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162 Titus BURCKHARDT

NOTA OD TEUMACZA

Titus Burckhard urodzit si¢ w roku 1908 we Florencji, a zmart w 1984 roku
w Lozannie. Zaliczany jest do gtéwnych przedstawicieli tradycjonalizmu in-
tegralnego', obok takich myslicieli, jak René Guénon (1886-1951), Frithjof
Schuon (1907-1998), Ananda K. Coomaraswamy (1877-1947), Henry Corbin
(1903-1978), Huston Smith (ur. 1919), Seyyed Hossein Nasr (ur. 1933) czy
kontrowersyjny Julius Evola (1898-1974) kojarzony z tak zwanym rewolucyj-
nym tradycjonalizmem. Inspiracji tradycjonalizmem integralnym ulegt réwniez
rumuriski religioznawca Mircea Eliade (1907-1986), ktéry pozostawal pod
wplywem mysli Guénona i Evoli.

Geneza tego nurtu siega poczatkéw XX wieku. Punktem wyjscia jest kon-
statacja, iz filozofia nasladuje aspiracje pozostatych nauk, ulegajac postepujace;j
partykularyzacji i stajac si¢ rozumowg glosatorkg probleméw, ktorych ,rze-
czywiste” rozwigzanie przekracza jej kompetencje. Smialg propozycje odnowy
wspolczesnego myslenia wysuwa Guénon. On i wielu innych, poczatkowo
niezaleznych od siebie autoréw tworza specyficzng szkole teorii i prakeyki,
ktérej cztonkdw utarto sie okreslaé ,tradycjonalistami”, cho¢ reprezentuja oni
wiele réznych nurtéw i ujeé szeroko rozumianej tradycji religijnej. Niekiedy
myli si¢ ich z konserwatystami, od ktérych zasadniczo rézni ich przekonanie,
ze nie nalezy zachowywac¢ zastanego porzadku rzeczy, ale potrzebny jest zwrot
w strone Tradycji. Dla tradycjonalistéw oznacza ona pierwotng, niezmienng
w swej istocie wiedzg, lezaca u podstaw kazdej religii. Dlatego nurt ten okresla
si¢ takze trafnie mianem perennializmu (fac. perennis — wieczysty, staly).
Nie nalezy go jednak utozsamia¢ ze splycong forma religijnosci, sprowadzajaca
si¢ wylacznie do reprodukowania zewnetrznych przejawéw tradycji religijne;.
W tym sensie tradycjonalizm jest nurtem ezoterycznym. Perennializm nie
zajmuje si¢ zdystansowanym badaniem religii jako fenomenu kultury, nie jest
tez wylacznie hermeneutyka, ale raczej czyms, co mozna by okresli¢ mianem
religioznawstwa zaangazowanego. Poszczegélni przedstawiciele tego
nurtu pozostajag — takze w wymiarze praktycznym i prywatnym — w obrebie
sufizmu, chrzescijaiistwa czy buddyzmu, bedac zarazem znawcami alchemii,
wedanty, hermetyzmu badz archaicznych religii pierwotnych mieszkancéw

Ameryki.

!Po polsku ukazaly si¢ dotad nastepujace publikacje autoréwz tego kregu: Corbin, H. (2010).
Historia filozofii muzutmanskiej (Przel. K. Pachniak). Warszawa: Dialog; Evola, J. (2014). Na
antypodach modernizmu. Pisma wybrane (Przekl. zbiorowy). Biala Podlaska: Agencja Wydaw-
niczo-Reklamowa ,, Arte” Mariusz Bechta; Nasr, S. H. (1988). Idee i wartosci islamu (Przel.
J. Danecki). Warszawa: Pax; Nasr, S. H. (2010). Serce islamu (Przet. K. Pachniak). Warszawa:
Pax; Smith, H. (2009). Oczyscic drzwi percepeji (Przet. E. M. Uliniska). Warszawa: Gaia Mater;
Smith, H. (1994). Religie swiata. Sladami madrosci pokoles (J. T. Maciuszko, 1. i J. Slawiko-

wie). Koscierzyna: Alfa.
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Titus Burckhardt studiowal historie sztuki i orientalistyke. Byt prabratan-
kiem stynnego historyka i filozofa Jacoba Burckhardta oraz synem rzezbiarza
Carla Burckhardta. Podczas swojego pierwszego pobytu w Maroku nauczyt si¢
jezyka arabskiego i zglebial tradycyjne formy sufizmu. Zainteresowania alche-
mia, islamem oraz historia sztuki, a szczegdlnie architektura, ksztaltowaly jego
postawe ,tradycjonalisty” w sensie philosophia perennis czy tez religio perennis,
ktéra odzwierciedla wiele jego publikacji i thumaczen. Przetozyt miedzy innymi
Magdros¢ prorokéw Ibn ‘Arabiego oraz Listy mistrza sufickiego Muhammada al-
-‘Arabiego ad-Darqawiego. Napisal seri¢ ksigzek na temat sztuki sakralnej Wscho-
duiZachodu. Szczegdlnym uznaniem cieszy si¢ jego monografia Sztuka islamu,
w ktoérej wyjasnia zasady intelektualne i duchowe twérczosci w sztuce islamu.

Prezentowany tu esej ukazal si¢ po raz pierwszy w 1967 roku w czasopis-
mie Studies in Comparative Religion, nastgpnie po dwudziestu latach zostal
wznowiony w ksigzce zawierajacej wybor tekstow Burckhardta, w wigkszosci
opublikowanych pierwotnie w jezykach francuskim i niemieckim: Burckhardet,
T. (1987). Mirror of the intellect: Essays on traditional science and sacred art
(Trans. & ed. W. Stoddart). Albany: State University of New York Press.

* % %

Sporo napisano o powstaniu sztuki muzutmanskiej z istniejacych juz czto-
néw bizantyjskiego, perskiego, hinduskiego czy mongolskiego pochodzenia.
Niewiele jednak méwi si¢ o naturze zjawiska, ktdre polaczylo te wszystkie od-
mienne elementy w unikalng syntez¢. Nikt nie zaprzeczy jednosci sztuki islamu
w czasie ani przestrzeni, to zbyt oczywista kwestia. Niezaleznie od tego, czy kto$
oglada meczet w Kordobie, medres¢ w Samarkandzie, gréb $wietego w krajach
Maghrebu czy chinskim Turkiestanie, ma wrazenie jakby jedno i to samo $wia-
tto promieniowalo ze wszystkich tych dziet sztuki. Jaka jest zatem natura tej
jednosci? Prawo religijne islamu nie narzuca zadnych szczeg6lnych form sztuki,
ajedynie zaweza pole ich wypowiedzi, ograniczenia same w sobie natomiast nie
sa tworcze. Jednoczesnie co najmniej mylace bytoby przypisywanie tej jednosci
»uczuciom religijnym’, jak to si¢ czgsto robi. Uczucia, jakkolwiek intensywne
by nie byly, nigdy nie sa w stanie zestroi¢ uniwersum form w harmonijna calos¢,
ktéra jest jednoczesnie bogata i opanowana, zachwycajaca i precyzyjna. Nie
przypadkiem jednos¢ i systematyczno$¢ sztuki islamu przypomina prawa rzadza-
ce $wiatem krysztatow. Jest cos, co wyraznie przewyzsza zwykle poklady emociji,
ktére s z koniecznosci zawsze zmienne i niejasne. Bedziemy to nazywaé ,wizja
intelektualng’, nieodlaczng staly sztuki muzutmanskiej, jednoczesnie uzywajac
stowa ,intelekt” w jego pierwotnym znaczeniu — jako umiejetnosci znacznie
bardziej kompleksowej nizli myslenie czy rozum, umiejetnosci obejmujace;j
intuicje rzeczywistosci ponadczasowych. Takie jest znaczenie pojecia ,intelekt”
(arab. al-agl) w tradycji islamu. Wiara nie moze by¢ doskonala, jezeli jej nie
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rozéwietli al-aql, chwytajacy gleboki sens az-taunhid, nauki o Bozej jednosci.
W podobny sposéb sztuka islamu czerpie swoje pickno z madrosci.

Historia sztuki, jako nowoczesna nauka, podchodzi do sztuki muzutmanskiej
w spos6b czysto analityczny, przez charakterystyczny dla wszystkich nowoczes-
nych nauk rozbiér i redukej¢ do okolicznosci czysto historycznych. Cokolwiek
jest ponadczasowe w sztuce — a sztuka sakralna taka jak sztuka islamu zawsze za-
wiera element ponadczasowy — zostanie pominigte dzi¢ki uzyciu takiej wlasnie
metody. Mozna wysuna¢ kontrargument, ze kazda sztuka zlozona jest z form,
a poniewaz forma jest ograniczona, musi podlega¢ prawom czasu, podobnie jak
wszystkie zjawiska historyczne, ktdre powstaja, rozwijaja si¢, upadajg, a nastepnie
zanikaja; dlatego historia sztuki jest nauka historyczng. To jednak tylko polowa
prawdy: forma, cho¢ ograniczona, w konsekwencji podlegajaca czasowosci,
moze przekaza¢ co$ ponadczasowego i w zwigzku z tym uniezaleznié si¢ od wa-
runkéw historycznych, nie tylko w swej genezie, ktéra czgéciowo przynalezy do
jej duchowego wymiaru, ale takze przynajmniej do pewnego stopnia w wymia-
rze jej trwania, albowiem wlasnie biorac pod uwage ponadczasowe znaczenie,
pewne formy zostaly zachowane wbrew wszystkim materialnym i duchowym
przewrotom epok; to wlasnie oznacza stowo ,tradycja”

Ponadto wspélczesna historia sztuki wyprowadza swoje kryteria estetyczne
z okresu sztuki klasycyzmu badz nowozytnosci. Jakkolwiek by si¢ ona wspotezes-
nie nie rozwijata, nadal uznaje jednostke za prawdziwego tworce sztuki. Z takie-
go punktu widzenia dzielo jest ,artystyczne” w takim zakresie, w jakim dowodzi
tego pi¢tno jego indywidualnosci. Jednak z muzutmanskiego punktu widzenia
pickno jest w swej istocie wyrazem uniwersalnej prawdy.

Nie dziwi zatem, ze studiujac sztuk¢ muzutmanska, wspétczesna nauka czesto
kwituje ja negatywnym sadem. Znajdziemy takie negatywne wyroki w wielu, jesli
nie w wigkszosci, uczonych prac na temat sztuki muzutmanskiej. Wedtug takich
prac sztuka muzulmanska byta twércza tylko w swoim wezesnym okresie zbie-
rania i przemiany zastanego dziedzictwa, a p6zniej zastygnaé miata w odtwor-
czych schematach. Dalej mozemy si¢ dowiedzie, ze owe schematy co prawda
nie doprowadzily do zatarcia réznic etnicznych wéréd rozmaitych ludéw islamu,
to jednak zdusily indywidualne inicjatywy artystéw. To wszystko wydarzylo
si¢ o tyle tatwo, ze poprzez religijny zakaz obrazowania muzutmariska sztuka
zostala pozbawiona najwazniejszego i najglebszego wymiaru. Przedstawiamy te
krytyczne opinie w ich najbardziej ostrej formie, dobrze wiedzac, ze niewielu
europejskich uczonych zgodzitoby si¢ ze wszystkimi z nich. Niemniej jednak
przydatne dla nas bedzie ich zestawienie w takiej wlasnie formie, albowiem po-
przez ukazanie wlasnych ograniczert moze nam ona poméc podkresli¢ wiasnie
to, co najbardziej odpowiada naturze sztuki islamu.

Rozwaimy naj pierw ostatniz Zarzutow, dotyczqcy religij nego zakazu tworze-
nia obrazéw. Zakaz jest podwojny: z jednej strony Koran potepia batwochwal-
stwo, ktdre generalnie z punktu widzenia muzutmandéw oznacza jakiekolwiek
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wizualne przedstawienia Boga w kazdej postaci. Natura Boga jest poza wszelkim
opisem, nawet stfownym, z drugiej strony istniejg wypowiedzi Proroka, wedlug
ktérych nasladowanie dzieta Stwércy poprzez nasladowanie form zywych istot,
a szczegblnie postaci czlowieka, oznacza lekcewazenie czy wrecz bluznierstwo.
Nie zawsze i nie wszedzie ten zakaz byt scisle przestrzegany, dotyczy on bowiem
bardziej zamiaru niz czynu: zwlaszcza w $wiecie perskim i indyjskim argumen-
towano, ze dozwolony jest obraz, ktdry nie rosci sobie pretensji do nasladowania
zywego stworzenia, ale czyni do niego tylko aluzjg. Jest to jeden z powodéw
zastosowania nieiluzorycznego stylu w perskich miniaturach, braku cienia oraz
perspektywy. Jednakze zaden z meczetdéw nie zostat nigdy ozdobiony obrazem
czlowieka.

Biorac pod uwagg rzeczy wylacznie powierzchownie, mozna by pokusié si¢
o poréwnanie muzulmanskiego punktu widzenia do purytanizmu, ktéry ignoru-
je symbolike i dlatego odrzuca wszystkie $wicte sztuki jako ktamstwo. Symbolika
opiera si¢ na analogii migdzy réznymi stopniami bytu: byt jest jeden (al-wugiidu
wahid), wszystko zatem, co istnieje, musi w jaki$ sposéb odzwierciedlaé swoje
wieczne zrédlo. Islam nie ignoruje bynajmniej tego prawa, kedre Koran glosi ty-
siacami metafor: Wa in min say’in illa yusabbibu bibamdib (,,] nie ma zadnej rze-
czy, ktora by nie glosita Jego chwaly”; Koran, 17,44)%. To nie przez lekcewazenie
swietego charakteru stworzenia islam zakazuje tworzenia obrazéw cztowicka.
Przeciwnie, to dlatego, ze czlowiek jest namiestnikiem (4a/ifz) Boga na ziemi, jak
uczy Koran. Prorok wyjasnia, ze Bog stworzyt Adama ,,na swoje podobienistwo”
(@la saratib); ,podobienstwo” w tym wypadku oznacza podobienstwo jako-
sciowe, cztowiek obdarzony jest zdolno$ciami, ktére odzwierciedlaja ,,osobiste”
cechy Boga, a mianowicie zycie, wiedzg, wole, moc, stuch, wzrok i mowe.

Poréwnanie muzulmariskiej i chrzescijariskiej postawy wobec kwestii obrazo-
wania czlowieka pomoze nam wyjasni¢ sprawe nieco doktadniej. W odpowiedzi
na bizantyjski ikonoklazm, powstaly mniej lub bardziej pod wplywem islamu,
II sob6r nicejski uzasadnit uzycie ikon w liturgii nastepujacym argumentem:
Bég jest niecopisywalny, ale boski Logos przyjat ludzka nature, scalit si¢ w jej
pierwotnej formie i przeniknat ja boskim pigknem. Ludzka posta¢ Chrystusa
przypomina nam o tym, ze Stowo stalo si¢ cialem. Nie ulega watpliwosci, ze
oba punkty widzenia dzieli wielka réznica, niemniej jednak odnosza si¢ one do
pewnego wspolnego mianownika — teomorficznej istoty cztowieka.

Warto takze nadmieni¢, ze jedna z najglebszych wyktadni chrzedcijanskiej
postawy wobec sztuki sakralnej zostala podana przez stynnego sufiego Ibn ‘Ara-
biego, ktéry pisze w swoim Al-Futihit al-Makkiyya [Objawienia mekkanskie
— przyp. ttum.]: ,Bizantyjczycy rozwineli sztuke malarska do doskonatosci, dla
nich bowiem wyjatkowa osobliwo$¢ (fardiniyya) Sayyidna ‘Isa [Naszego Pana

2 Cytaty z Koranu w polskim przekladzie pochodza z: Koran (1986). Przel. z arab. J. Bie-
lawski. Warszawa: PIW.
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Jezusa — przyp. thum.] wyrazona w jego obrazie, jest przede wszystkim punk-
tem oparcia dla kontemplacji boskiej jednosci”. Takie $wiadectwo dowodzi, ze
symboliczne znaczenie obrazu nie jest samo w sobie niezrozumiate dla kontem-
platywnych muzutmandw, choé w postuszenstwie wobec prawa Koranu zawsze
odrzucaja $wigte obrazy, dajac pierwszenistwo fanzih (niewspétmiernosci) nad
tashib (podobienistwem). W pewien sposéb pierwszy z dwoch ,aspektdéw” — bo-
skiej niewspotmiernosci lub transcendencji — przewyzsza teomorficzny aspekt
czlowieka. W rzeczywistosci siedem uniwersalnych cech, ktére stanowia boska
~forme¢” Adama, czyli zycie, wiedza, wola, moc, stuch, wzrok i mowa, wymyka-
ja si¢ wszelkim probom reprezentacji wizualnej; obraz nie posiada zycia, sity,
wiedzy ani zadnej z tych cech, redukuje on czlowieka do jego cielesnoéci. Cho¢
tylko w ograniczonym stopniu te siedem cech w czlowieku pos$wiadcza boska
obecnos¢, wedtug hadiséw Qudsi (Swigtych hadiséw): ,jestem jego stuchem,
ktérym styszy, jego wzrokiem, ktérym widzi” i tak dalej. Jest w cztowieku cos,
czego zaden $rodek wyrazu nie moze odda¢; Koran méwi: ,,Zaofiarowalismy
depozyt (amana) niebiosom, ziemi i gérom, lecz one odméwily noszenia go
i przestraszyly si¢; ponidst go cztowiek” (Koran, 33,72). To zaufanie [depozyt
— przyp. ttum.] obecne jest u zwyklego czlowieka tylko w postaci zarodka.
Jest ono w zupetnosci rzeczywiste u cztowieka doskonalego, apostotéw (rusul),
prorokéw (anbiya’) i $wietych (awliya’), wyplywa z ich wnetrza na zewnatrz,
promieniujac z calosci ich cielesnego wygladu. Z bojazni przed obraza owego
brzemienia zaufania w czlowieku sztuka islamu unika przedstawien apostotéw,
prorokdw i $wietych.

Zamiast o ,,muzulmanskim ikonoklazmie” lepiej méwi¢ o ,,muzutmanskim
nieikonizmie”, brak ikon w islamie petni bowiem nie tyle negatywna, co po-
zytywng funkcje. Razem z wykluczeniem wszelkich antropomortficznych ob-
razéw, przynajmniej w kregach religijnych, sztuka islamu wspiera czlowicka
w byciu wylgcznie sobg samym. Zamiast rzutowania wlasnej duszy poza jej obreb
mozna spoczaé w swoim ontologicznym centrum, gdzie jest si¢ jednoczesnie
namiestnikiem (halifa) i stuga (2bd) Bozym. Sztuka islamu jako calo$¢ ma na
celu stworzenie atmosfery, ktéra wspiera czlowicka w realizacji jego pierwotne;j
godnosci, dlatego unika wszystkiego, co mogloby by¢ ,,idolem”. Nawet w takim,
do$¢ wzglednym i tymczasowym stopniu, nic nie powinno stana¢ miedzy czto-
wiekiem a niewidzialng obecnoscia Boga.

Muzutmanska sztuka tworzy zatem préznie, w rzeczywistosci eliminujac
wszelkie zawirowania i namietne propozycje $wiata, a w ich miejsce stawiajac po-
rzadek wyrazajacy réwnowage, opanowanie i pokéj. Dzigki temu fatwo mozna
zrozumie( centralng pozycje architektury w islamie. Chociaz Prorok powiedzial,
ze Bog obdarowal spotecznos¢, powierzajac jej caly powierzchnig ziemi jako
miejsce modlitwy, to jednak wiasnie architektura w regionach zamieszkatych
musi przywréci¢ warunki czystosei i spokoju, gdzie indziej zapewniane przez
nature. Pickno dziewiczej przyrody, niosacej pietno reki Stworcy, jest realizo-
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wane przez architektur¢ na innym poziomie, blizszym ludzkiemu rozumieniu,
a zatem w pewien sposob bardziej ograniczonym, ale nie mniej wolnym od
rzadéw indywidualnych pasji.

W meczecie wierzacy nigdy nie jest tylko gosciem. Jest on w domu, cho¢ nie
w zwyklym znaczeniu tego stowa: kiedy oczyszcza si¢ poprzez rytuat ablucji,
uwalniajac si¢ w ten sposéb od przypadkowych zmian, a nast¢pnie recytuje stowa
Koranu, symbolicznie powraca do ,,miejsca” Adamowego, ktére jest w centrum
$wiata. Zgodnie z tym, wszyscy muzulmarniscy architekei starali si¢ stworzy¢
przestrzen spoczywajacy catkowicie w sobie, a jednocze$nie okazujaca wszedzie,
w kazdym z jej ,miejsc” pelni¢ waloréw przestrzennych. Osiagneli ten cel za
pomoca najrézniejszych srodkéw, takich jak pozioma sala filaréw w starozytnym
meczecie w Medynie czy koncentryczne kopuly w Turcji. W zadnym z tych
pomieszczen nie czujemy si¢ prowadzeni w zadnym konkretnym kierunku, do
przodu albo do géry, ani tym bardziej nie jestesmy krepowani ich ograniczenia-
mi przestrzennymi. Stusznie zauwazono, ze architektura meczetu usuwa wszelkie
napigcia mi¢dzy niebem a ziemia.

Bazylika chrzescijaniska jest zasadniczo droga prowadzaca od $wiata zewnetrz-
nego do gléwnego oltarza. Koputa wznosi si¢ do nieba albo zst¢puje na ottarz.
Cala architektura ko$ciota przypomina wierzacym, ze boska obecnosé wyptywa
z eucharystii na ottarzu jako $wiatlo jasniejace w ciemnosci. Meczet nie ma
centrum liturgicznego, jego mihrib [nisza modlitewna — przyp. thum.] jedynie
wskazuje kierunek Mekki, a caly porzadek przestrzeni ma sugerowaé Obecno$¢
obejmujaca wierzacego ze wszystkich stron.

Niezwykle pouczajace jest ujrzenie, w jaki sposéb wielki turecki architeke
Sinan, zapozyczajac konstrukeyjny plan Hagia Sophia, rozwinat go podtug mu-
zutmanskich zasad, docierajac do idealnego porzadku meczetu Selimiye w Ad-
rianopolu; ogromna koputa Hagia Sophia jest wspierana przez dwie pétkoputy
i rozszerzona o kilka matych absyd. Cata wewnetrzna przestrzen jest wydtuze-
niem osi liturgicznej, a jej poszczegdlne czgéci stapiajg si¢ ze sobg w nieokres-
lonym ogromie. Sinan zbudowat gléwna kopul¢ nad Adrianopolem na planie
o$miokata niesionego po bokach przez proste $ciany oraz sklepione absydy na
czterech przeciwlegtych bokach, tworzac co$ w rodzaju oszlifowanego klejnotu,
ktérego kontury nie sg ani chwiejne, ani ciasne.

Kiedy muzulmanscy architekei przejeli i rozbudowali kilka bazylik chrzeci-
janiskich, czesto zmieniano plan wnetrza w taki sposéb, ze to, co stanowilo ich
dlugos¢, stawalo si¢ szerokoscig — réwniez oprécz takich przeksztalcen — arka-
dy w meczecie s3 prowadzone przez gléwna przestrzen sali, nie ,postepuja” one
w okre$lonym kierunku jak arkady ramujace nawe katedry, raczej powstrzymuja
ruch przestrzeni bez przerywania jej, réwnoczesnie zachecajac w ten sposéb do
spoczynku.

Muzulmarnscy architekei po$wiecali wiele uwagi arkadom. Nic dziwnego,
ze arabska nazwa arkady — raug lub riwiq — jest synonimem pickna, wdzicku
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i czystosci. Europejska sztuka zna gléwnie dwie formy tuku: rzymski, kedry jest
prosty, racjonalny i statyczny, oraz tak zwany gotycki, z charakterystycznym dla
niego ruchem wschodzacym, ktéry posrednio pochodzi ze sztuki muzutman-
skiej. Sztuka islamu opracowata wiele réznych form tukowych, z ke6rych dwie sa
najbardziej typowe: perski tuk w ksztalcie kilu statku oraz fuk Mauréw w ksztal-
cie podkowy, z mniej lub bardziej zarysowanym wierzchotkiem. Oba tuki tacza
dwie wyzej wymienione cechy, mianowicie statyczny spokdj i lekkos¢. Perski tuk
jest obfity i powabny, jednoczesnie unosi si¢ bez wysitku, jak spokojny plomien
lampy naftowej ostonigtej przed wiatrem. Co do tuku mauretaniskiego, jego
skrajna szeroko$¢ jest rOwnowazona prostokatna rama: to synteza stabilnosci
i dynamizmu, jest w nim oddech bez ruchu, to obraz przestrzeni rozszerzajace;j
si¢ wewnatrz siebie przez nadmiar szczg$liwosci; stowami Koranu: a lam nasrab
laka sadyak (,,Czyz nie otwarli$my twojej piersi?”; Koran, 94,1).

Prosta arkada, zbudowana podtug wlasciwej miary, ma zdolnos¢ przeksztat-
cenia przestrzeni z rzeczywistosci czysto ilosciowej w jakosciows. Przestrzen
jakosciowa to juz nie tylko powierzchnia: do$wiadczamy jej jako stanu bycia
(wagd). W taki sposob tradycyjna architektura sprzyja kontemplacji.

Réznica migdzy architekturg meczetu a prywatnego muzutmariskiego domu
polega na odmiennym planie, ale nie stylu. Kazdy dom jest muzutmanskim
miejscem modlitwy — w obu miejscach odprawia si¢ te same rytualy. Ogélnie
rzecz biorac, zycie w islamie nie jest podzielone na sfery sacrum i profanum, tak
samo, jak wspdlnota nie jest podzielona na duchownych i na osoby swieckie:
kazdy muzulmanin o zdrowym umysle i moralno$ci moze dziala¢ jako imam.
Owa jedno$¢ zycia przejawia si¢ w jednorodnosci jego srodowiska: we wnetrzu
meczetu czy prywatnego domu zawsze panuje rownowaga, spokéj i czystosé.
Ozdoba nigdy nie moze zaprzeczy¢ idei ubdstwa. Rytm i regularno$¢ ornamen-
tu w architekturze islamu pomaga stworzy¢ pustke przez rozproszenie surowe;
bryly $cian i filaréw, a tym samym zwigksza wptyw wielkich biatych powierzchni,
tak charakterystycznych dla muzutmanskich wnetrz. Podloga tradycyjnego mu-
zulmanskiego domostwa, tak samo jak meczetu, nigdy nie jest deptana butami,
a pokoje nie sa wypetnione meblami.

Wiele z tej jednosci zycia zostaje utracone, gdy ubrania noszone na co dzien
nie s3 dostosowane do okreslonych rytéw. Stréj rzeczywiscie jest czgécia Srodowi-
ska, ktore stworzyta dla islamu sztuka, a sztuka ubierania si¢ jest wazng sztuka tej
tradycji. Koran wyraznie nakazuje: ,,O synowie Adama! Bierzcie wasze ozdoby
na kazde miejsce modlitwy!” (Koran, 7,31). Tradycyjny meski stréj posiada wiele
odmian, jednak zawsze wyraza on role, jaka islam przypisuje mezczyznie — na-
miestnikowi i studze Bozemu. W zwiazku z tym, ze jest jednoczesnie dostojny
i opanowany, mozemy réwniez powiedzied: okazaly i biedny. Zastaniajac cielesng
natur¢ czlowieka, podkresla rysy twarzy, uszlachetnia gesty oraz ulatwia przyj-
mowanie pozycji rytualnej modlitwy. Nowoczesny europejski kostium wrecz



Wartoéci wieczyste w sztuce islamu 169

przeciwnie, twierdzac, ze uwalnia czlowieka z niewoli ( ubadiyya), w rzeczywi-
stosci zaprzecza jego pierwotnej godnosci.

Widzieli$my, ze wykluczenie obrazéw ze sztuki muzutmanskiej — surowsze
u sunnitéw niz w krajach szyickich — ma pozytywne skutki nawet na ptaszczyz-
nie artystycznej, przywraca cztowiekowi godno$é, kedra gdzie indziej uzurpuje
sobie obraz. Zarzucany sztuce islamu bezruch jest w pewnym sensie zwigzany
wlaénie z brakiem obrazu, poniewaz czlowiek si¢ zmienia poprzez obrazy same-
go siebie. Ksztaltujgc ideal wedtug wlasnej duszy, czlowiek wplywa zarazem na
samego siebie. Robi to, bedgc w koricu zmuszonym zmienié¢ wyobrazenie o sobie
samym, co rodzi kolejna reakgjg, i tak dalej bez korica, jak mozna to zaobserwo-
waé w europejskiej sztuce od czasu tak zwanego renesansu, owego momentu,
kiedy zapomniano o czysto symbolicznej funkcji obrazu. Tradycyjne zasady
zazwyczaj maja za zadanie ochrong sztuki sakralnej przed zmiang tego rodzaju.
Jednak tworzenie antropomorficznych obrazéw to bardzo delikatna sprawa.
Cztowiek ma zazwyczaj, wbrew wymaganiom kanonicznym, sklonnosci do rzu-
towania swoich ograniczen wewnetrznych na ksztaltowany obraz, co skutkuje
tym, ze predzej czy pdzniej buntuje si¢ nie tylko wobec obrazu, ale takze wobec
jego znaczenia: wybuchy epidemii bluznierstwa, ktére naznaczyly niektére epoki
europejskiej historii, nie bytyby mozliwe bez rozkladu antropomorficznej sztuki
religijnej. Islam ucina caly problem u jego korzeni. W tym zakresie, jak réwniez
w innych, to ostatnia z religii, ktéra zwaza na stabosci rzeczywistego cztowieka,
co objawia si¢ powrotem do jej pierwotnej postaci. Tak czgsto krytykowany
»bezruch” sztuki muzulmanskiej, to po prostu brak wszelkich subiektywnych
motywéw. Sztuka muzutmanska jest obojetna na problemy psychologiczne,
zachowuje tylko te elementy, ktére sa cenne dla Wszystkich okresow.

Taki whasnie jest powdd niezwyklego rOZWOju geometrycznego ornamentu
w sztuce islamu. Podejmowano préby wy)asnlenla tego fenomenu przez fakt
zakazu przedstawien ludzi, ktéry miat stworzy¢ pustke wypelniong przez to
innym rodzajem sztuki. Takie thumaczenie nie jest satysfakcjonujace, arabeska to
nie substytut obrazdw, to raczej ich przeciwienistwo, a nawet zaprzeczenie sztuki
figuratywnej. Przez przeksztalcenie powierzchni w tkanke koloréw lub $wiatlo
i cieri ornament utrudnia umystowi przylgnigcie do konkretnej formy méwiace;j
»j, jak czyni to obraz. Centrum znajduje si¢ w stylu arabskim wszedzie i nigdzie,
po kazdej ,afirmacji” nast¢puje ,negacja” i odwrotnie.

Istniejg dwie typowe formy arabeski, jedna z nich to geometryczny prze-
plot, skladajacy si¢ z wielu geometrycznych gwiazd, kt6rych promienie facza sie
w skomplikowane i niekoniczace si¢ wzory. To najbardziej znamienny symbol
kontemplacyjnego stanu umystu, ktdry pojmuje ,,jednos¢ w wielosci i wielosé
w jednosci” (al-wahdatu fil-katrati wa-l-katratu fil-wahda).

Druga forma, ktéra potocznie jest nazywana arabeska, sktada si¢ z motywéw
ro$linnych, stylizowanych do tego stopnia, ze zanika jakiekolwiek podobienstwo
z natura, a pozostaje jedynie zgodnos¢ z prawami rytmu. To obraz rytmu, gdzie
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kazda linia faluje w dopelniajacych si¢ fazach, a kazda struktura posiada swoj
odwrotny odpowiednik. Arabeska jest jednoczesnie logiczna i rytmiczna, ma-
tematyczna i melodyjna, a wiec odpowiada ona temu, co najbardziej istotne dla
ducha islamu: réwnowadze mifoéci i opanowaniu intelektualnemu.

W takiej sztuce indywidualno$¢ artysty catkowicie zanika, nie ostabiajac tym
samym radosci z tworzenia, proces staje sic mniej namietny, a bardziej kontem-
platywny. Sttumienie wszelkiej twoérczej radosci jest domena nowoczesnego
przemystu. Sztuka tradycyjna, nawet na poziomie zwyktego rzemiosta, poprzez
swe pickno poswiadcza o glebokim szczesciu, ktére z niej wynika.

Uniwersalny jest charakter geometrycznych ornamentéw — podstawowe ele-
menty s3 zasadniczo tozsame, beduinski dywan czy wytworne miejskie dekoracje
zawsze doskonale odpowiadajg uniwersalnemu charakterowi islamu, jednoczac
koczownikéw z pustyni i miejskich uczonych tak samo, jak nasz pézny wiek
z czasami Abrahama.

To, co zostalo do tej pory powiedziane, dotyczy krytyki sztuki islamskiej,
wspomnianej na wstepie. Pozostaje nam zarysowanie znaczenia pojgcia sztuki
w mysli islamskiej. Z tego punktu widzenia, sztuka nigdy nie moze zosta¢ od-
dzielona ani od rzemiosta (sa7) jako materialnej podstawy, ani od zasad sto-
sowanej nauki ( 7). Sztuka (fann) w specyficznym sensie uczestniczy zaréwno
w rzemio$le, jak i nauce. Ta ostatnia nigdy nie jest tylko racjonalna konstrukeja,
lecz musi by¢ takze wyrazem madrosci (bikma), ktéry faczy rzeczy z uniwersal-
nymi prawami.

Prorok powiedzial: ,Bég przykazal ibsin [dobro¢ — przyp. thum.] na wszyst-
ko”, mozemy to tlumaczy¢ réwniez jako ,,pickno” (inna-Liiha kataba-l-ibsina
ala kulli shay’). Doskonato$¢ i pigkno rzeczy polega na chwaleniu Boga. Innymi
stowy, rzecz jest doskonala i pigkna, o ile odzwierciedla boskie przymioty. Nie
sposdb ujrze¢ w czymkolwiek doskonalosci, nie wiedzac, w jaki sposéb dana
rzecz moze by¢ odbiciem Boga.

Biorac za przyktad architekture, widzimy, ze jej podstawg jest rzemiosto mu-
rarza, udzial nauki natomiast zapewnia geometria. W tradycyjnej architekturze
geometria nie jest ograniczona do swoich aspektéw ilosciowych, jak w przy-
padku nowoczesnego budownictwa, ma ona réwniez swéj walor jakosciowy,
ktéry przejawia si¢ w prawie proporcji, dzigki ktéremu budynek uzyskuje swoja
niepowtarzalng jedno$¢. Prawa rzadzace proporcjami s zwykle oparte na po-
dziale okregu poprzez wpisanie don figur geometrycznych. Wszystkie proporcje

udynku zatem ostatecznie pochodza od kota, ktére jest oczywistym symbolem
jednosci bytu, zawierajac w sobie wszelkie mozliwosci istnienia. Jak wiele koput
wpisanych w pigciokat i sklepiert wachlarzowych przypomina nam o tym sym-
bolizmie!

Obserwujac wewnetrzna hierarchi¢ sztuki oparta na rzemiosle, nauce i kon-
templatywnej madrosci, fatwo zrozumieé, ze tradycyjna sztuka moze zostaé
zniszczona na wskros: sztuka chrze$cijaniska ulegta rozktadowi przez utrate
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swoich duchowych zasad; sztuka islamu stopniowo zanika ze wzgledu na upadek
tradycyjnego rzemiosta.

Moéwilismy gléwnie o architekturze w odniesieniu do jej centralnej roli
w $wiecie muzulmanskim. Ibn Chaldun (Ibn Haldin) rzeczywiscie wyprowa-
dza z niej wigkszo$¢ pomniejszych sztuk, takich jak stolarka, rzezba w drewnie,
sztukateria, mozaika, ceramika, malarstwo dekoracyjne czy tkanie dywandw, tak
charakterystyczne dla $wiata islamu. Nawet kaligrafia moze by¢ zwigzana z ar-
chitekturg w postaci dekoracyjnych napiséw. Sama w sobie kaligrafia arabska nie
jest jednak pomniejsza sztuka, uzywa si¢ jej bowiem do zapisu Koranu, zajmuje
wiec wérdd wszystkich sztuk muzutmanskich najwyzsza pozycje.

Omawianie wszystkich rodzajéw sztuki zaprowadziloby nas zbyt daleko,
rozwazmy zatem tylko dwa skrajne bieguny sztuki wizualnej: architekture i ka-
ligrafi¢. Pierwsza z nich jest dziedzing najbardziej uzalezniona od okolicznosci
materialnych, podczas gdy druga jest pod tym wzgledem najmniej skrepowana.
Co jednak nie oznacza, ze jest mniej zalezna od surowych zasad w odniesieniu
do szczeg6lnych form liter, proporcji, ciaglosci rytmu oraz wyboru stylu. Jed-
noczesnie ilo§¢ mozliwych kombinacji liter jest prawie nieograniczona, a style
zmieniaja si¢ od prostoliniowego k:fz, do bardziej ptynnego nashi. Arabskiej
kaligrafii jej krélewskiego charakteru nadaje synteza najscislejszej regularnosci
z najwicksza swoboda. W zadnej innej sztuce wizualnej duch islamu nie oddycha
z taka lekkoscia.

Czgste wystepowanie koranicznych napiséw na $cianach meczetéw i innych
budynkéw przypomina nam o tym, ze cale zycie islamu przesycone jest cyta-
tami z Koranu, bedac jednoczesnie duchowo wspierane przez jego recytacje,
modlitwy, litanie i inwokacje. Jesli mozna nazwaé emanujacy z Koranu wplyw
duchowa wibracja — nie znajdujemy lepszego okreslenia, albowiem 6w wplyw
jest rownoczesnie duchowej, jak i dzwickowej natury — mozemy réwniez stwier-
dzi¢, ze wszystkie sztuki islamu muszg z koniecznosci nosi¢ pietno tej wibragji.
Muzutmanska sztuka wizualna staje si¢ w ten sposéb odbiciem widzialnego sto-
wa Koranu, inna sytuacja nie jest mozliwa. Tkwi w tym jednak pewna sprzecz-
no$¢, jesli bowiem szukaé by koranicznych zrédet sztuki, nie s3 one mozliwe do
odnalezienia w tresci ani formie Koranu. Z jednej strony, z wyjatkiem niektérych
perskich miniatur, sztuka muzutmariska nie odzwierciedla historii i przypowie-
$ci zawartych w Koranie tak, jak na przyklad sztuka chrzedcijanska przedstawia
epizody obu Testamentéw. Nie znajdujemy takze w Koranie kosmologii, ktéra
moglaby by¢ przettumaczona na jezyk architekeury tak, jak kosmologia wedyj-
ska znajduje sw6j wyraz w architekturze hinduskiej. Z drugiej strony, na prézno
szuka¢ by w Koranie czego$ na ksztalt zasady kompozycji, ktérag mozna by trans-
ponowa¢ do innych sztuk. Koran zdumiewa swoja nieciagloscia, nie wykazuje
zadnego logicznego porzadku czy wewnetrznej architektury, a nawet jego rytm,
jakkolwiek wyrazny, nie jest podporzadkowany zadnej stalej regule, podczas gdy
sztuka muzulmanska wypelniona jest porzadkiem, czystoscia, hierarchia i kry-
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staliczng forma. W rzeczywistosci istotnego ogniwa pomig¢dzy stowem Koranu
a sztuka nie nalezy poszukiwa¢ na poziomie formalnego wyrazu. Koran nie jest
dzietem sztuki, mimo niesamowitego pigkna wielu jego fragmentdéw. Jest czyms
zupetnie innym. Sztuka nie czerpie z dostownego znaczenia lub jego formy, ale
z hagiqa — jego nieformalnej istoty.

Na samym poczatku islam nie potrzebowat sztuki, podobnie jak kazda religia
nie dbal o sztuke, kiedy po raz pierwszy wkroczyl w $wiat. Zapotrzebowanie na
ochronng otoczke ztozong z form wizualnych i dzwickowych przychodzi péz-
niej, podobnie jak potrzeba obszernych komentarzy do objawionej ksiggi, cho¢
prawdziwy wyraz religii zawarty jest w jej pierwotnej manifestacji.

Sztuka islamu zasadniczo pochodzi z fauhidu, uznania i kontemplacji boskiej
jednosci. Istota as-tauhidu znajduje si¢ poza stowami, a w Koranie ukazuje si¢
w naglych przeblyskach. Dotykajac planu tworczej wyobrazni, przeblysk zastyga

w krystaliczne formy stanowiace istot¢ muzutmanskiej sztuki.
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