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Wprowadzenie

Artysci — wielcy tworcy sztuki awangardowej, nowatorscy, zbun-
towani — i ich zwiazki z przyroda. Czyz takie powiazanie wysokiej
kultury z natura nie jest jednym z najbardziej ptodnych i glebokich
przedsiewzie¢, jakie ludzie podejmowali na przestrzeni wiekéw? Na
to pytanie — przygladajac sie historii wielkich kultur, ksztaltowanej
przez jej znamienitych twércéw — nalezy odpowiedzie¢ twierdza-
co. Na przetomie wiekéw XIX i XX artysci ponownie poczuli sie
zobligowani do tego, by stajac w obronie humanistycznej kultury,
zwréci¢ sie ku naturze.

Wlasnie wtedy zaczela sie ksztaltowaé wizja nowoczesnego
$wiata kultury, w ktérej zwigzek kultury i natury wyznaczyl pézniej
modernistyczna forme myslenia o przyrodzie i sposobach uczestni-
czenia w niej ludzi. Co ciekawe, swdj istotny udzial w tym nowym
ruchu miato odkrycie przez Europejczykow Japonii — jej sztuki
i filozofii. Bez wiedzy o tym, jak wraz z poznawaniem i uczeniem
sie sztuki japonskiej tworzyli oni ideologiczne zreby nowoczesnej
kultury, nie sposéb prawidtowo odczyta¢ nowatorskich tresci za-
wartych w ich manifestach oraz w praktyce artystycznej tamtych
czasow. Leszek Sosnowski w swoim tek$cie kresli ideowe tlo tej
inspiracji, jakie byto opracowywane na Wyspach Brytyjskich od
polowy XIX wieku.

W nastepnym rozdziale Beata Szymanska przyglada si¢ awan-
gardowemu artyscie, ktorego sztuka powstawala w $cistym zwiazku
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z przyroda. Impresjonista Claude Monet potrzebowat bliskiego
kontaktu z nia, aby méc tworzy¢, malowaé, zy¢. On réwniez inspi-
rowal sie sztuka japoriska. Monet w pewnym momencie swego zycia,
juz jako dojrzaly malarz impresjonista, zaprojektowal dla siebie
ogrod. To mial by¢ ogrdd artysty. I jako taki mial nie tyle stac sie
przedmiotem jego malarskich poszukiwar, ile intensyfikowac jego
wlasng droge duchowa — droge artysty. Ku czemu Monet zmierzat
z takim ogromnym, nieprzerwanym wysitkiem? I dlaczego wybrat
wlasnie ogréd jako swoiste medium w procesie twérczym? Beata
Szymanska w swoim teks$cie poszukuje odpowiedzi na to pytanie
i jemu pokrewne. Zwigzek kultury z naturg bowiem takze w tym
przypadku okazal sie nowy, ozywczy i w istotny sposob naznaczony
fascynacja sztuka japonska.

Pracy nad ozywieniem starych wzorcéw kultury, odnowieniem
mocy poruszania ludzkich umystéw i serc drzemiacej w wielowie-
kowej tradycji ogrodéw Japonii, po$wiecit si¢ inny twérca. W roz-
dziale zamykajacym tom Anna I. Wojcik przedstawia artyste
z pozaeuropejskiego kregu kulturowego, ktéry w drugiej potowie
XX wieku, poczynajac od 1939 roku az do swej $mierci, przez 36 lat
zmodernizowal sztuke ogrodéw, projektujac i realizujac nieomal
250 nowoczesnych zatozen'. Mawial, ze droga do ogrodu wiedzie
przez sztuke. Sam byl artysta uprawiajacym tradycyjne formy sztuki,
takie jak ikebana, sztuka ceremonii herbacianej, kaligrafia i pro-
jektowanie ogrodéw. Byt wyksztalconym filozofem i historykiem
sztuki i z tej racji znal oraz fascynowat si¢ modernistyczna sztuka
Zachodu, zwlaszcza sztuka abstrakcyjng. Byt badaczem stosujacym
naukowe metody badania dziet sztuki i zarazem sam byt wybitnym
tworca kultury. Myslat o kulturze i jej zwiazkach z natura w sposéb
charakterystyczny dla elit intelektualnych Dalekiego Wschodu. Ale
myslal nowoczesnie, dlatego tez jego ogrody, jego poszukiwania byty
zakorzenione w formach tradycyjnej sztuki japonskiej, a réwnoczes-
nie inspirowala je europejska sztuka modernistyczna.

Mozna powiedzie¢, ze wszystko zaczeto sie w polowie XIX wieku
w Wielkiej Brytanii. Rewolucja przemystowa, ktéra w potezny, tylko

1 W réznych opracowaniach mozna spotka¢ odmienna liczbe ogrodéw zapro-
jektowanych przez Shigemoriego. Ja positkuje sie w tym wzgledzie ustaleniami
Christiana Tschumiego.
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czesciowo u$wiadomiony i kontrolowany sposéb przeksztatcata
6wczesne zycie w Europie i Ameryce PéInocnej, zaczeta ujawniac juz
swoje antyhumanistyczne oblicze. Zmiany dotyczyly zaréwno tych,
ktérzy tworzyli nowa grupe spoleczng, czyli robotnikéw pracujacych
w tragicznych warunkach w wielkich fabrykach, jak i przedstawi-
cieli elitarnych kregéw tradycyjnej, akademickiej kultury wysokiej.
Tymi, ktérzy odpowiedzieli praktycznie na apel o zapewnienie
godnych warunkéw zycia w biednych, robotniczych dzielnicach
przemyslowych miast, byli awangardowi arty$ci — malarze, architekci,
tworcy wielu tradycyjnych rzemiost. Wielkie (takze objeto$ciowo)
dziela tego czasu byly zarazem programami, ba, manifestami nawet,
nowego myslenia o spoleczenistwie, o miejscu i znaczeniu w nim
sztuki, o zobowigzaniach artystéw wobec niego.

Ideowym przewodnikiem tych zmian byt John Ruskin, nad-
zwyczaj plodny filozof spoleczny, krytyk i historyk sztuki, a co
wazniejsze — utopista estetyczny, ktéry glosit program zmian
spotecznych poprzez powrét do sztuki i rzemiosta gotyku. Jego
idee podjal William Morris i sam zaczal je realizowaé w swoich
zyciowych oraz artystycznych wyborach. Te idee i dziatania zostaty
wzmocnione, gdy powstat Ruch Arts & Crafts, ktory przyczynit
sie do utworzenia podobnych warsztatéw artystyczno-rzemieslni-
czych w Niemczech, Austrii, Polsce, Stanach Zjednoczonych czy
Rosji*. Idee spoteczne Ruchu Odnowy Sztuk i Rzemiost byly tylez
szlachetne, co utopijne, jednak zaréwno Morris, jak i wcze$niej
Ruskin z pelnym zaangazowaniem dziatali na rzecz poprawy
bytu angielskich robotnikéw poprzez organizowane dla nich
filozoficzno-estetyczne wyktady, zaktadane stowarzyszenia, pro-
jekty przebudowy miejskiej i wiejskiej architektury. Wszystkie

2 W wymienionych krajach chodzi w wigkszosci przypadkéw o nazwe zbiorcza
dla warsztatéw i organizacji, ktére powstaty w zblizonym okresie, czyli pod
koniec XIX wieku. I tak Deutsche Werkstétte odnosi sie do na przyklad
warsztatéw w Bremie, Monachium (Die Vereinigten Werkstitten fiir Kunst
im Handwerk, 1898) czy Dreznie (Deutsche Werkstitten Hellerau, 1898);
w Wiedniu powstaly Wiener Werkstitte (1903), w Buffalo zalozono Roycroft
Community (1894), w Bostonie The Society of Arts and Crafts (1897), w Kra-
kowie Warsztaty Krakowskie (1913), takze kolonie artystyczno-rzemieglnicze
w Abramcewie (1882) i Talaszkinie (1903). Dla porzadku mozna odnotowaé,
ze podobne warsztaty, cho¢ o mniejszym znaczeniu, utworzono réwniez na
Wegrzech, w Islandii, Szwecji i Finlandii.
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te przedsiewziecia miaty docelowo zmienia¢ kulture, a w konse-
kwencji zycie wielkich przemystowych o$rodkéw.

Przede wszystkim jednak to wlasnie wtedy zaczeta sie ksztatto-
wac epoka, w ktérej odmiennie postrzegano zwiazek kultury i na-
tury, co uformowato nowy spos6b myslenia o przyrodzie i uczest-
nictwie w niej ludzi. Co ciekawe, swéj istotny udzial w tym nowym
mysleniu mialo odkrycie przez Europejczykéw kultury — sztuki
i filozofii — Japonii. Bez wiedzy o tym, jak w $cislym zwiazku
z poznawaniem i uczeniem sie sztuki japonskiej przez artystow
i krytykow, ktérzy tworzyli nows, poakademicka sztuke, w tym
réowniez ideologiczne zreby Ruchu Arts & Crafts, formowata sie
nowoczesna kultura, nie mozna prawidlowo odczyta¢ nowator-
skich tresci zawartych w ich dzielach oraz w praktyce artystycznej
tamtych czaséw. Dlatego niniejszy tom rozpoczyna rozdziat Leszka
Sosnowskiego, w ktérym przedstawia on historig tej inspira-
cji, odkrywajac przy tym zaskakujace relacje miedzy Morrisem
i japonizmem na tle powszechnej wéwczas fascynacji kultura
japoriska. W kolejnych rozdziatach zobaczymy, jak niektérzy
z wielkich artystéw przelomu wiekow XIX i XX, zainspirowani
nowym mysleniem o sztuce i przyrodzie, zmodernizowali trady-
cyjna kulture ogrodnicza Europy, Ameryki i samej Japonii.

Owa modernizacja wymaga krétkiego wyjasnienia, by uniknac
nieporozumien wynikajacych z réznych, odmiennych datowan
modernizmu w zaleznosci od tego, z jaka dziedzing kultury kieru-
nek ten byl/jest taczony. Nie jest tu brany pod uwage modernizm,
wraz z okresem jego panowania, w odniesieniu do architektury,
literatury czy malarstwa, co oznacza, ze wyznaczone przez Elzbiete
Grabska daty 1880-1905 jako zakres panowania modernizmu nie
moga zostac przyjete’. Jest to co prawda o tyle uzasadnione, ze
od lat osiemdziesiatych termin ,,modernizm” wchodzi na state do
stownika krytykéw sztuki i artystéw. Dziataja wowczas i publikuja
arty$ci oraz teoretycy, jak Charles Baudelaire, bracia Goncourtowie
czy Joris-Karl Huysmans. Ukonstytuowane pojecie modernizmu
zawiera ukierunkowane znaczenie tego, co wspélczesne i nowe. Ich
zbitka znaczeniowa odsyla nas do terminu ,,nowoczesne’, ktérego
pelne znaczenie rozszyfrowuje Grabska, piszac, ze ,nowoczesne

3 Modernisci o sztuce, wybor i oprac. E. Grabska, PWN, Warszawa 1971, s. 12.
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w stosunku do tego, co bylo przedtem, jest nie tylko lepsze, ale
i konieczne, bo zdeterminowane sprzyjajacymi tym ulepszeniom
warunkami kulturowymi i estetyczna samowiedzg”*.

W przytoczonym kontek$cie wazne dla ponizszych uwag sa
cechy, bedace zarazem warunkami, owej nowoczesnosci. Mamy tu
i ocene jakosciows, i determinizm kulturowy, i konieczna edukacje
artystyczno-estetyczna. Wskazane warunki pozwalaja sytuowac
poczatek modernizmu na lata pie¢dziesiate XIX wieku. Cho¢ brzmi
to obrazoburczo, wla$nie wowczas powstaje budowla z zelaza i szkla,
Crystal Palace projektu Josepha Paxtona (otwarcie 1 maja 1951 r.),
spelniajaca wymagania Emila Zoli i Huysmansa stawiane nowoczes-
nej architekturze, a wiec rezygnujaca z eklektyzmu i historycyzmu
na rzecz prostoty i funkcjonalnosci, czyli piekna i uzytecznosci.
Te wyznaczniki nowoczesnego budownictwa staly sie synonimem
postepu technicznego i architektonicznego, ktéry — co za ironia
dziejow i kultury — zanegowali Ruskin, Morris oraz zblizeni do niego
arty$ci. Dlatego blizsze autorom niniejszej ksiazki jest rozumienie
modernizmu wyrazone przez Mieczystawa Porebskiego, ktéry pisze:

»hiestusznie byloby chyba ogranicza¢ zakres dziewietnastowiecznego
modernizmu do same;j fin-de-siécleowej koncodwki”.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ o drugiej stronie oddziaty-
wania modernistycznego, ktére nastapilo w Japonii przed roz-
poczeciem dziatalno$ci tworczej przez Shigemoriego. Poczatek
zainteresowan dzielem Morrisa datuje si¢ na 1904 rok®. W tym
wlasnie roku praca Morrisa News from Nowhere zostala cze$ciowo
przetlumaczona na jezyk japonski. Jak podaja japoriscy badacze,
w latach 1891—-1975 opublikowano w tym kraju 316 wiekszych
i mniejszych wypowiedzi, z czego do drugiej wojny Swiatowej po-
wstalo ich az 272. Glebokie zainteresowanie mysla Morrisa przyszto
w latach dwudziestych; wéwczas zostaty przetlumaczone kolejne
jego dzieta, przysparzajac mu popularnosci wsréd intelektuali-
stow japonskich. Przyczyny tego stanu mialy charakter spoteczny

4 Tamze, s. 13.

5 M. Porebski, Modernizm i modernizmy, [w:] Sztuka okoto 1900. Materialy Sesji Sto-
warzyszenia Historykow Sztuki, Krakow, grudzieri 1967, PWN, Warszawa 1969, s. 41.

6 Zob. informacje o japoriskim Ruchu Sztuk i Rzemiost: S. Nakayama, The
Impact of William Morris in Japan, 1904 to the Present, ,Journal of Design
History” 1996, vol. 9, no. 4, s. 273—283.

11
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i ekonomiczny, wiazac si¢ z rozwojem i wzrostem popularnosci
idei socjalistycznych w tym kraju. Zaciekawienie jego poezja oraz
efektami dziatan artystyczno-rzemieslniczych przyszto poézniej,
taczac sie miedzy innymi z jubileuszem setnej rocznicy urodzin.
W Tokio zorganizowano wtedy wystawe w Maruzen’, gdzie przez
jeden dzien wystawiono Chaucera w opracowaniu Morrisa i wyko-
naniu jego oficyny wydawniczej Kelmscott Press. Opublikowano
réwniez badania japoniskich naukowcéw poswiecone dokonaniom
Morrisa, ktore wzbogacity wiedze o nim w Japonii®. Nie mozna jed-
nak pominac¢ innego znaczacego faktu. Muneyoshi Yanagi zalozyt
w 1926 roku Japonskie Towarzystwo Rzemiosla Ludowego, ktére
nastepnie zostalo przeksztalcone w Ruch Rzemiosta Ludowego
(Folk Craft Movement — Mingei Undo), bedac odpowiednikiem
ideowym i artystyczno-praktycznym Arts and Crafts Movement”.

7 Zalozona w 1869 roku w Tokio firma wydawniczo-ksiegarska. Zob. https://
yushodo.maruzen.co.jp/corp/en/aboutus/history.html [dostep: 11.03.2017].

8 Essays in Celebration of William Morris’s Centennial Birthday, London 1934,
S. 274.

9 Ponizszg wypowiedZ mozna uzna¢ za ideowy manifest Muneyoshiego: ,I re-
cognize the direction of material culture, in the development from art culture
into craft culture. It never means a denial of art. I think that the direction of
beauty exists in combination with daily life [...]. When beauty and life are
combined, the culture of craft appears and beauty becomes sound. Beauty
which is not based on everyday life cannot be called true beauty”. M. Yanagi,
Craft-Culture, reprint, Iwanami Shoten, Tokyo 198, s. 11; cyt. za: Shuichi
Nakayama, dz. cyt., s. 275.
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Ruch odnowy kultury

Wielka Brytania w XIX wieku byta krajem najbardziej rozwinietym
technicznie i cywilizacyjnie w Europie. Tutaj najpelniej wcielane
byly w zycie idee rewolucji przemystowej, ze wszystkimi blaskami
i cieniami przemian. Dla wielu intelektualistéw tego czasu bylo
jasne, ze zasadniczym problemem nie s3 jedynie cienie, gdyz profe-
tycznie dostrzegali oni i wieszczyli nadciagajace ciemnosci. Nalezat
do nich John Ruskin, wpisujac sie w bogata juz tradycje krytykow
nowoczesno$ci po obu stronach kanalu La Manche. Do tej grupy
zaliczal sie réwniez kontynuator jego mysli William Morris, a takze
bractwo prerafaelitéw i pdZniejszych wspotpracownikéw Ruchu
Sztuk i Rzemiost.

Wiek XIX przedstawia wspodtczesnemu obserwatorowi obraz
starcia dwdéch odmiennych tendencji estetycznych, intelektualnych
i spoleczno-politycznych. Tendencje wewnetrzne, wynikajace ze
zmian organizacyjno-technicznych oraz odkry¢ naukowych, wyra-
zaly optymistyczne koncepcje rozwoju spolecznego. Jednym z ich
elementow byl gwaltowny rozwdj przemyslu jako rezultat zmian
zewnetrznych na rynkach miedzynarodowych oraz wewnetrz-
nych o charakterze spotecznym i politycznym, zwigzanych z praca,
produkcja i konsumpcja. Wymienione przemiany doprowadzity
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w efekcie do pojawienia si¢ nowych jako$ciowo wytwordéw tego
czasu, jak produkcja maszynowa i masowa. Produkowane wyroby
byly pozbawione indywidualnosci i duchowosci, brakowato im
wartosci artystycznych, estetycznych i etycznych.

Tendencje zewnetrzne faczyly sie natomiast z otwarciem Japonii
na wymiane kulturalno-handlowa, co doprowadzito do naptywu do
Europy wielkich ilo$ci wytwordw sztuki i rzemiosta, ktére poruszyty
wyobraznie¢ i wrazliwo$¢ odbiorcéw zachodnich. Dwie europejskie
stolice, Paryz i Londyn, staly sie centrami wystawienniczymi i hand-
lowymi tej sztuki, wplywajac w konsekwencji na ksztattowanie sie
nowych idei artystycznych i estetycznych na calym Starym Kon-
tynencie. Dotychczasowa pozycja akademizmu ulegta zachwianiu,
wczesniejsze za$ poszukiwania teoretykow i tworcdw sztuki nabraty
teraz realnych ksztaltéw pod wplywem sztuki i rzemiosla japoni-
skiego. W przypadku Anglii zainspirowaly one powstanie Ruchu
Odnowy Sztuk i Rzemiost (Arts and Crafts Movement), ktéry z kolei
wplynal na utworzenie podobnych stowarzyszen w innych krajach
kontynentu, jak Niemcy, Austria i Polska.

Jednak zaleznosci miedzy Japonia i Europa, cho¢ oczywiste, nie sa
wcale tak proste i jednoznaczne. W ramach tendencji wewnetrznych
podejmowano réwniez poszukiwania nowych rozwiazan artystycz-
nych i wyrazano poglady zblizone do dalekowschodnich. Z pewnoscia
zostaly one wzmocnione i ukierunkowane, gdyz sztuka i rzemiosto
japonskie okazaly sie katalizatorami przyspieszajacymi proces zmian
ideowo-artystycznych. Mimo oficjalnego otwarcia Japonii na $wiat
zachodni w 1854 roku juz wczeéniej docieraty do Europy wytwory
japonskie, budzac niektamany podziw i uznanie.

Wystawa §wiatowa z 1851 roku miata znaczacy wplyw na powstanie
i rozwdj Arts and Crafts Movement w Anglii, cho¢ paradoksalnie
byl on odwrotny niz przestanie plynace z wystawy. Jej tytut — Great
Exhibition of the Works of Industry of all Nations — oznaczat przed-
stawienie dokonan wszystkich krajéw i narodéw. Pomijajac oczywi-
sta przesade zawarta w tytule, wystawa byta faktycznie imponujacym
przedsiewzieciem organizacyjnym i wystawienniczym. Jej nowator-
stwo dotyczylo kilku aspektéw. Pierwszym byta sama konstrukcja
hali wystawowej, ktéra nazwano Patacem Krysztalowym (Crystal
Palace). Wielkos¢ i lekko$¢ budowli budzita otwarty lek 6wczesnych
architektéw, dziennikarzy i zwiedzajacych o to, ze jej przeszklona
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konstrukcja nie wytrzyma wlasnego cigzaru i ulegnie zawaleniu. Ten
eksperyment architektoniczny autorstwa Josepha Paxtona okazat sie
jednak dostatecznie trwaly, by przestac by¢ jedynie eksperymentem.

Drugim aspektem byly idee wystawy, kryteria doboru ekspo-
natéw oraz same eksponaty. Niektdrzy autorzy piszacy o wystawie
uwazaja, ze w istocie byla ona wizjonerska, a nie tylko nowatorska,
gdyz ,kreowala Europe na jednolity obszar wymiany towarowej
i handlowej jako przedsiewziecie wiekszosci narodéw”". Kryteria
doboru ekspozycji uwzglednity gléwnie osiggniecia techniczno-
-przemyslowe, wyrazajace produkcje fabryczna réznorodnych débr,
w tym réwniez konsumpcyjnych. Sztywno ustanowione kryteria
wykluczyly z wystawy duza cze$c dziedzin sztuki, miedzy innymi jej
cze$¢ zasadniczg, czyli malarstwo. W poszerzonym jej rozumieniu
zostata dopuszczona jedynie rzezba i grafika, znajdujac sie w trzy-
dziestej klasie obiektow wystawienniczych. Obie artystyczne dys-
cypliny spelnily pozytywnie te kryteria z trywialnego powodu: ze
wzgledu na mozliwos¢ kopiowania swoich wytwordéw. Odrzucono
cala pozostala sztuke, na przyktad ekskluzywne malarstwo, gdyz nie
byla ona uzyteczna i replikowalna w takim stopniu, jak wymieniona
rzezba czy grafika.

Gléwng idea wystawy byt utylitaryzm, co wykluczyto wielka ilo§¢
wytworéw nieuzytkowych. Taka idea miala swoje uzasadnienie spo-
teczne, taczace si¢ zasadniczo z postulatem szybkiej produkgji i fa-
twej dostepnosci débr. Za tym jednak z koniecznosci szto obnizenie
lub wrecz utrata jakosci i wartosci estetycznych. Dla wielu twércéw,
krytykow sztuki, estetykéw, filozoféw wystawa ucielesniata w swoich
poszczegdlnych ekspozycjach upadek kultury, utozsamianej z twor-
czoscig o walorach artystycznych. Oznaczala degradacje natchnienia
artystycznego, smaku estetycznego, mistrzostwa rzemieslniczego.
Efekt byl zaskakujacy, gdyz glosy krytyczne doprowadzily do po-
stulatow zjednoczenia sztuki i rzemiosta, co miato podnies¢ range
rzemiosta i nada¢ nowy wymiar sztuce poprzez tworzenie pigkna
uzytkowego. Postulaty nie trafily w préznie, okazato si¢ bowiem, ze
byly one zbiezne, i w tym sensie bliskie, z pogladami wptywowego
woéwczas filozofa, artysty i krytyka sztuki Johna Ruskina.

1 L Huml, Warsztaty Krakowskie, [w:] Warsztaty Krakowskie 1913-1926, Wy-
dawnictwo ASP, Krakéw 2009, s. 23.
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U podstaw ruchu nalezy wyrdzni¢ dwa wyrazne nurty: ideowy
i organizacyjny. Pierwszy wiaze sie z osoba wspomnianego Ruski-
na, drugi natomiast z osoba Morrisa. Taki podzial jest pewnym
uproszczeniem, ktdre jednak nie zafalszowuje 6wczesnego obrazu
ich dzialan, ani tez nie wyklucza poszerzenia charakterystyki obu
postaci poza wskazane granice. Jakie wiec byly zalozenia ideowe
ruchu? OdpowiedzZ na to pytanie pozwoli przejs¢ do problemu
drugiego, mianowicie dzialalno$ci Morrisa, jego filozofii sztuki i rze-
miosta w podwdjnej perspektywie: wewnetrznego i samodzielnego
ksztattowania swoich pogladéw oraz zewnetrznego inspirowania
sie spotkaniem kultur. Trzecia i zarazem dalsza perspektywa, wy-
kraczajaca poza niniejsze uwagi, jest rozwazenie, na ile to spotkanie
wplynelo na zalozone przez niego stowarzyszenie Arts and Crafts
Movement. Postulaty miaty podwoéjny kierunek: krytyczny i nega-
tywny oraz twoérczy i pozytywny.

Sredniowiecze uwspodlczesnione

John Ruskin byt renesansowa umyslowo$cia i osobowoscia twor-
czg; byl artysta uzdolnionym malarsko i literacko, byt krytykiem,
estetykiem, ideologiem, a wszystkie te postawy jednoczyt §wietnym
zmystem obserwacji i analitycznym pisarstwem. W kazdej z wy-
mienionych dyscyplin osiagnat wyniki, ktére zjednaty mu wysokie
uznanie i podziw. Dla dalszych uwag wazna jest tylko ta czesc
jego dziatalnosci, w ktérej przedstawit swoje poglady filozoficzno-
-spoleczne, one bowiem wywarly znaczacy wplyw na Morrisa, a tym
samym na caly Ruch Arts and Crafts.

Ruskin miat kilka pasji, ktére znalazly odbicie w jego twérczosci —
byly to przyroda, sztuka, rzemioslo, a wszystkie one postrzegane
w perspektywie estetyki gotyku. Idealizowanie przesztosci stano-
wilo mocny wyréznik jego aktywnosci praktycznej, artystycznej
i teoretycznej. Nalezal réwniez do niewielkiego grona éwczesnych
myslicieli, ktérzy wezesnie dostrzegli zagrozenia zwigzane ze wzro-
stem masowej produkcji. Wielka Brytania tego czasu byla krajem,
w ktérym gwattowny rozwdj przemystu wywieral niszczacy wplyw
na $rodowisko czlowieka, zaréwno naturalne, jak i miejskie. Dla tych
uwag wazne jest tez to, ze industrializacja dewastowata — w jego
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przekonaniu — srodowisko humanistyczne czlowieka, wypierajac
z rynku tradycyjne formy wytworczosci, jak na przyklad rzemiosto.

W zalozeniach Ruskina, a nastepnie samego Morrisa i Ruchu,
tkwily przekonania praktyczne i teoretyczne o diametralnie odmien-
nym charakterze od powszechnie wéwczas obowigzujacych. Glosili
oni wyzszo$¢ wytworczosci recznej, rzemieslniczej nad produkcja
przemystowa. Proces uzyskiwania postaci finalnej produktu tej
produkcji wymagat zaangazowania wszystkich wladz cztowieka,
a wiec sit fizycznych, umystowych i duchowych. Uzyskiwany wytwoér
nie byl produktem masowym i maszynowym, a wiec bezosobowym
i bezdusznym. Nie symbolizowal réwniez zniewolenia 6wczesnego
pracownika, sprowadzajac go do roli mniej znaczacego elementu
w calosci produkgji, niz posiadala go sama maszyna.

Jednak ograniczenie krytyki i postulowanego celu jedynie do uzy-
skanego wytworu byloby zawezeniem i zbanalizowaniem pogladéw
Ruskina. Gotowy wytwoér w relacji zwrotnej miat oddziatywac z jednej
strony na wytworce, a z drugiej na uzytkownika. I oczywiscie zamie-
rzonym celem jest oddzialywanie maksymalnie glebokie i szerokie.
W systemie spolecznym, a wiec wielokierunkowych i zwrotnych
relacji celem miata by¢ zmiana my$lenia i odczuwania przez czton-
kow spoleczeristwa. Ten postulat w ujeciu Ruskina, a potem Morrisa
przybral posta¢ wynikania niemal sylogistycznego i zostal okreslony
jako odrodzenie spoleczenistwa w wyniku odrodzenia rzemiosta, jako
konsekwencja odrodzenia umiejetnosci rzemieslniczych i artystycz-
nych rzemieslnika, a zatem wytwdrcy, a nie odtworcy. Tre$¢ postulatu
pozwala nam na sformutowanie zaskakujacej tezy o determinizmie
estetyczno-spolecznym. Piekne przedmioty, piekne wnetrza i pigkne
otoczenie mialy czyni¢ pieknymi réwniez ludzi. Ruskin nie widziat
w tym przekonaniu stabych punktéw, gdyz glosil réwnolegle, ze
czlowiek posiada naturalna, wrodzong wrazliwo$¢ na piekno. W ten
sposdb przechodzit od estetycznej reformy wytwarzania przedmio-
téw do spotecznej reformy ksztattowania cztowieka.

W krytyce Ruskin nie byt jedyny ani pierwszy, ale to jego glos
wybrzmial na tyle mocno, by sta¢ si¢ gtosem proroka wieszczace-
go upadek i zarazem wskazujacego sposoby ratunku. W réznych
swoich tekstach dazyl do wykazania, ze istnieje $cista zalezno$¢
miedzy pracg ludzka i pieknem jej wytwordow a szczesliwym zy-
ciem wytworcy. Jego zdaniem rozwdj przemystu jest rtéwnoznaczny
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ze wzrostem wykorzystania i wyzysku pracownikéw. Ten rozwdj daje
w efekcie produkcje dla samej produkgji, a nie dla pozytku moral-
nego, estetycznego, nawet funkcjonalnego, jako ze taki produkt jest
zazwyczaj tandetny. W tym kontekscie zagrozen Ruskin formutuje
swoj postulat powrotu do sredniowiecza, z ktérym laczy pozytywny
program odrodzenia cztowieka, spoleczenstwa i kultury. Postulat ten
wynikat z dostrzezonego wspolczesnie problemu, ze w przemysle
czlowiek jest traktowany jak maszyna, anonimowo i bezosobowo.
Cala swoja dzialalnoscia zwracal on uwage na fakt, ze pracownik
jest osoba i osobowo$cia, angazujac w prace zreczno$é rak, emocje
serca i krytycyzm umystu. Tylko w wyniku takiego potfaczenia sit
witalnych i duchowych moze powsta¢ wytwédr zywy, piekny, warto-
$ciowy, stuzacy zyciu i wplywajacy na uzyskanie harmonii.

Ruskin od potowy XIX stulecia zaangazowal sie w kwestie spo-
teczne sztuki. Gdy powstal ruch socjalistéw chrzescijaniskich, za-
fozony przez jego lidera Johna Malcolma Ludlowa, Ruskin, sympa-
tyzujac z ruchem, uzupetnil jego idee swoja ,,chrzescijaniska zasada
pomocy wzajemnej”>. Gdy ruch okazat sie za staby, by cokolwiek
zmieni¢, wzmocnil go, zakladajac Working Men’s College. Sam
zamysl, aby ksztalttowaniem ogdlnej kultury pracownikéw wptywac
na osiagniecie przez nich wyzszej jakosci zycia, mozna by uznac za
cenny, gdyby nie jeden fakt. Praca w tym okresie trwata dwanascie
i wiecej godzin na dobe. Zgloszony w parlamencie projekt, by prace
wykonywana przez dzieci i kobiety ograniczy¢ chociaz do dziesieciu
godzin na dobe, zostal odrzucony.

Ruskin wtaczyl sie réwniez w dzialania w College’u, popierajac
zamysl ksztaltowania kultury robotnikéw i rzemieslnikéw. Nauczat
nawet rysunku, aby robotnicy wytwarzali piekniejsze przedmioty.
Ta polityczna ekonomia sztuki (pod takim tytulem wyglosit dwa
odczyty w Manchesterze) blizsza byta naiwnej szlachetno$ci niz
rzeczywistosci, niemniej jednak jest interesujaca z kilku powodéw.
Krytyka 6wczesnej edukacji, obowiazujacych form pracy i wynika-
jacego z tego wyzysku prowadzita do formutowania pozytywnych
postulatéw dotyczacych sztuki i kultury oraz wychowania do udziatu

2 L. Wojnar, Wstep. Piekno jako sita spoteczna, [w:] J. Ruskin, Sztuka. Spoleczen-
stwo. Wychowanie. Wybor pism, tt. Z. Doroszowa, M. Treter-Horowitzowa,
Ossolineum, Wroctaw 1977, s. XV.
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w nich. Ruskin przeszedt od wyktadéw do czynéw, przedstawiajac
projekt utworzenia komuny rolniczej, w wyniku czego powstala
Gildia Swietego Jerzego. Zalozenia organizacyjne Gildii byly uszla-
chetnionym feudalizmem, podobnie jak jego wcze$niejsze poglady
byly uszlachetnionym kapitalizmem. W obu przypadkach, jak pod-
sumowywali to krytycy, organizacje prowadzily do wzmocnienia
akceptacji systemu istniejacych lub projektowanych klas, taczac
z nim powszechny altruizm.

Sztuka — zdaniem Ruskina — byta forma wyrazania kultu przyrody
ijej piekna. Jak ja rozumial? Czy mial na mysli zmystowe przejawy,
obrazy przyrody? Mozna w to watpi¢. Jesli — jak glosil — przyro-
da jest réwnoznaczna z pigknem, a piekno nie jest ani zmystowe,
ani intelektualne, réwniez sama przyroda nie moze mie¢ takiego
charakteru. Jaki wiec charakter ma piekno? Ruskin odpowiadal
zdecydowanie, Ze ma ono nature moralna, co znaczy, ze nature
moralna ma takze przyroda. Rozszerzal to moralne rozumienie
piekna o jego sfere funkcjonalna. Uwazal, Ze piekno jest wyraza-
ne poprzez zgodnos¢ przedmiotu z jego funkcja, ktéra moze by¢
mierzona. Pigkno zrealizowane zgodnie z tymi kryteriami, a wiec
estetycznej funkcjonalnosci i moralnosci, przysparza artyscie radosci,
satysfakeji i uznania spotecznego.

Poglady Ruskina, w pewnym okresie bardzo popularne i wply-
wowe, w ostatnich dekadach XIX wieku zaczely napotykac na opér
nowych pradéw artystyczno-estetycznych, tracac na oddziatywaniu.
Jego moralizm estetyczny zetknal sie z czystym estetyzmem, w efek-
cie czego powstal konflikt miedzy nim a Jamesem McNeillem Whist-
lerem, zakoniczony rozprawg sadowa. Dla dalszych uwag wazne jest
to, ze jego poglady, idee i hasla zostaly podjete przez Williama Mor-
risa, a wiec zorganizowane dzialania stowarzyszenia, ktére Morris
zalozyl. Zrealizowal on w praktyce to, co teoretycznie gtosit Ruskin.

Firma odnowy kultury

Morris przejal poglady Ruskina i wcielit je w zycie, organizujac
najpierw firme, a nastepnie stowarzyszenie rzemies$lnicze, ktérych
celem byla odnowa zawodéw rzemieslniczych i zasad, jakim miaty
podlegad. Jesli Ruskin szczegblnie mocno podkreslat moralny aspekt
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sztuki i jej zaangazowanie spoleczne, Morris czynif to w odniesieniu
do jej aspektu utylitarnego, ktadac nacisk na jej wymiar hedoni-
styczny. Dostrzegal tu interesujaca relacje miedzy sztuka a praca.
Otéz uwazal, ze podstawg dziatania powinno by¢ haslo, ze ,sztuka
jest wyrazaniem przez czlowieka jego radosci z pracy” Natomiast
wspolczesne mu spoleczenistwo opiera si¢ ,na pozbawionej sztuki,
czyli nieszczesliwej pracy wiekszosdci ludzi™.

Wspdlna praca, przyjemnosc¢ plynaca z jej wykonywania, wspélne
idee w niej realizowane staly u podstaw zalozenia w 1861 roku firmy
dekoracyjnej pod nazwa Morris, Marshall, Faulkner & Co. Fine Art
Workmen in Painting, Carving, Furniture and the Metals. Firma
posiadata siedmiu udziatowcéw; byli to, oprécz Morrisa: Peter Paul
Marshall, Charles Faulkner, Dante Gabriel Rossetti, Edward Burne-
-Jones, Philip Webb i Ford Madox Brown. Sukcesem organizacyjnym
byto pozyskanie dla firmy utalentowanych artystow reprezentujacych
rézne dziedziny sztuki, co szybko przelozyto sie na sukces wytwérczy
i wystawienniczy. Wytwory firmy zostaly poddane wymagajacemu
sprawdzianowi i zdaly go, uzyskujac najwyzszg ocene. W 1862 roku
w Londynie zostata zorganizowana Swiatowa Wystawa, w ktérej
wzieta udzial firma Morrisa, prezentujac swoje wytwory. Spraw-
dzian wypad! dla niej bardzo pozytywnie, gdyz zdobyla ona dwa
zlote medale i specjalne wyrdznienie za kolorystyke oraz wzornictwo
witrazy. Sukces zostal powtdrzony na kolejnej $wiatowej wystawie
w Paryzu w 1868 roku. Wytwory zaprezentowane przez firme Mor-
risa ponownie zyskaly uznanie i wysokie oceny.

Henry van de Velde, belgijski artysta, a takze projektant wnetrz
i mebli, z perspektywy trzydziestu lat wysoko ocenil dokonania
Morrisa, stwierdzajac, ze od czasu tej wystawy Francja utracita do-
minacje w Europie. Od tego momentu sztukom uzytkowym zaczela
przewodzi¢ Anglia, ktéra poczynita znaczacy postep w rzemiosle
artystycznym. ,To byl pierwszy cios zadany francuskiej przewadze,
przygotowywany od 1860 przez kaznodzieje Johna Ruskina i dzieto
Williama Morrisa. Dwa te nazwiska, teoretyka i praktyka reformy
i odrodzenia rzemiosla artystycznego, obejmuja soba historie pierw-

3 'W. Morris, Sztuka pod rzgdami plutokracji, [w:] W. Morris o architekturze
i problemach spotecznych. Wybor pism spoleczno-estetycznych, oprac. i th.
M. Piérowa, PWN, Warszawa 1967, s. 80.
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szego natarcia i pierwszej przemiany kierunku, w ktérym pdzniej
doszukiwano sie ich inspiracji”*. Ocena dorobku ideowego Ruskina
i artystyczno-rzemie$lniczego Morrisa, dokonana na poczatku
XX wieku, wypadta bardzo dobrze, tym bardziej ze sytuowano ja
na tle francuskiej sztuki rzemiosta artystycznego, ktéra cieszyla sie
dtuga tradycja, siegajaca Charles’a Le Bruna i Ludwika XIV.

Co oferowala firma? Byly to malowane meble, dekoracje $cien-
ne, wyroby metalowe, szklo witrazowe, hafty, zastony, bizuteria,
tapety, recznie malowane kafelki. Po tym sukcesie Morris skupil na
firmie caly swdj czas i energie, propagujac wy/twdrczo$¢ rzemiesl-
nicza o charakterze artystycznym. W tej postaci i w tym skladzie
osobowym firma przetrwalta niemal pietnascie lat, poszerzajac
swoja oferte wytwdrcza. Koniec jej dziatalnosci nadchodzit powoli,
cho¢ nieuchronnie. Gdy odeszli jej udzialowcy, Morris w 1875 roku
przeksztalcil ja w nowa firme — ,Morris & Co”. Przedmiotem zain-
teresowania nie jest jednak historia firmy, lecz gloszone przez jej
wlasciciela poglady i realizowane zamierzenia ideowe.

W 1888 roku doszlo do zawiazania stowarzyszenia o nazwie
Ruch Sztuk i Rzemiosl, ktéry powstat w rezultacie potaczenia dwdch
grup artystéw dzialajacych w tym czasie w Londynie. Byly to: Cech
Stulecia (The Century Guild) i Cech Artystéw (The Art of Workers
Guild). Artysci z obu gildii zorganizowali w 1888 roku wystawe The
Arts and Crafts Exhibition Society w New Gallery na Regent Street
w Londynie. Warto tu wymieni¢ kilka nazwisk waznych dla obu
gildii; do pierwszego cechu nalezeli Arthur Mackmurdo i William de
Morgan, z drugiego z kolei wywodzili si¢ William Morris i Charles
Robert Ashbee. Ponadto do Ruchu nalezeli Charles Voysey, Char-
les Rennie Mackintosh, Mackay Hugh Baillie Scott. Wystawa byla
poczatkiem w sensie chronologicznym, cho¢ podstaw ideowych,
filozoficzno-estetycznych nalezy poszukiwac¢ w okresie o kilka de-
kad wcze$niejszym.

Praca organizacyjna i ideowa Morrisa wyprzedzita wystawe na Re-
gent Street i powstanie stowarzyszenia o ponad ¢wier¢wiecze. W obu
aspektach uzyskane rezultaty okazaly sie warto$ciowe i postuzyly jako
wkiad wlasny w ukonstytuowanie Ruchu Odnowy, ktéry z zamierzenia

4 H.van de Welde, Ornament jako symbol, tl. A. Steinborn, [w:] Modernisci
o sztuce, wybdr i oprac. E. Grabska, PWN, Warszawa 1971, s. 506.
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byt zwrécony na realizacje wartosci wypieranych przez produkcje prze-
mystowa. Te ostatnig charakteryzowaly takie cechy, jak uproszczony
projekt, tanie materialy, niska jako$¢ wykonania, ubogie zdobnictwo.
Najwazniejszymi wyréznikami produktu staly sie tatwa funkcjonalnosé
i przystepna cena. Degradacja produktu byta znakiem degradacji pracy,
a zatem i czlowieka, ktory ja wykonywatl. Wytwér byl anonimowy,
przez co anonimowy stawal sie sam wytwdrca, sprowadzony do roli
maszyny i funkcji automatu. Pozbawiony indywidualno$ci wytwérca
stawal sie niewolnikiem. Dlatego tez, co zgodnie podkreslaja komenta-
torzy, powstanie Ruchu byto forma protestu skierowanego przeciwko
dziewigtnastowiecznej industrializacji oraz produkcji maszynowe;j
i masowej. W jej efekcie powstawat produkt artystycznie jatowy, czyli
pozbawiony wszystkich waznych dla kultury Ruchu cech formalnych,
materialnych, kompozycyjnych i estetycznych.

Przekonania te stanowily negatywna podstawe ideowa powstania
i dziatania Ruchu Odnowy Sztuk i Rzemiost. Wazna jest réwniez
pozytywna podstawa, ktéra wczesniej sformutowat ideolog ruchu
John Ruskin, teraz za$ podjal Morris. Obaj uwazali, ze pewnym
rozwigzaniem wspétczesnych im probleméw jest powrét do reko-
dziela $redniowiecznego. Rzemieslnicy tego okresu, zachowujac
podmiotowo$¢ dzialan, mogli sie poszczyci¢ wzorcowa realizacja
nadrzednego celu, jakim miato by¢ polaczenie wartosci artystycz-
nych z funkcjonalno$cia wytworzonych przedmiotéw. Dlatego tez
obaj od hasel przeszli do czynéw, podejmujac préby sprawdze-
nia swoich pogladéw w praktyce. Tylko rzemiosto, przy mocnym
wsparciu sztuki, moglo odzyskac dla odbiorcy, dla spoteczenstwa
utracone w produkcji przemystowej wartosci. Przeciwienstwem
martwych duchowo wytworéw masowych i przemystowych miata
by¢ wytwoérczosé zindywidualizowana, reczna i rzemie$lnicza, ktéra
miala sie sta¢ artystyczng sztuka uzytkowa.

Modernistyczny renesans $redniowiecza

Morris byt czlowiekiem wielu talentéw, ktére faczone z radykal-
nymi postawami domagajacymi sie natychmiastowej realizacji
w dziataniu prowadzily do zainteresowan wieloma dziedzinami
sztuki i rzemiosla. Zakres tych zainteresowan i dzialan byt bardzo
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szeroki. Zaczal od architektury juz w Oksfordzie, wstepujac do
biura projektowego; za namowa Dantego Gabriela Rossettiego za-
jal sie malarstwem, nastepnie studiowat kaligrafie sredniowieczng,
by przej$¢ z kolei do badania wczesnych form druku, typografii
i krojow czcionki. Przy okazji zapoznal sie z tajnikami, a w zasadzie
rozpoznat je, produkcji papieru czerpanego i atramentu, po czym
zostal mu juz tylko krok do zaangazowania sie w edytorstwo oraz
dzialalno$¢ wydawniczg swojego pisma i swojej twérczosci poetyc-
kiej. Niezaleznie i réownolegle projektowal wzornictwo tapet, mebli,
wyposazenia domu. Kazdej dziatalnosci oddawal sie z pasja i cala
energia, wykorzystujac zgromadzona wiedze teoretyczna i umiejet-
nosci praktyczne. Nie bez satysfakcji pisat do przyjaciela o radosci,
jakiej dostarcza mu praca rzemieslnicza: ,[...] wszystkie wzory, ktére
stosujemy do dekoracji wnetrz, w tapetach, tkaninach i tym podob-
nych, projektuje sam. Musialem poznac teorie, w pewnym zakresie
takze praktyke tkactwa, farbiarstwa i drukowania na materiatach”.

Kazda posta¢ tych dziatan byta zarazem forma protestu skierowa-
nego przeciwko zniewoleniu przymusem pracy zarobkowej. Kazda
ponadto byla forma wyzwolenia plynacego z radosci dostarczanej
przez prace twércza. Wszystkie te poszukiwania i aktywnosci byly
efektem jego pogladéw, w ktérych glosil potrzebe powrotu do
tradycji poprzez konieczno$¢ opanowania filozofii sredniowiecz-
nego rzemiosta. Dawalo ono nieskazong satysfakcje, pozwalajac na
osiagniecie idealu zycia pelnego radosci i piekna. Te przekonania
wywarly mocny wplyw na rozwdj wielu reaktywowanych przez nie-
go sztuk, ktdre do jego czaséw ulegly ostabieniu lub zapomnieniu.
Jednak mimo tej radosci i satysfakcji Morris zdawal sobie sprawe,
ze takie podejscie do sztuki nie ma szans na przetrwanie, ze ,re-
forma sztuki, ktéra opiera si¢ na indywidualizmie, musi zgina¢
razem z jednostkami, ktére ja wprowadzity™®.

Morris w trakcie swoich studiéw w Oksfordzie zapoznat sie
z pisarstwem Ruskina, a zwlaszcza z jego pogladami na sztuke,
w tym szczegélnie architekture i rzemiosto. Poglady te byly dla
niego intelektualnym odkryciem, ktére gleboko na niego wptynelo

5 W. Morris, List z 5 wrzes$nia 1883 r. do Andreasa Scheu, [w:] W, Morris
o architekturze..., s. 30.
6 Tamze.
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i ukierunkowalo w dalszych poszukiwaniach i dzialaniach. Ruskin
w swojej ksiazce The Seven Lamps of Architecture (1849) wyrazil
poglad, ze budowla winna spetnia¢ dwa podstawowe wymagania:
by¢ rzetelna i uzytkowa. Bylo to potaczenie dwdch kryteridw: es-
tetycznego i funkcjonalnego. Te kryteria zastosowane do oceny
wytwdrczosci w Anglii wypadly dla niej negatywnie. Ruskin wyrazit
bowiem przekonanie o fatalnym stanie nie tylko spolecznym, ale — co
moze wydac sie zaskakujace — réwniez estetycznym 6wczesnej Anglii.

Teorie Ruskina rozwinal i zastosowal w praktyce Morris, faczac
oba aspekty w jedna calo$¢ i podbudowujac ideowo koniecznoscia
powrotu do $redniowiecza z kilku powodéw. Pragnal on dopro-
wadzi¢ do sytuacji, ktéra zaistniala w wiekach srednich, majac
na uwadze kontekst organizacji pracy rzemieslniczej, etyki pracy
rzemieslnika i zwigzkow sztuki ze spoteczenstwem. Terminowanie
w cechu rzemie$lniczym byto w bezposrednim wymiarze zdoby-
waniem zawodu, ale w dalszej perspektywie okazywato sie szkola
etycznego zycia i artystycznego rekodzieta. W rezultacie rzemieslnik
wykonywal prace, ktéra dawala mu satysfakcje i rados¢ z wytworczo-
$ci. Cenil swoj wytwor, gdyz byt on czescia jego samego, czescia jego
pracy rak i umystu. Jego umiejetnosci techniczne i zaangazowanie
duchowe przenosily go w sfere sztuki, czyniac z niego artyste, jednak
nie elitarnego i wyizolowanego z szerszych odniesieni spotecznych.

Morris nie mial watpliwosci, ze ostatni punkt mial szczegdlne
znaczenie. Podkreslal, ze w sredniowieczu obowiazywala — jego
zdaniem — odmienna od wspélczesnej relacja miedzy sztuka i spo-
teczeristwem. W $redniowieczu artysta zblizal si¢ do rzemieslnika,
lub wrecz si¢ nim stawal, faczac w ten sposéb model rzetelnej —
artystycznej i funkcjonalnej — rzemie$lniczej wytworczosci. Taka
relacje chcial odtworzy¢ w czasach mu wspétczesnych, propagujac
jaw swoich pismach i odczytach. W tle tego zamystu stata podwojna
idea, faczaca z jednej strony bliskie mu pietystyczne podejscie do
dzieta sztuki, z drugiej natomiast etyke zawodowa $redniowiecznego
rzemieslnika. Ideowa cato$¢ spinat poglad o egalitarnym charakterze
sztuki, ktéry w czasach Morrisa w zadnym razie nie mégt liczy¢ na
poparcie.

W wyniku tego wyrazal przekonanie, ze architektura gotycka
jest jedynym moralnie uprawnionym do istnienia stylem. Wnioski
dotyczace gotyku wkroétce rozszerzyl na inne dziedziny rzemiosta.
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Wazna role w pracy i rozwoju tego okresu odegral Burne-Jones,
przyjaciel z okresu studiow, ktéry podzielat z Morrisem Ruskinowy
poglad o zlym spotecznym i estetycznym stanie kraju. Przyjazni
Morrisa i Jonesa ulegta pogtebieniu, gdy rozpoczeli wspétprace
artystyczno-rzemie$lnicza w latach pézniejszych. Bardzo wysoko
ocenit ich Rossetti, piszac w liscie do swojego przyjaciela malarza
Williama Bella Scotta, ze ,dwéch mtodych ludzi, zalozycieli »The
Oxford and Cambridge Magazine«, pojawilo si¢ w miescie z Oksfor-
du i teraz sa moimi bliskimi przyjaciétmi. Zostali artystami zamiast
wybrac inna kariere, do ktdrej uniwersytet na ogdt przygotowuje;
obaj sa geniuszami”’.

W 1856 roku Morris zostal praktykantem w biurze George’a Ed-
munda Streeta w Oksfordzie. Paradoks tych zainteresowan i termi-
nowania polegal na tym, ze spedzil tam niecaly rok i nie wykonat
projektu zadnego budynku, jednak jego wptyw okazal si¢ doniosty
dla rozwoju architektury angielskiej®. Terminujac w biurze, ekspe-
rymentowal z rzezbieniem w kamieniu, modelowaniem w glinie,
kowalstwem, meblarstwem czy dekoratorstwem, co pozwolito mu
naby¢ wiedze i dos§wiadczenie w sprawach warsztatowych, dotycza-
cych techniki, materialéw czy waznosci dokonan architektonicznych
dla spoleczenstwa. W tym czasie zapoznal sie z wieloma aspektami
pracy projektowej i wykonawczej. Wlaczyt je pozniej, w okresie
istnienia firmy, do wlasnej dziatalnosci artystyczno-rzemie$lnicze;j.
Kwestie architektoniczne rozwiazal woéwczas en bloc, projektujac
i wytwarzajac w swoim warsztacie calosciowe wyposazenie domu,
jak tapety, meble, materialy obiciowe, witraze, ceramika, ptytki.
Ich jakos¢ projektowo-artystyczna zostata wyraznie wzbogacona
dzieki wspolpracy z artystami prerafaelickimi.

Morris realizowal w ten sposéb podwdjny cel, zblizajac do siebie,
czy wrecz jednoczgc, sztuke i rzemiosto, artyste i rzemieslnika oraz
przeciwstawiajac si¢ naciskowi cywilizacji technicznej w imig¢ obrony
kultury artystyczno-rzemieslniczej. Byta to obrona poprzez ,ucieczke
od terazniejszosci i rzeczywisto$ci” w strone sztuki péZnego srednio-

7 T.H. Ward, Burne-Jones, Edward Coley, [w:] Dictionary of National Biography,
1901 supplement, https://en.wikisource.org/wiki/Burne-Jones, Edward_Coley
_(DNBo1) [dostep: 20.01.2017].

8 Zob. P. Thompson, The Work of William Morris, Oxford University Press,
Oxford 1991, s. 56.
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wiecza’. Morris byt jednak §wiadomy zagrozen, co pozwolito mu
unikna¢ niebezpieczenstw eklektyzmu, jak historyzm lub formalizm.
Dlatego tez odrzucit nasladownictwo czy wrecz imitowanie gotyku,
przyswajajac sobie jego cechy istotne i wlaczajac je do swojej sztuki. Ta
fascynacja pdznym gotykiem byta §wiadomym wykorzystaniem jego
zalozen ideowych i estetycznych, ale nie oznaczata bezkrytycznego
przenoszenia form sredniowiecznej sztuki i rzemiosta do rozwiazan
wspdlczesnych. Morris ,pragnat stworzenia nowych form, ktére bylyby
wcieleniem nie form $redniowiecznych, lecz istoty $redniowiecznej
architektury, czyli jednosci formy, materialu, konstrukgji i funkcji,
oraz zastosowania owej zasady do nowych realiéw wspotczesnosci”®.

Gwattowny rozwdj przemystu i w konsekwencji produkcji maso-
wej doprowadzit do tego, ze angielskie rzemiosto artystyczne utracilo
znaczenie i praktycznie upadto. Program Morrisa miat przywrécié
nalezna mu range i doprowadzi¢ do odzyskania §wietnosci. Stusznie
wiec konkluduje Nikolai Pevsner, ze ,koncepcja jednosci sztuki
pod egida architektury” pojawila sie¢ pod wptywem nowych pogla-
déw spolecznych, ktérych Morris byt jednym z najwybitniejszych
przedstawicieli'’. Postrzegat kulture jako wyrastajaca w sposéb
naturalny z zycia spotecznego, jednak nie 6wczesnej industrialnej
Anglii, w ktdrej zniszczeniu ulegly wiezi spoteczne, zwiazki sztuki
z zyciem i ludzi z przyroda. By zwigzki te odnalez¢ i odbudowad,
Morris zwrdcit sie do kultury sredniowiecznej, prostych form wy-
tworczosci, blisko$ci z natura i drugim cztowiekiem.

Waznym sprawdzianem gloszonych przez niego pogladéw byta
budowa, a przede wszystkim wyposazenie Red House, domu mal-
zenskiego, ktérego gléwnym budulcem byla czerwona cegla. Dom
byl tworcza przerdbka stylu architektonicznego z XIIT wieku. W jego
projektowaniu i dekorowaniu wzieli udzial przyjaciele, gtéwnie
Philip Webb, ktérego poznal w pracowni Streeta, a takze Edward
Burne-Jones. Ich wspélna praca projektowa i wykonawcza dopro-
wadzila do powstania domu, ktérego wyposazenie wymusilo na
jego twdrcy zajecie sie produkcja przedmiotéw odpowiednich do

9 N. Pevsner, Historia architektury europejskiej, t. 2, tl. J. Wydro, Arkady,
Warszawa 1980, s. 270—271.

10 J. Tarnowski, Funkcjonalizm w architekturze od neolitu do wczesnego mo-
dernizmu, ,Estetyka i Krytyka’, nr 15-16 (2008—2009), s. 200.

1 N. Pevsner, dz. cyt., s. 272—273.
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podjetego zamierzenia, a wigc wyposazenia o nowym wzornictwie.
Dom stat sie stawny dzieki konsekwencji projektowej i wykonawczej,
wplywajac na péZniejsza architekture modernistyczna. Sam Morris
zyskal uznanie, na ktére zlozyta sie réwniez jego redukcjonistyczna
filozofia zycia codziennego. Wyrazil ja maksyma, by nie posiada¢
w domu niczego, o czym nie wiedzialoby sie z pewno$cia, Ze jest
uzyteczne, lub w co nie wierzyloby sig, ze jest piekne.

Morris odrzucit eklektyczne wzory oraz gotowe wyroby i sam za-
projektowal, a takze wykonal wykonczenie pomieszczen, wyposazenie
wnetrz, ich meblowanie i ozdabianie. W trakcie prac dekoratorskich
doszed! do wniosku (w czym popart go Webb), ze ,wszystkie pomniej-
sze sztuki znajduja sie w stanie catkowitej degradacji, szczegélnie
w Anglii” W konsekwencji o$wiadczyl: ,wobec tego w 1861 r. [...]
zabralem sie do reformowania tego stanu rzeczy”*. Poprzez realizo-
wana surowa stylistyke sztuki i rzemiosta sredniowiecznego odrzucit
wspolczesne mu eklektyczne formy. W swoich pracach projektowych
i wykoniczeniowych wracal do rozwigzan formalnych, zgodnych ze
starymi wzorcami dostosowanymi do wspdtczesnych czaséw.

Gloszona przez niego maksyma, by w domu posiadac tylko rze-
czy piekne, byta — jak mozna sadzi¢ — zawezeniem jego ogdélnego
pogladu, ze wszystko, co otacza czltowieka, powinno by¢ piekne,
jako konsekwencja naturalnego przekonania, ze wszystko, co czto-
wiek wytwarza, powinno by¢ sztuka. Nakladal na wytwérce wiele
warunkdw, jednak ich spelnienie prowadzilo do uzyskania radosci
z pracy, szcze$cia w spoleczenstwie. Odrzucajac industrializm,
odrzucil réwniez elitaryzm; postrzegal oba sposoby funkcjono-
wania w spoleczenstwie tego czasu jako degeneracje uczestnictwa
w kulturze. ,Prostota, odrzucenie przeladowania i blichtru [...] sa
konsekwencjami jego postulatéw upowszechnienia débr architektury.
[...] Morris jest prekursorem wielkiej odnowy stylu architektury
w kierunku prostoty form”**.

Morris bardzo wysoko cenil tez inne rekodzieta, takie jak kaligra-
fia, druk ksiazek, z czym taczyly sie dla niego kolejne umiejetnosci
rzemies$lnicze, jak odpowiedni papier, typografia, zdobnictwo tekstu

12\, Morris, List z 5 wrze$nia 1883 r. do Andreasa Scheu, s. 28.
13 E. Goldzamt, William Morris. Prekursor odnowy architektury XX wieku,
[w:] W. Morris o architekturze..., s. 10.
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w duchu sredniowiecznych inkunabutéw, grafika i obrazy. Wyso-
ko cenit takze garncarstwo, uwazajac, ze doré6wnuje mu jedynie
réwnie szlachetna sztuka budowania doméw'. Obowiazkiem obu
rzemie$lnikdw, garncarza i architekta, jest wytwarzanie przedmio-
téw uzytecznych, a przy tym pieknych'®. Dla dalszych rozwazan
szczeg6lnie wazna jest architektura, specyficznie rozumiana przez
Morrisa, dlatego z obowiazku historycznego warsztatowi drukarza
zostana po$wiecone jedynie krétkie uwagi.

Morris, zdobywajac wszystkie te umiejetnosci, nie zaprzestal
nigdy pisania. W tym zakresie byl réwniez wielozadaniowy, wy-
glaszajac odczyty, piszac wiersze, opowiadania, recenzje i artykuly,
ktére publikowat w zalozonym i finansowanym przez siebie pi$mie
»The Oxford and Cambridge Magazine”. Ukazalo si¢ tylko dwana-
$cie numerdw, miedzy styczniem a grudniem 1856 roku. Z pismem
wspolpracowal miedzy innymi Rossetti, dbajac o jego strone arty-
styczna. Na jego tamach Morris publikowal swoje wiersze, ktére
przyniosly mu slawe poetycka i uznanie wybitnych poetéw tego
czasuy, na przyklad Gerarda Manleya Hopkinsa czy pdzniejszych
imaginistéw, ktdérzy cenili jego poezje.

Morris zajmowal sie w praktyce kaligrafia, zbieral stare reko-
pisy, fascynujac sie ksztaltem liter, majuskutami czy zdobieniem
graficznym. Zainteresowania te poglebito u niego dwdéch jego
przyjaciél, wybitnych drukarzy: Walter Crane i Emery Walker.
Pierwszy z nich od lat siedemdziesiatych wydawat ksiazki dla
dzieci (toy-books) wedlug wlasnych projektéow, z wielka dbato-
$cig o ich uktad, tekst, rysunki i ornamentyke. Drugi wyglosit
w 1888 roku poruszajacy wyktad w trakcie trwania wystawy Arts
and Crafts Exhibition po$wiecony typografii i ogélnie sztuce
ksiazki. Morris dwa lata pdzniej zalozyl drukarnie¢ Kelmscott
Press, w ktorej z najwieksza dbalo$cig przygotowat caty proces
drukarski. Ksiazki drukowatl na przygotowanym przez siebie pa-
pierze, na skonstruowanej przez siebie recznej prasie, utworzona
przez siebie czcionka, ktéra wzorowal na pietnastowiecznej
czcionce weneckiej.

14 Tamze, s. 1.
15 Tamze, s. 6.
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W 1896 roku zaprojektowal i wydat ksiazke Geoffreya Chaucera,
nad ktéra pracowal z Burne-Jonesem przez 21 miesiecy. Poruszyla
ona wrazliwos¢ estetyczna odbiorcéw, zawierata bowiem inicjaly, bor-
diury, ornamenty wykonane wedlug projektéw graficznych Morrisa.
Ponadto zaprojektowal wyglad stron, ornamentyke oraz archaizowany,
mediewalizujacy kréj czcionki. Z kolei Burne-Jones przygotowat
87 ilustracji i drzeworytéw. Ksiazka stala sie dzietem sztuki, cho¢
jej dtuga i kosztowna produkcja wplyneta na jednostkowa cene, co
w konsekwencji nie przystuzyto sie trwaniu i dziataniu wydawnictwa.

Ksigzka jako dzielo sztuki byla dla Morrisa wyrazem powrotu do
artystycznego rzemiosla, ktére rozwijato si¢ w §redniowieczu. Prze-
ciwstawiat on rzemieslnika-artyste maszynie, piegkno brzydocie, gdyz
za tworzonym przez niego wytworem znajdowala sie reka, wyobraz-
nia i wyczucie artysty. Morris, a takze wymienieni jego przyjaciele
drukarze byli artystami, dostarczajac swoimi ksiazkami ,,tych samych
przezy¢ estetycznych co na przyklad klejnot, w catosci pomyslany
i wykonany przez jubilera”®. Morris wydrukowat 52 egzemplarze
dzieta Chaucera Sir Perecyvelle of Gales. Wedlug jego opinii mialy
one obrazowa¢ doskonate rzemiosto, dodajmy: tak doskonate, ze
stawalo sie sztuka. Ksigzka wydrukowana z udziatem przyjaciét byta
ijestjedna z najbardziej wptywowych w historii druku. On sam i Arts
and Crafts Movement mieli wielki wplyw na jako$¢ wspolczesnego
druku, a takze na wspoélczesne przemystowe wzornictwo, w tym
réwniez dotyczace ksiazek. Jest to kolejny paradoks dzialalnosci
Morrisa, polegajacy na tym, ze powrét do korzeni romantycznie
rozumianego gotycyzmu okazal sie¢ doniosly dla wspédtczesnosci.

Sztuka — edukacja - filozofia

Morris krytykowal podzial pracy, ktéry prowadzit do jej mecha-
nicznego charakteru, nie pozwalajac na wytworzenie dzieta sztuki'’.
Tego mogta dokona¢ tylko reka czlowieka, ktéry od poczatku do

16 . Wiercinska, Z problematyki zdobnictwa ksigzkowego lat dziewigédziesigtych
XIX wieku, [w:] Sztuka okoto 1900..., s. 226.

17 Morris zgadzal sie z Ruskinem, Ze podzial pracy dotyczy istotniejszego
podzialu, mianowicie ludzi. Zob. J. Ruskin, Kamienie Wenecji, [w:] tenze,
Sztuka. Spoteczeristwo..., s. 143.
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konca brat pelny udzial w pracy koncepcyjnej i technicznej. ,Byt
czas — pisze Morris — gdy kazdy, tworzac jakakolwiek rzecz, miat
wielka rado$¢ w tem, ze czynil z niej oprécz przedmiotu uzytku
zarazem dzieto sztuki”®. ,Jezeli nie chcemy dopusci¢ do tego, aby
robotnicy na kazdym szczeblu pracy byli ponizani do poziomu
maszyn, trzeba koniecznie, aby umyst pozwolil wypocza¢ rekom,
a rece umystowi”"’. W jego opinii sztuka ma do spetnienia misje
wielozadaniowg, jednak to misja realna. Polega ona na upiekszeniu
i udoskonaleniu zycia, przez co Morris rozumial podniesienie pozio-
mu moralnego, edukacyjnego i estetycznego. Dodatkowa nagroda
za ten wktad ma by¢ rado$¢ odczuwana przez ludzi przy codziennej
pracy. Oto funkcja i znaczenie sztuki*. Dlatego kazdy $wiadomy,
to znaczy wyksztalcony, cztowiek powinien wznieci¢ bunt przeciw
brzydocie, temu, co nieokreslone i niewyrazne. Edukacja jest najlep-
szym srodkiem przeciwko barbarzynstwu, wywolanym cywilizacja
przemystowa i wolna konkurencja®'.

Z postulowanej idei zmiany czlowieka w sposéb naturalny prze-
szed! Morris do idei zmiany spoleczenstwa. Jego radykalizm dotyczyt
wszystkich sfer zycia indywidualnego i spotecznego, a wigc eduka-
¢ji, podziatu pracy, udziatu w kulturze, a w konsekwencji udziatu
w wytwarzanych dobrach. Swoje poglady ksztattowal w okresie
studiéw w Oksfordzie, podczas ktérych poznat ludzi gloszacych
nowe dla niego i radykalne poglady filozoficzno-spoteczne. Z tego
okresu wynidst dodatkowe doswiadczenie, ktére nauczyto go sa-
modzielnosci w zdobywaniu wiedzy i umiejetnosci. W Exeter Col-
lege nauka nie byta ekscytujaca, ,tutorzy byli znudzeni i obojetni.
Nauka nie opierata si¢ na indywidualnej opiece, lecz zajecia mialy
”22 Te do$wiadczenia,
zaréwno wczesnoszkolne, jak i uniwersyteckie, wyksztalcity w nim

charakter rutynowego, szkolnego nauczania

samodzielno$¢ poszukiwan i badan, troske o wlasny rozwdéj i umie-
jetnos¢ samoksztalcenia. Tu — jak mozna sadzi¢ — byl poczatek

18 \X. Morris, Sztuka a pieknosé ziemi, [w:] W. Morris, R. La Sizeranne, J. Rée,
Podstawy kultury estetycznej. Trzy studia, Wydawnictwo Zwigzku Naukowo-
-Literackiego, Lwow 1906, s. 16.

19 Tamze, s. 18.

20 Tamze, S. 20.

21 Tamaze, S. 27.

22 P. Thompson, dz. cyt., s. 4.
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wszechstronnosci jego zainteresowan naukowych, twérczych ambicji
i praktycznej dociekliwo$ci.

W podobnej sytuacji byli réwniez inni studenci. Morris prze-
konal sie o tym, gdy poznat Burne-Jonesa, ktéry wprowadzit go do
grupy zaangazowanych spolecznie intelektualistéw z Pembroke.
Razem czytali klasykdw prozy, poezji, filozofii, razem dyskutowali
problemy spoteczne 6wczesnej Anglii, poréwnujac anglokatolicyzm
z socjalizmem chrzescijaniskim. Ten czas okazal sie dla niego i wazny,
i pomocny w rozwoju oraz formutowaniu pogladéw spoteczno-

-politycznych. Ale czas studiow byl takze istotny z jeszcze innego
powodu. W tym okresie, majac do czynienia z zywym $redniowie-
czem, spotykanym na kazdym kroku na terenie uniwersytetu, Morris
rozwijal swoje zainteresowania architektura gotyku, iluminowanymi
manuskryptami, starymi meblami i wzornictwem starych dywanow?™.

W éredniowieczu odnalazl zrealizowany ideat zycia zréwnowa-
zonego, ktdry taczyl ze sztuka i rzemiostem, wyrazajacymi wolne
i szczesliwe zycie artystow oraz rzemieslnikéw. Wykorzystujac
wlasne do$wiadczenia szkolne, przedstawit w latach osiemdziesia-
tych XIX stulecia wlasny — i jak sie okazato wplywowy — program
edukacyjny, odwotujacy sie¢ do dwéch naturalnych zdolnosci po-
siadanych przez dzieci. Uwazal, ze ksztalcenie nalezy podzieli¢ na
dwie zréwnowazone i réwnolegle rozwijane drogi: umiejetnosci
praktyczne i wiedze intelektualna. Sam moze stanowi¢ niezwykty
przyktad potaczenia tych dwéch sfer zycia i realizacji ich zatozen
filozoficzno-estetycznych.

Glosil radykalne poglady, wystepujac przeciw rozdzieleniu ksztat-
cenia umysfowego i manualnego, uwazajac je za niebezpieczne. Sam
z cala moca zaangazowal sie w praktyczne rekodzielo artystyczne.
Laczyl te przekonania z pogladami spolecznymi, uwazajac, ze po-
dziaty klasowe nabraly ostro$ci w wyniku uznania okreslonego
typu pracy za wlasciwy tylko dla dzentelmendéw oraz innego typu
wskazanego dla rzemie$lnikéw. Ruskin nie byl wytwoérca, dlatego
wykorzystal w swoich pogladach zasade, ze opanowanie techniki
pozwala na wykonywanie jej we wlasnym warsztacie. Konsekwentnie
jej przestrzegal, doprowadzajac ja nierzadko do parodii. Ta wielokie-
runkowa aktywnos$¢ Morrisa wynikata z jego filozofii zycia, gloszacej,

23 Tamze, S. 5—6.
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ze praca musi by¢ forma twoérczosci, w ktdrej tkwi element radosci.
W innym przypadku zycie tracilo na znaczeniu.

Wszystkie kontakty i przyjaznie Morrisa, wazne dla jego przy-
szlego tworczego zycia, zostaly nawiazane podczas studiéw w Exeter
College na Uniwersytecie Oksfordzkim. To byl ten wazny aspekt
jego przyszlej dzialalnosci, w ktérej zawsze mogt liczy¢ na wsparcie
przyjaciol. Posiadal wielostronne uzdolnienia intelektualne i ma-
nualne, ktére w potaczeniu z sita woli, a wiec silng motywacja
i zywym umystem, przekladaly sie na calkowite zaangazowanie
w wykonywang prace. Wspomnienia Webba z okresu pracowni
architektonicznej o wzajemnym dobrym zrozumieniu pokazuja
wyraznie co$ jeszcze. Gdy pojawialy sie trudnosci — jak wspominat
Webb — Morris ,tlukl sie pigsciami w glowe, az myslalem, ze sie
ogluszy... Biuro nie bylo jego wlasciwym miejscem”*. Tak byto
w kazdej dziedzinie i dyscyplinie dziatan teoretycznych, artystycz-
nych i praktycznych. W dwdéch ostatnich osiagnal znaczace lub nawet
donioste wyniki, wpisujac sie w historie nie tylko kultury angielskiej,
ale takze europejskiej. W zdecydowanej wigkszos$ci wymienionych
powyzej dyscyplin opanowal rzemie$lnicze umiejetnosci wytworcze.
Tak szeroki zakres aktywnosci wymagal duzych zdolno$ci organi-
zacyjnych i ogromnej energii.

Zakres zainteresowan i faktycznych dziatan twérczych Morrisa
budzi zdumienie i podziw. U podstaw filozoficznych jego pogladéw
lezy sprzeciw wobec elitaryzmu w sztuce i generalnie w kulturze.
W swoich wyktadach i tekstach formulowat egalitarny program zmia-
ny podejscia do edukacji i kultury. Program ten wynikat z jego prze-
konan, ze kultura estetyczna zmienia czlowieka, uszlachetnia go,
a wiec powinna stac si¢ dobrem powszechnym. Tylko w ten sposéb,
czyli poprzez pozytywna zmiane czlowieka, mozna udoskonali¢
réwniez spoteczenstwo. Jedli kultura estetyczna ma sie sta¢ po-
wszechna, nalezy odebrac ja kustoszom, koneserom i kolekcjonerom
dyletantom. Sztuka zatem nie powinna by¢ zamknieta w muzealnych
zbiorach publicznych czy kolekcjach prywatnych. Musi wyj$¢ poza
mury tych instytucji i stac¢ si¢ ogdlnie dostepna, gdyz do jej naj-
wazniejszych zadan nalezy uszlachetnianie zycia czlowieka. Morris
nie tylko teoretycznie uzasadnial te funkcje sztuki, lecz pokazywat

24 Tamze, s. 7.

37



38

LESZEK SOSNOWSKI

réwniez jej praktyczne mozliwo$ci oddziatywania. W zaskakujacy
spos6b udowadniat swoja teze. Otéz w jego czasach w muzeach
znajduja sie przedmioty, ktére w okresach wczeéniejszych byty
wykorzystywane w praktycznym zyciu codziennym. ,Czyz nie sa
to najzwyklejsze przedmioty uzytku dawnych czaséw?”** — pytal.
Wniosek mogt by¢ tylko jeden: wspoélczesne mu ,najzwyklejsze
przedmioty” tez znajda si¢ kiedys w muzeum, dajac $wiadectwo
wielkosci lub miernosci rzemiosta artystycznego.

Wiele z przedstawionych idei Morrisa pochodzito z przemyslen
wyrazonych przez Ruskina. Mozna je poréwnywac i analizowac,
nie to jednak jest celem tych uwag. Istotne dla nich jest to, ze obaj
tworcy jawnie i niejawnie wyrazali tesknote za nowym typem
artysty i rzemie$lnika, ktéry wtasciwie jednoczac oba rodzaje
umiejetnosci, bylby zarazem filozofem. Takie pragnienia nie byty
czyms$ nieznanym w kulturze europejskiej. W tym przypadku ta
nowo$¢ miala polegac na polaczeniu trzech wymiaréw bycia czto-
wieka: jego umiejetnosci technicznych, zdolnosci intelektualnych
i wrazliwosci duchowych. To nie bylo czekanie na Godota; ich
pragnienia zaczely sie spelnia¢ na ich oczach od potowy wieku,
gdy do Europy zaczela naptywac sztuka japoniska. Mogtoby sie
wrecz wydawad, ze fakty wyprzedzaly zyczenia. Czy tak bylo fak-
tycznie? Mozna i nalezy zada¢ pytanie, co bylo wynikiem czego.
Czy ich oczekiwania wynikaly z rozpoznawania idei obecnych
w sztuce japonskiej? A zatem czy ta sztuka byta Zrédtem ich idei?
A moze bylo odwrotnie? Moze ich my§li, wyobrazenia i pragnienia
nieoczekiwanie znalazly swoje uciele$nienie w postaci warto$ci,
znaczen, idei zawartych w tej sztuce? Rozstrzygniecie pierwszen-
stwa, chod intrygujace, nie jest tu najwazniejsze. Poprzestaniemy
na wskazaniu podobienstw wynikajacych ze §wiadomych wypo-
wiedzi, nawiazan, inspiracji, zostawiajac powyzsze pytania na
inny czas poglebionych analiz.

25 W. Morris, Sztuka a pieknosé ziemi, s. 15.



RUCH ODNOWY KULTURY

Uzytkowa artystyczna Japonia

Wazna my$l wyraza Hajime Nakamura, wprawdzie odnoszona
bezposrednio do relacji Japonii i Chin, ale poprzez analogie ma-
jaca réwniez swoje znaczenie dla relacji Japonii z Europa. Pisze
on o przemianach tych samych idei w réznych kulturach i wyraza
postulat, by w opisie cech odrézniajacych jedng kulture od drugiej
nie pomina¢ ,modyfikacji idei przyjetych przez dang kulture, a na-
stepnie przekazanych innym kulturom”*®. W przypadku pierwszej
relacji kwestia zasadnicza byly buddyjskie etyczno-religijne idealy
rozwoju duchowego jednostek i spoteczenstw. W przypadku re-
lacji drugiej idealy buddyjskie nie odgrywaty zadnej roli, ich czas
oddzialywania nastapit kilka dekad pdzniej. Chodzi tutaj o idealy
estetyczne wyrazane przez wytwory rekodzieta japonskiego, ktére
zawladnely wyobraznia Europejczykéw, zaréwno zwyklych odbior-
céw, jak i artystéw czy krytykéw. Zjawisko samo w sobie wydaje
sie proste do opisu i zrozumienia, jednak w poglebionej analizie
okazuje sie wieloaspektowe i ztozone.

Japonia w Europie pojawita sie¢ u poczatkéw modernizmu, w la-
tach szesédziesiatych XIX wieku. Sita oddziatywania byta uderzajaca,
wrecz wybuchowa, doprowadzajac w krétkim czasie do zwrotu
artystycznego, ktérego nie mozna wyttlumaczy¢ jedynie niechecia
do akademizmu czy nastrojami pesymistycznymi. Mozna mie¢
uzasadnione watpliwosci, czy bez tej inspiracji zwrot bytby réwnie
glebokim zerwaniem ciagtosci stylistyczno-formalnej w sztuce i kul-
turze europejskiej. Nie mozna jednak wyciagna¢ z tego wniosku, ze
nowy ruch byt eklektycznym odbiciem japonizmu. Nie bylo to z cata
pewnoscia powielenie ani na prawach plagiatu, ani cytowania, lecz
wlasne przetworzenie idei odkrytych w sztuce japonskiej. Jakkol-
wiek inspiracja jest wyrazna, niezalezno$¢ jest réwniez ewidentna.
Trudno wiec méwic tu o dialogu, raczej o radosnym uniesieniu,
nawet entuzjazmie odkryta kultura, jej duchowoscia, przetworzo-
nymi przez wrazliwo$¢ zachodnia, dajaca w efekcie takie cechy, jak
wlasna kompozycja, stylistyka, forma i wartosci.

26 H. Nakamura, Systemy myslenia ludéw Wschodu: Indie — Chiny — Tybet — Ja-
ponia, red. Ph.P. Wiener, tt. M. Kanert, W. Szkudlarczyk-Brki¢, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2005, s. 341.
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Jakie byly przyczyny tak wielkiej fascynacji odleglym i mato
znanym krajem, zacofanym politycznie, gospodarczo i cywiliza-
cyjnie? W tak wielu aspektach réznif si¢ on od kultury kontynentu
europejskiego; wystarczy tu ograniczy¢ sie do szeroko rozumia-
nego wyksztalcenia, a wiec religii, obyczajowos$ci, mieszczansko-
-arystokratycznej etykiety salonowej, znajomosci najnowszych
trendéw w modzie czy sztuce, nowinek dworskich i kolonialnych.
Owe réznice w tamtym czasie rozumiano jako odstawanie, jako
niespelnianie kryterialnych wymagan stawianych ludziom kultural-
nym, o koniecznej ogladzie towarzyskiej, by by¢ obywatelami tego
$wiata. Szto z tym w parze poczucie mocy i wyzszosci wynikajace
z eurocentryzmu. Swiat Zachodu posiadat site charakteru potwier-
dzana nieustannymi wojnami i podbojami. Mimo tych wszystkich
elementdw, ktére pozytywnie charakteryzowaly 6w $wiat, zaczal na
niego padac¢ emocjonalny cien znuzenia, zuzycia, ograniczen wyni-
kajacych z tradycji i cierpienia, bedacego intelektualnym wyrazem
zyciowej pustki i pesymizmu®’.

Kraje zachodnie odkryly dla siebie sztuke japonska i jej tradycje,
duchowos¢ i zmystowos¢, a byto to odkrycie na prawach wstrzasu
intelektualnego i emocjonalnego. Europa zostala zalana wyrobami
sztuki i rekodzieta, w pierwszej kolejnosci byly to Francja i Wielka
Brytania, skad sztuka ta rozprzestrzeniala si¢ na pozostale kraje
Europy®®. Jakie wyroby pojawity sie w Europie tego czasu? Byly
to w wielkich ilo$ciach drzeworyty, malarstwo, rzezby, tkaniny,
przede wszystkim jedwabne, ceramika, wyroby z drewna, laki,
emalii, brazu, militaria. Wielka popularnos¢ zyskaty japonskie
wydawnictwa albumowe Hokusaia (Manggha, 36 widokéw na

27 K. Wyka, Modernizm polski, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1968, s. 75,
cyt. za: B. Szymanska, Mistycy i pesymisci: przezycia i uczucia jako wartosci
w filozofii polskiego modernizmu, Ossolineum, Wroctaw i in. 1991, s. 39.

28 Pomijajac szczegoly, wystarczy wspomnieé, ze ilo§¢ wyrob6w japoriskich
zebranych przez kolekcjoneréw i muzea siegneta kilkuset tysiecy egzemplarzy.
Podaje tylko kilka przyktadéw: Tadamasa Hayashi, realizujac zaméwienia ko-
lekcjonerdw francuskich, sprowadzit 160 tysiecy odbitek drzeworytéw, Samuel
Siegfried Bing zebral ponad 50 tysiecy drzeworytéw, Feliks Jasiefiski posiadal
ponad 20 tysiecy egzemplarzy wyrobdw japonskich. Trzeba pamieta¢ o naj-
wiekszych muzeach europejskich i amerykanskich. Zob. ]J. Meech-Pekarik,
Early Collectors of Japanese Prints and the Metropolitan Museum of Art,

»Metropolitan Museum Journal” 1982, vol. 17, s. 93—118.
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gore Fudzi), Hiroshige (seria ryb — Uo-zukushi), Katsushiki Isaia
(Przyktady kwiatow, ptakéw i pejzazy — Kwacho sansui zushiki),
Sadahide Utagawy (Album szkicow z natury — Bansho shashin
zufu), Kitao Kosuisaia (Ksiega szkicow ze stolicy smoka — Ehon
tatsu no Miyako) czy wreszcie Kuniyoshiego Kyosaia (Zbidr szkicow
kwiatéw i ptakéw — Kwacho gafin)*. Nie mniejsza popularnosé
zyskaly drzeworyty o réznym charakterze, zaleznie od przedsta-
wianych tematéw. W najogdlniejszym podziale mozna wyr6znic¢
typ zwiazany z przedstawieniem elementéw przyrody i typ zwia-
zany z przedstawieniem czlowieka. W tym pierwszym mieszcza
sie obrazy por roku, miesiecy, kwiatéw i ptakéw. W tym drugim
znajduja sie drzeworyty przedstawiajace aktoréw teatréw japon-
skich: §redniowiecznego n6 oraz nowozytnych bunraku i kabuki,
przedstawiajace wojownikéw czy piekne kobiety. Ich autorami byli
znakomici artysci drzeworytu ukiyo-e. Wszystkie byly cenione
i zbierane przez wyspecjalizowanych kolekcjoneréw.

Co wniosla sztuka japoniska do Europy? Cech charakterystycz-
nych byto kilka, jak odmienne od europejskiego kompozycja ob-
razu, rozumienie przestrzeni w obrazie, z naturalnym podejsciem
do pustych jego fragmentéw, przedstawienia natury, kolorystyka,
praca z pedzlem. Cechy te byly odkrywane na drzeworytach prze-
mijajacego $wiata, szablonach farbiarskich, na obrazach ptakéw
i kwiatéw, na kimonach, maskach, w ksiazkach ilustrowanych. To
w najwiekszym skrécie zestaw cech charakterystycznych tematéw
sztuki japonskiej, ktére wyrdznialy ja sposréd dziet europejskich.
Trafna i precyzyjna charakterystyke tej sztuki sformutowat polski
kolekcjoner i znawca dziel japonskich Feliks Manggha Jasienski:
»Subtelne cacka, przedziwne drobiazgi; wdziek, elegancja, stonecz-
nos¢ [...]. Jest w tej sztuce wszystko: mysl, dusza, wyraz, szeroki
rozmach, groza i melancholia” Szczegdlnie cenit dwdch japoniskich
artystow: Hokusaia Katsushike i Hiroshige Utagawe. W jego opinii
»Ci dwaj arty$ci przez zapoznanie artystow europejskich z wlasnym
sposobem patrzenia na nature i odtwarzania natury spowodowali

29 A. Kluczewska-Wojcik, Motywy japoriskie w europejskim i amerykariskim
rzemiosle artystycznym konica XIX wieku — Zrédta, wzory, interpretacje,
[w:] A. Kluczewska-Wojcik, J. Malinowski (red.), Sztuka Japonii. Studia,
Wydawnictwo DiG, Warszawa 2009, s. 92.
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rewolucje w europejskim, pejzazowym malarstwie dziewietnastego
wieku”*°.

Kobiety angielskie dostrzegly nowy i oryginalny $wiat japonskich
wyrobdéw dla kobiet. Zachwycily je elementy garderoby, jak kimona,
pasy, takze elementy praktyczne i ozdobne, jak szpilki do wlosow,
grzebienie, ponadto wachlarze, pudetka i puzderka wykorzysty-
wane do kaligrafii czy na lekarstwa. Spelniajac funkcje uzytkowe,
spelnialy zarazem wyszukane wymagania estetyczne Europejek.
Doniesienia dziennikarzy w prasie codziennej z okresu dziatania
wioski japonskiej w Londynie (1886—1888) wyraznie méwia o wielkim
zainteresowaniu Angielek tymi wyrobami, ktére mogly one oglada¢
bezposrednio u Japonek. Co wigcej, bardzo czesto pragnely one
natychmiast zakupi¢ ogladany przedmiot, co bylo jednak mozliwe
dopiero po zakonczeniu wystawy.

Te drobiazgi domagaly sie dotyku, delikatnego i pieszczotliwego
jak one same. Na te ich ceche zwrdcit uwage francuski historyk
i krytyk sztuki Ernest Chesneau. W swoim artykule Le Japon a Paris
napisal: ,Formy wytwarzanych przez nich [Japoriczykéw] obiektéw
obliczone sa w sposdb wyrafinowany, tak aby obudzi¢ i piescic cala
finezje dotyku”*. Bylo to z pewnoscia trafne spostrzezenie, gdyz
przedmioty te prowokowaly dotyk, domagaly si¢ delikatnosci zmy-
stowej pieszczoty; przenosily — poza juz powyzej wymienionymi
jakosciami estetycznymi — ponadto specyficznie japonska estetyke
dotyku — lesthétique du touché. Ani rzemiosto, ani sztuka europejska
nie znaly tego rodzaju estetyki, bo nie istnialy tu tego typu doznania.
Te cudownie delikatne i kunsztowne drobiazgi przywoluja — jak
pisal dalej francuski krytyk — , pieszczote dloni” dlatego, ze fantazja
artystow japonskich jest ,niewyczerpana’ i dlatego, ze sa ,stworzone,
aby wpisa¢ sie doktadnie w ksztalt dtoni i palcéw” Nie moze wiec
dziwid fakt, ze wszystkie te ,subtelne cacka’, jak okreslat je Jasienski,
stawaly sie jasnym przedmiotem pozadania wrazliwych odbiorcéw.

Réznorodne techniki artystyczne stuzace do przedstawien zmie-
rzaly do jednego: nie do uchwycenia istoty, zgodnie z europejskim

30 E. Miodorniska-Brookes, M. Cie$la-Korytowska, Feliks Jasieriski i jego Manggha,
Universitas, Krakéw 1992, s. 351.

31 E. Chesneau, Le Japon a Paris, ,Gazette des Beaux-Arts’, 1.09.1878, s. 386;
cyt. za: A. Kluczewska-Wojcik, dz. cyt., s. 9o.
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modelem poszukiwan, lecz do ujecia ducha przedmiotu. W ten
sposob przejmowat on réwniez duchowosé podmiotu. Zachwycajaca
artystow europejskich prostota uzytych $rodkéw wyrazu stata sie
ideatem, uzasadnianym filozoficznie i poszukiwanym artystycznie.
Artysci sztuki i rzemiosta szybko opanowali warsztat twérczy zbli-
zony do japoniskiego. Zaswiadczaja o tym najwyrazniej manufaktury
ceramiki tego czasu ulokowane w Anglii, jak Haviland, Wedgwood,
Royal Worcester i Minton. Poczatkowe trudno$ci z materiatem,
technika, ozdabianiem zostaly szybko pokonane i wymienione
warsztaty ceramiczne osiagnely mistrzostwo technologiczne. Ko-
nieczne jest jednak dopowiedzenie, ze bylo to mistrzostwo kultury
zachodniej. Wyroby tych i wielu innych warsztatéw sa eleganckie,
nawet kunsztowne, ale przy tym chtodne. Dopracowanie formy
i materialu, czysto$¢ linii i state wrazenie nowosci zostaly dopro-
wadzone do postaci skoniczonej. Brakuje im jednego: ducha ich
tworcy, ktory potrafit tchnaé w przedmiot kruchos$¢ wieku, czuloscé
uzycia, porecznos¢ funkeji. Zrecznosc¢ rak i zdolnosci umystu nie
wystarczyly do wyjscia poza czysty artyzm i chlodny estetyzm,
w sfere poruszen duszy.

Buddyzm zen mial jednak donioslejsze znaczenie dla sztuki
japonskiej, nieograniczone jedynie do technik wytwérczych, obrazo-
wania, ozdabiania. Umiejetno$¢ patrzenia i widzenia, doprowadzona
do maestrii w odniesieniu do spraw i rzeczy malych, drobnych,
ulotnych, stanowita element ich filozofii zycia. Te doskonato$¢ oka
i reki odnajdujemy we wszystkich rodzajach kompozycji artystycz-
nych natury, jak ptaki, owady i ryby, drzewa, krzewy i trawy, a nawet
pojedyncze zdzbla, kwiaty czy galezie. Ponadto cechy te mozemy
réowniez dostrzec w przedstawieniach figuralnych i pejzazowych.
To nie jest tylko oko zmystowe, to jest oko duchowe, w ktérym
skupia sie cala filozofia buddyzmu zen, z jego praktyka uwaznosci
widzenia i odczuwania, oddechu i zycia (mindfulness, Besonnenheit).
Te uwazno$¢ widac tez w elementach wyposazenia domu, w jego
funkcjonalnej prostocie, w jego projekcie i wykonaniu.

Wyrdznijmy jeszcze jedna ceche takiego podejscia do $wiata.
Artystyczny mistrz zen nie obdarza uwaznoscig tylko wyréznionych
element6w czy przejawdow swojego $wiata badz natury. Byloby to
zaprzeczenie nauki Buddy, gloszacej, ze kazdy przejaw zycia jest
réwnie cenny. Jezeli wszystko wokét jest warto$ciowe, artysta nie
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poszukuje tego, co rzadkie, nie goni chimery wyjatkowosci i uni-
katowosci, lecz jest wyrazicielem powszechnego, co tu oznacza:
tradycyjnego, podejscia do §wiata. Na prawach hipotezy mozna
pokusic sie o sugestie, ze takie ujecie stanowi jedna z przyczyn od-
miennego niz w kulturze zachodniej podejscia do wytwordow sztuki
lub rzemiosta. Wszystko tutaj jest réwnie cenne, kazdy wytwor jest
oryginalem, gdyz liczy sie doskonalo$¢ artystyczna. Kultura euro-
pejska z kolei w calym okresie swojego istnienia byta nastawiona
na poszukiwanie tego, co rzadkie, niepowtarzalne, jedyne w swoim
rodzaju, co w pewnych tylko i w dodatku krétkich okresach miato
zwigzek z postulowana idea doskonalosci. W kazdym jednak okresie
i przypadku oznaczalo to oryginal, w rozumieniu jedynego egzem-
plarza, i bylo zaprzeczeniem falsyfikatu, takze w opozycyjnej relacji
autentyk—kopia. Zwrdcil na to uwage Josiah Conder, publikujac
w 1892 roku swoja ksiazke Kwiaty Japonii: ,Sama rzadkos¢ jako
taka, walor tak ceniony na Zachodzie, tutaj nie cieszy sie prawie
zadnym powazaniem”*>.

Ta trafna uwaga Condera zostata wsparta spostrzezeniem sir Ru-
therforda Alcocka, dyplomaty i pierwszego konsula generalnego
w Japonii w latach 1859-1862, ktéry dostrzegt tu zagrozenia dla
sztuki europejskiej. Alcock, mifo$nik i kolekcjoner sztuki japon-
skiej, udostepnit swoja prywatna kolekcje zwiedzajacym wystawe
$wiatowa w Londynie w 1862 roku. Po raz pierwszy odbiorca
europejski mogt ogladaé¢ wytwory sztuki i rzemiosta pochodzace
z Japonii. Jak nietrudno zgadnaé, ekspozycja zostata uznana za
jedno z najwazniejszych wydarzen w kulturze zachodniej, wzbu-
dzajac wielkie zainteresowanie i niektamany podziw®®. Ekspozycja
japoriska odniosta ogromny sukces wéréd wszystkich grup zwie-
dzajacych, a wiec zaréwno zwyklej publicznosci, jak i zyciowo
lub zawodowo zainteresowanych wystawa takich grup, jak artysci,
projektanci i krytycy. Ci ostatni uznali, ze nadeszta konieczno$¢
dokonania reform w kraju w oparciu o wzory japonskie. Zwrécili
sie z apelem do angielskich producentéw i projektantéw, aby po-

32 J. Conder, Kwiaty Japonii i sztuka kompozycji kwiatowych, tl. 1. Kania, Uni-
versitas, Krakéw 2002, s. 11.

33 L. Lambourne, Japonisme: Cultural Crossings between Japan and the West,
Phaidon Press, New York 2003, s. 6.
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przez studiowanie japonskich wytworéw dokonali zmian, poprawili
i udoskonalili artystycznie i estetycznie projekty oraz wytwory
wlasne. Czy Morris odwiedzil wystawe i ogladal kolekcje Alcoc-
ka? Trudno to jednoznacznie stwierdzié, ale tez byloby rzecza
zadziwiajaca, gdyby nie widzial wystawy, ktéra zgromadzita wiele
wyrobéw bliskich jego sercu i umysltowi.

Alcock poswiecit kulturze Japonii swoje ksiazki i pomniejsze
publikacje, w ktérych dowi6édt duzego znawstwa tej sztuki, wyczucia
formy i wrazliwosci na jej wartosci. Jako bodaj jeden z pierwszych
dostrzegl wzajemne zaleznosci obu kultur: wschodniej i zachodniej,
trafnie ujmujac w swojej ksiazce Art and Art Industries in Japan
cechy charakterystyczne tej zwrotnej relacji: ,Fali nasladownictw,
ktora ogarneta Japonieg, odpowiada w pewnym stopniu fala japo-
nizmu w Europie, ktéra przeniknela nie tylko do ceramiki, ale i do
wszystkich europejskich sztuk stosowanych, od brazéw poczawszy,
na tkaninach i tapetach skoniczywszy, i ktérej niezliczone przykia-
dy przynosi wystawa $wiatowa w Paryzu”**. Alcock dostrzegt cos
jeszcze, co miato charakter negatywny. Pisal, ze ,twércy kamionki,
fajansu, porcelany staraja sie kopiowac prawie niewolniczo ksztalt,
rysunek, koloryt, ktére odtwarzaja z niezrecznoscia wynikajaca
z niezrozumienia materialéw, technik i wyczucia smaku, wtasci-
wych sztuce japornskiej. Posuwaja sie nawet do tego, Ze ozdabiaja
swoje wyroby krakelurami, tak charakterystycznymi dla ceramiki
chiniskiej i japoniskiej”*’.

Brak wiedzy i umiejetnosci w potaczeniu z bezkrytycznym i bez-
myslnym nasladowaniem dawat efekt przeciwny do zamierzonego.
Ozdabianie krakelurami byto specjalna technikg wypalania szkliwa,
w efekcie czego ulegato ono spekaniu. Technika ta podnosila wa-
lory estetyczne przedmiotu, ale tez nadawata mu efekt wiekowosci
i zuzycia. Alcock dal tu wyraz swojemu niezadowoleniu z kopiowa-
nia, ktére pozbawione bylo wyczucia rzemiosta i artyzmu. W tym
kontekécie zrozumiate staja sie jego zyczenia, wyrazone w tro-

34 R. Alcock, Art and Art Industries in Japan, Virtue & Co., London 1873,
s. 284285, cyt. za: A. Kluczewska-Wojcik, dz. cyt., s. 95. W odniesieniu do
Paryza warto dodaé, ze Swiatowa Wystawa w tym miescie odbyta sie w 1867
roku i Japonia miata juz wlasny pawilon wystawowy, w ktérym prezentowano
wytwory sztuki i rzemiosta jedenastu rodzimych artystéw.

35 A. Kluczewska-Wojcik, dz. cyt., s. 95.
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sce o zachowanie oryginalow, by mogly one stuzy¢ za przyklady
nastepnym pokoleniom mitoénikéw sztuki japoniskiej. ,Zyczymy
sobie przynajmniej, abySmy poprzez ten powszechny apetyt na
przedmioty i wzory japonskie, ktéry na razie przynosi prymitywne
lub niedoktadne reprodukcje, zdotali, zanim nie bedzie zbyt pézno
i drogocenny oryginatl nie ulegnie catkowitej degradacji, nauczyc¢ sie
glownych zasad i proceséw technologicznych, ktérym zawdziecza

swa doskonalo$¢”®,

Jeden swiat — jedna kultura?

Z czym zetkneta si¢ Europa w drugiej potowie XIX wieku po otwarciu
sie Japonii? Odpowiedzmy wczes$niej na pytanie, co obowigzywato
w kulturze zachodniej. Jakie wzorce, kanony, wartos$ci uwazano
za wazne? Niech za odpowiedZ postuza stowa Josepha Berchoux,
francuskiego poety, humorysty, autora zgrabnych bon motéw, kté-
re przeszly do historii, stajac si¢ przyslowiami. W swojej piesni
zalobnej Elégie napisal on nastepujace stowa: , Kt6z nas uwolni od
Grekéw i Rzymian”. W lapidarny spos6b wyrazit to, co odczuwali
artysci, krytycy, filozofowie. Byl to stan zmeczenia emocjonalnego,
intelektualnego i estetycznego dwczesnych twdrcéw kilkuwiekowa
dominacja kulturowych idealéw starozytnych Grekéw i Rzymian.
Helleniski kanon wyrazany idealng miara w malarstwie (harmonia),
rzezbie (symetria) i muzyce (rytm), spelniajacy wymagania wlasciwej
relacji (schesis) i tadu (taxis), byl naznaczony pragnieniem wiecznej
trwalo$ci. Samo to pragnienie bylo skaza, ktéra mlodzi artysci wi-
dzieli i na r6zne sposoby pragneli uniewazni¢. Wada mogla zostac
usunieta tylko w jeden sposéb: poprzez usuniecie idealu. Kanon ten
utracil twércza moc, zamieniajac sie¢ w ograniczenie, ktére petato
swobodne myslenia i dzialania w XIX wieku. Sztuka tego czasu byla
wypelniona ornamentyka, metaforyka i symbolika, nawiazujac do
trzech mitologii: $wieckiej antyku, biblijnej judaizmu i chrze$cijan-

36 Tamze.

37 J. Berchoux, La gastronomie, ou 'Homme des champs a table: Poéme didac-
tique en 1V chants, Paris 1804, s. 171, https://archive.org/stream/lagastrono-
mieouoobercgoog#page/n168/mode/1up/search/Eleg [dostep: 22.06.2017].
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stwa oraz artystycznej renesansu. Dlatego tez powyzsze pytania staly
sie palace w drugiej potowie XIX wieku, zas§ odpowiedZ nadeszta
z nieoczekiwanej strony.

W chwili pojawienia si¢ Japonii w Europie od dwdch stuleci
panowal niepodzielnie akademizm, ktéry przy oficjalnym wsparciu
instytucjonalnym zablokowal wszelkie zmiany, stajac sie zaprzecze-
niem wolno$ci artystéw i ozywczych idei w sztuce. Ale tez w tym
kregu kulturowym akademizm i wynikle z niego przekonania byly
naturalne i oczywiste, okresélajac kulturowe podejscie do $wiata.
Krytyczna samowiedza rodzita sie powoli i w bélach. Trafnie wy-
raza ten stan metafora Johna Locke’a o studze i $wiatlu §wiecy oraz
storica. Locke uzyt tej metafory w innym kontek$cie myslowym,
sadze jednak, ze przywolana w tym miejscu dobrze przystuzy sie
wyostrzeniu poszukiwanego sensu. Filozof stwierdzil, ze ,$wieca,
ktéra swieci w nas, Swieci dos¢ jasno dla wszelkich naszych potrzeb.
Odkrycia, jakich mozemy dokonaé przy tym $wietle, powinny nas
zadowoli¢”*®. Ten minimalizm wieku XVIII nie odpowiadat potrze-
bom intelektualnym i duchowym wieku XIX. Stulecie to pokazato, ze
zracjonalizowane swiatlo umystu nie oswietla do$¢ jasno wlasnych
potrzeb kulturowych, wykraczajacych w sfere ducha. Stuga moder-
nistycznej kultury okazal si¢ krnabrny, ale i odwazny, odrzucajac
$wiatlo $wiec, by odstoni¢ $wiatlo storica.

Sity wlasne, wewnetrzne nie sprostaly potrzebom — juz nie
chwili, a wiekéw — wprowadzenia zmian. Pomoc nadeszla z ze-
wnatrz w postaci ,japonskiego szalenstwa”, ktore ogarniajac Swiat
zachodni, zburzylo dotychczasowe status quo i uwolnito potencjat
tworczy artystow oraz myslicieli. Naptyw do Europy débr kultury
japonskiej byt zarazem naptywem nowych idei. Kazdy przedmiot,
kazdy wytwor reprezentowat jaki$ fragment catosciowej filozofii
pracy i zycia Japoriczykéw. Tu miescil sie wewnetrzny stosunek
ludzi do siebie, ich relacje do otoczenia naturalnego, podejscie do
wykonywanej pracy, warto$ci preferowane i odrzucane, radosci
i smutki. Co prawda, odkrywane teraz idee byly wcze$niej poszu-
kiwane, gdyz przeczuwano je, jednak dopiero ich pojawienie sie
w kulturze zachodniej zadzialalo na prawach wstrzasu i o$wiecenia.

38 1. Locke, Rozwazania dotyczace rozumu ludzkiego, t. 1, th. B.J. Gawecki, PWN,
Warszawa 1955, S. 26.
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Poruszyly one wyobraznig, emocje, wplynely na zachowanie
i myslenie ludzi 6wczesnej Europy. Jesli tak byto, to znaczy, ze idee
zadomowione w kulturze zachodniej blokowaly dotad te trzy sfery
ludzkiego zycia. Okazalo sie, ze mimo odleglosci geograficznej, i jak
sie wydawalo kulturowej, migracja przedmiotéw oznaczata w istocie
migracje idei. Paradoksalnie, odmienno$¢ techniczna i formalna
tych przedmiotéw nie niosla ze soba odmiennosci filozoficznej,
ideowej. Co wigcej, roznice jezykowe czy narodowe réwniez nie
stanowily przeszkody w ich akceptacji. Warto tu zwrdci¢ uwage
na jeszcze jeden aspekt, niemal nieobecny w dyskusji o spotkaniu
odmiennych kultur. Nowo$¢ plynaca z Dalekiego Wschodu nie
zaskoczyta odbiorcéw zachodnich swa obcoscia, czego mozna sie
byto spodziewad, lecz zrozumiatoscia i aktualnoscia zawartych
w niej idei. O jakie wiec idee w tamtym czasie chodzito?

Polska badaczka Beata Szymanska trafnie zauwaza, ze ,tylko to,
co jest odmienne, moze nam ukazaé swoisto$¢ tego, co nasze”*.
Obcos¢ przerodzila sie w tym przypadku w nowy i przenikliwy
sposéb patrzenia na rzeczy. Wecze$niejsze przeczucia i poszukiwania
nabraly teraz realnych ksztaltéw. Poréwnanie tego, co swoiste, z tym,
co obce, stato sie drogowskazem, wyznaczajac kierunek wlasnych
poszukiwan. To, czego wigkszo$¢ spoteczenstwa nie dostrzegata,
traktujac jako naturalne i oczywiste, za$ sami arty$ci przeczuwali
i poszukiwali, zostalo ostro, z cala moca dostrzezone dzieki ude-
rzajacym réznicom. Odslonily one ludziom Zachodu siebie samych
odbitych w lustrze innej kultury, pokazujac nowe wymiary kultury,
i oczywiscie sztuki, wlasnej. Mimo odmiennych jezykéw porozumie-
nie okazalo sie mozliwe i stosunkowo tatwe. Co jednak najciekawsze,
odmienne warunki i konteksty Zycia codziennego i praktycznego
bazowaly na podobnych potrzebach duchowych, odstanianych przez
zrozumiate znaczenia i sensy wtasnych wytwordéw. Przekonania,
obyczajowosé¢, poczucie smaku, mody wreszcie byly lokalizmami,
przejawami idealéw praktycznych, jednoczonych wspdlnotowymi
pragnieniami ludzi wyrazenia siebie i poznania §wiata, (auto)do-
skonalenia w praktycznym, intelektualnym i duchowym sensie.
Nie bez zdziwienia zauwazano, ze cechy obcosci zmienily swéj
wydzwiek, nabierajac cech pozytywnie warto$ciowanych ideatéw

39 B. Szymanska, Kultury i poréwnania, Universitas, Krakéw 2003, s. 35.
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wlasnych. Standardy doskonatosci Japonczykéw nie odbiegaly od
europejskich oczekiwan i wyobrazen. ,Ich znaczenie filozoficzne
i oddzialywanie historyczne mozna zrozumie¢ tylko na zasadzie
kontrastu”’. Po tym spotkaniu krajéw i kultur, cho¢ wszystko
pozostawalo niezmienione, nic juz nie bylo takie samo; $wiat sie
zmienil, gdyz jego widzenie ulegto przemianie.

Nalezy cho¢ stowo pos$wieci¢ réwniez ceramice japonskiej.
Posiadata ona wiele cech warto$ciowych, ktérych nikt wczesniej
w Europie nie osmielitby sie wlaczy¢ do zestawu jakosci arty-
stycznych, uprawniajacych ja do wej$cia w obszar sztuki. Kanon
europejski, zgodnie ze swym dominujacym w klasycyzmie i aka-
demizmie starozytnym dziedzictwem, formutowal trzy ogélne
zalozenia, ktérych spelnienie mogto zapewni¢ posiadanie przez
wytwor piekna. Owczesny artysta dostrzegal piekno w regularnosci
figur, ksztaltéow, rytmoéw. Poza tym lokowat ich doskonaly oryginal
w $wiecie idealnym, a ich kopia, namiastka bylo wszystko to, co
powstalo z jego rak. I wreszcie w imie postulowanego zblizenia
do oryginatu dokonywat zdecydowanego rozdzialu miedzy sztuka
arzemiostem, nazywanymi takze sztukami piegknymi i dekoracyjny-
mi. Wszystkie te zalozenia zostaly podwazone przez wytwoérczo$é
artystyczno-rzemieslnicza autoréw japonskich, bez zadnej szkody
dla ich poczucia artyzmu czy estetycznego smaku. O jakich wiec
jakosciach jest tu mowa?

Oddajmy glos przywotanemu juz krytykowi francuskiemu
Chesneau. W cytowanym powyzej artykule o wystawie japonskiej
zawarl charakterystyke, w ktorej ujal trafnie istote sprawy:

[...] cechami charakterystycznymi [sztuki japoniskiej] sa asymetria,
styl, kolor, a ponadto inwencja, wyobraznia, przeksztalcajaca nature,
madrze poznang, gleboko przestudiowana, tak aby nagia¢ ja do po-
trzeb ekspresyjnych sztuki; przypomnijmy niezwykle trafne wyczucie
kontrastéw barwnych, dzieki ktéremu artysci japonscy nie cofaja sie
przed zadng intensywnoscig efektu; [...] ich niewyczerpana plodnosé,
tatwosc, z jaka zmieniaja w nieskoriczono$¢ motywy najbardziej znane,
nadajac im ducha, wdziek i smak czego$ zupetnie nieoczekiwanego®'.

40 A.O. Lovejoy, Wielki taricuch bytu. Studium historii pewnej idei, t. A. Przy-
bystawski, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2009, s. 25.
4 E. Chesneau, Le Japon a Paris; cyt. za: A. Kluczewska-Wojcik, dz. cyt., s. 90.

49



50

LESZEK SOSNOWSKI

Podsumujmy dla porzadku powyzsza wypowiedz, z oczywistych
wzgledow rozszerzajac ja na pozostale dziedziny wytwdrczosci
Japoniczykéw. Chesneau wymienia nastepujace jakosci: nieregular-
no$¢, wyrazana opozycyjnym zestawieniem asymetrii i szczegélnej
harmonii, patyna czasu, a nawet sugestia zuzycia, delikatny mo-
delunek i ornamentyka, proste formy, naturalne materiaty taczace
tradycyjne lokalne techniki z japonskimi metodami poznanymi
w trakcie wymiany wiedzy i do$wiadczen miedzy projektantami
i artystami. Szczegélnie podkreslano ceche naturalnosci, odnoszo-
nej do przedstawien natury oraz obrazowan kultury. Synonimem
naturalnosci byla prostota uporzadkowania, ktéra utozsamiano
z naturalnym pieknem®.

Od poczatku kontaktéw z Zachodem obraz Japonii byl ryso-
wany rozmaicie, zaleznie od tego, na jaki jego fragment zwracano
uwage. Czesto gloszono poglad, ze stosunek do Japonii wyraza
romantyczng idealizacje tego kraju. O jakie wobec tego cechy tu
moze chodzi¢? Przywotajmy intersujace wspomnienia Rutherfor-
da Alcocka, ktory idealizowal Japonig, nie szczedzac stéw krytyki
innym krajom Azji, szczegdlnie Chinom. Zauwazyl on, Ze oba kraje
tkwily w $redniowieczu, lecz réznica polegata na tym, iz w Chinach
bylo to zapéznienie oceniane negatywnie, podczas gdy w Japonii
autor dostrzegal romantyczna przeszio$¢ oceniana pozytywnie.
Japoniczykdéw postrzegano jako pelne i dostowne ucielesnienie ich
sztuki. Od poczatku kultura kraju byta wysoko oceniana, a sztuka
z zazdro$cia podziwiana. A wiec: po pierwsze — idealizacja, po
drugie — romantyczna, a po trzecie — oddajaca ducha $redniowiecza.

Taki obraz, cho¢ obecnie zaskakujacy, nie mégt dziwi¢ wéwczas,
gdyz byt wyrazem pragnieni i poszukiwan wartosci filozoficzno-
-estetycznych, jak malowniczos¢ i groza, prostota i doskonatos$c, zycie
jednostkowe realizowane w spoteczenstwie i dzieki spoteczenstwu,
a nie przeciw niemu. W ten sposéb postrzegano Japonie w Europie,
co wydaje sie zrozumiate. Zaskakujacy jest inny fakt. Identyczny obraz
byl przedstawiany zaréwno przez artystéw, ktorzy tylko odwiedzili
Japonie, jak i tych, ktérzy spedzili w niej cze$¢ swojego zycia. Widac
to wyraznie w przypadku fotografii wykonanych przez europejskich

42 E. Cumming, W. Kaplan, The Arts and Crafts Movement, Thames & Hudson,
London 1991, s. 149-158.
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artystow fotografikow. Jeszcze bardziej zaskakujace jest jednak to, ze
calkiem podobnie byto w przypadku japonskich artystéw fotografi-
koéw, ilustrujacych zycie codzienne i od$wietne w Japonii.

Wytwory kazdej kultury mozna tematyzowac na dwa podsta-
wowe sposoby: uzytkowy i artystyczny, dokonujac kolejnych po-
dzialéw w ich ramach. Takie podejscie reprezentuje Europa, gdzie
powyzszemu podzialowi odpowiada rzemioslo i sztuka. Granica
historycznie ostro wyznaczona wykluczata przejscie z jednej sfery
do drugiej. Te granice pragnat znies¢ Morris, nadajac artystyczny
status wytworom rekodziela. Owe pragnienia w pelni realizowali
artysci rzemie$lnicy w kulturze japonskiej, w ktérej obie formy
zachodzity na siebie bez szkody dla zadnej z nich. Potwierdzaja
to odbitki drzeworytéw ukiyo-e, ktére w Japonii zostaly potrakto-
wane w drastyczny sposéb jako papier pakunkowy, podczas gdy
w Europie uzyskaly status dziet sztuki. To byla trudno$¢, z ktéra
musieli si¢ zmierzy¢ odbiorcy europejscy, gdyz to, co w Japonii byto
traktowane utylitarnie, w Europie stawalo si¢ wyrazem najbardziej
wyszukanej sztuki.

Japonia od pierwszego kontaktu oczarowala Europejczykéow
swoimi wyrobami. Ale oczarowali ich réwniez sami Japonczycy,
mimo odmiennych zachowan, strojéw, nawet fryzur, na grani-
cy dziwnosci. Doceniano kulture wewnetrznej powsciagliwosci
i opanowania, ktére wspolgraly ze zrytualizowanymi formami
wzajemnych relacji. Zaden z elementéw nie stanowit problemu
estetycznego czy obyczajowego. Z japoriskiej nowosci emanowata
dumna moc wlasnej kultury i tradycji. To spotkanie okazalo si¢ dla
Europejczykéw fascynujacym doswiadczeniem, ktore plyneto z eg-
zotyki dalekowschodniego kraju. Ograniczajac sie do sztuki, trzeba
zauwazy¢, ze sztuka japoniska podwazyta wszystkie dotychczasowe
przekonania europejskie, przedstawila cos, co odmienito widzenie
i myslenie na temat wlasnego $wiata. Ten rodzaj przeobrazen okresla
sie jako przewartosciowanie wlasnej sztuki i kultury.

Artysci zachodni nie mogli stac sie¢ Japonczykami, to oczywiste,
ale nie mogli sta¢ si¢ nawet wyznawcami ich filozofii zycia. To
wymagalo glebokiej przemiany psychicznej, intelektualnej i du-
chowej zarazem, ktéra potrzebowala czasu i dystansu. Zachodnia
idea tworczosci byta oparta na odmiennych zasadach niz japonska.
Artysci zachodni zasymilowali wiec tresci japoniskie, przetworzyli
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i polaczyli je z tresciami europejskimi. Wielu artystow dziewiet-
nastowiecznych wypowiadalo sie na temat dziel sztuki japonskiej,
zajmujac rozne stanowiska. Skrajne postawy wyrazali Vincent van
Gogh i Oscar Wilde. Ten pierwszy w sposéb szczery i naiwny dat
wyraz emocjonalnemu stosunkowi do sztuki. W jednym z listéw
do brata Theo napisal: ,nie mozna studiowac sztuki japoriskiej, nie
stajac sie zarazem bardziej wesotym i szczesliwym; trzeba powrécic
do natury mimo naszego wyksztalcenia i naszej pracy w §wiecie
konwencji”*®. Pomifimy pierwsza cze$¢ wypowiedzi, by wréci¢ do
niej pozniej, druga jest w tej chwili bardziej interesujaca. Wynika
z niej, ze artysci japonscy odstonili artystom europejskim nowy
obraz natury, pozwalajac tym samym na wyjscie poza filtry wlasnej
konwencji kulturowe;j.

Ze sléw van Gogha wynika, ze konwencja, a jej postacia jest
rowniez wyksztalcenie, przeslania to, co widziane. Sugestia po-
wrotu do natury oznacza nature poza konwencja, a zatem nature
prawdziwg. W takim razie, co wypada podkresli¢, nie chodzi tylko
0 jej nowy obraz. Przeciwne podejscie reprezentuje Oscar Wilde.
W swoim paradoksalnym i prowokujacym wywodzie dostrzegl on
co$ istotnego. Japonia, jej kultura, cho¢ rézne od europejskiej, ,sa
po prostu specjalna forma stylu, wspanialy fantazja sztuki” To praw-
da, ze ich obraz jest takze rezultatem filtru, innym od wszystkiego,
co znal Europejczyk, ale z tej inno$ci wynikata ich atrakcyjnosé.
Spotkanie Europy z Japonia spowodowalo w mieszkaricach tej
pierwszej obrét wokét kulturowej osi, dzieki czemu odsltonit sie im
nowy obraz $wiata. Na tym — mozna by uzna¢ — polegata wazno$¢
tej sztuki i kultury. Dlatego trudno odméwi¢ racji Wilde'owi, gdy
stwierdza: ,je$li masz ochote zobaczenia czego$ japonskiego, nie
wyjezdzaj tylko do Tokio. Przeciwnie, pozostan u siebie, wzyj sie
w sztuke pewnych artystéw japorniskich, a zglebiwszy istote ich stylu
i twdrcza sile fantazji, siadz ktérego popotudnia w parku lub walesaj
sie po Piccadilly, a jesli tam nie ujrzysz doskonatego krajobrazu

japonskiego, nie ujrzysz go chyba nigdzie”**.

43 V.van Gogh, [Letter] To Theo van Gogh. Arles, Sunday, 23 or Monday, 24 Sep-
tember 1888, http://vangoghletters.org/vg/letters/let686/letter.html [dostep:
5.12.2017].

44 O. Wilde, Zanik kiamstwa. Dialog [1889], [w:] Modernisci o sztuce, s. 173.
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Sztuka Architektury — sztuka Natury

Od lat szesédziesiatych XIX wieku, a wiec od momentu otwarcia
granic Japonii dla $wiata zachodniego, na wielka skale nastapil prze-
plyw towaréw w obie strony. Kierunek przeptywu jednoznacznie
okreslat charakter przedmiotéw wymiany; do Europy naplywaty
wytwory szeroko rozumianego rekodzieta, czyli to, co zostalo tu
uznane za sztuke, oraz same dziela sztuki. Ten przeplyw towaréw byt
réwnoczes$nie przeptywem szeroko rozumianych idei filozoficzno-
-kulturowych, gteboko przenikajacych éwczesne myslenie Euro-
pejczykéw. Konkretny przedmiot stawal sie wyrazicielem nowej
i cenionej na Zachodzie idei, ktéra zamieniata sie w podstawe no-
wego myslenia o $wiecie, wyznaczajacego nowe aspekty relacji do
niego. Tym odkryciem dla ludzi Zachodu byl stosunek Japonczy-
kéw do natury, w podwojnym sensie artystycznego przedstawiania
i rzemieslniczego wykorzystania. Jak wobec tych faktéw sytuowat
sie¢ Morris i jak Japonia wplyneta, jesli w ogdle, na jego myslenie
oraz prace artystyczna?

Bezposrednich informacji nie ma zbyt wiele, co jest zaskakujace,
jesli pamietamy, z kim i z czym miat codzienny kontakt w tamtym
czasie. Sam Morris przyznawal sie do inspiracji gotykiem — pisze
o tym w wielu miejscach swoich pism. Nie ma natomiast informa-
cji o stosunku Morrisa do wyrobéw japonskich; nawet o tym, ze
je ogladat i wyrazil na ich temat jakas opinie. A okazji byto wiele:
oficjalnych, o charakterze $wiatowym i prywatnych. Tych ostatnich
byto szczegdlnie duzo, gdyz Londyn stal sie centrum $wiatowej
wymiany handlowej, réwniez kulturalnej. Wielu jego znajomych
i przyjaciol posiadato mniejsze lub wigksze zbiory sztuki japonskiej.
Sprawa jest naprawde intrygujaca.

Zacznijmy wiec od pytania, jaki stosunek do japoniszczyzny
wyrazali przyjaciele i znajomi Morrisa w tym czasie w Londynie?
W wiekszos$ci poddali sie mocniej lub stabiej wptywowi tej kultu-
ry. Whistler przywidzl z Paryza glebokie oddanie dla sztuki japon-
skiej, ,infekujac” bractwo prerafaelitdw z Rossettim na czele; byly
to osoby z poczatkowego okresu dzialania firmy, jak Burne-Jones
i Madox Brown; byly to réwniez osoby z Ruchu Odnowy, jak Ash-
bee, Crane, Dresser, Godwin, Mackintosh czy Mackmurdo. Warto
przytoczy¢ tu stowa Crane’a, ktéry nie kryl sie ze swoja fascynacja
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Japonia i kultura tego kraju. Zauwazyt on, Zze mamy do czynienia
z ,wewnetrznym i najbardziej czystym kultem artystycznym” w la-
tach 1870 1 1880*. Uplyw czasu i dystans interpretacyjny pozwalat
jasno dostrzec sile wpltywdw i zaleznosci: ,,Sztuka Chin i Japonii,
z bycia prywatnym zamilowaniem kilku kolekcjoneréw stata sie
kultem’, ktéry wywotal zachwyt angielskiego estetyzmu.

Nie mozna tu pomina¢ dodatkowych faktéw, jak wspomniana wy-
stawa $wiatowa z 1862 roku, publikacja ksiazek Alcocka, powstanie
wioski japonskiej czy wreszcie otwarcie sklepu z wyrobami orien-
talnymi. W 1875 roku Arthur Lasenby Liberty otworzyt w Londynie
na Regent Street taki wlasnie sklep, w ktérym czestymi go$¢mi byli
Ruskin, Morris, Rossetti, Whistler i Godwin. I wreszcie, powtdrzmy
to raz jeszcze, w Londynie, czyli w bliskim otoczeniu Morrisa, poja-
wily sie w tym czasie prywatne kolekcje sztuki japonskiej. Jednym
z bardziej znanych przypadkoéw byty zbiory architekta i projektanta
wnetrz Williama Burgesa, ktérego Morris znal i odwiedzat wraz
z przyjaciétmi. Dokonajmy teraz zestawienia cech cenionych przez
Morrisa i tych odkrywanych w sztuce japoniskiej.

Co preferowal Morris w swoim programie odnowy rzemios-
fa w Anglii? Jedna z gléwnych jego idei bylo udoskonalenie reko-
dzieta, w tym réwniez wzornictwa, na podstawie stylu gotyckiego.
Morris przedstawial na jego poparcie argumenty ideowe i rzeczowe.
Przede wszystkim wytwoérczo$¢ sredniowieczna byta czysta w tym
sensie, ze nie byla skazona przemyslowymi postaciami produkcji.
Sam nie mial watpliwosci, ze cywilizacja jego czasu ,przynosi ze
soba nieunikniong brzydote” Cywilizacja byla dla niego wyrazem

»Slepej brutalnej sily, ktéra zniszczy sztuke”*. Ta brutalno$é wynika
z komercjalizacji kazdego przejawu zycia spotecznego. Morris nie
poprzestawat tylko na krytyce; sformutowat pozytywny program
uratowania sztuki. Tego moze dokonac¢ jedynie jej $cisly zwigzek
z architekturg, ktora uwazatl za jedna z najwazniejszych sztuk. Byto
to ciekawe jej rozumienie. Nie byla to dyscyplina samodzielna, gdyz

»zawsze musiata faczy¢ si¢ z tymi rzemiostami, ktérymi ludzie po-
stuguja sie, gdy chca tworzyc¢ rzeczy pigkne” Na podstawie owych

45 W. Crane, Claims of Decorative Art, Lawrence & Bullen, London, 1892, s. 20.
46 \W. Morris, Perspektywy architektury w cywilizacji, [w:] W. Morris o archi-
tekturze..., s. 36.
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zwiazkéw Morris stworzyt definicje, piszac, ze ,to wlasnie polaczenie
sztuk wzajemnie sobie pomocnych i harmonijnie podporzadkowa-
nych jedna drugiej uwazam za Architekture”’.

Podane okreélenie nie wydalo mu sie dostatecznie precyzyjne,
uscislit je wiec w nastepujacy sposéb. Za fundament architektury
uznal charakter pracy; ma ona by¢ ,ludzka, powazna i przyjemna’. Jej
zaprzeczeniem jest praca ,mechaniczna, btaha i przykra” Ten funda-
ment architektury jest zarazem fundamentem ,szczesécia w kazdych

warunkach zycia”*®

. Z pracy mechanicznej nie moze powstac¢ zadna
sztuka, a zbitka stowna ,sztuka przemystowa” jest oksymoronem. Ina-
czej natomiast traktowano prace rekodzielnicza, innych oczekiwano
od niej rezultatéw. ,Gdy cztowiek toczyt koto lub przesuwat czétenko
tkackie, czy kut zelazo, spodziewano si¢ po nim, ze zrobi co$ wiecej
niz dzban na wode, sztuke ptétna czy n6z — spodziewano sig, ze be-
dzie to takze dzielo sztuki. Nie moglo mu sie to udaé; mégt dazy¢ do
stworzenia dzieta wielkiej pieknosci; czulo sig, ze jest to konieczne dla
spokoju ducha i wytwdrcy, i uzytkownika. To wlasnie nazwatem Archi-
tektura — przemiane artykuléw codziennego uzytku w dzieta sztuki”®.

Zamysl byl swiadomy, Architektura miata bowiem uwzglednia¢

»calo$¢ zewnetrznego otoczenia zycia ludzkiego™’. Sztuka w ogéle,
a Architektura w szczegdlnosci, jest zdaniem Morrisa ,wyrazem
szacunku dla natury i dla tego ukoronowania natury, jakim jest zycie
czlowieka na ziemi”*'. Na tym — zgodnie z jego opinia — polega praw-
dziwe znaczenie sztuki. Jest ona tg sila, ktéra moze wyprowadzi¢ ze
$lepoty ,wobec naturalnego piekna ziemi, a tego pigkna sztuka jest
jedyna mozliwa strazniczka”®. Jest tylko jedna dziedzina sztuki,

ktéra moze sprosta¢ zadaniu stania na strazy naturalnego piekna

ziemi, a jest nig Architektura:

tam stoi maly domek, niegdy$ nowy — chata robotnika, zbudowana
z miejscowego wapienia, ktdrej §ciany i dach, niegdys mlecznobiale,
nabraly teraz §licznego cieploszarego tonu; ani jedna linia tego domu

47 Tamze, s. 33.
48 Tamze, s. 52.
49 Tamaze, s. 57.
50 Tamze, s. 33.
51 Tamaze, s. 38.
52 Tamaze, S. 39.
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nie byla w stanie zeszpeci¢ piekna Cotswolds, wszystko w nim jest
solidne i dobrze wykonane: jest zgrabnie zaplanowany i proporcjo-
nalny; nad tukowato sklepionymi drzwiami ma ostre, delikatne rzezby
i kazda jego cze$¢ jest starannie utrzymana. Jest on rzeczywiscie
piekny — dzielo sztuki i cze$¢ natury jednoczes$nie; nikt nie mégtby go
zbudowac lepiej, biorac pod uwage jego polozenie i przeznaczenie®.

Z tego opisu wynika kilka waznych cech, wysoko cenionych przez
Morrisa. Przede wszystkim dom zostal wykonany z materialéw miej-
scowych i naturalnych dla otoczenia. Ponadto jest rezultatem rzetel-
nego rzemiosta budowniczych, ktérzy nadali mu wyraz artystyczny.
I wreszcie, co wydaje sie najwazniejsze, jest on czescia natury, wta-
piajac sie w swoje otoczenie. Taki dom spelniat kryteria rzetelno-
$ci, czyli estetyki, oraz uzytkowosci, czyli funkcji. Polaczenie sztuki
z rzemiostem dawato w konsekwencji dzielo sztuki architektonicznej.

Zbierajac z powyzszych uwag cechy charakterystyczne jego my-
$lenia, dotyczacego wytworczosci i zdobnictwa, otrzymujemy bogaty
zestaw cech zalezny od tego, jakiej wytwdrczosci mialy dotyczy¢.
Inne bowiem mialy znaczenie w przypadku projektu architektonicz-
nego, jak na przykiad domu mieszkalnego, inne — jego wykonczenia
i wyposazenia, a jeszcze inne w przypadku druku ksigzek. W obu
wiec wariantach nalezy uwzgledniaé cechy przedmiotowe i pod-
miotowe wazne dla Morrisa. W kazdym przypadku pod uwage byly
brane naturalne materialy, jak drewno, kamien, cegla oraz metal,
jak miedz czy cynk. W kazdym przypadku chodzito o wytwdrczoscé
reczng, z prosta i funkcjonalng formg, z ograniczonym do minimum
zdobnictwem. Podejmowane czynnosci i uzyskiwane rezultaty dawa-
ty nowa estetyke i nowa osobista satysfakcje artyscie/rzemieslnikowi,
wplywajac na jego stosunek do siebie i do $wiata. Jak wobec tych
wygoérowanych wymagan sytuowaly sie sztuka i rzemiosto japonskie?

W niewielu fragmentach poswieconych Japonczykom, ktére
mozna znalez¢ u Morrisa, przebija uznanie dla ich umiejetnosci.
W ksiazce Arts and Crafts Essays, bedacej zbiorem esejéw cztonkéw
Ruchu Sztuk i Rzemiosl, pisze on, ze ,Japoniczycy sa godnymi po-
dziwu naturalistami, cudownie zrecznymi projektantami, bardziej
zdyscyplinowanymi niz wszyscy inni w wykonaniu tego, co biora

53 Tamaze, s. 41.
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do rak” Dalej Morris zgadza sig, ze Japoniczycy to rowniez ,wielcy
mistrzowie stylu w pewnych waskich granicach” Prézno szukaé wy-
jasnienia tej uwagi; nie znajdujemy jej kontynuacji, a byloby bardzo
ciekawe dowiedzie¢ sig, o jakich granicach my$lal. Biorac pod uwage
te cechy, ,japonski projekt jest absolutnie bezwarto$ciowy, jezeli
nie jest wykonany z japoriskimi umiejetnosciami” Mysl jest jasna
i wyraza podobne przeslanie, ktére wczesniej wypowiedziat Alcock.
Mozna domniemywacd, ze Morris mial na uwadze nasladowanie,
kopiowanie pozbawione prawdziwego rzemiosta, czyli japonski
projekt wykonany rekami o innych, niejaponskich umiejetno$ciach.
W tych kilku zdaniach zostala wyrazona wysoka ocena tamtejszych
rzemie$lnikéw. Ale to nie koniec catej wypowiedzi.

Dalsze stowa Morrisa brzmia zaskakujaco. W rzeczywistosci, mimo

ich wszystkich wspanialych cech, jako rzemieslnikéw, ktére nas
tak zachwycily, Japoniczycy nie maja architektonicznego, a wigc
dekoracyjnego instynktu. Ich dziela sztuki sa izolowane i obojetnie
indywidualistyczne, a co za tym idzie, dopdki gdzie$ nie powstana,
jak to czasami bywa, do godnosci sugerowania obrazu (zawsze po-
zbawionego ludzkich zainteresowan), pozostaja tylko cudownymi
zabawkami, rzeczami catkiem na zewnatrz granic ewolucji sztuki,
ktdra, powtarzam, nie moze by¢ kontynuowana bez architektonicz-
nego zmystu faczacego go z historia ludzko$ci®.

Pewne pytania do Morrisa nasuwaja si¢ automatycznie. Jaki in-
stynkt ma on na mysli, cenigc — o czym pisat wczeéniej — prostote

54 Arts and Crafts Essays, by Members of the Arts and Crafts Exhibition Society,
New York 1893, s. 34—35. Oryginalny fragment brzmi tak: ,The Japanese are
admirable naturalists, wonderfully skilful draughtsmen, deft beyond all others
in mere execution of whatever they take in hand; and also great masters of style
within certain narrow limitations. But with all this, a Japanese design is abso-
lutely worthless unless it is executed with Japanese skill. In truth, with all their
brilliant qualities as handicraftsmen, which have so dazzled us, the Japanese
have no architectural, and therefore no decorative, instinct. Their works of art
are isolated and blankly individualistic, and in consequence, unless where they
rise, as they sometimes do, to the dignity of a suggestion for a picture (always
devoid of human interest), they remain mere wonderful toys, things quite out-
side the pale of the evolution of art, which, I repeat, cannot be carried on without
the architectural sense that connects it with the history of mankind”
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zdobien? Czy izolacji i indywidualnosci dziet sztuki nie mozna
przypisa¢ artystom europejskim, wyraznie odréznialnym dzieki
wlasnym stylom? Czy stwierdzenie, ze japonska sztuka pozostaje
poza granicami ewolucji sztuki w ogole, nie jest przesadzaniem,
w wyniku ktérego dziela japonskie zostaja $ciggniete na poziom
historii i oceny europejskiej? Pytania moga by¢ trafne, moga by¢
chybione, moga tez nie wyczerpywac zlozonosci problemu. Trudno
szukaé odpowiedzi w zastepstwie Morrisa, jeszcze trudniej z nim
polemizowaé. Wszystkie wcze$niejsze jego uwagi na temat idealu
rzemiosta jako sztuki zdaja sie $wiadczy¢ na rzecz akceptacji sztuki
japonskiej; zdaja sie potwierdza¢ obecno$¢ w niej mistrzowskiego
polaczenia sztuki i rzemiosla.

Dla kontrastu przywotajmy pdzniejsza ksiazke, wydana w piet-
nastolecie $mierci Morrisa, zatytutowana William Morris to Whist-
ler. Papers and Addresses on Art and Craft and the Commonweal.
Zawiera ona zbior artykuléw i odczytéow Waltera Crane’a, ogta-
szanych w réznych okresach jego zycia i zebranych dla upamiet-
nienia przyjaciela. Crane po raz pierwszy spotkal Morrisa w 1870
roku; przypadkowa znajomo$¢ przerodzita sie w mocny przyjacielski
zwiazek. Czestym spotkaniom towarzyszyly odwiedziny galerii,
takze ze sztuka japonska, podczas ktérych zapamietale dyskutowali
o sztuce. W pierwszym artykule zbioru, o znamiennym tytule The
English Revival in Decorative Art, Crane nie ma watpliwosci, ze
w przypadku sztuki japoniskiej mamy do czynienia z dokonaniami
artystycznie najwyzszymi.

Dostrzega zapozyczenia z kultury i sztuki chiniskiej, oddajac jej
w ten sposdb sprawiedliwosé, lecz to nie zmniejsza jego entuzjazmu:
»,Nie mozna pomina¢ innego wplywu na wspoélczesna sztuke deko-
racyjna, a to jest wplyw Japonii” Nie poprzestaje na samym stwier-
dzeniu, lecz podaje argumenty: ,niezwykta dekoracyjna $mialo$¢
iintymny naturalizm; szczere lub delikatne ubarwienie, swiezos¢, jak
nowo zebrane kwiaty wielu ich kompozycji i kombinacji: wspaniata
zywosc¢ i prawda wzoréw takich mistrzéw jak Hokusai — wszystko
to i pelne odsloniecie historii ich sztuki [...], od wczesnych, wysoce
kunsztownych, religijnych i symbolicznych projektéw az do pelnej
mocy wolno$ci i naturalizmu pézniejszego okresu, wraz z ich nie-
zwykla precyzja techniki, nieuchronnie przejeto szturmem $wiat
artystyczny” Oddzialywanie bylo gwaltowne, by nie powiedzie¢
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rewolucyjne, a przy tym skuteczne, czemu zaden artysta nie mogt
sie oprze¢. Crane konczy uwaga, ze ,by¢ moze w ogéle nie ma wy-
razniejszego $ladu wplyw6w niz ten Japoniczykow”.

Te posrednia argumentacje zamkniemy przywolaniem opinii
wspomnianego wyzej architekta Burgesa. Zwolennik mediewalizmu
i rewitalizacji gotyku w architekturze dziewietnastowiecznej byt
bliski pogladom Morrisa, oddziatujac i na niego, i na ruch odnowy.
Burges po wizycie na wystawie londyriskiej w 1862 roku skomentowat
pewna jej cze$¢ waznymi dla niniejszej sprawy stowami. Otdz stwier-
dzit on: ,Jesli zwiedzajacy pragnie zobaczy¢ prawdziwe $redniowiecze,
musi odwiedzi¢ japonski dwor/dziedziniec, poniewaz w dzisiejszych
czasach sztuki $redniowiecza opuscily Europe i mozna je odnalez¢
tylko na Wschodzie”**. Precyzyjnie i trafnie skomentowata jego stowa
autorka artykutu Marilynn Johnson Bordes, piszac, ze Burges ,,ujawnia
wiare dziewietnastowiecznego mediewisty nie tylko w sama sztuke, ale
tez w srodowisko, z ktérego ta sztuka pochodzi — czyste, niezepsute
spoteczenstwo, w ktérym artysta rzemie$lnik byl dumny ze swojego
rzemiosta. To kluczowy pomyst dla koncepcji reformy takich ludzi
jak William Morris i dla ruchu Arts and Crafts jako catosci™’.

Komentarz Burgesa ma bezpo$redni zwiazek z wystawa zorgani-
zowang czternascie lat pézniej w Filadelfii z okazji jubileuszu stulecia
istnienia Stanéw Zjednoczonych (Philadelphia Centennial Exposition,
1876), na ktdrej Japonia po raz pierwszy miata wlasny pawilon wysta-
wowy. Zostal on oceniony ,jako najlepiej zbudowana konstrukcja” na
targach, niczym dzieto sztuki. Japoriczycy nauczeni do§wiadczeniami
wczesniejszych spotkan z Europejczykami wykorzystali te wiedze do-
skonale i w oficjalnym katalogu wystawy, w sekcji japonskiej, napisali:
»Japoniski rzemieslnik jest wcigz bardzo podobny do rzemieslnika sred-

niowiecznej Europy... bedac jednocze$nie artysta i rzemieslnikiem”®.

55 W. Crane, William Morris to Whistler. Papers and Addresses on Art and
Craft and the Commonweal, London 1911, s. 63, http://www.gutenberg.org/
files/53954/53954-h/53954-h.htm [dostep: 13.01.2017].

56 M.]. Bordes, Christian Herter and the Cult of Japan, ,Record of the Art
Museum, Princeton University” 1975, vol. 34, no. 2: Aspects of the Arts and
Crafts Movement in America, s. 20.

57 Tamze, s. 20.

58 T. Westcott, Centennial Portfolio: A Souvenir of the International Exhibition at
Philadelphia, Philadelphia 1876, s. 22, https://ia6oo504.us.archive.org/3/items/
centennialportfooowest/centennialportfooowest.pdf [dostep: 4.02.2017].



RUCH ODNOWY KULTURY

Mozna z uznaniem pomysle¢ o ich wyczuciu marketingowym, ale
ograniczenie sie do takiej jedynie konstatacji byloby splyceniem sprawy.
To, co Japoriczycy sami napisali o sobie w 1876 roku, zostalo dostrzezone
od poczatku kontaktéw jako konstytutywna cecha ich myslenia, pracy
i zycia. Byla to powszechna opinia, a nie wyraz uprzejmosci.

Thompson Westcott, autor katalogu wystawy filadelfijskiej, po-
$wiecil nieco uwagi rzemieslnikom budujacym pawilon. ,Ten pawilon,
podczas jego wznoszenia, wzbudzil wiecej ciekawosci i przyciggnat
nieskonczenie wiecej zwiedzajacych niz jakikolwiek inny tutaj budy-
nek. Zostal on wzniesiony przez rodzimych japonskich robotnikéw,
z materialéw sprowadzonych z domu, i zbudowany w ich wlasny
sposéb dziwnymi narzedziami i z pomoca jeszcze dziwniejszej in-
strukcji obstugi. W istocie cala praca zostata wykonana dokladnie
odwrotnymi metodami ciesielskimi niz te, ktérych uzywa sie w tym
kraju”. Autor konkluduje, a czu¢ w tej konkluzji podziw i bezradnos¢,
ze budynek ,zostat ztozony bez uzycia metalu”®.

Co na to Morris? Miat swoje racje, niejawne, cho¢ zapewne i nie-
tajemne, ktérych odsloniecie wymaga innego podejscia interpreta-
cyjnego. Niech ich zapowiedzig bedzie cytat z Morrisa, koniczacy ten
watek rozwazan. Jego stowa sa aktem wiary w sztuke i jej wszechmoc:

Jezeli przyjmiecie sztuke, musi ona sta¢ sie czescig waszego codzien-
nego zycia. Bedzie ona z nami, dokadkolwiek pdjdziemy: w starozyt-
nym miescie pelnym tragedii dawnych czaséw, na fermie w Ameryce
lub w koloniach, $wiezo wyrabanej wérdd lasu, gdzie nie mieszkal
nikt, wokot kogo moglaby narasta¢ tradycja; na spokojnej wsiiw ru-
chliwym miescie — nie bedzie miejsca bez sztuki. Bedzie ona z nami
i wsmutku, i w rado$ci, w godzinach pracy i w chwilach wypoczynku.
Nie bedzie zwaza¢ na stanowisko. Dzieli¢ ja bedzie szlachta z pro-
stym ludem, uczeni z nieuczonymi; bedzie jak jezyk, ktéry rozumieja
wszyscy. Nie przeszkodzi ona zadnej pracy potrzebnej dla zycia
ludzi, lecz zniszczy wszelki ponizajacy trud, wszelki mdty zbytek
i fircykowata plochos¢. Bedzie $miertelnym wrogiem ignorancji,
nieuczciwosci i tyranii, a sprzyja¢ bedzie dobrej woli, uczciwemu
postepowaniu i zaufaniu miedzy ludZmi®.

59 Tamze.
60 Y. Morris, Perspektywy architektury w cywilizacji, [w:] W. Morris o archi-
tekturze..., s. 69.
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Chcialoby sie zamkna¢ te wypowiedz sakramentalnym ,Amen” —
niech sie stanie. Czy sie jednak stalo? Ponad wiek uplynat od wy-
powiedzi Morrisa i kwestia otwarta pozostaje pytanie, czy mamy
w sobie jego wiare. Czy w ogéle kiedykolwiek ja mieli$émy? Problem
Morrisa ma dwie strony. Jedna to utopijnosc jego pogladéw i petne
pasji oddanie sprawie ich realizacji. Druga to odrzucenie przez
niego konkretnej formy realizacji tej utopii, w ktdrej po dzis dzien
podtrzymywane sa tradycyjne formy rzemiosta, stosowane podczas
ceremonialnego odnawiania sakralnych budowli sintoistycznych.
Sami za$ rzemie$lnicy sa cenna cze$cig niematerialnego dziedzictwa
narodowego Japonii. Problem Morrisa mozna wiec réwniez okresli¢
jako paradoks Morrisa.
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Filozofia ogrodu Claude’a Moneta

»Najpiekniejszym dzielem Moneta jest,
moim zdaniem, jego ogréd”™.

Giverny — ogréd malarza

W polowie drogi miedzy Paryzem a Rouen, w miasteczku Giverny,
znajduje sie odwiedzany dzi$ przez tysiace turystéw dom i ogréd,
nalezacy niegdy$ do slynnego malarza impresjonisty Claude’a Mo-
neta. Niezwykla uroda tego ogrodu, a takze fakt, iz byl on niemal
wylacznym tematem najpiekniejszych obrazéw Moneta, powstatych
w pdéznym okresie jego twodrczosci, interesuje badaczy dziet malarza,
kierujac ich uwage zaré6wno na sam ogréd, jak i na relacje z jego
artystycznym przedstawieniem.

Trzeba jednak wyjasni¢, dlaczego pojedynczy ogrdd, chocby
i bardzo pigkny, chocby stworzony przez malarza tak wybitnego
jak Claude Monet, miatby zosta¢ umieszczony w grupie rozwazan
typu ,filozofia ogrodéw” O ile bowiem twérczos¢ Moneta, sytu-
ujaca sie w teoretyzujacym i §wiadomym wlasnych teoretycznych
zalozen nurcie impresjonizmu, mogta stac sie punktem wyjscia dla
filozoficznych uogdlnien, o tyle sam zaprojektowany przez malarza

1 Q. Truffaut, Le jardin d’'un grand peintre, ,Jardinage” 1924, nr 87, cyt. za:
Monet. Les nymphéas, eclosion de la modernité, Télérama Hors/Serie, Paris
2002, S. 42.
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ogrod takich mozliwosci pozornie nie stwarza. Ale tego rodzaju
pomyst nasuwa sie wéwczas, kiedy przez jakis czas konfrontuje sie
bezposrednio ogrdd i jego malarskie przedstawienie, twérczosé
Moneta i jego zycie prywatne, a w kazdym razie te czes¢ jego zycia,
ktéra wigze sie wlasnie z ogrodem.

Ogréd w Giverny daje niezwykla mozliwo$¢ poréwnania dziet
od dawna niezyjacego malarza pejzazysty z przedmiotem przez
niego przedstawionym. To, co jest mozliwe najwyzej w odniesieniu
do trwatych dziel architektury, w przypadku dawnych ogrodéw
po latach moze tylko ukazac fotografia, o ile taki wynalazek istniat
juz w epoce, w jakiej powstawato dzielo. Tu jednakze sprawa ma
sie inaczej. Dzieki szczesliwemu zbiegowi okolicznosci, a takze
wysitkom wielu ludzi mozemy zalozony w roku 1883 ogréd Moneta
oglada¢ dzisiaj w takiej formie, w jakiej istnial on w péznym okresie
tworczosci tego malarza.

Claude Monet (1840-1926), jeden z wspoltwércdw impresjoni-
zmu, uprawial malarstwo krajobrazowe niemal od poczatku swojej
wspanialej i trwajacej przez wiele owocnych lat twérczosci. Jego
pierwszy — i bardzo stynny — obraz, ktdéry nosil tytut Impresja —
wschdd storica (stad nazwa calego kierunku), przedstawial widok
stojacych w porcie fodzi na tle wschodzacego stonca.

W ciagu catego swego zycia malarz wiele podrézowat i zmieniat
miejsce zamieszkania, ciagle poszukujac tematéw do prac. Kolejne
zmiany lokalizacji wskazuja na nieustanne préoby znalezienia takiej
okolicy, ktdra spetniataby malarskie oczekiwania Moneta. Wreszcie
po kilku przeprowadzkach, w roku 1883 odkryl Giverny — miejsco-
wo$¢ nad Sekwana, znana mu juz wczesniej z malarskich wypraw —
i tam zamieszkal wraz z druga zona (pierwsza umarta mtodo, osie-
rocajac dwoch syndw) i liczna rodzina. Posiadtos¢ te najpierw tylko
dzierzawil, pdzniej, po polepszeniu sie sytuacji finansowej, gdy jego
malarstwo cieszylo sie coraz wigkszym uznaniem, nabyt ja i stop-
niowo dokupywat grunt, co umozliwiato mu powiekszanie ogrodu.

W poczatkowym okresie mieszkania w Giverny Monet ciagle
jeszcze podréozowal w poszukiwaniu nowych tematéw: Norwegia,
Wenecja, Londyn. Stamtad pisat listy, w ktérych obok wyrazania
troski o pozostawiona w kraju rodzine dopytywat sie o swoj ogréd.
Giverny stalo sie jego ukochana siedziba, ktérej pozostat wierny
do konica zycia.
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Umierajac, zostawil posiadio$¢ w Giverny wraz z ogrodem i do-
mem swojemu miodszemu synowi Michelowi (starszy syn juz wow-
czas nie zyl). Byla w znakomitym stanie, gdyz troszczy! si¢ o nia
przez te wszystkie lata. Jeszcze za zycia Michela Moneta ogréd i dom
stopniowo zaczely popada¢ w ruing; niszczaly, nie tracac swojego
pierwotnego charakteru, bo niczego tam nie zmieniano. W 1966
roku Michel Monet przekazal dom i ogréd jako dar dla Académie des
Beaux-Arts. Od tego momentu dzigki licznym dotacjom naplywaja-
cym nieustannie z réznych krajéw rozpoczely sie prace nad renowacja.
Wkroétce przywrdcony do zycia ogrod malarza stal sie znowu znany.

Ogrody odgrywaly w zyciu Moneta wazna role. W jego kolejnych
miejscach zamieszkania, poza — rzecz jasna — Paryzem, zawsze
pojawial si¢ ogrdd starannie przez malarza pielegnowany. Na obrazie
jego przyjaciela Edouarda Maneta zatytutowanym Rodzina Monetéw
w ogrodzie widzimy Claude’a zajetego pracami ogrodniczymi. Tak
tez, jako zapalonego ogrodnika, opisywali go przyjaciele. ,Giverny
to ogrod malarza” — powtarzali wszyscy. Na czym jednak polega
jego ,malarsko$¢”?

Oczywiscie przede wszystkim na kolorze. Nie ma w nim, poza
stynnym , mostem japonskim’, zadnych elementéw architektonicznych
umieszczanych dla ozdoby, zadnych ukladéw harmonijnej geome-
trii, tak charakterystycznych dla klasycznych ogrodéw francuskich.

Ogréd byl komponowany przez Moneta z nieslychana staranno-
$cia. Kazda zmiana, kazda nowa roélina stanowity problem omawiany
z rodzing, przyjaciétmi i oczywiscie z ogrodnikami. (Od chwili,
gdy sytuacja finansowa Moneta jako coraz bardziej uznawanego
malarza poprawila sig, oprécz gtéwnego ogrodnika pracowato tam
zazwyczaj jeszcze szesciu jego pomocnikow.)

Zasadniczo dwuczesciowy uklad ogrodu byl realizacja dwéch
odmiennych koncepcji. Frontowa cze$¢, Le clos Normand, jest
zblizona do planu ogroddéw francuskich, chociaz bez tego geome-
trycznego uporzadkowania, ktore jest charakterystyczne na przykiad
dla ogrodowych zalozen autorstwa wielkiego projektanta André
Le Notre’a. Obecnie moze to by¢ trudno dostrzegalne, gdyz bujna
roslinno$¢ i réznorodnosc koloru zacieraja kontury sciezek. Sa one
jednak prosto wytyczonymi alejkami, obrzezonymi roslinno$cia,
ktére niekiedy przecinaja pergole pnacych kwiatéw: klematis, roze
i glicynie — ulubiony motyw Monetowskich obrazéw. Jego druga
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cze$é — ,ogréd wodny’, modelowany wedlug wzorcow japoniskich —
ma ukiad nieregularny, asymetryczny.

Cze$¢ ogrodu polozona koto domu byta niejako elementem
zastanym, a jego plan byl juz wcze$niej wyznaczony. Po wynajeciu
domu dokonano w ogrodzie jedynie kilku zmian. Wycieto rosnace
tam sosny (zostawiajac tylko dwie), usunieto trawniki. Postano-
wiono, iz zaro$niety drzewami teren zostanie ogrodem wylacznie
kwiatowym. Stopniowo pozbawiono go elementéw dekoracyjnych
innych niz rosliny. Nie ma tu rzezb, ozdobnych tawek czy altan.
Prawdopodobnie inspiracja dla Moneta stal si¢ ogréd, ktéry zoba-
czyl w miejscowos$ci Bordighera podczas odbywanej w 1883 roku
wspolnie z Renoirem podrézy do Wloch. Natomiast ta cze$é, na
ktérej znajduje sie staw polozony na dokupionym pdzniej gruncie,
zostata od poczatku szczegétowo zaplanowana.

Zgodnie z planem malarza ogréd mial tworzy¢ dwie odrebne
plaszczyzny: dolng, ogladang w czasie przechadzek po nim, i gérna,
ogladang z atelier w deszczowe dni. Ta ostatnia to przede wszyst-
kim wysokie pergole, na ktérych rozpiete sa pnacza réz, glicynii,
klematisu. Jak wida¢, w takim projekcie ogrodu od razu miescit sie
plan jego malowania. Sposéb, w jaki ogréd ukazywat sie zaréwno
w postaci plaskich plam koloru, jak i idacych pionowo w gére roslin
pnacych, utatwial malarskie ujecie przedmiotéw jakby w zblizeniu,
bez perspektywy, podobnie jak na obrazach podziwianego przez
Moneta japonskiego malarza Hokusaia. Po$rednia inspiracja stal sie
by¢ moze wzorowany na twérczosci Hokusaia obraz Chryzantemy
autorstwa przyjaciela Moneta, malarza Gustave’a Caillebotte’a,
ktérego wersje Monet posiadal w swoich zbiorach, i wywodzace sie
z tej samej japonskiej inspiracji Irysy Vincenta van Gogha.

Caly ogréd, poza niezbyt licznym drzewami, sklada si¢ z barw-
nych plaszczyzn utworzonych przez kwitnace od wiosny do pdéznej
jesieni roéliny, a takze z zakwitajacych pergoli. Nie ma tez w nim
pustych przestrzeni — trawnikdéw, placéw, szerokich alei. Prosto
wytyczone alejki sprawiaja wrazenie wezszych, niz sa w rzeczywi-
sto$ci, gdyz zostaly obrzezone kwiatami rosnacym tuz przy nich;
czasem kwiaty wchodza na $ciezki, tak jak w przypadku alei na-
sturcji. Podobnie staw — nie ma tam duzych powierzchni czystej,
odslonietej wody. Nenufary — te czesto spotykane, ale réwniez ich
rzadkie odmiany, ktére Monet sprowadzal z réznych krajéw — i inne
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rosliny wodne pokrywaja znaczna czes¢ jego powierzchni. Monet,
mitoénik i kolekcjoner malarstwa japonskiego, w ktérym — jak
wiadomo — puste przestrzenie odgrywaja zasadnicza role, sam nie
stosowat ich ani na obrazach, ani w projektowanym ogrodzie, co
jest charakterystyczne dla sztuki ogrodéw inspirowanych zen.

Z jego korespondencji mozemy sie dowiedzied, jak wiele czasu
poswiecal ulepszaniu ogrodu. Sprowadzal nowe gatunki roslin,
do przyjaciol zwracal sie o rady zwiazane z ich pielegnacja, zwlasz-
cza gdy byly to rosliny pochodzace z obszaréw o odmiennym niz
w Giverny klimacie. Jednak ogladany w catosci, ogréd do dnia
dzisiejszego ukazuje, iz w wigkszosci sa to roéliny typowe dla
Francji, czesto same przez si¢ nieefektowne; dopiero w wiekszych
ich skupiskach dostrzega si¢ ich zasadniczy walor estetyczny:
barwe. Wazne dla Moneta ogrodnika bylo to, aby o kazdej porze
roku ogréd byl peten koloréw; stosownie do tego komponowat
on rézne rodzaje kwiatéw. Wiosna kwitly rododendrony, narcyzy,
tulipany, azalie, piwonie. Po nich nastepowaly tubiny, ostrézki, lilie,
maki, lewkonie, groszki, jesienia — dalie, pdzne rdze, stoneczniki,
anemony, astry.

Najwiecej uwagi Monet po$wiecal stworzonej pdzniej czesci
ogrodu, ktéra nazwal ,ogrodem wodnym”. Wymagato to dodatko-
wego nawodnienia, co byto mozliwe dzigki ujeciu przeplywajacej
w poblizu rzeki. Powstal w ten sposéb slynny staw z nenufarami
otoczony stopniowo coraz bujniejsza roslinnoscia, w ktérej uktad
kwiatéw, a takze niektére drzewa zachowaly sie do dzi$. Prze-
wazaja w tym obramowaniu splatane i wiotkie rosliny: wierzba
placzaca, bambus, glicynie. Daje to szczegdlny efekt, jesli patrzy
sie na odbicie tego uktadu w wodzie — rzecz, jak sie okaze, istotna
dla ostatnich, najwazniejszych obrazéw malarza. W kompozy-
cje widokowa wmontowany jest, nie mniej stynny jak sam staw,
»most japonski” — wyraz trwajacego od wielu lat zainteresowa-
nia Moneta sztuka japoniska. Stopniowo jednak coraz bardziej
rozrastajaca sie roslinnos$¢ zacierata czyste i wyrazne kontury
poszczegdlnych elementéw, tak charakterystyczne dla oszczednej
i surowej w linii sztuki drzeworytu japonskiego. Wskazuje to na
fakt, iz cala kompozycja nie miata oddawac jakiej$ szczegdlnej
idei planowania ogrodéw, jakiegos$ jednego wzorca, lecz wszystko
zostalo podporzadkowane pierwotnemu zamyslowi malarskiemu.
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Ten ogrdd nie jest rysunkiem ani kompozycja form, jest czystym
eksperymentem z kolorem.

Podwodjna wizja twércza i podwdjna jej realizacja

Zamilowanie Moneta do kwiatéw wyrazalo sie nie tylko stale posze-
rzana wiedza dotyczaca ich pielegnacji, wiedza hodowcy ogrodnika,
ale takze pelna znajomoscia ich ksztaltéw, barw i pory kwitnienia, co
niewatpliwe pozwolito mu na realizacje zasadniczego planu — ogréd,
zanim zostal namalowany, byl juz pewnym gotowym projektem, wizja.

Sprébujmy to skomentowad, tutaj bowiem zaczyna sie problem

»filozofii ogrodu” Mamy tu do czynienia jakby z podwéjna wizjg twércza
i podwdjna jej realizacja. Powstaje pierwsze wyobrazenie — przedmiotu,
ktéry sam moze zosta¢ uznany za dzielo sztuki, ogrodu, tej — jak go
nazwal Monet — , palety malarskiej’, a nastepnie tworcze, przetwarzajace
ukazanie tego, co poprzez sam przedmiot chcial uchwyci¢ artysta: ta-
jemnicy $wiatla, tajemnicy wszechswiata. Jest to wiec stworzenie przed-
miotu posiadajacego wlasng warto$¢ estetyczna, by potem odtworzy¢ go
w dziele sztuki, ktdre te pierwotng wartos$¢ przetwarza, tworzac nowe
jakosci estetycznie walentne, nowe estetyczne warto$ci. Przypomina
to komponowanie martwej natury czy uktadanie bukietu kwiatéw, tak
chetnie przedstawianego w malarstwie holenderskim.

Jak juz byta o tym mowa, krajobraz, a takze ogrody od dawna stano-
wily temat Monetowskich obrazéw. Kiedy w latach 1870—1871 Monet
przebywal w Londynie, namalowatl kilka pt6cien przedstawiajacych
parki angielskie, ktére zachwycaly go mozliwo$cia znalezienia miejsc
niemal bezludnych. Jednak pomimo aprobaty dla pustego krajobrazu
na tych obrazach ciagle jeszcze istotna role odgrywaja postacie ludzi.
Kontynuacja tego wczesniejszego zainteresowania Moneta ogrodami
jako tematami malarskimi byly obrazy poswiecone ogrodom typowo
miejskim: w 1876 roku postaly trzy ptétna ukazujace ogrody Tuileries,
a w 1878 obraz zatytulowany Parc Monceau. O ile poprzednie uje-
cia — jak zauwaza Sylvie Patin — zinterpretowano jako ,przenoszenie
miasta do natury”, o tyle teraz — przeciwnie — to natura zostaje wpro-

2 S, Patin, Monet, Découvertes Gallimard, Réunion des Musées Nationaux,
Paris 2001, s. 58.
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wadzona w samo serce Paryza. Nadal jednak aktualne pozostawalo
stwierdzenie Emila Zoli, iz Monet ,,jak prawdziwy paryzanin zabieral
Paryz na wies, nie potrafil namalowac krajobrazu, nie umies$ciwszy
na nim wytwornie ubranych dam i panéw”?.

To podejs$cie malarza do przedstawiania krajobrazu niebawem
ulegnie zmianie i beda to zmiany istotne, ale juz wcze$niej pojawita
sie ich zapowiedz. W roku 1872, kiedy przenidst si¢ z Paryza do
Argenteuil, namalowal dwa plétna zatytutowane Bzy w pochmurny
dzien i Bzy w storicu, pokazujace ten sam fragment ogrodu w ré6znym
o$wietleniu. Nie ma na nich zadnych postaci ani przedmiotéw, tylko
krzaki w pelni rozkwitlych bzéw. Mozna to uzna¢ za zapowiedz
pozniejszych serii z Giverny, gdzie ogréd stanie sie wylacznym
tematem, sam dla siebie, wolny od postaci ludzkich, od tla; pdzniej
na obrazach czesto nie ma nawet nieba.

Obrazy zwigzane z — jesli mozna tak powiedzie¢ — przyroda
Paryza zamykajg okres zamieszkiwania Moneta w stolicy Francji. Po-
rzucit on miasto, aby stac si¢ — jak pisal — prawdziwym wie$niakiem®.
Osiadl w Vétheuil, miasteczku nad Sekwang, i tamtejsze krajobrazy
staly sie tematem jego malarstwa.

Warto tu wspomnie¢ o namalowanym woéwczas obrazie zatytuto-
wanym Ogrdd artysty w Vétheuil, jest to bowiem pierwsza wyrazna
zapowiedZ atmosfery przedstawien ogrodu Giverny. Prosta ogro-
dowa $ciezka miedzy wysokimi roslinami, w tle niewielkie sylwetki
zony i dzieci artysty, gra $wiatla slonecznego i cieni na $ciezce. Jest
to zwykly wiejski ogrod z obfitoscia kwiatéw raczej pospolitych
i jaskrawo kolorowych, ogréd niebedacy jeszcze artystycznym
projektem, ale juz wskazujacy na p6zniejszy zamyst tworczy.

Mozna jednak uznad, iz petnie wyrazu osiagnely te dzieta, ktére
zostaly stworzone, kiedy Monet osiadl wreszcie na state w Giverny,
aby w jego krajobrazach, a w koncu juz tylko w ogrodzie znalez¢
swoje jedyne zrédlo inspiracji. To w Giverny powstaly jego stynne
»serie”: Topole, Stogi, Katedra w Rouen.

Przypomnijmy, Ze to powtarzanie motywu pejzazu znane bylo od
bardzo dawna w malarstwie japoriskim. Stynne widoki géry Fudzi
malowane przez Hokusaia, ktérego kilka obrazéw Monet posiadat

3 Tamaze, s. 32.
4 List do Théodore’a Dureta z roku 1879. Cyt. za: S. Patin, dz. cyt., s. 65.
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w swoich zbiorach, wskazuja nie tyle na §wiadoma inspiracje, ile
na podobny stosunek do malarskiego przetwarzania elementow
krajobrazu.

Podobnie zreszta jak artysci dawnej Japonii, Monet az do osied-
lenia si¢ w Giverny byl w nieustannej podrézy. Poszukiwal zmien-
nych widokéw, réznych ukladéw koloru, linii i struktury, a owo
poszukiwanie zmiany wiazalo si¢ z przestrzenia. Przypomnijmy,
iz krajobrazowe malarstwo japonskie mialo wtasnie taki charakter.
Dzialo si¢ tak nawet wowczas, gdy artysta japonski malowal wielo-
krotnie ten sam przedmiot. Géra Fudzi czy widok mostu to ujmo-
wanie tego samego przedmiotu ogladanego z réznych perspektyw.
Malarz zmienial swoje miejsce ujecia, przemieszczajac sie niekiedy
na znaczne odleglo$ci. Géra Fudzi bywa przeciez widoczna nawet
z dawnego Edo (dzisiejszego Tokio) i tak tez ujat ja Hokusai.

Monet stopniowo dalej zmienial swoje podejscie. Zaczeto sie to
od okresu, kiedy zaczat tworzy¢ swoje ,serie”. Teraz malowal przed-
miot z tego samego miejsca w réznych porach dnia. Uchwytywanie
zmian o$wietlenia to wyrazanie czasu. Przestrzen zaczyna tracic¢
swoje znaczenie. Wtasnie dlatego ogréd Giverny mdgt stac sie tym
jedynym punktem obserwacji. To nie wiek czy zanik sily sktonity
Moneta do dobrowolnego pozostawania w jednym miejscu — odby-
wal przeciez jeszcze dlugo podrdze do réznych krajéw i zrezygnowat
z nich dopiero w okresie tworzenia Nenufaréw. Ogrod wiazal sie ze
zmiang kierunku poszukiwan — zauwazmy, ze w samej organizacji
jego przestrzeni poza stopniowym powiekszaniem powierzchni
ogrodu artysta nie wprowadzat zadnych radykalnych zmian. Kazda
innowacja: usuniecie drzewa, wprowadzanie nowego elementu,
stowem wszystko, co mogto naruszy¢ uktad przestrzenny — byto
dlugo rozwazane i omawiane z rodzina oraz przyjaciélmi, o czym
$wiadczy jego korespondencja i wspomnienia bliskich mu ludzi. To,
co w ogrodzie ulegato metamorfozom, wigzalo si¢ z uplywem czasu
ijego naturalnym wyrazem: zmianami por roku, przeksztalcaniem
sie reflekséw $wiatla w réznych godzinach dnia, przy zmiennych
warunkach pogodowych.

Uwaga malarza skupiala si¢ wiec teraz na jednym przedmiocie
ogladanym z tego samego miejsca, w r6znym o$wietleniu. Uchwycenie
jednego momentu, jednego ,wygladu’, prowadzilo do tego, co sam
artysta nazwat ,,chwilowoscig” Tak malowal juz katedry w Rouen,
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ale wéwczas mial do czynienia z przedmiotem zastanym, gotowym
elementem przedstawianego $wiata. Inaczej dziato sie¢ w przypadku
ogrodu, gdy — jak to juz bylo powiedziane — artysta sam ten przedmiot
przedstawiany tworzyl. Nastepuje wtedy jakby podwojenie twérczo-
$ci — dzieto sztuki odtwarza inne dzieto sztuki. Taka znana w historii
sztuki sytuacja jest odtwarzanie w malarstwie rzezby lub architektury.
Jednak w przypadku sztuki ogrodu (co wida¢ wyraznie w tworczosci
Moneta, kiedy maluje wode, odbite w wodzie nenufary, wreszcie re-
fleksy $wiatla) mamy do czynienia zarazem z przedmiotem-modelem
i z zyjaca przyroda. Artysta odtwarza ,nature’, sama rzeczywistosé,
ktdra chce przeniknad, poprzez zrozumienie swojego mikrokosmosu:
stworzonego przez siebie, ale zyjacego wlasnym zyciem $wiata.
Ogrdd jest czyms$ posrednim miedzy tym, co ozywione, a tym,
co nieozywione. Jest struktura uporzadkowang przez czynnik ze-
wnetrzny w takim sensie, w jakim jest nig kazde dzieto sztuki, lecz
do pewnego stopnia jest tez jako calo$¢ strukturg organiczng, gdyz
relacja miedzy jego elementami moze wplywac na biologiczny stan
kazdego z tych elementéw i ze wzgledu na to nie moze by¢ czyms,
co zostalo stworzone tylko z uwzglednieniem waloréw estetycznych.
Takie elementy jak cieni, wilgo¢, temperatura ograniczaja swobode
dzialania, jaka miatby malarz kwietnych bukietéw zestawiajacy
swobodnie kolory. Wymaga to od twércy pewnej wiedzy technicz-
nej, wlasnie , ogrodniczej” Jako struktura ogréd posiada réwniez
pewna ceche szczegdlna — nieustanng zmienno$¢, przeksztalcanie
sie w stosunkowo krétkim czasie, w sposéb w znacznym stopniu
niezalezny od tego, kto go stworzyl. Owa ,temporalnos¢” powoduje,
ze — jak to bylo w przypadku Moneta — konieczna jest w malarskim
odtwarzaniu ogrodu nieustanna gotowos$¢ uchwytywania zmian
lub czasami zapobiegania im, o czym $wiadczy zwigzana z Mo-
netem opowies¢ o jego klopotach z nazbyt szybko rozwijajacymi
sie na wiosne li§¢mi na topolach, ktére rozpoczal malowac (i tak
tez zamierzal ukoriczy¢) jako bezlistne drzewa w zimie. Zrobit juz
kilka szkicéw, ale prace przerwata mu zla pogoda. Kiedy znéw
powrdcit do ich malowania, drzewa mialy juz liscie. Na jego pros-
be mer przystat ludzi, ktorzy usuneli liscie, i Monet mégt podjac
swoja prace od tej fazy, w jakiej zostala przerwana. Niekiedy sam
odczuwal to jako konieczno$¢ nieustannego poépiechu w czasie
tworzenia swego dziela. ,O tej porze stonce zniza sie tak szybko, ze
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nie moge za nim nadazy¢”® — pisal w roku 1890 do swego przyjaciela

Gustave’a Geffroya. To wszystko dzialo si¢ jeszcze wtedy, gdy Monet
malowal pejzaze w stylu czystego impresjonizmu. Pézniej, kiedy sam

pejzaz stal sie niejako jego prywatng wtasno$cia i mégt $ledzi¢ jego

zmiany minuta po minucie, wlasnie ta nieustanna zmiana stanie

sie zasadniczym elementem twdrczo$ci. W ten sposéb — jak pisali

o tym jego wspolczesni, zwlaszcza Georges Clemenceau, odwotujac

sie do rozméw z malarzem — mdgt uniezalezni¢ sie od przypadku

i w sposéb swiadomy, wolny od tego, co ujawnia jedynie przypa-
dek, uchwyci¢ zmiane i r6znorodno$¢.

Istotnego znaczenia nabieraja pory roku. W kompozycji ogrodu
Giverny — i bylo to ze strony jego twércy $wiadome dzialanie — trze-
ba bylo tak zaplanowa¢ plamy koloréw, aby w miare przekwitania
jednych roélin mozna je bylo natychmiast zastgpi¢ innymi. Taka
zmienno$¢ przedmiotéw byla zgodna z zasadniczym zamiarem
catego impresjonizmu: ,uchwytywaniem momentéw”. Jak pisze
w swojej poswieconej impresjonizmowi ksiazce Zdzistaw Kepinski,
wedlug intencji twérczej Moneta ,artysta ma odzwierciedla¢ owe
jedyne autentyczne rewelacje prawdy objawiajace sie w momentach
szczerze odczutego wrazenia taczacego czlowieka z continuum
przeplywajacej dokota niego natury, rzeczywisto$ci $wiata™.

Jest tez oczywiscie w ogrodzie jako calo$ciowej strukturze pew-
na stalo$¢. Mozna wiec stwierdzi¢, iz ogrod ze swej istoty z jednej
strony zblizony jest do tego rodzaju dziel sztuki co architektura,
z drugiej za$ sytuuje sie blisko pejzazu.

Do architektury zbliza go, poza wzgledna trwalo$cig, takze spo-
sob wykonywania — jest to projekt, ktérego bezposrednia realizacja
na ogol nie zajmuje sie jego twérca. Dzielo jest tu rezultatem pracy
zbiorowej, bezimiennego wysitku wielu ludzi — dzieki temu moze,
jak budynek, zosta¢ odtworzone nawet wtedy, kiedy oryginat ulegnie
zniszczeniu. Podobnie jest z ogrodem. To projekt, idea rézni ogréd
od pejzazu, cho¢by najbardziej ogréd przypominajacego. Wtasnie
dlatego Hegel moégt stwierdzi¢ (i nie byl w tym odosobniony), ze
cho¢ dzieta natury nie moga by¢ przedmiotem sad6w estetycznych,
to ogrod moze stac sie przedmiotem estetycznego wartosciowania.

5 Cyt. za: S. Patin. dz. cyt,, s. 109.
6 Z. Kepinski, Impresjonizm, Ossolineum, Warszawa 1976, s. 98.
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Hegel w swoich Wykiadach o estetyce omawia sztuke ogrodéw
bezposrednio w kontekscie rozwazan o architekturze. Sztuka ogrodni-
cza ,nie tylko stwarza zupetnie nowe otoczenie dla ducha jako druga
zewnetrzna przyrode, ale wcigga tez w orbite swego przeksztalcania
krajobraz naturalny, traktujac go architektonicznie jako otoczenie
dla budynkéw””. Jednak ogréd Giverny, cho¢ jest ogrodem ,,przydo-
mowym” i stanowi z budynkiem mieszkalnym harmonijna catos¢,
moglby réwnie dobrze by¢ usytuowany w pustej przestrzeni, gdzie
tylko ogrodzenie wyodrebnialoby go sposréd pozostatych elementéw
krajobrazu. Taki ogréd bez elementéw uzytkowych pod wzgledem

estetycznym, jak sie wydaje, jest blizszy rzezbie (w tym sensie, iz postu-
guje sie przestrzenia i konkretnym materiatem) — rzezbie raczej w jej
wersji nowoczesnej, operujacej gotowymi elementami i oczywiscie
nieprzedstawiajacej niczego. Ogréd Giverny jest tez bardzo bliski
bezposrednio malarstwu, juz nie jako model, ale sam jako dzielo sztuki.
Tego typu uwagi, dotyczace zwiazku ogrodu z malarstwem, mozna
takze znalez¢ u Hegla, cho¢ u niego mowa jest przede wszystkim
o parkach. ,Park nie jest tworem wlasciwie architektonicznym, nie
jest budowaniem za pomocg wolno istniejacych przedmiotéw natu-
ralnych, lecz raczej malowaniem, ktére pozostawia przedmioty w ich
naturalnym stanie i stara sie tylko nasladowac wielka wolna przyrode;
wszystko, co swoja rozmaitoscia cieszy nasze oko w krajobrazie”®.
Z tego, Ze ostatecznie sprawa nie jest prosta, Hegel zdawal sobie
sprawe. Wystepuje tu bowiem pewna ambiwalencja, gdyz z jednej
strony ogréd z zalozenia jest czyms sztucznym (w tym sensie mozna
go analizowac tak jak dzielo sztuki), z drugiej jednak wykorzystuje
elementy natury i naturalny teren, ,rzeczywiscie istniejaca okolice”.
~Powstaje stad sprzeczno$¢, ktéra nie znajduje pelnego rozwiazania™.
Oczywiscie sztuka wspoélczesna takich probleméw klasyfikacyjnych
nie stwarza, operujac nie tylko ,przedmiotami naturalnymi’, ale takze
elementami krajobrazu. Inna rzecz, ze dla Hegla ogréd jako taki ma
przede wszystkim znaczenie uzytkowe. ,Powinien stanowi¢ tylko mite
dla oka otoczenie i nic wiecej jak otoczenie, tzn. takie, ktére nie pragnie

7 G.W.E. Hegel, Wykiady o estetyce, t. 11, tl. ]. Grabowski, A. Landman, PWN,
Warszawa 1966, S. 432.

8  Tamze.

9 Tamze.
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miec¢ znaczenia dla siebie i odrywac cztowieka od tego, co ludzkie, i od
jego $wiata zewnetrznego”'’. To wlasnie zbliza ogréd do architektury,
a sztuka ogrodnicza, ktdrej zdaniem Hegla najwyzszym wyrazem byt
klasyczny ogréd francuski, przejmuje metody architektury, bowiem
»zaklada zwykle swoje parki obok wielkich patacéw, sadzi drzewa w re-
gularnych liniach, grupujac je w wielkie aleje, obcina ich gatezie, tworzac
réwne, proste $ciany z obcietych zywoplotéw, i w ten sposéb sama
przyrode przeobraza w rozlegly dom mieszkalny pod gotym niebem™".
Takiej konstatacji ogréd Moneta zaprzecza calkowicie. Jego zadaniem
stalo si¢ wlasnie oderwanie twércy od ,tego, co ludzkie” na rzecz tego,
co stanowi istote rzeczywistosci, pelnigc taka funkcje, jaka petni dzieto
sztuki. Taka jest tez zreszta rola wszystkich ogrodéw medytacyjnych.
Podobnie sadzil Arthur Schopenhauer, uznajac, ze im ogréd blizszy
bedzie nieprzetworzonej naturze, tym wiekszy bedzie jego walor este-
tyczny. ,Na tym polega zasada ogrodéw angielskich, ze sztuke ukrywaja
maksymalnie, aby tak wygladato, jakby przyroda swobodnie tu pano-
wala. Albowiem wtedy tylko jest doskonale pigkna, tj. najwyrazniej
objawia uprzedmiotowienie woli Zycia pozbawionej jeszcze poznania,
ktdra tutaj rozwija sie najbardziej naiwnie, gdyz postaci nie okreslaja
tu, jak w $wiecie zwierzecym, cele zewnetrzne, lecz bezposrednio
okreslaja ja tylko gleba, klimat i co$ trzecie jeszcze, tajemnicze, dzieki
czemu niezliczone roéliny, pierwotnie wyrastajace z tej samej gleby
i w tym samym klimacie, mimo to maja tak rozmaita postac i cechy”*”.
W gruncie rzeczy jednak zaden z tych estetycznych postulatéw nie
odnosi sie w pelni do artystycznego zamystu Moneta.

Przedmiot codziennej medytacji

O relacji miedzy pejzazem a ogrodem pisano w wielu pracach. Tutaj
trzeba podkresli¢ jeden istotny fakt: ogrdd, inaczej niz pejzaz, jest
z samej definicji czym$ wydzielonym, zamknigetym. W jezykach
europejskich wywodzacych sie z faciny upowszechnit sie¢ termin

10 Tamze, S. 433.

11 Tamaze, S. 434.

12 A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, t. 11, tl. ]. Garewicz, PWN,
Warszawa 1995, s. 580.
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zawierajacy starogermanski rdzen gard (gart): przestrzen ogrodzo-
na. To samo zawieral wczes$niejszy facinski termin hortus (greckie
chortos). Takze chinski termin yuan wyraza zamkniecie. Jezyki
stowianskie oczywiscie réwniez bezposrednio méwia o ,,grodzeniu”
Podobnie w wielu jezykach méwi sie, ze jest sie ,w ogrodzie’, ale
nie jest sie ,w pejzazu”*®. Pejzaz jest czyms, wobec czego czlowiek
znajduje sie na zewngtrz; jest to natura prezentujaca sie sama przez
sie, wobec cztowieka jakos$ obca, dopdki nie uda mu si¢ osiagnac
przelotnego lub dlugotrwalego doswiadczenia stanu jednosci. Natura
ogrodu jest prywatna. Roéliny sa nie tylko zakomponowane, ale
takze ,stworzone’, w najbardziej intymny sposéb wyhodowane, co
wymaga zrozumienia ich potrzeb i zagrozen, brania ich w obrone,
nieustannej troski o nie. Wobec pejzazu mozna by¢ obiektywnym,
ogréd jest wltasny. Tak wlasnie odczuwal swéj ogréd Monet.

Zamkniecie sie w ograniczonej przestrzeni dato mu mozliwo$¢ nie-
zwykle uwaznej percepcji przedstawianego $wiata. Artysta przez wiele
lat prezentowat pejzaz, nawet wéwczas, gdy tworzyt juz ogréd Giverny.
Jednak dopiero wowczas, gdy zaczat koncentrowac sie na tylko jednym
fragmencie ukazywanej rzeczywisto$ci, uzyskal swoj zasadniczy cel:
wglad w jej istote. Inaczej niz bylo to w przypadku organizacji wielu daw-
nych ogrodéw, ogréd Moneta nic nie symbolizuje, on jedynie ukazuje,
sam stanowiac dzieto sztuki; jest wzorem dla innego dziefa, ale wzorem
wskazujacym jedynie na siebie. Dopiero jego przetworzenie staje sie
kluczem do owego au-dela, ktérego tworca poszukiwatl. Jezeli nawet
mozna powiedzie¢, ze woda, ukltad koloru kwiatéw, odbicie swiatla sa
wskazdéwkami prowadzacymi do dostrzezenia tej innej rzeczywistosci,
to nie sa jej symbolem, lecz raczej $ladem czy platoriskim cieniem,
wskazujacym na istnienie swego Zrédta — wlasnie samego czystego
$wiatta. Jak pisal Georges Clemenceau, ogréd Moneta to adaptacja
natury do pracy malarza $wiatla.

Stopniowo Monet zaczal jeszcze bardziej ograniczaé swéj obszar
malarskiej obserwacji. Jego wylacznym tematem staje sie ,,ogréd
wodny” Malarz od dawna zafascynowany byl woda. Odbicia w wo-
dzie pojawialy sie na jego ptétnach juz wczesniej. Teraz jednak, zakta-

13 Zob. Ph. Nys, Jardin et institution symbolique, [w:] ]. Pigeaud, J.-P. Barbe (dir.),
Histoires de jardins. Lieux et imaginaire, Presses Universitaires de France,
Paris 2001.
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dajac ,ogréd wodny’; artysta sam tworzy plan owej gry przedmiotu
i jego odbicia w wodzie, $wiatla i cienia — kontrastu uzyskanego
dzieki kompozycji otaczajacej staw roélinnosci. Na obrazach nie ma
juz ludzi, nie ma rozleglego krajobrazu; jest to jakby powiekszenie
fragmentow natury, ich skadrowane jak na fotografii ujecia. Z jego
dziet znika niebo i otaczajaca staw roélinnos¢, zostaja tylko odbicia
w wodzie. Pejzaz ogranicza si¢ teraz do stawu z nenufarami, mostku
japonskiego i rosnacych obok roslin. Rezultatem takiego podejscia
Moneta byl ostatni i najwspanialszy cykl Nenufary, ktory zostat
ukoronowany seria wielkich pldcien przeznaczonych do paryskiej
Orangerie: Grandes Decorations.

Staw stat sie dla niego czyms, co dzis, idac za mysla Wschodu,
mozna nazwac¢ przedmiotem codziennej medytacji. I chociaz pier-
wotny plan organizacji ogrodu wywodzacy sie z inspiracji estetyka
ogrodow japonskich nie zostal w pelni zrealizowany, to jednak, jak
sadze, wlasnie ta cze$c ogrodu zaczela pelnic funkcje samej istoty
ogrodow zen, w szczegdlnosci tych, ktore albo, jak ogrod Ryoan-ji,
sa niewielkie, albo, jak te usytuowane przy innych $wiatyniach
w Kioto, sktadaja sie jakby z oddzielnych matych ogrodéw. Analogia
usprawiedliwiona metoda malarskiego podejscia, o czym jeszcze
bedzie mowa, wynika z wyjatkowej izolacji tego fragmentu ogro-
du. Mozna to zauwazy¢, zaréwno stojac nad brzegiem stawu, jak
i patrzac z gdry, z ,japonskiego mostu” ,,Ogréd wodny” wyodrebnia
uktad zieleni, jak i przebieg $ciezek, tworzac cato$¢ o odmiennym
charakterze, a nawet kolorycie. O ile kwietne ukfady catego ogrodu
sq intensywnie barwne, jasne, stoneczne, ,,ogréd wodny” jest ciemna
tafla wody z odbijajaca si¢ — réwniez ciemnag — zielenia roslinnosci,
i tylko kwitnace nenufary stanowia wyrazne kolorowe plamy. Jest
to wiec w zamknietym $wiecie ogrodu jakby nastepny wewnetrzny
$wiat, niemal w calosci dajacy sie ogarnaé¢ wzrokiem — wydzielony
przedmiot kontemplacji, przedmiot statej medytacji, inspiracja do
najbardziej tworczych poszukiwan malarskich. Jak sam pisat w liscie
do swojego przyjaciela Geffroya: ,[...] jestem teraz catkowicie po-
chloniety praca. Te pejzaze wody i odbicia w wodzie staja sie obsesja.
Jest to co$ ponad moje sily starego czlowieka, ale nieustannie staram

sie wyrazi¢ to, co odczuwam. Niszcze [...]. Zaczynam od nowa”**.

14 Cyt. za: S. Patin, dz. cyt., s. 123.
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Niezwykly wysitek malarza wigzat sie z faktem, iz Monet stop-
niowo tracit wzrok. Staral sie wiec uchwycic¢ jak najwiecej $wiata,
ktéry chcial odda¢ w swoich ostatnich dzietach. Podjeta po wielu
wahaniach operacja katarakty przywrdcita mu wzrok, a jednak
pOzZniejszym badaczom jego twérczosci nie udaje sie ustali¢, ktore
z namalowanych widokéw stawu pochodzg z okresu gorszego
widzenia, a ktére powstaly juz po operacji. Wiaze sie to zapewne
ze specjalna technika obserwowania i malowania przedmiotu oraz
tworzenia malarskiej wizji coraz bardziej odchodzacej od reali-
stycznego ujecia, nawet tak odleglego od dostowno$ci, jakie byto
wlasciwe dla impresjonizmu.

Podobna do medytacji stala si¢ jego metoda tworcza. Jak wspomi-
naja wspoltczesni, przede wszystkim Clemenceau, pod koniec zycia
Monet przyjat metode malowania, ktéra preferowat juz wczesniej,
lecz teraz stala sie ona zasadnicza droga malarskiej pracy. Cze-
sto nie malowal tego, na co patrzyt bezposrednio. Calymi godzinami,
nieruchomy, siedzial na tawce kolo stawu, obserwujac powierzchnie
wody. Dopiero pézniej, juz w atelier tworzyt obraz, utrwalajac tylko
gotowa wizje. Clemenceau wspominal:

Godzinami przebywal tam, siedzgc nieruchomo w swym fotelu, w mil-
czeniu, tylko patrzac, starajac si¢ odczytaé w odbiciach tej odwrotnej
strony o$wietlonych przedmiotéw 6w niewypowiadalny moment,
w ktérym odslaniaja sie tajemnice. Odrzucenie sléw, aby zmierzy¢
sie z ciszq ulotnych harmonii. Czyz zobaczy¢ nie znaczy zrozumiec¢?
A zeby zobaczy¢, czy nie wystarczy zrozumie¢ to, na co sie patrzy?
Patrze¢ poza, patrze¢ w glab, patrze¢ na wszystkie elementy, aby
tchna¢ ludzkie uczucia w kazde drgnienie wszech$wiata. Woda pita
$wiatlo [...]. To cud Nenufaréw ukazujacych nam porzadek rzeczy,
ktérego inaczej nie mogliby$émy dostrzec'.

To wtasnie odkrywal Monet, kiedy wpatrywal si¢ w niebo od-
bijajace si¢ w wodzie jego ogrodu. Staw stat sie calym jego wszech-
$wiatem. Mozna powiedzieé, ze to, co zostalo uchwycone w tym
niewielkim fragmencie rzeczywistos$ci, byto prawda odnoszaca sie
do ,$wiata rzeczy samych w sobie”, do calosci.

15 Q. Clemenceau, Claude Monet, Paris 2000, s. 64—65.
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Od poczatku seria Nenufary wzbudzila ogromne zainteresowanie
odwiedzajacych go przyjaciét — znawcow sztuki. Do zrozumienia
zamiaru tworczego artysty pomocne sa wlasnie ich komentarze, gdyz
sam Monet, co wielokrotnie podkre$lano i co sam czesto powtarzat,
unikal wypowiedzi teoretycznych, stwierdzajac, iz jest malarzem,
a nie filozofem sztuki. Szczegdlnie cenne sa tu prace jego dwdch
przyjaciol, biograféw i korespondentéw — Georges’a Clemenceau
i Gustave’a Geffroya. Takze pewne nieliczne wypowiedzi Moneta
zawarte w jego korespondencji pozwalaja rzuci¢ swiatlo na to, jak
on sam widzial swoje zadanie twércze. Clemenceau w ksigzce za-
tytutowanej po prostu Claude Monet cytowal skierowane do niego
stowa malarza: ,Podczas gdy pan poszukuje poprzez filozofie $wiata
w sobie, ja skupiam swoéj wysilek na pelni jego przejawu, na jego
zwiazku z rzeczywistoscia nieznana. Kiedy jest sie¢ w obszarze zja-
wisk, jest sie¢ blisko odpowiadajacej mu rzeczywistosci, w kazdym
razie takiej, ktéra mozemy poznac. Ja tylko patrze na to, co pokazuje
mi wszech$wiat, aby da¢ temu $wiadectwo moim malarstwem”*.

Zadanie malarza zostaje tu ukazane jako wglad w nature, aby
poprzez nig rozpoznac istote rzeczywistosci. Czy jednak ogréd
jest natura? Jak sie wydaje — w odczuciu Moneta — tak. Jest natura
utadzona czy tez zakomponowang, natura, ktérej cztowiek nadaje
uktad. Pozostaje jednak ciagle natura, zyjaca caloscig, ktora tworca
chce zrozumie¢.

Moze bardziej czytelna stanie sie¢ ta mys$l wéwczas, gdy weZzmie sie
pod uwage fakt, iz Monet interesowal si¢ nie tyle pejzazem, widokiem,
przedmiotem, ile tym, co — jak to sam ujmowat — dzieje si¢ miedzy
nim a przedmiotem. Uchwycenie gry $wiatla jest przeciez réwniez
mozliwe, kiedy przedmiotem staje sie dzieto architektury, jak to byto
chocby w przypadku katedr w Rouen. Jednak to stale zamilowanie
Moneta do otwartego pejzazu, do sztuki ogrodniczej, do wreszcie
samych kwiatéw, jego — méwiac nieco banalnie — ,umilowanie natury”
poswiadcza to, co malarz w skrétowej i niejasnej formie sam moéwil:
to poprzez przyrode przejawia sie wszech$wiat. ,Przygladam sie
nenufarom i staram sie je zrozumie¢” — pisat'’. Tylko wtedy, kiedy
miedzy przedmiotem a artysta powstaje owa szczeg6lna wiez, na-

16 Tamze, S. 130.
17 Q. van der Kemp, Une visite a Giverny, Edité par Art Lys, Versailles 1998, s. 74.
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stepuje ,przezycie’, odczucie momentu, ,impresja” Przedmiot musi
miec sile oddzialywania wynikajaca wlasnie z emocjonalnej wiezi. Dla
Moneta tym przedmiotem w spos6b coraz bardziej wylaczny stawata
sie wlasnie natura. Niezwykle trafnie te relacje, a zarazem program
artystyczny malarza, program sformutowany wczeéniej i tak mocno
oddzialujacy na innych malarzy, oddal cytowany tu juz Zdzislaw
Kepinski, piszac: Trzeba [...] jako ceche indywidualna orientacji
Moneta docenia¢ wspétczynnik prawdy. Odkryt on nowe aspekty
prawdy obrazowej, prawa rzadzace suwerenng budowa pidtna, ale
poprzez ptétno i jego prawidtowosci siegac pragnat dalej ku prawdzie
rzeczywistosci $wiata ujmowanej w prawdzie osobistego doznania
malarza. Swiatto i kolor, ksztalty i materie przedmiotéw nie moga by¢é
tym samym w naturze i obrazie, jednak stosunki obrazowe maja
w swoich kategoriach zrekonstruowac uklad stosunkéw w $wiecie
ogladanym. Bedzie on prawdziwy, jezeli malarz utrzyma sie w ramach,
jakie mu zakresli bezposrednie doznanie natury, jezeli wyjdzie od
tego, co daje mu suma zawarta w ogélnym wrazeniu, stanowiacym
jakby piecze¢ wiarygodnosci kontaktu cztowieka ze $wiatem'®.

Jak wiadomo, w owym pé6znym okresie, kiedy artysta, tworzac,
nie opuszczal juz swojego ogrodu, w jego dziele malarskim nasta-
pifa kolejna istotna przemiana — poprzednio z jego pejzazu zniknat
cztowiek, teraz znika juz sam pejzaz. Kontury przedmiotéw zacieraja
sie, pozostaje najpierw tylko tafla wody z nenufarami i odbijajace sie
w niej niebo, pdzniej i one staja si¢ niemal nierozpoznawalne. Ale
przeciez Monet nadal maluje swdj ogréd. Mozna by powiedzie¢,
ze im bardziej to miejsce jest jego wlasnym punktem patrzenia, im
dluzej maluje ten sam przedmiot — staw i nenufary, tym bardziej
zbedne staje si¢ realistyczne czy nawet ,impresyjne” przedstawia-
nie przedmiotu, bo zostal on calkowicie zrozumiany. Teraz tylko
sama czysta zmienno$¢ $wiatla i koloru jest przedmiotem obser-
wagcji, zawsze jednak w relacji przedmiot—podmiot, artysta i $wiat
naprzeciw niego.

»Dzieki wodzie, zarazem przezroczystej i mieniacej sie, odzwier-
ciedlajacej, Monetowi udalo sie stworzy¢ obraz tego, czego nie
mozna zobaczy¢. Zwracal sie ku tej powierzchni niemal niewidzial-
nej, czysto duchowej, ktéra oddziela $wiatto od jego odbicia. Blekit
nieba uchwycony przez blekit wody [...]. To Monetowskie namigtne

187, Kepinski, dz. cyt., s. 97.
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umitowanie koloru odnajdujemy u twércéw witrazy w naszych
katedrach” — pisat Paul Claudel*’.

Nad wejsciem do ekspozycji Nenufaréw w muzeum Marmottan
umieszczono cytat z wypowiedzi Louisa Gilleta, krytyka i autora
ksiazki Trzy wariacje na temat Moneta: ,Zadziwiajace malarstwo,
bez rysunku i bez konturéw, piosenka bez stéw [...] sztuka bez usta-
lonych form, bez 0zdéb, bez anegdoty, bez fabuly, bez alegorii, bez
ciala, bez twarzy” Nawiasem mdwiac, tenze Gillet zwrdcit uwage
na osobliwa zbiezno$¢ miedzy sztuka Moneta a niemal jeszcze
woéwczas nieznanym na Zachodzie daoizmem.

Podobnie pisal Gustave Geftroy: ,Jego dzielo nie jest podobne
do niczego, co powstato w ciagu historii sztuki. Mégt, gdyby kon-
tynuowal swoje studia postaci, rzuci¢ wyzwanie wspdlczesnemu
$wiatu [...]. Porzucil to, aby ukazac [...] aspekty natury objawione
przez $wiatlo. Jego dzielo [...] jest objawieniem i poematem, ktéry
pokazuje wszech$wiat taki, jakiego nikt przed nim nie widzial”*°.

Na podstawie nielicznych informacji, jakie na ten temat posiada-
my, mozemy stwierdzi¢, ze $wiatlo i jego tajemnice to dla Moneta
co$ wiecej niz tylko trudny, ale mozliwy do rozwigzania problem
malarski. Poprzez uchwycenie czy moze zrozumienie swiatta chciat
dotrze¢ do tego, co znajduje si¢ poza nim albo czego ono jest naj-
pelniejszym wyrazem: do istoty samej rzeczywistos$ci. Jest to fakt,
ktory tlumaczy, dlaczego raz uzyskawszy doskonale warunki do
kontemplacji i odtwarzania $wiatla, Monet zarzucil dawny zwyczaj
podrézy, w ktorych poszukiwal nowych motywdéw, a pod koniec
zycia zrezygnowal nawet z ulubionych wedréwek po najblizszej
okolicy, koncentrujac sie wylacznie na tym, co ukazywal mu ogréd.

Problem $wiatla pojawia sie w niemal wszystkich teoretycznych
wypowiedziach dotyczacych impresjonizmu. Za istotne przeslanie
tego kierunku mozna uznac¢ znany fragment niewielkiej ksiazeczki
Louisa Edmonda Duranty’ego Nowe malarstwo. O wplywie tego teks-
tu na teoretyczna $wiadomos¢ wspoétczesnych moze $wiadczyc¢ fakt,
iz to wlasnie do niego odwotat si¢ Clemenceau, chcac ukazac teo-
retyczne zalozenia twérczosci Moneta. Warto wiec przytoczy¢

19 P. Claudel, Journal 1904-1932, cyt. za: Monet. Les nymphéas, eclosion de la
modernité, s. 35.
20 Cyt. za: S. Patin, dz. cyt., s. 149.
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jego fragment. Impresjonisci, jak pisze Duranty, ,idac od intuicji
do intuicji, doszli stopniowo do roztozenia blasku stonecznego na
jego promienie, na jego elementy, i do odtworzenia jego jednosci
poprzez og6lng harmonie zabarwien, jakie rozprowadzaja na swych
ptotnach. Pod wzgledem delikatnosci widzenia i subtelnego prze-
nikania sie koloréw jest to rezultat zupelnie niezwykty. Najbardziej
uczony fizyk nie méglby niczego zarzuci¢ ich analizom $wiatta”'.

Ow ,uczony fizyk’, jako modelowy wzér ,naukowego” podejscia
do problemu $wiatla, to postac¢ charakterystyczna dla estetycznych
rozwazan tej epoki, wyrostej przeciez z ducha pozytywizmu. Wie-
my ze wspomnien Clemenceau, ze w jego rozmowach z Monetem
czesto pojawialy sie tego rodzaju teoretyczne problemy, ale jak
przyznawal sam Clemenceau, chociaz ten wielki artysta, gdyby
zechcial, méglby by¢ znakomitym filozofem, obrat jednak inna
droge, w ktérej wazna byta intuicja i bezposrednie do§wiadczenie,
a nie teoretyczne dywagacje.

Swiatlo i jego odbicia stawaly sie przedmiotem dtugotrwatego
wgladu, aby w konicu, jak w klasycznej medytacji, umyst stopniowo
tracil takze i ten przedmiot, wszelki przedmiot: malarska wizja
ogrodu roztapiala sie¢ w abstrakcji. Oczywiscie medytujacy malarz
nie moze utraci¢ wizji $wiata, gdyz wéwczas przestalby by¢ mala-
rzem, jednak droga, jaka przebyt Monet, jest zrozumiata dla malarzy
zwiazanych z tradycja Wschodu. Nieruchoma, skupiona medytacja
pozwala uchwycic istote tego, co stanowi przedmiot wgladu, a co do-
skonale wyrazaja sfowa Clemenceau: zobaczy¢ — znaczy zrozumiec.

21 7. Kepinski, dz. cyt., s. 164—-165.
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ANNA L. WOJCIK

Tradycja ozywiona
w doswiadczeniu moderny:
Mirei Shigemori

Ogroéd przy swiatyni Tofuku-ji

Ogrdéd przy $wiatyni Tofuku-ji byt pierwszy. Kolejne projekty zda-
waly sie w jeszcze wiekszym stopniu odbiega¢ od tradycyjnych form
$wiatynnych, kamienno-zwirowych japonskich ogrodéw , suchego
krajobrazu” (karesansui).

Byla pdzna jesien roku 1939. W Europie od dwdch miesiecy szalata
zawierucha wojenna. Cho¢ Cesarstwo Wielkiej Japonii juz w 1937
roku rozpoczeto podbdj Republiki Chin, to jednak dopiero atak na
Pearl Harbor 7 grudnia 1941 roku mial na dobre przyblizy¢ pozoge
wojenna do jego granic. Ale zanim to nastapilo, 11 listopada 1939 roku
ostatecznie dobiegly kornca prace nad ogrodem, ktéry mial zmienic¢
myslenie o relacji sztuki i natury nie tyle, a moze nie przede wszyst-
kim w Japonii, ile w krajach kregu kultury zachodniej. Kilkanascie
miesiecy wcze$niej, w pewien sierpniowy dziert 1938 roku Sonoisan
Saido, dwczesny gtéwny kaptan Tofuku-ji, zenistycznej $wiatyni szkoty
rinzai, i Mirei Shigemori (1896—-1975), historyk sztuki ogrodowej
oraz projektant niecieszacy sie jeszcze tak wielkim uznaniem jak
w latach pézniejszych, przeprowadzili rozmowe, ktdra okazala sie
mie¢ przelomowe znaczenie dla kultury Kraju Kwitnacej Wisni. W jej
trakcie uzgodnione zostaly doprawdy niezwykte warunki budowy
ogrodu na terenie §wiatyni.
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Klasztor Tofuku-ji istnieje po dzi$ dzien. Polozony jest w starej
dzielnicy Kioto, czyli dawnej stolicy Japonii, i zaréwno éwczesnie,
jak i obecnie jest miejscem traktowanym przez Japoniczykéw z wiel-
kim szacunkiem, dlatego pojawienie si¢ w nim awangardowego
ogrodu — jak w jednym z wywiadéw przyznal Mitsuaki Shigemori,
wnuk Mireia (tez projektant ogrodéw) — wywotalo oburzenie i wielki
sprzeciw. Pierwsze komentarze byly zdecydowanie nieprzychylne.
Gléwne zarzuty wiazaly sie z nowoczesna forma ogrodu. Projek-
tanta oskarzano o nadmierne uleganie wplywom stylistyki cha-
rakterystycznej dla Zachodu, ktéra przez wielu uznawana byta nie
tylko za obcg duchowi Japonii, ale i szkodliwa dla dalszego trwania
tradycyjnych, cennych wzorcéw rodzimej kultury'.

Taka krytyka musiata by¢ szczegélnie bolesnie odczuwana przez
artyste, ktéry w momencie zaprojektowania swojego pierwszego
w pelni zmodernizowanego ogrodu miat za soba ukonczone, a zapro-
jektowane na gigantyczng skale prace dokumentujace najwazniejsze
tradycyjne zalozenia. Na pomysl, by podjac sie takiego zadania,
Mirei Shigemori wpadt w 1934 roku, gdy Japonie nawiedzito potezne,
katastrofalne w skutkach trzesienie ziemi. Zniszczeniu uleglo wtedy
wiele cennych zabytkéw kultury. Shigemori postanowil zbadaé, opi-
sa¢ i udokumentowac to wszystko, co w sztuce ogrodéw przetrwato
kataklizm lub dawalo si¢ odpowiednio odtworzy¢. W cztery lata
pOzniej, w 1938 roku opublikowat liczaca 26 toméw wielka historie
ogroddéw Japonii — bogato ilustrowang rysunkami autora, opisujaca
poszczegodlne formy niezwykle szczegélowo, z ogromnym szacun-
kiem dla detali i na podstawie rzetelnie przeprowadzonych badan
zaréwno terenowych, jak i odtwarzajacych idee zrédtowe.

Byt wiec Shigemori najwyzszej klasy znawca tradycji wlasnego
kraju i kregu kulturowego. Jak nikt inny znatl jej wartos¢, ale tak-
ze wyraznie widzial zagrozenia. Te najbardziej niebezpieczne wcale
nie byly zwigzane z japonskim otwarciem na Zachéd. Bolaly go nie
tylko zniszczenia materialne, lecz réwniez zerwane wiezi przesztosci
z terazniejszo$cia, obserwowane przez niego martwe, odtworcze
kopiowanie dawnych form, zwane przez niekt6rych intelektualistéw
»zachowywaniem autentycznos$ci” Zdaniem Shigemoriego wielkim

1 Wywiad konczy odcinek pt. Chiny i Japonia dokumentalnej serii telewizji
BBC zatytulowanej W osiemdziesigt ogrodéw dookota swiata.
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problemem bylo to, ze ludzie odchodzili od natury, przestawali
zywo w niej uczestniczy¢ i tracili ducha pierwotnego zaangazowania.
Jego wielka historia ogrodéw Japonii byta dokumentem, podrecz-
nikiem form i idei. Jej autor byl jednak gteboko przekonany o tym,
ze naprawde ozywic¢ sztuke ogrodowa moga jedynie powstajace
nowe projekty, ktére, gdy zostana zrealizowane, moglyby wyrwac
z otepienia i stagnacji te dziedzine sztuki.

Dlatego korzysci, jakie stwarzata wspolpraca opata i artysty,
mialy by¢ obopdlne. Szacowny, lecz biedny klasztor miat zyska¢
ogrdd zaprojektowany przez utalentowanego artyste. Opat nie
dysponowal budzetem odpowiednio wysokim, by méc sobie po-
zwoli¢ na zlozenie takiego zaméwienia. Artysta — wowczas rownie
biedny jak zleceniodawca — nie mial dotad okazji, by sprobowac
zaprojektowac co$, o czym od dawna marzyl, poniewaz az do tego
momentu nie udawato mu sie¢ trafi¢ na inwestora, ktéry datby mu
wolng reke w tworzeniu. Mirei Shigemori sporzadzit notatke z tej
rozmowy, a zapamietal ja tak:

Mnich: Dla duchowego bogactwa $wiatyni korzystne jest, gdy nie
dysponuje ona wystarczajaco duzym budzetem. Ale dla mnie jako
opata tego klasztoru nadszed! czas, by pomysle¢ o zalozeniu ogrodu;
tu, przy gtéwnym budynku.

Shigemori: Nie ma lepszego miejsca na ogréd niz przestrzen wokoét

hojo. Gdybym miat zatozy¢ tutaj ogrdd, to moja praca zylaby w tej

$wiatyni wiecznie. Bylbym zatem nawet sktonny zaptaci¢ za popro-
szenie mnie o sporzadzenie projektu lub chetnie po prostu podaro-
walbym go klasztorowi.

Mnich: Doceniam te propozycje i tylko do ciebie zwrdce sie z prosba
o wykonanie projektu. Zatem prosze cig, by§ zalozyl tutaj ogréd,
a my ze swej strony regularnie bedziemy modli¢ sie za ciebie — teraz
iw przyszto$ci. Nie bedziemy wtraca¢ sie do twojej pracy. Bedziesz
mogt robi¢ wszystko, co uznasz za wlasciwe.

Shigemori: Wspaniale, wloze cala moja energie w stworzenie tutaj
ogrodu. Ale nie zaakceptuje zadnych zmian w moim projekcie.

Mnich: Nim zaczniesz, musze ci powiedzie¢ jeszcze o jednej rzeczy.
W naszym zgromadzeniu obowiazuje zasada, Ze nic nie moze sie
zmarnowac. Dlatego chcialbym cie prosi¢, jesli to mozliwe, by$
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ponownie wykorzystal kostke brukowa, ktéra pozostala z innych
prac budowlanych.

Shigemori: Wezme to pod uwage w moim projekcie. W mojej pracy
zawsze uzywam takich materialéw, lecz chciatbym cie prosi¢, bym
sam mogl zadecydowacd o sposobie, w jaki ja tutaj zastosuje.

Mnich: Dalsze wyjasnienia nie sa potrzebne. Dzisiejszy dzien jest
wielkim dniem dla naszego klasztoru®.

Takie byly poczatki dzieta, ktdre przeszto do historii kultury ja-
ponskiej jako jej pierwszy ogréd modernistyczny. Ogréd w Tofuku-ji
byl pierwszy i jest arcydzielem. Jak kazde tego typu dzieto — dawniej
i wspolczesnie — ma swoja indywidualna nazwe: Ogréd O$miu
Widokéw (Hassé no niwa, /\fHDJiE). W jego sktad wchodza czte-
ry zalozenia, ktdre otaczaja ze wszystkich stron budynek gléwnej
siedziby opata (h0j0).

I tak sg to odpowiednio: od poludnia uktad czterech kompozycji
ulozonych z naturalnych blokéw kamiennych osadzonych w ptaskiej
przestrzeni zagrabionego biatego zZwiru. Trzy z nich reprezentuja
znane z mitologii chiniskiej Wyspy Niesmiertelnych, ktére w lite-
raturze szkoly zen wystepuja pod japonskimi nazwami jako Hojo,
Horai i Eiji oraz Koryo. Te czes¢ kompozycji wienczy forma pieciu
wzgdrz wyrastajacych, podobnie jak poprzednio przywotane wyspy,
ze zwirowego morza. Zostaly one uformowane jako sztucznie usy-
pane, ziemne wzniesienia poro$nigte mchem. Maja symbolizowac
tak zwane Pieé Szkol Zen — historyczne formacje z czaséw, gdy
nauczyciele buddyjscy rozpoczynali w Japonii swoja dzialalnos¢.
Owym wzniesieniom towarzyszy niewielkie, formowane drzewo
(niwaki) o mocnym, prostym pniu. Tak prezentuje si¢ poludniowa
cze$¢ Ogrodu Osmiu Widokéow.

Spacerujac dalej po drewnianej werandzie okalajacej budynek
gléwnej siedziby opata, zwiedzajacy ogrdd, gdy skieruja swoje
kroki na zachdd, trafiaja w miejsce, z ktérego moga podziwiac

2 Rozmowe przytaczam za: Ch. Tschumi, Mirei Shigemori: Modernizing the
Japanese Garden, Stone Bridge Press, Berkeley 2005, s. 26—-27; tenze, Mirei
Shigemori — Rebel in the Garden: Modern Japanese Landscape Architecture,
Birkhduser Verlag AG, Basel-Boston—Berlin 2007, s. 75, 79. Jesli nie zazna-
czono inaczej, wszystkie ttumaczenia moje — A.LW.
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kolejny widok. Przed ich oczami otwiera sie ,,krajobraz pél ryzowych’,
czyli potraktowana bardzo abstrakcyjnie i zarazem geometrycznie
kompozycja azalii strzyzonych w regularne formy szesciobokéw,
ktorych ksztalty zostaty dodatkowo podkreslone prostymi krawez-
nikami pochodzacymi z przebudowanej czesci $ciezek klasztornych,
tworzac wzdr szachownicy. Ponownie cato$¢ zostata zatopiona
w morzu zwiru, ktéry tym razem nie jest zagrabiony w zaden wzér
i swobodnie od strony werandy przerasta mchem (w pierwotnym
ukladzie mchu bylo o wiele mniej niz obecnie). W oczach goscia
z Zachodu ta forma nieodparcie musi si¢ kojarzy¢ z malarstwem
tak zwanej abstrakcji geometrycznej znanej z obrazéw Wassilego
Kandinskiego, Kazimierza Malewicza czy Pieta Mondriana. Czy
zasadnie? Powrécimy jeszcze do tego pytania w dalszej czesci. Tak
prezentuje sie cze$¢ zachodnia.

Tymczasem, jesli dalej, jako zwiedzajacy ogrdd goscie klasztoru,
bedziemy wedrowac drewniana werandg okalajaca /0jo i skierujemy
sie tym razem na péinoc, dojdziemy do kompozycji kamiennych
kostek brukowych, o ktérych wykorzystanie w projekcie prosit opat.
Kamienne sze$ciany fagodnie otula rozrastajacy si¢ mech. Oba ra-
zem — kamieni i mech — zostaly zwiericzone uktadem strzyzonych
azalii. Tym razem azaliowe karikomi maja ksztalty organiczne,
nieregularne, w formie bardziej tradycyjne niz geometryczne, nie-
podobne do tych, ktére spotkalismy w czesci potudniowej ogrodu.
Jak zauwaza Christian Tschumi, forma kompozycji w czesci pét-
nocnej — nasycona, ozywcza, miekka zielenn mchu — jest wprost
niezwykle minimalistyczna. Pieknie podkresla odmienno$¢ cha-
rakteru kamiennych kostek. Obie formy, tak rézne w zmystowym
odbiorze, sa uzupelnione przez réznorodne ksztalty strzyzonych
krzewow, ktére wraz z niskimi drzewami klonéw japonskich stano-
wia tlo dla cato$ci obrazu. Uklad ten tworzy eleganckie, kontrastowe
dopelnienie suchego, kamiennego krajobrazu z czesci wschodniej
ogrodu®, do ktérej zwiedzajacy ma okazje udaé sie w nastepnej
fazie swej wedréwki drewniang weranda. Taka jest cze$¢ p6éinocna
Ogrodu O$miu Widokdw.

Od wschodu mamy ostatnig, czwarta czes¢, podobnie jak po-
zostale oparta na niespotykanym dotad w $wiatynnych karesansui

3 Ch. Tschumi, Mirei Shigemori: Modernizing the Japanese Garden, s. 28.
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zamys$le projektowym. Pomyst jest szalenie prosty, ale uderzajaco
kreatywny, odwazny i zrealizowany z ogromna swoboda. Tym
razem projektant wykorzystal jeszcze inny material odpadowy
bedacy w posiadaniu klasztoru. Po przebudowie latryn pozostaty
kamienne stopy fundamentowe, na ktérych osadzona byla bryta
budynku zdemontowanych toalet. Owe kamienne formy, majace
geometryczny ksztalt regularnych walcéw, zostaly utozone w zwirze
starannie zagrabionym w niezwykle tradycyjny wzér rozchodza-
cych sie kregéw. Cata kompozycja zostala nazwana ,Gwiazdozbio-
rem Wielkiej Niedzwiedzicy” Kamiennych walcow jest tu tyle, ile
w gwiazdozbiorze przywotanym nazwa.

Ukonczony ogréd — jak juz byla o tym mowa — na poczatku
wzbudzil sprzeciw, stopniowo jednak zaczal wywierac coraz wiek-
szy wplyw na zwiedzajacych. Tymi, ktérzy pierwsi ulegli jego sile
oddzialywania, byli artysci, w tym ci, ktérzy po zakonczeniu II woj-
ny $wiatowej przybywali do Japonii z Zachodu. Zwiedzali ogréd
polozony na terenie klasztoru zenistycznego i sifa rzeczy uznawali,
ze tym, co za jego posrednictwem tak przemoznie przemawia do
ich serc i umyslow, jest zen — dajacy sie odczytac z kamieni, mchu
i azalii. Mozna w tym miejscu powiedzie¢, ze nie pierwszy raz
w taki sposéb odczytywano klasyczne zatozenia ogrodéw suchego
krajobrazu (karesansui). Raczej nalezaloby zaznaczy¢, ze ta ,lektu-
ra” miala juz wtedy dluga historig, i to zaréwno w Japonii, jak i na
Zachodzie. Nas powinna szczegdlnie zainteresowacd ta z przelomu
wieku XIX i XX.

Japonia i Zachdéd — wzajemne fascynacje awangardowych
tworcow

Twoérca kompozycji sktadajacych si¢ na Ogréd O$miu Widokéw
w Tofuku-ji byt artysta, ktéry choc¢ nigdy nie podrézowat do Europy
i znal dzieta modernistycznych malarzy nieomal tylko z albuméw
z reprodukcjami, dzieki wyobrazni i pasji, z jaka odpowiedziat na
duchowe wezwanie zawarte w tym malarstwie, Swiadomie i z wielka
determinacjg ,zmodernizowal” tradycyjne formy duchowej kultury
ogrodow japonskich. Dokonat tego jednak nie po to, by odrzucic¢
wlasna tradycje, jak postulowali w swych manifestach artystycznych
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europejscy tworcy awangardy XIX i XX wieku oraz ich 6wczeéni
japonscy wielbiciele, lecz by ja ozywié¢, wyrwac z dyktatu martwych
form, ktére powielajac w nieskoniczono$¢ zewnetrzne ksztalty w ko-
lejnych realizacjach, stawaly si¢ — zdaniem Shigemoriego — coraz
bardziej odtwdrcze, niezdolne do poruszania ludzkich serc.

Modernistyczne inspiracje w twdrczosci Mireia Shigemoriego
jawia sie w oczach badaczy piszacych o jego tworczosci jako nie-
zwykle glebokie i tak oczywiste, ze mozliwe do rozpoznania juz na
pierwszy rzut oka. Tak samo oczywista w opinii wielu znawcow
byta kluczowa rola inspiracji sztuka Japonii tych, ktérzy tworzyli
zachodnig awangarde z przelomu wiekéow XIX i XX. Podkreslmy to
jeszcze mocniej: awangardowi artysci inspirowali sie sztuka Japonii,
by w kilkadziesiat lat p6Zniej japoniski twérca Mirei Shigemori za-
chwycit sie sztuka modernistyczna i pod jej wplywem unowocze$nit
sztuke japonskich ogrodéw.

Faktycznie, w jego projektach — gdy tylko sie przy nich zatrzy-
mamy i poszukamy zrddel inspiracji czy tez ,wplywow’, czyli tego,
skad projektant czerpat formy artystyczne* — bez trudu odnajdujemy
zastosowane modernistyczne wzorce projektowe, jak choc¢by tak
charakterystyczna dla artystow zachodniej awangardowej architek-
tury fascynacje nowymi materialami. W roli gléwnej wystepowaly
w niej przede wszystkim szklo, stal i beton. Réwniez w projektach
Shigemoriego ogromna role graja obok naturalnych kamieni ele-
menty wykonane wlasnie z betonu (réwniez kolorowanego!) czy
obok tradycyjnie uzywanego biatego zwiru — zwir kolorowy. Gdy
sie jednak uwazniej przyjrze¢ jego zatozeniom ogrodowym, po-
czytad, co na ich temat mial do powiedzenia sam ich projektant,

4 Christophe Girot w swoim wprowadzeniu do pierwszej monografii po$wie-
conej sztuce Shigemoriego zauwaza, ze wspolcze$nie powszechnie podkres-
la sie zadziwiajaca ceche kultury japonskiej, ktéra w zaskakujacy sposéb
potrafita i wciaz potrafi faczy¢, a wlasciwie umozliwia¢ twércze spotkanie
tego, co w kulturze jest archaiczne, z tym, co nowoczesne. W tym kontekscie
niezrozumiale wydaje si¢ przekonanie, iz z tego przenikania sig idei oraz kon-
cepcji wylaczona mialaby by¢ sztuka ogrodéw. Girot zwraca uwage na to, ze
na Zachodzie postrzegamy japonskie ogrody klasztorne jako bardzo okreslong
forme zastygla w dawno minionym czasie epoki Muromachi (1333-1568).
Ignorujemy tym samym wszystkie wielkie zmiany, jakie w niej faktycznie
zachodzily przez ostatnie sto lat wieku XX. Zob. Ch. Girot, The Spirit of the
Rocks, [w:] Ch. Tschumi, Mirei Shigemori — Rebel in the Garden..., s. 11.
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postuchad, jak o nich méwit w nielicznych wywiadach, to wplywy
modernistycznej sztuki Zachodu na twdrce nowoczesnej formy
tradycyjnego ogrodu japonskiego okazuja sie wielce nieoczywiste,
pogmatwane, a w faktycznych Zrédlach inspiracji — zarazem tra-
dycyjne i nowoczesne.

Za przyklad niech nam postuzy wzdr szachownicy. Byt to je-
den z jego ulubionych motywéw. W ogrodzie w Tofuku-ji uzyl go
dwukrotnie. W czesci zachodniej mamy szachownice ,krajobra-
zu pol ryzowych’, w czeséci pétnocnej kamienne kostki brukowe
i mech ukladaja sie w ten sam wzér. Wlasnie w odniesieniu do
tego ogrodu po raz pierwszy uslyszal zarzut, ze wzér szachownicy
jawnie wskazuje na zachodnie zrédla inspiracji siegajace malar-
stwa modernistycznej abstrakcji geometrycznej. Wiadomo bylo,
ze Kandinsky i Monet (z ostatniego okresu twdrczosci) bardzo
pasowali do wielkiej milo$ci dla abstrakcji, do jakiej przyznawat sie
Shigemori®. A jednak byt niemile zaskoczony zarzutem ulegania
wplywom kultury zachodniej. Bronil si¢, pokazujac, ze szachownica
w sztuce japonskiej jest starym, tradycyjnym wzorem. I na dowéd
przywolywal przyklad sredniowiecznego ogrodu Fumon-in, znaj-
dujacego sie w Kaisan-do. Byl to ogréd usytuowany w tym samym
kompleksie $wiatynnym co jego wtasny. Fumon-in zostat zatozony
we wczesnej epoce Edo (1603-1867) i réwniez byt ogrodem suchego
krajobrazu. Przestrzen biatego zwiru tradycyjnie zagrabiano w nim
wlasnie we wzor szachownicy.

Mirei Shigemori méwil takze, ze ten wzér tworza elementy
drewnianych lub bambusowych ram szkieletéw no$nych w trady-
cyjnym budownictwie: i konstrukcyjne podziaty lekkich $cian dzia-
fowych, i uktady mat tatami pokrywajacych podlogi w budynkach.
A jednak wzor szachownicy, ktdry jeszcze wielokrotnie stosowat
pozniej w swoich projektach, rzeczywiscie ma w sobie co$ z sily
nowoczesnosci. Czy tylko w oczach oséb, ktére znaja dzieta za-
chodniego malarstwa abstrakcyjnego? Z cala pewno$cia tak. Byloby
niedorzeczno$cia twierdzi¢, ze osobie nieobytej z tym malarstwem
tez tak sie beda kojarzy¢. Nie tlumaczy to jednak do korica uczucia
$wiezosci, poczucia, ze poddajemy sie urokowi czego$ nowego,
innego, zaskakujacego. Dla kogo$, kto zanim wszed! do ktéregos

5 Ch. Tschumi, Mirei Shigemori — Rebel in the Garden..., s. 29.
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z awangardowych ogrodéw zaprojektowanych przez Shigemoriego,
zwiedzil wiele tradycyjnych zatozen przy klasztorach w Kioto i po-
dobnych, rozsianych po catej Japonii, to odczucie ,,czegos odmien-
nego” jest przemozne. I faktycznie moze by¢ ozywcze. O zadnym
z nich nie mysli si¢ z westchnieniem: ,No tak, jeszcze jeden ogréd
zen. Chyba go sobie podaruje”
Ogrdd taki jak zrealizowany w 1973 roku Fukuchi-in w poblizu
gory Koya w prefekturze Wakayama wprost uderza swa ozywcza
odmiennos$cia. Wzor bialo-czerwonej szachownicy, podkreslony
jeszcze dlugimi prostokatami kamiennych obwédek szachowych
pol (nieomal jak na obrazach Pieta Mondriana), wskazuje, ze jego
tworca niejako doklada siebie — swoja wrazliwos¢, znajomos¢ sztuki
najnowszej, to, kim na drodze uprawianej sztuki si¢ stawat — do
dlugiej listy starych mistrzéw. Tych, ktérzy byli — zyli i tworzyli —
przed nim. Dodaje siebie, poniewaz tworczo, zywo, prawdziwie kon-
tynuuje, a nie jedynie w martwy sposéb powiela stary wzor. I stowo
»kontynuuje” ma tu kluczowe znaczenie. Dla Shigemoriego bowiem
proces projektowania jest przede wszystkim procesem poznawczym,
w trakcie ktérego nabywa sie okreslonej wiedzy i umiejetnosci,
ksztaltuje sie poczucie smaku artystycznego. Odwiedzanie ogrodéw
tworzy do$wiadczenie wielowymiarowe, ktore angazuje calego czto-
wieka — jego zmysly, uczucia, intelekt. Wraz ze zmieniajacymi sie
porami roku zmienia sie sceneria. Kazda roslina w ogrodzie dojrzewa,
przeksztalca sie w ciagu lat, ktére ma za soba. Kompozycja ulega
transformacji, a i cztowiek, ktéry odwiedza ogréd, za kazdym razem
wkracza na jego $ciezki w innym nastroju, z innymi niz poprzednio
my$lami i rezonuje inna atmosfere, inne dZwieki go poruszaja i inne
obrazy staja mu przed oczyma. Dlatego zwiedzanie ogrodu jest jak
historia, ktéra nigdy sie nie powtdrzy i nigdy nie bedzie miata korca.
Sam za$ proces uczenia si¢ ogrodéw $cisle wiaze sie z osoba, ktéra
w nim uczestniczy. Z tym, kim sie staje. Dlatego nie warto, by ogréd
byl sztampowy. Aby tak sie nie stato, nalezy ksztaltowac sie takze
poprzez znajomosc¢ tego, co juz bylo. Shigemori z pewnoscia miat
tego swiadomo$¢, gdy nauczat:

Jednak czesto mozesz ponownie zobaczy¢ ten sam ogréd. Trzeba
go odwiedzac tyle razy, ile sie da, dziesie¢ razy, sto razy. Ogrdd nie
jest czyms, co rozumiesz po zaledwie dwéch lub trzech wizytach.



TRADYCJA OZYWIONA W DOSWIADCZENIU MODERNY: MIREI SHIGEMORI

Konieczne jest, aby przejsc¢ sie po réznych ogrodach w catym kraju.
Wazne jest rowniez, aby mie¢ doswiadczenie we wlasnych prébach
tworzenia jak najwiekszej liczby ogrodéw. Oczywiscie ogréd, ktéry
robisz, nie powinien by¢ po prostu przecietny. Ale ostatecznie two-
rzenie ogrod6w jest jedynym sposobem na ich studiowanie.

Mirei Shigemori ksztalcil sie w tradycyjnych sztukach japonskich
wlasciwie od najwcze$niejszych lat swego zycia®. Ale w jego kom-
pozycjach kwiatowych (ikebana), w jego kaligrafiach, scenariuszach
ceremonii herbacianych, ktérych byt gospodarzem, i w bardzo
wielu projektowanych przez niego ogrodach widac przenikanie sie
tresci mentalnego, duchowego $wiata kregu kultury konfucjarisko-

-buddyjskiej z ideami zawartymi w manifestach artystycznych i sa-
mych dzielach sztuki tak zwanego przefomu estetycznego wiekow
XIX i XX w Europie i obu Amerykach.

Pamietajmy jednak, ze owo przenikanie sie idei i wyroslych na ich
gruncie awangardowych kierunkéw, ktore sie dokonywalo, poczy-
najac od Ruchu Arts & Crafts oraz impresjonizmu Moneta poprzez
sztuke abstrakcyjna, kubizm, fowizm, konstruktywizm az po dadaizm
i surrealizm, od samego poczatku byto wzajemne. W tamtym okresie,
gdy rodzita si¢ sztuka awangardowa, $wiat na jaki$ czas w znacz-
nej mierze stal sie otwarty. Twércy pochodzacy z réznych kultur
byli nawzajem siebie ciekawi. I nieomal nic nie stalo na przeszkodzie
w zaspokajaniu tej ciekawos$ci. Charakter czasdw, ktére wtedy nastaty,
harmonijnie wspieral podejmowanie wypraw majacych na celu po-
znanie i nauczenie si¢ Innego. Jak napisat Jerzy Miziolek we wstepie
do polskiego wydania Awangardy dwudziestego wieku Eliany Princi:

Krwawe rewolucje i okrucienstwa I wojny §wiatowej podkopaly wiare
w rozum i szlachetno$¢ rodzaju ludzkiego, jednak nowy powiew opty-
mizmu i nadziei przyniosty wczesne odkrycia naukowe i gwaltowny
rozwoj techniki. Sztuka [6wczesna] jest odbiciem wizji mniejszych
i wiekszych grup artystéw wpisanych w kontekst sytuacji politycznej,

6 Jako nastolatek rozpoczat nauke ceremonii herbacianej (chanoyu) i sztuki
uktadania kwiatéw (ikebana), a péZniej w wieku 21 lat rozpoczal na Uniwer-
sytecie Tokijskim i tamtejszej Akademii Sztuk Pieknych nauke tradycyjnego
malarstwa japoniskiego (nihonga), historii sztuki i filozofii. Ch. Tschumi, Mirei
Shigemori: Modernizing the Japanese Garden, s. 14.
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ruchéw spolecznych, pogladéw filozoficznych i nieodpartej potrzeby
tworzenia czego$ nowego i oryginalnego’.

W przypadku ogrodéw, jak zauwazyt Christian Tagsold, otwarcie
na odmienno$¢ kultury Japonii, jakie nastapito w Europie z koricem
wieku XIX, zaowocowalo nie tylko przelomem estetycznym, ale
i projektowaniem oraz zakladaniem ogrodéw jako przestrzeni auto-
rytatywnej ekspozycji ,japoriskosci” Mialy one miescic sie w sztyw-
nych ramach tego, co przy wsparciu takich czy innych autorytetow
bylo uznawane za ,,poprawne”. Wizyta w ,,ogrodzie japoriskim” miata
edukowac i nieomal zastepowac podréz do kraju, w ktérym przez
wieki powstawaly ich pierwowzory®. Na marginesie zauwazmy, ze
réwniez prace badawcze przeprowadzone przez Shigemoriego po
trzesieniu ziemi, o ktérych juz wspominalismy, dostarczaly takiego
kanonicznego opisu form — i definicji, i nazw. Nie jestem pewna,
czy taka byla intencja badacza, ale czesto tak wlasnie odczytywane
byly opublikowane przez niego szczegétowe dane. Traktowano je
jak $cisly podrecznik na przyklad poszczegdlnych form ukladéw
kamiennych, ktére w sferze symbolicznej mialy si¢ odwotywac do
nauk szkot buddyjskich. Sam projektant w swych oryginalnych
dzietach stale poza nie wykraczal, poniewaz jego zdaniem to nie
w zewnetrznych ksztaltach i nazwach kryta sie moc, z jaka oddzia-
tywal ogréd. Szczegélowe opisy byly swoistym artefaktem metody
archiwizacji ogrodéw istniejacych w jego czasach. Skupienie na
detalach architektonicznych odwodzito od formutowania uogélnien.
Dla tych, kt6rzy bronili i wciaz bronia ,,czystosci” formy, sporym
zaskoczeniem sa zapewne najnowsze badania wskazujace, ze w $re-
dniowiecznych traktatach — po pierwsze — kanon form i nazw nie
odgrywat tak duzej roli, jak chcieliby to widzie¢ ,,purysci’; a po drugie,
w $redniowiecznych traktatach o zakladaniu ogrodéw napotykamy
inna ikonografie niz ta opisana przez Shigemoriego’.

7 J. Miziolek, Wstep do wydania polskiego, [w:] E. Princi, Awangarda dwu-
dziestego wieku, Wielka Historia Sztuki, t. 9, Arkady, Warszawa 2012, s. 5.

8 Ch. Tagsold, Spaces in Translation: Japanese Gardens and the West, Penn
Studies in Landscape Architecture, University of Pennsylvania Press, Uni-
versity Park 2017, s. 196—197.

9 W. Kuitert, Themes in the History of Japanese Garden Art, University of Ha-
wai‘i Press, Honolulu 2002, s. 234, przyp. 9.
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Wrécmy jednak do nieodpartej potrzeby poznania innego, no-
wego, ktéra réwniez — podobnie jak w przypadku zachodnich twér-
coéw — kierowala artystycznymi wyborami, jakie podejmowat Mirei
Shigemori. I cho¢ rézne nacjonalizmy i politycznie destrukcyjne
ideologie, zaréwno w Europie i obu Amerykach, jak i na Dalekim
Wschodzie, w tym takze w Japonii, ostabialy moc owego otwarcia
na nowe i inne, uparcie wierzyt on w, jak to nazywat, ,wieczysta
nowoczesno$¢” — w jej moc transformujaca dusze.

Na przelomie XIX i XX wieku, nim wielkie rewolucje i wojny
$wiatowe oraz podzialy wplywdow politycznych, jakie powstaly w ich
konsekwencji, zamknetly ludzi we wrogo do siebie nastawionych obo-
zach, przedstawiciele réznych kregéw kultury artystycznej prowa-
dzili niezwykly dialog. Inny niz ten, ktéry wspolczesénie doprowadzit
do zjawisk zwigzanych z globalizacja. Poréwnanie jednego i drugie-
go ,otwarcia” z pewnoscia byloby ze wszech miar ciekawe i waz-
ne, ale na potrzeby analizy, jakiej domaga si¢ przedmiot naszego
obecnego badania, postuzy¢ si¢ nim mozemy jedynie szczatkowo,
w sposéb przywotujacy tylko pewne formy tak charakterystyczne
dla interesujacego nas zagadnienia, czyli spotkania Japonii i Za-
chodu w zrealizowanych projektach ogrodéw Mireia Shigemoriego.

Zacznijmy od przestrzeni. Moim zdaniem szczegdlnie wazne dla
pierwszego okresu fascynacji Japonia przez artystéw, ktérzy tworzyli
zachodnia sztuke awangardowg, byly podejmowane przez nich préby
odczytania sposobu, w jaki w Japonii tradycyjnie ksztalttowano prze-
strzen architektury mieszkalnej, a z czasem i ceremonialnej pawilo-
néw herbacianych, ogrodéw przy rezydencjach i tych w klasztorach
buddyjskich, krajobrazowych kompozycji malarstwa tuszowego
i drzeworytéw oraz przestrzennych waloréw sztuki sztuk, czyli
kaligrafii japonskiej. Zachwyt czolowych przedstawicieli sztuki
awangardowej w konsekwencji inspirowal ich do préb przetluma-
czenia tego, czego nauczyli sie od japorniskich twércéw, na wlasny
sposéb projektowania, odniesiony do tradycji kultury zachodniej.

Na tej drodze posréd pierwszych, ktérzy na niej si¢ znalezli, byt
Bruno Taut (1880-1938), jeden z czolowych wizjoneréw ksztattu-
jacych forme modernistycznej architektury przetomu wiekéw. Ten
poczatkowo malarz, a pézniej architekt, podobnie zreszta jak ikona
ruchu modernistycznego, czyli Frank Lloyd Wright (1867-1959), byt
od momentu swojej pierwszej podrézy do Kraju Kwitnacej Wisni
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zafascynowany szczegélnego rodzaju charakterem architektury
tradycyjnego budownictwa japoriskiego, ktéra miat okazje zobaczy¢
w cesarskiej rezydencji, Patacu Katsura. Jak glosi wcigz powtarzana
legenda, mial w tym miejscu — gleboko poruszony — zakrzyknaé:
»Tutaj oko mysli!”

Tam wlasnie po raz pierwszy zetknat sie z takim sposobem
projektowania przestrzeni, z jakim nie spotkal si¢ nigdy wczesniej
i nigdzie indziej. Zachwycily go budynki o lekkiej, szkieletowej
konstrukeji, dzigki ktérej z jednej strony mozliwe bylo otwieranie
sie planéw wewnetrznych na siebie, a z drugiej — to, co znajdo-
walo sie na zewnatrz — otaczajaca budynki przyroda, krajobrazy,
ogrody — bylo jak gdyby ,wprowadzane” do wnetrza architektury,
w sam $rodek przestrzeni mieszkalnej. I to w tak niezwykly sposéb,
iz tworzylo sie doswiadczenie przebywania w otoczeniu przyrody.
Dos$wiadczenie angazujgce zmysly i intelekt w inny sposéb, niz moze
to uczynié co$, co mogliby$§my nazwac ,widokiem za oknem”. Kon-
strukcja budynkow sktadajacych sie na kompleks cesarskiej siedziby
Katsura umozliwiala stosowanie tymczasowych przegréd tak, ze
przestrzen niejako ,podazala” przez caly czas za dziataniami ludzi.
Trwate elementy budowli byly funkcjonalnie niedookreslone w taki
sposéb, ze ksztalt przestrzeni pozwalat za kazdym razem tymcza-
sowo — cho¢ w danym momencie w pelni funkcjonalnie — przyjac
organizacje aktywnosci wymaganej przez wykonywane aktualnie
prace, ktére podejmuja ludzie czyniacy z niej uzytek. Dzieki temu
mozliwe bylto na przyklad, by przestrzen niejako ,zwijala si¢” noca.
Za sprawa lekkich, przesuwnych przegréd stawala sie niewielka,
intymna, w pelni pasujaca do nocnej aktywnosci, a rankiem, gdy
sktadano futony stuzace do spania i rozsuwano drewniane przestony,
ponownie ,otwierala sie” na §wiat zewnetrzny, w tym na krajobraz,
ktéry jako ogréd projektowano w celu dopetnienia wnetrza budynku.
Wewnatrz i na zewnatrz stale przechodzily jedno w drugie, w miare
podejmowanych aktywnosci w kolejnych godzinach, porach dnia
i nocy. W zréznicowanej, ale nie ulegajacej zerwaniu, wzajemnej
relacji, w istotnym zwigzku ze soba.

Na Zachodzie — przed przetomem estetycznym XIX i XX wie-
ku — nie znano takiego postugiwania sie pusta, funkcjonalnie nie do
konca i jednoznacznie zdefiniowana przestrzenia. W owczesnym
$wiecie architektury zachodniej, sprzed modernistycznej zmiany
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dokonanej przez artystéw i konstruktoréw awangardowych, $ciany
no$ne znajdowaly sie wewnatrz budynkéw, a meble byly ciezkie, so-
lidne, zaprojektowane do wypelniania jednego okres$lonego zadania

wlasciwego dla danej przestrzeni. Ustalato to sztywno funkcje, do

ktoérych dopasowywata sie dziatalnos¢ ludzi — podazajac za dziennym

rytmem czynnosci (spanie, przygotowywanie positkéw, jedzenie, praca,
przyjmowanie gosci itd.), zmuszeni byli oni wedrowa¢ po domu od

jednego okreslonego pomieszczenia do nastepnego: sypialnia, kuch-
nia, jadalnia, gabinet itd. Tam, gdzie byly zaprojektowane sypialnie,
wieczorem si¢ spato i nie byto Zadnej mozliwos$ci, by w dzien ,roz-
winac” przestrzen, rozsunac $ciany, zlozy¢ lekki futon przeznaczony
do spania, wynie$¢ go do sktadziku i zatatwia¢ swoje dzienne sprawy.
Wielkie, ciezkie loze nie dawalo sie ruszy¢, a krajobraz za oknem byt

projektowany jako radykalnie inny $wiat, do ktérego wkraczalo sie,
przechodzac przez granice drzwi wejsciowych.

Zaréwno Bruno Taut, jak i Frank Lloyd Wright swoimi wypowie-
dziami o przestrzeni, o zwigzku architektury z miejscem, z przyroda,
a takze swymi projektami uruchomili powstanie na Zachodzie mitu
niezwyklej sztuki Japonii, pod wptywem ktérego pozostawali sami
artys$ci, jak i krytycy oraz badacze dziet modernistycznych. Wage
dalekowschodniej inspiracji w powstaniu sztuki awangardowej
podkreslali i wspominali o niej i architekci, i malarze, miedzy innymi
ci, ktérzy zachwycali sie na przyktad drzeworytem japonskim, jak
choc¢by Pablo Picasso (1881-1973) poddajacy sie mocy japoriskiej
kaligrafii, ktora tak nim zawladneta, iz miat powiedzie¢, ze gdyby
urodzil sie raz jeszcze, to zostaltby kaligrafem.

Jednak wspotczesnie, w czasach kolejnego przetomu wiekéw,
co$ w tej opowiesci o innej Japonii zaczelo sie zmienia¢. Pod ko-
niec XX wieku i na poczatku XXI zaczely sie pojawiac publikacje,
ktérych autorzy podaja w watpliwo$é poprawno$¢ interpretacji
kultury japonskiej, jaka prezentowali o stulecie starsi zachodni
artysci i mysliciele. Stad niepokdj o to, czy aby obraz ,Japonii’,
czy tez szerzej ,Wschodu’, odmalowywany w oczach i umystach
tak wielu wczesnych twdrcéw, nie byl jedynie kostiumem, w jaki
Zachodd ubrat wtedy swoje wlasne marzenia, w znacznym stopniu
nie rozumiejac w gruncie rzeczy tego, co ogladat.

Ben van Berkel i Caroline Bos — dwoje uznanych wspétczesnych,
filozofujacych architektéw holenderskich, ktérzy przytoczyli wypo-
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wiedz o ,myslacym oku” w swoim eseju o Taucie i Japonii — uwazaja,
ze Bruno Taut zobaczyl w Katsurze to, co sam przywidzt z Europy:

Jednak, pomimo Ze jego badania podstawowych faktéw dotyczacych
japonskiego budownictwa byly szczera préoba zaoferowania wol-
nych od uprzedzen informacji z dziedziny geografii, socjologii i im
podobnych, mozna go bylo oskarzy¢ o poszukiwanie w japonskiej
architekturze potwierdzenia swoich wlasnych idei'.

Osobiscie uwazam, ze réwniez Mirei Shigemori w abstrakcyjnej
sztuce zachodniej awangardy zobaczyl to, co sam wnidst do niej ze swej
weczesniejszej, klasycznej edukacji artystycznej, gdy uczyt sie ikebany,
ceremonii herbacianej czy dokumentowat zalozenia tradycyjnych
japonskich ogrodéw. Nie byl w swych projektach tak ,zachodni’; jak
mu to imputowali 6wczesni krytycy jego sztuki. Ale tez nie mozna
o nim powiedzie¢, ze sie mylil, ze mamy tu do czynienia ze znakomi-
tym przyktadem bledéw interpretacyjnych, i tyle. Takie ,pomytki” czy
zludne przekonania wielkich artystéw nie sa bowiem tak po prostu
ijednoznacznie mylne. W ich przypadku chyba w ogéle nie ma miejsca
na to, by pyta¢ o ,jedynie stuszng” prawde interpretacji. Podobnie
jak Christian Tagsold sadze, iz w kwestii rozumienia i ttumaczenia
odmiennych kultur nalezatoby postucha¢ rady Waltera Benjamina,
ktéry mowil, ze dobre tlumaczenie to takie, ktére wzbogaca jezyk
0 ,inno$¢” — o to, czego wezesniej, oryginalnie w nim nie bylto**. Mysle,
ze przynalezna wielkim artystom ,tlumaczacym” za posrednictwem
swej tworczo$ci bardzo odmienne kultury postawa artystyczna, ktdra
ksztaltuje w nich osobiste do§wiadczenie uprawiania wybranych
dziedzin sztuki, pozwala niektérym spoéréd nich siegaé — ponad czy
tez wbrew swoim mylnym interpretacjom — do niezafalszowanych,
autentycznych, podstawowych zrédet twérczych doswiadczen. Zrédet,
ktére owi artysci opatruja mianem ,metafizycznych’; ,mistycznych’,
»gleboko duchowych” I w takim momencie wydaje sig, ze koriczy sie
mozliwo$¢ dalszego pytania o to, czy to jest/byt prawdziwy obraz
~Wschodu’, czy to jest/byt poprawny sposéb rozumienia idei ,Zachodu”

10 B.van Berkel, C. Bos, Niepoprawni wizjonerzy, tt. H. Szulczewska, Biblioteka
Architekta, red. E. Kurytowicz, Wydawnictwo Murator, Warszawa 2000, s. 98.
11 Ch. Tagsold, dz. cyt., s. 200.
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Odnotujmy réwniez przy okazji, ze Bruno Taut czy Frank Lloyd
Wright nie byli tutaj jakimis szczegdlnie wyjatkowymi przypadkami.
Podobnie Shigemori. W XX wieku byto wielu innych zachodnich od-
krywcow ,,sztuki Wschodu” i dalekowschodnich mitosnikéw ,,sztuki
Zachodu” Lista nazwisk jest wyjatkowo dluga. W przypadku mo-
dernistycznych twércéw z Zachodu ich wspomnienia z podrézy do
Kraju Kwitnacej Wisni inspirowaly nie tylko ich wlasng tworczo$¢, ale
i wyobraznie wielu czytelnikéw. W tym samym czasie powstaly studia
japonskich intelektualistéw podrézujacych po krajach Starego Kon-
tynentu, jak cho¢by Kukiego Shizo (1888—1941) czy Daisetza Teitaro
Suzukiego (1870—1966), ktérzy zwiedzajac muzea i galerie europejskich
miast oraz stuchajac wykladéw na uniwersytetach, uczyli si¢ kultury
zachodniej i dojrzewali do zmian. Wracali p6Zniej do Japonii i budo-
wali nowy mit swej ojczyzny. Oddzialywanie jednych i drugich — tych
z Zachodu i tych ze Wschodu — bylo tak duze, ze lektura spisywanych
przez nich ,relacji z podrézy” wplywala na ksztaltowanie sie smaku
i doswiadczenia estetycznego kolejnych pokolen elit intelektualnych.
W tym tych jej przedstawicieli, ktérzy tworzyli nowoczesne ogro-
dy w 6wczesnym, otwierajacym sie na inne kultury $wiecie.

Przywolywany juz przeze mnie Christian Tagsold w swej naj-
nowszej ksiazce, wydanej w 2017 roku, przedstawia dluga, bogata
i wielowiekowa historie zaktadania w Europie i Stanach Zjednoczo-
nych ,orientalnych” ogrodéw oraz pytania si¢ o ich ,,autentyczno$c¢”
Zwraca on jednak uwage na to, ze owa ,japonsko$¢” niektorych
ogrod6éw nie ma za soba zbyt dlugiej historii. Podobnie jak ,ja-
porisko$¢” ceremonii herbacianej czy sztuki strzelania z fuku. We
wszystkich tych przypadkach okreslenie, co to znaczy ,japonski”
i jakie sa wyjatkowe cechy kultury Japonii, bylo formutowane wraz
z dziewietnastowiecznym otwieraniem si¢ Japonii na $wiat Zacho-
du i Zachodu na Japonig, a takze ze wzajemnym oswajaniem sie
z tymi okre$leniami, bowiem, jak podsumowat Tagsold, idac w tym
wzgledzie za Walterem Benjaminem, ,[...] dobry przeklad definiuje
sie przez to, jak dobrze uwalnia on potencjal oryginalu w nowym
jezyku. [...] Nietatwo jest pogodzi¢ pojecie ogrodéw jako miejsc
pelnych potencjatu z pojeciem ogrodéw jako miejsc interesujacych

jedynie z uwagi na ich obco$¢”*?.

12 Tamze.
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Ale na poczatku XX wieku wsréd elit intelektualnych Kraju
Kwitnacej Wisni pojawila sie ogromna potrzeba odréznienia sie,
potrzeba mitu Japonii. Z czasem pod jej wplywem znalezli si¢ row-
niez tworcy sztuki nowoczesne;j.

Tym, ktéry uznat zen za najbardziej charakterystyczna ceche
kultury japonskiej, byl Daisetz T. Suzuki. Napisal ponad setke ksia-
zek, poprzez ktdére ugruntowat w swych zachodnich i japonskich
czytelnikach obraz Japonii, zen i sztuki jako nierozerwalnie ze
soba zwiazanych. Na Zachodzie czytali go i inspirowali sie tym, co
w jego utworach wyczytali, tacy mysliciele jak Carl Gustav Jung,
Erich Fromm, Martin Heidegger, Karl Jaspers, Arnold Toynbee,
Gabriel Marcel, Herbert Read czy Thomas Merton'®. Pézniej inni
powiazali to z ogrodami suchego krajobrazu (karesansui) znajdu-
jacymi sie w klasztorach nurtu rinzai zen, poniewaz wydawalo sie,
ze pierwotnie powstawaly one wiasnie przy budynkach tej szkoty.
Tak powstawal mit ,ogrodéw zen” I problem czysto$ci, poprawnosci
ich odczytywania.

13 D.T. Suzuki, Zen i kultura japoriska, tt. B. Szymariska, P. Mréz, A. Zalewska,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloiskiego, Krakéw 2009, tylna strona
okladki.

14 Tamao Goda, wspélczesna japoriska badaczka ogrodéw i dyrektor artystyczny
»Ihe Journal of Japanese Gardening” (JOJG), w taki sposéb tlumaczy bledna
jej zdaniem wyktadnie owego mitu: ,W Japonii ogrodnictwo jest tematem
codziennych rozméw, podobnie jak gotowanie lub dojazdy do pracy. Bud-
dyzm zen jest bardzo odleglym tematem rozméw. Niewielu Japornczykdw
w ogdle mysli o zen. Odwiedzamy ogrody polozone w $wiatyniach, aby
cieszy¢ sie scenerig sezonowego pigkna. Chodzimy tam gléwnie dlatego,
poniewaz ogrody $wiatynne sg otwarte dla publicznosci, w przeciwienistwie
do ogrodéw w domach prywatnych. Jesli jest restauracja z wielkim ogrodem,
réwniez do niej idziemy. W Japonii wiekszo$¢ $wiatyl ma ograniczone
zasoby finansowe. Niekt6rzy nauczyli si¢ generowac dodatkowy dochéd
poprzez turystyke, promujac mode na «ogrody zen», ktéra najwyrazniej
przyciaga turystéw zachodnich, a takze niektérych japonskich. Nie winie
$wigtyn za uzycie ich ogrodéw jako przynety turystycznej, ale smutne jest to,
ze cudzoziemcy tak szybko pochianiaja historie opowiadane przez opiekunéw
$wiatyl (mnichéw). Obawiam sig, ze nasze bardzo nieformalne podejscie
do religii wywoluje pewne zamieszanie. Uwielbiamy ogrody i odwiedzamy
$wiatynie, ale to nie znaczy, ze myslimy, iz ogrody sa w jakis sposdb zwigzane
z buddyzmem. Bardzo mi przykro, ze ludzie z Zachodu maja takie btedne
wyobrazenia i prawdopodobnie czas juz, by zacza¢ to naprawia¢. W moim
umysle nie ma czegos takiego jak «ogréd zen». Dlaczego niektérzy ludzie
czujg potrzebe «przyprawiania» japoniskich ogrodéw, faczac je z religia lub
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Christian Tschumi zwrdcil jednak uwage na to, Ze inspiracje,
jakimi kierowat sie Shigemori, tworzac ogrody, byly bardzo rézne.
Nawet jesli dany ogréd powstawal przy swiatyni zen, to zrédla
zastosowanej ikonografii siegaly sinto lub/oraz daoizmu, a nawet
chrze$cijafistwa, tuszowego malarstwa krajobrazowego czy japon-
skiego drzeworytu i tradycyjnych form ubioru, takich jak kimono.
Shigemori nie wydaje si¢ mie¢ problemu z réznorodno$cia zrédel
inspiracji.

Wréémy jednak do naszego pytania o to, na ile w przypadku
Mireia Shigemoriego wzajemne wptywy miaty faktycznie trans-
formujacy charakter, a na ile jedynie to, co za nie brano, bylo takie
w sposéb pozorny i powierzchownie podobny. Przyktad Bruno Tauta
nie jest tu przypadkowy nie tylko ze wzgledu na wplyw, jaki ten ar-
tysta wywart na wspétczesnych sobie awangardowych architektéw
zachodnich — wplyw mniej lub bardziej bezposredni. Taut przywo-
tany zostal réwniez za sprawa obiektu, ktéry mial zainicjowac jego
dalekowschodnie fascynacje. Bowiem sama cesarska posiadtos¢
Katsura powinna sie pojawi¢ w naszej opowiesci o pierwszych nowo-
czesnych ogrodach Japonii. Tschumi, biograf i najbardziej uznany ba-
dacz tworczosci Shigemoriego, przywoluje ten kompleks budynkow
i ogrodéw jako wazne zrédlo inspiracji, z ktérego japonski artysta
mial zaczerpna¢ motywy dla swego pierwszego awangardowego
ogrodu w $wiatyni Tofuku-ji. Sadze, ze sledzac 6w ,przekladaniec”
wzajemnych inspiracji i zauroczen, moze uda nam sie zblizy¢ do tego,
co faktycznie znajduje swoje odzwierciedlenie w ogrodach Shigemo-
riego. Byly one bowiem z gruntu autorskie. Autorskie i artystyczne.

Droga do ogrodu wiedzie przez sztuke

Modernistyczny artysta Bruno Taut, ktéry podobnie jak Shigemori
wpierw byl malarzem, a dopiero pézniej zostat architektem, w swojej
ostatniej ksigzce wydanej w 1938 roku, czyli rok przed powstaniem

mistycyzmem? W rzeczywisto$ci prawda jest glebsza. Proste, natchnione
piekno japonskiego ogrodu moze stac sie czescia zwyklego zycia i mozna
cieszy¢ sie nim z ludZmi wszystkich religii” Zob. http://www.rothteien.com/
superbait/zenviewpoints.htm [dostep: 5.11.2017].
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ogrodu Tofuku-ji, napisal znamienne stowa: ,[...] gdy patrzymy na
japoniski ogréd, mysli ulegaja takim przeobrazeniom, jakby$my pa-
trzyli na obraz, gdyz projektant ogrodu zaangazowal wen cate swe
filozoficzne myslenie, tak jak czyni to malarz”*®.

Filozofia, sztuka i ogréd — w takim potaczeniu doskonale odnaj-
dywat sie réwniez Shigemori'®. Przy czym wyraznie nalezy zaznaczyc,
ze jest to potaczenie w kulturze konfucjansko-buddyjskiej Japonii —
rzec mozna — z gruntu tradycyjne. Sztuka, jej osobiste, czynne upra-
wianie, byla pomyslana jako praktyka filozoficzna, w $cislym tego
stowa znaczeniu bedaca droga dojrzewania odpowiednia (i tym
samym oczekiwang) zaréwno dla cztonkéw elit politycznych Kraju
Kwitnacej Wisni, jak i tych, ktérzy czesto po odejsciu z polityki
poswiecali si¢ uprawianiu sztuki jako filozoficznej drogi duchowe;j.
Owo przenikanie si¢ przestrzeni sztuki, filozofii i duchowego rozwoju
bylo tak mocno osadzone we wzorcach tej kultury, iz uznawano je
za oczywiste.

Mirei Shigemori w jednym z wywiadéw powiedzial, ze wedlug
niego droga do japonskiego ogrodu wiedzie przez ceremonie herba-
ciang (chanoyu), a jeszcze bardziej precyzyjnie rzecz ujmujac — przez
»droge herbaty” (chado). Widzial te zalezno$¢ w taki oto sposéb:

Mysle, ze mozna powiedzie¢, iz Enshit Kobori (1579—1647)"7 jest
doskonatym reprezentantem projektantéw ogrodéw z wczesnej
epoki Edo. Sadze, Ze powodem, dla ktérego Ensha byt tak dobry
w tworzeniu ogroddw, jest to, iz byl on znakomitym uczniem sztuki
ceremonii herbacianej mistrza Furuta Oribe (1544-1615). Zostajac
jego wybitnym uczniem, stal sie wybitnym artysta tworzacym w sty-
lu Oribe. Enshii, wraz z Matsudaira Fuamim, byt kolekcjonerem
utensyliow uzywanych w ceremonii herbacianej i mial w swojej
kolekeji wartosciowe, zabytkowe dzieta. To, ze potrafit dokonywac
takich wyboréw, wskazuje, ze byl wielkim znawca i mial dobry gust.
Byl w swoim czasie najlepszy. Poprzez to, w jaki sposéb potrafit wy-
biera¢ utensylia, dobitnie pokazywal, jak gleboko zrozumiat te sztuke.

15 B.van Berkel, C. Bos, dz. cyt,, s. 99.

16 Mirei Shigemori miat wyksztalcenie filozoficzne i kulturoznawcze, studiowal
malarstwo, historie sztuki i gtéwne dziedziny twérczosci skladajace sie na
japonska kulture tradycyjna.

17 Kaligraf, mistrz miecza i herbaty oraz projektant ogrodéw uznany za jednego
z najwiekszych twdrcéw form tradycyjnej kultury japoniskiej.
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Wszyscy znaczacy mistrzowie herbaty w okresie od epoki Momoyama
(1568-1868) po wczesna epoke Edo (1600-1868) uczyli si¢ zen od
wybitnych nauczycieli buddyjskich tamtych czaséw i osiagneli doj-
rzalo$¢ duchowa. Poszukiwali oryginalnych aspektéow herbaty w zen,
poniewaz méwi sie, ze ceremonia picia herbaty i zen maja jeden
smak. [...] Chado, czyli droga herbaty, polega na tym, ze przyrzadza
sie tylko jedna filizanke herbaty i wypija sie¢ ja, ale w rzeczywisto$ci
pijac te jedna filizanke, pije sie szlachetna siedzibe piekna, pije sie
wszechs$wiat. Dlatego w tokonoma zawiesza sie najlepsza kaligrafie
wykonana przez mistrza zen, uzywa sie najlepszych rodzajéw naczyn
i najlepszego pojemnika z laki, a najlepsze kadzidelko umieszcza sie
w jego $rodku. Wazon to takze wysokiej jako$ci pojemnik kamienny
lub bambusowy wykonany przez Rikya'® lub Oribe, wewnatrz ktérego
umieszcza si¢ kwiat, by uwydatni¢ motyw herbacianej sesji.

Stosowane sa przybory bardzo eleganckie i o wysokiej jakosci arty-
stycznej, w tym czajniczek i pojemnik na stodkg wode, pojemnik na
herbate i bambusowa lyzeczka do herbaty, az do czarki na herbate
i przykrywki do niej; a ponadto wszystkie one maja by¢ obiektami,
ktére ozywiaja temat zbierania herbaty lub pory roku. Nie ma jednej
rzeczy, ktéra gospodarz by zaniedbal; wktada on bowiem cale swoje
serce w kazdy szczegdt. I oczywiscie musi tez by¢ woda ze stynnego
zrédla, zaczerpnieta przed wschodem stonica. [...] Pokazuje to, na
czym umysl gospodarza koncentruje sie, by jak najlepiej zademon-
strowaé swoja go$cinnos$¢, realizowang poprzez dbanie o go$cia
i zaaranzowanie herbaciarni jako szlachetnej siedziby pigkna. Bedac
w stanie to wszystko przygotowad, taka osoba sama zyje w $wie-
cie absolutnego pigkna. Wybitny mistrz herbaty, jak Ensha, bedac
prawdziwym koneserem, byl w stanie zwr6ci¢ uwage na wszystkie
te szczegoly, az po kazdy kamien i kazde drzewo, dlatego tworzyt
wysokiej klasy ogrody®.

Mirei Shigemori, wypowiadajac si¢ w taki sposéb, mocno pod-

kreélat, ze osobiste podejmowanie tej dziatalnosci, ktéra w Japonii
przynalezy w $cislym tego stowa znaczeniu do przestrzeni sztuki —

18

Sen no Rikya (1522-1591) — wielki reformator ceremonii herbacianej, kto-
remu zawdziecza ona odejscie od charakteru lekkiej dworskiej rozrywki.
Za jego sprawa staje si¢ ona spotkaniem gleboko duchowym, powiazanym
z elementami nauki buddyjskiej.

On Tea Ceremony and the Garden, za ttumaczeniem na jezyk angielski Chri-
stiana Tschumiego, dysertacja doktorska, dostep: https://doi.org/10.3929/
ethz-a-004680629 (podkreslenie moje — A.LW.).
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dodajmy od razu, Ze tej pisanej przez duze S — mialo réwniez i w jego
przypadku kluczowe znaczenie. A byl artysta, ktéry uprawiat wiele
klasycznych sztuk. I nie poprzestawal na tym. W swoim dzienniku
tak o tym napisat: ,I tak zaczatem studiowac ogrody. Z czasem staly
sie one dla mnie najwazniejsza rzeczg w moim zyciu. Lecz kiedy
uczylem sie sztuki ogrodu, prowadzac badania nad ich pieknem,
bardzo pomocne okazatlo sie to, ze juz wczeéniej studiowalem
historie sztuki, zdobytem wiedze o malarstwie, estetyce i filozofii.
Ten zwrot [ku nauce] byl dla mnie bardzo wazny. To wszystko, co
robitem wczesniej [przed ogrodami], wcale nie byto strata czasu”’.

Shigemori jawi si¢ jako nieodrodny syn tradycyjnej kultury japon-
skiej. Kluczem jest tu stosunek Japoriczykéw do natury. Mozna go
uja¢ jednym stowem: dialog. Tak jak rozmowa z drugim czlowiekiem,
odbywa sie on nie tylko na plaszczyznie wymiany informacji czy
idei, ale jest calosciowym zdarzeniem, ktére nie pozostaje jedynie
analitycznie pojmowanym procesem pozyskiwania abstrakcyjnych
informacji, lecz angazuje uczucia, zmystowe wrazenia — rozmawiajac,
styszymy tembr glosu, intonacje, barwe dzwiekdéw dochodzacych
z otoczenia. To ksztaltuje nas jako uczestnikéw rozmowy. Méwimy,
ale tez widzimy, odczuwamy i modulujemy, dostosowujemy nasze
zaangazowanie, uwage i che¢ do naszego rozmdéwcy oraz stanu
emocjonalno-intelektualnego, w jakim jesteSmy w trakcie rozmowy.
To wszystko nadaje rozmowie konkretny ksztalt i wspétwyznacza
jej przebieg — po naszej stronie i zwrotnie wplywa na naszego
rozmoéwce. Tak samo mysli sie w filozofii japoniskiej (i szerzej w tak
zwanym kregu kultury konfucjaniskiej, do ktérej nalezy Japonia)
o uczestniczeniu w dialogu z natura. Przy czym uwaza sie, ze 6w
dialog z natura nabiera szczegdlnej wagi w przestrzeni sztuki. Gdy
to artysta prowadzi ,rozmowe’, staje si¢ ona cenng cze$cia kultury
japonskiej. Kazdy Japoniczyk, dorastajac w tej kulturze, uczy sie jej
wzorcow i w tym procesie nauki dorasta, stajac sie kims, kto tak,
a nie inaczej ksztaltuje sposdb, w jaki przezywa czas $wiateczny
i swoje codziennie zycie.

By doceni¢ cykliczne wydarzenia, takie jak kwitnienie wi$ni wiosna
[zwane $wietem hanami — przyp. A.IW.], nalezy poczu¢ rados¢

20 Ch. Tschumi, Mirei Shigemori — Rebel in the Garden..., s. 27.
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z przemijalnosci przyrody; trzeba dostroi¢ si¢ do japoniskiej wartosci,
jaka jest piekno natury. Kultura japoriska obfituje w tego rodzaju prak-
tyki. [...] Uczucie wywolane przez spadajacy lis¢ czy aure §wiezego
$niegu to rodzaj wzruszen, ktére Japonczycy podswiadomie tacza
z zyciem codziennym. [...] Gospodyni starannie uklada potrawy
w naczyniu i ustawia stolik, Swiadomie aranzujac cato$¢ tak, by po-
sitek byt okazja doswiadczenia piekna. Bez tych §wiadomych staran
uchwycenia sensu piekna zwykle rzeczy w zyciu staja sie jedynie
rutyna. To, co Japoriczycy usilnie rozwijaja w zyciu i imituja w sztuce,
to $wiadomos$¢ piekna natury®'.

W tym miejscu ponownie wracamy do pigkna. Przytaczajac
obszerne fragmenty z wypowiedzi Mireia Shigemoriego na temat
sztuki ceremonii herbacianej, podkreslitam stowo ,,0zywi¢’, bowiem
odgrywalo ono niezwykle wazna role w jego praktyce projekto-
wej i mysleniu o ogrodach. Naturalna czes$¢ krajobrazu — roélina,
owad, deszcz, cokolwiek — ozywia umyst i cialo cztowieka, ale ten
dobroczynny efekt poteguje sie, gdy przemawia do ludzkich serc
i umystéw poprzez sztuke. Sztuka ozywia nature:

Kwiat kamelii lub peonia sa juz same w sobie piekne. Nawet dziecko
w przedszkolu moze umiesci¢ je w wazonie i jest po prostu pigknie.
Oczywiscie jest tak w jeszcze wigkszym stopniu, gdy to osoba do-
rosta umieszcza kwiat w wazonie, powinna to by¢ przyjemnos$¢ dla
oka. Ale w rzeczywistosci nie s one tak pigkne jak ikebana, lecz tak
jak material lub sam kwiat. Tak samo jest, gdy mamy do czynienia
z ogrodami. Kamienie i rosliny ogrodowe sa same w sobie naturg
i dlatego sa piekne. Dlatego ilekro¢ tworzy sie z nich ogréd, bedzie
on pieknie wygladal. Kryje sie w tym jednak wielka putapka, a to
dlatego, ze cho¢ sam material jest piekny, nie jest sztuka. Ogrody,
jak ikebana, ozywaja, kiedy projektuja je ludzie wyksztalceni lub
wybitni [arty$ci]. Kazdy moze wpa$c¢ w te przerazajaca pulapke, nie
zdajgc sobie z tego sprawy. Dotyczy to nie tylko amatoréw, ale takze
profesjonalistéw. Tylko osoba, ktéra uzywajac naturalnego materialu,
tworzy ksztalt niosacy znaczenie, moze stworzy¢ prawdziwy ogréd®.

2t Ching-Yu Chang, Ogdlne pojecie piekna, tI. B. Romanowicz, [w:] Estetyka
japoriska, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakéw 2001, s. 65.

22 Levels of Understanding, za tlumaczeniem na jezyk angielski Christiana
Tschumiego, dysertacja doktorska, dostep: https://doi.org/10.3929/ethz-a-
004680629.
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W taki spos6b na og6! nie mysli sie o naturze i kulturze artystycz-
nej w kregu filozofii europejskiej. Najmocniej i w sposéb najbardziej
jasny podejscie zachodniej mysli estetycznej do przyrody i pigkna
przedstawili Georg Wilhelm Hegel (1770-1831) oraz Immanuel
Kant (1724-1804), wplywajac tym samym na sposéb podchodzenia
do tego zagadnienia na Zachodzie. Kazdy z nich zrobit to inaczej,
ale obaj byli zgodni w jednym: sztuka i natura sa dwiema réznymi
przestrzeniami. Najpierw Kant w Krytyce wladzy sgdzenia (1790)
pisal o dwdch estetykach. Jego zdaniem w sztuce gtéwna role od-
grywala idea pigkna, za$ w przyrodzie — wzniosto$¢. Istniejg zatem
dwie estetyki i dwa typy do$wiadczenia estetycznego. W obliczu
piekna czltowiek pozostawal w spokojnej kontemplacji. W odnie-
sieniu do tego, co wzniosle, doznawal ,poruszenia umystu” Prze-
zywal wstrzas, jak wobec potegi zywioldéw, gdy stajemy bezradni
i z niepokojem wstuchujemy si¢ w potezne odglosy burzy. Kant
pisal, ze wtedy ,,doznajemy uczucia chwilowego zahamowania sit
zyciowych i nastepujacego zaraz po tym silniejszego ich naplywu”.
Dlatego uwazal, ze piekno jest zrédtem estetycznej przyjemnosci,
a wznioslo$¢ — estetycznego poruszenia, poniewaz stanowi , dzikie
piekno’, ktére samo, naturalnie ku nam wychodzi. Piekno sztuki jest
zalezne od czlowieka.

To stanowisko skrytykowat Hegel. Dla niego pigkno naturalne
w ogole nie miato charakteru estetycznego, bo wymykalo sie namy-
stowi filozoficznemu. Byto zbyt nieokreslone. W Heglowskiej wizji
rozwoju Ducha piekno przyrody jest ,pierwsza egzystencja pigkna”
Mozna odnalez¢ pigkno w przyrodzie, ale zajmuje ono nizsza pozycje
niz w sztuce. To dopiero w sztuce pigkno ,wychodzi” ku cztowiekowi.
Takie postawienie sprawy niejako wyrzucito piekno przyrody poza
obszar do$wiadczen estetycznych. Przestrzeni kultury, jako wazne
odniesienie, przywrdcil je dopiero Theodor W. Adorno (1903-1969).

Jednak ani Hegel, ani Kant nie mysleli o tym, by sztuka ozy-
wia¢ przyrode i dialog cztowieka z natura czyni¢ jeszcze bardziej
znaczacym. Dla Mireia Shigemoriego zas$ ta wizja byta kluczowa.
Przyjmowal ja jako oczywistos$¢, bo w kregu kultury i filozofii sztuki
klasycznej, konfucjanskiej stalo za tym co$ na ksztalt wiary, ktéra
ksztattowala praktyke artystyczna ludzi podazajacych $ciezkami
sztuki, poczynajac od chinskiej starozytnosci. I przypomnijmy, ze
w Japonii wlasnie tak widzi sie Zrodla tradycyjnej kultury artystycznej.
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Oddajmy ponownie glos samemu Shigemoriemu, ktéry gdzies
miedzy rokiem 1930 a 1932 wydatl swdj traktat o sztuce ukladania
kompozycji kwiatowych zwanej ikebana i pisal w nim tak:

W sztuce ukladania kwiatéw rzecza najwazniejsza jest, by ozywic
nature. Lecz nie chodzi tu o realistyczne dostowne znaczenie. Da¢
zycie naturze znaczy przetlumaczy¢ to w sobie samym. Po to, by
uczyni¢ zycie natury moja osobista sprawa, natura w catosci lub
w cze$ci musi zostaé przeksztatcona. Przeksztalcona z przestrzeni
natury w przestrzen sztuki. Podkreslajac przy tym réznice zacho-
dzaca miedzy natura i sztuka. Da¢ zycie naturze to uczynic linie
i kolory natury liniami i kolorami sztuki.

Musimy sobie uswiadomi¢, ze istnienie natury jako natury nie jest
bezposrednio egzystowaniem natury jako sztuki. I nie ma potrzeby
zapozycza¢ mocy innych sztuk czy nawet religii. O formie bezpo-
$rednio decyduje $wiadomo$¢ duchowa. Sztuke trzeba ustanowic,
niszczgc — nie fizykalnie — nature. Czysta kreatywno$¢ musi kierowaé
liniami i kolorami sztuki. One nie sg liniami i kolorami natury, winny
by¢ liniami i kolorami, o ktérych decyduje piekno.

W ikebanie w stylu Soka uzywa sie nieprzetworzonych traw i pedéw
drzew, takich jakie one sa, lecz zawsze potrzebujemy wazonu. To
on inicjuje i decyduje o pigknie kompozycji w stylu Soka. To piekno
wazonu jest tym, co kreuje i decyduje o pigknie kwiatu. Warto$¢
danej aranzacji bedzie zalezata od tego, jak bardzo niezalezne od
natury beda oba te materialy (wazon i kwiat).

Wartoscia standardowg staje sig to, w jakim stopniu mozemy kreowac
nature, ktéra jest bardziej niezalezna od natury. Moje przemyslenia
sa tylko badaniem tego wlasnie punktu widzenia. I nie twierdze, ze
moja praca realizuje w calo$ci méj poglad na sztuke, to tylko po-
szukiwane, badanie tego, co wczeéniej wylozytem. Jako kwiatowa
dekoracje, w wazonie autorstwa Mority Takeamiego uktadam piec¢
czy sze$¢ kwiatéw i trawy, ktére komponuje zgodnie z moimi ideami®.

Czy Mirei Shigemori w swoich koncepcjach artystycznych wybie-
gal poza tradycyjne japonskie (i zarazem konfucjaniskie) podejscie

23 The Art of Flower Arrangement, za ttumaczeniem na jezyk angielski Chri-
stiana Tschumiego, dysertacja doktorska, dostep: https://doi.org/10.3929/
ethz-a-004680629.
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do sztuki? Niektérzy badacze to wlasnie mu zarzucaja i uwazaja, iz
jest bardziej nowoczesny, bardziej awangardowy, niz sam chcialby
przyznac. Wybe Kuitert zwraca na przyklad uwage na to, ze jego zda-
niem teoria Shigemoriego gloszaca, iz male wewnetrzne ogrody typu
karesansui byly celowo otaczane §cianami klasztornych budynkéw
i muréw po to, by ,[...] oddzieli¢ abstrakcyjny fragment natury od

rzeczywistej natury poza murami $wiatyni, jest zbyt wyrafinowana

i nowoczesna, by mozna ja byto zastosowac do $redniowiecznych
realiow”**. I szybko dodaje, ze ,,[...] pomimo tego dla nowoczesnego

projektanta jest to idea interesujaca”’.

Sadze jednak, ze Kuitert nazbyt szybko przyjal, iz §redniowiecze

w Japonii mialo taki sam charakter jak wieki $rednie w Europie. Bo

zasadniczo tak nie bylo. Japonia w tym okresie uformowala si¢ jako

panstwo, opierajac sie¢ na wzorcach czerpanych z 6wczesnej kon-
fucjansko-buddyjskiej kultury chinskiej. Byta to kultura majgca za

soba parenascie wiekdw (poczynajac od pierwszych traktatéw my-
$licieli konfucjanskich i daoistycznych z wieku VI p.n.e.) rozwijania

koncepdji filozofii politycznej w $cistym powiazaniu z dzialalnoscia
artystyczna urzednikéw/uczonych (okreslanych wspélnym mianem

wenren), ktorzy pokonujac kolejne szczeble kariery politycznej,
zmuszeni byli do zdobywania gruntownej i szerokiej wiedzy huma-
nistycznej. Tresci i sposoby myslenia realizujace sie w praktykach

artystycznych, takie jak te zawarte w traktacie Xie He z V wieku

zatytutowanym Szes¢ zasad malarstwa, jak te, ktére kryly sie za

koncepcjami ,rezonansu gi” czy ,jednosci uczu¢ i krajobrazu’, mialy
wlasnie bardzo abstrakcyjny charakter. Chiang Yee w klasycznej

pracy przedstawiajacej historie i zasady estetyczne kaligrafii kon-
fucjanskiego kregu kulturowego wprost pisze, ze ozywcza sita ka-
ligrafii tkwita w ,,abstrakcyjnym pigknie linii”*°. Byta to abstrakgja,
w ktérej dazyto sie do najwiekszego mozliwego wysubtelnienia tego,
co przedmiotowe, oczywiste, konkretne i jasno ujete. Celem byto

wysubtelnienie i odwiedzenie umystéw od poszukiwania wyraznie

okreslonych ksztaltéw, narracji, wysubtelnienie posuniete az po

24 W. Kuitert, dz. cyt., s. 234, przyp. 7.

25 Tamze.

26 Chiang Yee, Chinese Calligraphy: An Introduction to Its Aesthetic and Tech-
nique, wyd. III, Harvard University Press, Cambridge 1973, s. 106.
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nieomal catkowity zanik rozpoznawalnych form na rzecz aluzyjnych,
ulotnych harmonii pustki i pelni. Harmonii ,,odtariczonych” ruchem
reki trzymajacej pedzel zanurzony w tuszu nad zwojem jedwabiu
czy kartka papieru.

Abstrakcja miata od poczatku cywilizacji konfucjanskiej kluczowe
znaczenie wiazane z filozoficzna kategoria dao. Sztuka bowiem nie
byta (wbrew temu, ze na przyklad w malarstwie tuszowym pojawiaja
sie jako elementy kompozycji przedstawienia gor, drzew, kwiatéw,
architektury i sylwetki ludzi) przedstawieniowa® . Nie byta ani
naturalistyczna, ani nie miafa charakteru symbolicznego, jaki w naj-
wiekszej mierze miata sredniowieczna sztuka europejska. Buddyzm,
ktdry zaczal przenika¢ do Chin okoto I wieku n.e., tylko to wzmocnit,
dodat temu nowe ramy i nowe sposoby realizacji. Pewnie warto tez
w tym miejscu przywola¢ najnowsze badania przeprowadzone przez
amerykanska badaczke Janet L. Abu-Lughod, ktéra postugujac sie
teoria tak zwanych systeméw-$wiatéw, pokazala, ze pod koniec
$redniowiecza Europa byla cze$cia Swiata o wiele stabiej rozwinieta
od krajow Bliskiego i Dalekiego Wschodu wilasciwie pod kazdym
wzgledem, réwniez politycznym i handlowo-ekonomicznym®.

Jeszcze jedna okoliczno$¢ przemawia za tym, by uznaé, iz Wybe
Kuitert mylit sie, widzac w koncepcji Shigemoriego blad imputo-
wania przeszlosci, tradycji tego, co nowoczesne. Bo w koncepcjach
tradycyjnej, klasycznej filozofii sztuki kregu konfucjanskiego — jak
chociazby w przywolywanych juz wczes$niej Szesciu zasadach ma-
larstwa Xie He i koncepcji ,rezonansu gi” — wyraznie mowi sie
o tym, ze natury nie nalezy kopiowad¢, lecz raczej tworzy¢ dziela
réwnie ozywcze jak ona sama, a nawet znacznie ja w tym wzgledzie
przewyzszajace. Dla Shigemoriego ,wyjmowanie” przyrodniczych
kompozycji ogrodowych z kontekstu naturalnego poprzez zastoso-

27 Zagadnienie abstrakcji w klasycznej sztuce chiniskiej jest zbyt obszerne
i niemozliwe do krétkiego wylozenia. Szerzej o tym pisalam w mojej ksiazce
zatytulowanej Filozoficzne podstawy sztuki kregu konfucjariskiego. Zrédia
klasyczne okresu przedhanowskiego, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloii-
skiego, Krakéw 2010. Dla poglebienia wiedzy i rozumienia warto réwniez
zajrze¢ do antologii Estetyka chiriska pod redakcja Adiny Zemanek (Univer-
sitas, Krakéw 2007) oraz do trzech toméw antologii Estetyka japoriska pod
redakcja Krystyny Wilkoszewskiej (Universitas, Krakéw 2001, 2005).

28 ] L. Abu-Lughod, Europa na peryferiach. Sredniowieczny system-swiat w la-
tach 1250-1350, tl. A. Bugaj, Wydawnictwo Marek Derewiecki, Kety 2012.
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wanie réznorodnych srodkéw artystycznych, takich jak przywolane
lite mury, miato wymiar kontynuacji tradycji:

Naturalne rzeczy, takie jak drzewa i kamienie, sa surowymi materiafa-
mi, z ktérych komponuje si¢ ogrdd, ale jego stworzenie nie powinno
oznaczac reprodukcji ani kopiowania natury. Ogréd zaczyna sie
od destrukcji tych materialéw jako natury. Dzieki temu ogrodnik
moze stworzy¢ inng nature. Aby ogrdd byt inny, potrzeba jedynie
projektanta ogrodu. Wpierw niszczac nature, tylko ogrodnik moze
ponownie stworzy¢ nature, poniewaz wie, jak to zrobi¢®.

Gdy twérca ikebany zrywal kwiat, niejako odgradzal go od natury,
wyjmowat go z tego kontekstu i wktadajac do wazonu, ozywiat jako
dzieto sztuki, dzieki czemu kwiat w wazonie oddzialywal mocnej.
Uczucia rodzace si¢ w czlowieku, ktéry calym soba rezonuje pigkno
w momencie kontemplowania dzieta sztuki, sa silniejsze niz wtedy,
gdy niewyksztalcone w obcowaniu z arcydzielami sztuki oko za-
trzyma sie na kwiecie, ktéry kwitnie posrod dzikiej taki. Artysta jest
tym kims, kto wie, jak to si¢ robi. Wie, jak ozywi¢ nature, poniewaz

kiedy artysta co$ tworzy, zrozumienie piekna jest najwazniejsze. Rozu-
mienie piegkna malarstwa tuszowego i kaligrafii oraz czarki na herbate
jest réwnoznaczne z lepszym zrozumieniem kamieni i drzew w ogro-
dzie. Tworzenie ogrodu zaczyna si¢ od wybrania materialéw takich jak
kamienie i drzewa. W konsekwencji, jesli kto$ nie ma wyksztalconego
smaku artystycznego, wysokiej jako$ci ogréd w jego wykonaniu nie
jest mozliwy. [...] Osoba, ktéra rozumie piekno pojedynczej czarki
z herbatg, zrozumie réwniez pigkno kamienia ogrodowego, a ponadto
uzyje tego kamienia, aby stworzy¢ wspaniate kamienne otoczenie®.

»-..a pochodzi z samego ducha kamieni”
Mirei Shigemori nie byt ideologiem ruchu modernistycznego ani

powierzchownym jego wyznawca. Chociaz kochat tradycje japoni-
skiej kultury i z zapatem poswiecat sie uprawianiu sztuk klasycz-

29 The Art of Flower Arrangement, dz. cyt.
30 Tamze.
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nych, w tym réwniez nie byt ideologiem. Widzial zaréwno jedno, jak
i drugie w inny sposéb i méwit o tym tak: ,,Aby uchwyci¢ przeblysk
chwilowych objawien natury, by poczu¢ piekno opadajacego ptatka
lub czerpac ze zwyklych wydarzen zycia codziennego, trzeba mie¢
zaréwno predyspozycje osobiste i kulturowe, jak i wiedze o tym, gdzie
nalezy szukac¢ tych doznan”*'. Mysle, ze Shigemori mial taka wiedze,
byt uksztaltowanym artysta i poszukiwal — kazdym kolejnym ogro-
dem stwarzal sobie okazje do tego, by do$wiadczaé/poznawac/badac.

Wybitny urbanista, architekt krajobrazu i wyktadowca akade-
micki Christophe Girot napisal o Shigemorim, iz: ,To, co wydaje
sie odmienne w jego projektach architektonicznych i w stylu, od-
zwierciedla [jego] glebokie zaangazowanie i jest spdjne z pewnego
rodzaju rozumieniem natury. [...] Mozna by powiedzie¢, ze wszystko
w ogrodach Shigemoriego ma fundamentalne, zywotne znaczenie.
Owo znaczenie jest o wiele glebsze niz to, co ukazuje si¢ oczom,
a pochodzi z samego ducha kamieni”*.

Podobnie jak impresjonista Claude Monet, ktéry — az po nieomal
abstrakcyjne kompozycje malowanych przed $miercig obrazéw —
szukal ducha $wiatta i koloru w migotaniu reflekséw na wodach
jeziora pelnego kwitnacych nenufaréw, Shigemori uktadat wcigz na
nowo kamienne kompozycje, by doswiadcza¢ w ogrodach karesansui
tajemnej, wiecznej ulotnosci krajobrazu, przyrody, $wiata — ulot-
nej nieoczywistosci zakorzenionej w filozoficznej kulturze swego
kraju. Nieprzerwanie szukal ducha kamieni, tak jakby nie mogt
sie uwolni¢, wycofa¢ — az po swdj ostatni ogréod Matsuo Taisha
z jego niezwykle poruszajaca cze$cia nazwang ,Ogrodem prehisto-
rycznym” (Joko no niwa), w ktérym umiescif ostatniag kompozycje
kamienna nawiazujaca do gory Iwakura. I jest w tym jaka$ dziwna
paralela, poniewaz tak jak $wiatlo odgrywato fundamentalng role
w praktyce malarskiej impresjonistow — owych malarzy, ktérych
twoérczo$¢ zapoczatkowata modernistyczny, awangardowy przefom
w sztuce®® — tak kamienie byly na pierwszym miejscu w hierarchii
waznosci japonskich twércow ogroddéw.

3t Ching-Yu Chang dz. cyt,, s. 65.

32 Ch. Girot, dz. cyt,, s. 11.

33 Oczywiscie na ogét nie da sie konkretnie wyznaczy¢é momentu pojawienia sie
formacji artystycznej, od ktdrej zaczyna sig jakas epoka w kulturze. Procesy
ksztaltowania si¢ nowych pradéw bywaja bardziej ciggle niz przerywane
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Wspomniana przeze mnie ostatnia kompozycja byla zwigzana ze
specjalng forma w tradycyjnej japonskiej sztuce ogrodéw. W sinto —
rdzennej religii starozytnych mieszkancéw Wysp Japonskich — nie-
ktére formacje skalne byty wyrézniane i otaczane szczegdlna czcia
jako siedziby bostw. Nazywane byly wlasnie iwakura, a béstwa,
okreslane ogdlna nazwa kami, byly zapraszane z okazji r6znych
$wiat i ceremonii religijnych do owych kamiennych siedzib. Ale nie
tylko podczas odprawianych wtedy ceremonii takie kamienne uktady
nabieraly szczegélnego charakteru. Uwazano, ze w przypadku wielu
z nich ich ozywcza moc nie zanikata wraz z koficem ceremonii i na
trwale wigzala si¢ z dana przestrzenig, naznaczajac ja w niezwykly
sposéb. Byly to wiec miejsca o wyjatkowym duchowym charakte-
rze, a wiedza o tym byta w Japonii powszechna i trwala. Shigemori
w swoim traktacie Ogréd i ja tak o tym pisat:

W ogrodach japonskich od czaséw starozytnych kopano sztuczne
stawy i uktadano z kamieni kompozycje. Naturalne kamienie nazy-
wane iwakura i iwasaka byly otaczane religijng czcig. Na stawach
byly wznoszone wyspy dla bogéw. W rzeczywistosci pierwotne
ogrody japonskie nie byly przeznaczone do tego, by je ogladad; raczej
byly tworzone jako sekretne schronienia dla bogow®*.

Echa tej opowiesci o pochodzeniu ogrodéw odnajdujemy po
dzi$ dzien w artystycznych dokonaniach projektantéw wspoélczes-
nych. Nie tylko Mirei Shigemori wyréznial w taki sposéb kamien-
ne kompozycje w tworzonych przez siebie ogrodach, ale i o cate
pokolenie od niego mtodszy i chyba obecnie najbardziej znany na
$wiecie wspolczesny japoniski projektant ogrodéw Shunmyo Ma-
suno (ur. 1953) — buddyjski mnich zwigzany ze szkola zen klasztoru
Kenko-ji w Jokohamie. Masuno w wielu udzielanych wywiadach
méwit o ogrodzie jako o miejscu, w ktérym moze zamieszka¢ umyst.
Przytaczal réwniez pigkna, stara japoriska opowie$¢ o tym, jak bogo-
wie wylonili z morza Wyspy Japonskie i podarowali je ludziom, zeby

i historycy sztuki réznie typuja, od kiedy nalezaloby méwi¢ juz o sztuce no-
woczesnej. Na potrzeby niniejszego tomu przyjeliémy najbardziej obszerna
wersje.

34 Ch. Tschumi, Mirei Shigemori: Modernizing the Japanese Garden, s. 100.
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mogli na nich osigs¢ i zbudowac swoje siedziby. Zapomnieli jednak
o sobie i dlatego teraz ludzie buduja ogrody — miejsca, w ktérych
moga zamieszka¢ bogowie. Wspdlczesnie Masuno, podobnie jak
kiedy$ Shigemori, uznawany jest za wielkiego mistrza kamiennych
kompozycji. On réwniez kontynuuje zapoczatkowana przez swego
poprzednika droge awangardy artystyczne;j.

Obaj projektanci w zaktadanych przez siebie ogrodach nawiazy-
wali do formy ikwakura. 1 obaj zywili w tym wzgledzie wspdlna wiare
w twércza moc nowoczesnosci, ktéra potrafi ozywiac tradycyjne formy.
Jak stusznie zauwazyt Stephen Mansfield, gleboka wiara Shigemoriego
W to, ze ogréd winien by¢ ,wieczysto nowoczesny’, ktdra realizowata
sie w jego projektach, miala swe zrédto w koncepcjach uprawianych
przez niego artystycznych sztuk. Dlatego budowane przez Shige-
moriego ogrodowe krajobrazy nie nasladowaly naturalnego $wiata,
lecz byty tworzone jako formy wspélistniejace z nim. W harmonijny,
twoérczy sposob wzajemnie wigzace sztuke z natura®®. Wzajemnie,
poniewaz jedno dopetnia drugie, jedno bez drugiego nie jest tym,
czym w do$wiadczeniu artystycznym si¢ ustanawia jako ,sztuka’; jako

»natura”. Jak stwierdzil Mitsuaki Shigemori, najbardziej nowocze$ni
wspolczesni projektanci zrodzili sie z wieczysto wspoéltczesnych dziet
z przeszlosci. Mial tu na mysli réwniez swego dziadka: Mireia®.

I gdy juz odkryli$my i uchwyciliémy wage kamiennych kompozycji
w duchowej tradycji ogrodéw japonskich, mozemy w pelni zrozu-
mie¢ szok, jaki musialo wywotaé uzycie betonu w kompozycjach
karesansui. Mozemy sobie uswiadomic, ze ze strony Shigemoriego
musiato to by¢ réwnie radykalnym krokiem, wymagajacym odwagi
i determinacji, jak byto w przypadku impresjonistow, a jeszcze pdzniej
wielkich europejskich i amerykariskich tworcdw sztuki abstrakcyjnej.

Agnieszka Kozyra — czotowa polska badaczka filozofii sztuki
zen i jej estetyki — tak opisuje jeden z ogrodéw zaprojektowanych
przez Mireia Shigemoriego:

Dos¢ kontrowersyjny jest ogréd autorstwa Shigemoriego w Ryogin-an,
przedstawiajacy smoka wynurzajacego sie¢ z morza i wzbijajacego sie
w niebo na czarnej chmurze. Poszczegdlne fragmenty ogrodu, wysy-

35 S. Mansfield, Mirei Shigemori: at home with stone, ,The Japan Times’, 29.11.2014.
36 Tamze.
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pane zwirem w kolorach bialym, szarym i grafitowym, odgrodzone
sa od siebie betonowymi kraweznikami (!). Ryogin-an przypomina
bardziej mozaike niz tradycyjny ogréd kamienny. Wprowadzenie
kraweznika miafo zapewne na celu zapobieganie mieszaniu sie zwiru
o réznej kolorystyce®.

Funkcja praktyczna zawsze jest brana pod uwage przez projektan-
ta, ale dla artysty, ktory z jednej strony byl zafascynowany europej-
skim i amerykanskim modernizmem, a z drugiej pragnat da¢ nowe
zycie starym, tradycyjnym wzorcom architektury religijnej Japonii,
taczyla sie ona $cisle z najbardziej istotnymi ideami programowymi
dotyczacymi formy dzieta sztuki. Wprawdzie na pytanie o to, dla-
czego w jednym z ogrodéw herbacianych Tenrai-an — nawiasem
moéwiac, w swoim wlasnym®® — zamiast zagrabianego zwiru uzyt
kolorowego betonu, mial odpowiedzie¢, ze wybral beton, poniewaz
nie byto nikogo, kto codziennie zagrabialby zwir, ale kontekst jego
wypowiedzi nie byl jedynie $ci$le praktyczny. Modernistyczne zada-
nie, by ,funkcja szla przed formg’, ,zadnych ozdobnikéw’; doskonale
wpisywalo sie w jego potrzebe odnowienia tradycyjnych japonskich
ogrodéw. Odnowienia ich ducha tak, by znéw mialy moc ozywiania
zmysléw, uczué i umysléw tych, ktérzy beda do nich wstepowac.

Proponujgc spacer $ciezka utozona z nieregularnie potozonych,
plaskich, naturalnych kamieni, ktére zostaly zatopione w kolorowym
betonie zamiast w zagrabionym bialym zwirze — $ciezka prowadzaca
do pawilonu herbacianego, nie chciat sie zgodzi¢ na obumieranie
wielkich artystycznych, duchowych form ceremonii chado (droga

37 A. Kozyra, Estetyka zen, Wydawnictwo Trio Biblioteka Fundacji im. Taka-
shimy, Warszawa 2010, s. 159.

38 Ogréd herbaciany nazwany Tenrai-an powstal na bazie pierwotnego projektu
wykonanego przez Shigemoriego na terenie jego domu rodzinnego, gdy Mirei
mial zaledwie 18 lat i uczyl si¢ u swego ojca sztuki ceremonii herbaty, ktérej
6w byt mistrzem i nauczycielem. W 1968 roku dom rodzinny zostal rozebrany,
ale zachowany w stosunkowo dobrym stanie ogréd przeniesiono i ponownie
zaaranzowano na zaproszenie wladz miasta Kayo-cho. Inwestorem z uwagi
na skromny budzet, jakim dysponowalo miasto, zostal sam artysta, a ogréd
zyskal wspaniale sasiedztwo Yoshikawa Hachimangu, $wiatyni po$wieconej
bogu morza. Artysta ,zaprosil” go do ogrodu niezwykta, kamienno-betonowa
kompozycja, jak gdyby przeniesionym w czas i przestrzen natury abstrak-
cyjnym obrazem morskich fal.
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herbaty) i ich zamiane w skostnialy produkt tradycji, ktéra traci
site poruszania. Aby to zadanie moglo by¢ wykonane, $ciezka nie
mogtla jedynie przeksztalci¢ sie w wybetonowany, wygodny dla
spacerujacych ciag pieszy. Z cala pewnoscia nie! Réwniez betonowe
krawezniki w projektach Shigemoriego mialy nie tylko praktyczny
charakter oddzielania przestrzeni wysypanych kolorowym zwirem.
Albo ujmujac to jeszcze inaczej, one byly praktyczne na sposéb wy-
znaczony przez zasady i praktyke sztuki awangardowej, ktéra w jego
projektach zostala zharmonizowana z zasadami tradycyjnej sztuki
ogroddéw Japonii faczacej w jedna, Zywa i ozywcza cato$¢ buddyzm,
konfucjanizm, daoizm, sinto i zachodni modernizm.

Teraz mamy wieksza wiedze o japonskiej kulturze, w ktorej
przestrzenie my$lenia oraz doswiadczania natury, sztuki i filozofii
tworza jeden bezgraniczny $wiat. Tutaj filozofujac, nie tylko teo-
retyzuje sie, ale przede wszystkim projektuje sie okazje do wejscia
w specjalnego rodzaju doswiadczenie poznawcze, transformujace,
a réwnoczesnie kreuje si¢ sposoby, w jakich przebiega codzienne
zycie. Na koniec naszej podrézy ponownie otwdérzmy drzwi pro-
wadzace do kolejnych ogrodéw Mireia Shigemoriego. Tym razem
bedziemy potrafili spojrze¢ na nie bardziej oczami ich twoércy.

Wydaje sig, ze posréd awangardowych wyznacznikéw projektow
Shigemoriego faktycznie to nie wzdr szachownicy jest najbardziej
nietradycyjny. Cho¢ zapatrzenie si¢ japonskiego artysty na abstrak-
cje geometryczng, poczucie powinowactwa, jakie mial, ogladajac
malarstwo Holendra Pieta Mondriana (1872—1944) czy Rosjanina
Wassilego Kandinskiego (1866—1944), z pewno$cia odegrato ogromna
role, ale raczej jako dodatkowe znaczenie kierujace uzyciem owego
wzoru niz zaprzeczenie tradycji. Moim zdaniem najbardziej rewo-
lucyjne byto wprowadzenie calkowicie nowych materiatéw. Uzycie
betonu, ktéry obok stali i szkta byl jednym z ulubionych, kulto-
wych wrecz materialéw zachodnich artystéw modernistycznych,
okazalo sie przelomowe. I nad wyraz ozywcze. Zmienito martwe,
skostniate wzory ogrodéw japonskich i uchylito Japonii drzwi do
nowoczesnosci. Wielu wielkich pézniejszych twércéw ogroddw,
wielu architektow otworzylo je szeroko.

Betonowe krawezniki, betonowe fale wijace si¢ w zwirowym
morzu, kamienie linii brzegowych zatopione w kolorowym beto-
nie, plaze i betonowe kompozycje, ktérych motywy zaczerpniete
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byly ze wzoréw spotykanych w japonskich kimonach. Cate potacie
ogrodéw bedacych tak naprawde wykonanymi w betonie rzezbami
terenowymi i wzdr betonowych kratownic tworzacych tto dla natu-
ralnych kamieni, cietych drzew i krzewdw, dla mchéw i porostéw.
Tak wiele tego typu ogrodéw, tak wiele kompozycji wielomateriato-
wych i wielodziedzinowych faczacych malarstwo, rzezbe, krajobraz,
kaligrafie, poezje, mit, filozofie... Nie mamy tu miejsca, by zajrze¢
do wszystkich ogrodéw Shigemoriego, ale zilustrujmy nasze po-
przednie rozwazania, odwiedzajac dwa z nich.

Shigemori zaprojektowat ogréd Fukuchi-in w 1973 roku, pod
koniec swego dlugiego zycia. Ogrdd jest zlokalizowany na terenie
jednej z ponad stu $wiatyn i klasztor6w wybudowanych na zbo-
czach géry Koya (prefektura Wakayama na poludnie od Osaki).
Wiekszo$¢ z nich jest zwiazana z buddyzmem tak zwanej szkoty
prawdziwego slowa (shingon), sa tez $wiatynie sinto. Pierwsze za-
budowania powstaly w 819 roku z inicjatywy zatozyciela szkoty
shingon Kukaia (774-835), ktéry swoje studiowanie nauk buddyj-
skich rozpoczat w Chinach epoki Tang (618—907). Mamy tu to
narosle przez wieki charakterystyczne swobodne wymieszanie
elementéw, wzorcéw pochodzacych z réznych tradycji religijnych,
filozoficznych i kulturowych (bo Zrédla wielu motywdw i narracji
siegaja mitologii i historii cesarskich Chin). Projekt Shigemoriego
dopisuje do tej wielokulturowej mieszanki kolejne watki — miedzy
innymi modernistyczne.

Ogrod powstal z inicjatywy opata klasztoru Fukuchi-in i poczat-
kowo mial obejmowac teren po stronie pétnocnej gtéwnego budynku,
ale ostatecznie dotaczono jeszcze prosbe o zaprojektowanie ogrodu
frontowego. Mamy tu wiec trzy ogrody: na potudnie od gléwnego
budynku ogréd frontowy ,Wszystkie Barwy Mitosci” (Aizen-tei), na
poInocy ogrdd z jeziorem posrodku nazwany ,,Gdrska Wedréwka
do Raju” (Tosen-tei) i pomiedzy nimi matly dziedzincowy ogréd
zwany ,Rajskim Ogrodem”.

We wszystkich znajdziemy betonowe formy, ktérych zadaniem
jest wprowadzenie — by ozywi¢ nature i tradycje — w ramy sztuki
naturalnego tworzywa kamieni, roslin, §piewu ptakéw, nieba i ziemi,
pogody zmieniajacej sie wraz ze zmianami pér roku, $wiatla, zapa-
chow, ktore razem sprzegaja sie z umystem czlowieka wkraczajacego
do ogrodu. W nim samym powstaja uczucia, mysli jako oddzwiek,
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jaki wywoluja zmysty, tworzac totalne zmystowo-uczuciowe i inte-
lektualno-duchowe doswiadczenie cztowieka bedacego znawca form
kultury artystycznej, koneserem sztuki. W takim momencie mozna
dos$wiadczy¢ tej ozywczej mocy, ktéra wypelnia kazda zywa czesc¢
$wiata, ,[...] a pochodzi z samego ducha kamieni”.

Jeden obraz wart jest wiecej niz tysiac stéw, ale i on — w postaci
zdjecia czy filmu — nie zastapi odwiedzin w rzeczywistym czasie
realnego ogrodu. Ten bowiem jest dzietem tak bardzo wielozmyslo-
wym i tak wiele opowiesci i mysli moze przywolywac, ze sam obraz
tego ani nie yjawni, ani nie jest w stanie w nas wywotaé. Potraktujmy
zamieszczone obrazy jako zachete, ktdra w pracy wyobrazni czemus$
jednak moze postuzy. A potem sprébujmy sprawdzié, co sie w nas
zmieni, gdyby kontemplowac tego rodzaju ogrody jak abstrakcyjne
kompozycje bryl, wzoréw (w tym znéw mamy wzdér szachownicy),
faktur; gdyby potraktowac je jak kolaze ukladane z réznych ma-
terialéw, kontekstéw, form. Gdyby mie¢ okazje ich do$wiadczy¢...

Na koniec zajrzyjmy do ogrodu ostatniego, ktéry Mirei Shigemori
zaprojektowal w 1975 roku niedtugo przed swoja $miercia. Ogréd
Matsuo Taisha sklada sie z czterech cze$ci. Dla nas najbardziej in-
teresujgca okaze sie kompozycja polozona najwyzej, ktdrej artysta
nadal nazwe ,,0gréd Prehistoryczny” (Joko no niwa). To kompozycja
ulozona z ogromnych, naturalnych kamieni, a wlagciwie poteznych
glazéw, osadzonych pionowo w ziemi na dzikiej polanie w natu-
ralnym lesie. Uktad wydaje sie wyjatkowo pozbawiony ram sztuki.
A jednak i on wyrasta z koncepcji artystycznej, w ktorej gest artysty
dokonujacy wyboru naturalnego, nieobrobionego w zaden sposéb
obiektu bierze w nawias przyrodnicze pochodzenie owego obiektu,
jego przyrodnicze otoczenie i w miejsce zmystowo-intelektualnego
»zanurzenia sie w naturze” kreuje okazje dla artystycznego doswiad-
czenia abstrakcyjnego (w sensie nieprzedstawiajacego, pozbawionego
wyrdznionej, okreslonej narracji, w tym symbolicznej) dzieta sztuki.
Najlatwiej bedzie te koncepcje wyttumaczyé, prezentujac gtéwne
idee suiseki, czyli klasycznej japonskiej sztuki odnajdywania piekna
w kamieniu.

Jej poczatki w Japonii wiaza sie z rzadami regentki Suiko, ktéra
panowala w latach 592—-628. Czlonkowie jednej z chinskich misji
dyplomatycznych podarowali jej cenny dar: nieduzy, naturalny ka-
mien umieszczony na ozdobnej, rzezbionej drewnianej podstawie.
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Kamien pochodzit z kolekcji dziet sztuki nalezacej do cesarza Chin.
I tak rozpoczeta sie historia sztuki suiseki, czyli miniaturowych
kamieni w formie pejzazy. W XVI wieku Sen no Rikya (1522-1591),
wielki reformator i mistrz ceremonii herbacianej, na ktérego — przy-
pomnijmy — powotywal si¢ Shigemori, objasniajac kluczowa role
konesera o wyrafinowanym smaku przy tworzeniu znamienitych
ogrodow, jako pierwszy umiescit obiekt suiseki w tokonoma domku
herbacianego.

Artysci uprawiajacy te sztuke kierowali sie trzema podstawowy-
mi zasadami. Wybierali naturalne kamienie, biorac pod uwage ich
sugestywno$¢, stonowana kolorystyke i rownowage.

Piekno suiseki pochodzi po czesci z sity kamienia do sugerowania
pejzazu lub przedmiotu. [...] Zdolnosci do sugerowania suiseki sa
nieomal nieograniczone. Kamienn moze przenies¢ ogladajacego do
opuszczonej nadmorskiej chaty krytej strzecha lub w géry pokryte
$niegiem, w ukryte doliny, na alpejskie faki, na niebezpieczne gor-
skie przeltecze, samotne plaskowyze, do spadajacych kaskadami
wodospadéw, na wyspy wywiane przez wiatr, do jaskini pustelnika,
nad czyste gorskie jeziora lub na wysmagane przez burze Klify. [...]
Obecnie, tak samo jak w przeszto$ci, kamieniom nadawane sa nazwy,
ktére oddaja cechy sugestywne kamienia. Oto przykltadowe nazwy
znanych japoniskich kamieni: ,Domek wiejski w $niegu’; ,,Ksiezyc nad
polami ryzowymi” i ,Chmury o zmierzchu” Czesto kamieniom nadaje
sie nazwy, ktdre opisuja doznania poetyckie lub emocje, np. ,Cisza’,
»Elegancja”. Nazwa kamienia moze dodatkowo wywolywac skojarzenia
literackie, muzyczne, artystyczne, filozoficzne, mityczne lub religijne.
[...] Paradoksalnie, czesto im prostszy kamien, tym wieksza jego
warto$c i sita sugestii®.

Druga zasada nakazywata wybiera¢ kamienie o stonowanej,
spatynowanej kolorystyce z wykluczeniem tych w kolorze bialym.
Zasada trzecia za$ sugerowala konieczno$¢ zwrdcenia uwagi na to,
jak réwnowaza si¢ w oczach patrzacego formy wszystkich $cian
kamienia. Niezwykla wage przyznawalo sie jeszcze takim kate-

39 VT. Covello, Y. Yoshimura, Japoriska sztuka odnajdywania pickna w kamieniu.
Sztuka suiseki i jej zastosowanie w sztuce bonsai, tl. J. Wolska-Lenarczyk,
Universitas, Krakéw 2004, s. 23—24.
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goriom estetycznym jak wabi, sabi, shibui, yigen: ,Sugestywno$¢,
przytlumione kolory i réwnowaga to istotne cechy suiseki. Jednak
tradycyjny urok odnajdujemy tylko w tych suiseki, ktére posiadaja
wabi, sabi, shibui, yiigen — pojecia kluczowe dla japorniskiej estetyki,
oparte na filozofii buddyzmu zen, ceremonii herbacianej i poezji
haiku [...] XVII-wiecznego poety Matsuo Basho™.

W zamieszczonym powyzej opisie ponownie mamy naturalne
obiekty, sztuke i filozofi¢ zlaczone w jednym, artystycznym wyda-
rzeniu, ktére rozgrywa sie w czasie kontemplacji suiseki. Zatrzy-
majmy sie w tym miejscu i przyjrzyjmy sie¢ uwazniej temu, co tu
sie mianowicie wydarza. Artysta, czyli kto$, kto w obcowaniu ze
sztuka wyrobil sobie smak artystyczny, gust i oko uwrazliwione na
piekno, znajduje kamien, ktérego forma go porusza. Porusza jego
wyobraznie, uczucia, mysli. Ow artysta uczyni z tego momentu
dzielo sztuki. Bierze kamien do reki, zanosi go do swojej pracowni
i tam w pewien sposéb komponuje go ze stowami (nazwa kamienia),
z przestrzenia wystawiennicza (podstawka, na ktérej go umieszcza,
jest specjalnie przez niego zaprojektowana tylko dla tego jednego
obiektu) i wreszcie wiesza na $cianie galerii (okresla, ktéra ze stron
kamienia bedzie strona przednia).

Gdy spojrzymy na ten proces twérczy poprzez koncepcje arty-
styczna Shigemoriego, to widzimy, ze wszystkie te dziatania destruuja
kamien jako przyrode i stwarzaja ,inna przyrode” Dlaczego tak
sie dzieje? Bo artysta jest osoba potrafigca wykreowac zdarzenie,
w ktorym ,[...] zaledwie za pomocg sugestii i minimalnych $rodkéw
ekspresji kamienie te pobudzaja nasza wyobraznie i zarazem stano-
wig dla niej wyzwanie, kuszac nas, aby$my dokonczyli rozpoczety
przez artyste obraz. Sugestia — zarazem dwuznaczna i subiektyw-
na, zalezy w duzej mierze od woli ogladajacego do odnalezienia
glebszego piekna ukrytego w kamieniu. Siegajac do wyjatkowych
doswiadczen indywidualnego odbiorcy i wykraczajac poza dostowny
przekaz rzeczywisto$ci, pojedynczy kamiert moze wywolac rozmaite
doswiadczenia, interpretacje i odczucia”'.

Jest tu podobnie jak w przypadku ogrodéw. I tu sprawdza sie rada
Mireia Shigemoriego, by odwiedza¢ ogrody — te same wielokrotnie

40 Tamze, s. 26—27.
41 Tamaze, S. 24.
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i wiele réznych rozsianych po calej Japonii — wciaz i wcigz od nowa,
bo za kazdym razem wkraczamy do ogrodu jako inni i sam ogréd
tez jest w innym stanie, niz byl w trakcie naszych poprzednich od-
wiedzin. Nic sie nie zatrzymuje, zyjemy my i ogrody. Wszystko sie
wciaz przemienia. Dlatego czas spokojnej kontemplacji ogrodu czy
suiseki jest jedyny i niepowtarzalny, tak jak spotkanie w herbaciarni
przy czarce zielonego, pienistego napoju®’.

Kamienna kompozycja Matsuo Taisha nawiazuje i do iwakura
(kamieni-siedzib bogéw), i do suiseki. Powinna by¢ widziana jako
realizacja koncepcji artystycznych jej tworcy. Jej sila i oddzwigk,
jaki budzi w sercach i umyslach odwiedzajacych ja ludzi, bierze
sie¢ wlasnie z tego — z jego umiejetnosci tworzenia z pewnego
niezwyktego, duchowego stanu umystu, uczué, mysli. Shigemori
tak to opisywal:

Tworca ogrodu, komponujac kamienie w forme iwakura, mentalnie
winien by¢ jak bogowie, inaczej nigdy nie uda mu sie utozy¢ praw-
dziwego iwakura. Ale to jest niemozliwe, by rzeczywiscie stac sie
identycznym z bogami. Zatem tak naprawde chodzi o to, jak bardzo
potrafi si¢ on zblizy¢ do bogéw i jak bardzo jego umysl moze staé
sie czysty™.

Komponowanie ogrodu przez artyste jest zatem jak tworzenie
dzieta sztuki, ktére moze zmienic¢ tego, kto go powotuje do istnie-
nia, i ozywi¢ ducha tego, kto do niego wchodzi i go kontempluje.
Jeden i drugi, im bardziej jest do§wiadczony, dojrzaly, ,oczytany’,
tym mocniej i wiecej chlonie z owego , ducha kamieni” Mysle, ze
Shigemori zgodzilby sie z Michelem Foucault w kwestii tego, co
popycha czlowieka, by tworzy¢. Jego kolejne i kolejne kamienne
ogrody sa jak traktaty francuskiego filozofa, ktory w jednym z wy-

42 W jaki$ sposéb koresponduje z tym sztuka ready-made dadaisty Marcela
Duchampa (1887-1968), ktéry wybieral gotowe rzeczy wykonane przemy-
stowo, takie jak koto rowerowe, suszarka do butelek czy pisuar, i na przyklad
umieszczajac ten ostatni obiekt, ktéry zatytulowal Fontanna, na wystawie
sztuki, przeksztalcal go w dzielo. Artysta zamienil pisuar, przenoszac go
w przestrzen inna niz jego pierwotna uzytecznos¢, dla ktérej zostal stwo-
rzony w fabryce.

43 Ch. Tschumi, Mirei Shigemori: Modernizing the Japanese Garden, s. 114.
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wiad6w tak odpowiedzial na pytanie o to, po co pisarz pisze kolejne
i kolejne ksigzki:

Gdybym chciat pisa¢ ksiazke, by zakomunikowac jedynie to, co
mys$lalem, zanim zasiadlem do pisania, nigdy nie mialbym odwagi
sie tego podjac. Pisze ja, poniewaz wcigz nie jestem pewien, co my-
$le¢ na temat rzeczy, o ktérej wczesniej juz co$ myslatem. W takim
sensie ksigzka mnie zmienia i zmienia takze to, co myslalem. Kazda
nowa ksiazka zmienia to wszystko, co sobie myslatem po przeczytaniu
poprzedniej. Jestem eksperymentatorem, nie teoretykiem. Teore-
tykiem nazywam kazdego, kto buduje jaki$ ogélny system, bedacy
dedukcja czy analiza, badZ narzuca jednakowy spos6b myslenia
na wiele réznych pdl. To nie méj styl. Jestem eksperymentatorem
w takim sensie, Ze pisze, by sie zmienic i juz wigcej nie myslec tego,
co myslatem uprzednio**.

44 M. Foucault, Kim pan jest, profesorze Foucault? Debaty, rozmowy, polemiki,
tl. K.M. Jaksender, Wydawnictwo Libron, Krakéw 2014.
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