wynurzen
indywidualnych, ale jak gdyby stwierdzania stanow roztopionych w otoczeniu,
zabarwiajacych je w sposob jak gdyby niezalezny od bardzo przeciez
egotycznego zrodla tych stanow. Wzruszeniowo$¢ modernizmu jest, zeby tak
rzec wibrujaca. Z chwila kiedy strunie gléwnej, zamknigtej w duszy poety,
odpowiedza struny rzeczywisto$ci, wowczas drganie pierwsze zostanie
powstrzymane, by tudzi¢ przekonaniem, ze to rzeczywisto$¢ sama przepojona
jest wibracja pozadana przez poetow”{41}. Jeszcze raz powtdrzmy: to bardzo
wazna wypowiedz. Ale wypowiedz zbyt ostrozna, petna owych ,,jak gdyby”,
,fudzi¢ przekonaniem”. Tymczasem mozna by wskaza¢ na wiele poetyckich

wypowiedzi, wskazujacych na to, ze tak wlasnie jest naprawde, ze taka jest
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rzeczywistos¢. ,,Nie tylko cztowiek, lecz natura cata zyje duchowo, mysli, czuje
1 w ciagtej z cztowiekiem, przyjaznej lub nieprzyjaznej, pozostaje komunii”
pisat Miriam Przesmycki{42}.

Smutek, melancholia, osamotnienie, to cechy samego opisywanego
Swiata, ktory tak wlasnie przejawia si¢ poecie. To swiat ukazuje zawarty ,,w
sobie” nastro;.

Na bardzo podobne zjawisko zwracaja uwage badacze poezji japonskie;,
przede wszystkim tworczos ci Basho. Makoto Ueda dokonuje analizy kilku haiku
tego autora, wskazujac na szczegoOlna konstrukcje, powiazanie pozorne
odlegtych skojarzen poprzez takie zamienne doznania zmyslowe. Oto

przyktady:

,,Ich zapach jest bielszy
Niz kwiaty brzoskwin:
Narcyzy”

,,Nad wieczornym morzem
Bialy krzyk
Dzikiej ggsi”

,,Cebula
Umyta biela
Jaka jest chlodnal!” {43}

Makoto Umeda przywotuje tu europejskie pojecie synestezji, proponujac
zastosowa¢ je w interpretacji tego rodzaju zabiegdéw literackich poezji
japonskiej. Nie przedstawiajac samych zatozen tej powstalej w Europie
koncepcji, wskazuje na uzasadniajace ja przestanie filozoficzne niezwykle
podobne do tego, ktore stoi za europejska teoria symbolizmu. W przytoczonych
wierszach Basho powtarza si¢ biel, ktora wyraza zapach, dzwigk — wrazenie
chlodu, oddajac doznanie $wiata jako calo$ci, bez rozbijania go na odrgbne dane

zmystowe, jak to miatoby miejsce w opisie naukowym. Zarazem jednak Ueda
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wskazuje na pewne réznice w wizji §wiata. Francuscy symbolisci stosowali
synestezj¢ dla zaszokowania odbiorcy, a opisywane jakosci zmystowe wiazaty
si¢ z wyszukanymi zapachami 1 kolorami: zapachy ambry, pizma, niezwyktych
kwiatow, wszystko, co niezwykt e, wrecz dekadenckie. Natomiast Basho pisze tu
o codziennych elementach rzeczywistosci, kwiatach czgsto spotykanych, o
powszechnie w Japonii wystgpujacych ptakach, a nawet o pospolitej cebuli, o
wszystkim, co zwyczajne, proste naturalne i codzienne, co prowadzi ,,z
powrotem do natury”, co tworzy prawdziwe sabi.

Warto tu zauwazy¢, ze tego typu pochwata codziennosci jest czytelna dla
tych, ktorzy pamigtaja o zasadniczym przestaniu buddyzmu zen: oswiecenie,
satori polega na poczatkowym postrzezeniu rzeczywistosci jako catkowicie
odmienionej — ,,trawa przestaje by¢ zielona, a niebo niebieskie”, ale cztowiek
oswiecony widzi znowu ze ,,trawa jest zielona, a niebo niebieskie”. Zapewne to
miat na mysli Hattori Doho, kiedy pisat, ze jego mistrz Basho radzil poetom
haiku: ,,Osiagnij najwyzsze oswiecenie 1 wro¢ do swiata zwyktych ludzi”{44}.
Oswiecenie, to proste czynnosci 1 zwyczajne doznania ,,Kiedy jestes glodny -
jedz kiedy jeste$ $piacy $pij”. Basho, ktory czesto marzyt o tym, aby zostac
mnichem buddyjskim w owej zwyczajnosci dostrzegal niewatpliwie istote
poetyckiego wgladu, bliskiego o§wieceniu.

Jest prawda, i1z francuscy modernisci dalecy byli od prostoty
codziennosci, nie pociagaty ich rzeczy pospolite 1 zgrzebne. Ale, zauwazmy, w
Polsce bylo nieco inaczej. Mozna odnalez¢ wiele znakomitych utworéw, w
ktorych nastroj jest budowany z takich wtasnie zwyczajnych elementéw. Sa to
ubogie chaty polskiej wsi, caly zielnik polnych kwiatow 1 zidl, czasem tak
pospolitych, ze ich nazwy nie sa powszechnie znane, drzewa najczescie] w
Polsce spotykane. Kazimierz Wyka wymienia caly zestaw takich ro$lin
egzotycznych przez nieistnienie w poezji dotychczasowej- jest to poezja
,,0stow, makow, dziewanny, podbiatu, zarnowca [...] a w dalszej konsekwencji

badyli przydroznych, tarnin, trzcin, wierzb, brz6z”{45}.
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Jedna z najciekawszych poetek Mtodej Polski Bronistawa Ostrowska
bardzo czgsto wymienia w swoich wierszach takie wlasnie czgsto rosnace w
otoczeniu polskiej wsi kwiaty:

,,Bogdajem byla jako krzaki glogow

W stonecznym ztocie,

Albo wykwitta wsrdd pustych roztogdw

Jako stokrocie [...]

Bogdajem byta dziewanna ta zlota,

Stonica pieszczota,

Albo wrosta jak kwiecie kakolu

We szczerym polu”{ 46}.

Wszystko to mogloby sktania¢ do przeprowadzenia dos¢ osobliwe;j
analogii, zaslugujacej na odregbna uwage, w kazdym razie, jak si¢ wydaje
literatura polska od Kochanowskiego 1 Reja, poprzez Mickiewiczowskie
wynoszenie brzozy ponad cyprysy, a ogroddéw warzywnych ponad wtoskie
krajobrazy, zawsze byla ch¢tna do szukania pigkna wlasnie w powszednim
krajobrazie. Zwiazana niemalze od swoich poczatkéw ze wsia, polska poezja
chetnie stawila prostote, uroki zwyczajnosci, dostrzegata pigkno w ubdstwie. O
ile trudno wskaza¢ na wybitng poezj¢ dworska, nie powstat tez zaden wielki
epos rycerski, najpigkniejsze polskie liryki stawia urod¢ zycia matych dwordéw
wiejskich, czy po prostu wiejskich chat, skad najczescie] wywodzili si¢ polscy
tworey. Jan Kasprowicz pisat :

,,Chaty rzedem na piaszczystych wzgorkach,;
Za chatami kr¢py sad wisniowy;
Wierzby siwe poschylaty gtowy
Przy stodotach, przy niskich oborkach™ {47} .

Obecnie chce przejs¢ do zasadniczych wnioskow — do ukazania, iz tego
rodzaju analogie pozwalaja na uogolnienia istotne dla pewnych istotnych cech
sztuki.

Trzeba wigc postawi¢ sobie pytanie: dlaczego jakos$ci emocjonalne

stanowig tak istotny sktadnik sztuki? Nie wynika to przeciez z generalnej
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akceptacji dla emocjonalnej strony cztowieka, w kazdym razie nie w Japonii,
gdzie buddyzm zen, raczej naktania cztowieka do uwalniania si¢ zarowno od
myslenia, jak 1 emocji. Z kolei z akceptacji w estetyce modernizmu uczu¢ jako
drogi poznawania jeszcze nie wynika ich pozytywna ocena estetyczna.

Otoz tym, co taczy wszystkie tego rodzaju wypowiedzi (a sadzg, 1z daloby
sig to zastosowac takze do sztuki Romantyzmu) jest w gruncie rzeczy podobna
koncepcja ontologiczna, podobna, cho¢ wywodzaca si¢ z rozmaitych zrodet. Jest
to omowione juz przekonanie o ukrytej naturze prawdziwej rzeczywistosci, 1 0
faktycznej tozsamosci cztowieka 1 catosci bytu. Wiedza o owej prawdziwej
naturze Swiata jest cztowiekowi jako$ dana od poczatku, a w jej ujawnianiu
pomocne jest to, co najpierwotniejsze, wigc najblizsze ,,prawdziwemu ja” —
uczucie. Im bardziej z kolei indywidualne uczucie bedzie depersonalizowane,
im bardziej zmieni si¢ w bezosobowy nastrdj projektowany, czy tez dostownie
odczytany ze §wiata zewngtrznego, tym bardziej warto$ciowa estetycznie staje
si¢ sfera emocjonalnos$ci. Zapewne w mysli europejskiej najbardziej
przejmujaco wyrazil to stopniowe obiektywizowanie si¢ uczucia, jego
odrywanie si¢ od podmiotu poznajacego 1 krystalizowanie w dziele sztuki Artur
Schopenhauer w trzeciej ksiedze swojego opus magnum, ksigdze poswigcone]
muzyce. Uznajac same swoje wywody za ciemne 1 trudne do uzasadnienia,
ukazuje, jak w jezyku muzyki wyrazone zostaje w koncu samo tylko czyste,
wyabstrahowane uczucie.

Popatrzmy teraz na sprawe od strony przezycia estetycznego. Takze tu
wazne jest przeswiadczenie, iz dostepny zmystowemu poznaniu §wiat jest
zjawiskiem, ,,zastong Mai”, poza ktora kryje si¢ rzeczywisto$¢ prawdziwa,
wszystko jedno, czy przyjmie sig, ze istota §wiata jest wola, Absolut, czy pustka;
»Sztuka wielka, sztuka istotna, sztuka nie§miertelna [...] ukrywa za zmystowymi
analogiami pierwiastki nieskonczonosci, odstania bezgraniczne pozazmystowe
horyzonty’{48}. Jeszcze raz podkre§lmy— nie chodzi tu jedynie o akt

poznawczy, lecz wlasnie przezycie, doznanie, uczucie. Zaden z tych termindéw
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nie jest precyzyjny 1 moze najlepiej okreslit to Stanistaw Ignacy Witkiewicz,
mowiac o ,,uczuciu metafizycznym”. Do tej sprawy jeszcze powrdcg.

Dla artysty przelomu antypozytywistycznego jest rzecza oczywista, ze
dotrze¢ do owego ,,pierwiastka nieskonczonos$ci” nie mozna na drodze
poznawcze] innej niz poznanie poza-intelektualne, a Schopenhauer, Nietzsche,
Bergson, to filozoficzni patroni ich artystyczno-filozoficznych manifestow.

Artysta, jak powie Schopenhauer ,,objawia najglebsza istotg Swiata 1
wypowiada najglebsza prawde w jezyku, ktorego jego rozum nie pojmuje, tak
jak uspione medium informuje o rzeczach, o ktorych na jawie nie ma
pojecia”{49}. Odbiorca rowniez realizuje zamyst artysty na poziomie poza-
intelektualnym. Witasnie uczucie, przezycie moze doprowadzi¢ do wspot-
uchwycenia tej rzeczywistosci.

W swojej ksiazce O dziele literackim Roman Ingarden pisze o
szczegolnym rodzaju jakosci— sa to jakosci metafizyczne. Jakosci te nie
przynaleza do przedmiotdéw, nie s tez jednak czyms catkowicie subiektywnym.
Pojawiaja si¢ w pewnych sytuacjach zyciowych, ktore je ujawniaja ,,jakby jakas
szczegOlna ich atmosfera, unoszaca si¢ nad nimi 1 otaczajaca rzeczy 1 ludzi
uczestniczacych w tych sytuacjach, atmosfera, ktora wszystko przenika i
Swiattem swym wszystko rozswietla” {50}.

W zyciu codziennym sa one wywolywane przez jakie$ zdarzenie
niezwykte lub catkiem zwyczajne. Podobnie sadzil Stanistaw Ignacy
Witkiewicz, tworca w gruncie rzeczy jeszcze po czesci mtodopolski. I — znowu
gdzie indziej 1 kiedy indziej - tak wiasnie twierdzi si¢ w buddyzmie zen.

Jakos$ci metafizyczne pelnia szczegolng role w dziele literackim. Dzieto
sztuki literackiej — pisze Ingarden - osiaga swoj szczyt w objawianiu jakosci
metafizycznych{51}. Ewokowane sa one poprzez warstwg¢ przedmiotow
przedstawionych 1 wiaza si¢ z ich szczegdélnym nie realnym, a tylko

intencjonalnym sposobem istnienia. One same maja wiasnie taki czysto
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intencjonalny charakter, co powoduje, iz ich konkretyzacja zyskuje warto$¢
estetyczna.

Ingarden analizuje wartosci metafizyczne w ich estetycznym aspekcie w
odniesieniu do dziela literackiego. Stanistaw Ignacy Witkiewicz przypisuje taka
mozliwos¢ takze innym gatunkom sztuki, a takze walorom krajobrazu, co jak
sadz¢, mozna by dalej rozwina¢ wskazujac na fakt, iz krajobraz ogladany w
postawie estetycznej spetnia szereg warunkoéw stawianych dzielom sztuki.
Takze wigc estetyczna kontemplacja krajobrazu moze ukaza¢ Tajemnice
Istnienia.

Na ,,metafizyczne” znaczenie poezji japonskiej zwracano uwage niemal
od poczatku jej powstania. Daisetz Teitaro Suzuki po$wigcil temu cytowana w
tym artykule odrebna ksiazke Zen i kultura Japonii. On sam za istotne uznaje
stwierdzenie, 1z zwiazek mig¢dzy zen a japonska koncepcja sztuki wyraza si¢ w
tym, iz ,,tajemnice zycia wnikaja gieboko w strukture sztuki”{52}. Wtasnie
dlatego, ze ,,sztuka ukazuje te tajemnice w najbardziej gigboki i twdrczy sposob,
moze poruszac nas az do gtebi naszego istnienia”{53}. Z kolei zen ,,pomaga
ludziom Japonii wejs¢ w kontakt z obecnos$cia tajemniczego tworczego impulsu
we wszystkich rodzajach sztuki” {54} .

Jak wida¢, tworzy si¢ tu oddziatywanie wzajemne — szczegolny rodzaj
doznan, szczegdlny nastr6j wyrazony w sztuce pozwala dostrzec w
rzeczywistos$ci to, co w niej zazwyczaj jest zakryte, a tworczy kontakt z tym, co
sama rzeczywisto$¢ przejawia, z jej ,nastrojem”, z jej ,,jakos$ciami
metafizycznymi”, pozwala arty$cie przekaza¢ innym, to, co udato mu si¢
zrozumie¢, przekazac poprzez stworzenie pola uczuciowego podobnego do tego,
jakie wczesniej na niego oddziatato.

Oczywiscie, istnieje zasadnicza réznica w sposobie wyrazania nastroju.
Mimo znacznego podobienstwa w teoretycznym podkresleniu faktu iz to, co
niewyrazalne nie moze by¢ okreslane bezposrednio, lecz tylko sugerowane,

przekazywane poprzez obraz, realizacja tych postulatow zawierasi¢ w
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odmiennej poetyce. Poezja japonska jest oszcz¢gdna w s$rodkach wyrazu,
powsciagliwa, perfekcyjnie lakoniczna. Poezja mtodopolska jest — w kazdym
razie dla dzisiejszego czytelnika — emocjonalna do przesady, czg¢sto przegadana,
nienaturalna 1 w gruncie rzeczy jako$ juz nieczytelna, poza utworami kilku
najwybitniejszych poetow. Bezposrednie zestawianie ze soba tekstow
podobnych w nastroju, lecz odmiennych w formie mocno to uwydatnia. Poezja
japonska, nawet w tlumaczeniach na jezyki europejskie nie traci swoje]
tendencji do unikania przymiotnikéw, 1 zastgpowania ich rzeczownikami,
stosowania obrazéw przyrody 1 codziennego $wiata zamiast wymieniania
wilasnych doznan, co blizsze jest duchowi wspotczesnej poezji europejskie;.
Ostatecznie mozna stwierdzi¢, 1z o ile obecnie poezja japonska, zwlaszcza
poezja haiku cieszy si¢ coraz wigkszym zainteresowaniem czytelnikow
Zachodu, poezja przetomu XIX 1 XX wieku pozostaje tylko (poza
wspomnianymi juz wyjatkami) w szkolnych podrecznikach. By¢ moze jednak,
to wlasnie ona przygotowata nas do tego, aby w obecnym odczytaniu poezja
japonska mogta zachowa¢ swoéj prawdziwy przekaz, ukazaé, poza pigknym

ujeciem zdarzen 1 widokow tego $wiata, swoj nastrdj 1 swoja glebig.

Beata Szymanska — email: szymanb@grodzki.phils.uj.edu.pl
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