Modlitwa zywiolow
Tybetanski drzeworyt buddyjski

Joanna Tokarska-Bakir

Wielkie rzeczy dzieja sig, gdy spotykaja si¢ ludzie z gérami.

U Stanistawa Vincenza, mitoénika gor i przyjaciela ludzi,
znajdujemy dziwny obraz. Pisze on o wietrze, ktéremu ,,w
Tybecie ofiarowuja ksiazki, aby sobie przewracat ich kartki
tedy 1 owedy. Zamruczy, przycichnie nad strona, przewréci
kartki do konca i potem znéw wstecz, polem znéw od
poczatku do konca, to cierpliwie, to niecierpliwie, to wes-
tchnie nad stronica raz gloéniej, raz ciszej. W koncu nawet
tytut ksiazki odwraca mu si¢ tgdy i owgdy, wbrew wyraZznemu
szykowi stéw. Czymze jest ta ksiazka?"*® — pyta, i dziwne to
pytanie zostawia bez odpowiedzi.

Motyw wiatru-czytelnika powraca znowu na kartach innej
Jegoksiazki, Outopos. Zapiskow 7z lat 1938-1944: ] Wialr sig
modli” — powiada tu Vincenz, znamiennie tytutujac go z duzej
litery. 1 komentuje niezrozumiale: ,Mozliwo$¢ laski, by
wydobyé si¢ ponad ja. Wyciagna¢ reke.”?

Obraz wiatru, ktdry si¢ modli, wody klepiacej pacierze,
ognia rozprzestrzeniajacego mantrg, Ziemi przenoszacej Swig-
te formuly i formy nabieraja sensu dopiero w rdzennym
siedlisku idei modlitwy Zywiotdw, w tybetafiskim pejzazu.
Dopiero w kontekscie buddyijskiej nauki o pustce rozjasnia sig
tez Vincenzowskie napomknienie o ,,wydobywaniu si¢ ponad
ja”. Oba te elementy, pejzaz i filozoficzna doktryna, wydaja
si¢ tak bardzo ze soba spowinowacone, ze trudno oprzeé si¢
wrazeniu, iz himalajski krajobraz jest najlepszym, najbardziej
ekspresyjnym wyktadem buddyjskiej nauki o pustce. Potwier-
dzi to kazdy, kto wgdrowal w rozrzedzonym powietrzu tych
gor, kto zna ich majestatyczna obecnodé w bezludnej prze-
strzeni. Gdy schodzi si¢ z przeleczy, zaraz za granica
wiecznych $niegéw, w przyrodzie tak dzikiej, ze mozliwos§é
spotkania tu ludzi ciagle zdaje si¢ czysta fantazja, nagle
zjawiaja sig ci straznicy skat i turni: na strumieniu obraca sig
miyn modlitewny z mantra wspélczucia Om Mani Padme
Hum, na wzgdrzu nawiedzanym przez demony ro$nie las flag
modlitewnych, na przeleczy straz trzyma stupa’, symbol
wiecznej obecnosci Buddy. Tu zaczynaja si¢ kamienie mani-
czne* — skaly, w ktérych cierpliwa reka wykuta mantrg lub
§wicty wizerunek, nie dbajac o to, ze oglada¢ go beda tylko
»Zmienne oczy nieba”. Bezludny krajobraz i zywioly po-
graZzone w modlitwie — oto najlepsza metafora buddyjskiej
Suniaty, nauki o ztudzeniu ja. Zywioty wiecujace wsréd mgiet,
modlace si¢ za ludzi, bez ludzi.

Nosnikiem transcendencji w owej modlitwie Zywiotow jest
przede wszystkim odbitka drzeworytnicza i drewniana, cza-
sem metalowa matryca z mantra, wizerunkiem béstwa medy-
tacyjnego, znakiem pomyslnosci takim jak wietrzny kofi (tyb.
rlung rta) lub jedno z czterech dobroczynnych zwierzat albo
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tez jeden z o$miu buddyjskich znakéw pomyslnosci. To
wlasnie taka matryca nadaje ksztatt bebnowi mtyna modlitew-
nego, wypetnia powiewajace na wietrze flagi modlitewne,
odcisni¢ta w glinie tworzy male foremki z wizerunkami
bostw, zwane cacami (tyb. tsa tsa), ksztaltuje mantr¢ na
kamieniu manicznym i wizerunek wykuty w skale. W buddyj-
skiej kulturze tzw. Wielkiego Tybetu® drzeworyt stal si¢
podsiawowa forma rozpowszechniania idei religijnych. Drze-
woryt tybetaniski, znany w tysiacach form kanonicznych,
z powodu tatwosci rozpowszechniania, niskich kosziéw pro-
dukcji i czytelnoSci szablonow przez stulecia stanowit naj-
wazniejsza — obok thanek (tyb. thang ka, rolowanych malowi-
det religijnych) ~ buddyjska biblia pauperum, duzo bardziej
dostepna niz §wiatynie, rzadko ogladane przez mieszkaficow
niedostepnych himalajskich dolin. Odbitki drzeworytnicze
funkcjonowaly we wszystkich mozliwych do wyobrazenia
formach: jako flagi modlitewne powiewaly nad miejscami
$wietymi, mostami, przeleczami nawiedzanymi przez demo-
ny, jako amulety zaszywane byly w odziezy, noszone byly
w butach i kapeluszach, niekiedy w relikwiarzach — wéwczas
petnily role przeno$nego oftarzyka. Zwitkami po§wigconych
odbitek wypelnialo sic wnetrza posagéw, inne dotaczato si¢
do konsekrowanych tkanek. Zatykato si¢ je w szczeliny
nowych domdw, pod prog i w dachu. W postaci amuletu
owinietego przedza chronily one nowo narodzone dziecko
i umarlego. Siggali po nie chorzy, by si¢ wyleczyd, i zdrowi,
by zdrowie zachowac. Szczgéliwi w mitoSci 1 odrzuceni.
Bogaci, by nig straci¢ zasobow, i biedni, chcacy je dopiero
zgromadzi€. ZIi czarownicy i dobre wiedZmy. Buddysci
i bonpowie.® Matryca i odbitka drzeworytnicza byly zarazem
no$nikiem i straznikiem kanonu ikonograficznego. Byly tez
rckojmia blogostawienstwa, zgodnosci z navka Buddy, gwa-
rancja dobrego zycia i dobrej $mierci, apotropaionem.

Ich nietrwato$¢ stanowila ilustracj¢ buddyjskiej nauki
0 przemijaniu i pustce wszystkich rzeczy, kiéra dos¢ skute-
cznie chronita buddyzm przed idolatria. Szczatki drzewo-
rytéw zbierano jednak skrupulatnie i palono, podobnie jak
pali si¢ zniszczone chrzescijaniskie Swigte obrazki, albo tez
grzebano, podobnie jak we wschodnim chrze§cijanstwie
postepuje si¢ ze zniszczonymi ikonami, niekiedy chowany-
mi na cmentarzu, lub, jak u starowieréw, w podziemnych
kapliczkach, czasowniach.” Niekiedy strzepy zuzytych drze-
worytéw mieszano z relikwiami budyjskich §wigtych i umie-
szczano w zakladzinie §wiatynnego otftarza, Ulotnos$é dru-
kéw drzeworytniczych nie przeszkadzata wige weale wreali-
stycznym traktowaniu obecnosci béstw, ktdre na nich przed-
stawiono.
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Kultury kregu buddyjskiego inaczej niz europejskie pojmu-
ja sama ideg ,,oryginatu”™: ,oryginalne” jest dla nich nie to, co
w sensie substancjalno-materialnym wiaze si¢ z pierwotnym
dzietem, lecz to, co $ciSle odwzorowuje kanon ikonograficz-
ny. Buddysci nie konserwuja swych $wigtych obrazéw ani
rzezb. Przywiazanie do formy i substancji byloby naganne.
.Forma jest pustka” — glosi Sutra Serca. Gdy wizerunki
rozpadna sig, Tybetaficzycy maluja i wznosza nowe, identycz-
ne. Wznosza je na tym samym miejscu, niekiedy zamurowu-
jac w nich szczatki starych sakraliéw, ale Swieza farba
w niczym nie przeszkadza widzie¢ w nich starozytnej esencji,
siggajacej czaséw Buddy. Nie w materii - wierza — ale
w pustej kanonicznej formie, poswigconej w obrzedzie konse-
kracji, trwa blogostawiefistwo o§wieconych.

Czy istnieje sztuka tybetariska?

Przeglad odmian tybetaiiskiego drzeworytu musimy wszak-
7e poprzedzi¢ uwaznym spojrzeniem na buddyjska sztuke
tego rejonu. Z calg pewnoscia powinno to by¢ spojrzenie
antropologa kultury, a nie historyka sztuki, jako ze wcale nie
wiadomo, czy wobec tak radykalnej obcosci, jaka stanowi tak
zwana ,,sztuka tybetanska”, refleksja owego historyka w ogéle
znalaztaby zastosowanie. Kazdy, kto zetknal si¢ ze sztuka
tybetafiska w jej kulturowym kontekicie, jest Swiadom, jak
fatwo tu o europocentryczne uproszczenia. Dwa z nich juz
wymienitam; problem ,autentycznoéci”, oryginalnosci wize-
runkéw, Scifle wiazacy si¢ z zagadnieniem ich datowania.
Zacza¢ jednak wypada od kwestii duzo bardziej fundamental-
nej, od tego, na ile uprawnione, a wlasciwie jak bardzo
nieuprawnione jest nazywanie tworczoSci Tybetaf-
czykow ,sztuka” w europejskim sensie tego stowa.

Pisze Wiestaw Juszczak: ,religia i sztuka rosna razem
u poczatku”.* W spoleczefistwach archaicznych pojecie ,,0b-
razu” stanowilo synonim $§wigtoSci. Nie jest tak bynajmniej
w kulturze europejskiej, ktora stusznie i bez posadzen o tauto-
logie oddziela ,,sztuke sakralng” od cafej reszty dziet po-
wstajacych w jej obrgbie. Obraz w kulturze archaicznej jest
Swiety nie dlatego, ze przedstawia §wigtych, lecz dlatego, ze
jest no$nikiem prawdy o §wiecie. Nie pigkna, lecz wilasnie
prawdy. To wielka r6znica w stosunku do sztuki europejskiej,
ktéra dawno wyrzekla si¢ wszelkich roszczef do prawdy’,
i dzi$§ uznaje ja co najwyzej za przezytek odrzucony wraz ze
sklerotycznymi postulatami przedstawieniowosci, mimesis,
realizmu. Miejsce prawdy zaj¢to w niej pigkno, ktére wkrétce
takze popadto w nietaskg, pozostawiajac po sobie miejsce
puste, ,,trwale opuszczone”. Mimo przelotnych méd i reminis-
cencji, wspolczesna sztuka i sztuka spofeczefistw archaicz-
nych nie maja dzi§ ze soba nic wspdlnego.

Tymczasem w kulturach archaicznych, w §wiecie on-
tologii archaicznej'®, obcujemy z tym, co bywa nazywane
»peina wartoscia ontologiczng obrazu”, Wszelka archaiczna
religia utozsamia 6w obraz z tym, co na nim przedstawione,
z wizualnym lub diwigkowym desygnatem wizerunku,
Tworzenie obrazéw zawsze bylo aktem zuchwalym, ociera-
jacym sie o S$wigtokradztwo stwarzania.!' Ze wzgledu
na swg kreacyjna moc wszelki wizerunek zobowiazuje.
»Tybetanscy arty$ci wierza, ze gdyby archetypowe béstwo
[tyb. yi dam — osobiste béstwo medytacyjne praktykujacego
buddysty] zostalo namalowane nieprawidlowo, mogtoby to
zaszczepi¢ w nie§wiadomoSci patrzacego spaczony obraz
i zaszkodzi¢ mu w przysztym odrodzeniu.”'? Z chwila
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pojawienia si¢ kanonu ikonograficznego przypadkowosé
wizerunku zostaje szczesliwie wykluczona, a sposéb przed-
stawiania w pelni skonwencjonalizowany. Od tej chwili
obraz nie tyle na$laduje rzeczywisto$¢, co ewokuje esencje
przedstawianego archetypu. To sugeruje religijny sposéb
myS§lenia o sztuce.

Sztuka tybetafiska nie istnieje jako autonomiczna sfera
przezycia estetycznego. Catkowicie i bez reszty podporzad-
kowana jest buddyjskiej doktrynie religijnej, pelniac rol¢ upaja,
zrgeznych Srodkéw, ktére wskazuja droge do odwiecenia.

Anonimowos$¢ sztuki

Giuseppe Tucci pisze: ,Jkonometria [tybetafiska] nie ma
nic wspdlnego z kanonami klasycznej starozytnoSci, nie
uzywa si¢ jej po to, by reprodukowaé pewien ideal pickna.
W tym catkowicie magicznym, transcendentalnym malarst-
wie cztowiek (...) nie liczy si¢ wcale. Ikonometria ma warto$¢
liturgiczna. Jest jak mapa Swigtej strefy, w ktorej kaptan ma
dokonaé rytuatu.” '3 Jesli wolno usci$li¢ to wyrwane z kontek-
stu zdanie: w tybetafskim §wiecie czlowiek nie jest wcale, tak
jak do tego przywyklismy w porenesansowej Europie, ,,miarg
wszechrzeczy”. Wszystkie rzeczy — wsréd nich czlowiek, ale
jako jeden z wielu - sa bowiem réwne w obliczu ontologicz-
nego absolutu.

W §wiecie ontologii archaicznej to rzecz §wigta — obraz,
posag czy tekst — ma przewag¢ nad tym, komu si¢ udostepnia.
Swiete obrazy i teksty buddyjskie zachowuja si¢ tak, jakby
byty Zywymi istotami, ,,wybieraja” sobie czytelnikéw i adora-
toréw, rozpoznaja i odrzucaja tych, ktérymi powoduja niskie
motywy, kazdego za$ dopuszczaja tylko do zrozumienia tego,
co zrozumie¢ bedzie w stanie. Byt ksiggi i obrazu dominuje tu,
jak wida¢, nad bytem czytelnika.

W Tybecie stynne sg historie tybetadiskich tzw. term (tyb.
gter ma), ksiag §wietych ukrywanych przez wielkich mist-
rz6w duchowych po to, by zagrozone fragmenty tradycji
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mogly przetrwaé w ukryciu do bezpieczniejszych czasow.
Ksiggi te, starannie zapieczg¢towane, czekaja na swego od-
krywce. W tradycji tybetariskiej istnieja cale ich spisy, a takze
proroctwa o okoliczno$ciach ich przyszlego odkrycia. Znalaz-
cow owych ksiag nazywa sig¢ tertonami (tyb. gter ston).
Kazdego z nich wiaze z ksiega intymna wigZ, pozwalajaca mu
odczytal jej sens w sposéb oryginalny i tylko jemu wiasciwy.
Tertoni czgsto przybieraja imi¢ od nazwy termy, ktéra
odkryli.* I znéw, gdyby zapyta¢ o inny niz plytkofolklorys-
tyczny sens tego zwyczaju, mozna by w nim zobaczy¢ §lad
postawy, kidra cztowiek religijny winien w sobie rozwijaé
w stosunku do rzeczy $wigtej: czytelnik, a nawet autor,
nalezy do Swigtego tekstu, kiéry rozbrzmiewa w jego
wnetrzu. Mimo Ze spisana przez §miertelnika, ksigga taka jest
wieczna, jest substancja-esencja, wobec ktorej cziowiek jest
zaledwie przypadio$cia, skryba archetypu.

Podobnie ze $wigtym obrazem, Jego Zrddiem jest kanon, ale
zrédlem kanonu jest wizja medytacyjna, sen lub objawienie'?,
te za$ nigdy nie przychodza do ludzi na zawotanie. Zrédlem
kanonu nigdy nie bywa samowola artysty, kaprys czy idea

estetyczna. Malowanie jest stwarzaniem, nie tworzeniem.'® Akt
stwérczy nie moze by¢ zakorzeniony w tak chimerycznej
instancji jak ego, ,.ten skurcz wyobraZni” (T. Merton). Wiaénie
uznanie dla owej teurgicznej mocy artysty calkowicie wyklucza
wszelka ideg «tworczoSci» w tym sensie, w jakim pojmuje si¢ ja
w Europie. Malarz nie jest twdrca, lecz odtwérca przedustawne;j
rzeczywistosci. Swa sztuka nie chce powiedzieé ,.czego$§
nowego”, ale raczej co$§ bardzo starego. Aby dobrze przed-
stawi¢ sacrum, powinien by¢, jak méwi Vincenz ,,przezroczys-
ty dla stworzenia”, ,,ubogi”, ,,bez pamieci”, ,,niepi§mienny”."”
Jak 6w cadyk, przybierajacy imi¢ od swej najwazniejszej
ksiegi, ma caly przynaleze¢ do rzeczy reprezentowanej. Ma by¢
powolnym instrumentem, skryba archetypu.
Dalekowschodnie ,,opowieéci o sztuce” eksponujg zatem
Ow aspekt nie-ja, ponadosobowego, transpersonalnego Zrodia,
z ktdrego plynie impuls stwoérczy. Wyjatkowo pigkne opisy
i objasnienia przesunigcia ,ja”’ w ,nie-ja, ,redukcji epi-
stemologicznej” i ,,epoche osobowosci” pochodza z tradycji
malarzy, kaligraféw i pisarzy haiku. O chifiskim malarzu
Jo-ku powiadano, ze kiedy malowat bambusy, ,zapominat
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o wiasnym ciele i przeobrazat si¢ w bambus™.'® Podobne
legendy pozostaly po mistrzach haiku, ktérzy w czasie pisania
widywani byli pod postacia zurawia, szumiacych trzcin czy
kwitnacej §liwy." To, co w nich dochodzi do glosu, nie jest
tylko pusta konwencja, literackim ozdobnikiem. Metafory te
antycypuja konkretng praktyk¢ duchowa, ktorej warunkiem
jest ,wyzbycie si¢ siebie (...) i przeniesienie si¢ w ogladany
przedmiot, bo tylko wtedy mozemy uchwycié jego «ta-
ko§é»"®, Sp6jrz na rzeczy z punktu widzenia rzeczy,
azobaczysz ich prawdziwa natur¢ — radzit chifiski filozof z X1
wieku. — Spéjrz na rzeczy z wlasnego punktu widzenia,
a doznasz tylko wiasnych uczué, poniewaz natura jest neutral-
na i jasna, uczucia za$ stronnicze i mroczne.”*' Podobnie
brzmi wypowiedZ Soen Sa, koreaniskiego mistrza zenu: ,,Jesli
my$lisz, umyst odchodzi od tego dzialania i tok twojego
malowania albo pisania zostanie zablokowany (...). Jezeli nie
mys$lisz, stanowisz jedno§¢ z twoim dzialaniem. Jeste$ her-
bata, ktdra pijesz, jeste$ pedzlem, ktérym malujesz.” * Dziata-
nie malarskie, oparte na nie-ja, pozbawione dyskursywnego
zdwojenia, rozgrywa si¢ w siedlisku ,,ontologii archaiczne;j”,
zontologii tej wyrasta i ontologi¢ t¢ krzepi. Trudno nazwac je
sztuka®, jest bowiem raczej kreacja, a jej rezulaty mozna
uznaé za acheiropoietoi, dziela nie-ludzka-reka-uczynione.?
Wizerunki takie ,,spadaja z nieba”, ,,powstaja samoistnie” czy
pod wplywem przypadku. Ich twérca moze by¢ wiatr, deszcz
czy ogien albo nie§wiadome niczego zwierzgta.”

Teoria trzech ciat

Robert Thurman pisze: ,,Powszechnie w Tybecie sztuka
uwazana jest za drogocenne okno otwierajace si¢ na inna
strong rzeczywisto$ci, na o§wiecony wymiar bytu, W pewnym
sensie sztuka nie jest dzielem ludzkim, ale darem samych
o$wieconych istot. I tak na przyktad méwi sig, ze gdy w roku
1415 Tsong Khapa i jego uczniowie przygotowywali trdj-
wymiarowe mandale ze zlota i srebra, nie musieli ani
polerowac, ani po§wigcac zadnej z figur. Kiedy tylko figurze
zostal nadany poprawny kanoniczny ksztalt, zgodny z pod-
recznikami ikonografii i wizja, jaka ukazala si¢ mistrzowi
[Tsong Khapie|, wizerunki zaczynaly §wieci¢ wiasnym §wiat-
fem, co oznaczalo, ze to, co w tantrach nazywa si¢ «istotami
madrosci», zstgpuje ze swych niebianskich siedzib i roztapia
si¢ w posagach.”2

Kluczem do tybetariskiej koncepcji ,,sztuki”? jest pojecie
nirmanakai, ciafa emanacji, materialnej formy, jaka przybieraja
buddowie, by prowadzi¢ wszystkie istoty do kresu cierpienia.
To wlasnie o niej byta mowa w powyzszym cytacie: wydoby-
wajace si¢ z posagdw Swiatlo oznaczato, ze niebiafskie
archetypy béstw wyrzezbionych przez Tsong Khape ztaczyty
swoje ciata emancji (konkretnie tzw. najwyzsze ciala emanacji,
patrz dalej) z materialnym naczyniem wizerunku (tzw. sztucz-
nym ciatem emanacji). Aby zrozumieé t¢ zawilo§é, musimy
teraz zajac si¢ koncepcja tzw. trzech ciat buddy.

W chwili o§wiecenia kazda istota zaczyna si¢ przejawiaé
w trzech planach, zwanych ciatami (skt kaja, tyb. sku).
Pierwszym jest cialo prawdy, zwane dharmakaja (skt, tyb.
chos kyi sku), poziom rzeczywistoSci absolutnej, nieprzeja-
wionej, rzeczy w sobie, wykraczajacy poza nazw¢ i wyob-
razenie. Drugie, ciato radosci, sambhogakaja (skt, tyb. longs
spyod rdzos sku), to sfera takZe niedostgpna wielu oczom,
a jednak widywana przez §wigtych, objasniajaca im niewyra-
7alna prawd¢ dharmakai. Sambhogakaja jest obszarem $wig-
tego dZzwigku, dlatego tez czg¢sto nazywa si¢ ja komunikacyj-
nym aspektem oswiecenia. W spos6b najbardziej dla ludzi
zrozumialy o§wiecenie to moze si¢ jednak wyrazié dopiero
w trzecim ciele buddy, na poziomie nirmanakai, ciata emana-
¢ji (skt, tyb. sprul pa’i sku). Wydaje si¢, ze wsrdd pojeé
z kregu kultury europejskiej najblizsze mu jest pojecie
inkarnacji: wcielenia, ktére przychodzi z pomoca cierpiacym.
Ow poziom nirmanakai dzieli si¢ na trzy podkategorie:

1) ,najwyzsza” (tyb. mchog gi sprul sku), ktéra reprezen-
tuja buddowie, wérdd nich historyczny Budda §akjamuni,

2) nirmanakaj¢ ,,z urodzenia” (tyb. skye ba sprul sku),
tworzona przez inkarnowanych laméw, tzw. tulku (tyb. sprul
sku), przyjaznych ludzi, a nawet zwierz¢ta, a takie ,z
przedmiotéw nieozywionych, takich jak kraje, domy, mosty,
planety” (inne zrédlo w tej kategorii wymienia lekarstwa
i lekarzy, mosty, przewoZnikéw, a nawet ksigzyc, ,,0§wiet-
lajacy drog¢ wedrowcom wérdd nocy”),

3) nirmanakaj¢ ,,sztuczna” (tyb. bzo bo sprul sku) czy tez
Hartystyczng”, reprezentowana przez ,,wszystkie wizerunki
buddéw, bodhisattwéw, ich wcielei i [czystych] krain, sto-
wem wszystko, cokolwiek stanowi reprezentacj¢ o§wiecenia,
wlaczajac w to zaréwno artyste, ktory je tworzy, jak 1 czas,
w ktérym to czyni.”?

Ostatnie z wymienionych, artystyczne (czy tez: ,,sztucz-

Druk z wnetrza miynka modlitewnego z wielokrotna mantra Buddy wspéiczucia, AwalokiteSwary
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ne” %) cialo emanaciji, stanowi klucz do zrozumienia roli, jaka
w kulturze tybetafiskiej odgrywaja te formy twoérczosci, ktére
Europejczyk nazwalby ,,sztuka”. Sytuuja si¢ one na po-
graniczu §wiatdéw: ozywionego i nieozywionego, boskiego
i ludzkiego. Przekonanie o istotowym zwiazku obrazu i pra-
obrazu jest charakterystyczna cecha wszelkich wizerunkow,
jakie napotykamy w kulturach archaicznych, w krggu zjawisk,
ktére religioznawcy okre$laja wspomnianym juz mianem
ontologii archaiczne;j.

Najsilniejszy zwiazek pomigdzy obrazem i praobrazem
powstaje dzigki osobistemu blogostawiefistwu archetypu.
Takie wizerunki nosza nazwg sku tshab, dosl. 'reprezentant
o$wieconego ciata’,i zwiazane sa gtéwnie z Padmasambhawa,
joginem uwazanym za ojca buddyzmu tybetariskiego, nazy-
wanego ,,drugim Budda”’. W kalendarzu tybetanskim na rok
1988/1989, pod zdjeciem przedstawiajacym sku tshab Pad-
masambhawy, znajdujacy si¢ w bSam yas w Tybecie, znajduje
si¢ podpis: ,,Na widok tego posagu, wykonanego w bSam yas
w Tybecie w VIII w., Guru Rinpocze ['Drogocenny Nau-
czyciel’, przydomek Padmasambhawy] powiedziat: «Wygla-
da jak ja», po czym poblogostawit go i rzekl: «Teraz jest ze
mna tozsamy».”*

Teksty rozwodza si¢ nad moca blogostawienistw, jakie
plyna z kontaktu z podobnymi posagami. Czerpia je nie tylko
ludzie, ale i cata okolica: ,Istnieja posagi uczynione przez
samego Guru Rinpocze sila jego boskiej mocy. Inne, wykona-
ne przez innych ludzi, zostaly przez niego pobtogostawione
i dzigki temu, iz zmieszal z nimi moc swej madrosci, staly si¢
z nim nierozdzielne. Tak wigc, jesli kto§ zobaczy podobny
posag, uzyska to samo, co wowczas, gdyby spotkatl samego
Guru Rinpocze. (...) Gdy posagi te beda przechowywane [w
waznych miejscach, takich jak na przyktad] w krolewskich
palacach czy miejscach medytacji, stana si¢ schronieniem dla
istoty doktryny. Je§li beda przechowywane w miejscach
waznych ze wzgledéw geograficznych, bgda mogty naprawié
uszczerbki w lokalnej energii, wzmacniajac lokalnego ducha,
zapobiegajac wojnom, odcinajac Sciezki uczgszczane przez
duchy szkodliwe ("gong po’i rgyu lam).”.

Bliski tozsamos$ci zwiazek obrazu i praobrazu manifestuje
si¢ tu z cala moca. Dzigki dwdm czynnikom, zgodnosci
z kanonem i ceremonii blogostawienstwa, nieodzownej
w przypadku wszelkiego wizerunku, w zasadzie zanika
réznica pomigdzy przedstawieniem i tym, co przedstawiane.
Zaciera si¢ granica pomi¢dzy pierwsza, druga i trzecia

kategoria nirmanakai: ,,sztuczne” czy tez ,,artystyczne” cialo
emanacji wyzbywa si¢ swej ,,przygodnosci” (ktéra to cecha
stanowi przeciwiefnstwo atrybutu ,,przyrodzonosci”, charak-
teryzujacej nirmanakaj¢ ,.z urodzenia”), upodabnia si¢ do
zywej inkarnacji o§wieconego, a nawet do jego niebiariskiego
archetypu.

Obrazy samopowstate — geneza sztuki buddyjskiej

Proces zacierania si¢ granicy pomig¢dzy obrazem i pra-
obrazem, typem i prototy pem najlepiej oddaja legendy o wize-
runkach samopowstalych. OkreSla si¢ je mianem rang
byung®®, kidrego sens w odniesieniu do tybetafskich sak-
raliow odpowiada temu, co w folklorze religijnym Europy
nosi nazw¢ nie-reka-ludzka-uczynionego (ros. nierukotwor-
nyj, gr. acheiropoietos, skt aprupi).

Pierwszym obrazem samoistnie powstalym, o ktérym
wzmianka znajduje si¢ w folklorze tybetafiskim, jest wizeru-
nek Buddy ze sw1atyn1 Mahabodhi w Bodhgai, gdzie Sak-
jamuni osiagnat o§wiecenie. Opowies¢ o jego powstaniu jest
prawzorem wszystkich historii o narodzinach buddyjskiej
sztuki, Méwi si¢ tam, ze posag ten zostal wzniesiony przez
najmiodszego z trzech braci z rodziny bramifskiej, w osiem-
dziesiat lat po nirwanie Buddy. Kiedy chlopiec martwit si¢, ze
z dziedzictwa rodzinnego otrzymat cze$¢ najmniej godna,
matka, ktéra nastgpnie okazala si¢ wcieleniem bogini Tary,
powiedziala: ,,Nie smu¢ si¢! Najwspanialsza cz¢$cia dziedzic-
twa jest miejsce pod drzewem bodhi*, a ono tobie przypadto
w udziale. W tym wla$nie miejscu powiniene$ umiesci¢ posag
[Buddy], zwrécony twarzg na wschdéd. «Komu mialbym
powierzy¢ wykonanie takiego posagu — myslal potem naj-
miodszy syn — i z jakich materialtéw mialby on by¢ wykona-
ny?» We $nie otrzymal nast¢pujace pouczenie: «Budulec
powinien skiadaé si¢ z trzech czg¢éci, z cennych substancii,
takich jak zloto (...), z substancji pachnacych, takich jak
kamfora, i z masci sandalowej. Te trzy sktadniki umies¢
w Gandholi [buddyjska wieza $§wiatynna, zbudowana przez
cesarza Asoke]. (...) Przez siedem dni nie pozwdl nikomu tam
zagladac. Posag pojawi si¢ sam z siebie. Nie potrzeba do tego
zadnego rzezbiarza.» (...) Matka przestrzegta syna, ze nie
wolno zaglada¢ do $rodka, zanim nie uplynie wymagany czas,
i stwierdzita: «Poniewaz tylko ja widziatam twarz Buddy,
tylko ja bedg mogla stwierdzié, czy posag jest naprawde do
niego podobny. (...)» Jednak niepostuszni starsi synowie
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otworzyli drzwi [§wiatyni] na dzied przed uplywem wy-
znaczonego czasu i odkryli, ze za wyjatkiem malego palca
prawej nogi posag zdazy! juz si¢ uformowaé. «Podobiefistwo
jest wielkie», powiedziata matka, zobaczywszy gotowy wize-
runek (...).”%

W zywotach tybetafiskich §wietych, w przewodnikach dla
pielgrzyméw 1 kronikach klasztornych roi si¢ od opowiesci
o obrazach samoistnie powstatych. W cytowanej przed chwila
biografii Dharmaswamina, albo w Przewodniku po Srod-
kowym Tybecie® posagi rang byung pojawiaja sie dostownie
co kilka stron. W pierwszym mowi si¢ na przyktad o samopo-
wstalym posagu Awalokite§wary (bodhisattwa wspéiczucia,
opiekun Tybetu) z drzewa sandalowego w Bu kham, o wy-
gladzie pigcioletniego chlopca, o kamiennym posagu Tary
»pochylonej w lewo”, Tary ,,z odwrécona gtowa”?¢, Nato-
miast W Przewodniku czytamy m.in.: ,,W jaskini Zla ba phug
jest posag (sku tshab) Orgyan Rinpoche [Padmasambhawa]
1 wiele obrazéw samopowstatych.”

Z kolei G. Tucci w swej Journey to Mustang pisze, iz
w miejscowoéci Ghiling niedaleko granicy nepalsko-tybetan-
skiej znajduje si¢ grota, zwana rang "byung mchod rten, dost.
’samopowstata stupa’, w ktdrej istotnie znajduje si¢ stupa,
»ktéra zbudowata si¢ sama”. Takze w Trishuli ekspedycja
Tucciego natkneta si¢ na posag Wadzrabhairawy®, zwany
svayambhi®®, co Tucci objagnia za jego ludowa etymologia
jako ,,cudownie powstate boskie dzieto, ktdre zstapito z nie-
ba”. Wszystko to sa jednak pomniejsze samoistne figury.
Znacznie stawniejszy jest posag jedenastotwarzowego Awa-
lokite§wary, zwany rang byong Inga, ’pigcioraki® samopo-
wstaly’ (lub thugs rjes chen po rang byong Inga ldan,
"samopowstaly pan wspdlczucia z pigciorakim orszakiem’),
znajdujacy si¢ w gléwnej §wiatyni w Lhasie. Przekaz glosi, ze
zostal zamdéwiony przez pierwszego z wielkich krélow religii,
Srong btsan sgam po, wladajacego Tybetem w VII w. n.e. Miat
by¢ wykonany §ci§le wedlug krélewskiej wizji medytacyjne;.
Nepalski rzezbiarz, ktéremu powierzono jego wykonanie,
za§wiadcza, ze ,,powstat on spontanicznie z dwdch promieni
$wiatla”. Inna wersje podaje Thondup: ,Méwia, ze krél Srong
btsan sgam po zgromadzil wszystkie potrzebne rzezbiarskie
materialy, a takze obraz, ktéry przywi6zt z Indii [jako wzér
ikonograficzny]. Nastepnego dnia, gdy przyszedt zerknac na
materialy, posag byt juz gotowy: powstal samoistnie.”*

Sztuka tybetaiiska nie tyle akcentuje nadnaturalne po-

chodzenie Swietych wizerunkéw, co wycisza obec-
no§¢ ludzi jako ich twdércdw. Szczegblnym
eksponentem owej idei pustki ,,ja” jest wlaSnie tybetanski
drzeworyt. Matryca drukarska, rzezbiona §cisle wedlug kano-
nicznych wskazéwek, do minimum ogranicza role cztowieka.
Jego udzial nie polega na wspbitworzeniu, ale raczej na
niezaklécaniu procesu mnozenia wizerunkéw. Caly proces
drukowania duzo bardziej niz procedura malowania czy
rzezbienia przypomina narodziny obrazu samopowstatego.
Niewazna jest jego ,bosko$¢”, wazne, Ze jest ,nie-ludzki”,
,nie-reka-ludzka-uczyniony”.

Ten — podpora duchowosci

Kolejna kategoria uzyteczna przy rozpatrywaniu osobliwo-
§ci tybetaniskiej sztuki buddyjskiej jest potrdjne rozroznienie
rzeczy naznaczonych zwiazkiem z osoba historycznego Bud-
dy. Pamiatki te dziela si¢ na:

1) Sariraka (skt) ~ pozostatoéci jego ciala, relikwie,

2) paribhogaka — przedmioty przez niego uzywane, miejs-
ca, ktére odwiedzit,

3) uddes$aka—znaczace symbole, pamiatki, ktore nie miaty
z nim styczno$ci.*!

»Nazwa Sariraka — pisze Huntington — odnosi si¢ do
relikwii ciata Buddy, takich jak zeby, wlosy, paznokcie,
fragmenty kosci lub popioty kremacyjne. Pozostalosci ciata
Buddy sktadano gléwnie w budowli zwanej stupa (...).
OkreSlenie paribhogaka odnost si¢ do rzeczy, ktérych Budda
uzywal, wraz ze wszystkim, czego dotknat, do miejsc, ktére
odwiedzit, w ktérych odpoczywal, a nawet takich, ktére
minat. (...) Pielgrzymki do miejsc paribhogaka, podobnie jak
te do miejsc fariraka, byty od najdawniejszych czasw istotne
dla praktyki buddyjskiej. Trzecie okreslenie, uddesaka (re-
prezentacje lub pamiatki) dotyczy wizerunkéw lub innych
przedstawieni Buddy, nie majacych fizycznego kontaktu z jego
cialem ani z niczym czego dotykat. Wszelka rzeZba, obrazy
i inne przedmioty, ktére go wyobrazaja lub maja z nim
zwiazek (...) uwazane sa za uddeSaka. Pod nieobecno§é
fizycznego zwiazku z Budda, uddesaka uwazane sa za
uosobienie jego obecnosci.”*,

W zasadzie wszelki §wigty obraz nalezy do kategorii
uddesaka. Z reguly jednak do takiego obrazu dofacza sig
relikwie lub skrawki szat $wigtych, wowczas dodatkowo
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Amulet ochronny dla kobiet, péinocno-wschodni Nepal, 16,4 x 13,6 cm

nabiera on cech fariraka. Najczgsciej ikong umieszcza si¢
nastepnie w miejscu zwiazanym z ziemska lub wizyjna
egzystencja Swietego, przez co staje si¢ si¢ on dodatkowo
paribhogaka. Takie miejsce i obraz nieuchronnie obrastaja
legendami, staja si¢ celem pielgrzymek, Zrédlem cudow
i nastgpnych wizji. W ten sposob Swigte przedmioty ,.or-
ganicznie” wrastaja w obszar tybetafiskiej hierogeografii.

Wspominalam juz, ze po to, by uznaé tybetafiski obraz
Swiety za tozsamy z archetypem, obok drobiazgowej zgodno-
$ci zkanonem konieczna jest nie tylko ceremonia konsekracji,
ale dlugotrwaly proces teurgiczny. Swigty obraz wylania si¢
w trakcie skomplikowanej liturgii, ktora rozpoczyna si¢ juz
W momencie przygotowania papieru czy atramentu na odbitke
drzeworytnicza albo tkaniny, ktéra zostanie rozpigta na
sztalugach: ,,bawelng¢ nalezy zgromadzi¢ w czystym miejscu.
Robi to czlowiek nieinicjowany. Bawelng nalezy oczyscié
przy pomocy mantry, w specjalnej ceremonii, przy ktdrej
koniecznie musi by¢ obecna dziewczyna. Nalezy udzieli¢ jej
blogostawiefistwa, a nastgpnie powinna ona uprzas$é bawelne
i tak przygotowana przedz¢ oddaé w rece do§wiadczonego
tkacza, naznaczonego pomyS$lnymi znakami: nie moze by¢ ani
stary, ani chory, nie moze cierpie¢ na astme¢ ani katar, nie
powinien tez mie¢ siwych wloséw ani zadnej fizycznej
utomnosci. Po wykonaniu rytuatu oczyszczenia tkacz powi-
nien rozpocza swa pracg w pomySlnym dniu i godzinie,
dokonujac najpierw oczyszczenia sprzetu tkackiego. Dopiero
gdy material jest gotowy, malarz, ktéry musi byé sadhaka,
osobg zdolna do praktykowania medytacji, moze rozpoczaé
prace.” 4

Malowanie bywa tez niekiedy wspélnym dzielem wy-
kwalifikowanego malarza i kaplana; artysta maluje wszystko
z wyjatkiem oczu bostwa, ktére domalowuje si¢ w specjalnej
ceremonii ,,otwarcia oczu”. Jacksonowie pisza o niej na-
stepujaco:

»Jednym z dzialah ozywiajacych béstwo byto domalowanie
mu oczu. «Otwarcie oczu» (spyan dbye)... bylo pierwszym
krokiem dhgiego rytuatu po§wigcenia lub ozywienia obrazu
(rab gnas)... Wigksze freski Swiatynne, a takze giéwne figury
i tanki §wiatynne czekaly na otworzenie oczu w pomyS$lnym
dniu i ceremonii tej towarzyszyto nabozefstwo.”* Traleg
Rinpocze wspomina, iz otwarcie oczu dokonywane jest
o §wicie, na czczo: ,,Namalowa¢ oczy znaczy spojrze¢ oczami
madro$ci” — méwi. Ceremonia konsekracji, rab (tu) gnas (pa),
krok po kroku zostata opisana przez Tucciego®, nie bede wigc
jej tu omawiac. Jak podaje Tucci, nosi ona sanskrycka nazwe
pranapratistha — "udzielenie oddechu’, ozywienie. Tybetan-
czycy pojmuja ja podobnie, jako ,umieszczenie” (gnas)
w obrazie ducha praobrazu, §cislej rzecz biorac ,.tchnienia”
(srog) praobrazu: ,w czasie rytuatlu [konsekracji] samo
béstwo, i ciato, ktére z niego emanuje [niebianski archetyp
i jego cialo emanacji, tj. jego nirmanakaja] przemieniaja si¢
w sam namalowany obraz, posag, stupe lub liter¢ ksiggi, 1 tak
mysl staje si¢ forma”*.

Od chwili otwarcia oczu i namalowania na rewersie tkanki
trzech nasiennych sylab OM AH HUM (aktywizujacych
poziomy o§wieconego ciala, mowy i umystu), wizerunck
traktowany jest bardzo realistycznie, na podobiefistwo czlowie-
ka przechodzacego inicjacjg. Oczy posagu lub obrazu zastania
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si¢ przepaska, ktorej rozwiazanie symbolizuje moment roz-
proszenia si¢ iluzji, obsypuje si¢ go kwiatami, odbicie w lustrze
skrapia si¢ pachnaca woda itd. Na zakonczenie obrzgdu do
obrazu dotacza si¢ pakunek z relikwiami O§wieconych, albo tez
wypelnia si¢ nimi wydrazone wngtrze posagu. Obok relikwii
w sklad takiego pakunku moga wchodzi¢ mantry pisane na
paseczkach papieru, odbitki drzeworytnicze, dam rdzas — sub-
stancje wyzwalajace przez smak i dotyk i wiele innych
Swigtosci. Po konsekracji §wigty obraz nie jest juz ,tylko”
symbolem, ale naczyniem (tyb. rten) boskiej obecnosci.

Stéwko rten (skt alambana - ’naczynie, podpora, oparcie’),
ktére pojawito si¢ w poprzednim zdaniu, nie jest przypad-
kowe. Informatorzy Snellgrove’a, Tenzin Namdak, Sangye
Tenzin Jongdong i Samten Gyaltsen Karmay, podaja, ze rten
pa sa to ,rytualne przedmioty, na ktérych wspiera sig
celebrans w obecno$ci bostw, dlatego tez nazywa si¢ je
"podtrzymujacymi’, symbolami-podporami”®’. Stownik Iis-
chkego, daje nastgpujaca definicj¢: ,,wizualna reprezentacja,
symbol boskiego przedmiotu lub istoty, szczegdlnie rten gsum
[patrz dalej]. Stad tez rten moze byé bardzo przydatny dla
oznaczenia elementu materialnego w sakramentach chrzes-
cijanskich, tj. wody, chleba i wina”*®, Tradycyjnie rozréznia
sig trzy rodzaje rten (rten gsum): ksigge, symbol o§wieconej
mowy lub stowa; obraz, symbol o§wieconego ciata; i stupe,
symbol o§wieconego umystu. Olschak podaje nastgpujaca
ludowa etymologi¢ sku gsung thugs rten ("naczynie, oparcie
dla o§wieconego ciala, mowy i umystu’): ,naczynie zawiera-
jace forme, wyraz i glebsze znaczenie”*. Tu otwiera sie
mozliwo$¢ kojarzenia trzech sktadnikéw stanu buddy z trze-
ma cialami buddy i trzema poziomami znaczenia §wigtego
tekstu. We wilasciwym sobie poetyckim jezyku Giuseppe
Tucci pisat o rten, iz ,scala rézne plany wiedzy, przeksztat-
cajac w zywe do§wiadczenie to, co zaledwie intelektualne.”*
Jacksonowie wymieniaja inny funkcjonalny podzial rten:
moga one stanowi¢ «podporg wiary» (tyb. dad rten), «przypo-
mnienie 0 zlozonych §lubowaniach» (dran rten), albo tez
«podpore dla oczu w medytacji» (dmigs rten).”!

Nie od rzeczy bedzie wspomnieé¢ w tym miejscu o duzych
podobiefistwach pomigdzy tybetafska tanka i ruska ikona.
Pierwszym jest samaich nazwa —tyb. lha bris,’pisanie bogéw’
i ros. ikonopis’. Drugim - ich pojmowanie. Ojciec Pawet
Florenski nazywa ikong ,proteza duchowosci™?. ,Ikonostas
— pisze — to widzenie. Tkonostas to ukazywanie si¢ §wietych
i anioléw (...). Ikonostas to sami §wieci. A jeSli modlacy sie
w Swiatyni byliby dostatecznie uduchowieni (...), nie byloby
w §wiatyni Zadnego ikonostasu, procz przystanych przez Boga
Swiadkow (...)".

Podobnie jak bizantyjska, ikona tybetanska jest nie tylko
oknem wychodzacym na niebo, ale i drzwiami, przez ktére
§wieci moga schodzi¢ na ziemig. Zwraca uwage zdumiewajace
podobienistwo pomigdzy stowami Pawta Florenskiego i charak-
terystyka tybetafiskiego §wietego obrazu, ktéra pochodzi od
Giuseppe Tucciego: ,,Tym, ktérzy na nie spojrza, malowidta te
maja utatwié oderwanie si¢ od egzystencji samsarycznej i zwrot
ku owym czystym rejonom bytu [ku zhing khams, ’czystym
krainom’]. Dlatego tez czgsto nazywa sie je mthong grol,
wyzwoleniem przez widzenie: tego, kt6ry patrzy na nie
czystym wzrokiem i z przenikliwym umyslem, obdarzaja one
wyzwoleniem. Nie nalezy sadzi¢, by mialy one moc magiczna,
Ze sama ich obecno$¢ wystarczy, bySmy zostali przeniesieni
w owe szcze§liwe §wiaty, ktdre wyobrazaja. Moze to nastapié
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tylko pod warunkiem catkowitego zaangazowania naszej naj-
glebszej istoty, tylko ono moze nas zmienié. Malowidta te
dziataja podobnie jak teksty Wielkiego Pojazdu [mahajany] lub
Pojazdu Diamentowego [wadzrajany]. Aby czyta¢ ich symbole
1 formy, by zrozumie¢ ich tajemniczy jezyk, trzeba zy¢ ich
znaczeniem. Dopiero wéwczas moze nastapié konsubstancjacja
z planem, ktéry ja wyobraza. Kontemplujacy jednoczy sie
z przedmiotem kontemplacji, 1 w ten sposéb odradza si¢
w niebie, na cudownym lotosie.” %

Drzeworyt tybetanski: typologia

Teraz, kiedy znamy juz klimat sztuki tybetafiskiej, czas na
szczegbty dotyczace drzeworytu. Odbitki drzeworytnicze
pelnily wiele funkcji, z ktérych, najwazniejsza byta funkcja
no$nika modlitwy zZywioléw. Nie mozna jednak zapomnied
takze o innych zastosowaniach pieczgci. Ogdlnie matryce
drzeworytnicze mozna podzieli¢ na cztery grupy, w zalezno-
§ci od typu ikonograficznego i funkcji. Pierwsza kategoria,
drzeworyty litero we,zawierajace mantry i dharani,
ztozone byty z napiséw, ktérych znaczenie nie odgrywato tak
istotnej roli, jak przypisywana im forma i oddzialywanie.>
Drzeworyty takie mozna podzieli¢ na cztery grupy funkc-
jonalne: 1) ztoZone kilkakrotnie i noszone na szyi, w bucie czy
tez zaszywane w ubraniu petnity funkcje ochronna, odpowied-
nio do tresci odbitki chroniac przed ztymi duchami, ztodzieja-
mi, pozarem, wilkami etc.; 2) zwinicte i wlozone do wnetrza
miynka modlitewnego byly narzgdziem mechanicznej modlit-
wy; 3) uzyte w czasie ceremonii konsekracji Swigtych
przedmiotéw stanowily no§nik blogostawienistwa; nastepnie
wypelniato si¢ nimi wnetrze posagu, zaszywalo na rewersie
tanki lub zamurowywalo w miejscu oltarza; 4) zwinigte
zjadano je w charakterze lekarstwa lub no§nika wyzwolenia
przez smak.>

Druk z blogostawieristwem dla zmarlej, pétnocno-zachodni Nepal,
18,9 x 12,7 cm

///\




Druga grupe stanowiag drzeworyty harmonizu-
jace, przywracajace harmoni¢ kosmiczna (,naprawiajace
uszczerbki w lokalnej energii”*®), zwane zazwyczaj ,,amuleta-
mi pomy§lnosei”, Nakleja si¢ je na Scianach i sufitach, drukuje
na flagach modlitewnych, niekiedy zaszywa w ubraniu.
Powszechnie uwaza si¢, Ze przysparzaja one ,powodzenia,
bogactwa, dlugowiecznosci, szczgscia, madrosci i rozwoju
duchowego’™.

Drzeworyty trzeciego typu, figuratywne, zwigzane
sa z konkretnymi praktykami rytualnymi, ktérych celem jest
odegnanie zltych wptywdw, ujarzmienie demondw, zsylaja-
cych choroby i zyciowe kryzysy. Zazwyczaj w centrum
matrycy znajduje si¢ wizerunek osoby, zwierzecia lub demo-
na, otoczony zakleciami. Niekiedy pojawiaja si¢ tu figury
geometryczne o precyzyjnej symbolice, zwiazanej z zywiota-
mi, planctami, znakami kalendarzowymi i wrézbiarskimi.
Qdbitki te zazwyczaj nie sa wystawiane na widok publiczny,
lecz noszone w kwadratowym woreczku utkanym z kolorowej
przedzy.

Czwarty typ matryc ma forme¢ kolista, naSladujaca
mandale. Sa to jedne z najczeSciej wystepujacych pieczeci
drzeworytniczych., Wyobrazaja one mandale bostw medyta-
cyjnych, stanowia wizualne reprezentacje nauk ezoterycz-
nych. Zabezpieczaja przed szkodliwymi wptywami. Chronia
przed chorobami psychicznymi, ktére, podobnie jak inne
schorzenia, Tybetaficzycy przypisuja najczesciej interwencji
demonéw lub obrazonych duchow lokalnych. Najczesciej
umieszcza si¢ je na oftarzach, na sufitach klasztoréw i kaplic.
Niekiedy stuza one jako pomoc w medytacji, a takze jako
rekwizyt praktyk medytacyjnych i rytuatéw (gléwnie oczysz-
czajacych). Niektére z nich, zaszyte w kwadratowych sakiew-
kach z kolorowej przedzy, wszywa si¢ w kieszen. Uwaza sig
powszechnie, ze whasnie drzeworyty koliste maja najwicksza
moc ochronna.

Wsréd Tybetaficzykéw najwigkszym szacunkiem ciesza sig
czerwone (cynobrowe) druki term, wspomnianych wczesnicj
tekstow-skarbow. Stanowia one prawdziwa rzadkos¢. Podob-
nie jak innych sakraliow, nie wolno ich sprzedawaé; sa
jednym z najbardziej warto§ciowych podarunkéw, réwnie
cennym jak relikwiarz z subtancjami ,,wyzwalajacymi przez
smak” (tyb. dam rdzas) lub wyszywana kosztowno§ciami
thanka, buddyjski §wigty obraz.

Przygotowanie matrycy i druk

Do wyrobu matryc uzywano wylacznie migkkiego drewna,
najczedciej pochodzacego z drzew rosnacych nad brzegami
strumieni (gtéwnie z wierzb). Drewno suszy si¢ przez sze$¢ do
dziesigciu miesi¢cy. Nastgpnie mistrz drzeworytu, ktérym jest
mnich lub osoba §wiecka, pracujaca na zaméwienie klasztoru,
tnie drewno na tabliczki w czterech kanonicznych rozmiarach.
Wszelkie sgki zostaja usunigte, a ubytki wypehione litym
drewnem odpowiedniej wielkosci. Nastepnie, przy uzyciu
lustra, mnich szkicuje wzorzec na powierzchni tabliczki
1 kaligrafuje na niej odpowiednie teksty. W tym celu uzywa
specjalnego drewnianego pidra i czarnego indyjskiego at-
ramentu.

Szkic wzorca sprawdzany jest w klasztorze dwa do pieciu
razy. Nastepnie klocek przekazuje si¢ rytownikowi. Jest to
mnich lub rzemie$lnik pracujacy dla klasztoru. Obustronne
wygrawerowanie tekstu na sporych rozmiaréw klocku za-
jmuje mu zwykle okoto czterech dni. Teraz drzeworyt podlega

Tzw. zyciodajna rgka Darjeeling, pétnocno-wschodnie Indie,
12,2 x 6.4 cm

kolejnej pigciokrotnej korekcie, przeprowadzanej najpierw na
prébnej odbitce, potem za$ na klocku. Pomytki w tekScie lub
rysunku sa nastgpnie wycinane, za§ w micjscach wyciec za
pomoca specjalnego kleju przytwierdza si¢ kawaleczki drew-
na z poprawionymi elementami matrycy. Teraz nastgpuje
ostateczna préba: matrycg gotuje si¢ w masle, aby zapobiec jej
paczeniu si¢. Na dziesig¢ matryc mnisi uzywaja okoto funta
masta. Gdy zaczyna ono wrzeé, wkladaja do naczynia forme
drzeworytnicza i trzymaja ja okoto minuty. Wygotowane
matryce studzi sig, suszy i oczyszcza z masta przy uzyciu
specjalnego pedzla.

Indyjski atrament do druku przygotowywuje si¢ na diugo
przed uzyciem. Kawatek suchego atramentu wklada si¢ do
naczynia i rozcieficza goraca wodg. Naczynie umieszcza sig
w cieplym miejscu i trzyma tam pi¢é-sze§¢ miesiecy, stop-
niowo uzupetniajac parujaca wode. W trakcie druku klocek
smaruje si¢ atramentem, po czym przyciska dof odpowied-
nich rozmiaréw papier, ktory dociska si¢ przy uzyciu specjal-
nego pedzla z kofiskiego wlosia.”

Inne zrédto podaje inna recepturg przygotowywania at-
ramentu. Jednym z jego skiadnikéw jest chifski atrament,
a takze sadza, palony ryz lub jeczmien, a substancja wiazaca
zywica, kleje pochodzenia zwierzacego lub skrobia. Sktadniki
miesza si¢ w plytkim naczyniu, rozcieficzajac je woda.
Nastepnie za pomoca pedzla lub paletki nakiada si¢ je na
klocek, po czym przykrywa papierem i dociska za pomoca
bawelnianej tkaniny. W trakcie drukowania nalezy uwazac,
by papier nie zsunat si¢ z powierzchni klocka. Jako$¢ druku
zalezy w réwnym stopniu od jakoSci atramentu i papieru
uzytego do druku. Niekiedy, by wzmocnié jego wlasnosci
chionace, papier si¢ nawilza. Drukuje si¢ zazwyczaj na
papierze recznie wytwarzanym (czerpanym), produkowanym
z kory drzew lub z pnaczy. Sprowadza si¢ go z Nepalu. Flagi
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modlitewne drukuje si¢ natomiast na surowym pldtnie bawet-
nianym.*®

Poswigcenie drukéow

Zdarzaja si¢ drzeworyty, ktore podlegaja tej samej ceremo-
nii poswigcenia co thanki. Pomniejsze druki po§wigcane sa
w trakcie prostszej ceremonii. Rozpoczyna ja reczne dopisa-
nie przez lam¢ pewnych sylab na rewersie druku, w tym
przede wszystkim sylab Om Ah Hum, aktywizujacych wize-
runki béstw. Nastepnie, po doktadnym wysuszeniu odbitki,
lama przeprowadza wilasciwa ceremonie, polegajaca na od-
czytaniu mantr i dharani i wizualizacji odpowiednich béstw.
W trakcie ceremonii po$wigcenia drukéw kolistych lub
figuratywnych lama rzuca na powierzchni¢ odbitki kilka
ziaren jeczmienia, kolorowego ryzu, spryskuje ja woda
z szafranem. Nastepnie odbitka jest szybko i starannie
sktadana i zaszywana w kwadratowej pochewce wykonane;j
z kolorowej przedzy. Pod grozba uwolnienia energii, zwiaza-
nej przez lame przysiega stuzby dharmie (nauce Buddy),
drzeworytu takiego nie wolno oglada¢ ani prezentowal
publicznie. W trakcie ceremonii §wiecenia druk6w ochrania-
Jacych przed chorobami, wpywami demonicznymi i nie-
szczeSciami pojawiaja sie ciastka ofiarne, tzw. tormy (tyb.
gtor ma), wykonywane z masta, maki i innych substancji. Sa
to przewaznie skomplikowane rytualy, z ktérych kilka opisat
Snellgrove i Nebesky-Woykowitz.>

Ponizej cytuje tekst inwokacji do tzw. konia wietrznego,
rlung rta, najbardziej rozpowszechnionego drzeworytu tybe-
tariskiego, ktéry stal si¢ patronem naszej wystawy (patrz
oktadka niniejszego katalogu). Apostrofa ta recytowana jest
przez lame w trakcie konsekracji druku. Moze by¢ tez osobista
modlitwa jego uzytkownika:

,»O chwalebne zgromadzenie trzech klejnotéw [budda, dharma,
sangha], trzech korzeni [guru — nauczyciel, jidam — osobiste
bdstwo medytacyjne praktykujacego buddysty, straznik — bost-
wo medytacyjne w aspekcie ochronnym], bogoéw i medrcow,
O trzej opiekunowie-mahasattwowie [trzech bodhisattwéw:
Mafidziusri, Awalokite§wara i Wadzrapani], Dzajadewi,
Padmasambhawo i widjadharowie [skt, dost. ’dzierzyciele
wiedzy’, wielcy jogini] Indii i Tybetu,

Czcigodny opiekunie Ganapati z boska armia bogéw wojny,
O pigciu boscy opiekunowie, Gesarze [mongolski i tybetafiski
bohater-wojownik], potezna istoto, i wszyscy inni

Bogowie kosmicznej dynastii, za ktérych sprawa schodza sie
warunki,

Wam wszystkim ofiaruje ten oblok daréw, rzeczywistych
i wyobrazonych,

Btagam was: udzielcie mi taskawie waszego blogostawiefist-
wa.

Klatwy, zaklecia, pulapki nekromantéw i demonéw, nieprzy-
chylnych duchéw oraz wszelkie inne przeszkody —

Niech ustana i znikna wszystkie te znaki staboSci i niemocy
wietrznego konia.

Konflikty, wrogo$¢, obmowa, waojna, spory, kataklizmy i inne —
UsSmierzcie wszystkie podobne rozdZwieki.

Oby rosta sita i moc chwalebnego wietrznego konia,

Tej czworonoznej legendy.

Proszg, obdarzcie mnie duchowymi i doczesnymi, najwyz-
szymi i zwyktymi siddhi [moc magiczna, uzyskiwana w medy-
tacji; najwyzszym siddhi jest o§wiecenie]

i wszystkim bez wyjatku, czego zapragnie mdj umyst.”*

Drzeworyt tybetanski: nie magia lecz festiwal pustki

Tybetariski drzeworyt spelnia wszystkie zadania, jakie stoja
przed buddyjska sztuka, rozumiana jako wupaja, zr¢czny
§rodek, wskazujacy droge ku odwieceniu. Dlatego trudno
zgodzi¢ si¢ z powszechnym do niedawna klasyfikowaniem go
w kategorii ,,zakle¢, urokéw, amuletéw”, choéby ich sita
magiczna traktowana byla jak najbardziej serio. Czyni tak na
przyktad Nick Douglas®, skadinad autor jednego z najlep-
szych oméwien drzeworytéw tybetariskich, pochodzacych
z tradycji buddyjskich i bon. Kategoria ,,amulet”, podobnie
zreszta jak pojecie ,,magii”, ktdrej jest on pochodna, to raczej
termin-indeks, objasnienie pozorne, obciazone wielokrotnie
dyskutowanymi wadami.®

Zamiast wigc mowié o magii (niezaprzeczalnie tu obecnej,
lecz nie wiadomo, co wlasciwie oznaczajacej) lepiej widzieé
w drzeworycie tybetafiskim ekspozycje buddyjskiej doktryny,
gloszacej dukka-anicca-anatta®, cierpienie-nietrwato$é-pus-
to$¢. Nietrwato$¢ papierowego druku przypomina o przemija-
niu. Niezmienno$¢, kanoniczno$¢ jego ikonografii odwzoro-
wuje buddyjski antyrelatywizm ontologiczny i etyczny: §wiat
nie jest chaosem, bowiem pomiedzy dobrem a zlem istnieje
zasadnicza, nieredukowalna rdznica, cierpienie. Caly po-
rzadek kosmiczny opiera si¢ na tym fundamentalnym zatoze-
niu, wyrazajacym si¢ w pierwszej z buddyjskich czterech
szlachetnych prawd.* To z niego wyrasta buddyjski im-
peratyw kategoryczny, sktadane przez bodhisattwe® §lubowa-
nie, Ze nie spocznie w pracy dla powszechnego pozytku
dop6ty, dopdki ,,cho€ jedna istota pograza si¢ w tym oceanie
cierpienia”. I w koficu po trzecie: drzeworyt buddyijski,
stanowiacy tre§¢ tybetariskiej modlitwy zywioléw, spalany
w ogniu, obracajacy si¢ w miynku i mtynie modlitewnym,
odciskany w skale, w tysiacznych powtérzeniach powiewaja-
cy na flagach modlitewnych stanowi ekspozycje nauki o pust-
ce wszystkich rzeczy. Bo ,gdzie jest wiatr, gdy nie wieje?
gdzie rzeka, gdy nie ptynie?” Kto si¢ modli, kiedy wiatr si¢
modli? Albo gdy rzeka obraca miyn modlitewny? Kto
wprawia w ruch dzwonki z mantrami chroniacymi pola przed
powodzia? Kto porusza klekotki, odstraszajace demony? Oto
prawdziwie buddyjski wyklad wszechpustki, na przyktadzie
niewzruszonej choé iluzorycznej ontologii zywiotow.,

Na zakoriczenie jeszcze jeden obraz z Tybetu. Nad rzeka
siedzi mnich. Rytmicznie zanurza regke w wodzie. Pod-
chodzimy blizej. Wyglada, jakby robit babki z piasku. W rgku
trzyma matrycg¢ drzeworytnicza z wizerunkiem Garudy, kréla
nagéw, weZowych bostw zamieszkujacych wody i podziemia.
Stempluje nig wodg. Rzeka ptynie, unoszac z nurtem blogo-
stawiefistwo krélewskiej pieczgci.

PRZYPISY

' 8. Vincenz, Qu'une lurme dans I'océan, [w:] tegoz, Tematy #vdowskie, Gdafisk
1993, 5. 112

* Tegoz, Outopos. Zapiski z lat 19381944, oprac. Jan A. Choroszy, Wroctaw
1993, 5. 121 51

* Budowla o kanonicznym, precyzyjnym ksztatcie i bogatej symbolice, pierwo-
tnie kryjaca szczatki Buddy lub buddyjskich §wigtych, rozpowszechniona w kra-
jach buddyjskich.

106

* Ich nazwa pochodzi od nazwy mantry Om Mani Padme Hum, najczgéciej rytej
na skatach w obregbie Wielkiego Tybetu.

* W sklad tego kregu geograficzno-kulturowego wchodza m.in. Tybet wias-
ciwy, Nepal i péinocne Indie (Ladakh, i cz¢$¢ Kaszmiru, m.in.doliny Lahul i Spiti),
Sikkim i Bhutan.

¢ Przedstawiciele starej przedbuddyijskiej religii Tybetu.



7 B.Uspienski, Kult swietego Mikotuju na Rusi, przet. R Mayenowa, Lublin
1985

* W. Juszczak, Fragmenty. Szkice z teorii i filozofii sztuki, Warszawa 1995, s.
147-8

¢ Odwotuje si¢ tu do krytyki estetyki pokantowskiej przeprowadzonej przez
H.-G. Gadamera w jego Prawdzie i metodzie. Zob. ). Tokarska-Bakir, Wyzwolenie
przez widzenie i stuchanie. Soteriologiczne aspekty religijnosci tybetariskiej
w swietle hermeneutyki Hansa-Georga Gadamera (w druku).

' M. Eliade, Traktat o historii religii, Warszawa 1976. Mo6wiac o ontologii
archaicznej Eliade ma na myf§li nie tylko ,.§wiatopoglad”, ale ,,sposéb istnienia
$wiata” w kulturach archaicznych, w ktérych religia jest elementem wszechobec-
nym, regulujacym wszystkie sfery zycia. Kazde zjawisko przyrodnicze, spoteczne
i artystyczne jest tu, w sensie epistemologicznym i ontologicznym, manifestacja
sacrum, hierofania.

' O niebezpieczefistwach tego aktu pisze Wiestaw Juszczak s. 68nn., 128 nn.
etc.

2 R. A. F. Thurman, Tibet, Its Buddhism and Its Art, w: M. M. Rhie, R. A. F.
Thurman, Wisdom and Compassion. The Sacred Art of Tibet (katalog wystawy
o tym samym tytule, zorganizowanej w The Asian Art Museum of San Francisco,
1991), San Francisco 1991, s. 37

B G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls, Roma 1949, t. 1, s. 291,

'* Podobny zwyczaj znany jest z tradycji polskich chasydéw. U J.).Singera
czytamy o Rabinie Mgdrcu z PrzemySla, z racji dzieta, ktére wydat pod tym tytutem
zwanym ,,Rykiem NiedZwiedzia”, albo o rabinie z Lublina, z podobnych przyczyn
zwanym ,Pon¢tnym Baruchem”. J. J. Singer, Josie Kalb, Krakéw 1992, s. 192

5 Pigtnastowieczny mistrz buddyjski Gon dkar ba kun dga’ mam rgyal
w czasie swej nocnej medytacji miat wizj¢ Mahakali. Tej samej nocy naszkicowat
béstwo, tak jak si¢ mu ono pokazalo. Nastgpnego dnia powierzyt wykoficzenie
i pokolorowanie malowidta stynnemu artyscie, mKhyen brtse chen mo. Dziesiaty
Karmapa, Chos dbyings rdo rje (1604-1674) i Situ pan chen chos kyi *byung gnas
(1700-1774) byli takimi wiaénie mistrzami [tzn. malowali wedlug wlasnych wizji]
iichtanki osiagaty wielki rozgtos.” D.P.iJ. A. Jackson, Tibetan Thangka Puinting.
Methods and Materials, Boulder 1984, s. 12

* W, Juszezak, op. cit., s. 129

7 Zob. ). Tokarska-Bakir, Wyzwolenie przez widzenie i stuchanie, op. cit.

' F.S. C. Northrop, The Meeting of Eust and West, s. 340. Podobna opowie$é
osnuto wokét postaci Hermana Hessego. Opowiadano, ze gdy osadzony byt
w wiczieniu za odmowe¢ stuzby wojskowej, namalowatl pociag wjezdzajacy do
tunelu, po czym wsiadt w niego i odjechat. Relacja ustna Krzysztofa Czyzews-
kiego, sesja poSwigcona Hermanowi Hessemu, Wroctaw, wiosna 1994

1 N.J. Girardot, Myth and Meaning in Early Taoism, Berkeley and Los Angeles
1983

?® Cz. Mitosz, Huaiki, Warszawa 1992. To samo przekonanie znajdujemy
u Simone Weil: ,Zty malarz — powiada ona — patrzy na dziewczyng, kt6ra mu
pozuje, i méwi sobie «ma wysokie czoto, skosne brwi, powinienem umiescié na
ptétnie wysokie czoto i skosne brwi». Prawdziwy malarz przez napigcie uwagi jest
tym, na co patrzy. Przez ten caty czas porusza si¢ jego reka trzymajaca pedzel.” S.
Weil, Pisma wybrane, Krakéw 1991, 5. 94. Zob. J. Tokarska-Bakir, Wyzwolenie...,
op. cit., Wprowadzenie.

# Szao Jung, XI w., za: J. Needham, Wielkie miareczkowanie. Nauka i spote-
czeristwo w Chinach i na Zachodzie, Warszawa 1984, s. 55

2 Seung Sahn, Strzepujqc popict na Budde, Warszawa 1990, s. 84

# Pamigtajac o starozytnym, a oddzialujacym jeszcze w okresie péZnego
Sredniowiecza (np. u Tomasza z Akwinu) rozréznieniu pomiedzy sztuka i stwarza-
niem, ktére mocno naznaczylo cata pézniejsza mysl Europejczykéw.

# Zob. J. Tokarska-Bakir, Wyzwolenie przez widzenie i stuchanie, op. cit.

¥, Ksi¢zniczka Punyadhari z Mi nnyag, jedna z uczennic IV Karmapy, Rol pa’i
rdo rje [1340-1383] miata sen o wielkiej tance Buddy éakjamunicgo, mierzacej 11
tokci od ucha do ucha. Styszac to, Karmapa podpowiedzial jej, w jaki sposob
moglaby urzeczywistni¢ swdj sen. Dosiadt konia i za pomoca §ladow jego kopyt
zaznaczyl na ziemi wzér wizerunku. Okazalo si¢ ze 6w obraz Buddy ma doskonate
proporcje. Nastgpnie zostat on przeniesiony na ogromny kawat jedwabiu. Przez
trzyna$cie miesi¢Cy pigciuset ludzi pracowato nad wykonaniem tej wielkiej tanki,
na ktdrej po obu stronach Sakjamuniego znalezli si¢ takze Maridziugri i Maitreja.”
Karma Thinley, History of Sixteen Karmapas of Tibet, Boulder 1980, s. 66-67

* Thurman, op. cit. s. 36

7 Najblizsze europejskiemu znaczeniu «sztuki» moze by¢ tybetasskie bzo bo,
'praca, rekodziefo' (a takze: figura, podobizna, forma etc.) Dass pisze, ze zgodnie
z buddyjskim podzialem w sztuce mozna wyodrebnié trzy kategorie: [1] lus bzo,
czyli sztuka w odniesieniu do ciala, obejmujaca pisanie, rysowanie, malowanie
i wszystko, co dotyczy rzemiosta; [2] ngag bzo, sztuka w odniesieniu do mowy,
obejmujaca sztuke czytania i1 uktadania utworéw literackich, a takze umiejetno$é
studiowania; oraz [3] yid bzo, sztuka w odniesieniu do umyshu, obejmujaca wszelka
prac intelektu. Jesli chodzi o kategorie dziatalnosci artystycznej, wymienia sig
kolejno: tkactwo, handel, sztukg dyplomacji, sztuke epistolarng, arytmetyke,
chiromancje, wrézenie i interpretacje znakéw wrézebnych, sztukg projektowania
i konstruowania, rzeZbienie posagéw, reliefow, rytownictwo, sztuke wychowywa-
nia, wytwarzania tkanin wetnianych i filcu, sztuke mieszania sktadnikéw (np.
metali). Ch. Dass, Tibetan-English Dictionary, Calcutta (1902) 1985, s. 1111

2 R. Thurman, Tibet and Tibetan Buddhism, op. cit., 35.

® Angielski przeklad tybetaniskiego bzo bo jako ,,sztuczny - artystyczny”, ktéry
powtarzam tu za Robertem Thurmanem (Wisdom and Compassion, op. cit., s. 34),
nawiazuje do dwuznacznosci ,sztuka” — “sztuczno$¢”; np. ang. art-artificial,
istniejacej w wielu jgzykach europejskich. Trudno mi rozstizygnaé, na ile trafnie
oddaje on znaczenie tybetafiskie. Na ten temat patrz Dass, op. cit., s. 1111.

* Rigpa Fellowship, London 1988

* Thondup Tulku, Hidden Teachings of Tibet. An Explanation of the Terma
Tradition of the Nyingma School of Buddhism, London, s. 151-152

2 H. A. Jischke, Tibetan-English Dictionary with Special Reference to the
Prevailing Dialects, Delhi 1980, s. 522-523: (2) ,.rang byung ba, samopowstaty;
(...) rang grub nie przez czlowieka wytworzony ,["= rang byun, rang byong,
samoistny, powstaly sam z siebie”]. Podobnie Dass, op. cit., 1164-1165. Zob tez J.
Tokarska-Bakir, Wyzwolenie..., op. cit.

" Drzewo pod kiérym Budda Eakjamuni osiagnal o§wiecenie. 'Bodhi’ znaczy
przebudzenie, oSwiecenie”.

* Biography of Dharmasvamin, [w:] J.N. Roerich (oprac.), Blue Annals,
Moskwa 1967, 525-527

** Mk'yen brise’s Guide to the Holy Places of Central Tibet, przel. z tyb. A.
Ferrari, L. Petech, H. Richardson, Roma 1958, 43 etc.

* Roerich, op. cit, 512, 519, 533

77 Jedno z groznych béstw panteonu buddyzmu tybetadskiego.

* Samoistne powstanie przypisuje si¢ tez stupie o tej samej nazwie, stynnej
stupie Swajambhu w Kathmandu.

» «Pigcioraki», poniewaz sktada si¢ z pigciu figur: ,.$wigtego posagu przywie-
zionego z Indii, samopowstatego posagu [Awalokite§wary), [posagu] ktdla, a takze
ksiezniczki nepalskiej i chifiskiej”, Thondup, op. cit., 252, n. 211

“ Thondup, op. cit., s. 252, n. 211

* §. L., Huntington J. C., Huntington Leaves from the Bodhi Tree. The Art of
Pala India (8th—12th centuries) and Its International Legacy [katalog wystawy
w The Dayton Art Institute], Seattle — London 1990, s. 85

“ Tamze.

" G. Tucct, Tibetan Painted Scrolls, op. cit, s. 290

* Jackson, op. cit., s. 139

* Tucci, op. cit., s. 312nn.

“ Blo bzang chos kyi rgyal mtshan, [w:] Tucci, op. cit., 315

7 D. L. Snellgrove, The Nine Ways of Bon. Excerpts from gZi-brjid [przeklad
z tyb.], Boulder 1980, 5. 297-298

“ H. A. Jischke byt misjonarzem z Moraw, kiéry wiele lat spedzit w pod-
himalajskiej dolinie Lahul w péinocnych Indiach.

¥ B. Olschak, T. Wangyal, Mystic Art of Ancient Tibet, London bd, s. 113

* Tucci, op. cit., 5. 239

! Jackson, op. cit., s. |1

2 P. Florenski, Jkonostas i inne szkice, przel. Z.Podgérzec, Warszawa 1984, s.
120. Zwraca uwage zbiezno$é tego okreSlenia z tybetafiskim okre§leniem
malarstwa: ,,proteza duchowosci” bliska jest rren, ,,symbolowi-podporze”.

3 Tucci, op. cit., s. 287-288

* Tendencja do zaniedbywania treSciowej strony stowa czy napisu na rzecz jego
formy i oddziatywania, z reguly wiaéciwa jest tzw. kulturom ,,ustnym”, archaicz-
nym, w odréznieniu od ,,pisemnych”, opartych na pi§mie jako gléwnym no$niku
komunikacji. Owa tendencja przejawia si¢ w specyficznym ,rematycznym”
uzytku, jaki czyni si¢ w obrgbie kultury ustnej ze §wigtej rzeczy czy §wigtego
tekstu, interesujac si¢ nie tyle jego rematem (tym, o czy m jest tekst lub c o
wyobraza wizerunek), ile rematem (inaterialno$cia tekstu, substancjq wizerunku,
tym, ¢ zy m tekst lub wizerunek jest). Podobne, ,.rematyczne nastawienie” moze
tez charakteryzowacd okre$lone formy kultu: w zachowaniu religijnym akcentuje
si¢ woéwczas samg tylko czynno$é (klgkanie, wedréwka na klgczkach, poktony,
okrazanie §wigtej gory, klepanie pacierzy, rézaniec itp.), nie za§ np. tresé albo tez
intencjg modlitwy czy rozmy§lania, zalecanego przez brewiarz na okoliczno§é
owej poboznej praktyki. Odwoluje¢ si¢ tu do przystosowanego do etnograficznego
kontekstu potrzeb rozréznienia jgzykoznawczego: temat (to, o czym sig¢ mowi)
— remat (to, co sig méwi). Wiecej na ten temat w mojej pracy, Wyzwolenie..., op.
cit., Wprowadzenie.

% Douglas, op. cit., s. 9

* Thondup Tulku, Hidden Teachings of Tibet. An Explanation of the Terma
Tradition of the Nyingma School of Buddhism, London, 5. 151-152

7 Za: G. Leonow, w: M. M. Rhie, R. A. F. Thurman, Wisdom and Compaussion.
The Sacred Art of Tibet, s. 306

* N.Douglas, Tibetan Tantric Charms and Amulets. 230 Examples Reproduced
from Original Woodblocks, New York bd. s.11

* Snellgrove, The Nine Ways..., op. cit.; R. de Nebesky-Wojkowitz, Oracles
and Demons of Tibet. The Cult and Iconography of the Tibetan Protective Deities,
The Hague 1960

® Modlitwa skomponowana przez Mipama, stynnego lame, ktéry 2yt w latach
1846-1912. Za udostgpnienie jej dzigkuje P. Maciejowi Géralskiemu z Muzeum
Azji i Pacyfiku w Warszawie.

' N. Douglas, op. cit., s. 11

© Mam tu na mysli cala antropologiczna krytyke Frazerowskiej Zlotej gutezi,
poczynajac od Bronistawa Malinowskiego przez Bemerkungen iiber Frazer 'The
Golden Bough’ Ludwiga Wittgensteina, a koficzac na dyskusji nad pojeciem
racjonalnosci, jaka toczyta si¢ w prasie antropologicznej i filozoficznej w latach 60’
i70°. Zob. artykuly z tomu pod red. E. Mokrzyckiego, Racjonalnosc i styl mysleniu,
Warszawa 1992

¢ Palijska formula, wyrazajaca w najwickszym skrécie podstawowe idee
buddyzmu: uniwersalno$¢ cierpienia, przemijanie i ,,brak wszelkiej samoistnej
esencji i egzystencji”, zwany pustoscia wszystkich rzeczy, w tym ,ja”.

# Jest to najbardziej skrétowa, mnemotechniczna formuta doktryny buddyjs-
kiej, przypisywana samemu Buddzie Sakjamum'emu. Pierwsza szlachetna prawda
stwierdza, ze cierpienie istnieje; druga wskazuje na jego przyczyny; trzecia naucza
o istnieniu nirwany, stanu poza cierpieniem; czwarta wskazuje do niego droge.

& Praktykujacy buddysta, $lubujacy dazyé¢ do wyzwolenia nie tylko dla
wiasnego dobra, ale dla pozytku wszystkich istot.
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