Ziemia w dialogu

Jadwiga Rodowicz

(...) Artysta zachowuje si¢ w ten sposob, jakby od niego czegos
zadano, oczekiwano. Qczywiscie, nardd oczekuje, ale oczekuje
nie$wiadomie. (...)

Czlowiek powinien zawsze pamigtaé o tym, ze tworzy nie dla
siebie. Ale ~ chociaz tworzy nie dla siebie, powinien mowic tylko
o rzeczach, ktore sa mu bliskie. (...)

W sensie praktycznym artysta jest kim$ bezuzytecznym, ponie-
waz bez przerwy troszczy si¢ o ideal, a ideat to rzecz niekonkretna,
ktorej nie mozna w zaden sposéb spozytkowaé. I to stanowi,
w moim przekonaniu, dramat wspodlczesnych spoteczenstw, ktore
domagaja si¢ od artysty jakiegos praktycznego zastosowania.
A kiedy artyste usituje si¢ wykorzystaé w sensie praktycznym,
wowczas tamie sie go i niszczy jak zabawke.

Andriej Tarkowski, Kompleks Tolstoja

Ponizszy zapis powstat jako refleksja nad lekturg Tarkow-
skiego oraz z przypomnienia kamiennych ogrodéw w Japo-
nii. Powstat takze pod wplywem nieznanego jeszcze szer-
szemu gronu sformulowania ,,ekologia ducha” — jako kate-
gorii estetycznej, majace] towarzyszy¢ ,,Gardzienicom”
w ich dziatalnos$ci i w ich unikalnym podejsciu do przestrzeni
otwartej, traktowanej jako specyficzna ,,spatium theatralis”.

Do Wlodzimierza Staniewskiego, jako tworcy tego poje-
cia, nalezy okreslenie, co dokladnie przez nie rozumie,
autorce zas, na ktorej wyksztalcenie artystyczne niewatp-
liwie wywarta wplyw estetyka japonska, wydaje si¢ nie od
rzeczy podzielenie si¢ refleksja na temat tych nowych
kategorii. A to dlatego, ze nowe kategorie estetyczne zdaja
si¢ uzyskiwac swoj wlasciwy wymiar i obraz dopiero przenie-
sione w kontekst cywilizacji wyrostej na zupelnie innych
podstawach.

Ten tekst jest o sztuce, poniekad o teatrze, ale nie jest
o aktorach. Ten tekst jest o ziemi.

W mowieniu o ekologii odczuwa si¢ czgsto brak ducha.

Jakby rzadzit nami jedynie imperatyw ekonomiczny: jak
si¢ nam to potem przyda, jak zaowocuje, jaka z tego
bedziemy mie¢ korzy$¢é — my, nasze dzieci?

Czasami jednak nieswiadomie ujawnia si¢ ta obrona
duchowosci ziemi przez obron¢ krajobrazu i wpisanego
w ziemi¢ piekna, ktére jednak, przy podejsciu wylacznie
ekonomicznym w spos6b nieunikniony staje si¢ mysleniem
o ,,turystyce’.

A tymczasem obrona ,,duchowosci” ziemi wymaga zgola
innego myslenia o nie;j.

W tradycyjnym ujeciu, stosunek do ziemi i otoczenia na
Dalekim Wschodzie wyrastat z bardzo szczegolnej jej percep-
¢ji 1 zdominowany byt zupetnie nieprzystajacymi do naszych
kategoriami. Ziemia miata swoje oblicze, jak zywe stworze-
nie, 1 méwiono o jej formach jak o czg$ciach ogromnego
organizmu.

Ziemia i krajobraz mialy inspirujacy wptyw nie tylko na
poetow, traktowano je jako tworzywo i potencjalne dzieto
sztuki. Japonczycy, na przyklad, stworzyli ogromne in-
strumentarium pojeciowe dla oznaczania najsubtelniejszych
doznan, wywotywanych przez proste fenomeny natury na
cziowieka w niej zanurzonego. Wykorzystujac istniejacy
krajobraz — budowano w nim nowy, symboliczny — metafo-
ryczny. Najlepszym tego przykladem sa ogrody kamienne

przy $wiatyniach buddyjskich sekty zen, tzw. karasenzui (lub
karesansui lub ishiniwa). Karasenzui jest zbitka stowna
oznaczajaca ,,stare drzewo, goére, wode’’; to za$ oznacza,
w lakonicznym skrocie — krajobraz, nature, Swiat najprost-
szych jej fenomendw — roélin, ziemi, wody, otoczenia.

W swej prostej kompozycji ogrody takie bywaly artystycz-
na replika makrokosmosu przyrody, krotka metafora jego
praw. Do dzisiaj zdumiewaja niezwykloscia atmosfery, pigk-
nem, niepokoja ujeta w form¢ kompozycji kamiennych
— tajemnicza proporcja i zdaja si¢ Swiatem zyjacym samym
przez siebie. A ,,zyjacym” — znaczy ,,trwajagcym w dynami-
ce”. Przyktadem najbardzie] znanym jest kamienny ogrod
przy $wiatyni Ryéanji w Kioto. Jego twérca (projektantem)
byl prawdopodobnie Socami (zm. 1525), cho¢ by¢ moze
Tessen Soki (zm. 1492), albo tez kto$ catkiem nieznany*
(zrédta podaja takze rbézne daty powstania tego ogrodu,
najbardziej prawdopodobny jest wiek XVI).

Za prof. Wiestawem Kotanskim (Sztuka japoriska, WAIF,
Warszawa 1974, s. 205 1 n.) cytuj¢ opis ogrodu:

Zajmuje on niewielka, prostokatna ptaszczyzng (23 x 9), wysy-
pang bialawym zwirem, na ktérym rozmieszczono pigtnascie
glazéw roznej wielkosci, w pigciu grupach. Od potudnia i zachodu
otoczony jest murami okoto dwumetrowej wysokosci, spoza
ktorych wylaniaja si¢ korony sosen, od wschodu i pdétnocy
znajduja sie zabudowania, przy czym kraniec ogrodu traktuje sig
jako werande widokowa. Patrzac od $rodka werandy, z lewej
strony wida¢ skupiska ztozone z pigciu i dwoch kamieni, obros-
lych u podstawy mchem, po prawej za$, po trzy, dwa 1 trzy
kamienie, niektdrzy interpretatorzy widza tu rytm pomysinosci.

Zwir, w ktorym osadzone sa kamienie, jest grabiony kolicie,
na podobienstwo rozchodzacych si¢ fal, a dalej tak, aby linie
biegly rownolegle do werandy widokowej, tworzac jednolicie
pofaldowana powierzchnig.

Jest to jeden z najbardziej abstrakcyjnych ogrodéw w Japonii,
totez nic dziwnego, ze 1 interpretacje znaczeniowe czy symbolicz-
ne jego kompozycji bywaja najprzero6zniejsze. Popularnie okresla
si¢ go po japonsku tora-no kowatashi niwa, to znaczy ogrod
wyobrazajacy tygrysice przeprawiajaca swe potomstwo przez
rzeke. Ma to swe zrodto w tym, ze niektére kamienie po lewej
stronie przypominaja grup¢ zwierzat ptynacych ku prawemu
brzegowi — ale jest to raczej skojarzenie powierzchowne.”
Stusznie pisze Wiestaw Kotanski, albowiem istnieja inne,

gl¢bsze interpretacije. Przez kilka ostatnich wiekow ogréd ten
stuzyl wylacznie kontemplacji — weranda widokowa znajduje
si¢ na zewnatrz pomieszczenia (tzw. Hajo) opata klasztoru,
1 po odebraniu instrukcji czy nauk z jego ust, mnisi mogli
medytowac je wlasnie na werandzie widokowej.

Istnieja wszakze ryciny, na ktorych wida¢, ze spacerowano
czasem wewnatrz tego ogrodu, zanurzajac si¢ w jego sym-
bolicznym krajobrazie.* I wlasnie inna interpretacja mowi,
Ze ogrod ten wyobraza (jest odtworzeniem)* pig¢ mitycznych
wysp. Taiyo, Inkyo, Hoko, Eishu i Horai, widocznych
z chinskiego brzegu, a uchodzacych za miejsce przebywania
,.niesmiertelnych” ascetow (sennin), lub tez jest wizerunkiem
pieciu mitycznych szczytow, na ktorych oni przebywaja. Czy
jest wigc ten ogrdd replika tajemniczego, cudownego migjsca

* Wszystkie informacje oznaczone w tekécie gwiazdka zaczerp-
n¢lam z ksiazki: Furukawa Jun, Kotei’en-no mikata, Hoseiki-shup-
pan, data i miejsce publik. nieznane, s. 32, 33
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wiecznej mtodosci i niesmiertelnosci? A moze — miejscem
regeneracji duchowej?

Sama zreszta nazwa byla pierwotnie {na przykiad w jed-
nym z pierwszych podrecznik 6w ogrodownictwa Sakuteiki)*
stosowana na oznaczenie zakatka w wigkszym ogrodzie,
w ktérym imitowano jaki§ istniejacy krajobraz, wigksza
przestrzen. Na przyktad, przy pomocy kamieni nasladowano
taficuch gorski lub grzbiet gory, i takie miejsce nosilo nazwe
katayamano kishi (krawedz gory).

Z drugiej strony wiadomo, Ze uksztaltowanie ogrodu
bywato odwzorowaniem, ilustracja pewnych prawd, wierzen
religijnych; na przykiad w pewnej sekcie buddyjskiej,
{jodoshu), w ktorej wierzy si¢ w odrodzenie zbawionej duszy
po $mierci, w krainie nieSmiertelnosci i wiecznego szczescia
—tzw. Czystej Ziemi (jodo), ogrody budowano w ten sposob,
ze w ich czesci centralnej znajdowalo sig jeziorko (ike)
symbolizujace mityczna Czysta Ziemig.*

Wiadomo takze, ze w pierwotnej, rdzennej religii japons-
kiej shinto, niektore kamienie, skaly, gory, traktowane sa
jako siedliska bogéw, sit nadprzyrodzonych (kami), tak ze
istnienie miejsc Swietych, pelnych mocy, silnie jest i bylo
osadzone w $wiadomosci japonskiej.

Wrazliwos$¢ na istnienie takich miejsc wystgpowata zapew-
ne u podstaw budowy unikalnych kamiennych ogrodow.
Natomiast sama technika komponowania ogrodow roz-
winela si¢, jak sadze, gtownie pod wplywem chinskich
praktyk geomantycznych feng-shui (pisane znakami
,»wiatr-woda”**), po japonsku natomiast hoigaku czyli
sztuki , kierunkow”. Geomancje ,,feng shui” mozna najpros-
ciej zdefiniowad jako sztuke sytuowania budowli — swiatyn,
grobowcow 1 innych waznych obiektéw, w zaleznosci od
przebiegu tzw. linii energetycznych ziemi.

Ten pradawny system wartosciowania miejsc do$¢ wczes-
nie podzielil si¢ na dwa inne: jeden zostat oparty na dziataniu
kompasu, a drugi - na interpretacji form uksztaltowania
powierzchni ziemi.

Kompas (tzw. /o parn lub luo pan) miat poczatkowo ksztatt
kwadratowej, drewnianej tablicy, symbolizujacej ziemie (o-
kre$lona przestrzen), na ktéra rzucano ,,jakies” przedmioty
1z ich przypadkowego ulozenia wzgledem siebie odczytywa-
no przebieg sit w tej przestrzeni oraz ich oddziatywanie.
{Troche to przypomina postgpowanie z szamanskim beben-
kiem u Laponczykow).

Jednak bardziej interesujacy, z naszego punktu widzenia,
jest drugi sposob, polegajacy na oczytywaniu ukrytego
znaczenia form ziemi — i wszelkich obecnych w niej fenome-
néw — na podstawie ich zewngtrznego wygladu i pod
wplywem przebywania w danej przestrzeni. Uwazano, Ze
ksztalt powierzchni ziemi i formy przestrzenne sa wynikiem
dzialajacych ciagle jeszcze poteznych sit, ktére metaforycznie
oznaczano mianem ,smoka” i ,tygrysa”. Gdyby uzy¢
blizszego nam jezyka, mozna by powiedzie¢, Ze ruchy
sejsmiczne, zmiany klimatyczne i atmosferyczne przedsta-
wiano jako gre tych zwierzat. Miata to by¢ gra milosna, a za
miejsce najbardziej obdarzone moca, uwazano to, kiore
znajdowalo si¢ w splocie ledzwi smoka 1 tygrysa.
Mistrz-geomanta odczytywal, gdzie w ziemi znajduja si¢
fapy, glowa, grzbiet smoka czy tygrysa, odnajdowal, gdzie
rodzi sig energia.

Geomancja byla rzemiostem obecnym w kulturze japons-
kiej od najdawniejszych czasoéw.* Stosowano ja przy lokacji
$wiatyn. Nawet dzisiaj wybitni cieSle-rzemieSlnicy znaja jej

** Wiadomosci o feng-shui gtdéwnie za: Stephen Skinner, The Living
Earth Manual of Feng Schui (Chinese Geomancy), Routledge
& Kegan Paul, Londyn 1982, s. 18 i dale;j.
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zasady - o czym autorka miala okazje przekonac si¢ chocby
w czasie krétkich rozméw prowadzonych z budowniczymi
$wiatynn buddyjskich w zachodniej Japonii latem 1989.
Podobno jest ona bardzo zywa w Korei.

Zasady geomantyczne stosowano niewatpliwie takze
w budowaniu 1 komponowaniu ogrodéw kamiennych.
Wskazuje na to Rybanji a w nim juz choéby fakt, ze (idac za
opisem) weranda widokowa znajduje si¢ na poinocy ogrodu,
a zatem ogréd oglada si¢ w najbardziej korzystnym potu-
dniowo-zachodnim kierunku.

Podobnie jak geomanci przemierzali przestrzen, poszuku-
jac miejsc napetnionych moca, tak tez mistrzowie-ogrodnicy
podazali w poszukiwaniu miejsc szczegolnych, ktore, po
sporzadzeniu szkicu, mozna bylo odtworzy¢ przy pomocy
skal, mchu i piasku w ogrodzie. W ogrodach kamiennych
odtworzono krajobrazy wylacznie przy pomocy kamieni
i zwiru. Przedstawiano nie tylko gory, przelecze, kotliny, ale
takze brzeg morski, fale oceanu, wyspy — krainy istniejace
lub takie, ktére moglyby istniec.

W Japonii, w wydawanych wspolczesnie podrecznikach
ogrodownictwa*, znalez¢ mozna wiele uwag, ktore precyzu-
ja na bardzo podstawowym poziomie, co to znaczy trak-
towac kamien jako tworzywo ,,Zywej natury”’. Przede wszys-
tkim nie nalezy zbiera¢ kamieni okraglych, gdyz maja one
forme zbyt zamknigta, z trudem daja sig¢ ukiadaé w grupy
z innymi, natomiast wiele ciekawsze sa kamienie o nieregu-
larnych, niesymetrycznych ksztattach. Okresla si¢ je mianem
,.kamieni widokowych” (keiseki). W wyborze kompozycji
nie mozna si¢ kierowac pigcknem jednego tylko kamienia,
gdyz zbyt ladny rozbije kazda kompozycje od Srodka
— trzeba raczej zebraé takie, ktore sa ciekawe, nawet jesli
maja skazy. Kamien kladziony w ogrodzie musi zostaé
mocno osadzony w ziemi, by nie wywolywal wrazenia, ze si¢
moze przewroci€. Cze$é wkopana nosi nazwe ,korzenia”
{zatem w ogrodzie kamien rosnie!?)

Jesli jest ptaski, o ostrych ksztaltach, to boczna krawedz
nazywa si¢ ,,kranicem nieba” (tentarn), a frontalna ,,$ciana”
~,,licem” lub , twarza” (men).*** Jesli jego ksztalt przypo-
mina glowe, to w sposodb naturalny moéwi sig, ze na dole
miesci sig broda. Punkt, ktory skupia spojrzenie, nazywa si¢
,»,miejscem patrzenia”.

Komponowanie kamiennego ogrodu zaczyna si¢ od usta-
lenia ,,punktu cigzkosci”” przestrzeni, ktory najcz¢sciej wypa-
da na linii, ktora dzieli ja w stosunku 7:3. (Ciekawe, ze
identycznie dzieli si¢ na przyktad pomost hanamichi, ktory
w teatrze kabuki stanowi czgs¢ sceny dla aktorow). Wigkszy
odcinek nazywa si¢ ,,gldwnym” (shu), a mniejszy ~ ,,przypo-
rzadkowanym” (ju).

Nastepnie z grupy katnieni wybiera si¢ gléwny — jakby
najwazniejszego bohatera. Kamien ten znajdzie si¢ wlasnie
w ,,punkcie cigzkoéci” ogrodu, w podobny sposdb, jak aktor
kabuki, ktory kluczowe sceny odgrywa czesto w analogicz-
nym miejscu pomostu (wlasnie w 3/7 jego dtugoéci). Wokot
niego ukladane sa pomniejsze 1 mniej wazne kamienie, ktore
si¢ ,,wiaze”’ (kumu) po dwa, trzy, w mniejsze grupy — ktore
w kompozycji w specyficzny spos6b odnosza si¢ do glow-
nego. Wiasnie podczas tej aranzaciji ogrodowi mozna nadac
ksztatt krajobrazu.

Juz kilka tych pobieznych uwag wskazuje na fakt, ze
przestrzen ogrodu i kamienie traktowane sa jak specyficzna
scena 1 umieszczeni na niej bohaterowie — zrozumiate zatem
jest oczekiwanie, ze begda one aktywnie oddziatywal na
patrzacego czlowieka.

*** Wszystkie informacje o ksztaltach kamieni i zasadach kom-
pozycji wybrane z Mitsuhashi Kazuo, Takahashi Ichiro, Waga
uchi-no niwazukuri, Shufu-to seikatsu sha, Tokio 1984



Wiadomo, ze niektére z ogrodéw kamiennych zostaly
w XVI w. skomponowane przez aktordw no. Wiestaw
Kotanski stawia pytanie, jak aktorzy — ludzie pochtonigci
bardzo trudnym 1 pracochlonnym rzemiostem — mogli
opanowac t¢ skomplikowana sztukge. Wydaje mi sie, Ze
wilasnie ich pierwszy zawod — znajomos$c sceny, specyficz-
nych zasad percepcji, przestrzeni, dynamiki tanca, symboliki
ruchu, dala im do tego pierwszorzedne kwalifikacje, a przy-
najmniej przygotowanie. By¢ moze — jak zaden inny zawod.

Mozna przypuszezaé, ze skoro ogrod kamienny stuzyl
kontemplacji, medytacji, to zapewne zakladano, ze jego
ksztalt fizyczny musi wplywaé na stan ducha. Kontemplacja
ogrodu stawata si¢ zatem kontemplacja stanu wewngtrznego
kogo$, kto w nmim przebywal, a porzadek ogrodu, jego
wewnetrzna dynamika, organizowata w pewien sposob we-
wnetrzny swiat patrzacego. Ten kto patrzyl — widziat przed-
miot niestychanie konkretny i jednoznaczny — kamien, ale
jednoczes$nie, poprzez nieodgadnione zamierzenie tworcy,
jawil mu si¢ on to jako wyspa, to jako zwierze, to zndéw jako
gora. Ow szczegdlny stan ,,popadnigcia” w $wiat ogrodu
mozna by nazwac ,,zlaniem porzadkow’ — zewngtrznego
$wiata 1 wewnetrznego doswiadczenia tego swiata. Sam za$
ogrdd — karasenzui nazwalabym ,,jednomianem sztuki”. By
wyjasni¢ jak to rozumiem, odwolam sie znéw do Tarkows-
kiego, ktory tak definiuje metafore (jako $rodek artystycz-
ny):

Symbol zawiera w sobie okreslony sens, pewna formulg
intelektualng, podczas gdy metafora jest obrazem. Jest obrazem,
ktéory ma te same cechy charakterystyczne, co $wiat, ktory
reprezentuje. Obraz, w przeciwienstwie do symbolu, ma sens
nicokre$lony. (...) Metafora jest bytem samym
w sobie., jecst jednomianem. Rozpada sig przy
probie dotknigcia.

Ogrdod karasenzui, namacalnie konkretny i bliski, jest
obrazem i jest $wiatem. Przypomina co$, przywodzi na mysl
skojarzenie, ale zaraz jest tworem wolnym od jednoznacznej
interpretacji.

Takze ,,rozpada si¢” przy probie dotknigcia.

To jedno jest pewne — Ze rekonstruuje organiczne oblicze
ziemi, 1 ze stuzy ,.dziataniom serca”.

W sredniowiecznej Japonii, w odniesieniu do przestrzeni
i otoczenia, my$lano zatem kategoriami kompozycj, ktorej
elementy stanowily, ,,wartosci nieba 1 ziemi”, jakby w kilka
wiekOW pozniej powiedzial Bachtin. Wyrazano napiecia
dramatyczne przy pomocy samych tylko fenomendw ziemi,
faktoéw natury.

Ten biegun postrzegania ziemi znajduje si¢ w absolutne;j
opozycji do turystyki i ekonomicznego imperatywu w mys-
leniu o ekologii.

Pytanie, ktore mnie dreczy jest takie: ku ktoremu z biegu-
noéw grawituje nasza wyobraznia i wrazliwose?

Odnoszenie kategorii 1 poje¢ dalekowschodnich do zja-
wisk naszej wlasnej kultury uzasadnia si¢ tak oto, ze pewne
idee rodzace si¢ tutaj i z trudem przebijajace opor materil,
w atmosferze i implikacjach pokrewne sa dawniejszym
dokonaniom obcych cywilizacji. Odwotuja si¢ jakby do,
wszedzie tej samej, gleby duchowosct — jezeli taka w ogdle
istnieje.

Trzeba porownywaé, odczytywaé, tworzyé — czerpiac
takze z obcych kultur to, co najcenniejsze, jesli wlasnej
duchowosci nie chcemy sprowincjonalizowac.

Spacjum theatraus, koncepcja przestrzeni teatralnej w Ga-
rdzienicach, to takze wyzwanie. Czy jednak wyzwanie to
powota kiedykolwiek konkretne formy?

Lublin~Warszawa 1990

Fragment ogrodu przy $wialyni Rydanji, kamienie, piasek, rosliny
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