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SZESC ZASAD CHINSKIEGO MALARSTWA TUSZEM

Tytutowe ,,Sze$¢ Zasad” (Liu Fa) opracowane zostatlo w czasach Poludniowej Dynastii Qi (479-501 r.n.e.) przez
Xie He i w tak charakterystycznej dla Chin i wyjatkowej sztuce monochromatycznego malarstwa tuszem
obowiazuje do dzisiaj. Kultura estetyczna Kraju Srodka byta i w duzym stopniu nadal jest zwiazana z wytrwale
kontynuowanym wysitkiem dawania nowego zycia starym wzorom i formom. Dlatego ,,Sze$¢ Zasad” stanowi
zapis mysli filozoficznej waznej dla kazdego, kto interesuje si¢ kultura plastyczna Chin— zaréwno tych
starozytnych jak i wspotczesnych. W moim eseju staram si¢ przyblizy¢ ich sens umieszczajac je w szerokim
konfucjansko-taoistyczno-buddyjskim kontekscie.

Tytutowe ,,Sze$¢ Zasad” (Liu Fa) opracowane zostalo w czasach
Potudniowej Dynastii Qi (479-501 r.) przez Xie He 1 w tak charakterystyczne;j
dla Chin 1 wyjatkowe] sztuce monochromatycznego malarstwa tuszem
obowiazuje do dzisiaj. Kultura estetyczna Kraju Srodka byta i w duzym stopniu
nadal jest zwiazana z wytrwale kontynuowanym wysitkiem dawania nowego
zycia starym wzorom 1 formom. Dlatego ,,Sze$§¢ Zasad” nie ma jedynie
historycznego znaczenia, a ich utrwalony przez wieki zapis stanowi:

,»1. Przeptyw gi rodzi zywy ruch.

2. Pedzlem okresl charakter.

3. Formg kresl z natury.

4. Koloruj zgodnie z rodzajem.

5. Komponu;.

6. Kopiujac - szukaj esencji”{1}.

1. Przeplyw qi rodzi zywy ruch



Zasada Pierwsza jest zasada szczegOlng. Od niej nie tylko mozna
rozpocza¢ nauke 1 praktyke malarska, lecz rowniez mozna ja potraktowac jako
te, ktora odnosi si¢ do najgtebszego zrodla, do samego poczatku cywilizacji
chinskiej. A jest nim przekonanie, ze czlowiek jest stad. Jest nie tylko
mieszkancem Kosmosu ale 1 jego zywa czgs$cia - czgscia wielkiej organiczne;j
calosci, ktora przenika zyciodajna moc okreslana mianem gi. Znak, ktorym
oznacza si¢ w piSmie t¢ sitg, przedstawia par¢ wodna unoszaca si¢ znad
gorgcego, Swiezo ugotowanego ryzu. Obraz jest bardzo prosty, ale tre$c
zwigzana z tym pojeciem wymyka si¢ probie mniej lub bardziej
skomplikowanego sformutowania stownego. Jezyk wyraznie nie jest zdolny
pomdéc w zrozumieniu jego sensu. Potyczki tlumaczy zmagajacych sig z
trudnos$ciami zwigzanymi z odpowiednim oddaniem tego terminu na ktorys z
jezykow europejskich, moga stanowi¢ tutaj wspaniala ilustracje.

W zwiazku z tym réwnie trudno jest adekwatnie odda¢ w przektadzie
tres¢ Pierwszej Zasady. Mai-Mai Sze, ktora tlumaczyta jeden z klasycznych
podrecznikow malarstwa na jezyk angielski, przytacza nastepujace przyktady
tego, w jaki sposob ttumaczono dotychczas znak gi: ,,Duchowy rezonans
oznaczajacy witalno$¢ (Acker). Rytmiczna Witalno$¢ lub rytm duchowy
wyrazony w ruchu zycia (Binyon). Harmonizujacy ruch zycia-oddechu
(Contag). Dziatanie lub obrot lub harmonia lub echo ducha w ruchu zycia
(Coomaraswamy). Stopienie si¢ rytmu ducha z ruchem zywych rzeczy
(Ferguson). Rytmiczna witalno$¢ (Giles). Element duchowy, poruszenie zycia
(Hirth)” {2}, itd., w tym samym duchu interpretacyjnym.

Do dzi$ nie ma zgody na to, czy nalezy gi traktowac¢ jak pojeciowy
odpowiednik materii, energii czy zarazem ich obu. We wszystkich sztukach 1
naukach postugujacych si¢ technikami medytacyjnymi (czyli w kazdej niemal
dziedzinie cywilizacji chinskiej) termin ten wiaze si¢ z oddechem, ale si¢ do

niego nie ogranicza. Bywa tlumaczony jako sita duchowa cztowieka i jako



zywotno$¢ przyrody zarazem. Cho¢ nie wiadomo, czym jest, to zjawisko
wyrazane tym terminem zawsze opisywane jest jako przepltyw czegos. Mowi sig
0 ,,zawirowaniach”, o hamujacych swobod¢ owego plynigcia ,,przeszkodach™. O
,wibracjach” 1 powstajacym w ich wyniku ,,rezonansie”, o mniej lub bardzie;
harmonijnym ,,zgrywaniu si¢” czgsci z catoscia, cztowieka z natura, o mniej lub
bardziej harmonijnym ruchu zycia.

W tych okresleniach chyba najbardziej mylace dla czytelnika zachodniego
jest odniesienie do natury, do przyrody. Mamy odruch traktowania takiej
filozofii jako jakiej§ odmiany naszego zachodniego naturalizmu powiazanego z
materializmem, darwinowska teoria ewolucji 1 opisywaniem rzeczywistosci
ludzkiej w terminach biologicznych. Nic bardziej mylnego. Nie chodzi bowiem
o to, by sprowadzi¢ cztowieka do jego wymiaru biologicznego. Tu nature si¢
adoruje, uswigca si¢ ja jako przodka 1 identyfikuje si¢ z nia: ,,Dla kaligrafii, jak 1
dla wszystkich innych chinskich sztuk, natura jest podstawowa inspiracja [...]
nasze umitowanie natury charakteryzuje pragnienie utozsamienia z nig naszych
umystow 1 czerpania przyjemnosci z kontaktu z nig tak, jak ona jest”{3}.

Umiejetnos¢ odczuwania intensywnej radosci z obcowania z przyroda ma
w Chinach swe zrédio 1 w filozofii 1 w religii. Taoizm, ktory na Zachodzie
uchodzi za najbardziej ,,ekologiczna” filozofig, naucza, ze cztowiek moze by¢
soba tylko w bliskos$ci natury, z ktorej czerpie wzory madrosci zyciowej 1 ktora
stanowi dlan medium w drodze do ,,Palacu Niebytu”. Konfucjanizm, ktory
wprawdzie miedzy cztowiekiem a przyroda stawia kulture, nie twierdzi jednak
bynajmniej, ze cywilizacja jest czym$ nienaturalnym. Wielcy przodkowie,
mitologiczni pierwsi cesarze ustanawiali wzory cywilizacji chinskiej zapatrzeni
w doskonata zmienno$¢ natury. Przychodzacy z Indii buddyzm, zwlaszcza w
swej najbardziej chinskiej odmianie czyli w Szkole Chan, ,,znaturalizowat si¢”
w znacznym stopniu. Zrédtem umitowania przyrody byly rowniez wszystkie
rodzime religie. Pojgcie miejsca §wigtego bardzo czgsto odnosito si¢ do

naturalnego krajobrazu, do géry, kamienia, rzeki, ktore byty adorowane nie



tylko ze wzgledu na zamieszkate w nich duchy. Istnialy 1 do dzi§ odwiedzane sa
przez miliony pielgrzymow, Swiatynie, ktore powstawaly jako tarasy widokowe
otwierajace si¢ na szczegOlnie pigkne, naturalne pejzaze. Na tych tarasach
odprawiano ceremonie kontemplowania krajobrazu.

Taki stosunek do przyrody wyznaczal roéwniez sens przyjemnosci
ptynacej z estetycznych odczué, jakie wzbudza kontemplacja sztuk pigknych w
Chinach. Gdy mowi sig, ze obraz, utwér muzyczny, sztuka teatralna czy taniec
sa pigkne, to ma si¢ na mysli to, 1z obcowanie z nimi jest jak kontemplowanie
natury, w ktorym nastgpuje jak gdyby przekroczenie §wiata 1 zanurzenie si¢ w
samej jego rzeczywistosci, poniewaz: ,,W takich pracach nie wierne
odwzorowanie form jest kryterium estetycznym, lecz raczej ucielesniona przez
naturg abstrakcja ich witalnych esencji, ich Dao lub Qi”{4}.

W monochromatycznym malarstwie tuszem (tak samo jak w muzyce 1 w
tancu) gi jest $ciSle zwiazane ze zmystem przestrzeni: ,,Qi wyrazone w kaligrafii
w istocie oznacza tworzenie atmosfery przestrzeni, przestrzeni - sceny, na ktore;j
maja miejsce wszystkie dziatania 1 ruchy. W relatywnie prostym malarstwie,
takim jak pojedynczy ped bambusa czy troche lisci orchidei, parg linii moze
zasugerowac atmosfere Swiatta 1 powietrza. [...] Chinskie malarstwo tuszem
bylo zawsze produktem rozwazan abstrakcyjnych. Gesty 1 rytmiczne znaki linii
stymulowaty efekt przestrzenny”{5}. Ta sztuka ksztattuje bardzo specyficzna
swiadomos$¢ przestrzenna.

Po pierwsze, przestrzen nie jest tylko tym, co sie ,,widzi”. Postrzeganie
ksztattow, glebi naktadajacych si¢ plandéw, siatki kierunkéw: gora-dot, prawo-
lewo, blizej-dalej, w gruncie rzeczy jest ,,odczytywane” nie za pomoca
postrzegania stereoskopowego lecz jednoocznego, z ptaskich, dwuwymiarowych
obrazow, ktore sa zestawiane z wczesniejszymi dosSwiadczeniami ruchu, jakie
przezyt patrzacy{6}. Dlatego rzeczywisty efekt giebi nie moze by¢ zwiazany z
iluzja perspektywy zbieznej. Byloby tak, gdyby przestrzen stanowita, jak ma to

miejsce w teorii Newtona, absolutne tlo dla ruchu, ktéry jest postrzegany przez



zewnetrznego w stosunku do niej obserwatora. Filozofia sztuki zwiazana z
chinskim malarstwem monochromatycznym zmienia punkt odniesienia.
Przestaje nim by¢ §wiadomos$¢ niezaangazowanego obserwatora, a staje si¢ nim
poczucie przestrzeni, jakie ma jej uczestnik. Kto$, kto w niej partycypuje, a wigc
odnosi si¢ do niej poprzez ruch, mysl i uczucie.

Przestrzeh ma glegbig, poniewaz si¢ ja przemierza: idzie si¢ do przodu,
wraca si¢, zdobywa si¢ goér¢ 1 schodzi z niej, ma si¢ jakas Swiadomos¢
przesztosci, ktora ,,odczytuje” wymiar cywilizacyjny lub religijny niektorych
miejsc. Przestrzen ma glegbig, poniewaz jest ona ,,miejscem” dla wszelkiej
ludzkiej aktywnosci (w tym umystowej), wszelkiego uczucia. Myslenie 1 czucie,
czyli to, co stanowi tre$¢ chinskiego pojgcia umyshu (xin), jest zwiazane z
intuicja przestrzenng w takim sensie, w jakim mowi si¢ o wewngtrznych
przestrzeniach utworu muzycznego. Chodzi tu zatem o jej esencj¢ a nie o jej
istote. Taka przestrzen jest miejscem. Nie jest zatem zwiazana z geometryczna
czy tez platonska abstrakcja idei przestrzennosci jako takiej. Nie jest roOwniez
dostepna jedynie za pomoca zewngtrznych wymiardw siatki czasoprzestrzennej,
lecz ma ,,swoje dao 1 qi”, ktére mozna wyczu¢, uchwyci¢ intuicyjnie. Sa takie
krajobrazy, jak na przyktad ,,Samotna gora nad brzegiem bezmiernego morza”,
ktore wywotuja poczucie ogromnej, nieograniczonej przestrzeni, odczucie
kojacego tadu 1 petnej sity harmonii. Zanurzajac si¢ kontemplacyjnie w takim
krajobrazie umyst wycisza si¢, otwiera si¢ na $wiat, doznaje jego glebi 1 zatraca
si¢ w niej. Esencje miejsca — jego dao 1 jego gi — regeneruja, odswiezaja. Takie
miejsce nie tyle jest, ile wytwarza si¢ w trakcie jego ,,przemierzania”. Ruch
kontemplacji 1 przestrzen wspottworza si¢ nawzajem, poniewaz maja w sobie
nawzajem zrddto siebie samych a podmiot jest tym miejscem, w ktoérym cate to
zdarzenie si¢ urzeczywistnia.

Pierwsza Zasada mowi wlasnie o tak rozumianej wspotzaleznosci
przestrzeni dzieta sztuki, ktéra ujawnia si¢ uczestniczacemu w niej czlowiekowi.

Ogladanie zwigzane jest z aktywnym interpretowaniem 1 analiza tego, ,,co”



wida¢. Ogladanie jest w sposob nieusuwalny intencjonalne, nakierowane na
jakas tres¢, w wigkszym lub mniejszym stopniu abstrakcyjng. Natomiast celem
biernej kontemplacji, ktora poddaje si¢ temu, jak si¢ cos dzieje, lub tez temu, ze
sig¢ cos dzieje, jest skuteczny rezonans zewnetrznej przestrzeni krajobrazu (lub
dzieta sztuki) 1 miejsc wewngtrznego Swiata cztowieka. Jeden z pierwszych
chinskich komentatorow Szesciu Zasad sformutowat t¢ mysl tak: ,,Aby ujawnic
prawdziwy talent, ze wszystkich zasad wystarczy uczy¢ si¢ i praktykowac
pierwsza. Qi w statosci jego ruchu i transformacji kazdy otrzymat jako dar z
przyrodzenia”{7}.

Miedzy cztowiekiem a kosmosem nie ma jakiej$ zasadniczej granicy 1
odrgbnosci. Obraz - jesli jest dzielem sztuki - jest rOwnie naturalny jak rosnace 1
dojrzewajace drzewo, zwierzg czy kwiat: ,,...w kontemplacji doswiadczamy
emocjonalnej przyjemnosci podobnej do tej ptynacej z bezposredniego kontaktu
z naturalnym pigknem. Kazde wygigcie zyjacego drzewa jest zywe; 1 kazda
malenka kreska arcydzieta kaligrafii, dla ktérej inspiracja byt jaki§ obiekt
naturalny, ma energig zyjacej rzeczy’{8}.

Powrdcimy do tego jeszcze w dalszej czesci artykutu, ale juz w tym
miejscu  trzeba wyraznie podkresli¢, ze ,inspiracja natura® w
monochromatycznym malarstwie chinskim nie ma nic wspdlnego z
imitowaniem naturalnych ksztattéw. Jest to sztuka z gruntu intelektualna 1
abstrakcyjna. Nawet wtedy, gdy mamy do czynienia z rozpoznawalnym
ksztaltem, to zarbwno tworca, jak 1 widz [odbiorca] maja swiadomos¢ przede
wszystkim estetycznego charakteru linii 1 ich kompozycji. To, co si¢ probuje
uchwyci¢ jest samym ruchem, jest sama esencja zmiennosci, jest natura tego oto
konkretnego miejsca. Jej odnalezienie pozwala wykreowaé empatyczne
wyczucie charakteru danej przestrzeni, dla ktérego medium stanowi estetyczna
abstrakcja ruchu pedzla zostawiajacego barwne plamy na kartce papieru.

Wszelkie oceny sa tu echem uczu¢ zywionych do przyrody. Rozumie si¢

przez to rzecz nastgpujaca: Cztowiek, ktory dojrzewa w cywilizacji adorujace;j



naturg, moze w sposob niezaktocony dojrzewac jako ,,wrazliwa na naturalne
pigkno” osoba. I przeciwnie, kto$, kto wychowywany byt w kulcie cywilizacji
technicznej, w samym srodku wysoko zurbanizowanej przestrzeni wielkiego
miasta, mogt w pewnym stopniu zatraci¢ swa naturalng wrazliwos¢ na tego
rodzaju pigkno. Potrzebuje wtedy kontaktu z przyroda (lub arcydzietem
kaligrafii czy malarstwa) by wyciszyc¢ sig 1 ponownie otworzy¢. Wtedy na nowo
mozliwy staje si¢ rezonans umystu 1 §wiata w jasnej, zmystowej percepcji
wibrujace] zywa energia przestrzeni, jaka stwarza ruch umoczonego w
atramencie pedzla ,,tanczacego” na chionnej kartce papieru. Taki stan uczuc
zywionych do natury umozliwia ten rodzaj zmystowej percepcji przestrzent,
ktory zaktadany jest przez tworce jako cel 1 zarazem srodek do tego celu
prowadzacy. I dopiero w takim kontekscie prawidtowego znaczenia nabiera
zwiazane z Pierwsza Zasada przekonanie, iz zadaniem wszelkiej sztuki w
Chinach jest doprowadzenie do jedno$ci wlasnej wewngtrzne] przestrzeni
psychicznej ze zmystowymi wlasciwosciami kompozycji, ktéra si¢ kontempluje.
Osobiste urzeczywistnienie tej jednosci jest celem sztuki. Wtedy, jak glosi
Pierwsza Zasada, niczym niezakldcony przeptyw gi rodzi zywy ruch kreski,
ktéry jest echem stanu wewngetrznej rownowagi 1 spokoju{9} wszechswiata i
umystu tworcy. Echem, ktory moze rozbrzmiewa¢ w kolejnych kontemplacjach
uczestniczacych w tej sztuce widzow.

Gdy czyta si¢ chinskie traktaty estetyczne, to jawnym staje si¢
przekonanie zywione przez chinskich tworcow, ze ,,pigkne” sprowadza si¢
ostatecznie do ,,przepelnione harmonia wibrujacej energii zycia”. Tego rodzaju
sztuka nie ma ,,porusza¢” emocji i umystu widza, lecz przez ich wyciszenie ma
,,0zywia¢” jego wewngtrzna — zaroOwno fizyczna jak 1 duchowa— energig.
,ZAtmosfera Qi” kreowana przez t¢ sztuke, cho¢ trudno byloby powiedziec,
czym ona tak naprawdg jest, z cata pewnoscia jest rozpoznawalna i jest tym, co

ja okresla 1 wyrdznia.



2. Pedzlem okresl charakter

Druga Zasada odnosi si¢ wprost do pedzelka - podstawowego narzedzia
monochromatycznego malarstwa chinskiego. Pedzelek stuzy zaréwno do
pisania, jak 1 do malowania. Arcydzieta kaligrafii, malarstwa pejzazowego,
rodzajowego a nawet krotkich form poetyckich tworzone byty przez pisarzy-
malarzy-poetow nie tylko w jednej osobie, ale 1 na jednej 1 tej samej kartce
papieru jako formy zintegrowane, w zgodzie z nauka zawarta w Szesciu
Zasadach.

Podstawowa zasada rzadzaca ruchem umoczonego w tuszu pedzelka
stanowi: ,,Pedzlem okresl charakter”. To, co jest w niej najbardziej istotne,
zostato zapisane przy pomocy dwu znakdéw: gu i fa, 1 na pierwszy rzut oka zdaje
si¢ ogranicza¢ do czysto praktycznych, technicznych probleméw. Warto si¢ im
jednak przyjrze¢, zeby zrozumie¢ dlaczego ,,okreslenie charakteru” nie odnosi
si¢ do mniej lub bardziej statycznej struktury ksztattu, lecz do rownowagi
poruszajace] si¢ figury. Znak gu przedstawia czynno$¢ oddzielania migsa od
kosci 1 oznacza zardwno ko$¢ jak 1 charakter, nastr6j. Natomiast fa jest jednym z
kluczowych znakow dla filozofii chinskiej, ktorym oznacza si¢ prawo, model,
zasade czy tez metodg. Sze$¢ Zasad (Liufa) zostalo zapisanych przy pomocy
tego witasnie znaku. Sktada si¢ on z dwu czgs$ci— lewej, ktéra przedstawia
plynaca wodg 1 prawej oznaczajacej ,,18¢”. Tres¢ tego znaku moze sprawiac
czytelnikowi zachodniemu pewna trudno$¢, poniewaz méwi si¢ tu o tym, ze
podstawowe regularnosci, z jakimi mamy do czynienia w §wiecie ,,plyna”.

Wytlumaczmy rzecz na prostym przyktadzie wschodzacego kazdego
ranka stonca. Regularno$¢, na ktoéra zwraca uwage badacz zachodni, to fakt
codziennego pojawiania si¢ stonca nad horyzontem. Wazne w tym zdarzeniu
jest to, ze ono zachodzi — w przesztosci, dzisiaj 1 bedzie tak rowniez kazdego
jutrzejszego dnia. Stad reguta: ,,Stonce codziennie wstaje nad horyzontem™.

Mozemy jeszcze postara¢ si¢ znalez¢ prawo bardziej podstawowe i



odpowiedzie¢ na pytanie o to, dlaczego tak si¢ dzieje 1 dzia¢ si¢ bedzie. Przy
takim ujgciu zasadniczo trudno byloby nam jednak powiedzie¢, co tu ,,ptynie”?
Jest jakis ruch stonca , ale wiemy, ze jest on pozorny.

Badacz chinski rzecz widziat odmiennie. Nie skupiat si¢ na tym, ze stonce
wschodzi, lecz probowat okreslic, jak wschodzi 1 jakie zmiany sa z tym
zdarzeniem skorelowane. Tym, co bylo przedmiotem jego rozwazan byta
zmiana 1 state charakterystyki tej zmiennosci. Z takiego punktu widzenia widaé
wyraznie, ze wschody stonca ,,ptyna” cyklicznymi zmianami por roku. ,,P6j$¢”
za ta zmiennoscia, to podejmowac czynno$ci zgodne z obecnym stanem tej
czesci Swiata, w ktorej si¢ znajdujg, tzn. sia¢ w porze siewu czyli na wiosng , a
zbi6r przeprowadza¢ w pelni lata, gdy plony dojrzeja. I nie powinna nas myli¢
rolnicza konotacja tego przyktadu. W ten sposdb mozna patrze¢ na wszystko,
nawet na monochromatyczne malarstwo tuszem, ktore nigdy nie byto sztuka
ludowa. Przeciwnie, byto uprawiane przez ludzi wyksztatconych, jako produkt
ich estetycznie wyrafinowanego smaku. Przy czym przypomnijmy, zZe to
wyrafinowanie zawsze powstawalo w kontekscie, majacego swe zrodto w
kulturze, uwrazliwienia na pigkno przyrody.

Czego zatem dotyczy 1 o czym mowi Druga Zasada? Dotyczy
podstawowych narzedzi, jakimi postuguje si¢ kaligraf-malarz-poeta. A sa nimi
pedzel, tusz 1 papier. Papier musi cechowa¢ niezwykta chtonnos¢. Najczesciej
nie ma on idealnie gladkiej powierzchni i rzadko kiedy bywa nieskazitelnie
biaty. Maluje si¢ na nim chinskim atramentem, ktory ma tg wlasciwos¢, ze jest
sprzedawany w formie stalej — jako laseczka tuszu — a nie ptynnej. Wazne to jest
z powodu wrecz nieskonczonej ilosci odcieni, ggstosci 1 przejrzystosci, jakie
moze on przybiera¢, w zalezno$ci od tego, jak duza iloscia wody jest
rozprowadzany. Przy takim bogactwie mozliwej do osiagnigcia ekspresji barwy
czarnej, jaka zdolny jest z niego wydoby¢ biegly malarz, przestaje dziwic
dlaczego nie odczuwano potrzeby zastosowania innych barw. Pojawiaja si¢ one

niekiedy w kompozycjach w ,,ilosciach” doskonale minimalnych. I jeszcze jedna
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cenna wtasciwos¢ oryginalnych chinskich tuszy. Odznaczaja si¢ one niezwykta
trwaloscia. Nie tylko nie blakna pod wptywem $wiatla, ale sa rOwniez odporne
na wywabianie woda.

I na koniec pedzel, ktory kresli linie, kropki, rozmyte, nieregularne plamy
w niezwyktly doprawdy sposob. Jak to trafnie ujat Roland Barthes: ,,Jesli chodzi
o pedzel (lekko zwilzony w atramencie), to porusza si¢ on, jakby byt palcem,;
podczas gdy nasze dawne piora potrafily jedynie pogrubia¢ lub cieniowac, a
poza tym ograniczaly si¢ tylko do drapania papieru w tym samym kierunku,
pedzel moze si¢ slizgac, wic, podnosic sig, a jego slad, pozostawiony, by tak
rzec, w przestrzeni, posiada cielesna, namaszczong gibkos¢ reki”{10}. I jeszcze
jedno spostrzezenie uczynione przez Claire [llouz{11}: ,,Zanurzy¢ pedzelek w
atramencie, trzymac¢ go pionowo nad kartka papieru, narysowac na niej kreske —
zajmuje to kilka sekund. Nakreslenie takiej kreski, jakiej si¢ pragnie, budzi
troche¢ niepokoju, kiedy sobie u§wiadomimy, ze zdolnos$¢ papieru 1 jedwabiu do
natychmiastowego wchtaniania atramentu sprawia, ze jakakolwiek zmiana czy
poprawka jest niemozliwa 1 ze migkka tkanka wlosia przekaze nieomylnie kazde
drgnigcie dtoni” {12}.

O czym méwi Druga Zasada? Mowi o tym, by nie starac si¢ zapanowac
nad narzedziem, lecz ,,stopi¢ si¢ z nim w jedno. Tak by migdzy malarzem — jego
cialem 1 jego umystem - a pedzlem nie byto, jak to okreslaja chinscy mysliciele,
zadnej granicy. Nawiasem moéwiac, przy takich narzedziach sama technika 1
praktyka artystyczna jest odpowiedzialna za to, ze trudno byloby na serio
powiedzie¢, kto (co) tu jest przyczyna czego, gdzie konczy si¢ rola tworzywa a
zaczyna tworcy. Wydaje si¢, ze ta uwaga nie traci na wazno$ci rowniez 1 w
innych rodzajach sztuki swiatowej, ale w tej uznawana jest za szczegdlnie
istotna. Jesli twérca ma pedzlem ,,okresli¢ charakter”, to musza zostac
stworzone warunki, w ktorych linia, kropka czy plama kieruja ,,beztroska

wycieczka” szlakami gi.
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Nieprzypadkowo w ostatnim zdaniu postuzylam si¢ tytutem jednego z
rozdziatow ,,Prawdziwej Ksiggi Poludniowego Kwiatu” Zhuangzi, ktora jest
jednym z podstawowych traktatow taoizmu filozoficznego. ,,Beztroska
wycieczka” zawiera wyklad taoistycznej filozofii zycia. Podstawowa dla tej
koncepcji kategoria jest ziran czyli pojgcie okreslajace zasade spontanicznosci,
jaka powinno posiada¢ dzialanie cztowieka madrego. Co ciekawe, z pojeciem
tym, cho¢ za kazdym razem nieco inaczej interpretowanym, spotykamy si¢ 1 w
konfucjanizmie 1 w buddyzmie Chan (japonski Zen). Spontanicznos¢ jest
rowniez tym, bez czego nie da si¢ ani kaligrafowac, ani malowac. Jest tak,
poniewaz (podobnie jak w przypadku problemu tego, co ,widzi si¢”
kontemplujac wschod Stofica) istotng tres¢, charakter 1 nastrdj niesie nie
kompozycja ksztaltow, lecz zawarta w obrazie struktura ruchu ,, (...)
poruszajace]j si¢ figury w momentalnej rownowadze” {13}.

Pedzel nie ma kresli¢ statycznych ksztattow. Nie tylko maluje si¢ w
srodowisku bardziej lub mniej przesyconym wilgocia, z koniecznosSci
zmieniajac wciaz predkos¢ ruchu pedzla, nacisk wlosia na karte 1 jego kat
nachylenia wzgledem niej, ale 1 ksztalty, ktore powstaja musza by¢ dynamiczne.
Kreska malowana jest tak, by pomiedzy obu jej koncami powstawato napigcie.
Jesli jest to dtuzsza linia ciagla, to zawsze w trakcie jej ,,przemierzania”
zmieniaja si¢ gestose, nacisk 1 predkos¢, z jaka prowadzony byt pedzel. Kropka
nigdy nie jest malowana jako mate, idealnie kragle, statyczne koto. Kropka
nigdy nie jest okragla, zawsze jest w ktora§ strong skierowana, dokads
,zmierza” 1 z jej ksztattu daje si¢ odczyta¢ dokad ,,ptynie”. W wieloplanowych,
dhugich zwojach pejzazowych miedzy jednym a drugim planem jest pusta, nie
zamalowana przestrzen. Stwarza to niezwykle dynamiczna — cho¢ bardzo czgsto
o wyciszonym 1 spokojnym charakterze — ,,atmosferg zmiany” i w¢drowania. Ta
pusta przestrzen wywotuje wrazenie, ze trzeba opusci¢ plan blizszy, aby moc
wejs¢ do dalszego, ktory tez na krawedzi ma pustke, zmuszajaca do kolejnego

wyjscia 1 wejscia.
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Wszystkie czynnosci zwiazane z malowaniem musza by¢ rytmiczne,
skorelowane z tempem oddechu, a kolejne fazy sa tak krotkie, 1z nie ma tu czasu
na $wiadomy wybor 1 §wiadome, kontrolowane prowadzenie r¢ki. Wszystko
odbywa si¢ w zasadzie momentalnie, jakby instynktownie czyli ,,spontanicznie”
1 poza dziataniem (wuwei) czyli tak, jak si¢ dzieje: ,,[...] obraz lub kaligrafia
musza by¢ ukonczone w czasie jednego oddechu, ostatecznie w czasie jedne;j
koncentracji”. Moment pisania jest jak ,,[...] moment uderzenia przez pianist¢ w
klawisz — brzmienia dzwigku nie da si¢ poprawi¢ pozniej” {14}. Ten moment ma
stanowi¢ wilasnie jednos¢ stanu wszech§wiata — ,,poruszajacej si¢ figury w
momentalnej rownowadze”. A obraz nie jest tego zapisem, lecz jest pelen zycia
(gi), poniewaz taki jest charakter przestrzeni 1 kazdej relacji, jaka si¢ na nia
sktada: ,,[...] pierwsza dezyderata jest, by rzecz byla zywa; nastgpna jest
odkrycie w czym to zycie tkwi" {15}.

3. Forme kresl z natury

Trzecia Zasada stanowi: Formg kres$l z natury. I znéw odnosi si¢ ona
zarowno do kaligrafii jak 1 malarstwa. Jak zobaczymy, w kazdej z nich chodzi o
umiej¢tne oddzielenie natury od przeszkadzajacego w jej odbiorze naturalizmu i
realistycznej reprezentacji. Forma siedmiu podstawowych kresek, ktérych
uzywa si¢ piszac znaki, zostala okreslona w tzw. Siedmiu Tajemnicach (Qi
miao) nastepujaco:

,,1. Linia horyzontalna (heng) pisana tak, ze wyglada jak formacja chmur
— skupionych 1 ptynacych tysiace mil, 1 z nagla konczacych sig.

2. Kropka (dian) daje impresj¢ kamieni spadajacych z sita z wysokiego
klifu.
3. Zamaszysta kreska biegnaca z gory na dot (pie) pisana z prawej strony

ku lewej jak ostrze miecza lub jak 1$niacy rég nosorozca.
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4. Linia wertykalna (z/i) jest jak pien winorosli majacy tysiace lat, lecz
weciaz pelen sity 1 solidnie zbudowany.

5. Kreska ostro zakrgcajaca (wan) jest jak mocne wigzanie cigciwy tuku —
gietkie w wygladzie lecz w rzeczywisto$ci stawiajace silny opor.

6. Kreska biegnaca z lewej ku prawej zwana na, jest opozycja do pie —
jak nagle spadajaca fala lub jak ptynaca chmura, ktéra emituje grzmot.

7. Kreska w dol, z lewa na prawo, bardziej prosta 1 sztywniejsza niz na,
zwana ti — jak upadajacy pien sosny z solidnymi korzeniami” {16}.

Inspiracj¢ dla kresek powinna stanowic: ,,[...] masywnos¢ lapy tygrysa,
szorstka powierzchnia kamienia, cigzki $lad stonia, zakr¢cony ksztatt galezi
sosnowych, solidno$¢ wyprostowanego pnia kasztana, elegancja ptatkdéw
orchidei, niesforno$¢ starego rattanu, petzajacy ruch weza [...]”°{17}. Trzeba
naprawde¢ wielu wnikliwych obserwacji, wielu godzin studiow z natury, by moc
tak pisa¢, by kaligrafia byta echem naturalnych ksztaltow, by inspirowata
kontemplujacego ja cztlowieka tak, jak sama natura.

T¢ sama przenikliwo$¢ obserwacji znajdziemy w malarstwie. Drzewo,
kamien, woda 1 gora, kwiaty czy owady kre§lone sa w formach tak prostych a
przy tym tak ,,esencjalnych”, ze jasnym jest, iz tworcow tych dziet zupetnie nie
interesuje realistyczna interpretacja, lecz estetyczne emocje, jakie wywotuje
bliskie obcowanie z przyroda. W efekcie wytrwatych i niezwykle rzetelnych
studidow z natury powstaje abstrakcyjny projekt kompozycyjny, w ktorym na
przykiad realistycznie 1 z dbatoscia o szczegdét namalowane ryby— jak z
podrecznika ichtiologii — ,rzucone” sa w pusta przestrzen papieru w
perspektywie z gory, tworzac punkt widzenia, w ktorym, jak w kubizmie, wida¢
to, co w tym rzucie perspektywicznym jest niemozliwe do zobaczenia— a
mianowicie brzuchy ryb. I nad tak zamarkowana wodna przestrzenia tworca
wilasciwie kaligrafuje schemat skalistego, wysoko wyztobionego brzegu, z
ktorego, przewieszajac si¢ nad rzeka, ,,splywa’ oddana wspaniale impresyjnymi

pociagnigciami pedzla — ukwiecona gataz. Efekt, aczkolwiek zdawac by sie
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moglo catkowicie sztuczny, bynajmniej nie jest nienaturalny. Jest wprost
przeciwnie. Zaden naturalizm nie przeszkadza w zatopieniu sie w dao i w qi
tego krajobrazu: ,,W malarstwie chinskim funkcja formy nie jest
reprodukowanie naturalnego ksztattu, lecz raczej tworzenie denotacji lub
sugestii ich podstawowych esencji” {18}.

Ksztatt denotujacego znaku jest niezwykle wypieszczony 1 wymaga dosy¢
wyrobionego 1 wyrafinowanego smaku estetycznego, ale ciekawe jest tu jeszcze
1 to, ku czemu to dziatanie jest skierowane. Sam sposob abstrahowania jest
oczywiscie identyczny zarowno na Wschodzie jak 1 na Zachodzie. Z konkretow
wyciagamy ich tres¢, mniej lub bardzie; ogdlna. Zachodd, za Platonem,
przedmiotem tej operacji czyni ide¢ — to, co w rzeczy indywidualnej jest
niezmienne, wieczne i jedno. Natomiast przedmiotem ogolnosci zarobwno w
mysleniu jak 1 w sztuce chinskiej sa esencje natury — to, co w zyjacych rzeczach
jest sama zmiennos$cia, momentem rOwnowagi 1 ich relacjami z otoczeniem.
Zatem przedmiotem sztuki nie jest pigkno samo, lecz jego ruch, jego zyciodajna
zmienno$¢.

Oczywiscie zmienno$ci nie da si¢ denotowa¢ w taki sam sposéb jak
stalosci idei. Stad wysoce intelektualna sztuka monochromatycznego malarstwa
tuszem tworzy formy przesycone pewna, rzec mozna, ,,atmosfera” mysli, niz
samym wyartykulowanym jej zapisem. Znak odwotuje si¢ do osobistego
dos$wiadczenia widza. Ryby, pustka rzeki, skalisty klif 1 ukwiecona galaz
niczego tu nie symbolizuja, lecz sa znakiem witalnosci. Maja bardzo
wypracowana posta¢ — forme 1 ksztalt — lecz nie maja znaczenia w sensie
obiektywnej tresci, lub raczej catym ich sensem jest indywidualny rezonans
indywidualnej kontemplacji. To, ze zdarzenie si¢ powtarza — od tworcy poprzez
kolejne pokolenia widzow — jest jak gdyby efektem echa. Echo nigdy nie
powtarza doktadnie tak samo, lecz brzmi zaleznie od okolicznosci. Kazda
kontemplacja tworzy harmoni¢ tych oto okoliczno$ci (stan osoby, stan $wiata)

jako echo esencji przestrzeni obrazu. Przezroczysta powtoka tych znakéw jest
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czas konkretnie odbywajacej si¢ czynnosci, ktdérego rysem charakterystycznym
jest to, ze w naturalny sposob jest on powtarzalny — jak czas kwitnienia wisni,
czas parzenia herbaty. Wazne jest pierwsze dotknigcie, wyrdzniony jest moment

,,fozpoczgcia si¢” obrazu, ...potem wszystko juz ,,ptynie”.

4. Koloruj zgodnie z rodzajem

Zasada Czwarta zwigzana jest z pewna konwencja kolorystyczna, ktora
wiaze si¢ z tzw. kolorami cieplymi (czerwony, z6lty, pomaranczowy) 1 zimnymi
(zielony, niebieski 1 fioletowy). Ich zastosowanie moze by¢ odnoszone do
rozbudowanych klasyfikacji podtug tabel odpowiedniosci, ktére zostaly
opracowane w filozoficznych szkotach naturalistycznych. Stosuje si¢ je w wielu
dziedzinach kultury chinskiej od tradycyjnej medycyny 1 sztuki kulinarnej
poczynajac, a na egzegezie tekstow numerologicznych 1 geomancji konczac.
Maja one jednak mocno konwencjonalny charakter i nie musimy si¢ z nimi

blizej zapoznawac.

5. Komponuj

Zasada Piata informuje o potrzebie komponowania elementoéw obrazu.
Najtatwiej chyba rozpoznawalna zasada kompozycyjna jest asymetria, ktora jest
wybierana, poniewaz nadaje dynamiczny efekt cato$ci aranzacji. Jesli chodzi o
perspektywe to, jak juz o tym byta mowa, chinscy twoércy swiadomie rezygnuja
ze stosowania perspektywy zbieznej. Wprawdzie, znali zasady jej wykreslania
prawie dziesi¢e¢ wiekow przed Europejczykami, lecz uznali, Ze moze mie¢ ona
jedynie ograniczone zastosowanie, poniewaz dookre$la przestrzen nazbyt
naturalistycznie, zajmujac miejsce przeznaczone dla pracy wyobrazni i uczucia.
Dla ich celow lepsza okazata si¢ drabina naktadajacych si¢ na siebie planow,

perspektywa z lotu ptaka 1 jak w kubizmie — dookolna, poniewaz:
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,,Rzeczywistos¢ arcydzieta malarstwa czy kaligrafii transcenduje rzeczywisty
swiat. Istnieje w oczach umystu jako przestrzeh wyobrazona”{19}.

Przy takim korzystaniu z perspektywy w malarstwie chinskim ogromna
rola przypada pustej przestrzeni. Woda w opisywanym przeze mnie obrazie
Bada Shanren (1624-1705) denotowana jest za pomoca pustej przestrzeni.
Stanowi ona dopelnienie dla graficznego znaku ryb. W tym przypadku takie
skomponowanie pustki na obrazie, ktore wywoluje wrazenie ruchu ryb w nurcie
rzeki jest bardzo silnie powiazane z wrazliwo$cia patrzacego, ktora kreuje
empatyczne wyczucie charakteru przestrzeni. Gdyby$Smy chcieli graficznie
,dopowiedzie¢” t¢ przestrzen, tym samym zmniejszylibySmy natgzenie gry
wyobrazni. Perspektywa umystu potrzebuje kontemplacyjnego wejscia, by
swobodnie wytyczac i przemierza¢ droge ,,szlakami gi”.

Wsrdd innych zasad kompozycyjnych znajdziemy reguly uzyskiwania
efektu glebi obrazu za pomoca stosowania rozproszenia lub zaggszczania
znakoéw oraz zasad¢ dominujacego elementu kompozycji nazywana ,,regula
gospodarza 1 goscia”. Ciekawostka jest rowniez charakterystyczny sposob
potraktowania kontrastu jasny-ciemny, ktéry zwiazany jest z konstruowaniem
znaku w ramach systemu wzajem dopelniajacych sie przeciwienstw yin-yang.
Dlatego kompozycja $wiattocieniowa nie ma w sobie niczego z precyzji
Rembrandta. Tu $§wiatlo, ktére wydaje sie, ze pada ze wszystkich stron, nie

buduje ztudzenia trojwymiarowe;j glebi.

6. Kopiujqc — szukaj esencji

Ostatnia, Szo6sta Zasada stanowi: Kopiujac — szukaj esencji. Tym razem
przedmiotem rozwazan bedzie esencja mistrzowskiego pedzla 1 metod. Jak w
wielu tradycyjnych sztukach, w ktorych ceni si¢ rzemiosto i przyznaje sig, iz
niewielu dane bedzie osiagna¢ doskonatosé, tak i tu wielka wage przywiazuje

si¢ do nauki zawartej w pracy kopiowania obrazow 1 kaligrafii starych mistrzow.
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Pewnym zaskoczeniem dla nieprzygotowanego widza moze by¢ zewngtrzny
ksztalt dobrej kopii na przyktad wybitnego dzieta kaligrafii. JesteSmy nauczeni,
ze dobra kopia jest wiernym powtorzeniem jesli juz nie materiatow, to z
pewnoscia techniki 1 wizualnych efektow osiagnigtych przez oryginat. Kopia nie
moze by¢ zewngtrznie ,,niepodobna” do oryginatu. Tymczasem w przypadku
omawiane] przeze mnie sztuki jest tak, 1z: ,,Identyczna seria znakéw moze by¢
nakres§lona przez dwie osoby i1 cho¢ linie opisuja doktadnie, precyzyjnie to
samo, bez zadnych réznic pomigdzy kreskami 1 struktura, praca jednej z nich
moze by¢ obiektem wspaniatej kontemplacji, podczas gdy praca drugiej jawi si¢
jako pospolita tak, ze niewyksztatcony widz czuje, ze mogtby sam zrobi¢ to
rownie dobrze. Nietatwo jest analizowac pigkna lini¢ dobrego kaligrafa, jeszcze
trudniej jest ja imitowac” {20}.

Kopiowanie nie moze zatem polega¢ na odwzorowywaniu ksztaltu 1
techniki, poniewaz sa one catkowicie zindywidualizowane. To, jak si¢ maluje
jest tu pochodne, a wlasciwie jest idealnie rownowazne z tym, kim sig jest.
Ponadto, kim si¢ jest w momencie malowania jest dookreslane przez relacj¢ z
tym, co chce si¢ ,,odmalowac”, a jak juz o tym mowilis$my, jest nia sama esencja
ruchu. Takiej kreski, takiego pociagnigcia pedzla nie da si¢ w zasadzie
imitowa¢. Mozna natomiast podja¢ probe odnalezienia 1 oddania samej esencji
kopiowanego obrazu. Jesli takie zajecie bedzie traktowane jak dialog, jak rzecz
przynalezna komunikacji z ,,przodkiem”, méwiac jezykiem filozofii chinskiej, to
wtedy owo przedsigwzigcie moze ukazaé swoj tworczy charakter. Dlatego
kopiowaniem zajmuja si¢ nie tylko uczniowie, ale 1 uznani mistrzowie, a efekt
pracy tych ostatnich moze znalez¢ si¢ wsrdd arcydziet gatunku zdawacé by sie
mogto catkowicie odtworczego, jakim jest kopia dzieta innego pedzla. Wielkie
kopie zajmuja miejsce rownorzedne z oryginatami w szeregu arcydziet tego

malarstwa{21}.

7. Zakonczenie
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Zamiast podsumowania moich rozwazan chcialabym przytoczy¢ opis
stylu zycia tworcy monochromatycznego malarstwa tuszem, ktory to styl tak
opisat wspotczesny artysta Kwo Da-Weit: ,,Styl zycia literata zostat ustanowiony
na dlugo przed Dynasta Tang. Ich zycie skoncentrowane bylo na zblizonych do
siebie czynnosciach takich jak picie wina, pisanie poematow, gra w szachy 1
przede wszystkim eksperymentowanie z pgdzlem — malujac lub piszac. Dla tej
klasy szczegdlnie istotne bylo srodowisko, w ktorym zyli 1 w ktorym miatly
miejsce wszystkie ich artystyczne poczynania. Ich ogrody, a juz szczeg6lnie ich
pracownie, byly dobrze ozdobione. W ich ogrodach znalez¢ mozna byto sliwy 1
bambusy {22} réwnie tatwo jak zurawie na dziedzincach 1 ryby w stawach. W
ich bibliotekach, poza dobrymi ksiazkami, czgsto eksponowana byta orchidea.
Sciany czgsto dekorowaly harfy i lutnie. Na poétkach mozna bylo znalezé
archaiczne naczynia z brazu i rzadka porcelang. W kazdym pokoju znajdowata
si¢ ekspozycja wspaniatego malarstwa 1 kaligrafii. Ich narzedzia, takie jak
pedzle 1 pozostate profesjonalne akcesoria, byly starannie wykonane; ich
kamienne pieczgcie byty kosztowne 1 stanowily przedmiot kolekcjonerskich
zabiegdw. Moda na upigkszanie pracowni 1 bibliotek za czasow Dynastii Ming
osiagneta swoje apogeum. Przepieknie wykonane podstawki pod kadzidia 1
przybory uzywane w ceremonii picia herbaty zajmowaly szczegdlne miejsce w
ich literacko-artystycznym zyciu. Cho¢ najczes$ciej ci uczeni-artysci wycofywali
si¢ z dziatalno$ci politycznej 1 gardzili my$la o zdobyciu pozycji malarza
dworskiego, cho¢ szukali prostych celow i nieskomplikowanego stylu zycia, to

wynagradzali to sobie przyjemnos$ciami, w jakie wzbogacali swoje codzienne

sycie”{23}.

Anna I. Wojcik — email: wojcik@grodzki.phils.uj.edu.pl
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PRZYPISY

{1}The Mustard Seed Garden Manual of Painting Princeton University Press 1992 s. 19 (tlumaczenie z jezyka
angielskiego - A.LW.).

{2} Tamze, s. 19.

{3} Chiang Yee Chinese Calligraphy — An Introduction to Its Aesthetics and Technique Harvard University
Press 1973.

{4} Kwo Da-Wei Chinese Brushwork in Calligraphy and Painting Dover Publications, New York 198 s. 57.
{5}Tamze, s. 66.

{6} Szersze uzasadnienie tej tezy znalez¢ mozna w seminaryjnej pracy Jamesa J. Gibsona The Perception of the
Visual World, na ktora powoluje si¢ David A. Slawson w: Secret Teachings in the Art. of Japanese Gardens
Kodansha International, Tokyo 1991 s. 107 i nastgpne.

{7} The Mustard Seed... wyd. cyt. s. 19-20.

{8} Chiang Yee Chinese... dz. cyt. s. 112.

{9} W tej filozofii ,,spokdj umystu” i ,,harmonia wszech§wiata” sa kategoriami o charakterze Scisle estetycznym.
{10} R. Barthes Imperium znakow Warszawa, Wyd. KR 1999 s. 150.

{11} By¢ moze cudzoziemiec niekiedy zdolny jest zobaczy¢ wigcej, poniewaz to, co jest nudna oczywisto$cia
codziennosci dla autochtona, dla niego jest niezrozumiale niezwykte. Daje to mu pewna $§wiezo$¢ spojrzenia.
{12} C. lllouz Siedem skarbow czlowieka wyksztatconego cyt: za G. Jean Pismo — pamie¢ ludzkosci Wroclaw,
Wyd. Dolno$laskie 1994 s. 179.

{13} Chiang Yee Chinese... wyd. cyt. s. 119.

{14} Kwo Da-Wei Chinese Brushwork... wyd. cyt. s. 63 1 65.

{15} Chiang Yee Yee Chinese... wyd. cyt. s. 116.

{16} Tamze, s. 113.

{17} Tamze, s. 114.

{18} Kwo Da-Wei Chinese Brushwork... wyd. cyt. s. 67.

{19} Tamze, s. 66.

{20} Chiang Yee Chinese... wyd. cyt. s. 110.

{21} Zupemie osobna sprawa jest problem falszerstw dziet sztuki w Chinach, ktory oczywiscie nie jest zwiazany
z zagadnieniami estetycznymi, lecz w catosci z chgcia zysku.

{22} Obie te rosliny stanowity ulubiony motyw tworcow.

{23} Kwo Da-Wei Chinese Brushwork... wyd. cyt. s. 132.
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