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Wstep

Niniejsza monografia jest poswigcona ikonografii przedstawien kobiecych
w buddyzmie wadzrajany oraz ewolucji stylistycznej tybetanskich zwojow malowa-
nych. Zawarte w niej analizy zmierzajg do odtworzenia wieloaspektowego obrazu
kobiecosci, ktory zostal utrwalony na przedstawieniach zenskich bostw nalezacych
do panteonu tybetanskiego tantryzmu. Za najbardziej podstawowa postac kobieco-
$ci uznatam archetyp Magna Mater, z ktorego mozna wyprowadzi¢ pozostate arche-
typy: Strazniczki, Joginki i Dakini. Zgodnie z wyznaczonym przez siebie celem ba-
dawczym skupitam si¢ na ich malarskich artykulacjach, a zatem nie tyle na zwigzane;j
z nimi religijnej tresci, lecz stylistycznej i ikonograficznej specyfice. Z powodu ogra-
niczen ramowych musiatam zawezi¢ tematyke do dwoch archetypowych przejawow
zenskosci - Wielkiej Matki i Strazniczki. Posta¢ Joginki ma silne spoteczne konota-
cje i jej analiza lezy bardziej w gestii kulturowej badz spolecznej antropologii anize-
li historii sztuki. Z kolei archetyp Dakini wymagatby oddzielnego, bardzo obszer-
nego studium, na ktére nie moglam sobie pozwoli¢.

Dwa rozdziaty otwierajagce monografi¢ maja charakter dlugiego wprowadzenia
do gtéwnej czgsci pracy, poswigconej najwazniejszym typom ,tantrycznej kobieco-
$ci”. W pierwszym rozdziale wyjasniam podstawowe pojecia dotyczace tybetanskich
zwojow malowanych: zawartam tutaj klasyfikacje¢ tanek ze wzgledu na przeznacze-
nie, technike wykonania i rodzaj uzytego tta, a takze informacje na temat podstawo-
wych zasad ikonometrycznych, instytucji donatora, konsekracji obrazéw, pozyski-
wania pigmentow oraz palety barwnej - do rozdzialu jest dolaczona tabela
zestawiajaca wigkszo$¢ odcieni stosowanych przez tybetanskich malarzy, tacznie
z oryginalnymi nazwami (1.1-1.2). Srodkowa cze$¢ rozdziatu (1.3.-1.3.4.) zostata
poswiccona analizie wpltywow sztuki pétnocnych Indii, Nepalu, Kaszmiru oraz Chin
na tybetanskie malarstwo tanek, zwlaszcza w poczatkowe;j fazie jego rozwoju. Nato-
miast ostatnia i najbardziej obszerna cze$¢ (1.4.-1.4.5.) traktuje o najwazniejszych
stylach, ktore uksztattowaly si¢ na przestrzeni XIV-XIX w. w Tybecie. Opierajac si¢
na opisie wybranych obrazéw, a przede wszystkim na istniejacych juz opracowaniach
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tematu, probowalam ukaza¢ tutaj proces usamodzielniania si¢ rodzimych tradycji
malarskich, ktory zaowocowal powstaniem czterech najwazniejszych stylow: Menri-
Ningma, Menri-Serma, Khjenri i silnie powigzanej ze sztuka Chin Karma-Gadri.
Drugi rozdzial stanowi probe przyblizenia archetypu Wielkiej Matki. Poddatam
analizie wybrane manifestacje tybetanskiej Magna Mater- Wyzwolicielkg 1 Matke
Wszystkich Buddow - bogini¢ Targ (2.2.) w jej dwoch podstawowych formach, utoz-
samianych przez Tybetanczykow z macierzynstwem: Sjama-Tar¢ (Zielong Tar¢) i Si-
ta-Tar¢ (Biatg Tar¢), nastgpnie pograzong w medytacji Matke Madrosci Oswiecenia
- Pradzniaparamite (2.3.) oraz bogini¢ Uszniszawidzaj¢ (2.4.), ktora taczy w sobie
aspekt madrosci i macierzynstwa. W tej czesci pracy probowatam zrekonstruowac
najwazniejsze etapy stylistycznej ewolucji malarskich przedstawien wspomnianych
bogin (XI-XIX w. n.e.) a zarazem ukaza¢ cale spektrum symboli, atrybutow oraz
ikonograficznych motywow powiazanych z postaciag Wielkiej Matki. Szczegdtowe
opisy zostaly poprzedzone krotkim wstepem, w ktérym wyjasnitam pojecie arche-
typu Magna Mater oraz jego metamorfozy w innych kregach kulturowych (2.1.).

Trzeci rozdziat traktuje o gniewnej bogini Palden Lhamo (Sri Dewi) zaliczane;j
do najwazniejszych strazniczek tantrycznego panteonu. Na poczatku tego rozdziatu
obszernie omoéwilam pozycje i symboliczne znaczenie bogini w klasie bostw okre-
$lanych mianem straznikow nauk buddyjskich (3.1.). Nastepnie przedstawitam sym-
bolike, religijne znacznie i kulturowa geneze postaci bogin wchodzacych w sktad jej
orszaku: Pieciu Siostr Dtugiego Zycia, Ekadzati i Dwunastu Tenni (3.2.). Aby una-
oczni¢ uniwersalno$¢ archetypu strazniczki, wskazatam strukturalne powiazania Sri
Dewi z jej odpowiedniczkami w kulturze Indii i Zachodu (3.3.). Glownym zatoze-
niem moich analiz w tej czgsci pracy jest przekonanie, ze gniew bogini mozna po-
wigza¢ z mroczng strong archetypu Wielkiej Matki - a mianowicie z chronicznym
aspektem Matki Ziemi, ktora pochtania, niszczy a zarazem daje nowe zycie. Do ta-
kiego przekonania sklonity mnie studia nad mitami ukazujacymi legendarng biogra-
fig, a zwlaszcza religijne nawrdcenie Palden Lhamo (3.4.). Rekonstrukcja mityczne-
go tla postuzyta mi rowniez jako punkt wyjscia dalszych ikonograficznych analiz
prototypu strazniczki (3.5.). Odtwarzajac gtowne typy ikonograficzne Sri Dewi, na-
$wietlitam zarazem charakterystyczny rys buddyjskiej wadzrajany polegajacy na ada-
ptacji lokalnych bostw do jej wlasnego panteonu. Integracja obcych elementow pro-
wadzita zazwyczaj do powstania licznych wariantow ikonograficznych tego samego
bostwa, czego doskonalym przykladem jest posta¢ Palden Lhamo (3.6.). W konco-
wej czgsci rozdzialu (3.7) podje¢tam natomiast probe opisania ewolucji stylistycznej
wybranych tanek ukazujacych Palden Lhamo. Identyfikacja stylu opierata si¢ na usta-
leniach zawartych w podrozdziale 1.4. Przy tej okazji, jak mam nadziej¢, udato mi
si¢ przedstawi¢ fragment historii malarstwa tybetanskiego, obejmujacy okres od XII
do XIX w.

Przystepujac do pracy nad analizag motywu kobiety w tybetanskiej sztuce wa-
dzrajany natknelam si¢ na wiele przeszkod, ktore poczatkowo paralizowaty moje po-
czynania. Przede wszystkim nalezy wskaza¢ utrudniony dostep do opisywanych ma-
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lowidel. Wigkszos¢ tanek powstatych w Tybecie zostata zniszczona w czasie chinskiej
rewolucji kulturowej (1966-1972), reszta trafita do zachodnich muzedéw. W tej sy-
tuacji opinia Georga Roericha wyrazona juz w 1925 1. wydaje si¢ obecnie jeszcze
bardziej aktualna, anizeli blisko wiek temu: ,,mozemy mie¢ nadziej¢ na napisanie
dziejow sztuki tybetanskiej tylko wtedy, gdy wszystkie obszerne zbiory znajdujace
si¢ w europejskich kolekcjach zostang opracowane w oparciu o ikonograficzne trak-
taty”l. W istocie z obiektywnych powodéw bylam zmuszona korzysta¢ z reproduk-
cji obrazow przechowywanych w amerykanskich i europejskich (w tym polskich)
kolekcjach2. Pomocne okazaty si¢ rowniez dokumentacje fotograficzne sporzadzone
jeszcze przed inwazja Chin. Nieco lepiej prezentujg si¢ zasoby literatury zrodtowej
i pomocniczej. W przypadku tybetanskich tekstow postanowilam oprze¢ si¢ na pra-
cach zawodowych filologow, zaktadajac, ze interdyscyplinarno$¢ badan w tej dzie-
dzinie nie jest wada, lecz koniecznoscia, ktéra przynosi wiecej pozytkdéw niz szkod.
Podobnie jak w przypadku tanek, rowniez w odniesieniu do tekstow nalezy stwier-
dzi¢ deficyt zasobow znajdujacych si¢ w Tybecie. Wybitny tybetolog David Jackson
podkresla, ze wspotczesnie istnieje tam nie wigcej niz dwanascie bibliotek, ktérym
udatlo si¢ zgromadzi¢ zbiory tekstow porownywalne ze zbiorami europejskimi, cho¢
ustepujace im pod wzgledem bibliotecznego opracowania i naukowej redakc;jil. Naj-
wczesniejsza pracg z Zachodu dotyczaca tybetanskiego malarstwa byta ,, Tibetan Pa-
intings” (Paris 1925)4, napisana przez George'a Roericha. Rosyjski orientalista pod-
szedt do swojego zadania z ostroznoscia i przenikliwos$cia, ktorg mozna poleci¢ wielu
wspolczesnym badaczom. Wyro6znit dwa gtowne trendy malarskie: jeden promieniu-
jacy z klasztoru Szigatse w potudniowym Tybecie oraz drugi rozwijajacy si¢ w Dege
we wschodnim regionie poddanym silnym wptywom Chin. Ponadto wymienit trzy
lokalne style — szkoty: z Lhasy, z Gjantse i z Khamus$. Szkic poswigcony tybetanskim
stylom autor zakonczyt znamiennymi stowami - ,,wydaje si¢ rzecza niemozliwg opi-
sanie poczatkdw wymienionych stylow, poniewaz sztuka tybetanska jest calkowicie
anonimowa i brakuje w niej jakichkolwiek dat, ktore pozwolitby zrekonstruowaé
chronologicznie dzieje artystycznego rzemiosta w Tybecie’6 — na szczgscie wydaje
si¢ jednak, ze mimo wszystko wspotcze$nie nie znajdujemy si¢ w tak beznadziejnej
sytuacji.

I G. N. Roerich, Tibetan Paintings, Paris 1925, s. 21.

2 Warto zwr6ci¢ uwage na zbiory znajdujace si¢ w Muzeum Narodowym w Warszawie, ktorym po-
$wiecitam odrgbna monografie: K. Lewandowska-Michalska, lkonografia buddyjskich zwojow malowanych,
Warszawa 2003. Interesujace kolekcje posiada rowniez Muzeum Azji i Pacyfiku oraz Muzeum Narodowe
w Krakowie.

' Zbiory te omawia: D. A. Jackson, History of Tibetan Painting. Use Great Tibetan Painters and
Their Traditions, Wien 1996, s. 21, 39.

4 G. N. Roerich, Tibetan Paintings, Paris 1925.

5 Ibidem, s. 13-15.

6 Ibidem, s. 16.



ROZDZIAL 1

Malarstwo tanek - rys historyczny

1.1. Tanka jako obiekt liturgiczny - przeznaczenie i klasyfikacja

Tanka to zw6] malowany przedstawiajacy rozmaite motywy zwigzane z religia
buddyjska. Jego tybetanska nazwa zky.Z£rtioznacza dostownie ,,plaski obraz” lub ,,co$
zwinigtego”l i wywodzi si¢ od stowa taij.jig - ,.kronika”2.jEtymologicznie sugeruje
si¢ zatem(zwiazek tanki z tradycja, ktora ona zachowuje i udostgpnia nie tyle w po-
staci pisma alfabetycznego, ile w zaszyfrowanym jezyku obrazow. Tradycja, o jaka tu
chodzi,\taczy w sobie swieckg histori¢ z wymiarem uniwersalnego doswiadczenia,
ktore zdaniem buddystow przekracza granice czasu i przestrzeni. Patrzac z tej per-
spektywy, mozemy powiedzie¢, ze zwoje malowane przechowujg a zarazem [unaocz-
niajg religijna wizj¢ scalajaca nie tylko zycie duchowe, ale i cata kultur¢ Tybetu.
Zanim przejdziemy do omoéwienia liturgicznej funkcji tanek, warto zaznaczy¢, ze
malowano je czg¢sto dla zaspokojenia §wieckich potrzeb: dobrobytu, zdrowia, powo-
dzenia w jakims$ przedsigwzigciu, z okazji narodzin potomka, by podkresli¢ bogac-
two prywatnego domu lub catej tradycji klasztornej itd. Przewodni motyw na tance
odpowiadat jej przeznaczeniu” np. obrazy ukazujace Tar¢ mialy przyczyniac si¢ do
skutecznego usuwania chor6b lub przeszkod, z kolei przedstawienia Amitajusa po-
magaly osiagna¢ diugie i zdrowe zycie. Wizerunki straznikoéw petnity funkcje ochron-
ne przed demonami i szkodliwymi mocami. W Tybecie zakorzenito si¢ przekonanie,
ze samo patrzenie na tanke¢ stanowi dobry uczynek. Wykonanie odpowiedniego
zwoju malowanego zlecano po $mierci bliskiej osoby. Niezbedna byta wowczas kon-
sultacja z wykwalifikowanym lama, ktory doradzatl taka forme bostwa, ktéra bedzie

| Oprocz stowa zaij.ka uzywa si¢ takich okreslen jak; zay.sku, sku. t'ai), ktore wyparty wezesniejsze
okre$lenia: tas - ,,bawelna” oraz ras.ris - ,,wz0r na bawelnie”. Nazwa ras.bris wskazuje na materiat, z ktére-
go jest wykonany obraz, natomiast Zatj.ka okresla jego funkcjonalny charakter. G. Tucci, Tibetan Painted
Scrolls, t. 2, Rome 1949, s. 267.

1 Koncowkajig oznacza literg.
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najskuteczniej wspierata umartego w podrézy po stanie bardo3. Ponadto powstawa-
ty tanki ilustrujgce medyczne traktaty - szczeg6lna popularnos$cia cieszyta si¢ tantra
o medycynied. Oprocz zwojow ilustrujacych traktaty medyczne duzg popularno$cia
cieszyly si¢ obrazy z przedstawieniami ,,oSmiu buddéw medycyny”, ktore wzmacnia-
ly skutecznosci lekarskich zabiegow oraz lecznicze wilasciwosci medykamentows.
Waznym powodem sktaniajacym do zamawiania tanek byla ch¢¢ stworzenia przed-
miotu kultowego, ktory moglby przyczyni¢ si¢ do nagromadzenia zaslug. Tmxi sta-
nowig niewatpliwie przyklad obrazow sakralnych, ale nie nalezy zapominaé o ich
Swieckim znaczeniuj Pomijanie tego aspektu przyczynito si¢ do powstania blednego
przekonania, ze juz samo malowanie tanek stanowi forme¢ medytacji. Chociaz wszyst-
kie tanki przedstawiaja tematy religijne, wigkszo$¢ tybetanskich artystow byta oso-
bami $§wieckimi. Tworcami byli oczywiscie rowniez mnisi i wysocy w hierarchii la-
mowie, ale przewazali rzemies$lnicy, ktorzy traktowali malowanie zwojow gtownie
jako okazj¢ do ¢wiczenia warsztatu, a nie duchowa praktyke. Wyjatkiem sa tanki ma-
lowane w jednodniowej praktyce njin t'ai), w czasie ktorej adept, rezygnujac ze snu,
wykonuje skomplikowany rytuat medytacyjny zwienczony powstaniem obrazu.
Najistotniejsza”unkcja malowanych zwojow jest wspieranie praktyk wizualiza-
cyjnych. Dzigki medytacji skoncentrowanej na przedstawieniu, praktykujacy moze
trenowac¢ umyst i osiggnaé¢ zrozumienie pewnych naukja w ostatecznym rozrachun-
ku - urzeczywistni¢ stany $wiadomosci reprezentowane przez dane bostwoATanka
jako swoista podpora dla wizualizacji towarzyszy zarbwno osobom $wieckim, jak
i duchownymb6. Mozna ja dostrzec na $cianach prywatnej badz klasztornej $wiatyni,
ozdobionych maslanymi lampkami, liturgicznymi przedmiotami, posagami Buddow
i tantrycznych bostw. W potmroku zageszczonym kadzidlanym dymem nabiera aury
tajemniczo$ci, w rozswietlonym pomieszczeniu, a zwlaszcza na wolnym powietrzu
ozywa i promieniuje nieuchwytnym blaskiem. Podczas specjalnych ceremonii upa-
migtniajacych zycie jakiego$ §wigtego tanki sa noszone przez wiernych, ale znajdu-
jemy je rowniez w holu krélewskiego patacu i w klasztornym wychodku. Biorac pod
uwagge wielo$¢ zastosowan malowanych zwojow, nie powinni$my si¢ dziwi¢ rézno-
rodnoscia typow. Wsrdd nich znajdujemy obrazy ukazujace gniewne badz tagodne
bostwa, jidamy, straznikow dharmy, dakinie, rajskie krainy. Wiele tanek przedstawia
motywy o charakterze dydaktycznym: z jednej strony mogg to by¢ wizerunki ducho-

3 Tybetanskie" stowo bar.do.ba upowszechnito si¢ w literaturze przedmiotu jako swoisty terminus
technicus, opisujacy stan posredni pomigdzy $miercig a ponownymi narodzinami. Jego sanskryckim zré-
dlostowiem jest antarabhdiva, ktoére dostownie oznacza ,,mi¢dzy-byt’, ,,mi¢dzy-stan” (podobnie w tybetan-
skim bar oznacza ,mi¢dzy", natomiast do pelni funkcj¢ rzeczownika numerycznego, liczebnika oznaczaja-
cego rownowazno$¢ dwoch rzeczy: liczby, wartosci itd.). Bardo w kontekscie religijnym oznacza przede
wszystkim stan pomigdzy dwoma zywotami, ale rowniez mi¢dzy réznymi stanami doswiadczenia. Wigcej
na temat bardo, w: Encyclopedia of Buddhism, Macmillan-New York 2004, s. 98 i n.

I P. Maurer, Grundziige der tibetischen Heilkunde, w: Tibet. Kloster offnen ihre Schatzkammern, Es-
sen 2006, s. 557-581.

5 Ibidem, s. 564.

6 W tradycji tybetanskiej tanke traktuje si¢ jako oparcie dla wizualizacji, wiary lub pamigci.
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wych nauczycieli, stawnych lamow, joginoéw,
panditow, sceny z zycia Buddy, z drugiej zas
pojawiaja si¢ przedstawienia, ktore wprost
unaoczniajg nauki buddyjskie - np. wizerun-
ki Kota Zycia i Smierci czy obrazy ilustrujace
stan bardo. Cechg wspolng rozmaitych przed-
stawien jest wierno$¢ wobec kanonu ikono-
metrycznego”. Jakickolwiek odstepstwa od
ustalonych proporcji byly traktowane jako
powazny btad w sztuce, ktory ostabia ducho-
we oddzialywanie malowidta. Jak zobaczymy
w dalszej czesci pracy, dla zapewnienia odpo-
wiedniej jako$ci tanki przeprowadzano skom-
plikowane rytuaty $§wigcenia trwajace wiele
dni i angazujace nierzadko cala wspolnote
klasztorna.

Cechg charakterystyczng tybetanskiego
malarstwa byl zwyczaj umieszczania na od-
wrotnych stronach zwojoéw inskrypcji §wig-
tych mantr¥, sadhanl0] b niekiedy odciskow
dloni lub stop wysokich w hierarchii lamowjnskrypcje donatorow, pisane na malo-
wanych powierzchniach i zazwyczaj ujete w formie ozdobnych wersow, odnosza sig¢
do gléwnego przedstawienia, wyjasniaja religijny cel, a czasami réwniez okoliczno-
$ci, ktore doprowadzity do jego wykonania. Koncza si¢ zazwyczaj zyczeniem osta-
tecznego o$§wiecenia dla donatora i wszystkich czujacych istot. Pozostale inskrypcje
stanowig rodzaj podtytutu, w ktorym sa opisane wazne postaci lub epizody zilustro-
wane na obrazie. W inskrypcjach bardzo rzadko sa podawane daty, natomiast zawie-
raja nazwiska osob, ktore historykowi sztuki dajg poszlaki dla datowania - opartego
W znacznej mierze na analizie stylistycznejll. Trudnos$ci z datowaniem wynikajg row-
niez z faktu, ze tradycyjna\sztuka Tybetu bazowata na wiernym, nieomal czolobit-
nym kopiowaniu indyjskich badz nepalskich wzorow, dzigki czemu do dzisiaj prze-
trwaty niektore archaiczne style malarskie))Niezwyktej popularnos$ci malarstwa tanek

1. Odwrocie tanki z wizerunkiem
siedzacego Buddy

7 Koto Zycia przedstawia sze$¢ sfer odradzania si¢ w zaleznosci od nagromadzonej karmy. S3 to
nastgpujace $wiaty: 1. bogow, 2. walczacych potbogdéw, zwanych aszurami, 3. ludzi, 4. zwierzat, 5. glod-
nych duchéw, 6. istot piekielnych. Przedstawione w centrum trzy zwierzeta: Swinia, kogut i waz, symboli-
zuja podstawowe splamienia umystu: niewiedzg, pozadanie i gniew, ktére stanowia przyczyne kolejnych
narodzin. Koto Zycia trzyma w objeciach Pan Smierci - Jama. W zaleznoéci od wersji buddyzmu, tych
szes¢ §wiatow to albo mityczne miejsca, albo stany ducha.

* Wigcej na temat ikonometrii nas. 36 i n.

9 Mantra to wibracja dzwigkowa w formie mistycznego stowa lub formuly, pomagajaca wyzwoli¢
umyst z iluzji; dzwigk otwierajacy umyst.

10 Ogolnie medytacja, w szczegdlnosci zbior tantrycznych praktyk duchowych.

Il E. F. Lo Buc, Tibetische Malerei, w: Tibet. Kloster dffnen ihre Schatzkammern, Essen 2006, s. 90.
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w Tybecie sprzyjata z jednej strony ich funkcjonalnos¢ - byty tatwe do przenoszenia,
co w kraju nomadéw miato kapitalnie znaczenie, z drugiej zas rozkwit instytucji do-
natora zakorzenionej w systemie etycznym buddyzmu. Wedlug mahajany rozwoj
duchowy bazuje na cnocie szczodrosci, ktora stwarza pomys$lne warunki dla dalszej
praktyki. Tradycja tybetanska odwotuje si¢ tutaj do przyktadu samego Buddy. Sakja-
muni urodzony jako ksiaz¢ Siddhartha Gautama wyrzekt si¢ bowiem $wiatowego
zycia, aby osiagna¢ o$wiecenie. Wspolnota mnichow podazajaca jego §ladem - bud-
dyjska sangha - kontynuowata praktyke etycznej samodyscypliny i jako zakon Ze-
braczy od poczatku byta uzalezniona od donatorow. Do ostatniej fazy rozkwitu bud-
dyzmu w Indiach (VIII-XII w.) krolowie, ksigzeta i arystokracja utrzymywali
najwigksze buddyjskie klasztory i uniwersytety. Dotyczylo to rowniez wszystkich
przejawow sztuki. Zaré6wno malarze, rzezbiarze, jak i architekci korzystali ze szczo-
drosci swoich darczyncoéw. Wspieranie artystow nie ptyngto oczywiscie z estetycz-
nych upodoban donatoréw i ich praktycznych pobudek. Nie chodzito o to, zeby
sponsorowany lama moégl rozbudowac klasztor i odpowiednio go uposazy¢. Gtowna
motywacja byto przede wszystkim pragnienie nagromadzenia zastugil, ktora decy-
dowatla o lepszym odrodzeniu, pozwalata unikna¢ chorob, wszelkiego rodzaju nie-
bezpieczenstw i niesprzyjajacych okolicznosci, ktoére wynikaty z prawa karmy. Me-
cenasi gleboko wierzyli, ze ich wsparcie (przede wszystkim finansowe) i ochrona
innych istot, w tym wypadku artystéw i nauczycieli nauk Buddy, pozwoli im w przy-
sztosci zdoby¢ pozytywna karmel3. Praktykowanie szczodro$ci poprzez zamawianie
malowanych zwojow bylo w Tybecie do tego stopnia spopularyzowane, ze nawet
mordercy i zlodzieje przeznaczali na nie cenne ofiary, by uwolni¢ si¢ od negatyw-
nych konsekwencji swoich czynow. Tanke czesto ofiarowywano konkretnej osobie
- lamie badz uczonemu, jednakze i tak byla wystawiana w $wiatyni na widok pu-
bliczny. To sprawiato, ze obraz stawat si¢ wlasno$cig sanghi, a ostatecznie wszystkich
czujacych istot. Ofiarowane przedstawianie wisialo jaki$ czas w prywatnej kaplicy
lub klasztorze a nast¢pnie bylo zwijane; odstaniano je tylko w okreslone dni. W Ty-
becie ogromna rol¢ odgrywato dokumentowanie donacji - na murach gtownej §wia-
tyni wywieszano list¢ donatorow i zaznaczano rodzaj oraz wysoko$¢ wktadu, ktory
poniesli na rzecz ozdobienia badz restauracji klasztoru. W ten sposéb podawano do
publicznej wiadomosci, kto wspiera buddyjska wspolnote i jej nauki. Co §wietniejsi
darczyncy byli przedstawiani na tankach, zazwyczaj w dolnych rogach zwoju.

W dyskusji na temat tybetanskich artystow historycy sztuki czgsto podkreslaja,
ze zgodnie z buddyjskim idealem wyrzeczenia si¢ wiasnego ,,ja" malarze nie sygno-
wali swoich obrazow. W istocie zlecenie byto czgsto wykonywane przez grupg arty-

12 Zastugi w buddyzmie to wszelkie czyny tworzace dobra karme. Osoby czynigce dobro w oczeki-
waniu nagrody znajduja si¢ w obrebie tzw. pola zastug. Dobry buddysta powinien wykroczy¢ poza to pole
i czyni¢ dobro z powodu wspolczucia, a nie dla nagrody. W ten spos6b moze wyzwoli¢ si¢ z krggu samsary
i osiagna¢ nirwane.

13J. Jackson, D. Jackson, Tibetan Thangka Painting. Methods and Materials, London 1984, s.
9-11.
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stow, a na obrazie umieszczano przewaznie nazwisko donatora, jednakze najwybit-
niejsi arty$ci pozostawiali swoje tanki podpisane. Artystami mogly by¢ osoby
swieckie, ktore dziedziczyly wiedze¢ po ojcach, a takze mnisi badz wysocy w hierar-
chii lamowie, dzierzyciele linii przekazu. Wiele wybitnych religijnych osobistosci
bylo znanych jako wielcy artysci. Bardzo czgsto trudno jest wyznaczy¢ granice mig-
dzy donatorem, ofiarodawca i mistrzem ceremonii.

| Podstawowym kryterium klasyfikacji tanek jest kolor podtoza, na jakim zosta-
ty wykonanej Zgodnie z tym zwoje malowane mozna podzieli¢ w zaleznosci od ko-
loru tta na:

1. Tanki polichromowane - najbardziej popularne.

2. Tanki o bialym podlozu - uzywa si¢ na nich niewielkiej ilosci kolorow.
Zwoje tego rodzaju pojawiaja si¢ wyjatkowo rzadko, poniewaz wymagaja niezwyktej
precyzji wykonania - zasadniczo nie daja si¢ korygowac.

3. Tanki ztote - w Tybecie wystepowaly dos¢ duze ztoza ztota, ktore w posta-
ci sztabek bylo eksportowane do wszystkich panstw o$ciennychldlPDo barwienia
podloza uzywano tzw. zimnego ztota. Najpierw wytapiano czyste zloto w glinianych
misach, a nastgpnie ubijano je do postaci cienkich platkow. Te ptatki cigto na mate
paski i mieszano ze sproszkowanym kamieniem lub szklem, a potem rozdrabniano
i ponownie wyptukiwano. Tak sproszkowane zloto mieszano z ptynnym, gestym,
elastycznym sezamowym lub Inianym olejem, ktory stuzyt jako spoiwol" Na koniec
rownomiernie rozkladano zlota mas¢ na ptotnie. Do malowania ztotych tanek uzy-
wano niewielu barw - cynobrowa, czarna, bigkitng tub biala farbg malowano zarysy
postaci - najczeSciej tagodnych boéstw. Ornamenty i cieniowanie tworzono przez
polerowanie potszlachetnym kamieniem. Przedstawiony na ilustracji fragment zlotej
tanki wyraznie pokazuje specyfike techniki, w jakiej zostata wykonana. Z uwagi na
wysokie koszty i skomplikowang technike wykonania zwoje tego rodzaju powstawa-
ty bardzo rzadko.

3. Tanki cynobrowo-czerwone - tego rodzaju zwoje przedstawiaja na cyno-
browym podlozu postaci obwiedzione ztotym konturem. Niekiedy dla podkreslenia
pojedynczych elementow (glownie centralnej postaci) uzywa si¢ czerni i bieli. Na
czerwonych zwojach ukazuje si¢ przede wszystkim tagodne bostwa, wizerunki Bud-
doéw, ale rowniez (znacznie rzadziej) gniewne bostwa.

4. Tanki czarno zagruntowane - najczgsciej maja smolisto-czarne, matowe
podtoze, ktére niekiedy potyskuje biekitnym odcieniem, kiedy zamalowuje si¢ je do-
datkowo warstwa indygo. Tanki tego rodzaju stanowig odrgbna grupg zwojow ma-
lowanych. W wigkszosci wypadkow chodzi o zlote linearne rysunki wyrazajace nie-
zwykly dramatyzm i napigcie. Bostwa ukazywane na czarnych zwojach moga by¢
rowniez obwiedzione subtelnym cynobrowym badz bialym konturem. Warstwa zto-

14 L. Boulnois, Poudre dor et minnaies dargent au Tibet (principalement au XI'Ille siécle), Paris
1983.
15 D. Jackson, J. Jackson, Tibetan Thangka Painting..., s. 95.
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tego koloru uzupethiona oszczednie uzytymi nieprzejrzystymi i transparentnymi
modulacjami (cieniami) barw nadaje przedstawionym postaciom efektowna mistycz-
na aur¢lt*Czern posiada w wadzrajanie glgboka symbolike, oznacza istote przemia-
ny zywiolow, transformacje tego, co niskie i upadle w energi¢ o§wiecenia. Tanki nctg
t4i) poza nielicznymi wyjatkami sg zastrzezone dla gniewnych form, gléwnie straz-
nikéw nauk buddyjskich. W klasztorach wieszane w specjalnych pomieszczeniach
poswigconych tym bostwom™* . W sztuce centralnej i wschodniej Azji istnieje dtuga
tradycja ilustrowania tekstow sutr przy uzyciu ztotych i srebrnych linii na ciemno-
czerwonym, biekitnym i czarnym papierze. Najwczesniejsze zachowane egzemplarze
pochodza z Korei i Japonii i s3 datowane na potowe VIII w.1§ W Nepalu i zachod-
nim Tybecie zachowaly si¢ manuskrypty z péznego XII w. spisane ztotg i srebrna
czcionka na czarnym tlel9. Dotychczas nie ustalono, kiedy doktadnie Tybetanczycy
przejeli te techniki malarskie. Najstarszym zachowanym dzietem tej kategorii z Ty-
betu jest prawdopodobnie stylistycznie spokrewniony z tankami z przetomu XIIT
1 XIV w. zw¢j ukazujacy dwie manifestacje Mahakali20. Do Tybetu docieraty wypro-
dukowane w Chinach, wielkoformatowe jedwabne tanki o czarnym podtozu, przed-
stawiajace bostwa medytacji utkane zlotymi ni¢mi. Sino-tybetanskie czarne, broka-
towe tanki stanowily niewatpliwie podstawe¢ dla malarstwa nag zaij w Tybecie.
Pomimo ewolucji stylistycznej, ktora nadata tybetanskim zwojom niepowtarzalny
charakter, zachowaty si¢ na nich pewne motywy si¢gajace korzeniami sztuki Chin,
np. sposob prowadzenia linii, ale rbwniez poszczegdlne detale: elementy pejzazu,
zarysy ptomieni, chmur, powiewajacych szat2l. Tylko niewiele czarnych i ztotych
tanek udato si¢ doktadnie wydatowaé, w tym przedstawienie bogini Sridewi na je-
dwabiu na okres sprzed 1642. Rozkwit malarstwa nagt'arj nastapit dzigki inicjatywie
jednego z najwigkszych tybetanskich mecenaséw sztuki - V Dalajlamy ngawang
Lobsang Gjatsho ( 1617-1682)22. Dalajlama zwiazany od poczatku ze sztuka, zlecit
wykonanie miniatur w technice nagt'arj, ktére miaty odzwierciedla¢ jego mistyczne
wizje. Te miniatury staly si¢ wzorem dla tybetanskiego malarstwa w XVII w. Jego
gléwna, wyrdzniajaca cecha, obok misternego, zlotego rysunku, byto oszczedne za-
stosowanie barw mineralnych dla zaakcentowania i zniuansowania odcieni.

Z okresu XVII i XVIII w. zachowalo si¢ do$¢ duzo czarnych zwojow z réznych
szkot, a posrod nich pokazna liczba malowidet ukazujacych manifestacje Padmasam-
bhawy i bostw ochronnych z tradycji Ningma. Czarne tanki, na ktérych pojawia si¢

16 Rozroznia si¢ czyste czarno zagruntowane tanki od tanek o czarnym tle.

| Les Peintures du Bouddhisme Tibétain... ,s. 258.

18 P. Pal,J. Meech-Pekarik, Buddhist Book Iluminations, New Delhi 1988, s. 231, 261.

19 Buddhism. JIn and Faith, red. W. Zwalf, London 1985, s. 173-175; V. Reynolds, A. Heller, J.
Gyatso, Catalogue ofthe Newark Museum Tibetan Collection, I111: Sculpture and Painting, Newark 1986, s.
134-141.

20 Wigcej na temat tych przedstawien i ich datowania, w: P. Pal, Himalayas. JIn Jle$ebelic/Idventure,
Chicago 2003, s. 201-202.

2l Tibet. Kloster dffnen ihre..., s. 344.

1) Rituels tibétains. Visions..., s. 11-18.
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bogatsza paleta barw, datuje si¢ na poczatek XVIII w., a zwlaszcza XIX w.23 Obok
tanek wykonanych tradycyjna technika (malowanych na bawelianym materiale
i obszytych bordiurg)X4 pojawiaty si¢ rowniez (nietypowe rodzaje zwojow:

1. Drukowane tanki - podtozem tych zwojow jest wprawdzie normalne ptot-
no, jednakze kontury sa nanoszone za pomocg drewnianego klocka ksylograficzne-
go. Technika nadruku ulatwia i ujednolica wykonanie. Artysta jest ograniczony do
wypeltniania zarysé6w kolorami.

2. Tanki haftowane - wykonywane gtownie na wschodnich rubiezach Tybetu
sasiadujacych z Chinami, gdzie é6wczesnie znajdowaly si¢ najwazniejsze osrodki har-
ciarstwa.

3. Tanki aplikowane - zszywane z pojedynczych kawalkow materiatu. Tech-
nika stosowana przewaznie przy tworzeniu wielkich tanek (12-18 m i wigksze). Gi-
gantyczne zwoje wieszano na murach klasztornych z okazji r6znych §wiat. Giuseppe
Tucci opisuje tanki zamowione przez kréla z Gjantse, do ktorych uzyto 23 sztuki
jedwabiu, do tego 24 sztuk na wykonanie podszewki oraz 42 szpule nici jedwabne;j
do zszycia poszczegdlnych elementow2s. Ten rodzaj zwojow jest specyficzny dla sztu-
ki tybetanskiej. Swiadectwa pisane podaja, ze sztuki jedwabiu importowane z Chin
badz Indii byly przycinane do wymaganych wymiaréw, nastgpnie uktadane obok
siebie i zszywane tak, ze tworzyly swoista mozaike. Sztuki materiatu s3 albo przyszy-
wane do podszewki, albo do siebie. Tasmy ze zlotego brokatu lub skory (nickiedy
z konskiego wtosia lub jaka), przetykane zlotymi ni¢mi, ukrywaly obrebki i otacza-
ty kontury. Niektore szczegoty byly haftowane a nawet malowane.

4. Tanki metalowe - stuzyly jako tzw. podrézne obrazy, byly sktadane, czesto wy-
konywane z brazu (jak tanka przedstawiona obok). Zwoj ukazuje Majtrej¢, pod ktorym
jest usytuowany lama z mlynkiem modlitewnym i flankujgce go dwa $niezne lwy.

5. Tanki tkane - wspoélczesnie, kiedy w Tybecie brakuje malarzy tanek, tkanie
w prywatnym domu daje jedyna mozliwos$¢ ozdobienia prywatnego oltarza. Nieste-
ty zachowalo si¢ niewiele tego rodzaju zwojow z wczesniejszego okresu.

6. Tanki wykonane w technice papier maché - po sprasowaniu i wysuszeniu
masy papierniczej naklada si¢ kolory, dzigki czemu tanka nabiera pewnej tréojwymia-
rowosci.

1.2. Jak powstaje tanka - technika wykonania, paleta barwna,
ikonometria

Podstawowym materialem do wyrobu podtoza tanki bylo w Tybecie delikatne,
gesto tkane ptétno baweiniane; niezwykle rzadko uzywano jedwabiu. Najczesciej
spotykanym typem zwojow sa prostokatne obrazy, ale istniejg rdwniez kwadratowe

23 M. Rhic, R. Thurman, Worlds of Transformation..., s. 268-271.
24 Szczegotowy opis tanki nas. 28 i n.
25 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 317.
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tanki. Wsréd prostokatnych tanki wertykalne przewazaja nad horyzontalnymi, ktore
wykazuja silne wptywy sztuki chinskiej. Prototypem tybetanskich zwojow sa indyj-
skie pata, charakteryzujace si¢ jednak zdecydowanie mniejszym rozmiarem?26. Naj-
starsze obrazy pochodzace z centralnego Tybetu swoim ksztaltem zblizaly si¢ do
kwadratu, odbiegajac tym samym zaro6wno od indyjskich wzordw, jak i pézniejszych,
prostokatnych tanek. Rozmiary zwojow si¢gaja od 20 x 30 cm do 47 x 55 cm, lecz
najczestszym formatem jest 50 x 75 cm. Tanka, jak sugeruje sama nazwa, moze zo-
sta¢ zwini¢ta w dowolnych okoliczno$ciach i bez specjalnych zabiegéw ochraniaja-
cych przetransportowana do innego miejsca. W Tybecie przestrzegano surowo za-
sade, by zwija¢ malowidlo od dotu, inny kierunek rolowania byl uznawany za
bluznierstwo.

Tradycyjna tanka jest rozciagnigta migdzy dwoma matymi drazkami: jeden
cienki na gérnej krawedzi, drugi nieco ci¢zszy i grubszy na dolnej krawedzi. Obydwa
drazki zakonczone sa zazwyczaj drewnianymi lub metalowymi gatkami, wykonany-
mi ze srebra lub brazu. Drazek, do ktérego przyklejano dolng krawedz tanki, wyko-
nywano z palki bambusowej, ktorej konce przechodzity w misterne formy kwiatowe
lub byly zwienczone srebrnymi badz ztotymi gatkami. Drazki malowano na czerwo-
no i ztoto, nierzadko pokrywano ozdobnymi reliefami o florystycznych wzorach.
Do goérnego drazka przywigzywano cienkajedwabna zastonke, ktora chronila obraz
przed dymem z maslanych lampek. Zwinigty zwoj wigzano za pomoca dwoch czer-
wonych, jedwabnych wstazek przymocowanych do dolnego drazka, te wstazki zwano
,»,wladcami wiatru' Najwazniejsza czg$¢ tanki, na ktorej znajdowalo si¢ przedstawie-
nie, nosi nazwe zwierciadta, byta obramowana ze wszystkich stron bordiura. Poczat-
kowo uzywano wylacznie bawelny, pdzniej zastgpiono ja jedwabiem, gtéwnie pocho-
dzenia chinskiego. Na starszych tankach bordiurg znajdowata si¢ tylko na gornej
(wezsza) 1 dolnej krawedzi (szersza). Indyjskie pata byly z kolei pozbawione obra-
mowania z wyjatkiem delikatnego pasa ozdobnego materiatu przy dolnej krawedzi.
Tanki nawigzujace do tego typu obrazoéw mozna znalez¢ w Guge w zachodnim Ty-
beciel]. Zewngtrzna, blekitna bordiurg jest uzupetlniona obramowaniem z dwoch
jedwabnych tasm w kolorze pomaranczowej zo6lci i czerwieni, ktére symbolizujg mi-
styczna tecze28. Brokatowe obszycie w dolnej krawedzi wyraza ziemig. W jego $rod-
kowej czgsci jest naszyty kwadratow}' skrawek wielobarwnego jedwabiu lepszej ja-
kosci, ktéory Tybetanczycy nazywaja ,.drzwiami tanki”. Jedwabna tatka jest
pokrywana niekiedy aplikacjami przedstawiajacymi wizerunki smokow. Autor Tibe-
tan Painted Scrolls przypisuje jej gleboka mistyczng symbolike: ,,[...] motyw ten re-
prezentuje sfer¢ kosmicznych waod, nieskonczonych i niewyczerpanych mozliwosci
drzemigcych w $wiecie maji [skt. maya]. Wymiar ziemskiego $wiata zbiega si¢ tutaj

26 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., s. 267; wigcej na temat indyjskich pata nas. 43 in.

27 Ibidem.

28 Symbol tgczy nawiazuje do przekonania, ze po$wigcona tanka staje si¢ naczyniem dla ukazanych
na niej bostw, za: G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., s. 268.
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sa — ziemia,
gnam - niebo;
gjon.pa (lewy) igjas.pa (prawy) - pasy boczne;
me.lotj — zwierciadlo tanki;
Jja - tecza;
tdtj.k'ebs - zastony;
rca.ba — drzwi;
tatj.rgjas lub taij siy - drazki;
tay.zar - taSmy;
wykonczenie oprawy - ruloniki z jedwabiu lub bawelny;
sznurek lub rzemien.

2. Schemat budowy tanki

z ukazanym na obrazie planem duchowej czystosci”29. Materiat okalajacy gérng czgs$¢
malowidla reprezentuje niebo, boki - dwa poziomy nauk: jeden przeznaczony dla
Swieckich, drugi, tajemny, dla tantrykow. W catosci tanka symbolizuje trzy ciala
Buddy, centralne bostwo zajmuje centrum kosmicznej osi. Ponizej znajduje si¢ sche-
mat budowy tanki wg R. H. Gulika30:

Technika wykonywania tanek zostata szczegélowo opisana w wielu opracowa-
niach, dlatego ponizsza prezentacja bgdzie miata charakter szkicowy3l. Malowanie
zwojow przebiega w szesciu gldéwnych etapach: przygotowanie powierzchni obrazu,
nanoszenie wstepnego szkicu, zastosowanie kolorow, cieniowanie i niuansowanie
tonow, kreslenie konturéw, wykanczanie detali. Whasciwym poczatkiem procesu
tworzenia tanki jest jednak samo przygotowanie ptotna, ktore odbywa si¢ po dzien
dzisiejszy zgodnie ze starym, liturgicznym rytualem32. Najpierw podczas specjalne;j
ceremonii opartej na glosnej recytacji mantry nastgpuje rytualne oczyszczenie miej-

29 Ibidem, s. 268.

30 R. H. Gulik, Tibetan and Nepalese Mountings, w: Chinese Pictorial .Art as viewed by the Connois-
seur, Roma 1958.

3l Wybrana literatura na ten temat: J. C. Huntington, The Technique oj Tibetan Paintings, w: Studies
in Conservation, t. 15, 1970, s. 122-133; D. Jackson, J. Jackson, Tibetan Thangka Painting.Methods and
Materials, London 1988; G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., s.; K. Garczewska, Technika wykonania tanek
- religijnych obrazow buddyjskich, w: Torunskie Studia o Sztuce Orientu, red.]J. Malinowski, M. Wojtczak,
t. 1, Torun 2004, s. 129-139.

3 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., s. 290.
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sca, w ktorym mozna sktadowaé baweing.

Glowng bohaterka rytuatu jest mtoda dziew-

czyna, pobtogostawiona i inicjowana przez

lamg. Po zakonczeniu ceremonii dziewczyna

przedzie bawelng, przygotowuje nici, a na-

stepnie przekazuje je doswiadczonemu tka-

czowi3l. Kiedy ptotno jest juz gotowe, do ma-

lowania przystgpuje malarz, ktéory powinien

spelnia¢ okreslone wymogi, m.in. powinien

by¢ sadhakgl4. Nie wolno mu jes¢ migsa,

czosnku, cebuli, pi¢ alkoholu itd. Obok talen-

tu, subtelnych zmysiow s3 istotne réwniez

wlasciwosci jego charakteru: opanowanie,

wspolczucie i pilnos¢é. Dobry malarz dyspo-

nuje specjalng skrzynkg z trzema otworami,

w ktorych tkwig pedzle symbolizujace wlasci-

wosci trzech bodhisattwow: moc Wadzrapa-

niego, wspotczucie Czenreziga oraz madros$¢ 3. Proporcje Zielonej Tary,

Mandziu$rego. Owe moce zapewniajg po- wykres ikonometryczny

myslne ukonczenie pracy. Trzonki pedzli wy-

rabia si¢ z bambusa lub tamaryszku, wlosie - z futra sobola lub malego himalajskie-

go kota zwanego w TybeciegM?95. Jesli gléwnym tematem przedstawienia jest bostwo

tantryczne, wowczas malowanie tanki poprzedza odpowiednia inwokacja. Nastep-

nie malarz nacigga pt6tno na drewniang rame¢ i pokrywa je cienka warstwa zwierze-

cego kleju, aby zapobiec wnikaniu farby. Potem przygotowuje grunt - mieszaning

kredy i gumy arabskiej oraz kleju. Na koniec ta warstwa jest polerowana za pomoca

muszli lub krzemienia. W drugim etapie wykonywania tanki nastgpuje kreslenie iko-

nometrycznej siatki ztozonej z pionowych, poziomych i diagonalnych linii. Mistrz

uzywa w tym celu wegla (zazwyczaj zwegglonego tamaryszku w metalowej tubce).

Siatka tgcznie z zewnetrznym obramowaniem stanowig rame dla calej kompozycji.

Rogi owej ramy sa taczone dwoma przekatnymi liniami, ktorych punkt przecigcia

wyznacza przebieg gtownych osi (tj. wertykalnej i horyzontalnej)36. Za najwazniejsza

uznaje si¢ pionowa lini¢ - tzw. lini¢ Brahmy. Jako o$§ symetrii determinuje cata kom-

pozycje. W pierwszej kolejnosci potozenie gldéwnej postaci wyznacza cienkimi liniami.
Niektorzy artys$ci na poczatku nanosza ikonometryczne schematy dla wszyst-

kich postaci, a dopiero potem wykonuja szczegoélowe rysunki. Inni nanoszg najpierw

gldwna siatke, a pozniej, po kolei, schematy dla poszczegdlnych postaci. Najlepsi ma-

” Ibidem, $. 290.

4 Sadhaka - osoba praktykujaca buddyzm wadzrajany.

15 Z uwagi na duza elastyczno$¢ za najlepsze uznawano wlosie wyciagniete z ogona zywego zwierzecia.

36 D. Jackson, D. Jackson, The Mollas ofMustang. Historical, Religious and Oratorical Traditions of
tbe Nepalese-Tibetan Borderland, Dharamsala 1984, s. 45-47.
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larze rezygnuja ze stosowania siatki. Staja si¢ one niezbgedne w przypadku wielkofor-
matowych przedstawien. Po nakresleniu zarysu siatki artysta moze szkicowa¢ posta-
ci drugorzednych bostw z orszaku - niekiedy uprzednio umieszcza na plotnie
czerwong siatke ikonometryczng. Nastgpnie precyzuje szkic czarnym tuszem i za-
znacza pola, ktore majg by¢ wypetione kolorem - zazwyczaj przez ucznia lub inne-
go malarza nalezacego do pracowni mistrza. Dzialanie to mialo oparcie w przeko-
naniu, ze rysunek ma wigksza range, anizeli naktadanie barw na ptdétno, poniewaz
o jakos$ci i ,,mocy” danego obrazu decyduje ostatecznie jego zgodnos¢ z ikonogra-
ficznym i ikonologicznym kanonem. Zasady ikonometryczne byty dos¢ statyczne,
aczkolwiek w rozmaitych tradycjach malarskich daje si¢ zaobserwowac pewne r6z-
nice. Ogolne zasady proporcji byly stosowane réwnie rygorystycznie we wszystkich
szkotach. Np. wielkos$ci postaci przynalezacych do kolejnych kategorii bostw zmniej-
szaja si¢: od najwigkszych przedstawien Buddoéw do najnizszej klasy ukazujacej ludz-
kie postaci i zwierzgta. Bodhisattwowie s3 mniejsi niz Buddowie, boginie sa znacznie
drobniejsze od swoich meskich partnerow3 . W przedostatniej fazie malowania
zwoju artysta wprowadza elementy cieniowania (najczgsciej przy uzyciu jasnych
tonow) 1 uzupetnia, ewentualnie koryguje, wizerunki podrzednych postaci oraz ele-
menty krajobrazu: gory, lasy, jeziora, kwiaty, zwierzeta, budynki. Ostatnim i dla re-
ligijnego znaczenia tanki najwazniejszym etapem jest namalowanie oczu gléwnej
postaci - nazywane ,,otwarciem oczu’. Czasami czeka si¢ z tym do ceremonii kon-
sekracyjnej. W czasie tego obrzgdu, taczacego w sobie elementy medytacji i recytacji
mantr, nanosi si¢ na odwrocie obrazu $wigte sylaby, nazwy niektorych bostw, odci-
ski rak lub palcow wysokich w hierarchii laméw, ewentualnie modlitwy badz po-
dzigkowania. Juz wczesnie artysci tybetanscy rozpoznali jak przyspieszy¢ proces two-
rzenia tanek i zaczgli uzywaé techniki szablonowej. Dzigki temu przenoszono
rysunki ze wzoru na $ciang lub ploétno. Malarz kopiuje kompozycje na przezroczy-
stej kartce, ktora jest przymocowana do wzoru malowidta Sciennego lub zwoju i per-
foruje linie tak wykonanego rysunku za pomoca gesto rozmieszczonych dziurek.
Kladac szablon na zabarwionym podtozu i posypujac go delikatnym proszkiem pig-
mentowym, otrzymuje on wypunktowane obrysy, ktore wystarczy potaczy¢, aby uzy-
ska¢ rysunek, ktory doktadnie odpowiada wzorowi. Uzywano tej techniki do odna-
wiania powierzchni, ktére nie mogty by¢ odrestaurowane. Przyktad szablonu, ktory
shluzyt do kopiowania, odnaleziono w Dunhuangu. Od XVIII w. artysci zaczeli uzy-
wac¢ drewnianych klockéw jako wzorow ikonograficznych. Klocki okazaty si¢ tatwiej-
sze w uzyciu anizeli stosowane wczesniej ikonometryczne rysunki i wlasnorgcznie
sporzadzone ksiazki ze szkicami. Drewniane klocki zaczgly odgrywaé coraz wigksza
rolg rébwniez w sporzadzaniu samych obrazéw, co ostatecznie doprowadzito do przy-

17 Ciekawa, aczkolwiek catkowicie bledna uwage dotyczaca réznicy proporcji przedstawien me-
skich i zenskich w ikonografii tybetanskiej - szczegdlnie w motywie zjednoczenia seksualnego Yab-Jum,
czyni A. Herrmann-Pfandt, w: Eadem, Dakinis. Zur Stellung..., s. 42. Z feministyczng optyka A. Herr-
mann-Pfandt polemizuj¢, w: K. Lewandowska-Michalska, Kobieta w sztuce buddyzmu tantrycznego, w:
Torunskie Studia o Sztuce Orientu, t. 2, Torun 2005, s. 203.
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jecia si¢ zwyczaju odbijania zarysOw na za-

gruntowanym materiale. Ta technika pozwo-

lita artystom zaspokoié¢ rosnacy popyt na cale

zbiory tanek, jak np. seri¢ 31 zwojow przed-

stawiajacych 108 epizodow z poprzedniego

zycia Buddy?3$ lub zbior ,,Szes¢dziesigciu Szla-

chetnych Stawiré6w”- stynnych Arhatow badz

15 tanek ukazujacych 203 epizody z zycia

Tsongkhapy - zalozyciela szkoty Gelug.

Ostatni zbior zyskat popularnos¢, gdy wzro-

sto kulturalne, religijne i polityczne znaczenie

tej tradycji w Tybecie, Mongolii, a nawet

w Chinach. Pielgrzymi udajacy si¢ do $wig- ) ]

.. R .. .. 4. Odwrocie tanki z przedstawieniem

tych miejsc nabywali religijne przedstawienia

wydrukowane na papierze lub bawetnie.
Tradycyjne techniki malarskie byly przekazywane ustnie. Tybetanscy malarze,

zarowno $wieccy, jak i duchowni musieli przejs¢ wieloletnie szkolenia pod kierun-

Biatej Tary

kiem mistrza. Nauka odbywata si¢ w warsztacie nauczyciela, a niekiedy podczas
pracy w $wiatyniach39. Pomimo rozdrobnienia §rodowiska artystycznego na herme-
tyczne linie przekazu, bez trudu mozna dostrzec w nim jednolitg osnowe, ktora taczy
rozmaite tradycje. Z calg pewnoscia jest nig wspolna religia, ale rowniez specyficzne
podejscie do zagadnienia koloru i rysunku. Malarstwo tybetanskie odkrywa mistycz-
na poetyke linii, ktérej nie potrafili dostrzec malarze indyjscy. Kontury zakreslone
na tankach, zwlaszcza nagt'arj, nie stuza do wydobycia bryty, zakreslenia granic po-
staci, ale eksponujg wlasne symboliczne znaczenie. Rysunek nie zmierza do oddania
naturalistycznego efektu, lecz podkresla iluzyjnos¢ przedstawienia, przywodzi na
mysl hologram wyzbyty jakiegokolwiek zwigzku z cielesnoscia. O wadze linii w ma-
larstwie tybetanskim $wiadczy juz to, ze czasownik ,,malowac” jest wyrazony za po-
mocg dwoch stow: tba bris, ktoére znaczy dostownie ,,pisa¢ bogdw” oraz ri.mor bkod.
pa - ,,uktada¢ w linie”. Rysunek posiadat poczatkowo duze znaczenie jedynie z uwagi
na wymog wiernosci wobec kanonu, z uptywem czasu zyskal suwerenng wartos$¢,
ktora w doskonal)' sposob odzwierciedla mistyczng atmosfere przepajajaca malarstwo
tybetanskie. Stosunek do barwy ewoluowat w Tybecie pod wptywem malarstwa
chinskiego. Najstarsi malarze uzywali ubogiej gamy kolorystycznej, kopiujac w tym
swoich potudniowych sgsiadow. Kolory bostw' catkowicie odpowiadaty $cistym re-
gulom kanonu, nie pozostawiano wiele miejsca na eksperyment. Pig¢ podstawowych
barw (wliczajac biel) wyrazato ztozong symbolike, ktorg datoby si¢ opisa¢ jedynie
W' odrebnej monografii. Wskaze tylko podstawowe znaczenia.

38 Ilustracje bazowaty na Ava<tanaLilpaUt<i.

39 Dopiero w latach 90-tych XX w. nauka tradycyjnego malarstwa trafita do oficjalnych instytucji
kulturalnych, a nawet na uniwersytety.
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Czerwien symbolizuje miedzy innymi Amithabg - Budd¢ Nieograniczonego
Swiatla, ktéry wytania si¢ z zachodu, skandhe percepcji4), madrosé rozrézniajaca,
wspotczucie i pozadanie, zywiol ognia, a w stanie bardo - $wiat glodnych duchow.
Biel jest zwigzana z Wajroczang uosabiajacym kwintesencj¢ wszystkich Dhajani bud-
dowdl, skandhe $wiadomosci, niewiedze i eter, w stanie bardo - sfere bogow. Zolcien
symbolizuj¢ Ratnasambawe - budde potudnia, dume, zywiotl ziemi, skandh¢ odczu-
cia, a w stanie bardo - $wiat ludzi. Kolor zielony jest zwigzany z Amoghasiddhim
- budda pdinocy, zazdroscia, zywiolem powietrza, nawykami karmicznymi, a w sta-
nie bardo sferg pétbogow. Kolor indygo symbolizuje Akszobhj¢ - ,,Nieporuszone-
go’, skandhe $§wiadomosci, gniew oraz $wiat piekiel2. Odrebne znaczenie posiada
ztoto - w malarstwie stosowane niekiedy zamiast czerwieni np. w przypadku Ami-
tabhy. Ztoty odcien bezposrednio nawigzuje do tybetanskiej mistyki §wiatta433Kolor
ma fundamentalng warto$¢ w tantrycznym malarstwie z uwagi na symboliczny zwia-
zek z zywiotami. Ta symbolika zostata zatarta na pozniejszych obrazach malowanych
pod silnym wptywem chinskim. Dostrzezono wowczas czysto estetyczne walory ko-
loru, co doprowadzito do wzbogacenia palety. Najbardziej wartoSciowymi pigmen-
tami dla tybetanskich artystow byly zielen malachitowa oraz lazurowy bl¢kit — oby-
dwie substancje sa weglanami miedzi, ktére wystepuja w stanie naturalnym
w Tybecie. Blekitne pigmenty uzyskiwano z indygo, ktory byt importowany pier-
wotnie z Indii i Nepalu. W Tybecie nie wystepuje ani lapis lazuli, ani twardszy lazu-
ryt, ani turkus, a analizy chemiczne potwierdzaja, ze w malarstwie tybetanskim ich
nie uzywano. Czerwien uzyskiwano z siarczkéw rteci wystepujacych w naturalnej
postaci cynobru badz w sztucznej postaci ,,chinskiego cynobru” - syntezy siarki
i rteci. Czgsto stosowano réwniez ochr¢. Pomaranczowa czerwien uzyskiwano
z minii otowiowej, pomaranczowa zotcien lub zlota zotcien wytwarzano z aurypig-
mentu (siarczek arsenu) lub realgaru (dwusiarczek arsenu), natomiast z6lcien cebro-
wa z naturalnie wystepujacego limoniti! - hematytu brunatnego. Za podstawe bia-
lych pigmentow stuzyly rozmaite zwigzki wapnia. Weglowa czern skladata si¢
z mieszaniny pytu weglowego i sadzy. R6z uzyskiwano z ptatkow kwiatowych. Ko-
lejnym waznym organicznym barwnikiem obok indygo byl lak o czerwonawej bar-

40 W buddyzmie wymienia si¢ pi¢g¢ skandh - gtéwnych komponentéw ludzkiej osobowosci: 1. for-
ma, 2. odczuwanie, 3. postrzeganie, 4. nawyki karmiczne, 5. $wiadomos¢.

41 ' W buddyzmie wadzrajany wyro6znia si¢ grupe Pigciu Dhajani buddow, znanych réwniez jako Pig-
ciu Buddéw Madrosci, poniewaz reprezentuja pi¢¢ wlasciwosci Buddy. Pigciu Buddéw Madrosci powstato
w oparciu o koncepcj¢ Trikaja (skt. #7i - ,.trzy”, kaya - ,,cialo”), ktéra zaktada istnienie trzech ,,cial” Buddy.
Buddowie Madros$ci reprezentuja wszystkie aspekty Dharmakaji - ,,Ciata Prawdy”, ktore ucielesnia sama
zasade o$wiecenia.

42 Tybetanska Ksigga Umartych, red. 1. Kania, Krakow 1991; Choégyam Trungpa, Komentarz do Ty-
betariskiej Ksiegi Umartych, w: Smier¢ i Umieranie. Tradycja Tybetariska. Wybor tekstow z tradycji buddy-
zmu tybetanskiego, bon i therawady na temat Smierci i procesu umierania, red. J. Sieradzan, Katowice 1994,
s. 78-106.

45 Wigcej na ten temat, w: M. Eliade, Historia wierzen i idei religijnych, t. 3, Warszawa 1995,
s. 185-187.
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wie, wytwarzany przez owady. Do tej listy nalezy dodaé ztoto, ktore nanoszono czg-
sto na warstwg ochrowej zoélcieni. Od XIX w. tybetanscy malarze zaczeli uzywac
syntetycznych pigmentow4d,

Na zakonczenie niniejszego rozdziatu warto przyblizy¢ najwazniejsze zasady
proporcji stosowane w malarstwie tanek. Ikonometria to w istocie centralna grama-
tyka sztuki tantrycznej. O kompozycji i proporcjach nie decyduje artysta, lecz nauka
o wlasciwych miarach, ktora gwarantuje, ze ikonograficzny jezyk form zgadza si¢ ze
stosunkami wielkosci: proporcje, kolory, atrybuty i pozycje poszczegdlnych bostw
musza odpowiadac z gory ustalonym konwencjom, dzigki czemu stajg si¢ doskona-
ed5. W jednym z tantrycznych kompendiow Tandzuru - Kriydsamgraha, ktore po-
chodzi prawdopodobnie z XIII w. czytamy: ,,Jesli obraz wspoétgra z miarami, dosko-
natych ksiag zapewni to miejscu w ktérym on si¢ znajdzie statecznos$¢”# Wedtug
Mahakarunapundarika - Sutra o§wiecenie osiagnie rowniez ,,Ten, kto bedzie zawsze
rysowat doskonata posta¢ Buddy”4. W innym fragmencie tejze sutry, mowa jest
o tym, ze ci, ktérzy sporzadzaja szczegolnie udane podobizny Buddy z kosztownych
materialow wkrotce osiagna stan samadhi"*8. Konieczno$¢ przestrzegania wtasciwych
miar podkresla rowniez kanon buddyjskiej ikonometrii pt. Charakterystyczne cechy
obrazu (Buddy), ktérego legendarnym autorem jest uczen Buddy - Sariputra49. Ten
tekst powstat w Indiach, nastgpnie zostal przettumaczony najezyk tybetanski i wia-
czony do Tandzuru.

W istocie nie znajdziemy w Tybecie jednego obowigzujacego kanonu ikono-
graficznego. Mozna wyrdzni¢ co najmniej dwa gldéwne systemy proporcji, obydwa
wywodzg si¢ bezposrednio z indyjskich tekstow tantrycznych$0. Ikonometria stuzy
ustaleniu cech i proporcji figur, ktére wystepuja na malowanych zwojach. W sre-
dniowiecznych Indiach w epoce Guptow (IV-VI w.) istniata bogata tradycja Sila-
pasastra - traktatow sztuk pigknych, ktére wptynety na ksztattowanie si¢ pozniejszej
architektury, tanca i teatru (pomig¢dzy VIII a XIII w.). Teksty po§wigcone malarstwu
i rzezbie - Silpavidya zawieraty rowniez ikonometryczne rozprawy'. Jednakze nie wy-
warly one istotnego wplywu na pozniejsze tybetanskie tradycje. Wazniejsza okazata
si¢ natomiast hinduistyczna rozprawa zatytulowana Citralaksana, ktéra wlaczono
pozniej do Tandzuru$l. Ten tekst zawiera zbior praktycznych regul opisujacych linie,

41 D.Jackson, J. Jackson, Tibetan Thangka Painting. Methods and Materials, London 1984, s. 75-85.

45 M. Henss, Von rechtem Mass und Richtiger Zahl. Die Ikonometrie in der buddhistischen Kunst
Tibets, w: Tibet. Kloster dffnen..., s. 105.

46 T. Skorupski, Kryasamgraba. Compendium ofBuddhist Rituals, Tring 2002, s. 45.

47 M. Henss, Von rechtem Mass..., s. 105.

48 Gega Lama, Principles of Tibetan Art, t. 2, Delhi 1983, s. 69-70.

49 Gémpojab, Zaoxiang liangdu fing. The Buddhist Canon ofItonometry, thum. C. Jingfeng, Ulm
2000, s. 65. Zachowato si¢ tylko XII-wieczne tybetanskie ttumaczenie, sanskrycki oryginat zaginat. Gom-
pojab przettumaczyt to dzieto z tybetanskiego na chinski okoto r. 1742.

50 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 291-194.

5| B. N. Goswamy, A. L. Dallapiccola-Dahmen, An Early Document o( Indian Art: The Citralaksana
ofNagnajit, Delhi 1976.
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ktoére wyznaczaja charakterystyczne cechy ciata ,,wielkiego czlowieka” - Czakrawar-
tina, utozsamianego pozniej z Budda - w samym teks$cie nie pojawia si¢ jednak imi¢
Buddy. Chociaz byt czesto cytowany przez tybetanskich autorows2, nie zostal umiesz-
czony w indeksie systematycznego kanonu, ktory Buton (1290-1364) wydal i wy-
drukowat w klasztorze Narthang. Innym waznym tekstem hinduistycznej prowe-
niencji byta wlaczona do Tandzuru sutra PratimdmdnaUksunei, pochodzaca z IV w.
Jej trzeci rozdzial zostal w catosci poswigcony zasadom ikonometriis35®bok wymie-
nionych tekstow duzy wplyw na sztuke tybetanska az po dzien dzisiejszy wywart
krotki ustep z Tantry Kalaczakry, poswigcony ikonometrii — a $cislej piaty rozdziat
traktujacy o proporcjach postaci Buddow i stup'ld. W tekscie niejednoznacznie okre-
$lono prototypowa wysokos¢ stojacego Buddy - pdzniejsi interpretatorzy ustalili, ze
wynosi ona 125 zamiast zwyczajowych 120 matych jednostek lub angula. TL powo-
du tej niejednoznacznosci wykrystalizowaty si¢ pézniej rézne ikonometryczne nor-
my55. System Kalaczakry zostat upowszechniony przez genialnego uczonego’65ini-
cha Bodong Czogle Namgjal (1376-1451) z poludniowotybetanskiej szkoty
Bodong, ktoéry zaslynal rowniez jako wybitny artysta. W drugim tomie jego pism
znajduja si¢ komentarze do Kalaczakry oraz jego uwagi na temat ikonografii’ . Iko-
nometryczne opisy znajdujemy rowniez w jednym z rozdziatéw Tantry Samwaroda-
ja. W przeciwienstwie do systemu Kalaczakry ukazane tutaj proporcje nie ograni-
czaja si¢ do postaci Buddy, ale obejmuja rowniez bodhisattwow, gniewne i lagodne
boéstwa oraz straznikow i strazniczki. Duze znaczenie dla rozwoju kanonu ikonome-
trycznego miaty Tantry Krsnajamari i Mandziusrimulakalpa. Juz od potowy XIV w.
zaczely powstawaé traktaty poswigcone tej tematyce. Najwazniejszym z nich byla
rozprawa Bustona, ktora jeszcze za jego zycia (I pol. XIV w.) zostala przettumaczo-
na na chinski. To obszerna kompilacja miar i proporcji. Sto lat pdzniej nawigzat do
niej jeden z najwybitniejszych klasycznych malarzy tybetanskich, dziatajacy gtownie
w Gjantse, Mantangpa Menla Dondrub Gjatso. Jego podrecznik do teorii i prakty-
ki ikonometrii, zatytutowany Klejnot Spetniajgcy Zyczenia. Opisproporcji Buddy, stal
si¢ najbardziej wplywowym poradnikiem dla tybetanskich malarzy58. Pod jego kie-
rownictwem w 1458 1. ozdobiono freskami §ciany gtownej hali zebran w klasztorze

52 Na przyktad pjoj.rgjas - wydanie Tandzuru za czaséw V Dalajlamy (1617-1682), Narthang-
Tandzur (1741/44) wydanie palacowe cesarza Qianlong (1741/49) i , dpag.bsam Ijon.btay" autorstwa
Sumpa Khenpo z 1748 r. Wigcej, w: B. N. Goswamy, A. L. Dallapiccola-Dahmen, JIu Early Document of
Indian Jlze..., s. 37, 39.

51 Sutra jest przypisana indyjskiemu wizjonerowi Atrcji - legendarnemu potomkowi Wiswakarma-
na, boskiego architekta wszechswiata, za: M. Henss, Von rechtem Mass..., s. 106.

54 K. Peterson, Sources ofvarition in Tibetan canons oficonometry, w: Tibetan Studies in Honour oj
Hugh Richardson, Dehli 1980, s. 241.

35 Nyi shu 'ga tig Thag pai brgya pbraggang tig, w: Collected Works oj Bu-ston, t. 1, s. 272-275;
K. Peterson, Sources ofvarition in Tibetan..., s. 241.

56 Zwany w literaturze zachodniej tybetanskim Leonardem da Vinci.

5T E. G. Smith, dmong Tibetan Texts. History and Literature oj the Himalayan Plateau, Boston
2001, s. 184-188.

58 E. Lo Bue, Iconographie Sources and Iconometric Literature in Tibetan and Himalayan JIn, w: red.
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Taszilunpo. Odnos$nie wysokosci postaci stojacego Buddy Menla Déndrub Gjatso
podazyt za tradycja Kalaczakry, przyjmujac 125 angui. Jego innowacyjne malarstwo
stalo si¢ podstawa stylu Menri - obecnego az do dzisiejszych czaséw. Regent V Da-
lajlamy Desi Sangje Gjatso (1653-1703) w tekécie Biale lapis lazuli uznat, ze roz-
bieznosci w wymiarach prototypowej postaci Buddy (w Tantrze Kalaczakry wyno-
sifa 125 angui, w Tantrze Samwarodaja 120 angui) biorg si¢ stad, ze pierwszy wymiar
odnosi si¢ do rzezb, a drugi do tanek3). Jednak ta koncepcja nie przyjeta si¢ i przez
kolejne stulecia dominowatla tradycja Menla Déndrub Gjatso. W 1748 tlumacz po-
chodzenia mongolskiego Gonpokjab w Pekinie przettumaczyt z tybetanskiego na
chinski zaledwie trzystronicowe dzieto pt. Buddyjski kanon ikonometrii, wtaczone do
Tandzuru. Sutr¢ wydano w postaci plytek ksylograficznych, zawierata dodatkowo
obszerny komentarz Gonpokjaba i stala si¢ wzorcowym podrecznikiem dla artystycz-
nej produkcji na dworze cesarza Qianlong. Jednym z wazniejszych autorow wstepu
do tego dzieta byt Czangkja Hutugtu Rolpe Dordze (1717-1786) - jako pierwszy
doradca w sprawach sztuki kierowal rozmaitymi projektami na dworze Qing. Ten
kanon ikonometryczny stuzyt bez watpienia jako poradnik przeznaczony dla warsz-
tatdow na dworze cesarza w Zakazanym Miescie, w ktorym dopiero pod koniec XVII
w. otworzono biuro do spraw tybetansko-buddyjskich6). Ozywione stosunki sino-
tybetanskie w latach 40 i 50-tych XVIII w. zaowocowaly powstaniem rozprawy po-
Swigconej ikonometrii, autorstwa stynnego dziejopisarza Sumpa Kjenpo (1704-
1788), ktoéry w Pekinie osobiscie poznat Rdélpe Dordze - wydawce licznych
kompilacji waznych do dzisiaj podrgcznikéw do ikonografiitl. Dzigki ustaleniu
dwoch podstawowych kanonéw ikonometrycznych udato si¢ ujednolici¢ rozmaite
typy ikonograficznych przedstawien. Wschodniotybetanski opat z klasztoru Kagju
Karma Rinczen Dargje (II pol. XIX w.) podzielit wszystkie przedstawienia na dwie
gléwne klasy proporcji: gniewne i tagodne bostwa, te z kolei na sze$¢ podklas iko-
nometrycznych62. Buton w XIV w. wyodregbnit 11 klas w panteonie tantrycznym,
ktore kilka wiekow pozniej wspomniany juz Menla Dondrub Gjatso sprowadzit osta-
tecznie do klas zhierarchizowanych w zaleznosci od stopnia waznosci postaci — od
przedstawien Buddy, bodhisattwow do historycznych mistrzow i mnichow, ktorzy
zostali uplasowani na najnizszym stopniu tej gradacji63. Podzial Dondruba upo-
wszechnit si¢ w p6zniejszym malarstwie tybetanskim jako najwazniejszy kanon iko-
nometryczny.

Wymieni¢ zasadnicze proporcje wielko$ci postaci wystepujacych w panteonie
tantrycznym:

1. Skorupski, Indo-Tibetan Studies. Papers in honour and appreciation ofProfesor David L. Snellgroves
contribution to Indo-Tibetan Studies, Tring 1990.
59 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., s. 136; K. Peterson, Sources ofvariation in Tibetan..., s. 243.
60 M. Henss, Von rechtem Mass..., s. 108.
61 Ibidem, s. 108-109.
62 Ibidem, s. 109.
65 Ibidem.
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Buddowie -125 angui,

tagodni bodhisattwowie -120 angui,
zenskie bostwa -108 angui,

znaczace gniewne bostwa - 96 angui,
pomniejsze gniewne bostwa - 72 angui,
ludzkie postaci - 84 anguit4.

o S e

Powstale pozniej traktaty ikonometryczne nawigzujg wprost do rozréznien
Doéndruba, poszerzajac je o kolejne klasy:

7. jidamy (osobiste bostwa medytacyjne) anuttarajogantry - 125 angui,

8. pratyekabuddowie - 84 angui,

9. pomnigjsi straznicy - 60 angui6’.

Wielka jednostka miary to rozpig¢to$¢ dtoni od wyciagnigtego kciuka do czub-
ka srodkowego palca, zwana rowniez miara twarzy rowna odlegtosci od uszniszy do
podbrodka. Tala, czyli ,,wielka miara’, liczy 12 lub 12,5 sor. Dla przykladu wzorco-
wa wysoko$¢ Buddy mierzy 120 lub 125 sor, czyli 10 talt66Ten podziat opiera si¢ na
starym indyjskim systemie rytmu dziesi¢tnego Datatala. ,,Rytm” oznacza w nim jed-
nostke, wedtug ktoérej sa skomponowane przedstawienia bostw hinduistycznycho .
Ikonometria wadzrajany, dazac do precyzji, podzielita mata jednostke ,,sor” na czte-
ry mniejsze czesci, ktore z kolei dziela si¢ na dwie najmniejsze jednostki zwane ziar-
nami jeczmienia. Podobnie jak indyjskie teksty rowniez tybetanskie zrodla szczego-
lowo podaja proporcje ryséw twarzy, warg, nosow, czota, brwi, uszu itd. Aby nauczy¢
si¢ rysowania wlasciwych proporcji, uczniowie zaczynali od kre$lenia zarysu Buddy.
Proporcje powstate przez odniesienie do wzoru stojacego Buddy mialy charakter
paradygmatyczny, ale nie absolutny. Najistotniejszym i pod zadnym pretekstem nie-
naruszalnym stosunkiem wielkos$ci byta proporcja wysokosci stopy Buddy do wypu-
klosci jego czaszki wynoszaca 4,5:4 9 (stopa powinna tym samym by¢ wyzsza od
uszniszy o 1/8 wielkosci).

1.3. Zrodta malarstwa tybetanskiego - Indie, Nepal, Kaszmir,
Chiny

Badanie genezy oraz ewolucji malarstwa tybetanskiego stanowi dobra okazje,
by zrozumie¢ zaskakujacy proces wydobywania si¢ suwerennej sztuki ze stadium na-
$ladownictwa i eklektyzmu. Identyfikacja stylu i ustalenie pochodzenia najstarszych

64 D.Jackson, A History ofTibetan..., s. 320; G. 1ucci, Tibetan Painted Scrolls..., s. 297; K. Peterson,
Sources ofvariation in Tibetan..., s. 240.

65 Dagyab, Loden Sherab Rinpoche, Tibetan Religious Art, t. 2, Wiesbaden 1977, s. 29; K. M.
Gerasimowa, Compositional Structures in Tibetan Iconography, ,,The Tibet Journal" III (1) 1978, s. 43;

66 Gega Lama, Principles of Tibetan Art, t. 2, Delhi 1983, s. 189.

67 V. Sthapati, Indian Sculpture and Iconography. Forms and Measurements, 2002, s. 295, 322; Tibet.
Kloster dffnen..., s. 297, 335 i n.
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obrazow tybetanskich sg stosunkowo proste, pomaga w tym zwlaszcza prawidtowosé,
ktora po raz pierwszy zauwazyt Giuseppe Tucci. Stynny tybetanista zwraca miano-
wicie uwage na fakt, ze we wczesnej kulturze Tybetu nie wykrystalizowat si¢ podziat
artystow na malarzy tanek i freskow, dlatego tez te same elementy stylu pojawiaty
si¢ zarbwno w malarstwie $ciennym, jak i na zwojacht§6@wa jednos¢ stylu i techni-
ki wykonania powoduje, ze przy okreslaniu czasu powstania tanek mozna wesprze¢
si¢ freskami, ktore sg latwiejsze do wydatowania. W tym sensie mozna uzna¢ malo-
widta $cienne za najcenniejsze zrodto wiedzy o ewolucji stylistycznej wczesnej sztu-
ki tybetanskiej. Jej najstarsze zabytki pochodza z kultury megalitow (z ok. V-VI w.)
1 znajduja si¢ zwlaszcza w zachodniej czgsci kraju. Sztuka zdobnicza rozwingta si¢
pod wplywem metaloplastyki scytyjskiej. Zabytki z VI-VII w. wskazuja na wpltywy
nepalskie. Od VII w. n.e. sztuka jest zwigzana z buddyzmem. Praktycznie nie zacho-
waly si¢ dzieta sztuki przedbuddyjskiej rodzimej religii bon. Pozniejsze zabytki, czy
to buddyjskie, czy bonu majg podobne cechy stylistyczne wyrastajace z wplywow
sztuki indyjskiej, nepalskiej, chinskiej oraz sztuki wywodzacej si¢ z Hotanu. Ekspan-
sja militarna Tybetu przyniosta kontakty z wieloma kulturami, a freski tybetanskie
znaleziono w grotach w Dunhuangu (obecnie prowincja Gansu, VIII-IX w.). Wigk-
szo$¢ z nich jest -wykonana w stylu chinskim, a niektére w indyjsko-nepalsko-tybe-
tanskim. Przykladem $wieckich warowni s3 pozostatosci krolewskiego zamku Jum-
bulakang w dolinie Jarlungu. Architektura tybetanska charakteryzuje si¢
masywnymi §cianami z niewielkimi oknami w ksztalcie trapezu, rozszerzajacymi si¢
ku gérze. Mury budowli zwezaja si¢ ku gorze a dach jest ptaski. Prawdopodobnie
w VII w. powstaty w Tybecie pierwsze klasztory buddyjskie: Dzokang i Ramocze
w Lhasie, Urukacel na wschéd od Lhasy i Tadug w dolinie Jarlungu. Na poczatku
,,poznej propagacji buddyzmu” Tybet Zachodni przezyt rozkwit sztuki pod wpty-
wem kultury z Kaszmiru: unikalne freski z XI w. zachowaty si¢ w klasztorach Man-
gnang, Tabo (w Spiti) i Alchi (w Ladakhu). Prowincje §rodkowego Tybetu (Bu
i Tsang) byly inspirowane indyjskim stylem dynastii pala i sena, stylem nepalskim
i z Hotanu - klasztor Jemar i Nesar. Tybet rozciggnal swoja wtadz¢ rowniez na bo-
gate oazy centralnej Azji, w ktorych kwitto zycie kulturalne: Kuqa, Hotan, Kaszgar,
Tokmak), a p6ézniej Turfan. Kilka tybetanskich malowidet w stylu srodkowotybe-
tanskim z ruin tanguckiego miasta Kara Khoto w Azji Srodkowej jest przechowy-
wanych w Ermitazu w Petersburgu. W ten sposob Tybet stat si¢ miejscem spotkania
$wiata hellenistycznego, Chin i Indii.

1.3.1. Wptywy indyjskie - Bihar i Bengal

Prototypem tybetanskich tanek byly indyjskie obrazy pata (w Nepalu zwane
prabhaY4, na ktérych przedstawiano sakralne symbole oraz wizerunki béstw i du-

68 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., s. 240.
09 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 270; J. C. Singer, The Cultural Roots ofearly Central



28 I. Malarstwo tanek — rys historyczny

chowych mistrzéw. Pata wykorzystywano w rozmaitych celach. Stosowano je w ry-
tuatach tantrycznych, ale rowniez w praktykach, ktore stuzyty wiernym do groma-
dzenia zastugi7(. Zlecenie wykonania §wigtego malowidta byto traktowane jako czyn
gwarantujacy pomysInos¢ i dobra karme. Poczatkowo pata i przedstawienia mandai
zaliczano do dwoch réznych typow malarskich, jednak z uptywem czasu réznice ga-
tunkowe zatarty si¢7l. Tucci zauwaza, ze nie wszystkie pata pethily funkcje liturgicz-
na’2. Do$¢ czesto obrazy ukazujace rozmaite motywy narracyjne jak zywoty swig-
tych, czy przedstawienia rajskich krain itd,, byly uzywane przez wedrownych
gawedziarzy, ktorzy wozili je ze soba i pokazywali stuchaczom dla zilustrowania swo-
ich opowiesci. Ten zwyczaj si¢gga korzeniami starozytnych Indii, a mianowicie trady-
cji gawedziarzy zwanych mankha lub saubhika, ktorych opowiesci dostarczyly tema-
tow klasycznemu teatrowi indyjskiemu73. Wedrowni poeci, korzystajacy z pomocy
wizualnych $rodkow, byli znani réwniez w kulturze dzinijskiej. W Tybecie pojawia-
li si¢ w poblizu centrow klasztornych, w gléwnych miastach i osrodkach bedacych
celem pielgrzymek. Najbardziej popularnym miejscem wystepéw wedrownych
lamow i $wieckich gawedziarzy byly bazary, na ktérych $piewali opowiesci o cudow-
nych czynach Padmasambhawy, wspaniatlo§ciach nieba Amitabhy i innych niezwy-
ktych i moralnie budujacych zjawiskach. W trakcie melodeklamacji Spiewacy rozwi-
jali ptocienne obrazy, by unaoczni¢ opiewane przez siebie zdarzenia i cudy7475
Swiadectwa historyczne przemawiaja jednoznacznie za hipoteza o indyjskim
pochodzeniu tanek, ale rownie pewny jest fakt, ze wysoka range i popularno$¢ zy-
skaty one dopiero w kulturze tybetanskiej. We wczesnym stadium jej rozwoju rodzi-
mi malarze skupiali si¢ na dokltadnym nasladowaniu indyjskich wzorow. Nie byto
mowy o tworczej transformacji. Z namaszczeniem i zapatem typowym dla neofitow
Tybetanczycy kopiowali §wigte przedstawienia, maksymalnie redukujac subiektyw-
ng inwencj¢. Pierwszym i najwazniejszym zrodtem inspiracji dla artystow z Krainy
Sniegu byly tradycje malarskie pochodzace z Bengalu, ktore dotarty do Tybetu przez
Nepal A Tucci, analizujac ten okres, powoluje si¢ na informacje zawarte w tekstach
Taranathy z Warendry i Sum pa mxan po z Nalendry i Nalandy76. Obydwaj kroni-
karze, mimo réznic w szczegétowym opisie, wywodza najstarsze tradycje malarskie
Tybetu z dwoch osrodkoéw artystycznych zatozonych przez Dhimana i Bitpalo, kto-

Tibetan Painting, w: S. M. Kossak, J. C. Singer, R. B. Gardner, Sacred Visions. Early Paintingspom Central
Tibet, The Metropolitan Museum of Art, New York, s. 11; D. A. Jackson, History opTibetan.., s. 27.

70 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 270.

| Mandale byly pierwotnie wykonywane na ziemi za pomocga kolorowego proszku i shuzyty wytacz-
nie celom rytualnym, za: G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 270; G. Tucci, Mandala, Krakdéw
2002.

712 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolis..., t. 2, s. 270.

7i Zwyczaj ilustrowania opowiesci za pomoca pata jest wzmiankowany w licznych dramatach. G.
Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 270.

T4 G. lucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 271.

75 Ibidem, s. 271.

76 Ibidem, s. 272.
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rzy zyli w czasach krolow Dharmapala (770-810) i Dewapala (810-850) . Pomimo
wielu niejasnosci i sprzecznych informacji na ten temat, mozna przyjac, ze pierwszy
kontakt tybetanskich malarzy ze sztuka Bengali! miai miejsce na poczatku IX w. Ty-
betanscy kronikarze zgadzaja si¢ ponadto, ze fundatorem obydwu tradycji malar-
skich byt artysta pochodzacy ze wschodnich Indii. Uczniowie i kontynuatorzy upo-
wszechnili jego styl w centralnych Indiach, skad po licznych modyfikacjach zaczat
on przenika¢ do Nepalu. Rozwinigta nieco pézniej tradycja malarska z Nepalu sta-
nowita w istocie konglomerat rozmaitych stylistyk, ktéore mozna uzna¢ za modyfi-
kacje tego samego stylu, okre§lanego w literaturze jako sztukapala senaf Badacze
genezy sztuki tybetanskiej sa zgodni co do tego, Ze najsilniejszy wpltyw najej rozwoj
mialo malarstwo wschodnich Indii. W zachowanych tekstach odnajdujemy opisy
pielgrzymek Tybetanczykow do stynnych klasztoréw, ktére jednoczesnie byty zna-
czacymi osrodkami kulturowo-naukowymi. Nalezaty do nich bez watpienia klasz-
tory w Nalandzie i Wikramasili, gdzie Tybetanczycy studiowali, medytowali, ale
réwniez podziwiali tamtejsze freski®® Z tego okresu nie zachowat si¢ zaden ptdcien-
ny obraz - pata. Wiedz¢ o tego typu malowidtach czerpiemy wytacznie z pisemnych
relacji. Warto w tym kontekscie przytoczy¢ opis jednego z pielgrzymow odwiedza-
jacych Nalandg.

»l---] Bylo tam mnéstwo obrazow z przedstawieniami Buddy, bodhisattwow
i arhatow malowanych na indyjskim pl6tnie. Te wizerunki réznia si¢ od chinskich.
Autor malowidta kresli na odwrociu obrazu pig¢ mistycznych sylab, a nastgpnie na
awersie zarysowuje obraz, ktory wypeinia kolorami. Indyjscy arty$ci pokrywaja piot-
no malarskie zlotem i karmazynowa czerwienia. Zapewniaja ponadto, ze krowi klej
jest zbyt thusty do mieszania kolorow, dlatego uzywaja kleju z zywicy drzewa brzo-
skwiniowego, rozpuszczonego w wodzie, w ktorej moczy si¢ gatagzki wierzby, aby
rozjasni¢ i nadaé trwato$¢ pigmentom”80.

W sanskryckiej literaturze mozna znalez¢ wiele ustgpow potwierdzajacych ist-
nienie licznych paraleli pomigdzy obrazamipata a tybetanskimi tankami. Manjush-
rimulakalpa, przettumaczona na jezyk tybetanski w 1060 r,, opisuje trzy rodzaje
obrazow: duze, Srednie i male. Autor tekstu zaleca m.in. stosowanie obrazéw o pro-
stokatnych ksztaltach oraz komponowanie przedstawienia wedtug $cistych regutsl.

Indyjska dynastia Pala rzadzita w Bengalu okresie okoto 750-1161. Witadcy Pala wspierali roz-
woj buddyzmu, zatozyli migdzy innymi stynny uniwersytet w Nalandzie.

18 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 272.

9 Biography of Dharmasvamin (Cbag.lo.tsa.ba Cos.rje.dpal). A Tibetan Monk Pilgrim, red. i thum.
G. N. Roerich, A. S. Altekar, Patna 1959, s. 92-93.

80 R. H. Gulik, Chinese Pictorial Art as Viewed by the Connoisseur. Notes on the Means and Methods
of Traditional Chinese Connoisseursbip of Pictorial Art, Based Upon a Study ofthe Art ofMounting Scrolls in
China andJapan, ,Serie Orientale", nr 19, Roma 1958, s. 165-66.

8 Manjusbrimulakalpa byta przettumaczona w Tybecie okoto r. 1060 przez indyjskiego uczonego
Kumarakalasha i tybetanskiego uczonego Sakja Lodro. Zob. Jayaswal, Kashi Prasad, An Imperial History
ofIndia in a Sanskrit Text, c. 700 A.D. With the sanskrit text revised by Rabula Sankrityayana, Lahore
1934, s. 3.
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Ta uwaga tlumaczy typowa dla obrazéw pata hieratycznos¢ postaci, czgsto zastyga-
jacych w bezruchu pelnym patosusl. Kolejng cecha indyjskich pata, wystepujaca we
wczesnym malarstwie tybetanskim jest to, ze opisuje bardzo wazny tekst Vishnu-
dharmottara Parana. Odnajdujemy w nim wskazowki dotyczace techniki cieniowa-
nia, ktora miata wywota¢ wrazenie glebi na ptaszczyznie obrazu83. Autor dzieta wy-
mienia nast¢pujace typy cieniowania:

- patra uartana - cieniowanie liscia; przy tego typu modelowaniu uzywa si¢
wylacznie kolorowych linii,

- binda uartana - cieniowanie za pomocg kropek; ten rodzaj zastosowano na
freskach w Alei w zachodnim Tybecie (ok. 1200 r.)3485

- abairika lub abaiuika - subtelne cieniowanie, thumaczone jako ,,dzwigk" lub
,wodny dotyk” Tego typu modulowanie stosowano prawdopodobnie na obrazach
pokrytych laka, ktora byta uzywana rowniez we wczesnym tybetanskim malarstwie.
Na podstawie niniejszego tekstu dowiadujemy si¢ ponadto, ze polerowanie obrazow,
tak charakterystyczne dla tybetanskiej sztuki, stanowilo nieodtaczng czgsé przygo-
towania malowidel patab’.

Tekst Samaranga Sutradbara opisuje tzw. osiem aspektow obrazu, ktére kore-
sponduja z najwazniejszymi etapami malowania tybetanskiego zwoju:

- oczyszczanie,

- przygotowanie gruntu,

- kreslenie zarysu,

- ikonograficzne detale,

- wypelnienie kolorem,

- plastyczne cieniowanie,

- wycieranie linii,

- ostateczny rysunek - linia$b.

W Citralaksana podkre$la si¢ ponadto, ze rewersy obrazow byty malowane na
czerwono i pokrywane laka87.

Znawcy tematu nie sg pewni, czy tybetanscy arty$ci terminowali u indyjskich
mistrzow, czy tez sami zlecali malowanie obrazéw we wschodnich Indiach i nastgp-

82 Marcelle Lalou w komentarzu do tego tekstu podkresla charakterystyczng harmoni¢ obrazoéw
pata: ,,Centralna figura na tych obrazach otoczona jest akolitami ulozonymi symetrycznie lub w taki spo-
sob, ktory nadaje catosci rownowage", w: M. Lalou, Iconographie des étoffés peintes (pata) dans les Manjus-
rimulakalpa, Paris 1930, s. 3.

83 A. Coomaraswamy, Visnudharmottara, Chapter XLI, ,,Journal ofthe American Society of Orien-
tal Art” | 1932, nr52, s. 18.

8 R. Goepper, The Murals ofAlchi, w: J. C. Singer, Denwood, Tibetan Art: Towards a Definition of
Style: s. 134-149. Materialy z konferencji zorganizowanej przez Departament of Art and Archeology of
the School of Oriental and African Studies, University of London, Victoria and Albert Museum, London
1997.

85 A. Coomaraswamy, op. cit., s. 16-17.

86 Ibidem, s. 16-17.

87 B. N. Goswamy, A. L. Dahmen-Dallapiccola, An Early Document..., s. 88.
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nie sprowadzali je do swojej ojczyzny. Pewna wskazowke daje nam tybetanski histo-
ryk Pawo Tsuklak Trengwa ( 1504-1566). Ten autor, opisujac zycie wielkiego indyj-
skiego nauczyciela Ati$i (982-1054), wspomina epizod, ktory pokazuje, w jakich
okolicznosciach i w jaki sposéb indyjskie obrazy trafiaty do Tybetu. Oto6z pod ko-
niec swojego pobytu w Tybecie Atisia mial wizje dwoch bodhisattwow - Majtreji
i Mandziusrego. Poruszony tym mistycznym do$wiadczeniem wyslat postanca do
Wikramasili, aby ten zlecit indyjskim artystom wykonanie trzech obrazow. Pierwszy
mial ilustrowa¢ spotkanie Atisi z Majtreja i Mandziusrim, drugi - przedstawia¢ Ma-
habodhi, na trzecim za$ gtowna postacia mial by¢ Awalokite§wara Siadaksari. Po
wykonaniu, obrazy zostaty wystane do Tybetu. Pawo Tsuklak Trengwa pisze, ze do
czasOw jemu wspotczesnych, te malowidta znajdowaly si¢ w klasztorze Njethang
w centralnym Tybecie. Niestety wspotczesnie nie mamy mozliwosci poréwnania
opisu z oryginatem, gdyz ten klasztor zostal catkowicie zniszczony podczas chinskiej
rewolucji kulturowej w latach 1966-197688. Tybetanski historyk sugerowat wielo-
krotnie, ze do Tybetu docieratlo wiele innych indyjskich malowidel pata. Podobnie
jak w przypadku malowidel zleconych przez Atisi¢ wigkszos¢ obrazow z tego okresu
nie zachowatla si¢; wzmianki o nich sg znane jedynie z przekazu literackiego. Histo-
ryk sztuki czerpie informacje na ich temat posrednio z manuskryptow zawierajacych
miniatury utrzymane w stylistyce wschodnioindyjskiej. Owe manuskrypty zacho-
watly si¢ do dzisiaj w Tybecie i Nepalu dzigki specyfice tybetanskiego klimatu. Jere-
miah P. Losty, autorytet w dziedzinie indyjskich manuskryptow, czyni uwage, ze
w indyjskim klimacie mogly one przetrwac co najwyzej dwa stulecia ze wzgledu na
bardzo wysokie temperatury w rejonie i zartoczne insekty89. Taki sam los spotykat
wschodnioindyjskie obrazy na tkaninie. W Tybecie natomiast zachowalo si¢ kilka-
set fragmentow tekstu i miniatur wykonanych na liciach palmowych oraz drewnia-
ne oktadki zdobione repusowanym srebrem i ztotem oraz szlachetnymi kamieniami90.
Folklorystyczng wersj¢ stylu wschodnio-indyjskiego stanowia freski pochodzace
z klasztoru Jemar (sprzed 1037; zachowaly si¢ jedynie zdjecia)dl. Na jednym z fre-
skow widnieje inskrypcja tybetanskiego artysty. Fragmenty freskow w stylu wschod-
nioindyjskim znajduja si¢ rowniez w Szalu9l, ale jak utrzymuje Roberto Vitali najbar-
dziej subtelne malowidta Scienne zachowaty si¢ w §wiatyni Drathang (ok. 1093 r.)93.

88 Pawo Tsuklak Trengwa, Scholars Feast (mkbas pai dgaston), red. Lokesh Chandra, New Delhi
1961, s. 314.

89 J. P. Losty, The dit of the Book in India, Katalog z wystawy British Library, London 1982,s. 17.

90 Wigcej na temat tybetanskich ksiazek, w: Tibet. Kloster dffnen..., s. 217-237; A. Wazny-Hellman,
Tybetanskie manuskrypty > zbiorach polskich, praca doktorska obroniona na UMK w Toruniu 2007.

91 Poroéwnania stylistyczne opieraja si¢ zaroOwno na rzezbie, jak i na nieindyjskich, zachowanych ob-
razach, malowanych w tym samym stylu, w: R. Vitali, Early Temples of Central Tibet, London 1990, fig.
13, 14, 15, s. 50; zob. rowniez s. 53-56, odnosnie dyskusji na temat stylu zJemar. Nalezy przy tym pod-
kresli¢, ze twierdzenie Vitalego o zwiazkach tego stylu z krélestwem Hsi-hsa zostato zakwestionowane
przez Heather Stoddard, w: H. Stoddard, Early Tibetan Paintings..., s. 29-30, 37.

92 R. Vitali, Early Temples of..., il. 50, s. 96-98.

93 Ibidem, il. 29-34, 5. 53-56.
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Sredniowieczne malarstwo ze wschodnich Indii bywa okre$lane zbiorczym ter-
minem sztuka pala sena4* W jej obregbie nalezaloby jednak wyr6zni¢ dwie najwaz-
niejsze linie rozwojowe: styl pala 1. Biharu oraz styl bengalski (dzisiejszy zachodni
Bengal oraz Bangladesz). Najlepiej zachowane freski malowane w stylu pala znajdu-
ja si¢ w Drathang, Shalu i Jemar. Wyrazne $lady tej tradycji wystepuja rOwniez na
niektorych freskach z Dunhuangu z IX w.% ale najlepszym przyktadem stylu pala
sa niewatpliwie obrazy zachowane w $wiatyni Abeyadana w Birmie (teraz Myanmar),
zamowione prawdopodobnie przez bengalska krolowa i jej malzonka kréla Kyanzit-
tha (1084-1113). Wczesna sztuka tybetanska nie tylko przejeta wiele motywow cha-
rakterystycznych dla stylupala, ale ponadto przyczynita si¢ do jego ekspansji w cen-
tralnej Azji, czego wyrazem sa m.in. XII-wieczne freski z Khara Khoto, laczace
w sobie wplywy indyjskie i nepalskie96.

Pata powstate w Biharze odznaczajg si¢ sztywna kompozycja oraz pewnymi
szczego6tami ikonograficznymi. Bostwa spoczywaja na ogromnych poduszkach, czg-
sto towarzyszy im orszak; siedzacy Buddowie portretowani wewnatrz swiatyni typu
bhadra (budowla o piramidalnym ksztalcie z szeregami tarasow). Obrazy ozywiaja
winiety przedstawiajace sceny z Dzatak - opowiesci o wczesniejszych zywotach
Buddy. Dominuje gladki rysunek - ptynna i wyrazista linia obrysow postaci, two-
rzaca trojwymiarowa przestrzen; kontur niekiedy powigkszony przez modelunek
kolorystyczny. Paleta barw sktada si¢ gtdwnie z cynobrowej czerwieni, koloru ciem-
noniebieskiego, zielonego, arszenikowej zolcieni i bieli. Twarze majg charakterystycz-
ny jajowaty ksztatlt, sylwetki namalowane w taki sposob, ze sprawiaja wrazenie wiot-
kich i omdlewajacych.

W dzietach z Bengali! zauwazamy podobne podejscie do ksztattowania posta-
ci, jednakze bostwa sa ukazywane tutaj najczesciej w pozycji siedzacej. Zazwyczaj
spoczywajg one u stop tréj- lub pieciolistnej bramy prowadzacej do misternie opra-
cowanych $§wiatyn typu bhacba z wiclowarstwowym dachem zakonczonym matymi
flagami lub architektonicznymi przybudéwkami. Czg¢sto po bokach $wiatyn znajdu-
ja si¢ drzewa. Niekiedy bostwa zasiadaja na tronach zwienczonych gatkami97, innym
razem siedzg oparte o architektoniczne trony, ktore odzwierciedlaja sylwetke §wig-
tyni bhadra. Wigkszos¢ wspomnianych elementéw architektonicznych jest ozywio-
na wyszukanymi wzorami, ktére stanowia rozwinigcie formy ptatkow lisci lub na-
wigzuja do motywdw wystepujacych na Scianach indyjskich §wiagtyn pokrytych
plaskorzezbami. Spotykane sporadycznie w malarstwie pala przedstawienia gniew-
nych bostw stanowig staly element stylu bengalskiego. Na miniaturach i obrazach

% G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2,s. 272.

95 R. Fisher, Art of Tibet..., s. 134.

96 Kaara Khoto, stolica Ujguréw usytuowana na pustyni Gobi, zatozona przez Tangutéw. Do XII w.
znajdowala si¢ pod przemoznym wptywem Tybetu. W 1226 Mongotowie pod wodza Czyngis Chana do-
szczetnie ja zniszezyli. W XX w. Khara Khoto zostato odkryte przez rosyjskich badaczy.

97 J. Losty, Bengal, Bibar, or Nepal?, ,,Oriental Art” 35, nr 2, 1989, s. 89; P. Pal,J. Meech-Pekarik,
Buddhist Book Illumination..., fig. 29.



1.3. Zrodta malarstwa tybetanskiego — Indie, Nepal, Kaszmir, Chiny 33

z Biharu spotyka si¢ czgsciej tagodne bostwa98. Waznym elementem ikonograficznym
sztuki indyjskiej jest tron i postaci, ktore go podtrzymuja - zazwyczaj lwy lub stonie.
Na starszych obrazach daje si¢ zaobserwowaé wplywy iranskie. Tron symbolizuje
gloszenie nauk buddyjskich, ale mozna go rowniez uzna¢ za odpowiednik vajrasana
- diamentowego siedziska, na ktérym medytowal Budda. Rozbudowany tron poja-
wiat si¢ gldownie na zwojach z Bengali!, skad przeniknal do Nepalu, a nawet na Jawg.
Wzory pokrywajace tron sa niezwykle ozdobne. Po obu stronach znajduja si¢ dwie
wertykalne belki pokryte motywami wspinajacych si¢ zwierzat: Iwow, koni, koz,
stoni, a takze ludzi. Czgsto te zwierzgta sa umieszczone jedne nad drugimi. Tron
wienczy Garuda lub kritimukha. Taki typ przedstawienia tronu nawigzuje bezpo-
$rednio do form rzezbiarskich, ale z uptywem czasu nabiera charakteru ornamental-
nego. Rezultatem tej ewolucji byl catkowity zanik tronu w sztuce tybetanskiej,
pozostatl tylko lotos, ktorego wijace si¢ pedy tworza geometryczne figury przypomi-
najagce motywy z perskich dywanow.

Wczesne malarstwo tybetanskie (VII-XIV w.) przejelo wiele motywow roz-
wijanych w obydwu nurtach sztuki pala sena. Z cata pewnos$ciag zaadoptowato in-
dyjski sposob widzenia i przedstawiania cielesnosci. Inaczej anizeli zachodni artysci,
ktorzy ukazywali swoich bogdéw i herosow w ludzkich postaciach, indyjscy artysci
przez cale stulecia rozwijali wizualne metafory przedstawiajgce bostwa uwolnione
od cigzaru fizycznej egzystencji. Zamiast szczegdétow anatomicznych, tj. zarysu mig-
$ni, kosci itd,, dostrzegamy w sylwetkach indyjskich bogéw wiele nasyconych psy-
chologicznym wyrazem i optycznie ujmujacych form florystycznych i zwierzgcych:
glowy o jajowatym ksztalcie, podbrédek przypominajacy pestke mango, lwi tutow/
tors, piersi w ksztalcie owocu mango itd. Wszystkie elementy uzyte do oddania bo-
skiego ciata zostaly zaczerpnicte ze §wiata organicznego. Najsubtelniejszy w kosmo-
logii buddyjskiej zywiot powietrza-oddechu spaja formy zlozone z ré6znych elemen-
tow, tworzac wrazenie ciaglosci. Plastyczny wyraz tej koncepcji ciala spotykamy
zarbwno w indyjskim, jak i w tybetanskim malarstwie obfitujacym w hybrydalne
formy z wieloma glowami i konczynami, ktore symbolizuja réoznorakie moce. Iko-
nografia tybetanska tego okresu (IX-XIV w.) daje si¢ sprowadzi¢ do trzech glow-
nych kategorii: wizerunkéw bostw, mandai i portretéw. Warto zaznaczy¢ w tym
miejscu, ze wszystkie typy ikonograficzne byly wzorowane na indyjskich prototy-
pach malarskich i rzezbiarskich, jak i na przekazach zawartych w tekstach. Kom-
pozycje obrazéw tybetanskich z tego okresu, podobnie jak stelle z okresu pala, sa
raczej monolityczne, zdominowane przez centralna figure i jej emanacje lub akoli-
tow. Jednakze dolna partia tanek, inaczej niz w indyjskich pata, jest wypelniona
ochronnymi béstwami. Te bostwa umieszczano w obrebie piedestatu tronu, inte-
grujac je z architektoniczng struktura. Przestrzen na tankach wydaje si¢ by¢ ptaska
i przywodzi na mys$l powierzchni¢ fryzu. Przedmioty nie zmniejszajg si¢ wraz z od-
daleniem, ale dzigki czgsciowemu naktadaniu i pokrywaniu si¢ form powstaje iluzja

98 Ibidem, s. 90-91.
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glebi. W rdzennie indyjskiej tradycji rowniez nie ukazywano dali. Ro6znice wielko-
$ci postaci odzwierciedlaly ich duchowa zastuge, a nie relacje przestrzenne. Dlatego
tez gtowna figura byta zdecydowanie wigksza, anizeli flankujacy ja akolici i orszak
oraz zajmujace najnizsza rang¢ postaci i zwierzeta. Obrazy malowane w tej kon-
wengcji nie nasladuja naturalnej przestrzeni, lecz odtwarzajg symboliczng hierarchie
waznosci.

Malarstwo tybetanskie przejeto ze sztuki wschodnioindyjskiej wiele motywow
ikonograficznych, m.in. postaci widjadharéw", ktoére umieszczano w rogach malo-
widel. Podobnie jak na indyjskich pierwowzorach, widjadharowie graja na instru-
mentach muzycznych lub trzymajg kwiaty. Tybetanczycy przejeli typowy dla sztuki
pala sposéb opracowania trondOw oraz niespotykany w pozniejszym malarstwie or-
nament kwiatowy w tle. Podstawa indyjskiego tronu jest zazwyczaj podtrzymywana
przez stonie i lwy, ktorych wyglad przybiera karykaturalne formy - tybetanscy ma-
larze z uplywem czasu zblizali si¢ do naturalistycznego przedstawienia wizerunkow
zwierzat i roslin. Lotosowe siedziska bostw sa umieszczane na architektonicznych
platformach z kunsztownymi wyprofilowanymi krawedziami. Srodkowa czg§¢ tro-
noéw jest pokryta materialem, ktoéry opada na przednie przgsto, tworzac maty lam-
brekin z plisowanymi bokami - ten motyw pojawia si¢ rowniez na pdzniejszych tan-
kach, tyle ze w zmniejszonej skali. Na wigkszo$ci tybetanskich obrazow, inspirowanych
wschodnioindyjskim stylem, w dolnym lub prawym rogu jest ukazany tybetanski
mnich siedzacy przed rytualnymi instrumentami. Niekiedy w opracowaniach tema-
tu utozsamia si¢ t¢ posta¢ z donatorem obrazu, ale na przyktad w Manjusrimulakal-
pa identyfikuje si¢ ja z figura ofiarnika®®. Ten interesujacy motyw ikonograficzny
powstal we wschodnioindyjskiej sztuce i mozna go zaobserwowa¢ na drewnianych
Stellach z tego okresu - po XIV w. pojawia si¢ niezwykle rzadko w malarstwie tybe-
tanskimlll. Ponadto nalezaloby wymieni¢ charakterystyczne dla stylu bengalskiego
sklepione przej$cia-bramy podtrzymywane przez grupg¢ zwierzat ustawionych jedno
na drugim: stonie, vialas - (fantastyczne twio-kozy) i hamsas - gesi. Styl bengalski
jest widoczny m.in. na tybetanskiej tance przedstawiajacej Zielong Tar¢l(2. Dostrze-
gamy na niej zwienczong tréjlistnym lukiem kwatere, w ktorej znajduje si¢ gldéwna
posta¢ oraz bujne latorosle charakterystyczne dla wczesnego malarstwa tybetanskie-
go, ponadto skalne drzewce otaczajace jaskinie. Wschodnioindyjskiej proweniencji
jest wreszcie paleta barwna bazujaca na cynobrowej czerwieni, arsenicznej zotcieni,
kaolinowej bieli, indygo i czerni; gtdbwnymi dodatkami s3 zlocien i lazuryt. Do stylu
bengalskiego najbardziej zblizyla si¢ tybetanska tradycja Kadampy (w okresie XII-

99 Widhjadhara - dzierzawca madrosci, wiedzy. W buddyzmie wadzrajany (a takze w bon) tytut
lub okres$lenie mistrza posiadajacego urzeczywistnienie intuicyjnej madro$ci, zrozumienie i przekaz nauk
buddyzmu tantrycznego.

100 M. Lalou, Iconographie des étoffés..., s. 15

101 C. Bautze-Picron, Beetwen Men and Gods, ,,Function and Meaning in Buddhist Art’, Groningen
1995, s. 59-79.

102 Wigcej na temat tego przedstawienia Zielonej lary na s. 200 i n.
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XIV w.), rozwijana przez uczniéw Arisi - 0w styl przetrwat az do XIV w., po czym
zaczal ustgpowac stylowi nepalskiemu. Wezesne malarstwo tybetanskie rozwijalo sig
pod przemoznym wptywem sztuki Indii. Mozna nawet postawi¢ tezg, ze do rozkwi-
tu kultury Krainy Sniegéw przyczynit si¢ paradoksalnie upadek buddyzmu w In-
diach (XIII w.), kiedy to tybetanscy duchowni z niebywatym zapalem i poswigce-
niem podjeli si¢ wysitku przeniesienia do wtasnego kraju ocalatych zr¢bow indyjskiej
sztuki i literaturyl03184piski tybetanskiego podroznika, ktory wedrowat do wschod-
nich Indii w latach 1234-1236 ukazuja przerazajace i smutne szczegoly gasnigcia
buddyzmu w jego ojczyznie. Dharmaswamin, autor pamig¢tnika z pielgrzymki do
sredniowiecznych Indii, miat zamiar udac¢ si¢ do tego kraju, aby odwiedzi¢ Bodha-
gaj¢ 1 studiowac teksty u indyjskiego uczonego. Dotart do wschodnich Indii w cza-
sie, gdy oddzialy tureckich Zzolierzy pod wodza Iltutmisha (1211-1236) pustoszy-
ty pétnocne potacie kraju, zdewastowanego uprzednio przez wojska Ikhitjar-ud Din
Muhammada (w 1193 r.) oraz tupiezcze wyprawy z lat 1204-1205. Dharmasvamin
ujrzal Wikramasile lezaca w gruzach. Kamienne fundamenty klasztoru zostaly zrzu-
cone do Gangesu, a pozostate elementy uzyto do budowy meczetul(* Odantapuri
stato si¢ gtowna kwatera muzutmanskiego dowodztwa, a w zniszczonej Nalandzie
pozostato kilkudziesigciu mnichéw zamieszkujacych dwa zachowane gmachy. Lo-
kalny krol Buddhasena wspierat finansowo 90-letniego opata Nalandy Rahule Sri-
bhadrell’, ktory przyjal Dharmasvamina jako studenta. Obydwaj tlumaczyli san-
skryckie teksty na jezyk tybetanski. W swoim sprawozdaniu Dharmasvamin pisze
o kilku ocalatych freskach na $cianach Nalandy przedstawiajacych Targ i inne bo-
stwa, ktorych jednak sam nie widziall(6.

‘W omawianym okresie Tybetanczycy koncentrowali si¢ na tworzeniu kultury
monastycznej jako bazy dla rozpowszechnienia buddyzmu i dlatego pierwsze tanki
malowano gltéwnie na uzytek klasztorow. Jak juz wspomniano tybetanscy artysci
wiernie adoptowali ikonograficzne i estetyczne kanony ze wschodnich Indii, ale od
XIIT w. silny wptyw zaczgta wywiera¢ nepalska tradycja. Prawdopodobnie va malar-
stwa tybetanskiego sprzed 1450 r. to portrety hierarchow, duchownych oraz swiec-
kich donatorow wspierajacych rozw6j buddyzmu w Tybecie. Na przyktad w klasz-
torze Taklung zachowato si¢ ponad 80 obrazow-portretow z tego okresull'.
Giuseppe Tucci byt przekonany, ze wykonano je za zycia portretowanych, jeszcze
przed XV w.108 Z pewnoscig pewne cechy charakterystyczne rysunku twarzy zostaly
zachowane, jednak artysci kierowali si¢ ikonograficznymi konwencjami, ktore po-

13 Wigcej na ten temat, w: D. L. Snellgrove, H. E. Richardson, 4 Cultural History of Tibet, Boulder
1980; J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu tybetanskiego, Krakéw 2003. s. 156-159.

104 Biography ofDharmasvamin (chaglo tsa-ba C'os-rje-dpal), A Tibetan Mink Pilgrim, thum, i red.
G. N. Roerich, A. S. Altekar, Patna 1959, s. Vili, XIX, XX.

105 Ibidem, s. 90.

106 J. C. Singer, The Cultural Roots of..., w: S. Kossak, Sacred Visions..., s. 14.

107 Ibidem, s. 17.

I8 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 1,s. 307.
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wstaly w Indiach dla przedstawienia Buddoéw i bodhisattwowl109. Réwnie czgste sa
przedstawienia linii przekazu - od XIII w. na wigkszosci buddyjskich obrazéw
w gornej, dolnej lub bocznej partii pojawiaja si¢ wizerunki mistrzow i uczniow.
Pierwsze zakony mnisie byly wedrowne, nie sprzyjaly wigc rozwojowi rodzimych
szko6t malarskich. Aczkolwiek do poczatku XV w. dzigki tybetanskiemu buddyzmo-
wi rozwingly si¢ cztery gtowne zakony: Ningma, Kagju, Sakja i Kadampa-Gelugll.
Wszystkie zakorzenione w monastycznych instytucjach i blisko zwigzane z klanami
wiladcow, ktorzy sprawowali ochrong i patronat. Malarstwo tanek odgrywato waz-
niejsza role w ksztattujacej si¢ kulturze Tybetu, niz w Indiach. Ktadziono tam wigk-
szy nacisk na praktyki wizualizacyjne i tantryczne rytuaty. Tanki staty si¢ gléwnym
elementem wyposazenia sanktuarioéw, centrow religijnych, ogromnych komplekséw
klasztornych, ktére powstawaty w tym czasie jak grzyby po deszczu. W XI i XII w.
wybudowano klasztory w Shalu (1027), Jemar (ok. 1037), Reting (1056), Sakja
(1073), Drathang (1081), Kjangbu (ok. XI w.), Narthang (1158), Densatil (1158),
Taklung (1180). Rozwdj kultury monastycznej wigzat si¢ z zapotrzebowaniem nie
tylko na freski, ale i tanki. Zwoje malowane mogty ponadto stuzy¢ wedrownym mni-
chom i $wieckim praktykujagcym w czasie dtugich wypraw - mozna byto je bez trudu
zwina¢ i schowac. Z tego okresu zachowato si¢ w dobrym stanie ok. 20 taneklll.
Tybetanczycy przejeli z Indii zasady Silpavidya (nauki sztuk i rzemiost), ktora
byta jedna z pigciu gtownych gatezi nauk buddyjskich i stanowita istotna czgs¢ wy-
ksztalcenia duchownych w indyjskich klasztorach. Na teksty nauczane w ramach
Silpavidyi sktadaly si¢ gléwnie traktaty dotyczace sztuki — Sambuddhabhashita Pra-
tibimba Lakshana {Charakterystyczne przedstawieniajako mysl \nauka\ Buddy), za-
wieraly one m.in. szkice ikonometryczne bostw oraz dane dotyczace ich proporcjill2.
Umiejetno$¢ malowania tanek weszta do klasycznego kanonu wyksztalcenia tybe-
tanskich uczonych panditow i lamow. Wielu prominentnych hierarchow wstawito
si¢ jako wybitni artys$cilll, np. Phakmo Drupa (1110-1170) - mistrz z tradycji
Kagju, byt znany jako ,,gtowny sekretarz i malarz” swojego nauczyciela, Kjenpo
Dinge Tsultrim Barll4 Dwoch wielkich teologéw ze szkoly Sakja, Sonam Tsemo
(1142-1182) i Drakpa Gjeltsen (1147-1216) byli malarzamill5, thumacz Rinczen
Sangpo (958-1055), ktoérego malarstwo podziwiat Atisiall6. Sakja Pandita Kunga

109 Wigcej o analizie detali w malarstwie portretowym, w: J. C. Singer, Early Portrait Painting in
Tibet, w: Functions and Meaningin Buddhist Art, Groningen 1995, s. 81-99.

110 Wigcej na temat szkol buddyzmu tybetanskiego, w: J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu...,
s. 355-473.

111J. C. Singer, The Cultural Roots of..., w: S. M. Kossak, J. C. Singer, R. B. Gardner, Sacred Visions..., s. 15.

112 G6 Lotsawa, The Blue Annals, red. i thum. G. N. Roerich, Calcutta 1949-1953, reprint: New
Delhi 1979, s. 263.

113J. C. Singer, The Cultural Roots of..., s. 16.

114 D. P.Jackson, 4 History ofTibetan..., s. 69.

115 Ibidem, s. 69.

116 H. Stoddard, Early Tibetan Paintings: Sources and Styles (Eleventh-Fourteenth Centuries A.D.),
w: Archives oj Asian Art, 1996, s. 29.
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Gjaltsen (1182-1351) - przypisuje mu si¢ freski o znacznych walorach estetycznych,
ktore przetrwaty w klasztorze Sakja do 1960 r.117118

Oddziatywanie sztuki indyjskiej na kulture Tybetu bylo przemozne. W odnie-
sieniu do wczesniejszych tanek (VII-X w.) trudno jednoznacznie stwierdzié, czy
pochodza z Indii, czy zostaly wykonane przez tybetanskich kopistow. Pdzniejsze
tanki (XI-XIII w.) mozna przypisa¢ do okreslonych klasztoréow lub szkoél, ale zasad-
niczo nie ma mi¢dzy nimi wigkszych réznic stylistycznych. Wyjatkiem sa obrazy
powstate z tradycji Sakja, zdominowane przez styl Newari z Nepalu. W potowie XIV
w. i na poczatku XV w. w Tybecie rozpoczal si¢ okres formowania rodzimego stylu,
ktory taczyt wptywy chinskie, indyjskie i nepalskie.

1.3.2. Wplywy nepalskie

Malarstwo wschodnioindyjskie byto niewatpliwie kamieniem wegielnym dla
sztuki tybetanskiej, jednakze w polowie XIII w. jego wplywy zaczgly stopniowo
male¢. Po upadku buddyzmu w Indiach Tybetanczycy zwrocili si¢ do artystycznych
wspolnot z doliny Kathmandu. Obrazy malowane w stylu nepalskimi pojawily si¢
po raz pierwszy w centralnym Tybecie w szkole Sakja, ktorej zwierzchnicy zaprasza-
li cate grupy newarskich rzemieslnikow, m.in. stynnego malarza Aniko (1245-
1306)lls. Gtowne klasztory tej tradycji byly ulokowane na trasie pomi¢dzy Khatman-
du a Lhasa, co przyczynilto si¢ do intensywnej wymiany gospodarczej i kulturowej
pomig¢dzy obydwoma osrodkami. Nie nalezy przy tym zapominac, ze newarscy ar-
tySci dziatali w centralnym Tybecie juz od VII w., np. przy budowie stynnej swiaty-
ni Jokhang w Lhasie. Nepalczycy nigdy nie pracowali za optate, co wynikato z prze-
konania, ze $wigte przedmioty nie moga by¢ obiektem handlu. Po zakonczeniu
dziela otrzymywali roznego rodzaju podarunki: chinskie stroje, szlachetne kamienie,
ztoty proszek, jedwab itd. Razem z artystami przybywali do Tybetu nepalscy kupcy,
sprowadzajac wiele materiatow i cata game¢ pigmentéw od karminu po indygo.

Kompozycja tanek malowanych w stylu nepalskim nie rézni si¢ istotnie od
kompozycji obrazéw pala sena. Dostrzegamy na nich zgeometryzowany uktad ele-
mentow tworzacych jednolite przedstawienie, a calo$¢ jest uporzadkowana wedtug
sztywnych zasad. Nepalskie paubha r6znia si¢ jednak obfitoscig postaci i motywow
ozdobnych zaré6wno roslinnych, jak i czysto ornamentalnych. Newarscy artysci przy-
wigzywali zdecydowanie wigcej uwagi do realizmu przedstawienia. Postaci na ich
malowidtach zdaja si¢ wybuchaé zyciem i energia, ktorej nie spotkamy na statycz-
nych obrazach ze wschodnich Indii. R6znice uwidaczniajg si¢ rowniez w sposobie
opracowania ciata. Sylwetki zar6wno megskich, jak i zenskich form sa bardziej kor-
pulentne, przysadziste, twarze owalne o duzych, wyraznie zaznaczonych oczach, or-

Il D. P.Jackson, JI History of Tibetan..., s. 69-70; G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 1,s. 177,
fig. 17.

11§ Nepalskim odpowiednikiem stowa tanka jest paubha - ,,obraz na materiale”.
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lich nosach i okragtych podbrodkach (w stylu pala sena dominuja eteryczne, wy-
smukte postaci o pociaglych twarzach). Tybetanczycy przejeli z tego stylu subtelny,
prawie niewidoczny kontur ciata. Charakterystyczne dlapaubha jest rowniez zakto-
cenie idealnych proporcji rygorystycznie przestrzeganych przez indyjskich malarzy:
tutéw wydaje si¢ by¢ zdecydowanie wigkszy, bardziej rozbudowany, anizeli dolne
partie. Szaty ozdabiajace nicktore bostwa i §wigtych byly malowane w sposob suge-
rujacy powiew wiatru. Modelunek ciala wydobywano poprzez silnie skontrastowane
cieniowanie (od czerni w ciemnych partiach, po biele w partiach jasnych). Nepalscy
artysci skupiali si¢ przede wszystkim na figuratywnym przedstawieniu; tlo posiada-
fo wylacznie symboliczny charakter; brakowato wyraznej granicy mig¢dzy obszarem
nieba i ziemi, krajobraz wystepowal w szczatkowej postaci — gdzieniegdzie pojawia-
ty si¢ drzewa, granie gorskie, rzeki. Charakterystyczne dla tych obrazow sa rowniez
powtodrzenia tych samych motywow: wijacych si¢ roslin, zdobien, geometrycznych
wzordéw. Sztuka nepalska rozwingta i rozbudowata subtelny jezyk form dekoratyw-
nych, ktére zaadoptowato wezesne malarstwo tybetanskie. Najczestszym motywem,
wystepujacym na tankach inspirowanych tym stylem, byta figura makaty (mitycz-
nego krokodyla, ktéry topi stonie) uznawana w buddyzmie za symbol pomysino-
$cill9. Makara pojawia si¢ czgsto jako ozdoba tronu, na ktérym zasiada gléwne bo-
stwo. Drugim niezwykle popularnym elementem dekoratywnym jest torana — brama
o konstrukcji stupowo-belkowej, ktoéra prowadzi do wnetrza stupy. Nepalskie forana
nie sg strzeliste tak, jak ich indyjskie pierwowzory, ozdabiaja je natomiast przysadzi-
ste figury nagaradzow i makar, za$ calo$¢ jest zwienczona Garudal2(. Kontur elemen-
tow architektonicznych czesto byt zaznaczany prosta zo6ttg linig.

Na nepalskich paubha podobnie jak na wschodnioindyjskich pata dominuje
czerwien taczona z blgkitem i siarkowg zielenia. Nepalscy arty$ci nie uzywali jednak
preferowanej przez indyjskich malarzy zieleni malachitowej ani lazurowego biekitu.
Kolorystyczng innowacja bylo ponadto stosowanie intensywnego blgkitnego tla
wokot tronu. Nalezatoby réwniez wskazaé specyficzna stylizacje ptomiennych aure-
oli otaczajacych gniewne bostwa. Plomienie formujg si¢ w mate, powtarzajace si¢
motywy, przypominajgce ulistniong todyge, z ktérej wychodza (najcz¢sciej pigc) sil-
nie wydluzone, grzebieniowate formy. Wewngetrzna przestrzen, ograniczona przez
t¢ plomienng aureolg, byta gesto wypetniana delikatnie zaznaczonymi jezykami
ognia, ktore powtarzaty ksztalt aureoli. W Tybecie 6w styl rozpowszechnit si¢ naj-
pelniej na przetomie XIV i XV w., niestety zachowato si¢ niewiele tanek z tego okre-
su. Doskonalym przykladem ilustrujagcym proces asymilowania elementow nepal-
skich przez artystow z Tybetu jest przedstawienie tanczacego Ganapatiego, boga
pomyslnosci, ktéry stanowi buddyjska wersje Ganesi. Wokot boskiego stonia i in-
nych postaci dostrzegamy wielobarwne zgeometryzowane wierzchotki skat - oso-

119 Wigcej na temat symbolicznego znaczenia makaty, w: R. Beer, The Encyclopedia oj Tibetan Sym-
bols and Motifs, Boston 1999, s. 68-69.
120 Wigcej na temat symbolicznego znaczenia Garudy, w: Ibidem, s. 65-68.
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bliwos¢ malarstwa nepalskiego. Cala pierw-
szoplanowa struktura, ktorg tworza: postaé
Ganapatiego, ozdobna torana i szczyty gor-
skie z tylu, spoczywa na grzbiecie gorskim,
oddanym za pomoca wielobarwnych szeScia-
néw. Na obrazie uderza obfito$¢ detali, precy-
zja w oddaniu choéby najmniejszych form,
ozdobny ornament. Motywy roslinne wkom-
ponowane w ornament wydaja si¢ by¢ koron-
kowe, zwlaszcza na aureoli okalajacej glowe
Ganapatiego. Typowa dla tego stylu jest wy-
kwintna, ale stosunkowo prosta bizuteria,
kwiatowe i zgeometryzowane wzory na sza-
tach, a przede wszystkim torana sktadajaca si¢ 3. Tanczgey Ganapati

z dwoéch ozdobnych, fantastycznych w formie

kolumn oraz pigciotukowego zwienczenia. Brame¢ ozdabiajg ornamentalnie potrak-
towane ogony makat, w ktore sg wplecione postaci jednorozcow, wezowych bogow.
Szczyt torana jest zwienczony Garuda, potcztowiekiem, potptakiem. Na obrazie wi-
dzimy wiele postaci bogéow, hierarchow i zwierzat.

Za typowy element dla stylu nepalskiego mozna uzna¢ opracowanie diademu
na glowie Ganaptiego. Podstawa korony przybiera forme dos$¢ szerokiej tasmy skie-
rowanej ku dolowi, na obydwu koncach zwinigtej w $limacznice, w ktorych tkwia
rubinowe klejnoty. Gléwna czgs$¢ korony jest zbudowana z pigciu klejnotow; dwa
prawe i dwa lewe majg takg samg wielkos$¢, ale sg nieco mniejsze od centralnego klej-
notu. Wszystkie zostaly wbudowane w azurowa, ztotg oprawe, ktorej ksztalt przy-
pomina odwrocong tz¢ - jest to element bardzo czesto wystepujacy na tankach ne-
palskich lub malowanych w stylu nepalskim. Mimo wyraznego dynamizmu
przedstawienia na obrazie dostrzegamy wywazong, harmonijng kompozycj¢. Histo-
rycy sztuki uwazaja, iz autorem tanki byl najprawdopodobniej Nepalczykl2l, na co
wskazuje wysoka jakos¢ wykonania, ktorg tybetanscy artysci osiagneli dopiero pod
koniec XV w., kiedy to rdzennie nepalski styl zaczglty wypiera¢ rodzime tradycje ma-
larskie. Tybetanczycy malujacy w tej manierze uzywali bardziej jaskrawych, kontra-
stujacych ze sobg koloréw, szczegdlnym upodobaniem cieszyly si¢ oranze w roznych
odcieniach, zélcienie, turkusy, bordo. Z powodow ekonomicznych operowali uboz-
sza paletg barwna.

12l Za proweniencja nepalska przemawia rowniez rewers tanki wypetniony w catosci 32 liniami, tj.
ornamentalnym, czarnym pismem sanskryckim - jest to mantra skierowana do Ganapatiego. Pod kazda
z linii znajduje si¢ thumaczenie tybetanskie, napisane kursywa zwana uni.ej.
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1.3.3. Wplywy kaszmirskie

Innym waznym osrodkiem dla sztuki tybetanskiej byta szkota malarska Hasa-
raja z Kaszmiru, ktorg uswietnili tacy mistrzowie jak Jaya, Parojaya i Vijayal2). Szko-
ta kaszmirska przetrwata w zrodtowej postaci do czasow Taranathy ( 1575-1634)%23.
Niezwykle wazna rol¢ dla rozwoju malarstwa tybetanskiego na przetomie X i XI w.
odegrata prowincja Guge w zachodnim Tybecield. Ot6z wladca tej prowincji Jeszie
O, stynacy zar6wno z poboznosci, jak i ze stosowania surowych kar wobec innowier-
cow, zaprosit do Tybetu najwybitniejszego uczonego buddyjskiego tamtych czasow,
rownoczesnie wystal do Kaszmiru mnicha Rinczena Sangpo, ktory sprowadzit stam-
tad 70 artystow i rzemie$lnikow. Wydarzenie to przyczynito si¢ do znacznego ozy-
wienia sztuki, odtad zaczgto przyktadaé coraz wigksza wage do elementéw dekora-
cyjnych w $§wiatyniach, a zwlaszcza przedstawien malarskich - freskow i tanek.
W wigkszosci klasztoréw zalozonych przez Rinczena Sangpo i znajdujacych si¢ pod
jego patronatem sg widoczne wplywy sztuki z Kaszmiru; m.in. w §wigtyniach w Tsa-
parang, Tholing, Tabo w zachodnim Tybeciel2’. Jedyne zachowane do dzisiaj freski
z tamtych czasow znajduja si¢ w $wiatyni Man nanl2. Te freski nawigzujg wyraznie
do klasycznych tradycji Adzanty i Ellory, ktore uksztattowaty sztuke sredniowiecz-
nych Indii. Tucci zestawia je z freskami z Alchi w Ladakhu, przekonujac, ze sztuke
z Adzanty, a zwlaszcza miniatury zawarte w tamtejszych manuskryptach nalezy
uzna¢ za istotne zrodlo inspiracji dla malarstwa tybetanskiegoll? . Pewne wyobraze-
nie o stylu kaszmirskim daja zachowane manuskrypty z przedstawieniami bogini
Madrosci Pradzniaparamity1281 9ostrzegamy na nich opalizujace nimby; delikatny
rysunek; smukle, wysokie postaci pozbawione $ladu pulchnosci charakterystycznej
dla stylu bengalskiego i nepalskiego; eteryczne, pelne ruchu uwolnione od wschod-
nioindyjskiej statycznosci ciala (brakuje tutaj na przyktad postaci zajmujacych kla-
syczna postawe tribhangam; a wreszcie niezwykla precyzje w oddawaniu detali na
ubiorze: mozna bez trudu odrézni¢ wzory i elementy haftu. Kaszmirscy artysci uni-
kaja ptaskiego naktadania koloru, odcienie s3 stopniowane, modulowane w taki spo-
sob, ze wywoluja wrazenie $wiatlocienia, a postaci uzyskujg trzeci wymiar na podo-
bienstwo rzezbiarskiego reliefu. Miniatury opisane przez Tucciego przypominaja
freski z Tsaparang i Alchi oraz z kaplicy w Man nan. Poréwnujac je z nepalskimi ma-
nuskryptami oraz ich oprawami, mozna dostrzec tatwo réznice w kolorze, technice,

122 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 272.

123 Taranatha - uczony lama tybetanski, twoérca monumentalnej pracy o dziejach buddyzmu w In-
diach (1608), licznych traktatéw filozoficznych (m.in. z hatha-jogi, tantryzmu); pod koniec zycia miat si¢
uda¢ do Mongolii, tam po$miertnie kanonizowany.

124 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolis..., t. 2, s. 273.

125 Ibidem,; R. Fisher, Art o Tibet..., s. 147.

126 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolis..., t. 2, s. 273.

127 Ibidem.

u* V/igcej na temat bogini Pradzniaparamity na s. 226 i n.

129 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 274.
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rysunku. Blisko$¢ geograficzna oraz $ciste stosunki kulturowe i gospodarcze z Kasz-
mirem i Kangra spowodowaly, ze region Guge wyrd6zniat si¢ na tle catego Tybetu.
Mimo to rowniez tutaj pojawialy si¢ wplywy nepalskie, chociazby w §wiatyni Kojar-
nathl30, gdzie znajduja si¢ obrazy malowane w stylu pala. Wplywy chinskie nie do-
tarl)' do Guge praktycznie nigdy, przynajmniej w tak bezposredniej postaci, jak w in-
nych regionach. Oczywiscie pewne motywy ikonograficzne zdominowane chinska
stylistyka, jak chociazby przedstawienia raju Amithaby (ustalone za czaséw dynastii
Tang), przeniknety rowniez do zachodniego Tybetu, ale zawsze podlegaty suweren-
nej interpretacji tutejszych artystow. Wprawdzie na kaszmirskich przedstawieniach
zauwaza si¢ dynamike, pewna swobodg, to jednak w swoim wyrazie zachowaly ele-
ment archaicznej hieratyczno$ci. Na starozytnych nepalskich obrazach tlo jest bar-
dzo czgsto ciemnoczerwone, w Guge za$ dominuja biekity.

Obrazy w manierze kaszmirskiej sa bardziej ,,atmosferyczne”, swobodniejsze
w wyrazie, anizeli nepalskie. Zaréwno w sztuce wschodnioindyjskiej, jak i nepalskiej
postaci sg ukazywane w grupach i znajduja si¢ wzdluz krawedzi obrazu lub wokot
centralnej postaci. W malarstwie kaszmirskim unika si¢ przedstawiania postaci w za-
mknigtych, matych $wiatyniach lub otoczonych poétkolistymi aureolami. Wspolnag
za$ cecha malarstwa nepalskiego i kaszmirskiego jest zwyczaj wypetniania wolnych
przestrzeni roznorodnymi formami lisci i kwiatow - te motywy nawiazuja do styn-
nej legendy buddyjskiej, méwiacej o deszczu kwiatow, ktory uswietnit moment
os$wiecenia Buddy Sakjamuniegol3l.

1.3.4. Wplywy chinskie

Sposrod dotychczas omowionych stylow najsilniejszy i najbardziej trwaty
wplyw na sztuke Tybetu wywart niewatpliwie styl nepalski. Byt on traktowany jako
kanoniczny, tybetanscy arty$ci imitowali go niekiedy wrecz w barbarzynski sposob,
calkowicie rezygnujac z innowacyjnosci i tworczej adaptacji. Sztuka chinska operu-
jaca inna stylistyka wniosta niewatpliwie $wiezo§¢ do malarstwa tybetanskiego.
Pierwsze odnotowane kontakty z chinskimi artystami miaty miejsce za rzadow kréla
Songtsena Gampo (618-649)13), ktéry poprosit o reke chinska ksigzniczke Weng-
cheng zwang przez Tybetanczykoéw Gjasa - chinska zona. Dzigki inicjatywie Weng-
cheng do Tybetu trafila chinska cywilizacja: m.in. powstat}' takie $wiatynie, jak Ra-
mocze, Dzokhang i Tradruk, grupa 12 $wiatyn granicznych, ktore zgodnie z legenda
mialy unieruchomi¢ konczyny podziemnego demonal33. Tybetanska tradycja poda-

130 Ibidem.

13l Motyw spadajacych kwiatéw z nieba w tradycji buddyjskiej - dzinizmie i hinduizmie pojawia
si¢ przy rozmaitych epifaniach bostw, cudownych narodzinach itd.

132 Ten wtadca byl 33 krélem z dynastii Jarlung, zastynat jako polityk ekspansywny i agresywny, za:
M. Yaldiz, Tibeter an der Seidenstrasse, w: Tibet. Kloster offnen ihre..., s. 48.

133 Ibidem, s. 144.
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je, ze ksiezniczka przywiozta réwniez ze sobg wizerunek Buddy Sakjamuniego jako
mtodego ksigciald4. Podobizna zostata umieszczona w $wigtyni Trulnang, znanej
potem jako Dzokhangl3s. Jednakze sztuki plastyczne zaczgly rozkwitaé dopiero za
czasoOw panowania krola Trisonga Detsena (ok. 756-797)136. W tym wtasnie czasie
pojawity si¢ pierwsze wplywy chinskie skrzyzowane jednak z indyjskimi tradycjami.
Dobrym przyktadem jest pierwszy tybetanski klasztor w Samje, ktorego plan odpo-
wiada formie mandali ze §wiatynia w centrum i zabudowaniami w czterech glow-
nych kierunkach. Klasztor powstal prawdopodobnie na wzoér hinduskiego klasztoru
Odantapuri z Biharul} . Kazda z trzech kondygnacji gléwnej swiagtyni odpowiadata
innemu porzadkowi architektonicznemu: indyjskiemu, chinskiemu i tybetanskiemu
- w stylu chinskim wybudowano okazaty dach.

Pierwszym stylem chinskim zaadoptowanym przez Tybetanczykoéw byta trady-
cja malarska Zi-thang, ktora zapoczatkowat minister Zi Chun Phu Sa Then. Legen-
da podaje, ze udalo mu si¢ wiernie odwzorowac wizje, w ktorej dostrzegt przedsta-
wienie Sakjamuniego powstale jeszcze za jego zycial38. Jackson sugeruje, ze whasnie
od nazwy tego stylu wywodzi si¢ chinskie okreslenie tankil39. Tanki malowano
w Chinach na pl6tnie bawelnianym, ale rowniez uzywano jedwabiu i papieru. Styl
Zi-thang charakteryzowal si¢ przede wszystkim niezwykle bogata paleta barwna.
Chinscy malarze z rozmachem uzywali wielu bazowych pigmentéw, tworzac nie-
zwykle zywe przedstawienia. Mimo silnego oddziatywania tego stylu, tybetanscy ar-
tysci stosowali ubogg game kolorystyczna, czesto poprzestajac na rozmaitych mody-
fikacjach jednego podstawowego pigmentu. Specyfika malarstwa chinskiego
ujawniala si¢ ponadto w nietypowym operowaniu kolorem oraz w dynamicznej kom-
pozycji. Niebo, chmury, gorskie granie oddawano za pomoca subtelnego cieniowa-
nia, natomiast wizerunki zwierzat, ludzkich i boskich cial, ozdéb, szat oraz roslin
przedstawiano wylacznie za pomoca koloru bez wspomagania si¢ rysunkiem. Drugi
plan malowano w jasnych tonacjach. Centralne oraz narozne partie obrazu byly wy-
petlnione motywami drzew, roslin, rzek, stawow i gorskich szczytow. Charaktery-
styczng ceche stylu Zi-thang stanowila tendencja do przedstawiania duzej ilosci zwie-
rzat, ptakéw, fantastycznych stworéw i smokoéw szybujacych w powietrzu,
wedrujacych po ziemi oraz licznych rzekach ijeziorach. W kompozycji uderza silny
kontrast pomigdzy pustymi przestrzeniami (nieba, pejzazu) a zwartymi grupami po-
staci bostw, ludzi i zwierzat. Ponadto daje si¢ zauwazy¢ plastyczny i elegancki sposob

114 Opis losu tego wizerunku zob. w: The Growth ofa Legend, ,Asia Minor” 1971, z. 16,
s. 174-175.

135 J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu..., s. 143. Swiatynia i jej historia sg opisane w artykule H.
Richardsona, TheJo-khang, , Cathedral” ofLhasa, w: A. Macdonald, Y. Imeda, Essais sur l'art du Tibet,
Paris 1977, s. 157-188.

136 M. Yaldiz, Tibeteran der..., w: Tibet. Kloster iffnen..., s. 49.

Il G. lucci, The Symbols of the Temples of Bsam-yas, ,,East and West" 1956, s. 279-281.

133 Wedtug legendy wizerunek Buddy Sakjamuniego zostat wykonany w Indiach w drzewie sanda-
fowym. W Chinach jest zwany Sandatlowym Panem, za: D. Jackson, .4 History of Tibetan..., s. 48.

139 Ibidem, s. 48.
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ukazywania szat i szczegdétéw anatomicznych. Typowymi elementami sg obszerne
baldachimy i zastony za glowami postaci. Na wigkszo$ci obrazéw dominuje atmos-
fera spokoju, pogody i odprezenia. Podobna maniera wystgpuje na tybetanskich tan-
kach z VIII w. n.e. (za rzadoéw krola Trisonga Detsena)l4). Oddziatywanie tradycji
Zi-thang na malarstwo tybetanskie trwato zaledwie kilkadziesiat lat, ale wzmogto
si¢ ponownie w XVIII w. Pewne nasilenie wplywow chinskich mozna odnotowac
od potowy XIII w., kiedy to Kubilaj ofiarowat wtadz¢ nad Tybetem lamie Phakpie
(1235-1280) - 6wcezesnej glowie szkoty Sakjaldl. Odtad Sakjapowie rozwijali kul-
turowe 1 polityczne stosunki z wladcami dynastii Juan (1271-1368). Na temat
wzajemnych artystycznych kontaktow z tego okresu istnieje niewiele zrodtowych
informacji.

Tybetanski historyk Buston wspomina o obecnosci chinskich i mongolskich
artystow w Za lul4 (XIII w.) i na tej podstawie mozna przypuszczaé, ze podobne
kontakty mialy miejsce w innych klasztorach. Wptywy chinskie sa widoczne na fre-
skach i tankach z Kumbum, Narthang i niektorych kaplicach z Gjantse. Na te wply-
wy chinskie otworzyly si¢ wowczas tradycje malarskie z centralnego Tybetu, ktore
zaadoptowaly niektére elementy stylu chinskiego, najczesciej zwigzane z pejzazem.
Pierwszy wyrazny slad chinskiego oddziatywania z tego okresu wykazuja freski
z Shalu (ok. 1306 1. n.e.)I"3. Dostrzegamy na nich dekoratywne elementy wywodza-
ce si¢ ze sztukiJuan. S3 to stylizowane, w petni rozwinigte peonie, malowane najcze-
Sciej przy uzyciu trzech koloréw: bieli, rézu i czerwieni; specyficzne ksztatty chmur,
uzyskiwane czgsto za pomocg trzech silnie powyginanych w rézne strony elementow,
ktoére przypominajg surrealistyczne stwory, jak rowniez bordiury wykonane ze sple-
cionych, trojkatnych forml44. Postaci na tankach, ktére powstawaty rownolegle z fre-
skami z Shalu, byly przedstawiane w sposob poprawny anatomicznie, z wyraznymi
cechami indywidualnymi. Artysci precyzyjnie zaznaczali rysunek twarzy, podkresla-
jac pickno lub brzydotg, mtodos¢ lub staro$§¢ danego bohatera. Malarze nie wahali
si¢ nawet przedstawia¢ niektore postaci w karykaturalny sposob. Stephen Little pod-
kresla, ze XIV-wieczne zwoje malowane z charakterystycznym motywem Albata
posiadaly specjalng ,,atmosfer¢’, przejawiajaca si¢ w cickawych formach chmur, wzbu-
rzonych falach i rozwianych na wietrze trawachl4S. Na buddyjskich zwojach malo-
wanych w tym stylu uderza precyzja w oddaniu szczegotéw — nalezy zwroci¢ uwage
na bardzo interesujacy krajobraz z poszarpanymi gérami, wodospadami, urozmaico-

Ul Ibidem, s. 49.

14l M. Rossabi, Mongolia. From Chinggis Khan to Independence, w: Mongolia. The Legacy ofChing-
gis Khan, San Francisco 1996, s. 33; K. Lewandowska-Michalska, Zloty wiek rzezby mongolskiej - zZycie
i tworczos¢ Zanabazara (1635-1723), w: Torunskie Studia O Sztuce Orientu, t. 1, Torun 2004, s. 139;
wigcej na temat szkoty Sakja, w: J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu..., s. 440-442.

192 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 278.

143 S. Kossak, The Development oj Style in Early Central Tibetan Painting, w: Sacred Visions...,
s. 45.

144 Ibidem, s. 45.

145 S. Little, The Arhats in China and Tibet, ,,Artibus Asiae” 1992, nr 52, s. 255-281.
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na roslinnoscia oraz réznorodnymi zwierzeta-

mi. Wprowadzono réwniez sceny narracyjne,

w ktérych umiejetnie gestami i pozami odda-

no ruch postaci ludzi i zwierzat. XIV-wieczne

tanki pod wzgledem stylistyczno-formalnym

bezposrednio nawigzuja do freskéw. Pastelo-

we, kontrastujace ze sobg pigmenty ktadziono

na plotnie plasko - artystow nie interesowata

glebia. Pierwszy plan kompozycji zajmowata

centralna, najwigksza posta¢. Kolejnym moty-

wem, ktory juz w XII w. pojawit si¢ na tybe-

tanskich tankach sg ukazane naturalistycznie

zbroje straznikow czterech gléwnych kierun-

kow. Takie zbroje zachwycajg ornamentalnym

6. Wajsrawana w otoczeniu straznikow  pogactwem, precyzjg i ciekawymi zestawienia-

mi kolorystycznymi. Najczestszym wzorem

wykorzystywanym w zdobieniu zbroi byl zwielokrotniony motyw litery Y. Straznicy

majg wysokie, ozdobione tuskowym wzorem buty, na gtlowach nosza misternie wy-

konane korony albo dzwonowate helmy zakonczone powiewajagcym ogonem jaka.

Charakterystycznym motywem sg rowniez nimby przybierajace trdjlistny ksztatt

i otoczone stylizowanymi ptomieniami. Powierzchnia obrazu jest ggsto wypetniona
postaciami, ktore znajduja si¢ w nieustannym ruchu.

Na przelomie XIV i XV w. chinskie elementy pojawiajg si¢ w malarstwie tybe-
tanskim do$¢ czestoldfl4le majg w istocie charakter akcydentalny. Do nich mozna
zaliczy¢:

- rozmaite budowle architektoniczne, zwlaszcza proste swiagtynie zwienczone
pojedynczymi zdobionymi daszkami o odchylonych ku gérze narozach i ozdobnych
wspornikach;

- szczeg6ly ubiorow oraz specyficzny sposob ukazywania szat bostw. Wierzch-
nig cz¢$¢ stroju pokrywano delikatnym, florystycznym wzorem (najczesciej peonii).
Te¢ tendencj¢ mozna zauwazy¢ juz na niektorych tankach z Taklungl4 . Artysci za-
czeli malowaé szaty oplatajace konczyny bostw i §wigtych. Nowoscig byta ilosé¢
i ksztalt fald, ktére stylizowano w zwielokrotnione elipsoidalne formy;

- fragmenty pejzazu nawigzujace do motywow obecnych w stylu Zi-thang,

- dzwonowate nimby (na tankach malowanych w stylu indonepalskim wystg-
powaly nimby okragte lub elipsoidalne);

- stosowanie wielu zdobionych brokatéw do obszycia tanki.

146 Niestety zachowata si¢ jedynie niewielka ilo$¢ tanek z tego okresu. Znamiona stylu Yuan nosza
m.in. przedstawienia Arhatow, za: S. Kossak, The Development ofStyle, w: Sacred Visions..., s. 46.
147 Ibidem, s. 46. Chinskie tekstylia zaczety dociera¢ do Tybetu juz w XIII w.
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Mniej jawnym, ale prawdopodobnie istotniejszym efektem oddziatywania ma-
larstwa chinskiego byt wzrost zainteresowania Tybetanczykéw problemem giebi ob-
razu, a takze ich sktonno$¢ do tworzenia naturalistycznej sceny, ktorej brakowato na
czysto symbolicznych, jednowymiarowych obrazach indyjskichl48. Tybetanskie tanki
z tego okresu wydaja si¢ odzwierciedla¢ naturalng przestrzen znang z codziennego
doswiadczenia, czym r6znig si¢ od nepalsko-indyjskich obrazow ukazujacych przede
wszystkim przestrzen sakralna.

Ponowne nasilenie wplywow chinskich na sztuke nastapito w 11 potowie XVII
i poczatkach XVIII w., kiedy poprawie ulegly polityczne stosunki z Cesarstwem. V
Dalajlama Ngatang Losang Gjatso (1617-1682)1*, wielki przywoddca, mysliciel
i uzdolniony malarz, ktory w 1652 r. odwiedzil chinskiego cesarza Czing w Pekinie.
Wydaje sig, ze ten uwrazliwiony na pigkno artysta, zwany przez Tybetanczykow ,,du-
chowym kroélem”150, przywidzt z Cesarstwa ,,chinska” estetyke. Obrazy, ktore sam
malowal lub zlecatl, nawigzuja bezposrednio do chinskiej stylistyki. Doskonatym
przyktadem tego typu przedstawienia jest wykonana kunsztownie tanka z wizerun-
kiem Palden Lhamo, datowana na II pot. XVII w.I5| Po $mierci V Dalajlamy sytuacja
polityczna z Chinami znacznie si¢ pogorszyla, ale wymiana kulturowa byta wcigz
silnie ozywiona. Sztuka tybetanska byla wowczas na tyle dojrzata, ze przejmowanie
obcych wpltywdw nie grozito jej utratg suwerenno$ci. Chinscy artysci z tego okresu
zerwali ze schematyczng kompozycja oraz tendencja do wypetiania wolnych miejsc
ornamentem i zwartymi grupami postaci. Uwolniwszy si¢ od horror vacui typowego
dla wczesniejszego malarstwa, otworzyli przed Tybetanczykami mistyczna poetyke
przestrzeni. Najwyrazniej wida¢ to na tankach powstatych w szkotach z Khamu, na
ktorych gtowne postaci wytaniaja si¢ z rozlegtego krajobrazu: w tle widac zielone,
ocienione sosnowymi gajami gory, leniwie ptynace rzeki, wylegujace si¢ gazele i pelne
powabu sylwetki ptakowl521 Pbdobnie jak na chinskich obrazach uderza tutaj gtad-
ko$¢ i ornamentalna precyzja. Wprawdzie Tybetanczycy dostrzegali artystyczne wa-
lory krajobrazu, ale poczatkowo ograniczyli si¢ do imitowania rdzennie chinskich
motywow. Z tego powodu na XVIII-wiecznych tankach nie dostrzezemy charakte-
rystycznych dla tybetanskiego pejzazu stromych i nieurodzajnych goér, surowej dzi-
czy ani majestatycznych masywow, lecz nierealistyczne, poszarpane grzbiety skat
malowane w stylu chinskiml-3. Na obrazach malowanych w tradycji Sakja (zwlasz-
czaw klasztorach Taszilunpo i Narthang), ktére ukazuja historie linii przekazu albo
sceny z zycia $wietych, dostrzegamy catkowite zerwanie z klasycznym sposobem bu-

148 P. Pal, Tibetan Paintings: JI Study ofTibetan Thankas, Eleventh to Nineteenth Centuries, London
1984, il. 59.

149 Wiecej na temat V Dalajlamy, w: Rituels tibétains, disions secretes du VDalajlama, Musée Na-
tional des arts asiatiques, Guimet 2002-2003.

150 D. Snellgrove, H. Richardson, JI Cultural History ofTibet, Boulder 1980, s. 197.

15l Wigcej na temat tej tanki nas. 174 (il. barw. XX).

152 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 283.

153 1bidem.
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dowania malarskiej narracji. Przedstawienia kolejnych epizodow rozwijaja si¢ wokot
centralnej figury w swobodny sposéb, nie tworzac linearnej ciggtosci, (il. barw. I)
Mimo zdynamizowania kompozycji obrazy malowane pod wptywem stylu chinskie-
go zachowaly jednak pewne konwencje sztuki indyjskiej. Przede wszystkim trzyma-
no si¢ zasady, ktora nakazywata oddawac¢ roznice w randze ukazywanych postaci za
pomoca stopniowania ich wielkos$ci lub stosowania specjalnych symbolil$4. Chinskie
wzorce zdominowaty gltéwnie szkoty z Khamu, w pozostatych wzmacniala si¢ ten-
dencja do oddawania waloréw rdzennie tybetanskiego krajobrazu. Na tankach po-
jawilo si¢ turkusowe niebo wzbogacone glebokim bickitem, a takze wedrujace po
nim chmury, ktore iskrza si¢ jak lodowe szczyty. Chinska pozostaje réwniez kolory-
styka: barwy ziemi roéwnie jasne i zywe jak barwy nieba, gory mieniace si¢ ztocienia-
mi, a przede wszystkim soczysta zielen pdl jeczmienia, ktora zdaje si¢ maskowac nie-
czystos¢ ziemi. Na obrazach dominuje $wietlista atmosfera wspoélgrajaca z zywymi
kolorami poszczegoélnych elementow przedstawienia. Czerwono odziani mnisi we-
druja wzdhuz wybielonych domoéw przypominajacych bloki marmuru, ktére przy-
padkowo znalazty si¢ w bezludnej okolicyl5S. Tybetanscy malarze oczarowani §wia-
tlem uzywali najbardziej zywych barw, jakie tylko mogli znalez¢, dzigki czemu ich
obrazy promieniujg niepowtarzalng pogoda i jasnoscig. Zwtlaszcza na wschodnich
tankach dominuje blask stonca, jasne, dzienne $wiatlo, nawet na obrazach ukazuja-
cych atmosfer¢ nocy unikano cienia, mroku. W wypadku przedstawien, ktore ze
wzgledow ikonograficznych wymagaja aury nocy (zwlaszcza na tankach gong kang
reprezentujacych gniewne bdstwa), tybetanscy malarze probuja odda¢ kosmiczng
ciemnos¢lsh. Na tankach inspirowanych stylem chinskim nie znajdziemy gry $wiatta
i cienia, ale subtelnie zmieniajace si¢ odcienie czerwieni, blekitow, pelne splendoru
zielenie i uspakajajace biele. Artysci malujacy w tej konwencji nie uzywali techniki
cieniowania, lecz uktadali obok siebie czyste barwylS . Dynamika charakterystyczna
dla malarstwa chinskiego przenikata gtownie do drugiego planu tanek. Pierwszy plan
zachowal archaiczng, surowg statycznos¢. Stopniowo wysubtelniat si¢ rysunek wto-
sow i zarostu (malowanie pojedynczych wtoséw), ramiona przedstawianych postaci
stawaly si¢ dluzsze i bardziej delikatnel. Bieglo$¢ w oddawaniu szczegdtow skon-
centrowala si¢ na delikatnym rysunku dloni, ktore staly si¢ waznym elementem eks-
presji - uwolnione od cigzenia materii, zdajg si¢ wskazywac¢ na ponadzmystowy po-
rzadek $wiata. Same sylwetki centralnych postaci nie traca jednak tradycyjnej
hieratycznej postawy. Nieporuszone najmniejszym powiewem zycia, 0CZyszczone
z osobowosci przemawiajg do widza lekkim usmiechem duchowego zadowolenia -
zwlaszcza na przedstawieniach Hwaszanga. Z uptywem czasu chinscy malarze prze-
suwaja srodek cigzkosci kompozycji. Gtowna figura nie zajmuje juz centrum przed-

151 Ibidem, s. 284.
1.5 Ibidem.
156 Ibidem.
157 Ibidem.
158 Ibidem, s. 285.
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stawienia, ale znajduje si¢ z boku obrazu. Ten zabieg nadaje przedstawieniu ekspres;ji.
Zmianie ulega rowniez sposob ukazywania drugorzednych postaci, ktore ,,otaczaja”
glownego bohatera. Wciaz sa zdecydowanie mniejsze, ale przejawiaja wigcej zycia
i dynamiki.

Trwajace wiele stuleci oddzialywanie kultury Chin na malarstwo tybetanskie
odcisnglo na nim pig¢tno. Juz we wczesnym okresie historii Tybetu intensywne kon-
takty z dworem Mongotoéw (XIII i XIV w.) przyczynily si¢ w znacznej mierze do
narodzin pierwszych rodzimych tradycji artystycznych. Wptywy chinskie najbardziej
widoczne w tworczosci XV-wiecznych malarzy z centralnego i potudniowego Tybe-
tu utrzymaly sie jeszcze dtugo po wygasnieciu dynastii Juan. Po krétkim okresie osta-
bienia kontaktéw kulturalnych (XVII/XVIII w.) w potowie XVIII w. odnowito si¢
zainteresowanie chinska estetyka, widoczne zwlaszcza w ukazywaniu pejzazu, mo-
tywow roslinnych, skal i chmur, ale rowniez przedmiotéw codziennego uzytku, jak
stotow, krzeset, 0zdob. Najbardziej wptywowym malarzem tego okresu byt VIII Situ
Panczen Czokji Jungne (1700-1774)15%.

1.4. Glowne style malarskie w Tybecie w XV-XX wieku

1.4.1. Wczesna tradycja malarstwa tybetanskiego

Wczesne malarstwo tanek w Tybecie rozwijato si¢ pod przemoznym wplywem
obcych kultur i tradycji. Do XIII w. dominowala sztuka Indii, p6zniej najwazniej-
szym o$rodkiem artystycznym promieniujacym na Tybet stal si¢ Nepal. W XIV w.
powstaty pierwsze szkoly, ktore nie wytworzyty jednak suwerennego idiomu malar-
skiegolf(. Ten niezwykle trudny do opisania okres rozwoju sztuki charakteryzowatla
wierno$¢ wobec ikonometrycznych, kompozycyjnych oraz ikonograficznych wzor-
cow, ktore wypracowano w starszych i bogatszych kulturach ,,wielkich sgsiadow”.
Rzucajacy si¢ w oczy konserwatyzm najstarszych szkot malarskich, dominacja posta-
wy nasladowczej, a przede wszystkim $ciste reguty i wymogi kanonu sztuki tantrycz-
nej hamowaty w znacznej mierze tworczy potencjal tybetanskich artystow. Z upty-
wem czasu potrzeba innowacyjnosci wynikajaca z indywidualnych doswiadczen
i zdolnosci malarzy doprowadzita do modyfikacji sztywnych zasad. Traktowane z na-
maszczeniem teksty omawiajace prawidta malarskie byly poddawane interpretacjom,
ktoére réznily si¢ migdzy soba w ramach poszczegolnych szkot. Zaczety powstawac
nowe ikonografie oparte na wizyjnych doswiadczeniach rodzimych mistrzow. Ma-
larze uczyli si¢ dostrzegaé walory pejzazu, barwy, portretu, wage dynamiki i ekspre-
sji, aw koncu przyswoili sobie poetyke §wieckiej codziennos$ci, zauwazalng zwlaszcza

159 D. Jackson, JI History o/ Tibetan..., s. 259-283. Por. rébwniez podrozdziat 1.4.5. niniejszej pracy.
160 G. Béguin, Lespeintures du bouddhisme tibétain, Paris 1995, s. 58-60; M/J. C. Singer, R. B. Gard-
ner, Sacred | 'isions..., s. 42.
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na poznych zwojach ukazujacych scenki rodzajowe w drugim planie (koniec
XVIII w.). W toku powolnych przemian tanki nabieraty niepowtarzalnego charak-
teru, rodzity si¢ pierwsze rodzime style, ktore podlegaty nieustannym modyfikacjom.
Opisanie tych przemian wydaje si¢ przedsigwzigciem nad wyraz trudnym do zreali-
zowania, jednak od kilkudziesigciu lat podejmowane sa wysitki zmierzajace do usys-
tematyzowania tybetanskich stylow malarskich. Juz w 1925 r. Georg Roerich zwro-
ci! uwage na funkcjonowanie dwoch gléwnych tybetanskich kanonow zwigzanych
z centrami Szigatse Narthang na potudniu oraz z klasztorem Dege w Khamiel6l.
Znaczenie wspomnianych o$rodkow dla rozwoju sztuki wynikato stad, ze znajdowa-
ty si¢ w nich wielkie drukarnie, ktore powielaty znaczne ilosci ksylograficznych od-
bitek malarskich przedstawien. We wstepie do swojej pracy Georg Roerich napisat
znamienne stowa, do ktorych pot wieku pdzniej nawigzat John C. Huntington: ,,mo-
zemy mie¢ nadziej¢ na napisanie dziejow sztuki tybetanskiej tylko wtedy, gdy wszyst-
kie obszerne zbiory znajdujace si¢ w europejskich kolekcjach zostang opracowane
w oparciu o ikonograficzne traktaty”162. W 1968 Huntington opublikowat pierwsza
monografi¢ poswigcona w calo$ci sztuce tybetanskiej, ktadac w niej nacisk na geo-
graficzng lokalizacj¢ stylowl63. Wymienil cztery gtowne style zwiazane z czterema
regionami:

1. Karma-Gadri w Khamie - dystrykt we wschodnim Tybecie.

2. Gong kar w Bu.

3. Khjenri w Bu.

4. Menhong [E]ri.

Od tego czasu badacze zachodni zaczgli kresli¢ cato§ciowy obraz sztuki bud-
dyjskiej Tybetu. Gtownym kryterium rozrézniania stylow staty si¢ typy krajobrazow
umieszczanych na tankach. Waznym punktem oparcia dla definicji stylu byly i sa
nadal teksty tybetanskich autoréw zarowno dawnych, jak i wspotczesnychltd Tybe-
tanska tradycja w rzeczywistosci zawsze interesowala si¢ sztuka, nie ignorowatla tez
kwestii stylu, o ktoérym pisali stynni buddyjscy uczenilts i to niekoniecznie w tek-
stach poswigconych wprost sztuce. Zwlaszcza znani arty$ci pozostawiali potomnym
ogolne wskazoéwki dotyczace malarstwa, ale i uwagi na temat technik innych mala-
rzy i rzezbiarzyl66. Te niejednokrotnie sprzeczne ze soba informacje pojawiajg si¢ za-
zwyczaj w formie dygresji na marginesie gtdownego wywodu i dlatego niezwykle trud-
no uzyska¢ na ich podstawie spdjng definicj¢ stylu. Wickszos¢ dziel opisywanych
w tekstach zostala zniszczona w czasie rewolucji kulturowej (1966-1972). Obrazy

16l G. N. Roerich, Tibetan Paintings, Paris 1925, s. 15.

16) Ibidem, s. 21.

163 J. C. Huntington, 7l)e Styles and Stylistic Sources of Tibetan Painting, Los Angeles 1968.

164 Omoéwienie literatury tematu, w: D. Jackson, A History oj Tibetan Painting. The Great Tibetan
Painters and Their Traditions, Wien 1996, s. 17-66.

1651). Jackson, A History ofTibetan..., s. 17-66.

166 Opierajac si¢ na tego rodzaju wzmiankach, Giuseppe Tucci pokusit si¢ o szczegbétowa klasyfikacje
stylow rzezby tybetanskiej, w: G. Tucci, A Tibetan Classification oj Buddhist Image, according to their Style,
,,Artibus Asiae", t. 22, 1959, s. 179-187.
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wywiezione do Europy i Ameryki nie tylko stracily swoja specyficzna aurg, ktora
tworzyt okreslony ciag tradycji danego klasztoru czy $wiatyni, ale bardzo czgsto row-
niez §wiadectwo swojego pochodzenia. Kazdy badacz mierzacy si¢ z problemem
okreslenia stylow napotyka w tym miejscu na dwa najstabsze punkty wspotczesnego
dziedzictwa sztuki tybetanskiej: po pierwsze historycy malarstwa tanek, podobnie
jak historycy malarstwa starozytnej Grecji, nie maja dostepu do wigkszosci kluczo-
wych eksponatéw, po drugie zachowane tanki, ktore trafity do zachodnich muzeéw
traca swoja kultowa tozsamos¢, a czgsto sg pozbawione jakichkolwiek informacji do-
tyczacych autorstwa i pochodzenia. Doda¢ powinniSmy réwniez wspomniang nie-
jednoznacznos$¢ swiadectw pisanych, ktora wprawia wielu wspoélczesnych badaczy
w zaklopotanie. Mimo znacznych réznic w charakterystyce poszczegdlnych stylow,
wigkszos¢ historykoéw uznaje prymat estetyki wschodniego Tybetu (Kham i Amdo)
w ksztaltowaniu tantrycznej sztuki trzech ostatnich stuleci. Paradoksem pozostaje
jednak fakt, ze badacze nie dysponuja wystarczajaca iloscig freskow, ktore pozwoli-
tyby precyzyjne opisa¢ proces krystalizowania si¢ owej tradycji - w przeciwienstwie
do historykow zajmujacych si¢ dawna sztuka, po ktérej wprawdzie zachowato si¢
niewiele oryginalnych obrazow, ale za to jest dostgpna pokazna ilos¢ freskow. Prze-
nosne tanki stuzace do ozdabiania $wiatyn, kaplic i klasztorow byly malowane za-
zwyczaj w niejednorodnych stylach, co utrudnia precyzyjne okreslenie ich prowe-
niencji i daty powstania.

Niniejsza praca, podobnie jak wigkszo$¢ innych opracowan tematu, jest ska-
zana na niewspotmiernos¢ w analizach stylistycznych - okres malarstwa obejmujacy
XII-XVTI w., mimo niewielkiej ilosci zachowanych dziet, mozna stosunkowo tatwo
poddac je $cistej klasyfikacji, natomiast o wiele liczniejsze osiemnasto-, a zwlaszcza
dziewigtnastowieczne tanki charakteryzuje niejednorodnos¢ utrudniajgca precyzyj-
ne definicje. Zmudne analizy przechowywanych na zachodzie obrazéw pozwalaja
obecnie przynajmniej cz¢$ciowo wyjasni¢ ten problem. Pewien sukces zostat osia-
gnigty dzigki interdyscyplinarnej wspolpracy historykow sztuki, konserwatoréw, ar-
cheologdow z tybetologami studiujacymi oryginalne teksty. Wickszo$¢ wspotcze-
snych autorowlé opiera si¢ na pionierskiej pracy Gene E. Smitha (1970).
Amerykanski badacz zaproponowat we wprowadzeniu do tybetanskiego tekstu Ses.
bja.kun.kjab "Skarbiec wiedzmyt4 autorstwa Kor,.sprut Blo.gros.muia.jas (1813—
1899) klasyfikacje tybetanskich stylow, ktora bazowata na oryginalnych podziatach.
Wyroéznil pig¢ gléwnych stylow, jednakze jego szczegodtowe opisy okazaty si¢ dos¢
abstrakcyjnie i tylko w niewielkim stopniu przydatne dla historykow sztukiléDo-

167 L. S. Dagyab, Tibetan Religious Art, 1.1, Wiesbaden 1977, s. 36-39; S. L. Huntington, }. C. Hun-
tington, Leavesfrom the Roghi Tree: The Art of Pala India (8lI-121" Centuries) and its International Legacy,
Seattle 1990, s. 292-301; M. M. Rhie, R. A. F. Thurman, Wisdom and Commpasion: The Sacred Art of
Tibet, New York 1991, s. 39-66; A. Chayer, Art et Archeologie du Tibet, Paris 1994 s. 20, 177.

18 E. G. Smith, Introduction to: Kongtruls Encyclopedia ofindo-Tibetan Culture, ,,Satapitaka Series”,
t. 80, New Delhi 1970, s. 1-3.

169 Ibidem, s. 42-52.
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piero w latach 90. zaczgly pojawiac si¢ opracowania, ktore zawieraty informacje po-
zwalajace na jednoznaczng klasyfikacj¢ gtownych stylow. Tradycje lokalne ulegajace
ciagglym przeobrazeniom wcigz jednak czekaja na dokladne opracowanie.

Pomimo Ze chronologia najwazniejszych szk6t malarstwa buddyjskiego tanek
zostata juz ustalonal7l(, to sama klasyfikacja stylow nadal pozostaje drazliwym tema-
tem dla historykoéw sztukil7l. Trudnos$ci zwiazane z identyfikacja stylistyczna wyni-
kaja w znacznej mierze stad, ze jeszcze do niedawna opierano si¢ na rdzennie tybe-
tanskim rozréznieniu trzech gléwnych stylow: Menti, rzadko wystepujacej Khjenri
oraz Gadri. Tradycyjne autorytety w tej dziedzinie (G. Tucci, John C. Huntigton)!7
dzielity ponadto dwie gtowne tradycje na podszkoly: Menri-Ningma (stara szkota
Menti), ktéra odrozniano zdecydowanie od Menri-Serma (nowa szkota Menri) za-
inicjowanej przez Czos bing rgja mezo. Podobnie oddzielano klasyczng Karma Ga-
dri-Ningma (stara szkota Karma Gadri) od Karma Gadri-Serma (nowa szkota Karma-
-Gadri) zatozonej przez Situ Panczena w XVIII w. w Khamie. Blizsza analiza
konkretnych tanek z ro6znych epok odstania jednak przed badaczami o wiele bardziej
zlozony obraz ewolucji stylow, ktore rozwingly si¢ z uptywem czasu w Tybecie. In-
formacje na temat poczatkéw tybetanskiego malarstwa (VIII-XIV w.) sa nader
skape. Ogo6lna charakterystyke najwczesniejszych tanek podaje Demar Gesze -
XVII-wieczny autor podrecznika traktujacego o sztucel73¥¥W swoim opisie podkre-
$la przede wszystkim sklonnos$¢ najstarszych tybetanskich malarzy do stosowania
jednego lub kilku bazowych pigmentéw. Dla poréwnania chinscy arty$ci uzywali
w tym czasie kilkudziesigciu podstawowych barwnikow, rezygnujac z ich tonowania.
Na tybetanskich tankach kolory tta nieba i ziemi sa bardziej wyraziste niz barwy
boéstw; a cien jest budowany trzema tonami. Demar Gesze zauwaza, ze najwicksza
staboscia najstarszych malowidetl byt nieudolny, zaznaczony grubym konturem ry-
sunek, ktory czesto przebijat si¢ przez warstwe farby. Artysci tego czasu nie potrafi-
li stopniowo przechodzi¢ od jednego motywu do drugiego - plamy barwne tworza-
ce zarysy ziemi, gor czy strumieni stykaly si¢ ze sobg bezposrednio. Dla wizerunkow
bogdéw rezerwowano duzo miejsca na obrazie, znacznie ograniczajac drugi plan. Po-
staci towarzyszace gtownej figurze byly umieszczone w gornej i dolnej partii tanki.
W przeciwienstwie do chinskich malowidel, tybetanskie przedstawienia minimali-
zowaly role¢ pejzazu - drzewa, gorskie granie i chmury byly znacznie mniejsze niz
ciala postaci bogow czy tudzi. Szaty, ozdoby, elementy rytualne oddawano w uprosz-
czony, sztywny sposob. Podsumowujac opis Demara Gesze, mozna powiedzieé, ze
w najwczesniejszej fazie rozwoju malarstwa tybetanscy artysci koncentrowali si¢ na

170 D. P. Jackson, Chronological Notes on the Founding Masters of Tibetan Painting Traditions,
w: J. C./D. Singer, Tibetan Art: Towards a definition ofstyle, London 1997, s. 254-261.

I'I R. A. Stein, La civilisation tibétaine, Paris 1987, s. 200; J. C. Huntington, Leaves from the Bodhi
Tree: The Art of Pala India (IT11-X11 c.) and its International Legacy, Seattle-London 1990, s. 229.

I'2 G. lucci, Tibetan Painted Scrolls, t. 1-3, Rome 1949; J. C. Huntington, The Styles and Stylistic
Sources of Tibetan Painting, Los Angeles 1968.

175 D. Jackson, A History of Tibetan..., s. 49 i n.
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kolorystyce, zaniedbujac aspekt formalny. Ten sam autor wspomina réwniez o §wig-
tym malarstwie z centralnego Tybetu, ktére rozwinglo si¢ na przetomie XIV i XV
w. Rowniez w przypadku tej tradycji nie zachowaly si¢ przyktady malowidet, dlatego
musimy poprzesta¢ na krotkim sprawozdaniu tybetanskiego pisarza. Kolor i uktad
postaci byt podobny jak w pdzniejszych tradycjach. Bostwa nie zajmuja kwater jak
w malarstwie indyjskim, ich ciata s3 smukle, konczyny nieco wydhuzone, zezujace
oczy, rysunek niezwykle subtelny, cieniowanie migkkie, trony, siedziska i ozdobne
zastony obszerne i wydtuzone. Na obrazach pojawia si¢ niewiele ornamentoéw i eks-
presyjnych form, a wérdéd koloréw dominuje cynober tanki widziane z daleka
zdaja si¢ 1$ni¢ odblaskami czerwieni” - pisze Demar Geszelld. Wczesne, ,,pretybe-
tanskie” malarstwo mozna podzieli¢ na styl wschodnioindyjski oraz Newari, ktory
okazal si¢ najtrwalszy i najbardziej wplywowy. Doskonalym przykladem malarstwa
utrzymanego w duchu bal bris jest przedstawienie Mahakali w aspekcie Gurdzi
Gonpo (il. barw. II). Tanka znajduje si¢ w Musée national des Arts asiatiques-Gu-
imet w Paryzu (darowana przez M. L. Fouriera). Pratapaditya Pal uwaza, ze niniejszy
zw0] powstal w XV w. pod silnym wptywem estetyki nepalskiej; indyjski badacz
wskazuje ponadto mecenasa, ktory zamowit i sponsorowatl ten obraz - byt nim naj-
prawdopodobniej hierarcha ze szkoty Sakjal7s. Intensywne kolory, dominacja gl¢bo-
kiej czerwieni, uboga ornamentyka oraz pewne szczeg6ty takie, jak np. motyw skre-
conych ptomieni ognia, dekoratywne potraktowanie platkéw lotosu oraz precyzyjne
opracowanie bizuterii bezposrednio przywodza na mysl sztuke z Kathmandu. Jed-
nakze brakuje tutaj subtelnego kunsztu w opracowaniu detali, z ktorego styngli ne-
warscy artysci - pewna nieporadno$¢ wida¢ réwniez w rysunku przysadzistych po-
staci straznikow.

Rodzime style malarstwa tybetanskiego wyksztalcity si¢ okoto XV w. Powstale
wowczas w centralnym Tybecie - w prowincji Bu i Tsang - style znajdowaty si¢ pod
przemoznym wplywem artystow z doliny Kathmandu. Styl ba/ bris nawiazujacy do
sztuki z Newaru obejmowat nie tylko malarstwo bedace wierna imitacja nepalskiego
oryginatu, ale rowniez elementy pochodzace z wczesnej sztuki tybetanskiej. Ponad-
to odznaczat si¢ odpornoscia na wptywy chinskie, ktore zaczat przejmowac dopiero
od XVI w. Bal bris upowszechnit si¢ zwlaszcza w tradycji Sakja. Na poczatku XV w.
hierarcha szkoty Sakja Ngor Kunga Zangpo (1382-1486) bardzo aktywnie wspieral
artystow z Newaru. Gtownym osrodkiem promieniowania ich sztuki stat si¢ klasztor
Ewam czos dan, zalozony w 1429 w poblizu Szigatse (prowincja Tsang). Artysci
z prowincji Tsang i Bu kopiowali poczatkowo nepalskie wzory z takg wiernoscia, ze
nie sposob ich odrozni¢ od siebie. Jak utrzymuje Giuseppe Tucci, wezesne treski
z centralnego Tybetu (z Iwang, Samada, Zalu) roznily si¢ wyraznie od freskow z Tsa-
parang lub Tsoling lezacych w Gugel4Tta malowidet z Tsang byty bladoniebieskie

174 Ibidem, s. 37.
175 P. Pal, The Lord oftbe Tent in Tibetan Painting, ,,Pantheon’, t. 2, 1977, s. 97-102.
176 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 178.
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lub czerwone (czerwien zblizona do odcienia krwi lub pomaranczy - w Guge uzy-
wano cynobrowej czerwieni). Charakterystyczna cecha tych freskow (i nawiazuja-
cych do nich tanek) byl modelunek postaci, ktore sprawiajg wrazenie omdlewaja-
cych, a takze bardziej wyakcentowane kragtosci i krzywizny w rysunku figur.
Ponadto daje si¢ zauwazy¢ tendencja do przedstawiania bostw bez orszaku, by¢ moze
pod wptywem malarstwa miniaturowego. Trudno znalez¢ na tych tankach kompo-
zycje w Scistym znaczeniu tego stowa, dostrzegamy raczej szereg izolowanych bostw
rozmieszczonych dookota centralnej figury. Sztuka ta jest skrajnie hieratyczna, opie-
ra si¢ na wiernym i schematycznym odzwierciedlaniu regut medytacyjnych, ktore
pouczaja jak nalezy wizualizowa¢ wizerunki bogoéw. Artystyczna bieglo$¢ i inwencja
sprowadzatla si¢ do retuszowania szczeg6tow. Inna wazna réznica pomig¢dzy malar-
stwem z Guge i Tsang uwidacznia si¢ w sposobie przedstawiania elementow narra-
cyjnych, zwlaszcza tych, ktore ukazuja legendy z zycia Buddy lub §wigtych. Na tego
typu tankach pochodzacych z Tsang uderza dominacja oranzow i zolcieni, syme-
tryczny uktad przedstawienia, podziat na mate kwatery - kazda z nich stanowi ilu-
stracj¢ konkretnej historii, ktéra rozwija si¢ tak, jak gdyby odtwarzata kolejne strony
manuskryptu. W istocie te tanki sa wiernymi przedstawieniami biografii i podazaja
za tokiem opowiesci. Zarowno duchowni, jak i $§wieccy malarze tworzyli w cieniu
ikonograficznych konwencji przejetych z Indii i Nepalu, jednakze poczawszy od
XV w. mozna zauwazy¢ powolny proces odchodzenia od sztywnych kanonoéw este-
tycznych. Na tankach pojawiaja si¢ motywy zaczerpnigte z zycia codziennego: roz-
maite elementy architektoniczne, procesje mnichow, postaci donatoroéw, kawalkady
zbrojnych wojownikow, obrazki jarmarcznego zgietku, ktore nie mialy nic wspodlne-
go z uduchowionym niebianskim spokojem starszych malowidet. Wprawdzie row-
niez na najstarszych tankach pojawialy si¢ postaci zwyktych ludzi, ale wytacznie na
drugim planie. Malowano je w taki sposob, ze sprawialy wrazenie reprezentantow
innego $wiata. Np. ukazywano klgczacego donatora w otoczeniu orszakow bostw
wytaniajacych si¢ z tla rajskiej krainy. W sakralnej przestrzeni obrazu brakowato
miejsca dla swieckich istot. Pdzniejsze tanki zacierajg roznice pomi¢dzy wymiarem
sacrum iprofanum. Gtowna postac jest otoczona fragmentami codziennej rzeczywi-
stosci, przyjaciotmi, wrogami, uczniami. Co raz wigcej tanek ukazuje epizody z Zycia
swietych, swieckich jogindw, zmienia si¢ sposob przedstawiania przestrzeni. Artysci
zaczynaja odkrywaé poetyke wolnej przestrzeni, nie zapehniaja juz pustych miejsc
zdobieniami i motywami florystycznymi. Bez cienia watpliwosci mozna przyjac, ze
Tybetanczycy nie poprzestawali na pasywnej imitacji, lecz zacz¢li poszukiwac $rod-
kéw wyrazu, ktore lepiej oddawaty specyfike ich wrazliwosci. Rdzennie tybetanskim
artysta, ktory w duzej mierze okreslit stylistyke XV-wiecznego malarstwa prowincji
Tsang byt Bje’i zJar.stod . Badacze uznaja go za twoérce stynnej wielkiej aplikowa-
nej tanki Awalokiteswary. Jego styl nosit znamiona stylu newarskiego: centralne bo-
stwo dominuje wielko$cig nad pozostalymi formami, pomniejsze bostwa malowane

171 D. Jackson, A History of Tibetan Painting..., s. 89.
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w niewielkich kwaterach lub zakonczonych lukiem bramach, w palecie barwnej prze-
waza minimalnie oranz; charakterystyczne ztote linie wyznaczajace kontury cial,
a zwlaszcza bardzo szczegdlowo opracowanych szat, gniewne bostwa sa niskie i krepe,
charakteryzuja si¢ nieproporcjonalnie wielkimi brzuchami i glowami, kontury ciem-
nych postaci malowane w kolorze jasnoblekitnym.

Wedtug Boba Thurmana w okresie migdzy 1400 a 1640 nastgpit w Tybecie ma-
sowy ruch odrodzenia duchowego i artystycznego wywolany wystapieniem Tsong-
kliapy (1357-1419), a zwlaszcza jego wizjami Ganden (niebianskiego raju Tuszi-
ty)l 8. Wydaje si¢ jednak, ze nadajac temu okresowi nazwe ,,renesansu z Ganden”
angielski tybetolog dokonat znacznego uproszczenia. Tzw. renesans z Ganden obej-
mowat w istocie dwie epoki w historii sztuki tybetanskiej: poczawszy od 1400 r.
w powstajacej dopiero szkole Gelug kwitl nieco oci¢zaty inspirowany sztuka poinoc-
nych Indii styl bal bris, ktorego wariantem byt m.in. przejsciowy styl stupy z Gjant-
se (lata 1430-1440). Nastegpnie za sprawa dwoch wybitnych malarzy Mantagpy oraz
Kjentse w sztuce tybetanskiej pojawily si¢ silne wplywy chinskie (1440-1450)19.
Tradycyjne indyjskie motywy dekoracyjne, paleta barw i kompozycja zostaty odtad
niemal calkowicie wyparte z malarstwa tybetanskiego. Jedyna pozostatoscia indyj-
skiego dziedzictwa byl wyglad bostw, zaczerpnigty z brahminskiego panteonu. Wy-
daje si¢, ze racje ma David Jackson, utrzymujac, ze artystyczna ekspansja kultury
Chin nie miata nic wspolnego z wizyjnymi przezyciami Tsongakhapy, lecz zostata
zainicjowana na poczatku XV w., kiedy to wladca chinskiej dynastii Ming-Jongle
(rzady 1403-1424) ofiarowat grupie prominentnych tybetanskich lamoéw (réwniez
jednemu z glownych ucznidow Tsongkhapy) wysokiej jakosci buddyjskie obrazy
i rzezby. Cztery dekady pozniej obydwaj wspomniani malarze nawiazali do stylisty-
ki owych dzietl sztuki i w ten sposdb wywotali swoistg rewolucje w sztuce Tybetu.
W potowie XV w. zaczat si¢ zatem now)' okres w malarstwie: od powstania stylu
Menri (II pot. XV w.), poprzez réoznorodne jego odmiany az do stylu Menri-Serma,
ktory w pol. XVIII w. niemal catkowicie ulegl wptywom chinskim. Jednakze na
dtugo przed powstaniem pierwszych rdzennie tybetanskich stylow, w XIV w. mozna
dostrzec silne oddzialywanie z Chin. Tybetanscy malarze zaczynaja malowa¢ wow-
czas nowe, typowo chinskie motywy ikonograficzne, jak cho¢by przedstawienia czy-
stych krain Buddy. Narastajace z uptywem czasu oddziatywanie chinskiego malar-
stwa przejawialo si¢ w ogolnym zdynamizowaniu kompozycji, wprowadzeniu
zieleni jako barwy dominujacej na drugim planie, w ornamentyce, bizuterii, strojach,
niekiedy w sinoidalnych rysach twarzy przedstawianych bostw i lamow, a przede
wszystkim w sposobie ksztaltowanie krajobrazu. Ten ostatni element, ktory odcisnat
najsilniejsze pigtno na pozniejszych tybetanskich stylach, przenikat z duzymi opo-
rami. W centralnym Tybecie musiato uptynac kilka wiekow, aby chinski pejzaz mogt
zastapi¢ wczesniejsze abstrakcyjne przestrzenie drugiego planu. Najszybciej zostal

178 M. M. Rhie, R. A. F. Thurman, Wisdom and Conimpasion: The SacredJIn..., s. 31 in.
19 D. Jackson, JI History of Tibetan Painting..., s. 103 i n.
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adaptowany w stylu Menti i licznych jego odmianach, nieco pdzniej i mniej wyraz-
nie w tradycji Khjenri, a od pol. XVI w. trafit do Karma-Gadri. Powszechne uznanie
zdobyl, jak przekonuje Marylin Rhiel$(, dopiero w drugiej potowie XVII w., chociaz
nawet wowczas znajdowali si¢ zwolennicy klasycznych stylow, jak chociazby V Da-
lajlama, ktory zlecat malowanie tanek pozbawionych naturalistycznego tlalgl.

1.4.2. Najwazniejsze tradycje malarskie w Tybecie - proba klasytikacji

‘W oparciu o ustalenia badaczy tematu style tybetanskie, ktére powstaty po ,.es-
tetycznej rewolucji” Mantangpy w pol. XV w. mozna sklasyfikowaé¢ w nastepujacy
Sposob:

1. Menti
a. Menri-Ningma - stary styl Menti
- kontynuatorzy stylu Menri-Ningma w prowincji c/Bus (centralny Tybet): styl
E bris oraz tzw. migdzynarodowa szkota Gelug”
- kontynuatorzy stylu Menri-Ningma w zachodniej prowincji Tsang
2. Styl Menri-Serma
- nowy styl Menti z Taszilunpo, prekursorzy stylu gCatj ris
- Kam bris - nowy styl Menti rozwinigty w XVIII i XIX w. w prowincji Kham:
stanowit potaczenie Menti i Karma-Gadri
3. Khjenri
a. wczesny styl Khjenri zaloZzony przez Khjentse i jego uczniow
b. odrodzony styl Khjenri za panowania V Dalajlamy
c. stylu Khjenri zachowany w ‘Bri.guy
4. Karma-Gadri
a. weczesny styl Karma Gabri (Karma Gabri-Ningma)
b. pozny styl Karma Gabri (Karma Gabri-Serma) tgczacy elementy szkoty, Si.zu
5. ,.style regionalne”
dBus bris (czyli E bris, 1.a.)
gCatj bris (1.b.)
K'ams bris (gtdwnie 3.b. oraz 1.b.)
Amdo bris (wariant regionalny |.a.)

ao o

1.4.3. Styl Menri-Ningma

Najwybitniejszym i najbardziej wptywowym artysta, ktoéry nadal ton calemu
pozniejszemu malarstwu w Tybecie byl Mantangpa Manladondrub. Malarz ten po-

180 M. M. Rhie, From Songzen Campo to the Vth Dalai Lama: Hie Foundation of Tibetan Buddhist
Hrt, ,,The TibetJournal", s. 47-57.
181 Ibidem, s. 56.
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chodzit z dystryktu Mantang, zwigzanego politycznie z Bhutaneml$). W Tybecie byl
nazywany Mantang Czienmo, czyli ,,Wielki Mistrz z Mantang" lub Mantangpa, czyli
»Czlowiek z Mantang”. Najbardziej aktywny okres jego zycia przypadl na druga
i trzecig dekade XV w., kiedy to w Lobrag odkryto bogate ztoza cynobrul$l. Tybe-
tanscy biografie wskazuja przy tej okazji na koincydencj¢ zachodzaca pomigdzy
owym odkryciem a zwrotem w zyciu artysty. Ot6z powiada si¢, ze podobnie jak
w przypadku cynobru, ktéry powstaje w wyniku zniszczenia (tj. starcia) kamienia,
Mantangpa rozbit swoje matzenstwo, aby zosta¢ prawdziwym malarzeml$4. Na po-
czatku pobierat nauki u blizej nieznanego mistrza z Sakja w prowincji Tsang, a po-
zniej u artysty o imieniu Diipa Taszi Gjalpo, ktory miat go uczyni¢ prawdziwym
malarzem. Jego wczesne tanki przypominaly pod wzgledem stylistycznym freski
z wielkich stup w prowincji Tsang (1430-1440), zwlaszcza w Gjantsel$5. W tym
wlasnie czasie Mantangpa zatozyt szkol¢ malarska, ktora pozniej nazwano Menri.
Poczatkowo nosita ona nazwe iDan.lugs badz sMan.t'ap.cenemo. Do$¢ wczesnie Man-
tangpa napisat specjalistyczny traktat Klejnot Spetniajgcy Zyczenia i Doskonale Uka-
zujgcy Czesci Ciala Tatbagaty, ktory stat si¢ swoistym kompendium dla jego uczniow
i kontynuatorowl86. Najwigkszym wktadem i novum stylistycznym tego malarza byto
zaadaptowanie licznych motywow chinskiego krajobrazu (zwlaszcza uproszczonych
bi¢kitno-zielonych pejzazy) oraz pozostatych elementow tta. O silnym zwiazku ar-
tysty z Chinami $wiadczy anegdota z jego legendarnej biografii. Pewnego razu, ogla-
dajac chinskie jedwabie, przypomnial sobie poprzedni zywot, w ktorym byl nadwor-
nym malarzem cesarza, u§wiadomil sobie wowczas, ze jako chinski artysta wykonat
ogromng tanke w technice kesi. Pomijajac legendarne zwiagzki Mantangpa z kulturg
»panstwa srodka’, warto zwroci¢ uwage na fakt, ze w XV w. ozywit si¢ handel mig-
dzy Tybetem a Chinami, skad sprowadzano jedwab i kopiowano bloki ksylograficz-
ne z przedstawieniami popularnych tematéw. Ttumaczenie zroédet stylu Menri sytu-
acja ekonomiczng jest z pewnoscig duzym uproszczeniem, ale nie mozna wykluczy¢
tutaj pewnych zaleznosci.

Sherab Loden Dagyab sugeruje, ze styl Menri zaczat rozwijaé si¢ gldwnie w re-
gionie Lo.brag, skad pochodzit jego zatozyciel oraz Czukje Tulku Ciering - znako-
mity malarz zaproszony przez X Karmape¢ (1604-1674), ktéry przyczynit si¢ do
ponownego rozkwitu tej tradycji malarskiejl87. Powyzsza hipotez¢ poddaje w wat-
pliwo$¢ Pratapaditya Pal, wskazujac, ze Menri najwczesniej i najintensywniej rozwi-
jata si¢ w regionie Dege w Khamiel88. O pochodzeniu tego stylu ze wschodniego

182 E. G. Smith, Introduction to-. KongtruTs Encyclopedia ofIndo-Tibetan Culture, ,,Satapitaka Series”,

t. 80, New Delhi 1970, s. 42-43; L. S. Dagyab, Tibetan Religious Art, t. 1, Wiesbaden 1977, s. 37.
D. Jackson, A History ofTibetan..., s. 103.

184 G. Béguin, Lespeintures du..., s. 63.

185 D. Jackson, A History of Tibetan..., s. 111.

186 G. Béguin, Les peintures du..., s. 64.

18 L. S. Dagyab, Tibetan Religious Art, t. 1, Wiesbaden 1977, s. 37.

188 P. Pal, Tibetan Paintings: A Study of Tibetan Paintings, Eleventh to Nineteenth Centuries, Basel
1984, s. 129.
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Tybetu $wiadcza zbiory Musées royaux d'Art et d’Histoire w Brukseli zawierajace
XV-wieczne tanki z najdalszych obrzezy Khamu i prowincji Junnan (ofiarowane
przezJacques Bacot). Niestety przy obecnym stanie badan niezwykle trudno zwery-
fikowa¢ proweniencj¢ obrazow, ktore zostaty zgromadzone przez zachodnich ama-
toréw kolekcjoneréw. Powazniejszym argumentem na rzecz tej hipotezy jest kolekcja
Sciennych malowidet z poludniowego Tybetu, znajdujaca si¢ obecnie w British Mu-
seum. Malowidta odkryte w ruinach klasztoru Szigatse sa o tyle cenne, Ze mozna
do$¢ precyzyjnie okresli¢ date ich powstania. Freski z przedstawieniami arhatow po-
wstaly z catag pewnoscia przed XV w., a co najwazniejsze, wykazuja wiele cech styli-
stycznych, ktére wyraznie antycypuja pozniejsza tradycje Menri i nawiazujg do chin-
skich wzorow. Kazdy z owych obrazéw zdaje si¢ by¢ namalowany przez dwoch
roznych malarzy: jednego, ktory skupit si¢ na realistycznym oddawaniu postaci i dru-
giego, ktory upodobat sobie fantastyczne krajobrazy wypetnione majestatycznymi
skatami i wijaca si¢ roslinnoscia. Uderza zwlaszcza przezroczysto$¢ aureoli wokot
gtow arhatow, ktora uwidacznia zielonkawo-btekitng poswiate §wiatla wypehiaja-
cego cale przedstawienie. Szczegotowej analizie poddat te malowidta Gilles Béguin;
mozemy wymieni¢ za nim cztery najwazniejsze cechy stylistyczne owego stylu, ktory
bedziemy dalej nazywac proto-Menri. 1) Ogdblna tonacja wszystkich freskow jest
ciemna; 2) krajobraz jest malowany naprzemiennie w niebieskich i zielonych bar-
wach zgodnie z technika wypracowana przez chinskich malarzy w dynastii Tang
(618-907), ktora ponownie odkryli artysci dziatajacy za rzadow dynastii Juan
(1279-1368) - a zatem mniej wigcej w tym samym okresie, kiedy malowano niniej-
sze freski; 3) kontur wielu elementow przedstawienia, zwlaszcza skal, jest zaznaczo-
ny zltotg farbg. Skaly malowane do$¢ swobodng technika ,,uderzenia toporem”
(mocne pociagnigcia pedzlem), ktorg postugiwali si¢ najlepsi malarze tego czasu; 4)
catos¢ kompozycji ggsto wypetniona motywami dekoratywnymi, ktére pozostawia-
ja niewiele miejsca dla przedstawienia nieba. Wymienione cechy stylistyczne zna-
mionuja poczatkowa fazg rozwoju Menri. Londynskie zbiory nie s3 jedynym przy-
ktadem proto-Menri. W podobnym duchu namalowane tanki z wizerunkami
arhatow znajdujemy w bostonskim Fine Arts MuseumlI89. Poczatki stylu Menri stoja
niewatpliwie pod znakiem sztuki chinskiej, jednakze nikt nie jest w stanie doktadnie
przesledzi¢, w jaki sposob tybetanscy artysci przyswajali nowe elementy, tworzac
niepowtarzalnag syntez¢ réznorodnych stylistyk. Wiadomo, ze z Chin pochodza
nowe motywy ikonograficzne takie, jak np. przedstawienia Czystej Krainy Sukha-
wati, a takze inny sposob ukazywania przestrzeni - jak wida¢ to juz na freskach z Tsa-
parang w zachodnim Tybecie, ktére Giuseppe Tucci datuje na koniec XV i poczatek
XVI w. Z duzym prawdopodobienstwem mozna réwniez przyjac, ze styl Menri po-
wstal w Khamie, gdzie w swojej pierwotnej formie przetrwat najdtuzej (do XIX w.).
Dobrg ilustracja tej wczesnej fazy Menri jest tanka ze zbiorow B. H. Hodgsona wy-

189 Por. analizy tych zwojow, w: P. Pal, H. Tseng, Lamaist Art: the Aesthetics ofHarmony, Boston
1971, s. 25, 42; M. M. Rhie, R. A. F. Thurman, Wisdom and Commpasion: The SacredArt..., s. 114-115.
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stawiana w Musée Guimet - dostrzegamy na
niej sze$¢ pawilonow w chinskim stylu, ota-
czajacych centralng posta¢ Amitajusa - Buddy
Dhugowiecznosci (il. 7). Pawilony chronigce
bodhisattwow sa ustawione wertykalnie po
trzy po obu stronach obrazu i oddzielone od
siebie drzewami, ogrodzeniami i chmurami.
Motywy architektoniczne wyraznie nawigzu-
ja do malarstwa chinskiego. Z uptywem czasu,
zwlaszcza w XVI w. kompozycja tanek kom-
plikuje si¢, co wida¢ na reprodukcji malowidta
(it. 8) z British Museum, na ktérym widnieje
inskrypcja informujaca o tym, ze dzielo zosta-
o wykonane za rzadow cesarza Wanli (1573-
1619). Obraz ukazujacy Budde Sakjamuniego
na tle sceny z DZatak, podobnie jak inne tanki
tego rodzajuld), jest namalowany w ciemnej
tonacji - dominuja przytlumione zielenie
(obecnie odcienie brazu) i biekity. Brakuje
tutaj typowych dla Menri ztotych konturow.
Opracowanie skal, chmur, motywoéw archi-
tektonicznych i roslin przypomina chinskie 7. Amitajus
prototypy. Elementy krajobrazu oddzielaja
poszczegdlne epizody historii, ,,rozrywajac”
ciaglo$¢ narracji charakterystyczna dla malar-
stwa indyjskiego i nepalskiego. Chronologi¢
zdarzen okre$la nie tyle kolejnos¢ scen na
przedstawieniu, co gesty i ruchy postaci. Kom-
pozycje charakteryzuje duza dysproporcja
migdzy niewielka powierzchnig obrazu prze-
znaczong na niebo a rozlegly ,,cz¢écig pod-
niebng’, na ktoérej toczy si¢ malarska opo-
wiesc.

Styl Menri nie stanowit z calkowita pew-
noscia jednolitego pradu, a jego niezwykla
réznorodnos¢ thumaczy, dlaczego Susan iJohn

8. Budda Sakjamuni

Huntingtonowie, mimo znajomosci literatury zrodlowej i Scistych kontaktow z ty-
betanskimi badaczami, nie byli w stanie poda¢ jednoznacznych informacji na temat
pochodzenia i rozwoju tej tradycjil9l. Ogoélnie mozna wskaza¢ trzy podszkoty Menri,

19 G. Béguin, Dieux et demons a THimalaya, art du bouddhisme Lunatique, Paris 1977, s. 235.
91 J. C. Huntington, Leavesfrom the Bodhi Tree..., s. 299.
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zadna z nich nie reprezentuje jednak ,,czyste;j”,
kanonicznej postaci stylu. Pierwsza z nich sta-
nowi uproszczong wersj¢ rzezbiarskiego stylu
Menri - charakteryzuje ja stosowanie kompo-
zycji szczelnie wypelnionych znaczng iloscia
elementow dekoratywnych i postaci oraz uzy-
cie jasnych kolorowl9). Za przyktad tego stylu
niech postuzy tanka wykonana na podstawie
odbitki ksylograficznej. Obraz przedstawia
narodziny Buddy w scenerii gaju Lumbini.
W centrum znajduje si¢ ksi¢zniczka Mahama-
ja, ktora stojac w pozycji tribbanga, wydaje na
$wiat Siddhart¢ Gautame. W dolnej partii zo-
stal przedstawiony Siddharta tuz po narodzi-
nach - stoi nagi w centrum rownoramienne-
go krzyza zbudowanego z lotoséw, wokot
niego znajduja si¢ hinduscy bogowie (trojgto-
wy Brahma i Indra) i asceci oddajacy mu hotd.
Indra, ktéry trzyma biatg szatg, aby okry¢ na-
giego Gautameg, wijace si¢ do nieba, wielo-
barwne wsteggi, rozwiane szaty Mahamaji,
a takze ornamentalnie potraktowane chmury tworza wrazenie eterycznosci, uwol-
nionego od sit cigzenia, subtelnego ruchu, ktory podkresla cudownos$¢ przedstawio-
nego zdarzenia. Autor tanki catkowicie ignoruje zasady perspektywy, skupiajac sie
na ukazywaniu kolejnych epizodoéw. Czasowe nastgpstwo scen przebiega na osi wer-
tykalnej — w géornym rogu, ponad gtowa Mahamaji dostrzegamy cz¢$¢ patacu repre-
zentujacego raj Tuszita, w ktorym Majtreja zapowiedziat narodziny Buddy, tuz obok,
po prawej stronie — bodhisattwe w formie biatego stonia z orszakiem dakin, ktéry
reprezentuje sen Mahamaji, nast¢pnie, w prawym dolnym rogu, widzimy ksi¢znicz-
ke po przebudzeniu z proroczego snu, zas w centrum rozgrywa si¢ kluczowy epizod
narodzin, ktéry uzupetnia scena ukazujaca hotd sktadany przysztemu Buddzie (lewy
dolny rog), a catos¢ historii wienczy motyw stupy z relikwiami zmartego Buddy193.
Artysta wprowadzit do obrazu liczne motywy architektoniczne: wielopoziomowy
patac ksiecia Siuddhodany w Kapilawastu otoczony picknym ogrodem, wytaniajacy

9. Narodziny Siddarthy

si¢ z chmur przedsionek do nieba Tuszity, stup¢ oraz wielobarwne, prostokatne ogro-
dzenia charakterystyczne dla Menri. Jak na wigkszosci tanek malowanych w tym
stylu dostrzegamy tutaj wyrazna dominacj¢ zieleni w ré6znorodnych odcieniach. Wi-
dzimy tutaj rowniez bogactwo motywow florystycznych: liczne drzewa i lotosy

192 Dobrym przyktadem tanek malowanych w tym stylu jest cykl obrazow ukazujacy sceny z zycia
Buddy, ofiarowany przez Jacques Bacot dla Musée national des Arts asiatiques - Guimet w Paryzu (num-
ery katalogowe 38-46, w: G. Béguin, Les peintures du bouddhisme Tibétain, Paris 1995, s. 122-130.

199 M. Mejor, Buddyzm. Zarys historii buddyzmu w Indiach, Warszawa 2001, s. 70-71, 225.
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w roznych stadiach rozwoju oraz realistycznie
ukazane zwierzeta i ptaki: dzikie ggsi, pawie
i fanie. Tanka pochodzi z II pol. XIX w. z re-
gionu Kardze niedaleko Dege w prowincji
Kham!%.

Druga podszkola wyrdznia si¢ specyficz-
nym opracowaniem pejzazu gorskiego -
motyw trojkatnych, malowanych ,,ptasko”
skal, ktore oddzielaja poszczegdlne sceny
przedstawienia. W przeciwienstwie do arty-
stow z pozostatych odgatezien Menri, malarze
nalezacy do tej szkoty catkowicie odstapili od
tworzenia efektu tréjwymiarowosci. Cennym
przykladem jest przedstawienie Bialej Tary
z XVIII w., znajdujace si¢ obecnie w Museum
voor Land en Volkenkund w Rotterdamiel%s.
Obraz ten skupia w sobie wszystkie cechy sty-
listyczne typowe dla niniejszej podszkoty ma-
larskiej. W centrum znajduje si¢ gtdowna, do-
minujaca postac¢ bogini otoczona trojkatnymi

10. Tara

gorami, wielopoziomowymi palacami, kaska-

dami oraz licznymi postaciami bostw i ludzi. Postaci ludzkie zostaly przedstawione
realistycznie, niektére z nich ,,uchwycone” podczas codziennych czynnosci. Jak na
wigkszosci tanek malowanych w tym stylu panuje tutaj swoisty horror vacui - cala
powierzchni¢ obrazu wypeiniaja szczelnie rozmaite motywy architektoniczne i ro-
slinne. Uderza rowniez brak glebi obrazu, wszystkie elementy przedstawienia, poza
centralng postacig, wydajg si¢ znajdowac na jednym planie.

Trzeci odtam jeszcze bardziej upraszcza cechy prototypowego stylu Menri.
Wiele przyktadow tej nieco ,,prowincjonalnej” tradycji znajduje si¢ w zbiorach Ja-
cques a Bacota. Jej osobliwoscia jest predylekcja do ukazywania narracyjnych, aneg-
dotycznych epizodéw, w ktorych uczestniczg liczne postaci wykonujace ekspresyjne
gesty. Wiekszo$¢ z nich ma charakterystyczne owalne glowy. W podobnej manierze
malowano réwniez w rdzennej tradycji bonul%. Za przyktad niech postuzy tanka
przedstawiajaca stynnego tybetanskiego jogina Milarepe (1040-1123) (ik barw. III).
Przedstawienie zostalo podzielone na prostokatne kwatery, w ktorych umieszczono
najwazniejsze epizody z zycia swigtego. Pod kazda kwaterg znajduja si¢ inskrypcje
objasniajace dang histori¢. Na obrazie dostrzegamy charakterystyczny motyw trdj-
katnych gor zwienczonych jasniejszym pasmem stokow. Autor tanki przeznaczyt

1% G. Béguin, Les peintures du bouddhisme..., s. 122.
19 Tanke szczegdtowo omawia Gilles Béguin, w: Idem, Dieux et demons..., nr 268, s. 233.
1% G. Béguin, Les peintures du bouddhisme..., s. 475-477.
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niewiele miejsca na niebo, skupiajgc si¢ na przedstawieniu tancuchow gorskich.
Wszystkie elementy krajobrazu oraz motywy architektoniczne zostaty ukazane
w bardzo uproszczony, schematyczny sposob. Palete barwna zdominowata zielen wi-
doczna na gorskich stokach i polanach, na niektérych aureolach; intensywna mala-
chitowa zielen pokrywa nawet niebo.

Wspblng cecha wszystkich odmian stylu Menri-Ningma bylo zerwanie z typo-
wa dla malarstwa indonepalskiego dominacjg czerwieni i oranzu, a takze nieobec-
nos$¢ bigkitnego tlta wypetionego dekoratywnymi wzorami, ktore faworyzowali ar-
ty$ci malujacy w stylu bal bris. Odnosnie proporcji Mantang Cienmo zachowat
wierno$¢ i skrupulatno$¢ w indyjskich wzorach. Cecha charakterystyczng jego tech-
niki malarskiej byto stosowanie grubej warstwy pigmentu oraz rozleglego cieniowa-
nia. Swobodna kompozycja przypomina tanki chinskie, tyle ze panuje tutaj wigkszy
porzadek. Obrazy Mantang Cienmo i jego ucznidéw mozna rozpozna¢ po eleganc-
kim modelunku ciata, mig¢sni postaci - na wielu obrazach dostrzegamy dhugie, tabe-
dzie szyje, subtelnie cofnigte ramiona. Wigkszo$¢ przedstawien malowano w jasnej
tonacji przy uzyciu bogatej palety barwnej, czgsto korzystajac z pastelowych kolo-
réw. Mimo to dominujacymi barwami pozostaty malachitowe zielenie (widoczne
w tle gorskich i stepowych pejzazy) i lazuryty (przeznaczone do malowania nieba).
Warto rowniez odnotowac, ze cz¢sto stosowano ztoty kontur. Wptywy chinskie wy-
kazuja precyzyjnie oddane szaty bostw i §wietych — w przeciwienstwie do nepaloin-
dyjskich przedstawien dostrzegamy tutaj, niesymetrycznie udrapowane suknie, roz-
wiane szale, peleryny, sfaldowane dhoti. Tradycja Menri wprowadza do malarstwa
tybetanskiego niespotykany dotad wymiar ekspresji i dynamiki. Rozmaite style na-
wigzujace do najstarszej tradycji rozwijaty si¢ do potowy XVII w. Pdzniejsi tybetan-
scy uczeni nadali im zbiorczg nazw¢ Menri-Ningma - Stare Menri. Menri-Ningma
praktykowane gléwnie przez artystow z prowincji dBus nie zawsze osiagato poziom
nadwornych malarzy Dalajlamy, ale z czasem wytworzyl si¢ wspolny, charaktery-
styczny styl dla tradycji Gelug. Styl ten zostal tymczasowo wyparty przez Menri-Ser-
ma, ale w XIX w. nastgpit nawrot do najstarszych wzorcoéw tybetanskich. Dotyczy
to nie tylko tzw. mi¢dzynarodowej szkoty Gelug, ale rowniez stylu E-ris, ktory roz-
wingl si¢ w prowincji Bu. Wedlug DavidaJacksonal97 styl E-ris byt kontynuacjg stylu
Menri-Ningma, a nie jak utrzymuja inni autorzy!% - stylu Menri-Serma stworzone-
go przez Czodzing Dziamtso. Jego zréodtem nie byly malowidla $cienne patacu Po-
tala, lecz wezesne malarstwo z XV w. Tradycj¢ Menri-Serma kontynuowano w pro-
wincji Tsangri, zwlaszcza w Taszilunpo, a nie w Bul%. Styl rozwijany w prowincji
dBus w XIX w. byt zatem kontynuacja stylu Menri-Ningma, a E-ris jego pdzniejsza

197 D. Jackson, A History of Tibetan..., s. 345.

19 E. G. Smith, Introduction to: Kongtruls Encyclopedia oflndo-Tibetan Culture, ,,Satapitaka Series’,
t. 80, New Delhi 1970, s. 46; M. M. Rhie, A. F. Thurman, Wisdom and Compassion: Tse Sacred Art... of
Tibet, s. 62.

199 D. Jackson, Apropos a Recent Tibetan Art Catalogue, ,,Wiener Zeitschrift fiir die Kunde Sudasi-
an’, t. 37, Wien 1993, 116.
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odmiang. W dystrykcie E (poludniowa czg$¢ prowincji dBus) wowczas dziatato
wielu wplywowych malarzy i rzezbiarzy200. W Tybecie mowi sig, ze artysci malujacy
w tym stylu operowali barwami, ktére przywodzg na mys$l $wiatto jutrzenki. W isto-
cie malarze z tej prowincji wyr6dzniali si¢ stosowaniem zywych, jaskrawych i czystych
kolorow.

1.4.4. Styl Menri-Serma

W potowie XVII w. w obrebie tradycji Menri powstat nowy styl malarski stwo-
rzony przez stynnego artyst¢ Czdodzing Dziamtso z prowincji Tsang2)l. Cz6dzing
Dziamtso malowat poczatkowo w rodzimym regionie, przede wszystkim w klaszto-
rze Taszilungpo oraz Szigatse. Pdzniej jego styl rozprzestrzenit si¢ niemal w catym
Tybecie i uzyskat nazwe¢ Menri-Sermal(2. Patronami Cz6dzing Dziamtso byly naj-
wazniejsze podowczas osoby w Tybecie - V Dalajlama oraz I Panczenlama - Lo-
dzang Czodzial Tsan (1567-1662). Wykonal m.in. stynne freski na $cianach gro-
bowca Panczen Lamy203. Przyklady tworczosci Czodzing Dziamtso mozna znalezé
na $cianach klasztoru Taszilungpo - siedziby Panczenlamoéw. W XVIII w. ten styl
calkowicie zdominowat malarstwo prowincji Bu. Marylin Rhie, ktéra pierwotna
wersj¢ Nowego-Menri okresla jako Tsang-Menri, uwaza, ze malowat gtownie
freski oraz tanki na zlecenie V Dalajlamy i jego nauczyciela Panczenlamy”204. David
Jackson koryguje ten poglad, wskazujac, ze jego prace wykonane w Lhasie stanowi-
ty zaledwie epizod (chodzi o malowidla §cienne w patacu Potala, 1648), bowiem
wieksza czes$¢ czasu tworzyl w Taszilunpo, a zatem w rodzinnej prowincji Tsang. Co
si¢ tyczy ekspansji samego stylu, to poza wszelkimi watpliwosciami pozostaje fakt,
ze Menri-Serma zdominowato malarstwo tanek centralnego i potudniowego Tybetu
zarzadow V, VI i VII Dalajlaméw. Pewien wplyw na charakter nowej stylistyki mogt
wywrze¢ eklektyczny gust V Dalajlamy, ktéry chceial potaczy¢ najznamienitsze pod-
owczas tradycje Menri i Khjenri2(5. Przypuszczenie to zdaje si¢ potwierdza¢ wspot-
czesny tybetanski historyk, W. D. Shakabpa, ktory utrzymuje, ze ten styl stanowi!
wyrafinowana fuzj¢ wczesnego Menri i Khjenri206. Niewatpliwie daje si¢ w nim za-
obserwowa¢ wptyw nowych chinskich idei dotyczacych kompozycji i koloru. Styl

200 D. Jackson, 4 History ofTibetan..., s. 345.

2! Okres jego tworczos$ci przypada wedtug Rhie i Thurmana na lata 1620-1665, w: M. M. Rhie,
R. A. F. Thurman, Wisdom and Compassion: The Sacred Art of Tibet, New York 1991, s. 61-62, za$ wedlug
Jacksona na lata 1640-1660, w: D. Jackson, JI History ofTibetan Painting. Tie Great Tibetan Painters and
Their Traditions, Wien 1996, s. 42.

202 Ibidem, s. 219. Jackson zaznacza, ze Cz6dzing Dziamtso jest opisany w kronikach tybetanskich
jako tworca stylu Menri-Serma.

205 L. S. Dagyab, Tibetan Religious Art, t. 1, Wiesbaden 1977, s. 38.

204 M. M. Rhie, R. A. F. Thurman, Wisdom and Compassion: Tie Sacred..., s. 67.

205 D.Jackson, Apropos a Recent Tibetan Art..., s. 116.

206 D. Jackson, A History ofTibetan..., s. 222.
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Tenri-Serma charakteryzowal si¢ bogatg paleta barwna, co mozna zauwazy¢ nawet
na czarnych tankach nagt'aj. Niespotykana dotad wirtuozeria w oddawaniu detali,
ornamentow, precyzja rysunku to najbardziej charakterystyczne cechy dojrzalej fazy
rozwoju tej tradycji. Tanki byly malowane najcz¢$ciej na ciemnym tle — niebieskim
lub zielonym, rzadziej brazowym. Technika wykonania wigkszo$ci obrazow przywo-
dzi na my$l malarstwo miniatur. Kontury budowli, zarysy chmur, a zwlaszcza pro-
mienie $wiatla wydostajace si¢ z postaci zaznaczano ztotymi odcieniami. Motywy
z drugiego planu (chmury, dachy, dekoratywne kwiaty) stanowily wierng kopi¢ chin-
skich wzorow. Tréjwymiarowo$¢ modelunku uzyskiwano przez subtelne cieniowanie
za pomoca kilku barw, co mozna uzna¢ za dziedzictwo malarstwa chinskiego tuszem,
spadkiem po indyjskiej tradycji sa natomiast koncentryczne nimby nad postaciami,
ktore uwydatniaja wrazenie przestrzennosci. Do sporzadzenia tanek malowanych
w stylu Menri-Serma uzywano czgsto szlachetnego jedwabiu importowanego z Chin.
Przyktad z kolekcji R. Pfistera ukazuje najdojrzalsza postac tego stylu (il. barw. IV).
Zwoj przedstawia wizerunek V Dalajlamy, ktory zajmuje centrum obrazu. Otacza
go ornament wieclobarwnej i gestej roslinnosci oraz fantastyczne stwory. Gorna
i dolna partie tanki zostaly wypetione tagodnymi i gniewnymi bostwami; w §rodku
dolnej czgsci zwoju, ponizej tronu znajduje si¢ liczna grupa mnichow, ktoérzy w eks-
presyjny sposob sktadaja hotd zwierzchnikowi tradycji Gelug. Ich postaci oswietlone
ztotym blaskiem Dalajlamy tworza rodzaj trojkatnej podstawy tronu. Na tance wid-
nieja odbicia dioni i stop wypehione zlotym odcieniem. Obraz charakteryzuje nie-
zwykta dynamika i sita wyrazu, wzmozone motywem ptomieni buchajacych wokot
tantrycznego bostwa z dolnej partii tanki. Mroczne tto, z ktérego wytaniaja si¢ po-
staci, poteguje wrazenie glebi. Jak na wigkszosci obrazow malowanych w tym stylu
uderza precyzja w oddaniu detali, zwlaszcza elementéw ornamentalnych. Ten styl
zwigzle jest scharakteryzowany w anonimowym podr¢czniku sztuki, zatytutowanym
Ri.mo kan; ,,Ciata bostw ozdobione sg ornamentami, przejawiaja doskonato$¢ w swo-
jej picknosci i brzydocie. Bogowie i straznicy, ktorzy tancza i wykonuja dostojne
gesty, ich powiewajace suknie, obtoki, ogien i wiatr, dekoratywne wzory, kwiaty, fale,
ptak, igrajace zwierzeta, ludzkie ciata, atmosfera krajobrazu, skalne granie, lodowce,
formy wodospadéw, klejnotow etc. zachwycaja umyst swoim emocjonalnym wyra-
zem (njams) i uczuciem (gjur ba)”207.

Upowszechnienie druku metoda ksylograficzng przyczynilo si¢ do rozwoju
drzeworytnictwa: ryciny wizerunkow buddow, bodhisattwéw i1 mistrzéw buddyj-
skich ozdabiaty ksiggi, a ich wykonawcami byli cz¢sto najstynniejsi malarze. L. S.
Dagyab podaje w swoim opracowaniu przyktad odbitki ksylograficznej z przetomu
XVII i XVII w. ukazujacej Atis¢208. Owe przedstawienie jest o tyle wazne, ze po-
zwala okresli¢ cechy stylistyczne Menri-Serma, ktora spopularyzowata stosowanie
techniki ksylograficznej jako podstawy do malowania tanek. Szczegodlnie znane sa

207 Ibidem, s. 222.
208 L. S. Dagyab, Tibetan Religious..., s. 37.
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cykle malowidel o charakterze hagiograficznym.
Giuseppe Tucci omawia najbardziej znang seri¢
przedstawien kolejnych Panczen Lamoéw, ktérych
odbitki ksylograficzne wykonano w klasztorze
Narthang w potudniowym Tybecie (od 1737 do
1854)200.

Szczytowy okres ekspansji Menri-Serma przy-
pada na XVIII w., co prawdopodobnie wigzalo si¢
z sytuacja polityczna Tybetu. W 1750 r. nastgpito
bowiem przywrdcenie teokracji i poczatek politycz-
nej wladzy VII Dalajlamy (1708-1757) po okresie
nieudanych rzadéw §wieckich (1705-1750)21020d
tego czasu malarze tworzacy w manierze Menri-Ser-
ma zaczgli przejmowacé coraz wigcej elementow
chinskiego pejzazu, a z drugiej strony coraz odwaz-
niej dynamizowali kompozycj¢. Pdzniejsza ewolucja
stylu polegala na wzmocnieniu wspomnianych
tendencji. Na XIX-wiecznych tankach drugi plan 11 Atida
szczelnie wypelnit si¢ drugorzednymi postaciami,
zwierzetami i ro$linnoscia. Malarze tego czasu
z upodobaniem przedstawiali sceny rodzajowe, otoczenie gldéwnego bostwa stracito
czysto sakralny charakter.

Interesujacym wariantem stylu Menri-Serma byta szkota malarska powstata
w prowincji Tsang - tzw. Tsangri, ktora charakteryzowatla si¢ ciemnymi i sttumio-
nymi kolorami. Na obrazach malowanych w tej manierze uderza osobliwe $wiatlo
spowijajace cato$¢ w niewyraznej pos§wiacie — nawet czerwienie i zoélcienie uzyte
w roznych tonacjach sprawiaja wrazenie przygaszonych. Kolejng cecha obrazow
Tsangri jest ornamentalno$¢ widoczna zwlaszcza w finezyjnym opracowaniu dymu
1 jezykoéw ognia.

Na przetomie X VIII i XIX w. w prowincji Kham, zdominowanej przez malar-
skie tradycje Karma Kagju, rozwinat si¢ osobliwy wariant Menri-Serma bg¢dacy po-
laczeniem tradycji Mantangpy ze stylem Karma-Gadri. Owocem tej syntezy byt styl
okreslany jako Khamri, czyli szkota malarska z Kham. Za najwazniejszego luminarza
tej tradycji uznaje si¢c Czabmdo Phurbu Tsering, ktory pozostawit po sobie grupe
utalentowanych uczniéw2ll. Charakterystyczny potmrok i eterycznos$¢ postaci przy-
wodza na mys$l malowidla z Tsang. Zastosowanie zywych kolorow wskazuje nato-
miast na obecno$¢ wptywow Karma-Gadri.

209 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls, t. 2, Roma 1949, s. 146; G. Béguin, Les peintures du boud-
dhisme..., il. 327-348.

210 R. Barraux, Dzieje Dalajlamow. Czternascie odbic wJeziorze Widzen, dum. S. Godzinski, War-
szawa 1988, s. 142-156.

21 D.Jackson, .I Histon of Tibetan..., s. 328.
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1.4.5. Styl Khjenri

Tworca tego stylu byl Dzamjang Kjentse Rangdziuk z Gonkar - artysta wspot-
czesny zatozycielowi tradycji Menri-Ningma. Dzialalt w potowie XV w. w okolicach
Lhasy w dystrykcie Lho-ka (prowincja Bu). W rodzimym klasztorze Gonkar zacho-
wato si¢ wiele freskow i tanek, ktore malowat dla swojego patrona lamy Gonkar Do-
rdze Danpy?12. Legenda moéwi, ze 6w lama pewnego razu mial wizj¢ Mahakali Gur-
dzi Gompoll3, spontanicznie nakreslit jego zarysy, a nastgpnie przekazal szkic
Dzamjang Kjentse Rangdziuk, ktory wykonczyt go i wypetnit kolorami2l4. W lite-
raturze tematu znajduje si¢ niewiele informacji dotyczacych tradycji Khjenri. Gene
E. Smith w swojej przelomowej pracy zaledwie wzmiankuje jej istnienie i uwaza, ze
powstata w 1524 r.215 Niestety przeprowadzona przez niego analiza stylu, podobnie
jak opisy Sherapa Loden Dagyaba2l62h¥e sg zbyt jasne. Susan i John C. Huntingto-
nowie identyfikuja ten styl jako melanz tradycji bal bris wiernie nawiazujacej do ka-
nonow sztuki newarskiej z estetyka zaczerpnigta z Menti (gléwnie w odniesieniu do
opracowania pejzazu). Gilles Béguin opisuje tanke, ktora jego zdaniem reprezentuje
najbardziej rozwinieta faze¢ stylu Khjenrill . Malowidto datowane na koniec XVI w.
przedstawia straznika Mahakal¢ w aspekcie Gurdzi Gompo (it. 13). Obraz formal-
nie wpisuje si¢ w stylistyke wczesnotybetanskiego malarstwa bal bris zdominowane-
go przez nepalska tradycje, jednakze pod wieloma wzgledami odbiega od tej kon-
wencji. Najwigksze odstepstwo od pierwowzoru - Gilles Béguin poréwnuje
niniejszg tanke z XV-wiecznym przedstawieniem tego samego motywu (il. 12) - wy-
stgpuje w kompozycji, ktora stata si¢ bardziej swobodna. Mahakala, a takze postaci
straznikéw z jego orszaku wykazuja zdecydowanie wigcej ekspresji i dynamiki, co
wyraznie wskazuje na wplywy chinskie. Wyraz skupionego gniewu Gurdzi Gompo
z wezesniejszego przedstawienia ustgpuje tutaj grymasowi tellurycznej wscieklosci.
Roznice daja si¢ zauwazyC takze w warstwie ornamentalnej - o wiele bogatszej
w stylu Khjenri. Szczegdélng uwage zwraca motyw swobodnie i malarsko potrakto-
wanych ptomieni ognia. Na XV-wiecznej tance ogniki sa przedstawione wedtug ne-
palskiego ornamentalnego schematu §limacznic, natomiast na pdzniejszym zwoju
staja si¢ bardziej realistyczne.

Obecnie, gléwnie za sprawa badan Davida Jacksona, wiemy nieco wigcej o tej
tradycji. Arty$ci malujacy w stylu Khjenri uzywali gestszych pigmentéw niz w Men-

212 M. Rhie, R. Thurman, Worlds of Transformation. Tibetan Art of Wisdom and Compassion, New
York 1999, s. 31,74 in.

213 Mahakali Gurdzi Gompo jest jedng z form Mahakali - straznika madro$ci, ktory reprezentuje
o$wiecong energi¢ buddoéw, ochraniajaca praktykujacych przed negatywnymi wplywami. Wigcej na temat
Mabhakali i jego réznorodnych form, w: J. Grela, Mahakala. Szescioreki straznik w buddyzmie tybetanskim,
Krakow 2005.

214 D. Jackson, A History ofTibetan..., s. 139.

215 G. E. Smith, KongtruVs Encyclopedia..., s. 44.

216 L. S. Dagyab, Tibetan Religious..., s. 38.

27 G. Béguin, Les peintures du bouddhisme..., s. 268.
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12. Mahakala w aspekcie Gurdzi Gompo 13. Mahakala w aspekcie Gurdzi Gompo

ri-Ningma, co powodowalo, ze ich obrazy tracily na ekspresji. Khjentse stynat

w calym Tybecie z mistrzowskiego opanowania rysunku bostw tantrycznych. Zaini-
cjowana przez niego szkota malarska Khjenri zadomowila si¢ w tradycji Sakja, ale
znalazta wielu zwolennikéw réwniez w innych szkotach buddyzmu tybetanskiego.

Nawet w regionach, gdzie wystgpowaty inne szkoly malarskie, az do konca XVII w.

zlecano malowanie w tym stylu tanek przedstawiajacych mandale i gniewne bostwa.

Za rzadow V Dalajlamy w XVII w. nastgpito krotkie ozywienie Khjenri w central-
nym Tybecie. Interesujacym i unikatowym przyktadem malowidta z tego okresu jest
tanka ukazujaca polgniewne, trojglowe bostwo Jogambarg2l8 z Rubin Museum of
Art w Nowym Jorku, datowana na II pol. XVII w. (it. 14). Na obrazie krzyzuja si¢
wptywy chinskie i nepalskie potagczone w sposob charakterystyczny dla stylu Khjen-
ri. Pierwszy plan zajmuje przedstawienie Jogambary w zjednoczeniu seksualnym
z bialg DZniana Dakinig. Bostwo o trzech réoznobarwnych twarzach i ciele w kolo-
rze glgbokiego indygo siedzi w pozycji medytacyjnej na dysku stonca, lotosie i bia-
tym, $nieznym lwie. Otacza ich namalowany w stylu bal bris, elipsoidalny, czerwo-
no-oranzowy nimb. Glowe¢ Jogambary okala ponadto ciemnozielona aureola,
niespotykana na tankach inspirowanych sztuka nepalska. W warstwie kolorystycz-
nej malowidta uderza intensywnos$¢ barw typowa dla stylu Khjenri. Stosowanie zde-

21§ Jogambara jest gtéwnym, meskim bostwem nalezagcym do Annutarajoga Tantry, zostat szczego-
towo opisany w stynnym tek$cie Vajnwali autorstwa indyjskiego Pandity - Abhajakaragupty. Inny intere-
sujacy przyktad dzieta wykonanego w tym stylu opisuje Jackson. Wspomina mianowicie o cyklu tanek
zleconych przez V Dalajlam¢ ok. 1670/71 r,, ktory przedstawial mandale pochodzace wiasnie z cyklu Vaj-
ravali. Dalajlama podkresla! w autobiografii, ze chcial, aby arty$ci kontynuowali kunszt Menri w malowa-
niu tagodnych bostw oraz wirtuozeri¢ Khjenri w oddawaniu gniewnych bostw i mandai, za: D. Jackson,
JI History ofTibetan..., s. 159-160.
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cydowanych kontrastow, precyzja rysunku, a przede
wszystkim niedo$cigniona w catym malarstwie tybetan-
skim wirtuozeria w oddawaniu detali, pozwalajg bez trudu
przyporzadkowac¢ obraz omawianej tradycji. Podobne bo-
gactwo szczegdlow daje si¢ zaobserwowac jedynie na tan-
kach malowanych w szczytowej fazie rozwoju Menri-Ser-
ma.

Autor tego zwoju z rowng uwaga i pieczotowitoscia
potraktowat drugorzedne detale (zdobienia pokrywajace
liczne atrybuty: luki, strzat)', kapale, konchy, bogate wzory
na szatach, klejnoty ozdabiajace bostwa, motywy roslinne
itd.), jak i kluczowe dla kompozycji elementy przedsta-

14. Jogambara wienia (smukte i proporcjonalne sylwetki ciat bogow
i bogin, baldachim nad Jogambara i uwazane za samo-
dzielne catosci, cho¢ $cisle powiazane ze soba przedstawienia poszczegolnych bostw:
biatego Wadzrasattwy z tantryczng partnerka Wadzra Garbi nad ozdobnym balda-
chimem, Mandziu$rego w lewym gérnym rogu, mnicha unoszacego si¢ na bigkitnej
chmurze do rajskiej krainy - w prawym gornym rogu, czerwonej dakini, ktora wy-
konuje mistyczny taniec w lewym dolnym rogu, demonicznej Palden Lhamo pedza-
cej po karmazynowym jeziorze krwi - w prawym dolnym rogu, czy wreszcie zottej
dakini ozdobionej dobrowrézebnymi znakami z dotu obrazu).
Mimo ze przedstawienie wydaje si¢ mniej ekspresyjne od tanek malowanych
w stylu Menri-Serma, to nie sposob nie dostrzec na nim subtelnego rytmu, ktory
narzucaja petne gracji ruchy i gesty wykonywane przez bostwa. Na uwage zashuguje
niemal kazdy szczegot malowidta. Sposrod nich warto wyrdézni¢ motyw biekitnych,
subtelnie cieniowanych chmur, ktore swobodnie ,,wedruja” w gornej czesci obrazu,
a takze scenke rodzajowa po lewej stronie, ukazujacg pochoéwek zmarlej kobiety -
na tle cyprysowego gaju, w ksigzycowej poswiacie dostrzegamy grupg joginow od-
prawiajacych pogrzebowy rytuat. Interesujacy jest rtowniez motyw lotosoOw wijacych
si¢ na tle $nieznobialego lwa, ktory podtrzymuje tron Jogambary. Lotosy nie wyra-
staja ze stawu, lecz wylaniaja si¢ z malachitowych promieni nimbu okalajacego da-
kini¢ w dolnej partii tanki. Bogini trzyma todygi zwienczone w pelni rozkwitlymi
kwiatami, na ktérych znajduja si¢ dobrowrozebne symbole: konchy, wadzry itd.

1.4.6. Styl Karma-Gadri

W drugiej potowie XVI w. powstal nowy styl malarski zwany ,,dworskim sty-
lem hierarchow Karmapy” W tym czasie lamowie Karmapy mieszkali w miescie
zbudowanym z namiotéw - tzw. Wielkim Obozowisku Karmy, ktore przemieszcza-
fo si¢ z wielkim splendorem z jednego dystryktu do drugiego. Od nazwy stolicy Kar-
mapow pochodzi okreslenie stylu rozwinigtego przez tamtejszych artystow - sGar-
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bris, czyli ,,styl obozowy” lub Karma sGar bris - ,,styl obozu Karmapow™219. Za jego
tworce uznaje si¢ artyst¢ Namkha Taszi urodzonego w dolinie Jarlung w 1500 r.220
Ten malarz w mtodosci zostal rozpoznany jako emanacja VIII Karmapy - Mikjo
Dordze (1507-1554). Mikjo Dordze przed $miercig zapowiedzial, ze odrodzi si¢
w ciele dziecka, ktére rozwinie umiejetno$¢ malowania $wigtych wizerunkow. IX
Karmapa Langcziuk Dordze (1556-1603) - rowiesnik Namkha Taszi rowniez oka-
zat si¢ uzdolnionym malarzem, wykonat wiele szkicow do freskow w swoim klaszto-
rze w Tsurpull. Artysta ten poczatkowo studiowat u mistrza Konmeczog Pande z dys-
tryktu E (polozonego na potudniowy wschod od Lhasy). Mistrz uchodzit za
inkarnacje¢ chinskiej ksigzniczki Weng Czeng, jednej z dwoch zon kroéla Songstena
Gampo (610-649), ktoéra spopularyzowata kulturg chinska w Tybecie. Konmczog
Pande byl kontynuatorem tradycji Menri-Serma i przejawial upodobanie do chin-
skiej sztuki. Namkha brasis pobieral rowniez nauki u Zamarpa Konczogjanla ( 1525-
1583) i Galcziab Rinpoczc Dragpa Dondrub ( 1550-1617)222.

Wedlug Gega Lamy, ktory poswiecit obszerne studium tradycji Karma-Gadri,
wspomniani nauczyciele polecili mtodemu artyscie jako wzér do nasladowania kon-
kretne dzieta dostgpne wowczas w Tybecie223. W pierwszym rzedzie byta to jedwab-
na tanka ofiarowana w 1407 r. V Karmapie Desmin Sziegpa (1384-1415) przez
chinskiego cesarza Chengzou/Jongle ( 1403-1424)224. Hugh Richardson wspomina
w swojej pracy o tradycji Karmapow, ze w 1949 r. widzial ja na wlasne oczy i sfoto-
grafowal w klasztorze Tsurpu. Tanka miata duze rozmiary (w przyblizeniu 50-2,5
stopy), byta pokryta inskrypcjami w pigciu jezykach i nawiazywata do ,,misternego,
eleganckiego stylu Ming”225. Drugim wzorcowym dzietem bylo malowidlo przed-
stawiajgce 111 Karmape¢ Rangdziu Dordze (1284-1339), ktory miat w cudowny spo-
sob podczas audiencji u chinskiego cesarza ukazac¢ si¢ na ksi¢zycu na oczach catego
zgromadzenia, tacznie z chinskim autorem tego obrazu. Jako trzeci wzor do nasla-
dowania mistrzowie polecali stare chinskie przedstawienie szesnastu arhatow (X-XI
w.) z klasztoru Jerpa (potozonego na pétnocny wschod od Lhasy)226.

219 Gega Lama, Principles ofTibetan Jlei: Illustrations and explanations ofBuddhist iconography and
iconometry according to the karma Gardri school, thum. R. Barron, t. 2. Darjeeling 1983, s. 46.

220 G. E. Smith, Wprowadzenie do Kongtruls Encyclopedia of..., s. 44-46; Gega Lama, Principles of
Tibetan /Irt..,, s. 46-47; S. L. Huntington, J. C. Huntington, Leaves from the Boghi Tree..., s. 300-301.

21 D.Jackson, JI History of Tibetan..., s. 169.

122 Zwiazek Nam mkha.bkra.Hs ee szkola malarska rGjal.cab rin.po.ce Grags.pa don.grub wydaje si¢
ze wzgledow chronologicznych niemozliwy. Wigcej na ten temat, w: G. Béguin, Dieux et demons d ;' Hi-
malaya, art du bouddhisme lamaique, Paris 1977, s. 68.

223 Gega Lama, Principles of Tibetan Jlei..., s. 35.

24 Wiecej na temat kontaktow chinskiego cesarza z hierarcha Karmapow i wynikajacych stad kon-
sekwencji dla rozwju sztuki w Tybecie, w: H. Karmay, Early Sino-Tibetan Jlei, Werminster 1975, s. 79;
E. Lo Bue, E Ricca, Gyantse Revisited, Firenze 1990, s. 52.

225 H. E. Richardson, The Karma-pa Sect. JI Historical Note, ,JJournal ofthe Royal Asitic Sociaty”
1958, t. 1, s. 148.

226 Wspomniany przez Gega Lame cykl tanek przedstawiajacy 16 arhatow omawia: G. Tucci,
Tibetan Painted Scrolls..., s. 556 i n, 563; M. M. Rhie, R. A. F. Thurman, Wisdom and Compassion...,
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Namkha Taszi jako dojrzaty artysta zdecydowanie silniej i w wigkszym zakre-
sie, anizeli nauczyciele, nawigzywal do sztuki Chin (gtdéwnie stylu Ziu-tan\ Artysta
ten dokonat oryginalnej syntezy roznych tradycji malarskich. Rysunek, a zwtaszcza
kontury ciata przedstawianych postaci przywodzity na mysl indyjska tradycje¢. David
Jackson twierdzi, ze Namkha Taszi odszed! od tradycyjnych proporcji i rysunku, po-
niewaz wzorowal si¢ na metalowych rzezbach wykonanych w stylu indyjskim2] .
Ciepta, pastelowa tonacjajego tanek, charakterystyczne cieniowanie pochodzity nie-
watpliwie z Chin, oryginalny byl natomiast krajobraz odzwierciedlajacy niepowta-
rzalny nastrdj tybetanskiego pejzazu. Namkha brasis uzywat rozcienczonych kolo-
row. Postaci mialy mate twarze i oczy, nadawal im bardziej spokojny wyraz niz na
wspotczesnych obrazach w stylu Karma-Gadri.

Susan iJohn Huntingtonowie twierdza, ze styl Karma-Gadri rozwijat si¢ w dys-
trykcie sGa w Khamie. W tym regionie dzialato trzech stynnych artystow, ktorych
dzieta wykazuja duze zbieznosci ze stylem Karma-Gadri: Namkha Taszi, Czdédraszi
i Karma Taszi. Ostatni z nich zatozyl w XVIII w. szkotg, ktéra dziatata az do 1959
. w regionie Kar.sod w Kham2B7 Gilles Béguin zwraca uwage na to, ze wiele tanek
wykonanych w Amdo, Gansu i wewng¢trzej Mongolii mozna bez trudu wyprowadzié
ze stylu Karma-Gadri, nawet jesli nie przedstawiaja zadnych hierarchow szkoty Ka-
gjupa29. Ten poglad podwaza jednak David Jackson, utrzymujac, ze ani w Amdo,
ani w innych regionach potozonych na wschéd od Khamu nie bylo artystow malu-
jacych w tym stylu230. Przy obecnym stanie badan trudno jednak jednoznacznie roz-
strzygnaé t¢ kwesti¢, mozna natomiast bez wahania przyjac, ze najstarsze style wy-
kazywaty najwigksza blisko§¢ do chinskich prototypow. Dobrym przykladem jest
tanka ukazujaca Rahulg, ktora szczegotowo przeanalizowata Marylin Rhie23l. M.in.
wskazata uderzajace podobienstwo w opracowaniu skal w gérnej czgsci obrazu z ,,0d-
wroconymi” skalami chinskiego malarza Wubina - Zyjacego w latach 1568-1626.
Podobna technike¢ stosowat juz sto lat wczesniej Zhenzhou (1427-1509), co widac
na ilustracji ukazujacej pejzaz w Dongshan z poszarpanymi skalami (datowany na

1480). Wspomniana wczesniej tanka z przedstawieniem Rahuli w Musée Guime-
t'a posiada wszystkie prototypowe cechy stylu Karma-Gadri. Sama technika wyko-
nania jest na wskro$ tybetanska, jak zaznacza Marylin Rhie, ale jasna tonacja i sub-
telne cieniowanie przywodza wyraznie na mysl chinskie malarstwo tuszem. Na tance
pozostawiono miejsca nie pokryte farba, wydobywajac w ten sposdb malarskie wa-
lory faktury podloza. Dzieto ukazuje Rahule na tle chinskiego pejzazu - taka kom-
pozycja stanie si¢ klasycznym tematem ikonograficznym licznych malowidet Karma-
-Gadri, zwlaszcza ukazujacych postaci tantrycznych mahasiddhow. W podobnej sty-

s. 102; E. Lo Bue, F. Ricca, Gyantse Revisited..., s. 48 i n.
27 D. Jackson, A History of Tibetan..., s. 173.
28 G. E. Smith, Kongtruls Encyclopedia..., s. 45.
29 G. Béguin, Les peintures du bouddhisme..., s. 69.
230 D. Jackson, Apropos a Recent Tibetan Art..., s. 166.
21 M. M. Rhie, R. A. F. Thurman, Wisdom and Compassion..., s. 63.
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15. Rabula

16. Zhenzhou, Xiean
w Dongshan

listyce jest utrzymany stynny cykl tanek z Tibet House z Nowego Delhi23. Pratapa-
ditya Pal wydaje si¢ zbyt pochopnie przypisywac jego autorstwo Karmapie Mikjo
Dordze (1507-1554), ktorego uznaje za tworce stylu, powolujac si¢ na prace Karma
Thinleya233.

Do tego typu przedstawien nawiazuje rowniez cykl z Musée Guimet'a, cho¢
wyrdznia si¢ odmiennym potraktowaniem przestrzeni. W miejsce prostych, monu-
mentalnych kompozycji, ktore powielaty chinskie przedstawienia arhatow, pojawia-
ja si¢ oddzielone od siebie pustymi miejscami sceny, ktore nie tworza linearnego po-
rzadku. Jak na wielu chinskich tankach, krajobraz sklada si¢ z malowanych
naprzemiennie bi¢kitnych i zielonych pasm. Niekiedy kompozycja jest zdominowa-
na przez epizody rozgrywajace si¢ na tle krajobrazu, innym razem znaczng cz¢s$¢ ob-
razu zajmuje przestronne niebo wypetnione misternie malowanymi chmurami. Za
przyktad tego stylu niech postuzy tanka z przedstawieniem mahasiddhy z orszakiem
(it. 17). Zwo6j datowany jest na XVII w. W centrum znajduje si¢ Swigty w ujeciu %.
Otaczaja go postaci symbolizujace rézne epizody z jego zycia. Cale przedstawienie
zostalo wypehione krajobrazem utrzymanym w tonacji jasnozielonej. Artysta za-

232 P. Pal, Tibetan Paintings, Sotheby 1984, s. 131.
233 P. Pal, Tibetan Paintings: JI Study of Tibetan Paintings, Eleventh to Nineteenth Centuries, Basel
1984, s. 131; K. Thinley, The History ofthe Sixteen Karmapas ofTibet, Boulder 1980, s. 94.
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znaczyt na nim niewielkie wzniesienia z poszar-
panymi stokami - cecha charakterystyczna dla
tej szkoly malarskiej. Wprowadzit réwniez
stonowane motywy roslinne: drzewa z silnie
powyginanymi pniami, wodospady oraz przed-
stawione realistycznie zwierzeta. Ciemnograna-
towe niebo zajmuje na tance niewiele miejsca,
ustepujac rozbudowanej partii drugiego planu.
Odrgbna grupe tanek w ramach stylu Karma-
Gadri stanowig przedstawienia Buddy Sakja-
muniego, ilustrujace epizody z jego zycia.
Charakteryzuje je bardzo jasna tonacja i prze-
stronnos$¢. Artys$ci chetnie wprowadzajg do
przestrzeni obrazu motywy architektoniczne
o bardzo okazalych rozmiarach - maluja je bar-
dzo precyzyjnie. Poszczegblne epizody czesto sa
oddzielane schodami prowadzacymi do $wiatyn
badz innych budowli. Kompozycje¢ ozywiaja wi-
zerunki postaci o szczuptych sylwetkach, wy-
konujace ekspresyjne gesty, uchwycone podczas
18. Budda codziennych czynnosci. Zwoje malowane
w stylu Karma-Gadri wyr6znia niezwykle pre-
cyzyjny rysunek. Tanka z przedstawieniem Buddy Sakjamuniego datowana na II poi.
XVIII w. (il. 18) stanowi dobry przykiad tego stylu. Baici Hemni sporzadzi! foto-
graficzng dokumentacj¢ tego typu tanek znajdujacych si¢ $wiatyniach i klasztorach
poocnych Chin, Mandzurii i wewnetrznej Mongolii, ktore datuje si¢ na okres rza-
dow cesarza Qianlong ( 1736-1796)234,

Osobny styl w ramach Karma-Gadri, bardzo wiernie nasladujacy styl chinski,
zostal wypracowany przez X Karmape¢ CzojingDordze (1604-1674), ktérego uzna-
je si¢ za najwybitniejszego malarza w$réd Karmapoéw. Jego niezwykle barwna bio-
grafia obfituje w przetomowe zdarzenia zarowno dla jego osobistego zycia, jak i dla
catej tradycji Karma Kagju. Przezyl m.in. calkowity zmierzch tej tradycji, tacznie
z obaleniem jej gléwnego patrona - krola Tsang, konfiskate klasztorow w central-
nym Tybecie i wreszcie zupelne zniszczenie obozu Karmapdw przez armi¢ mongol-
ska235. Czojing Dordze byt do$¢ ekscentrycznym duchownym, niezbyt $cisle prze-
strzegal mnisich §lubowan i nosit si¢ na §wiecka modtg. Powszechnie ceniony jako
poeta i malarz juz w dziecinstwie imponowal uzdolnieniami artystycznymi. Jako
dojrzaty malarz taczyt styl chinski - wzorowany na jedwabnych tankach z wptywa-

234 Dokumentacja znajduje si¢ w japonskim albumie. Zob. B. Henmi, Man-no ramakyo Bijutsu, To-
kyo 1975, s. 975.
235 K. Thinley, Historia szesnastu Karmapow z Tybetu, [b. d, b. r.].
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mi kaszmirskimi - widoczny w rysunku postaci236. Wzorowat si¢ rowniez na wspo-
mnianym juz cyklu przedstawien arhatow z klasztoru Jerpa, ktory zalicza si¢ do naj-
starszych tego rodzaju tanek w Tybecie23". Czojing Dzordze byl niewatpliwie artysta,
ktory malowatl w réznych stylistykach: Menri, stylu chinskim, a przede wszystkim
we wilasnej wersji Karma-Gadri. Wedlug W D. Shakabpa w pdzniejszym okresie ma-
larz wyspecjalizowal si¢ w Karma-Gadri o silnych cechach chinskich. Jako przyktad
podaje tanki ukazujace Milarepe i Pig¢ Sidstr Diugiego Zycia z klasztoru Nidegd
w Lobrag?38. Tanki malowane w tej manierze charakteryzuja si¢ przestronno$cig
(duza ilo$¢ wolnych przestrzeni na obrazie), misternie oddanym krajobrazem - za-
rysy gor, lasow czesto zdobione ztota kreska oraz dominacjg zieleni i jasng tonacja.
Tworczos¢ Czojing Dordze byla ostatnim wielkim wydarzeniem w rozwoju
stylu Karma-Gadri. W XVII w. Dalajlama i jego regenci zdominowali bowiem tra-
dycje Karma-Kagju i przejeli wladze nad catym Tybetem. Nowi wladcy lansowali
tradycj¢ Menri, co doprowadzito do niemal catkowitego zaniku tradycji Karma-Ga-
dri w centralnym i potudniowym Tybecie23). W XVIII w. tradycja malarstwa szkoty
Karma-Gadri zostata odnowiona w Khamie przez Situ Panczena (1700-1774) - za-
lozyciela gigantycznego klasztoru Palpung w poblizu Dege. Situ Panczen namalowat
m.in. cykl tanek ukazujacych o$miu mahasiddhow, ktory ofiarowatl éwczesnemu
wladcy Dege z prosba o pozwolenie na budowe klasztoru. Ksiaz¢ Tanpa Tsering za-
chwycony podarkiem obiecal hojnie wspiera¢ budowe, ktora sfinalizowano
w 1729 1.240 Do wystroju wnetrz Situ Panczen sprowadzit 23 malarzy z tradycji Kar-
ma-Kagju tworzacych w stylu Karma-Gadri. W Tybecie zastynat nie tylko jako zna-
komity malarz, ale rowniez patron wielu artystow. Liczne wyprawy do Indii i Nepa-
Iu pozostawily w jego tworczosci niezatarte pigtno. Do zwigzanej silnie z chinska
tradycja Karma-Gadri wprowadzit na nowo elementy starszych stylow Menri i Khjen-
11, a przede wszystkim motyw}' zaczerpnigte z Indii - krajobrazy, stroje, motywy ar-
chitektoniczne. Badacze okreslaja jego styl jako Nowe-Gadri, podkreslajac, ze bar-
dzo silnie wptynal na poézniejsze tradycje malarskie w Khamie. Wiele jego dziel, jak
np. stynny cykl epizodéw z Dzatak24l, stuzyto jako wzory dla catych pokolen mala-
rzy, ktorzy dodatkowo korzystali z inskrypcji i opisOw umieszczanych na obrazach
badz oddzielnych ptytkach ksylograficznych242. W 1773 1. zaczat projektowac seri¢
tanek, ktore mialy ilustrowac¢ 108 historii Awadanakalpalaty. Jego seria obrazéw zo-
stata skopiowana, aw 1740 r. w klasztorze Narthang przekopiowana na odbitki ksy-
lograficzne i do dzisiaj korzysta si¢ z nich przy sporzadzaniu tanek ilustrujacych

236 G. E. Smith utrzymuje, ze Czojing Dordze wzorowat rysunek postaci na kaszmirskich rzezbach,
w: G. E. Smith, Kongtruls Encyclopedia of..., s. 50.

237 Za: D. Jackson, JI History of Tibetan..., s. 248.

238 Ibidem, s. 251.

239 E. F. Lo Bue, Tibetische Malerei, w: Tibet. Kloster dffnen..., s. 95.

240 D. Jackson, JI History of Tibetan..., s. 261.

4] Ibidem, s. 264.

M2 L. S. Dagyab, Tibetan Religious /Iu..., s. 113 in.
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Awadanakalpalaty - m.in. przez stynnego wspotczesnego malarza z Ladakhu Tsering
Wangdii (ur. 1944 r.)243.

Przedstawiona w niniejszym podrozdziale klasyfikacja stylow objeta najwaz-
niejsze tradycje malarskie w Tybecie z okresu XV-XIX w. W ich obre¢bie rozwingty
si¢ liczne rozgalezienia i ,,podszkoly”, ktore w nieznacznym stopniu zmodyfikowaly
technik¢ wykonania, kompozycje¢ badz uzycie barw obowigzujace w ,.kanonicznych”
wersjach danego stylu. Najstarsza tradycja Menri, wyparta przez szkot¢ Menri-Ser-
ma, przezyta ponowny rozkwit w XIX w. i w nieco zmienionej postaci przetrwata
do dzisiaj. Od XVII w. coraz silniejsza pozycj¢ w sztuce tybetanskiej zaczgta zajmo-
wac¢ Karma-Gadri - obecnie najbardziej wptywowa tradycja malarska. Bezpowrotnie
zaniknal styl Khjenri. Znaczaca rol¢ do dzisiaj odgrywa natomiast najbardziej roz-
galeziona szkota Menri-Serma.

M3 E. F. Lo Bue, Tibetische Malerei, w: Tibet. Kléster dffnen..., s. 95.



ROZDZIAL 11

Posta¢ Wielkiej Matki w ikonografii
buddyzmu tybetanskiego

Obraz zenskos$ci utrwalony w sztuce buddyzmu tybetanskiego jest ztozony
i wieloaspektowy. U podtozajlicznych, czgsto niejednorodnych wyobrazen kobiety
tkwi jednak pewien wspolny wzorzec, ktory za Carlem Gustawem Jungiem i Mirceg
Eliadem mozna okresli¢ jako archetyp Wielkiej MatkiJZanim wyjasni¢, w jakim zna-
czeniu bede uzywaé tego terminu w swojej pracy, pokrotce przedstawie ujecia wspo-
mnianych badaczy.AV koncepcji Junga archetyp (gr. arche - poczatek) oznacza wzo-
rzec zachowania, mys$lenia i odczuwania, ktérego zroédlem sa doswiadczenia
poprzednich pokolen utrwalone w glgbokich warstwach psychikil. Archetypy ma-
nifestuja si¢ w ludzkiej swiadomosci przez symbole (obrazy) wyrazajace podstawowe
i uniwersalne do§wiadczenia czlowieka takie, jak narodziny, matzenstwo, macierzyn-
stwo, $mier¢ czy odrodzenie. Archetypycwraz instynktamtistanowia naturalny sktad-
nik nieswiadomosci zbiorowej,-( instynkty reprezentujg dziedziczne wlasnosci bio-
logiczne, natomiast archetypy, bedac psychologicznymi odpowiednikami instynktow,
tworza swoistg forme¢ dla przezy¢ pojawiajacych sie w ludzkiej psyche, Cztowiek
moze w znacznej mierze sterowac¢ swiadomymi przezyciami, ale nieSwiadomos¢ po-
siada porzadek i ciaglosc¢, ktore sa od niego niezalezne. Archetypy organizujace ten
obszar determinujg zachowanie cztowieka, czg¢sto bez jego wiedzy, a zarazem repre-
zentujg uniwersalne symbole i wartosci kultury. Jung poréwnuje archetyp do syste-
mu osiowego krysztatu, ktory okresla tylko stereometryczng strukture, ale niekon-
kretna forme¢ krysztalu. Na podobnej zasadzie woko6t niewidzialnej struktury
archetypu krystalizuja si¢ zwigzane z nim obrazy odzwierciedlajace kluczowe do-
Swiadczenia catej ludzkosci.

| Obszerne omoéwienie pojecia archetypu, w: Z. Rosinska,Jung, Warszawa 1982, s. 44 i n.; J. Jacobi,
Psychologia C. G.Junga. Wprowadzenie do calosci dzieta, Warszawa 1993, s. 60-76; Z. W. Dudek, Podsta-
wypsychologiiJunga, Warszawa 2002, s. 151-175; C. G.Jung, O naturze kobiety, Poznan 1992; M. Eliade,
Traktat o historii religii. Warszawa 1966.
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Eliade rozumie pojgcie archetypu w nieco inny sposob anizeli Jung”/Gléwnym
punktem odniesienia nie jest dla niego zbiorowa nie§wiadomo$¢, lecz sfera uniwer-
salnego doswiadczenia sacrum. Archetyp tworza niezmienne elementy mitow
i podan wystegpujace we wszystkich kulturach $wiata. Owe wzorcowe modele czy tez
paradygmaty wyrazone w rozmaitych mitach maja charakter transpersonalny i ahi-
storyczny.yW konkretnych religiach sa reaktualizowane przez czynnosci rytualne,
ktore nasladuja zachowania utrwalone w archetypicznych obrazach.

Obydwie naszkicowane powyzej koncepcje archetypu sa obarczone duzym 1a-
dunkiem spekulatywnosci, ktory sprowadzit na nie liczne zarzuty. Jednakze dla hi-
storyka sztuki, ktory nie rosci sobie pretensji do objasniania tajemnic ludzkiej psyche
ani tym bardziej do systematycznego opisu uniwersalnych prawidtowosci rzadzacych
ewolucja sfery sacrum, to pojecie wydaje si¢ by¢ bardzo uzyteczne. Po pierwsze, jesli
ograniczy si¢ zakres jego zastosowania do dziedziny sztuki, archetyp moze utatwié
systematyzacj¢ nieprzebranej wrecz mnogosci zenskich form, ktére spotykamy w iko-
nografii buddyjskiej tantry. Archetyp jako swoisty typ idealny taczy réznorodne ob-
razy, skupiajac je wokot jednolitej struktury, ktéra daje si¢ odnies¢ do wszystkich
znanych kultur i tradycji artystycznych. Dzigki temu zaré6wno sztuka, jak i mitolo-
gia buddyjska traca swdj hermetyczny charakter i staje si¢ tatwiej dostgpna dla ze-
wnetrznej recepcji. Ponadto pojecie archetypu wydaje si¢ by¢ na tyle abstrakcyjne,
Ze nie narusza suwerennosci opisywanej kultury. Zaktadam, ze spojrzenie ,,z ze-
wnatrz’, ktére uwzglednia specyfike buddyjskiej tantry oraz jej wlasne wyktadnie
i podziaty moze unikna¢ aroganckiej, tzn. §lepej na zrodlowy sens, nadinterpretacji.
Badacz porzadkujacy tantryczne obrazy w okreslone catosci archetypowe tworzy
wprawdzie konstrukcje arbitralng z perspektywy buddyjskiej, ale za to przejrzysta
dla bezstronnego obserwatora zainteresowanego przede wszystkim sztuka. W pierw-
szej czesci niniejszego rozdzialu przyblize pojecie archetypu Wielkiej Matki w psy-
chologii glebi Junga i tworczosci Jacoba Bachofena. Obydwa ujecia traktuje jako
punkt wyjscia dla dalszych analiz, ktore beda prowadzone wylacznie z punktu wi-
dzenia historyka sztuki. W czgsci wprowadzajacej zaprezentuj¢ ponadto kilka przy-
ktadow archetypu Wielkiej Matki w roznych kregach kulturowych. Nastgpnie przej-
d¢ do omowienia zenskich bostw z panteonu buddyjskiej wadzrajany, ktore, bez
szkody dla ich religijnego znaczenia, mozna potaczy¢ z archetypem Magna Mater.
W pierwszej kolejnosci analizie zostanie poddana posta¢ bogini Tary w jej dwoch
podstawowych formach: Sjama-Tara (Zielona Tara) i Sita-Tara (Biata Tara). Po krot-
kim wstepie ukazujacym kulturowe i historyczne metamorfozy bogini, nastapi sty-
listyczno-ikonograficzna charakterystyka wybranych przedstawien (XI-XIX w. n.e.).
W kolejnych podrozdziatach (2.3., 2.4.) zostang omowione nast¢gpujace zenskie bo-
stwa powiazane z postaciag Wielkiej Matki: Pradzniaparamita i Uszniszawidzaja.

2 M. Eliade, Obrazy i symbole, Warszawa 1998, s. 16-18.
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Igietka Matka wystepuje w tybetanskiej tradycji pod wieloma przydomkami,
zwana jest m.in. Wielka Partnerka, Matka Buddow, Matka Tathagatow, L.onem Ta-
thagatow, Pradzniaparamitg, Tara, Mahamudra czy Szierab Cziamma - Matka Ko-
chajacej Madrosci w religii bon. Buddyjska Magna Mater nie ma odpowiednika me-
skiego, co odrdznia ja od manifestacji tego archetypu, wystgpujacych w innych
kregach kulturowych3. Uzywane tutaj pojecie archetypu Wielkiej Matki pochodzi
od Carla Gustawa Junga. Jego uczennicaJolande Jacobi zwig¢zle, cho¢ w nieco pod-
niostym tonie, tak oto przedstawia natur¢ bogini: ,,Wielka Matka, wszystko obejmu-
jacy, nieublagany $wiat, w niebieskiej szacie utkanej z gwiazd, ocieniona zlotymi
owocami i tagodnie o§wietlona sierpem Ksi¢zyca, patrzy ze wspodlczuciem na biedne
stworzenie, ktore wszak sama obejmuje twardymi r¢kami tak mocno, ze krwawi ono
z glebokich ran. Cierpienie spowodowane tym rozdarciem przez dwa przeciwien-
stwa, wyzsza 1 nizsza sfer¢ naszego bytu oraz wynikajace stad napigcie wskazuja, ze
zycie jest wprawdzie meczarnia, ale zarazem obietnicg na odrodzenie si¢ w dziecku
jako symbolu jazni oraz na promienie Stonca docierajace az do glebi bezdennego
lona $§wiatow”45 Archetyp Wielkiej Matki (obok takich archetypow, jak: ,,cient,
»anima’ i ,,animus’, ,,stary me¢drzec”) odgrywa gtéwna role w kluczowym dla rozwo-
ju cztowieka procesie indywiduacjP. Andrew Samuels, Bani Shorter i Fred Plaut
w swym Krytycznym stowniku analizyjungowskiej pisza, iz Wielka Matka to wytwo-
rzony w zbiorowym doswiadczeniu kulturowym ogolny obraz, ktéory wplywa na sa-
moswiadomos$¢ jednostkit7Dziecko w okresie wczesnej zaleznosci od matki dazy do
organizowania swoich do§wiadczen wokot pozytywnych i negatywnych biegunéw
uwewngetrznionego imago matki. Autorzy komentuja ten proces w nastepujacy spo-
sob: ,,Biegun pozytywny zbiera takie cechy, jak matczyna troskliwo$¢ i wspotczucie;
magiczny autorytet zenskosci; madros¢ i duchowy zachwyt, ktore przerastaja rozum;
instynkt czy impuls opieki; wszystko, co jest tagodne, wszystko, co pielggnuje i pod-
trzymuje, co przyspiesza wzrost i ptodnos¢. Krotko mowigc - dobra matka. Nega-
tywny biegun przywodzi na mysl zlg matke: wszystko, co tajemne, ukryte, ciemne;
otchtan, swiat zmartych, wszystko, co pozera, uwodzi i truje oraz wszystko to, co jest
przerazajace i czego nie da si¢ unikna¢, jak losu” .

Pierwszym badaczem, ktory w nowozytnej mysli europejskiej ukazat zwigzek
migdzy religia Bogini Matki a zZyciem spotecznym i kultura, byt szwajcarski mysliciel
Johann Jakob Bachofen (1815-1887). W swym dziele Das Mutterrecht z 1861 r.
rozpatruje histori¢ $wiata jako wieczng walke migdzy Swiattoscia i ciemnoscia, nie-

3 W przeciwienstwie do hinduizmu, gdzie ,,Kosmicznej Rodzicielce” — Prakrti towarzyszy zawsze
boski Purusza, w: M. Eliade,Joga. Niesmiertelnoscéi..., s. 32-51. Por. dalsze analizy.

4]. Jacobi, Psychologia C. G.Junga..., s. 169.

5 Z. W. Dudek, Podstawy psychologiiJunga..., s. 158-159.

6 A. Samuels, B. Shorter, F. Plaut, Krytyczny stownik analizyjungowskiej. Warszawa 1994, s. 220.

7 Ibidem, s. 220.
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bem i ziemia, pierwiastkiem me¢skim i kobiecym. Ziemia jest dla niego ,,nosicielka
macierzynskosct’, stonce za$ ,,nosicielem zasady ojcowskiej”8. Bachofenowska wizje
wladztwa Bogini Matki w ramach matriarchatu jako systemu spoteczno-kulturowe-
go wsparty badania archeologiczne i prehistoryczne przeprowadzane przede wszyst-
kim w Azji Zachodniej i w krajach basenu srodziemnomorskiego9. Za Bachofenem
mozna wyodrebni¢ trzy fazy rozwoju tego archetypu w dziejach ludzkosci. W pierw-
szej fazie Bogini Matka panuje niepodzielnie w wyobrazeniach mitycznych cztowie-
ka - meskos$¢ ujawnia si¢ w postaci podporzadkowanego jej mtodego boga. W dru-
giej fazie tego procesu - przejsciowej fazie patriarchalnego buntu me¢zczyzn - mtody
bbég emancypuje si¢ stopniowo (cho¢ nieraz gwattownie) spod wladzy Bogini Matki
i wraz z innymi bogami meskimi tworzy pod wilasng egida (henoteizm) patriarchal-
ny panteon politeistyczny. Ten etap najlepiej ilustruje historia religii starozytnej Gre-
cji (facznie z jej pradziejami minojskimi): nie tylko pramatki - Gaja, Rhea i Deme-
ter, ale takze ,,pomniejsze” boginie takie, jak Hera, Kora, Pandora, Afrodyta,
Artemida, Selene czy Hekate, staja si¢ — zapewne w toku podboju matriarchalnych
Pelazgow (i Kretenczykow) przez patriarchalnych Hellenow (Jonow, Doréw i Eto-
16w) - jedynie maltzonkami meskich bogéwll. Bogini Matka i jej corki zaczynaja
schodzi¢ w ,,podziemia” kulturyll, opuszcza¢ jej miasta i kry¢ si¢ w przyrodzie.
W trzeciej fazie tego procesu - fazie catkowitej hegemonii patriarchatu - mtody bog
,,dojrzewa’, ,,osigga dorostos¢”, stajac si¢ z reguly bogiem jedynym. W tej fazie Bogi-
ni Matka otrzymuje w najlepszym razie godno$¢ sui generis — matzonki boga (np.
w $iwaityzmie hinduskim jako energia Siwy - Siakti) lub jednego z jego przejawoéw
(np. w relacji Jahwe - Madros¢ Boza w najgorszym razie za$ staje si¢ demonem (np.
upadly aspekt Sofii w gnostycyzmie)l2. Wielkg Bogini¢ znaly prawdopodobnie
wszystkie kultury, jednakze poczatki ludzkiej wiedzy o niej ging w mglach prehisto-
rii. Ludy zamieszkujgce starozytny Bliski Wschod i basen Morza Srédziemnego znaty
ja pod wieloma imionami: Inanna, Isztar, Asztarte, Hebat, Kybele, Anahita, Izyda,
Potnia, Gaja, Rea i Demeter - to personifikacje Bogini Matki u Sumerow, Akadow,
Kananejczykéw, Hetytow, Frygijczykow, Persow, Egipcjan, Kretenczykow i Grekow.
Pierwsza z wymienionych manifestacji archetypu Wielkiej Matki - Isztar (sumeryj-
skie Inanna) - byla najwazniejszym zenskim béstwem Mezopotamii. Jako krolowa
niebios uchodzita za bogini¢ milosci i zmystowosci, ale rowniez wojny i zemsty!3.

§ J.J. Bachofen, Das Mutterrecht: eine Untersuchungiiber die Gynaikokratie der alten Welt nach ihrer
religiosen und rechtlichen Natur, Frankfurt am Main 1993.

9 O religijnej i kulturowej dominacji Bogini Matki $wiadcza liczne znaleziska od Cata! Hiiytlik
w Anatolii (Vili—VII w. p.n.e.) po Mezopotamig. ,,Faktycznie istnieje nieprzewana cigglosc miedzy [...]
boginia z lampartami z Catal Hiiyiik, hetycka boginia Hepat i Kybele z epoki klasycznej’, w: M. Eliade,
Historia wierzen i idei religijnych, t. 1, Warszawa 1988, s. 99. Boginiom Indoeuropejczykow jest po§wigco-
ne dzieto Roberta Gravesa, Biata bogini, Warszawa 2000.

10 Ch. Spretnak, Lost Goddesses ofEarly Greece, Berkeley-California 1978.

Il Por. mit o Demeter i porwaniu Kory przez Hadesa.

12 A. Szyjewski, Etnologia religii, Krakow 2001, s. 43.

13 M. Eliade, Historia wierzen i idei..., t. 1, s. 46.
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Rownie ambiwalentne znamiona nosila fenicka bogini matka
Asztarte przedstawiana jako naga kobieta na koniu, w helmie,
z toporem wojennym i dzida. Asztarte — ,,Krolowa Niebios",
zwana rowniez ,,Panig koni i wozoéw”, styneta z niezwyklego
okrucienstwa wobec wrogéw swojego matzonka Baalald] ale
z drugiej strony uchodzita za bogini¢ ptodnosci. Charaktery-
styczne dlajej kultu byly tzw. hierosgamos ($wigte matzenstwo)
i prostytucja §wiatynna. Podobnie Hebat - gtowne zenskie bo-
stwo panteonu hetyckiego - taczyta w sobie wyobrazenia ptod-
no$ci i pickna z obrazem pochtaniajacej mocy kobiecej. Jej
Swietym zwierzgciem byl lew, stad niekiedy przedstawiano ja
stojaca na jego grzbieciel’. Jednym z najwazniejszych znanych
nam wecielen Wielkiej Macierzy byta Izyda [gr. Isis, egip. Iset|
- w mitologii greckiej wtadczyni nieba i ziemil6, utozsamiana
pozniej z grecka Demeter - boginig rolnictwa i urodzajul .
Izyda uosabiata gléwnie element ptodnosci i macierzynstwa,
dlatego jej $wigtym zwierzgciem byta krowa. Wraz z Ozyrysem
(swoim boskim matzonkiem i bratem w jednej osobie) oraz
synem Horusem wchodzita w sktad naczelnej triady bostw
Egiptu, nie uzyskata zatem autonomii jak manifestacje Wiel-
kiej Matki w buddyjskiej tantrze. Plodno$¢ i macierzynstwo
ucielesniata rowniez grecka Gaja - Ziemia-Matkal§, ktora wy-
onita si¢ z Chaosu i dala zycie nastgpnym pokoleniom bogdéw: Niebu (Uranos)
i Morzu (Pontos). Czczono ja gtownie w Dodonie, Atenach i Spareie jako zywiciel-
ke $wiata i bogini¢ znajaca przeznaczenie. Ekspansywna natur¢ tego archetypu,
a zwlaszcza jego zwigzek z nieujarzmiong zwierzg¢coscia, uwidacznia mykenska bo-
gini dzikich zwierzat — Potnia Theron, ktora niektorzy badacze wywodza z wierzen
paleolitycznychl. Wielka Bogini, przez Rzymian nazywana Magna Materie«. matka
bogoéw i ludzi. Jej kult wprowadzono w Rzymie, przenoszac najwazniejsze elementy
obrzadku frygijskiej bogini plodnosci, urodzaju, wiosny i miast obronnych Kybele,
ktora czczono od tysiacleci w calej Azji Mniejszej jako Wielkg Macierz. Czarny ka-
mien, w ktéorym rytualnie byta obecna Kybele, swiadczy o dawnosci jej kultu: skata
jest bowiem jednym z najstarszych symboli Matki Ziemi2). Wymienionym powyzej
formom bogini matki towarzyszy z regut}' mlody bog: syn i matzonek zarazem, zwia-
zany z rocznym cyklem przyrody, ginacy na jesieni i zmartwychwstajacy na wiosng,

4 Ibidem, s. 109; M. Leach, Uniwersalny leksykon bostw, Poznan 1998, s. 169.
15 M. Eliade, Historia wierzen..., t. 1, s. 100.
16 Ibidem, s. 120.
R. Graves, Mitygreckie. Warszawa 1982, s. 90-93.
18 Ibidem, s. 175-177.
19 W. Burkert, Greek Religion, Cambridge 1985, s. 154, 172.
20 M. Eliade, Historia wierzen..., t. 1,s. 103-105.



78 1I- Posta¢ Wielkiej Matki w ikonografii buddyzmu tybetanskiego

zawsze zwigzany z boginigjako Natura i Ziemia. Sumeryjsko-asyryjska bogini Isztar
jest matzonka Tammuza, wladcy $wiata podziemi, burzy i ptodnoscil; hetycka bo-
gini Kybele jest zwigzana z Attisent22; fenicko-zachodniosemicka bogini ptodnosci
i urodzaju Asztarte - z Adonisem, ktory potem wiaze si¢ z grecka boginiag mitosci
Afrodyta; egipska Izys to matzonka i duchowa siostra boga krainy zmartych Ozyry-
sa, ktoremu rodzi boskiego Horusa23. Od wizerunkow dziecka bozego Horusa, kto-
rego trzyma na rgku Izys, poprzez czczonego na Krecie syna boskiego Wulkana wi-
docznego na reku minojskiej Wielkiej Macierzy, prowadzi juz prosta i bezposrednia
droga do chrzescijanskich obrazéw Madonny z dzieciatkiem Jezus. Kazdorazowo
mamy do czynienia z identycznym wyobrazeniem Wielkiej Matki i jej zagrozonego
przez nikczemnych wrogéw boskiego dziecka - wyobrazeniem, ktore od tysigcy lat
fascynuje wschodnie tereny basenu Morza Srodziemnego, Imiona matek i boskich
dzieci ulegaja zmianie, mit jednak pozostaje ten sam. jW hinduizmie struktura oma-
wianego archetypu ulega zmianie - Wielka Matka urasta do rangi najwyzszej zasady
stworzenia, staje si¢ upersonifikowang zenska potowa boga - Absolutu. Wyobraze-
nie Magna Mater pojawia si¢ na subkontynencie indyjskim bardzo wcze$nie, zrodla
potwierdzaja jej obecnos$¢ w najstarszych, prearyjskich mitach si¢gajacych giteboko
w kulty wegetacji24. Zyciodajna ziemia-rodzicielka stopniowo przeksztatca si¢ w ko-
smiczng gor¢, swoista matryc¢ stworzenia, a zarazem lono duchowego rozwoju.
,»,Matka-ziemia przybiera forme¢ gory-ziemi, jest siedziba bogow. Gora budzi si¢
o $wicie, otwiera oczy z metalu, wyciaga ramiona-drzewa, ziewa ustami szczytow
1 mowi przez strumienie. Gora oznacza wyniesienie, dazenie ku niebu oraz centru-
m”25. W hinduizmie Wielka Matka przybiera ostatecznie posta¢ Sakti, ktora staje si¢
najwyzsza kosmiczna zasada. Jej gtlbwne manifestacje wystepuja zawsze w parze z meg-
skim partnerem: Saraswati z Brahmanem?26, Lakszmi z Wisznul , a Parwati z Sziw3g28.
Jako najwyzsza bogini - Devi - jest ona nade wszystko dawczynia zycia, najblizszym
cztowiekowi zrodtem tworzenia. Wielka Matka jako samowystarczalna pramacierz
ucielesnia zarazem dziewiczo$¢, poniewaz rodzi z siebie samej, czerpie z wlasnej na-
tury. Ambiwalentny charakter bogini uwidacznia si¢ w niemal kazdej sferze jej ak-
tywnosci. Rodzicielka, karmicielka i obronczyni, bedac zrodlem ptodnosci, pobudza
plodnos¢ $wiata, a zarazem jest $§miercia, niszczagcym czasem. Mitologia hinduistycz-
na wiaze bogini¢ matke ze stoncem i ogniem, od ktorych takze zalezy obfito$¢ stwo-
rzen. Bogini wystepuje jako rodzicielka stonca (Aditi - matka Wisznu) i matzonka
ognia (siedem Zon Agniego).

2l Ibidem, s. 47-48.

2 Ibidem, s. 209.

25 Ibidem, s. 69.

%4 M. Eliade,Joga. Niesmiertelnosc..., s. 355.

25 M. Jakimowicz-Stah, A. Jakimowicz, Mitologia indyjska..., s. 69.
26 Worterbuch der Mythologie, t. 5, Stuttgart 1984, s. 128.

27 Ibidem, s. 129.

28 Ibidem, s. 143



2.1. Kulturowe metamorfozy archetypu Wielkiej Matki 79

Powyzszy przeglad manifestacji archetypu Wielkiej Matki z roznych kregéw
kulturowych pokazuje ich $cisty zwiazek z zasada meskosci - zadna z nich nie uzy-
skata autonomii, ktorg dostrzegamy w buddyjskiej wersji Magna Mater. Wyjatkiem
jest bogini Satrig Ersang ucielesniajaca archetyp Wielkiej Matki w tybetanskim
bonie, spokrewnionym skadinad z buddyjska tantrg29. Imi¢ bogini pochodzi z jezy-
ka z Szangszungu (Tybet potudniowo-zachodni): pierwsze dwie sylaby sa higéLrviM
czaja madros$¢, dwie kolejne pozostaja niewyjasnione. Bogini jest pierwszym z bostw
w grupie tzw. Czterech Transcendentalnych Wtadcow30. Satrig Ersang o ciele opali-
zujacym ztotymi odcieniami uosabia w bonie najwyzszg madro$¢. Jej atrybutami jest
,,Pie¢ Heroicznych Sylab”: SUM, KHAM, RAM,JAM, OM, umieszczonych w swa-
styce, symbolu wiecznos$ci, ktory trzyma w prawej rece oraz lustro, ktore trzyma
w lewej. Jej tron jest wspierany przez lwy, co przypomina wizerunki Wielkiej Matki
z Bliskiego Wschodu3l. Nalezy pamigtac, ze w sztuce Himalajow wywodzacej si¢ za-
rowno z buddyzmu, jak i bonu, wypracowano bardzo oszczedny, ale wyrazisty spo-
sob réznicowania meskich i zenskich portretow. Twarze kobiece s owalne z zaokra-
glonym czotem; cienka linia wtosow i szerokie czolo charakteryzuja natomiast meskie
twarze. Kobiece piersi moga by¢ odstonigte lub nie - zaleznie od regionalnego stylu
oraz wieku tanki (ewentualne ubytki pigmentu). W przypadku tagodnych bostw nie
ma zasadniczych réznic pomigdzy meskimi i zenskimi strojami czy ornamentami,
rowniez asany, mudry i atrybuty sa takie same. Gléwna metoda identyfikacji ptci
postaci ukazanych na tankach pozostaje zatem analiza rysunku twarzy.

Buddyjskie manifestacje Wielkiej Matki charakteryzuja si¢ autonomig, ktora
uwidacznia si¢ rowniez w malarstwie tanek. Na malowanych zwojach bogini jest
ukazywana zawsze jako samodzielne bostwo, nigdy za$ w zjednoczeniu seksualnym
ojciec-matka, symbolizujacym potaczenie megskiej zasady metod z zenska zasada ma-
drosci. W filozoficznej wyktadni Wielka Matka stanowi kwintesencj¢ pierwotne;j
zenskos$ci - prymarnej podstawy, ktora posiada moc rodzenia. Wedtug Eliadego na-
lezy wyr6zni¢ dwa aspekty tantrycznej Magna Mater. Od 11 w. n.e. zaczgly przenikaé
do buddyzmu przeciwstawne obrazy zenskosci: Pradzniaparamita - ,,kreacja” meta-
fizykow i ascetow, wceielenie najwyzszej wiedzy oraz Tara - epifania Wielkiej Bogini
tubylczych Indii32. Rumunski religioznawca wskazuje, ze obydwa wyobrazenia ko-
biecosci mozna odnies¢ do wspolnego zrodia tkwigcego w archaicznych matriarchal-
nych religiach. Juz w hinduizmie napotykamy Siakti, ,,sil¢ kosmiczng’, ktora uzyska-
fa rangg boskiej matki utrzymujacej caly wszechswiat. W wyobrazeniach kobiety jako
rodzicielki zycia (Tara) lub madrosci (Pradzniaparamita) wyraza si¢, zdaniem Elia-
dego, ,,[...] religia macierzynstwa, ktora krélowata niegdy$ w swiecie egejsko-afro-
azjatyckim i ktéra zawsze byla gléwna forma poboznosci wielu tubylczych ludow
indyjskich. [...] Rozpoznajemy w tym réwniez rodzaj ponownego odkrycia religij-

29 P. Kvaerne, The Bon Religion ofTibet, Londyn 1995.
30 Worterbuch der Mythologie, s. 860.

31 Ibidem, s. 860.

32 M. Eliade,Joga. Niesmiertelnoséi.,,, s. 217.
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nego misterium kobiety, poniewaz kazda kobieta staje si¢ wcieleniem Sakti, (Pradz-
niaparamity - Dakini). Wzruszenie mistyczne wobec misterium rodzenia i ptodno-
$ci, ale takze uznanie wszystkiego, co odlegle, «transcendentne», niedostgpne
w kobiecie: urasta ona do symbolu nieumniejszalnosci tego, co §wigte i boskie, nie-
uchwytnej istoty ostatecznej rzeczywistosci. Kobieta uciele$nia zarazem misterium
tworzenia i istnienia, wszystkiego, co jest i co si¢ staje, umartego i odrodzonego nie-
pojetym sposobem. Duch, «mezczyznay», purusza, jest «wielkim impotentem»,
nieruchomy, kontemplacyjny; to prakrtri pracuje, rodzi i zywi”33.

Zwiazek tantrycznych manifestacji Wielkiej Boginii z religia i symbolika ma-
triarchalng potwierdza tezg, ze nie mozna ich interpretowa¢ w kategoriach femini-
stycznej krytyki patriarchalnej kultury. Kobieco$¢ stanowi w wadzrajanie samoistna
zasad¢ rownorzedng z pierwiastkiem meskim. Macierzynstwo wyrazone za pomoca
idei Tathagatagharby (kosmicznej macicy) zostaje nawet wyniesione do fundamen-
talnej zasady o§wiecenia. W hermetycznej symbolice wadzrajany Wielka Matka po-
jawia si¢ w postaci trojkata z wierzcholkiem skierowanym ku dotowi, zwanym w je-
zyku tybetanskim czodziung. Tréjkat symbolizuje zrédlo dharm - mentalnych
i fizycznych zjawisk. Jego ksztalt wyobraza kosmiczng szyjke macicy lub brame wszel-
kich narodzin, Dwa natozone na siebie tréjkaty; jeden wskazujacy gore, drugi dot,
tworzg najprostsza mandale zwang jantra. Jantra byla uzywana juz w hinduizmie,
sama nazwa oznacza dostownie ,,przedmiot stuzacy do powstrzymywania’. Jako wy-
kres byta rysowana albo ryta w metalu, drewnie, skorze, kamieniu, papierze albo
zwyczajnie rysowana na ziemi lub kreslona na murze34. Bardziej zlozona jantra po-
wstaje z szeregu trojkatow - np. z dziewigciu, z ktérych cztery maja wierzchotek
zwrocony do gory, a pie¢ w dot.

Trojkat z wierzchotkiem skierowanym ku dolowi symbolizuje boska pochwe
- Siakti, a w wadzrajanie - Matke; trojkat z wierzchotkiem zwoconym ku gorze
oznacza zasad¢ meska - Siwe, w wadzrajanie Ojeabas punkt srodkowy - oznacza
niezroznicowanego brahmana3s, za§ w buddyzmie jest to zazwyczaj gtowne bostwo
(np. Wadzrawarahi, it. barw. V) lub rdzenna sylaba. Zwyczaj rysowania jantry na
ziemi odsyta do legendy o o§wieceniu Buddy. Siddhartha medytowat pod drzewem
Bodhi, w miejscu zwanym obecnie Bodh Gaja. W ciagu ostatnich trzech dni medy-
towania Siddhartha Gautama poznat wszystkie swoje wcielenia, tajemnice¢ smutku,
zrozumial, ze $wiat jest peten cierpienia i dowiedziat si¢, co ma uczyni¢ cztowiek,
aby nad cierpieniem zatriumfowac. W rezultacie osiaggnal stan pelnego o$wiecenia
- wyzwolenie od cierpienia i zrozumienie jego przyczyn. Kiedy Sakjamumi zwycig-

33 Ibidem.

34 J. Renou.J. Filliozat, L Inde classique: manuel des études indiennes, t. 2, Paris 1953, s. 568; R. Beer,
The Encyclopedia of Tibetan..., s. 341.

35 W hinduizmie bezosobowa zasada czgsto jest identyfikowana z Atmanem i Porusza. Jest czysta
energig bez jakosci i ograniczen, ponadosobowy Duch-Absolut. Nie daje si¢ opisa¢ inaczej jak przez nega-
cj¢ tego wszystkiego, czym nie jest. Okreslany tez mianem Niszkala - Niepodzielny.
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zyl Mare36, wyznaczyl na ziemi §wigty krag wokot drzewa, by oczys$ci¢ miejsce z nega-
tywnych mocy i wypedzi¢ demony, a nastgpnie na swiadka przywotal Matke Ziemig.
Ten epizod mozna uznaé za prototyp tantrycznych rytuatéow, w ktoérych laczy si¢ bu-
dowe ziemnej mandali (Swigtego kregu mocy) z modlitwami do Matki Ziemi3738

2.2. Bogini Tara - Wyzwolicielka i Matka Wszystkich Buddow

Jedna z najwazniejszych manifestacji Wielkiej Matki w sztuce tybetanskiej jest
niewatpliwie bogini Tara, ktérej imi¢ oznacza w sanskrycie ,,gwiazdg’, a jego tybe-
tanski odpowiednik sGrol.ma - ,,zbawicielkejj. Kwestia pochodzenia bogini wzbu-
dza wsréd religioznawcow liczne kontrowersje. Willibald Kirfel probuje wywodzic¢
Tar¢ z mitu puran, ktéry ukazuje ksigzycowego boga Somg¢ uprowadzajacego Brhas-
patiemu (odpowiednik Jupitera) jego matzonke Tare i nastepnie ptodzi z nig Budde
(odpowiednik Merkurego)3). K. K. Dasgupta wyprowadza imi¢ bogini z sanskryc-
kiego rdzenia #i - ,,przekracza¢” i utrzymuje, ze stowo ,,Tara” rozpatrywane w kon-
tekscie religijnym oznacza ,,T¢, ktora przenosi innych, [tj. wyznawcoéw] na drugi
brzeg oceanu cierpienia”l. Indyjski orientalista podkresla ponadto, ze Tara zajmuje
w buddyzmie t¢ sama pozycj¢, co bogini Durga w hinduizmie. Tara to w istocie jeden
z przydomkoéw Durgi, dlatego w wicelu tekstach obydwie nazwy wystgpuja wymien-
nie4l. Wedlug Dasgupty buddyjska tradycja zaczerpneta wizerunek Tary od hindu-
izmu, aczkolwiek istnieja wyrazne wptywy zwrotne - buddyjskich wyobrazen na
hinduizm. Dobrym przyktadem jest wigczenie Janguli, gniewnej, buddyjskiej formy
Tary, do panteonu hinduistycznego, gdzie przybrata ona posta¢ bogini Manasa42.
M. K. Dhavalikar dowodzi, ze Tara juz w V w. byla czczona jako bogini zeglarzy
i w tej funkcji pojawia si¢ w hinduistycznych Brahmana-Puranach43. Inni autorzy
utrzymuja z kolei, ze Tara pochodzi rdzennie z tradycji buddyjskiej44. H. Shastri
twierdzi, ze kult buddyjski Tary pojawit si¢ w Ladakhu (IV/V w. n.e.) i dotart do
Indii przez Nepal45. Na dowodd przytacza histori¢ z hinduistycznej tantry o jasnowi-

36 Demon Mara odgrywa w buddyjskiej mitologii podobna rolg, jaka peini szatan w chrze$cijan-
stwie. Szatan kusi ludzi do grzechu, za§ Mara do niewiedzy - przyczyny cierpienia.

37 G. Tucci, Mandala, Wroctaw 2002.

38 M. Eliade, Historia wierzen..., t. 2, s. 328.

39 W. Kirfel, Der Mythos von der Tara und der Geburt des Buddha, ,,Zeitschrift der Deutschen Mor-
genléndischen Gesellschaft” 1952, nr 102, s. 66.

4 K. K. Dasgupta, Iconography of Tara, w: The Sakti Cult and Tara, Calcutta 1967, s. 115.

41 Ibidem, s. 116.

42 Ibidem, s. 121.

43 M. K. Dhavalikar, ,,Bulletin ofthe Deccan College Research Insiture’, t. 24 (1963-65), s. 15-20.

44 B. Bhattacharya, Buddhist deities in the Hindu garb, w: Proceedings and Transactions ofthe Sth
Indian Oriental Conference, t. 2, Lahore 1930, s. 1285: H. Shastri, The origin and cult of Tara, Calcutta
1925, s. 14.

45 H. Shastri, The origin and cult..., s. 19, 21.



82 11. Posta¢ Wielkiej Matki w ikonografii buddyzmu tybetanskiego

dzu Vasistha, ktory wedrowat do regionu Mahacina, by tam uzyska¢ pouczenie od
Buddy odno$nie wlasciwego kultu Tary46. E. Conze utrzymuje natomiast, ze jej kult
powstatl juz w drugiej potowie II w. n.e.4

Pomimo formutowania nieraz sprzecznych ze sobg stanowisk odnosnie pocho-
dzenia Tary, badacze tematu zgadzaja si¢ jednogtosnie, ze bogini byla czczona za-
rowno w hinduizmie, jak i buddyzmie. Hinduistyczna Tara nalezy do Dziesigciu
Wielkich Madroscid8 i jest utozsamiana z gwiazda, ktérej $wiatto pojawia si¢ w po-
czatkowym cyklu stworzenia kosmosu, dajac zycie i roz§wietlajac mrok nocy znisz-
czenia4). Bogini ma dwa aspekty: pochtaniajacy wszystko i wyzwalajacy. Spowita
w weze trzyma $cigta glowe, z ktorej do kielicha saczy si¢ struzka krwi. Pijac krew,
bogini spija zarazem zyciowe soki $wiata. W przeciwienstwie do tagodnych zazwy-
czaj manifestacji buddyjskiej Tary, jej hinduistyczne odpowiedniczki przybieraja
grozne formys$0, sg $cisle zwigzane z boginig Kali i bardzo czgsto ukazuje si¢ je na
cmentarzyskach. Najbardziej uderzajace podobienstwa zachodza pomigdzy Ugra
Tara$l a Daksina-Kali. Obydwie boginie depcza meskie zwtoki, niekiedy trawione
kremacyjnym ogniem. Obydwie sg czarne, niebiesko-czarne, nagie lub skapo odzia-
ne - czasami w tygrysie dhoti, nosza naszyjniki ze $cigtych glow i girland¢ z obcig-
tych ramion, spijaja krew ofiarng. Tara przypomina pod wieloma wzgledami Kali,
ale r6zni si¢ od niej obfitymi piersiami i okazatym brzuchem - atrybutami ptodno-
$ci. W wymiarze symbolicznym Kali oznacza ostateczna, pozbawiona wszelkich cech
rzeczywisto$¢ lub kosmiczne rozpuszczenie, Tara za$§ reprezentuje stan $wiata tuz
przed jego unicestwieniem5?.

Najstarsze zachowane przedstawienia buddyjskiej Tary pochodza z VI w. n.e?3
- rzezby z jaskin w Ellora, Kanheri, Aurangabad, Nasik i Adzanta - zachodni Dec-
can oraz w Sirpur w Madhya Pradesh. Wspaniale rzezby bogini zachowane w jaski-
niach zachodnich Indii (Adzanta, Aurangabad, Nasik, Kanheri i Ellora) pozwalaja
zaobserwowac ikonograficzny i stylistyczny rozwoj jej przedstawien34. Relacje chin-

16 Shastri uwaza, ze nazwa Mahacina oznaczala region lezacy na terenie dzisiejszego Ladakhu, za:
H. Shastri, The origin and cnit..., s. 15. Podobnie lokalizuje ten region G. lucci, Tibetan Painted Sciolis...,
s. 548-552.

41 E. Conze, Der Buddhismus, Stuttgart 1962, s. 184.

4 ,,Wielkie Madrosci” - to zenskie bostwa uosabiajace aspekty cyklicznego czasu oraz najwyzszej
wiedzy. Obok Tary zalicza si¢ do tej grupy: Kali, Sodasi, Bhuvanesvari, Bagalamukhi, Bhairavi, Kamalg,
Dhumavati, Matangi i Chinnamaste, w: D. Kinsley, Tantric Visions ofthe Divine Feminina. The Ten Ma-
havidyas., Delhi 1998, s. 29-30.

49 M. Jakimowicz-Shah, A. Jakimowicz, Mitologia indyjska..., s. 298.

50 D. Kinsley, Tantric Visions ofthe Divine..., s. 92.

5| G. Bithnemann, The Goddess Mahacinakrama-Tara' (Ugra-Tara) in Buddhist and Hindu Tantrism,
,,Bulletin ofthe School of Oriental and African Studies’, t. 59, nr 3 (1996), London, s. 472-493.

52 D. Kinsley, Tantric Visions of the Divine..., s. K)5.

53 G. Gronbold, Die Mythologie des indischen Buddhismus, w: IVérterbuch der Mythologie..., s. 285-
508; Tibet: Kloster offnen ihre..., s. 469.

54 M. Ghosh, Development of Buddhist Iconography in Eastern India. JI Study of Tara, Prajnas of
Five Tathagatas and Bbrkuti, New Delhi 1980, s. 22-24.
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skich pielgrzyméw wedrujacych do Indii poswiadczajg istnienie rzezb Tary w pot-
nocnych Indiach w VII w. n.e., z tego réwniez okresu pochodza odkryte na Jawie
inskrypcje poswiecone Tarze (778 r. n.e.). Wedlug Griinwedela buddyjskie przed-
stawienia Tary nawigzuja do ikonograficznego typu Sri LakszmP5. W podstawowe;j
formie bogini ma kolor zielony - w lewej rece trzyma bigkitny zamknigty lotos (nie-
kiedy wykonuje witarka mudr¢), prawa zas wykonuje warada mudr¢. Oczy ma bfle-
kitne jak ,,bezchmurne, jesienne niebo”. Niekiedy stoi w postawie tribhangyi lub sie-
dzi w pozycji lalitasana. W tantrycznej mitologii wystgpuje jako partnerka
Amogasiddhiego, przynalezy woéwczas do Rodziny Karmy i taczy si¢ z zywiotem po-
wietrza. Moze mie¢ wowczas trzy twarze w roznych kolorach (zielonym, czarnym
i bialym) i szes¢ rak, w ktoérych trzyma podwojna wadzre, koto Dharmy i bialy lub
761ty lotos (prawe rece) oraz dzwonek, klejnot i miecz (lewe regce). W tantrycznych
przedstawieniach ma jedng twarz i osiem ramion. W prawych r¢kach dzierzy czer-
wony lotos, miecz, wldcznig, strzale, za§ w lewych - kolo, sidta, kapaleg i luk5 Po-
nadto wymienia si¢ rozmaite formy Tary rézniace si¢ od siebie kolorem, symbolicz-
na funkcja oraz iloscig ramion i orszakiem. Do zielonych Tar zalicza si¢: Dhanade,
Durgottarini-Targ, Mahasri-Targ, Mahattari-Tare, Yarada-Tare i Yasyadhikara-TargS .
Natomiast do biatych Tar zalicza si¢: Astamahabhaya-Targ, Mrtyuvancana-Targ.
Biata Tara moze wystgpowaé w ikonografii w formie czteroramiennej (woéwczas we
wlosach ma wizerunki Pigciu Tathagatow) oraz w formie dwuramiennej. Trzyma
wowczas w lewej rece pek biekitnych lotoséw, a w prawej klejnot, wykonujac warada
mudre. Czteroramiennej Tarze towarzysza dwie dwuramienne boginie: z prawej stro-
ny Marici o ztotym ciele, za$ z lewej Mahamayuri. Biata Tara wystepuje rowniez
w formie szescioramiennej, z trzema twarzami. W prawych rekach trzyma malg
i strzate, trzecig za§ wykonuje warada mudrg. W lewych dtoniach ma biekitny i biaty
lotosy oraz luk. Bogini stoi w pozycji ardhaparjanka, otoczona osmioma wielkimi
cmentarzyskami, jej glowy ozdabia potksi¢zyc. Do zoltych Tar zalicza si¢: Prasanna-
Tara i Wadzra-Tara. Istnieje rOwniez czarna, gniewana Ugra-Tara w formie Mahaci-
nakrama-Tara. Niekiedy na tybetanskich zwojach malowanych pojawia si¢ kolorowa
Tara, tj. czerwona-zielono-czarno-biala, o czterech ramionach. Jej atrybutami sa
sidta, miecz, bl¢kitny lotos, wtécznia. Wedlug Bhattacharyya, kiedy analizuje si¢ Tary
pigciobarwne, chodzi wowczas o pig¢ réznych bogin uznawanych w Tybecie za ma-
nifestacje Tary. Sg to Zielona Khadirawani, z6tta Bhrkuti, niebieska Ekadzati, czer-
wona Kurukulla, biata Janguli58.

55 Lakszmi uosabia w hinduizmie pomyslny aspekt bogini matki. Na przedstawieniach trzyma
w dloniach biate lotosv, kiedy towarzyszy boskiemu matzonkowi Wisznu ma dwoje ramion i trzyma kwiat
lotosu. Wyobrazana jako gtowne bostwo zwykle jest czterorgka i trzyma dwa biale lotosy. Wigcej na ten
temat, w: A. Griinwedel, Mythologie des Buddhismmus in Tibet und der Mongolei, Leipzig 1900, s. 142.

56 Worterbuch der Mythologies..., s. 470.

57 Ibidem, s. 470.

58 B. Bhattacharyya, The Indian Buddhist Ikonography, Calcutta 1958, s. 306.
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W Tybecie czci si¢ przede wszystkim dwie formy Tary: zielong i biata. Bogini
siedzi w pozycji lalitasana na lotosowym tronie, odziana w szaty bodhisattwy, na
ktore sktada si¢ 13 ornamentow i pigcioptatkowa korona. Prawa reka wykonuje wa-
rada mudre, lewa za$ witarka mudre, trzymajac jednoczesnie bigkitny, zamknigty lub
potprzymknigety lotos. Zielona Tara manifestuje si¢ w o§miu formach wyrazajacych
jej aktywnosci, chronigce przed o$émioma niebezpieczenstwami, ktére zostaly opisa-
ne juz w Saddharmapundarika-sutra”™. Biala Tara w ikonografii tybetanskiej jest
przedstawiana jako partnerka Czenrezig — wowczas stoi po jego prawej stronie lub
jako samodzielne bostwo. W pozycji wadzry zasiada na lotosowym tronie. Na ciele
nosi szaty bodhisattwy, prawa reka wykonuje warada mudre, lewa - witarka mudre.
Podobnie jak Zielona Tara rowniez Biala Tara trzyma lotos, tyle Ze o rozwinig¢tych
platkach. Osobliwoscig tybetanskiej wersji Tary jest forma bogini o siedmiu oczach,
catkowicie nieznana w Indiach#). Rdzenna mantra wszystkich form bostwa sa sylaby
Om Tare tuttare ture bum. W tantrze Tara uchodzi za zenska emanacja pierwotnego
buddy dharmakaji Amitabhy. Jak pokazuje Waddel istnieje 21 réznych przejawien
sambhogakaji Tary, a kazdajej forma ucielesniajeden okre$lony aspekt wspotczucia.
Poszczegbdlne manifestacje bogini roznia si¢ barwa, postawa oraz przedmiotami,
ktore trzymaja w rekach.

W Tybecie bogini Tara jest uznawana za Matke wszystkich buddéw, rowniez
utozsamia si¢ jg z boginig madro$ci - Pradzniaparamitg. Tara peini takze funkcje
jidamas! i wowczas staje si¢ samym Budda. W ramach czterech klas tantr, Tara za-
zwyczaj pojawia si¢ w Krija Tantrze oraz jako centralna posta¢ w praktykach doty-
czacych mandali z Tantry Annutarajogi62. Tara, manifestuje si¢ rowniez jako rubi-
nowa, poélgniewna bogini Kurukulla. W ikonografii tybetanskiej Tara jest
przedstawiana zazwyczaj jako tagodne bostwo, ale rowniez posiada gniewny aspekt,
ktory bezposrednio taczy si¢ z hinduistyczng boginia - Matka wszystkich bogow -
Durga (,,Okrutna’, ,,Niedostgpna”). W tybetanskiej tradycji o pochodzeniu Tary
kraza liczne podania. Jedno z nich laczy posta¢ bogini z poczatkami rasy tybetan-
skiej. Tradycyjne zrédla mowia, ze ziemia tworzaca obszar dzisiejszego Tybetu wy-
nurzyta si¢ z wody, co potwierdzaja wspotczesne badania6l. Ow nowo powstaty lad
byt zamieszkaty przez matpoluda, ktory byl uczniem Awalokite§swary - Bodhisattwy
Mitosierdzia. Ow malpolud zostat wystany przez swojego nauczyciela do Tybetu,

M Worterbuch der Mythologie..., s. 1186.

60 Ibidem, s. 471.

61 Osobiste bostwo praktykujacego wadzrajang, ktore sa manifestacjami jego przebudzonej natury.
Meskie jidamy (fagodne - bbagavat, potgniewne - daka i gniewne - herukaf symbolizuja przebudzona
energie, $rodki - metode prowadzaca do o$wiecenia i szczesliwosé. Zenskie jidamy (fagodne - bhagavati,
poélgniewne i gniewne - dakinf) vosabiaja wspotczucie i madrosé.

62 G. H. Mullin, Female Buddhas. Women of Enlightenment in Tibetan Mystical drt. zlrt from the
collection ofthe Shelley and Ronald Rubin Foundation, Santa Fe 2003, s. 174.

03 J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu..., s. 137. Na temat geologicznego pochodzenia wyzyny
tybetanskiej: P. Meiner, P. Tapponier, The Collisin Between India and Eurasia, ,,Scientific American” 1977
(kwiecien), s. 30-41.
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aby tam pos$rod goér zbudowat sobie pustelnie i doznat swigtoscitd. Kraina wiecznych
$niegébw byla w tym czasie rowniez zamieszkata przez skalng demonicg¢-olbrzymke
utozsamiang z Tara. Matpolud poswigcat swdj czas na samotne medytacje w gorskich
jaskiniach, demonica za$§ byla istota o nieposkromionej zadzy. W czasie medytacji
w grocie matpolud ustyszat pewnego razu rozpaczliwe krzyki miotanej seksualnymi
pragnieniami diablicy. Ogarni¢ty wspotczuciem maltpolud ulitowat si¢ nad jej sa-
motnoscig. Mieli ze soba szescioro dzieci, ktore odziedziczyly szlachetne cechy ojca:
wspaniatomyslnos¢, odwage i mitosierdzie oraz wady przekazane przez matke: chcei-
wo§¢, zawis¢ i rozwigztoschs. Stephan Beyer w swojej monografii poswigconej kulto-
wi Tary zauwaza, ze utozsamienie demonicy z Targ nastgpilo dopiero w XIV w.
Pierwsza zachowana wzmianka, utozsamiajaca demonic¢ z Tara, pochodzi z Czer-
wonych Annatéow (1346 r.) - ,,Z bodhisattwy-malpy, inkarnacji Awalokite§wary
i skalnej demonicy, inkarnacji Tary narodzili si¢ Tybetanczycy”66. Beyer thumaczy te
ewolucj¢ mitu niezwyktym rozkwitem kultu Tary, ktoéry miat miejsce wlasnie w okre-
sie powstania Czerwonych Annatowt .

Wedlug innej legendy Tara byta kiedy$ zwykla, ludzka istota. Pewnego razu
zlozyta slubowanie, ze bgdzie odradzac si¢ w ciele kobiety, aby stuzy¢ wszystkim czu-
jacym istotom tak dtugo, dopoki nie osiggna oswiecenia. Natomiast wedtug jeszcze
innej legendy Tara powstala z ez bodhisattwy Awalokite§waryt8. Czenrezig ptakat,
poniewaz zobaczyl, iz pomimo jego niestrudzonego wysitku liczba istot, ktore cier-
pia, nie zmalata. Lzy, ktore spadaly na ziemi¢ utworzyty ogromny staw, posrodku
ktorego, dzigki btogostawienstwu wszystkich Buddow, wyrost lotos. Naw pelni roz-
winietym kwiecie pojawila si¢ Tara, ktora wypowiedziata nastepujace stowa: ,,Nie
przelewaj juz wigcej tez! Pomoge ci uwolni¢ wszystkie istoty”69. Wedtug jeszcze in-
nego podania z tez splywajacych z prawego oka Awalokite§wary narodzita si¢ Zielo-
na Tara, a z lewego Biala Tara. Obydwie formy po6zniej inkarnowatly si¢ jako zony
wielkiego, tybetanskiego krola Srong.bcan sgam.po (620-649). Jedna z nich to ksi¢z-
niczka Bhrkuti - corka nepalskiego krola Amszuwarmana, ktora Tybetanczycy uzna-
li za emanacj¢ Zielonej Tary, druga za$ to Weng Cheng - coérka wladcy Taizonga -
zalozyciela dynastii Tang, zwana w Tybecie Gjasa - chinska Zona stata si¢ emanacja
Biatej Tary. Obie zony skutecznie nawrdcity swojego malzonka na buddyzm. Dzigki
nim powstaty $wiatynie takie, jak Ramocze, Dzokang i Tradrik, a takze 12 $wiatyn
granicznych, ktére unieruchomily konczyny podziemnego demona - lokalnego
wtladcy ztych mocy70. Legenda mowi, ze nepalska ksi¢zniczka sprowadzita do Lhasy

64 R. Barraux, Dzieje Dalajlamow..., s. 15.

65 G. Wangyal, The Door ofLiberation, New York 1973, s. 59; J. Powers, Wprowadzenie do bud-
dyzmu..., s. 137; R. Barraux, Dzieje Dalajlamow..., s. 15. Wedlug innej wersji demon, ktory grozi, ze bedzie
pozerat tysigce istot dziennie az malpa zgodzi si¢ zaspokoi€ jej zadze. Za: S. Beyer, The Cult of Tara..., s. 7.

06 Ibidem, s. 4.

67 Blue Annals (ttum. G. N. Roerich), Calcutta 1953.

68 M. Willson, In Praise of Tara. Songto tbe Saviouress, Boston 1996, s. 123-125.

69 Tibet. Kloster offnen ihre..., s. 271.

10J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu..., s. 144.
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pickna rzezbg Tary z drzewa sandatowego i umiescila ja w wniesionej wlasnym kosz-
tem Swiatyni cudoéw * za$ chinska zona przywiozla ze sobg wizerunek Buddy Sakja-
muniego jako mlodego ksigciaZll Zostat on umieszczony w $wiatyni ,, Trulnang”, zna-
nej potem jako Dzokhang73.

Tybetanska tradycja utrzymuje, ze bogini Tara przyjeta posta¢ dwoch kobiet,
po to, aby krol, uwazany z kolei za inkarnacj¢ bodhisattwy Nieograniczonego Wspol-
czucia - Awalokiteswary, otrzymat odpowiednie partnerki’4. Tybetanczycy wierza,
ze ich ziemia jest miejscem uprzywilejowanym i wybranym wtlasnie przez Awaloki-
tesware i Tare. Ponadto istnieje legenda, wedtug ktorej Tara wytonita si¢ ze §wietli-
stego promienia Amithaby, stad na wielu przedstawieniach nad gtowa bogini jest
ukazany ten dhajanibudda. Duza popularnoscia cieszy si¢ rowniez podanie o ksigz-
niczce Dznianaciandrze - ,,Madrosci Ksi¢zyca” (jnana - madros$¢, candra - ksigzyc),
ktora ztozyta Slubowanie, ze w zenskiej formie bedzie nie$¢ pomoc wszelkim czuja-
cym istotom75. Przytoczone powyzej mity i legendy utrwalily wyobrazenie Tar jako
ratowniczek przed tzw. osmioma $wiatowymi dharmami: pochwalg i potepieniem,
hanba i stawa, strata i zyskiem, przyjemnoscia i bolem.

Za panowania kolejnego wielkiego, religijnego kréla Trisonga Decena (ok.
740-798) uwazanego przez Tybetanczykow za wcielenie Mandziusrego (ucielesnie-
nie madrosci wszystkich buddéw) zostaly przetozone pierwsze rytualne teksty zwia-
zane z boginia Targ 6. Jednakze pierwsze wyrazne oznaki upowszechniania si¢ kultu
bogini mozna odnotowac¢ dopiero na przetomie X/XI w. n.e., kiedy do Tybetu przy-
byt Atisa (982-1054)7 - stynny indyjski uczony i mistrz medytacji z uniwersytetu
Wikramasila w Indiach. Tara byta gtldbwnym bostwem medytacyjnym uczonego
i pewnego razu ukazata si¢ mu w wizji z postaniem, aby nauczat buddyzmu w Kra-
inie Sniegdw, co jednak przyczyni si¢ do skrdcenia jego zycia o 20 lat. Atisa postapit
wedtug wskazowek bogini i rozpowszechnit jej kult oraz podstawowe nauki maha-
jany, ktore zyskaty szczegdlne znaczenie we wszystkich tradycjach tybetanskiej wa-
dzrajany. Ze 117 pism, ktére uczony pozostawil w Tybecie tylko cztery poswigcone
sg Tarze, ale wlasnie one stanowig podstawe rozwoju pozniejszego kultu boginis.
Pod koniec XI w. do Tybetu dotart stynny rytualny tekst opisujacy grupe 21 Tar79,
ktory do dzisiaj jest uznawany przez wickszos¢ szkot buddyjskich80. Owe 21 mani-
festacji bogini stalo si¢ rowniez popularnym motywem ikonograficznym, spotyka-

I Worterbuch der Mythologie..., s. 1186.

72 Opis losu tego wizerunku zob. The Growth oj a Legend, ,,Asia Minor” 1971, z. 16, s. 174-175.

73 J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu..., s. 143.

74 Wigcej na temat zastug obu ksiezniczek w szerzeniu buddyzmu w Tybecie, w: J. Powers, Wpro-
wadzenie do buddyzmu..., s. 143-144.

75 Worterbuch der Mythologie..., s. 285-508.

76 S. Beyer, The Cult of..., s. 10.

7 Wigcej na temat Arisi, w: J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu..., s. 156-159.

78 Tibet. Kloster dffnen ihre..., s. 272.

79 Szczegdtowe omodwienie tekstu, w: M. Willson, bi Praise of Tara..., s. 105-166.

80 S. Beyer, The Cult of'.., s. 11-13.
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nym czgsto na zwojach malowanych. Poszczegdlne manifestacje Tary uosabiaja r6zne
aspekty jej aktywnosci. Na tankach sa przedstawiane w identycznej pozycji ciata,
wykonuja jednakowe gesty i trzymajg te same atrybuty, r6znig si¢ od siebie jedynie
barwa ciata. Jednak w tybetanskich kompendiach ikonograficznych podkresla si¢
indywidualne cechy kazdej z form bogini. Ponizej zaprezentuj¢ przyktadowy opis 21
aspektow Tary, ktory uwzglednia réznice w ich wygladzie§!.

1. ,,Tara Predka i Heroiczna” - zasiada ,,w centrum przestrzeni" na zo6ttym lub
ztotym kwiecie lotosu. Jej cialo jest w kolorze karmazynowym, promieniujace ogni-
stym $wiattem. Bogini ma jedng twarz, z dwoma szeroko, otwartymi oczami. Gérna
cze$¢ ciala jest naga, ozdobiona naszyjnikami. Tara siedzi w pozycji medytacyjnej,
delikatne jedwabie okrywaja jej nogi. Bogini ma osiem ramion; dwie pierwsze rece
- lewa i prawa, w ktorych trzyma wadzre i dzwonek, skrzyzowane ma nad glowa
w tzw. gescie ,,Wielkiej Radosci". W trzech pozostatych prawych rekach trzyma
strzatg, kolo Dharmy i miecz madrosci, a w trzech lewych rg¢kach: luk, konche
(lub wadzre) i lasso. Cecha, ktora wyrdznia t¢ forme Tary jest charakterystyczny
podest tronu - trojkat skierowany w dot - symbol kobiecosci i macierzynstwa.

2. ,,Tara Miazdzaca Przeciwnikow” pojawia si¢ w tanecznej pozycji pratjalidha
- z prawg noga podkurczong, a lewag wyciagnieta naprzod. Stoi na zoltym lub
oranzowym lotosie i dysku stonca. Ta forma Tary jest czarna, ma gniewny wyraz
twarzy. Na nagim ciele ma dlugi, zotty lub zloty szal zarzucony na ramiona oraz
przepaske na biodrach z lamparciej skory. Bogini ma cztery ramiona i sterczace
ozdobione wezami wlosy, z wpigta wen klejnotowgq tiarg. Ramiona i nogi Tary
sa ozdobione bransoletami. W dwoéch prawych rgkach trzyma koto Dharmy
i miecz, za§ w lewej dolnej rgce tuz ponad tonem dzierzy sidla-lasso, a gorna
wykonuje gest odstraszania - tarjani. Rytuat ,,Tary Miazdzacej Przeciwnikow" wy-
konuje si¢ w chwili $§mierci, co ma na celu przeniesienie swiadomos$ci umierajacej
istoty do Czystej Krainy.

3. ,,Tara Zwycieska Nad Trzema Swiatami" (lub ,,Tara Zwyciczajaca Negatywno-
$ci”’) zasiada na karmazynowym lotosie i dysku stonca (poniewaz uwolnita si¢ od
wszelkiego rodzaju ztudzen). Jej ciato jest rubinowe; bogini ma jedng twarz
i cztery ramiona. W prawych rgkach trzyma miecz i wadzr¢. Lewa dolna dlon
utozong ma w mudrze grozby, w gbrnej za$ trzyma sidla-lasso.

4. ,Tara Biata Jak Jesienny Ksi¢zyc” - ten aspekt bogini ma trzy twarze, ktore
symbolizujg Trzy Ciata Buddy82: Sambhogakaje¢, Nirmanakaj¢ i Dharmakaj¢ oraz
12 ramion - reprezentujacych 12 ogniw wspolzaleznego powstawania. Srodkowa

18I Na podstawie rZe.bcun.ma 'p'ags.ma sgrol.mai sgrub.t'abs.ni.lu.rca.gcig.pai las.hji.jan.lag.dan.blas.
pa mdor.bsdus.pa zes.bja.ba autorstwa Bris.sku.mt'on.ba.don.ldan. Tekst ten zyskat bardzo duza popularnosé¢
w Mongolii. Rézne jego redakcje krazyty zard6wno wsréd lamow, jak i osob §wieckich, za: Worterbuch der
Mpythologie..., s. 1187.

82 Historycznie, termin haya zostal uzyty podczas proby opisania natury Buddy Sakjamuniego.
Niektore szkoly utrzymuja, ze Budda istniat w dwoch formach, kiedy nauczat w V w. p.n.e., jako rupakaja
- ciato foremne, fizycznie przejawiajaca si¢ istota oraz jako Dharmakaja - cialo prawdy.
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20. Tara Predka 21. Tara Miazdzaca 22. Tara Zwycigska nad Trzema
i Heroiczna Przeciwnikoéw Swiatami

twarz jest koloru biatego, prawa w kolorze lapis lazuli, natomiast lewa w kolorze
ztota - ta barwa w tekstach dotyczacych opisu Tary jest poréwnywana do ,,ztota
z rzeki Dzambu”. Dwie wewngtrzne rgce bogini sa zlozone w gescie medytacji
i usytuowane na wysokosci podotka. W pigciu pozostalych prawych rekach trzyma
khatwange, koto Dharmy, klejnot lub miecz madrosci, wadzre i girlande kwiatow.
W pigciu lewych rgkach bogini dzierzy naczynie, w ktorym znajduje si¢ ,,ciecz zmy-
wajgca plamy i splamienia’, kwiat utpala, ghante obwieszczajaca dzwigk pustki, ku-
ferek ze skarbami i §wigte teksty w formie matej ksigzki. Bogini stoi na dysku ksig-
zyca i lotosowym tronie.

5. ,,Tara O Zlotej Barwie” (lub ,,Tara Doskonata”). Ta forma Tary ma jedna
twarz i dziesi¢¢ ramion symbolizujacych dziesi¢¢ paramit. W pigciu prawych regkach
trzyma: na wysokosci serca - male, miecz madrosci, przeszywajaca kazde splamienie
strzale, wadzre i niewielka khatwange. Natomiast w pigciu lewych rekach dzierzy
jedwabna szarfe, lasso, kwiat lotosu, ghante i luk wraz ze strzala ,,bezgranicznego
wspotczucia”.

6. ,,Tara Zwycieska Usznisza Tathagatow”. Bogini w pozycji medytacyjnej sie-
dzi na z6ttym kwiecie lotosu, ktory symbolizuje nieskalang szlachetno$¢ bogini i jej
brak przywigzania do czegokolwiek oraz na dysku ksi¢zyca. Cialo Tary ma barwe
zlota, ktore 1$ni jak ztota gora. W opisach literackich podkresla si¢ urodg i szlachet-
no$¢ bogini, jak rowniez to, ze jej naturg jest bezgraniczne wspoétczucie i mitujaca
dobro¢ wobec wszystkich czujacych istot. Ta forma Tary ma jedng twarz i cztery ra-
miona, ktéorymi zwyci¢za cztery Mary. Prawa dolng dlon utozong ma w gescie wspot-
czujacej szczodrosci, obdarzajacej najwyzszymi siddhi, w prawej gornej rece trzyma
malg, a w dwoch lewych rekach waze z wonnos$ciami i laske.

7. ,,Tara Wydajaca Dzwick HUM?” (lub ,,Tira Przywotujaca Trzy Swiaty”) za-
siada na nieskalanym dysku ksi¢zyca w pozycji medytacyjnej. Jej ciato jest koloru
zo6ltego lub ,,0czyszczonego zlota”. Bogini ma jedno oblicze i dwoje rak. Prawa dto-
nig udziela schronienia, a w lewej trzyma gatazke zlotego lotosu. Siedzi w pozycji
wadzry.
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23. Tara Biata Jak Jesienny 24. Tara o Ztotej 25. Tara Zwycigska Usznisza
Ksiezyc Barwie Tathagatow

8. ,,Tara, Ktora Miazdzy Wszystkie Mary i Obdarza Najwyzszymi Mocami” sie-
dzi w pozycji dhjani na czerwonym lub biatym lotosie, dysku stonca badz ksigzyca
oraz na makarze (to zwierzeg, kiedy jest ujezdzane, symbolizuje okietznanie niego-
dziwych). Jej cialo jest koloru ztotego, ma jedng twarz i cztery ramiona. W teksty
zostalo zaznaczone, ze bogini ma zmarszczone brwi i I$niaca karnacje. W prawych re-
kach trzyma galaz z drzewa asoka i klejnot, wykonujac gest wspolczucia i szczodro-
$ci. W lewych dtoniach dzierzy lotos, poniewaz jest pozbawiona btedow i splamien,
a takze mate naczynie obdarzajace wszystkie czujace istoty najwyzszymi mocami.

9. ,,Tara Obdarzajaca Laskami” (lub ,,Obracajgca Kolem i Spelniajaca Wszyst-
kie Pragnienia”) siedzi w pozycji wadzry na czerwonym lotosie i dysku ksi¢zyca. Bo-
gini ma rubinowe cialo, jedna twarz i cztery ramiona. Na ciele nosi 13 0zdob bodhi-
sattwy. Dwie rece, w ktorych trzyma wadzre i ghante ma skrzyzowane na koronie
glowy. Takie utozenie rak z wymienionymi atrybutami wskazuje na nierozdzielnosé¢
metod i madrosci. Prawa dolna dlon jest ulozona w tarjani mudrze, natomiast
w lewej dolnej dloni trzyma gataz drzewa asoka wraz z owocem, co symbolizuje, ze
Tara zsyla na wszystkie istoty deszcz drogocennosci. Bogini zrealizowata wszystkie

26. Tara Wydajaca Dzwigk 27. Tara, Ktora Miazdzy 28. Tara Obdarzajaca
HUM Mary Laskami
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dziatania, dlatego jej korong¢ zdobi wspanialy kon. Rytuat tego aspektu Tary wyko-
nuje si¢ w celu pos§wiecenia przedmiotu lub miejsca.

10. ,,Tara Rozpraszajaca Wszelki Smutek z Wdzigkiem” spoczywa w pozycji
dhjana asana na symbolizujacym brak przywiazania czerwonym lotosie i dysku ksie-
zyca. Jest pigkna, ma rubinowe cialo, jedng twarz i cztery ramiona. Dwie zlaczone
rece w gescie wielkiej rados$ci opiera na koronie gtowy. W prawej dolnej trzyma
miecz, aw lewej dolnej usytuowanej na wysokosci serca galaz z drzewa asoka.

11. ,,Tara Przywotujaca Wszystkie Istoty i Rozpraszajaca Cale Nieszczgscia”. Ten
aspekt Tary pojawia si¢ w gniewnej formie, stojac w asanie pratjalidha na lotosie
i dysku stonca. Bogini ma jedna twarz i dwoje ramion. Jej ciato, jak opisuja sadhany,
ma barwe ciemnosci. Prawa r¢ka, w ktorej trzyma uniesiony magiczny hak przywo-
luje osiem wielkich planet z czterech gléwnych i czterech posrednich kierunkow.
W lewej trzyma magiczne lustro lub magiczny hak. Jej rytuat praktykuje si¢ w celu
powigkszenia przyjemnosci.

12. ,Tara Pomyslnego Swiatla” Bogini w pozycji wadzry zasiada na lotosie
i dysku ksiezyca. Jej cialo jest koloru ztota. Tara ma jedng twarz i osiem ramion.
W czterech prawych rekach trzyma trdjzab, hak wspotczucia, wadzr¢ miazdzaca za-
stepy Mary oraz miecz madrosci, natomiast w czterech lewych rekach - klejnot usy-
tuowany na wysokosci serca w celu zwigkszenia przyjemnosci, hak, laske i naczynie
z kosztownos$ciami. T¢ forme Tary wykorzystuje si¢ w rytuale homma.

29. Tara Rozpraszajaca 30. Tara Rozpraszajaca 31. Tara Dawczyni
Smutek Nieszczegscie Pomys$Inosci

13. ,,Tara Przyspieszajaca Dojrzalos¢” stoi na karmazynowym, w petni rozwi-
nigtym lotosie i ptomiennym dysku stonca w tanecznej pozycji pratjalidha. Przed-
stawiana jest w gniewnej formie. Ma jedng twarz i cztery ramiona, pomarszczone,
lekko rozwarte usta, przerazajace spojrzenie. Jej niewiarygodne, rubinowe ciato pro-
mieniuje spalajacym wszystko §wiattem. W prawych rekach trzyma miecz i przeszy-
wajaca splamienia strzatg, a w lewej koto Dharmy i tuk. Jej rytuat ma na celu sttu-
mienie wszelkiego rodzaju przeszkod.

14. ,Tara Gniewna Przywotywana” (lub , Tara Potrzasajaca Zmarszczonymi
Brwiami”) pojawia si¢ w pozycji pratjalidha na czerwonym lub oranzowym lotosie
i dysku ksiezyca, depczac swoimi ciezkimi nogami ludzkie zwtoki. Cialo bogini jest
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koloru czarnego, z trzema gniewnymi twarzami i z trzema rubinowymi, wsciekle
spogladajacymi oczami (po troje oczu na kazdej twarzy). Frontalne oblicze bogini
jest koloru czarnego, prawe biatego, zas lewe czerwonego. Tara nosi naszyjnik z cza-
szek lub ze swiezo obcigtych, ludzkich gtow, spddnice z tygrysiej skory oraz ozdoby
z o$miu mitycznych we¢zy. Bogini ma sze$¢ ramion. W jednej z lewych rak, usytu-
owanej na wysokosci serca, trzyma kapal¢ wypetniona krwig i ludzkimi wne¢trzno-
Sciami. Dhugim jezykiem z rozkosza smakuje tego pokarmu. W dwoéch pozostatych
lewych rgkach trzyma lasso i glowe Brahmy. W prawych dioniach dzierzy miecz, hak
i matg laske. Jej rytuat ma na celu ochrong §wietego kregu.

15. ,,Wielka Lagodna Tara” (lub ,,Zwycigska L.agodna Tara”) siedzi w pozycji
medytacyjnej na bialym lotosie i dysku ksig¢zyca. Jej ciato jest koloru biatego, porow-
nywanego przez Tybetanczykow do jesiennego ksigzyca lub biatego jasminu. Bogini
ma jedng twarz i sze$¢ ramion. W dwoch prawych rekach trzyma mata malg i nie-
wielka laske, za$ trzecia dton jest zlozona w mudrze wspodlczujacej szczodrosci.
W trzech lewych rgkach trzyma lotos, naczynie i kwiat utpala, na ktorym lezy ksig-
ga z naukami Dharmy. Jej rytual stosuje si¢ przy zewngtrznym oczyszczeniu.

32. Tara Przys$pieszajaca 33. Tara Grozna 34. Wielka Lagodna
Dojrzatos¢ Przywotana Tara

16. ,,Tara Niszczycielka Wszelkiego Przywiazania” (lub ,,Niszczycielka Wro-
gow") siedzi w pozycji medytacyjnej na czerwonym lub oranzowym lotosie i dysku
stonca. Jej cialo jest koloru karmazynowego. Bogini ma jedng twarz z trzema oczami
i dwa ramiona. W prawej rece, przy sercu, trzyma trdjzab, ktory przebija cialo wroga,
aw lewej - ulozonej w groznej mudrze tarjani - drzewo z owocami. Jej funkcja jest
wzrost umystu.

17. ,,Tara, Ktora Spetnia Wszelka Blogos¢” (lub ,,Tara Wyposazona w Blogos¢”)
zasiada na I$nigcym, biatym lotosie i dysku ksi¢zyca. Jej ciato jest w kolorze oranzo-
wym. Ma jedng twarz, dwa ramiona i jest ozdobiona wieloma klejnotami. W obu
dtoniach, przy sercu, trzyma dysk ksi¢zyca (chociaz rdzenny tekst powiada, ze to na-
stgpna forma Tary - Tara Zwycigska powinna trzymac¢ dysk ksi¢zyca). Jej rytual ma
na celu zwiazanie ztodziei.

18. ,,Tara Zwycigska" (slowo ,,Sita” pojawia si¢ w celu odr6znienia jej od ,,Tary
Zwycieskiej Nad Trzema Swiatami”) siedzi na biatym lotosie, dysku ksigzyca i gesi
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z duzymi, roztozonymi skrzydtami. Jest biala, ma jedna twarz i cztery ramiona.
W dwoch skrzyzowanych nad glowa w mudrze radosci rgkach trzyma haki. Prawg
dolna reke ma utozong w mudrze wspotczujacej szczodrosci. W dolnej lewej rece
trzyma niebieski lotos, na ktérym lezy $wigta ksiega. Jej rytuat ma na celu wylecze-
nie z zsylanego przez wrogéw tradu.

35. Tara Niszczycielka 36. Tara, Ktéra Spehia 37. Tara Zwycigska
W szelkiego Przywiazania Wszelka Blogosc

17. ,,Tara, Ktora Trawi Wszelkie Cierpienie” siedzi w pozycji lalitasana na bia-
tym lotosie i dysku ksi¢zyca. Bogini ma wdzigczne biate jak jasmin lub koncha ciato,
jedna twarz i dwa ramiona. Sadhany opisuja, iz t¢ forme¢ Tary ozdabia girlanda z bia-
lych i czerwonych promieni $wietlnych, eliminujacych wszystkie splamienia czuja-
cych istot. W obu dloniach na wysokosci serca trzyma przedmiot w formie tréjkata,
skierowanego ku gorze - najprawdopodobniej jest to rytualny przedmiot, w ktorym
symbolicznie spala si¢ cierpienie. Jej rytual praktykuje si¢ w celu uwolnienia siebie
i innych istot od wszelkiego rodzaju wigzoéw.

18. ,,Tara, Zroédto Wszelkich Osiggnie¢” zasiada na czerwonym lub biatym lo-
tosie i dysku ksi¢zyca. Posiada oranzowy lub ztoto-miedziany kolor (wskazujacy na
Rodzing Karmy), jedna twarz i dwie rece, w ktorych przy sercu trzyma ztote naczy-
nie, ujarzmiajgce choroby i rozdajace wszelkie osiggni¢cia. Jej rytual praktykuje si¢
w celu osiggnigcia niewidzialno$ci.

19. ,,Tara Doskonalgca” siedzi na zrodzonym w cudowny sposob byku, lotosie
i dysku ksigzyca. Jest biala, pigkna i 1$nigca. Ma jedna twarz o trzech oczach symbo-
lizujacych tzw. troje ,,Drzwi Wyzwolenia’, dwa ramiona i potgniewny wyglad. Bogi-
ni na ramionach nosi sztywna, szeroka szarfe, za§ biodra spowija Iwia skora, ktéra
symbolizuje oczyszczenie nienawisci. Z niestrudzonym wspoélczuciem w prawej rece
trzyma sznur perel, a w lewej trdjzab przenikajacy trzy trucizny$} stanowiace przy-
czyng¢ samsary.

83 Trzema podstawowymi truciznami sa: namig¢tnos¢, agresja i utuda. Pig¢ trucizn obejmuje trzy
powyzsze oraz arogancj¢ i zazdrosc.
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38. Tara, Ktora Trawi Wszelkie 39. Tira, Zrédto Wszelkich 40. Tara Doskonalgca
Cierpienie Osiggnigé

20. -21. ,,Tara z Lasu Khadira o pachngcych drzewach" jest najwyrazniej glow-
na forma Zielonej Tary, ale w tybetanskiej tradycji zmienita kolor i zaj¢ta pozycje
dziewiatej sposrdd 21 form Tary. Bogini siedzi w pozycji lalitasana na dysku ksigzy-
cailotosowym tronie. Prawa r¢ka wykonuje gest przyzwolenia, zas lewa gest naucza-
nia, trzymajac w niej w pelni rozwinig¢ty kwiat lotosu. Na dloniach rak i pode-
szwach stop ma 1000-szprychowe kola Dhamy, bedace pierwszym z 32 znamion
Os$wiecenia.

41. Tara z Lasu Khadira 42. Towarzyszki Tary 43. Towaryszki Tary
- Marici i Ekadzati - Marici i Ekadzati

Analize wybranych przedstawien bogini rozpoczng od grupy tanek ukazujacych
Zielong Tare, ktora uchodzi w buddyjskiej wadzrajanie za pierwotna forme¢ Tary84.
Tybetanskie imi¢ bogini ,,Dolina” thumaczone jako ,,Wyzwolicielka” oznacza, ze Tara
jest wolna od oceanu cierpienia, ze uzaleznila si¢ od samsary. Koncowka imienia
,,ma” wskazuje, iz bogini jest wolna od stronniczo$ci, pomaga wszystkim czujacym
istotom, niezaleznie od ich pozycji i stanu duchowego. Sylaba ,,dzie” w imieniu
,»Dzietsyma” wskazuje, ze Tara jest matka, z ktorej narodzili si¢ wszyscy buddowie

84 Worterbuch der Mythologie..., s. 471.
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trzech czasow. Przyrostek ,,tsym” oznacza po-
siadanie $lubowan pratimokszys5, bodhisat-
twy86 i samaja87. Obraz (il. barw. VI), ktory
poddam analizie w dalszej czgsci tekstu, taczy
dwie najbardziej znane ikonograficzne formy
Tary: Astamahabhaja, chroniaca swoich wy-
znawcow przed osmioma wielkimi niebezpie-
czenstwami i Khadirawani, zamieszkujaca ma-
giczny las Khadira88. Obydwie formy byly
bardzo popularne w malarstwie tybetanskim
w XI i XII w., do czego przyczynily si¢ po-
wstajgce wowczas thumaczenia z sanskrytu na
44. Zielona Tara j¢zyk tybetanski licznych tekstow liturgicz-
nych zwigzanych z boginias9.

Znane kompendia ikonograficzne nie opisuja tego przedstawienia Tary, ale hi-
storycy sztuki sugeruja, ze obraz przynajmniej czgsciowo mogt bazowac na tekscie
zatytutowanym Arja Tara Ashtabhaya Trata Nama Sadhana (Sadhana Arja Tary,
Strazniczki przed O$smioma Zagrozeniami)3BJest to krotki tekst pochodzacy z VII
w., ktory szczegotowo opisuje kult Tary. Autorem oryginalnego, sanskryckiego tek-
stu byt Czandragomin. Ow tekst przetlumaczyt na jezyk tybetanski Atisia (982-
1054) i jego asystent Naktszo. Austriacka uczona Ewa Allinger twierdzi, ze pomija-
jac kilka pomniejszych niuansow, pig¢ gldéwnych postaci przedstawionych na tance
(il. barw. VIII) wiernie odzwierciedla opisy zawarte w rozprawie Czandragominie-
go. Przedstawienie ukazuje Targ i jej towarzyszki usytuowane w gorskiej jaskini
o trojlistnym luku. Ten motyw zostat opisany w tekscie Czandragominiego jako ,,je-
zioro ukryte w klejnotowej jaskini”l. Dwie najblizej stojace towarzyszki)2 Tary to

85 Tzw. indywidualne wyzwolenie. Termin odnoszacy si¢ do klasztornej dyscypliny, ktéra wspoma-
ga indywidualne wyzwolenie mnicha lub mniszki.

86 Slubowanie bodhisattwy stuzy¢ ma temu, by wyrzec si¢ wlasnego o§wiecenia i pracowaé dla
wszystkich czujacych istot.

87 Samaja, termin dostownie ttumaczony jako obietnica, cho¢ moze mie¢ réwniez inne znaczenia
takie, jak porozumienie, zaangazowanie, wskazanie, ograniczenie. W buddyzmie wadzrajany to tajemne
wskazania lub §lubowania praktykujacego, okreslajace m.in. jego relacj¢ z nauczycielem i innymi ucznia-
mi.

88 Pierwsze dyskusje zwigzane z tym konkretnym przedstawieniem Lary, jej ikonografii, w: P. Pal,
Tibetan Paintings-. JI Study oj Tibetan Tbankas, Eleventh to Nineteenth centuries, London 1984, .Appendix-,
S. L. Huntington, J. C. Huntington, LeavesJrom the Bodhi..., s. 318-20; M. M. Rhie, R. A. F. Thurman,
Wisdom and Commpasion..., s. 128-32.

89 Omowienie tych tekstow, w: M. Willson, /n Praise of Tara....

90 Jako pierwsza pisze o tym E. Allinger, The Green Tara in thé Ford Collection...

9! Thumaczenie tego fragmentu, w: M. Willson, /n Praise ofTara..., s. 340.

92 W tekscie Czandragominiego znajduje si¢ nastgpujacy opis bogin: ,, Marki i Pratisa, o ztotych
ciatach, jednej twarzy, dwoch ramionach, ze wspanialymi ornamentami, w lewej (rgce) trzymaja drzewo
asoka i wadzre w prawej rzecz spetniajaca zyczenia’, w: M. Willson, /n Praise ofTara..., 1986, s. 340.
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prawdopodobnie bogini Marici - po prawej stronie, trzymajaca ztotg wadzre i ga-
tazke asioka, za$ po lewej stronie - Pratisara, ktorej atrybutami sg klejnot i kwiat lo-
tosu93. Po prawej stronie Marici znajduje si¢ karmazynowa bogini o gtowie §wini, za$
pod lewym lokciem Tary stoi gniewna bogini Bhruti ,,0 kolorze wegla’, trzymajaca
kapalg i kartrike.

Gtowna posta¢ - bogini Zielona Tara siedzi na lotosowym tronie i dysku ksig-
zyca — symbolu o$wiecenia i wspolczucia - w pozycji lalitasana.” lekko zwisajaca,
prawa noga jest oparta na poduszce w kolorze karmazynowym. Prawa r¢ka wykonu-
je z gracja gest nauczania (stad tez ta forma jest cze¢sto nazywana Varada-TaraY
W dhugich palcach lewej reki trzyma todyge lotosu. Oliwkowe ciato bogini wpisuje
si¢ w litere ,,S”, sprawia wrazenie omdlewajacego. Ciemnozielony kolor skory kon-
trastuje z karmazynowa barwa dioni i podeszwami stop. Nagie cialo Tary zostato
ozdobione delikatnymi naszyjnikami i szerokimi bransoletami. Na gltowie bogini
nosi diadem zbudowany z trzech trgjkatnych, skierowanych ku gorze, elementow.
W wyciagnigtych matzowinach usznych ma duze, okragte kolczyki. Biodra ostonig-
te sa krotka, oranzowa spodniczka, ozdobiong szerokim pasem, ktory zostat wypel-
niony drogocennymi kamieniami. Dekoratywnos$ci dodaja rowniez zwisajace z pasa
zlote tancuszki. Ciekawym elementem stroju bogini jest przezroczysty szal, ledwie
widoczny, sptywajacy wzdhuz ramion. Ow szal uktada si¢ za plecami bogini koliscie,
jest wypetniony horyzontalnymi, waskimi paseczkami w czterech kolorach: karma-
zynowym, zbrudzonej zieleni, ochry i turkusu. Kwiat lotosu, na ktérym zasiada Tara
ijej towarzyszki, ,,usytuowany wysoko ponad stawem’, jest utozony na mocnej tody-
dze, z ktorej wyrastaja symetrycznie pozostale pnacza. Dwoch nagdw w tanecznej
pozycji, o ztotych, nagich ciatach, podpiera ptatki lotosu, na ktorym siedzi bogini.
Artysta w mistrzowski sposob oddal tréojwymiarowo$¢ bocznych, ornamentalnie po-
zwijanych pnaczy. Zastosowal karmazynowy, zloty i niebieski kolor, krzyzujac je ze
soba. Owe pedy znajduja si¢ na tle lisci w kolorze glgbokiej, ozywionej zieleni. Liscie
tworza zawily wzor pajeczyny, ktory z kolei jest usytuowany w ciemnozielono-gra-
natowej przestrzeni.

45. Dolny pas tanki
z przedstawieniem lodygi lotosu

9% W tym miejscu na zwoju znajduje si¢ silne przetarcie, dlatego nie mozna stwierdzi¢, czy rzeczy-
wiscie bogini trzyma lotos.
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Na pierwszym planie, po prawej stronie todygi jest widoczna antylopa i praw-
dopodobnie pantera. Pierwsze zwierz¢ odwraca si¢ do tylu jakby wypatrywato dra-
pieznika, natomiast drugie, pelne skupienia, bez tchu porusza si¢ do przodu. Po
przeciwnej stronie znajduja si¢ dwa stonie. Pomimo wymogu symetrii stonie nie-
zgrabnie manewruja pomi¢dzy drzewami. Tara w formie Ashtamahabhaya byta pa-
tronka i przewodniczka podrozujacych pielgrzymow i kupcow. Na tym malowanym
zwoju bogini pojawia si¢ osiem razy, nie liczac centralnej postaci. Wszystkie formy
Tary sg usytuowane w o$miu bocznych kwaterach. Kazda ma nagie, ochrowe badz
zielone ciato, siedza w roznych asanach, ale wykonuja te same gesty - nauczania
Dharmy i ofiarowania pomocy przed o§mioma zagrozeniami, ktore szczegétowo opi-
sal w swojej rozprawie wspomniany Czandragomin. Za jego zycia owe niebezpie-
czenstwa realnie zagrazaty podrézujacym. Najpowazniejszymi z niebezpieczenstw
byly: 1) ataki réznorodnych klas demonéw94, ktére wywotywaty mniejsze lub wigk-
sze dolegliwosci zdrowotne, a czasami doprowadzaly do $mierci; 2) napasci bandy-
tow; 3) strach przed stadami rozszalatych stoni; 4) ataki lwow; 5) ukaszenie przez
trujace weze; 6) uwigzienie w ptonagcym w lesie; 7) strach przed powodzia, bojazn
przed przekraczaniem rzek i strumieni; 8) uwig¢zienie w obcych krajach. W tradycji
buddyjskiej osiem wspomnianych niebezpieczenstw rzeczywiscie dotyczyto przede
wszystkim wymiaru duchowego, np. lwa utozsamiano z dumg. Niemniej jednak nie
ma watpliwosci, ze przedstawiona na tej tance pigkna i petna wspotczucia Tara byta
wazna dla sredniowiecznych pielgrzymow gtownie ze wzgledu na praktyczne korzy-
$ci. Na zwoju ponad gorskimi szczytami, ktore zostalty namalowane w formie wer-
tykalnych, ostro zakonczonych, waskich prostokatow, w gornej partii tanki znajdu-
je sie tropikalny, peten r6znorodnej roslinnosci las. Pomigdzy drzewami sg widoczne
nagie postaci z aureolami. Owe bostwa zabawiajg si¢ ze stoniami i lwami lub sktada-
ja ofiary. Motyw ten bezposrednio odsyta do formy Tary Khadirawani - wladczyni
tajemniczego Lasu Khadira. Ponad glowa Tary pojawia si¢ budda Amoghasiddhi,
ktory jest flankowany przez dwoéch niezidentyfikowanych meskich bodhisattwow.
Dostrzegamy rowniez buddéw (od prawej do lewej strony): Ratnasabhawe, Amita-
bhe, Wajroczang i Akszobhje. W dolnej partii tanki w elipsoidalnych polach jest
usytuowanych pig¢ szeScioramiennych, zenskich bostw. Sa to najprawdopodobniej
partnerki dhajani buddéw: Loczana, Mamaki, Mandzuwadzra, Pandara i Tara.
W lewym dolnym rogu znajduje si¢ mnich tybetanski ubrany w charakterystyczny
stroj klasztorny - koszulke bez r¢gkawow i karmazynowa, szeroka szatg. Historycy
sztuki wskazujg na bardzo duze podobienstwo stylistyczne tego malowidta ze $re-
dniowieczng sztukg z Biharu we wschodnich Indiach95. Uczeni sktaniajg si¢ do su-
gestii, iz obraz mogt by¢ wykonany przez artyste ze wschodnich Indii na zaméwienie

** Wigcej na temat réznych klas demonow, w: R. Wojkowitz de Nebesky, Oracles and Demons...-,
J. Grela, Mahakala. Szescioreki straznik...

95 S. L. Huntington, J. C. Huntington, Leaves from the Bodhi Tree..., s. 318-20; M. M. Rhie,
R. A. F. Thurman, Wisdom and Commpasion..., s. 128-32. Wigcej na temat stylu z Biharu w niniejszej
pracy nas. 47 in.
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tybetanskiego donatora%. Charakterystyczny rysunek twarzy, zmystowos¢ przedsta-
wionej postaci, a przede wszystkim kolorystyka i kompozycja obrazu pozwalaja
uzna¢ niniejsza tanke za typowy przyktad sredniowiecznego malarstwa z pétnocnych
Indii. Niektorzy autorzy podkreslaja silne paralele z portretem Tary umieszczonym
w manuskrypcie Pradzniaparamity powstatym w klasztorze Nalanda w Biharze na
przetomie XI i XII w.9 NatomiastJohn Huntington wskazal na podobienstwo z XI-
wieczng kamienng Targ z dystryktu Dhaka w Bangladeszu%8. Z kolei Robert Fischer
wykazat daleko idace zbiezno$ci z bragzowa rzezba Tary w Kurkihar w Biharze99. Pra-
tapaditya Pal zauwazyl, ze gérskie wierzchotki malowane w ten sposob jak na oma-
wianej tance sg typowe dla wschodnioindyjskich malowanych manuskryptéw!00.
Rowniez drugorzedne detale wedlug historykow sztuki sugerujg silne zbieznoS$ci
z kanonem i stylem wschodnioindyjskim. Jednym z takich drugorzednych elemen-
tow sg pierscienie na palcach Tary - motyw charakterystyczny dla wschodnich Indii,
natomiast bardzo rzadko spotykany w malarstwie tybetanskim. Zauwaza si¢ rowniez
zbieznosci z birmanskimi freskami w §wiatyni Abeyadana z Bagan, wybudowane;j
ok. 1090 r,, nazwanej imieniem ksi¢zniczki - gléwnej towarzyszki krola Kjanzittha
(1084-1113)101. Freski te byly wykonane przez artystow zainspirowanych sztuka
wschodnich Indii lub przez samych artystow pochodzacych z tego regionul(2. Przy
tej okazji badacze tematu przypominaja, ze wielki thumacz Atisa, przebywajac w cen-
tralnym Tybecie, zamoéwit obrazy z klasztoru Wikramasila. Nalezy si¢ zastanowi¢
czy kto§ w Reting, idac za przykladem Atisi, zlecit wykonanie tego zwoju w jakims$
wschodnioindyjskim osrodku klasztornym.

W Tybecie zachowaly si¢ znakomite przyktady XI i XII-wiecznych obrazow,
niemniej jednak ta tanka z przedstawieniem Zielonej Tary stanowi obiekt unikato-
wy ze wzgledu na zastosowanie wschodnioindyjskiego kanonu w formie i estetyce
obrazu. Mozna powiedzie¢, iz to przedstawienie jest probg zaadoptowania indyjskie-
go stylupata dla ikonograficznych potrzeb tybetanskiego donatora. Artysta ,,po ty-
betanski!” umiescit na tance postaci Atisi, Dromtona (w centralnym polu, ponad
gtowa Tiry z jej prawej i lewej strony) i tybetanskiego mnicha (w dolnym, prawym
rogu tanki). By¢ moze istotny jest fakt, ze 1057 sprowadzono relikwie Atisi z klasz-
toru Njethang (gdzie zmart w 1054 r.) do klasztoru Reting. Giuseppe Tucci zauwa-
za, ze Dromton umiescit szczatki Atisi w stupie wybudowanej przez indyjskiego

9% P. Pal, Tibetan Paintings: A Study ofTibetan.... 1984, Appendix-, J. C. Singer, Painting in Central
Tibet..., s. 96-108.

97 8. L. Huntington, J. C. Huntington, Leaves from the Bodhi Tree..., s. 185-89 i barwna plansza
nr 58c.

98 Ibidem, s. 320.

99 R. Fischer, Art of Tibet, London 1997, s. 132-33.

100 P. Pal, Tibetan Paintings: A Study ofTibetan..., Appendix.

01 J. C. Singer, Painting in Central Tibet..., s. 107-108; o freskach ze $wiatyni Abeyadana,
w: G. H. Luce, Old Burma-Early Pagan, ,,Artibus Asiae’, Supplementum 25, t. 3, New York 1969-1970,
s. 207-241.

102 Ibidem, t. 1.s. 321-322.
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artyst¢ zwanego Aczarja Manul(31840zna przypuszczac, ze obraz z Zielong Targ byt
zamowiony przez jeden z najwazniejszych klasztorow Kadampa.

Kolejna tanka z przedstawieniem Zielonej Tary (il. barw. VII) uciele$nia a za-
razem wykracza poza najbardziej wydatne cechy stylu nepalskiego. Niewielki roz-
miar, rozbudowane lomanaki\ drobiazgowo, ale w mistrzowski sposob opracowany,
azurowy ornament z trzema stupami oraz fizjonomia gtéwnej postaci - to cechy,
ktore wskazuja bezposrednio na styl nepalski. Badacze przyjmuja, ze zwdj zostat za-
mowiony przez jednego z hierarchéw szkoly Sakja u nepalskiego artysty. Rozbudo-
wana, wielopoziomowa $wiatynia z pigciolistnym lukiem oraz horyzontalna, prosto-
katna podstawa z wpisanymi w kwadratowe kwatery glowami lwow i stoni
przedstawionymi enjace, $wiadcza o wplywach indyjskiego stylu bengali w jego ty-
betanskiej odmianie. Chociaz rysunek przedstawionych postaci na tym zwoju jest
bardziej powsciagliwy anizeli na nepalskich dzietach, to jednak zdecydowanie bar-
dziej swobodny i zywy niz rysunek na XIII-wiecznych tybetanskich obrazach. Zro-
dtem oryginalnos$ci tego zwoju jest rzadko spotykana fuzja réznych stylow. Oczywi-
$cie nie ulega watpliwosci, ze w XIII-wiecznym Tybecie wpltyw zarowno nepalskie;j,
jak i indyjskiej tradycji malarskiej na tybetanska estetyke byl przemozny, to jednak
rzadko dochodzito do ich stopienia. Tego rodzaju przedstawienie rozbudowane;j
Swiatyni bengalskiej z wielostopniowg podstawg i bogactwem dekoracji trudno od-
nalez¢ w tybetanskim, jak réwniez indyjskim malarstwie. Nepalska tendencja do mi-
niaturyzacji jest zauwazalna w wykonaniu bardzo precyzyjnych ornamentow i ozdob
pokrywajacych plaszczyzne Swiatyni, piedestal czy w koncu bizuteri¢ Tary. We wcze-
$niejszych malowidtach taka obfito$¢ dekoratywnych motywow i przedstawien re-
liefowych (motyw kobiet pod drzewem na bazie cokolu stupy) nie byta znana. Po-
pularny byl natomiast motyw zwierzat umieszczanych w poszczegdlnych kwaterach
na bazie tronu gléwnego bostwa. W tym wypadku mamy do czynienia z przedsta-
wieniami gléw stoni i Iwowl(S. Zwierzeta zostaly rozmieszczone w szeregu, w po-
rzadku naprzemiennym. Ich glowy artysta namalowal w ujeciu frontalnym, nadajac
im cechy karykaturalne.

Przestrzen na obrazie posiada jasnos¢ i glebi¢ rzadko spotykang w malarstwie
tybetanskim. Zielona Tara wraz z tronem jest wysuni¢ta do przodu - sprawia wra-
zenie jakby wylaniata si¢ z glebi Swiatyni. Budowla jest rowniez lekko przesunigta
ku przodowi - artysta ten efekt osiagnat poprzez namalowanie w gornej partii tanki,
ponad dachem, gegstwiny drzew réznych gatunkéw. Roslinnosé sprawia, iz Swiagtynia
zostata wyraznie wydobyta z ciemnego tta. Chociaz drzewa i architektura istnieja na
obrazie w relatywnie plaskiej przestrzeni, bogini ma trzy wymiary. Zauwaza si¢ to
przede wszystkim w ulozeniu jej prawej nogi i lewej stopy w stosunku do tronu -

101 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., ¢. 1, s. 89.

14 W architekturze buddyzmu torana to brama o konstrukcji stupowo-belkowej, jedna z czterech
prowadzacych do stupy.

105 Czgsto na przedstawieniach malarskich lwy nic przypominaja rzeczywistych Iwow. To, ze sa to te
zwierzgta Swiadczg literackie opisy dotyczace ikonografii.
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obydwie konczyny wysuwaja si¢ do przodu, nie dotykajac kwiatu lotosu. Rowniez
usytuowanie delikatnego, jedwabnego szala sprawia, iz dostrzegamy glebi¢. Subtel-
nie cieniowane, oliwkowe ciato Tary uwydatnia jej eteryczng forme. Tego typu mo-
delunek nie byt znany w malarstwie indyjskim, ktore preferowato hieratyczne, dwu-
wymiarowe przedstawienia. Niektorzy historycy sztuki przypisuja autorstwo tego
dzieta Aniko - stynnemu arty$cie z Nepalu. Aniko zdobyt uznanie w mtodym wieku.
Kiedy miatl 17 lat (1260 r.) pojawit si¢ wraz z grupa 86 artystow w klasztorze Sakja-
poOw. Zaproszeni malarze i rzezbiarze mieli na rozkaz Kubilaja zbudowaé¢ komme-
moratywna stupeg pos§wigcong wielkiemu Sakja Pandiciellf. W 1262 r. Aniko zostat
wezwany przez chana do Kajfengu. Kroniki odnotowujg ciekawa histori¢ z zycia ar-
tysty. W 1265 r. Aniko wykorzystal swoja zr¢cznos¢ i zreperowal dla chana skom-
plikowany medyczny model, z ktérym nie mogli sobie poradzi¢ nadworni artysci.
W podzigce chan w 1273 r. mianowat Aniko ,,Cesarskim Nadzorcag Wszystkich Ar-
tystow w Imperium”10 . To stanowisko piastowat az do $mierci (1306). Biografowie
artysty twierdza, ze zanim Aniko przybyt do Chin, przyswoil sobie podstawowe za-
sady indyjskiego i nepalskiego malarstwa. Poszlaka ta nie pozwala jednak uzasadni¢
przekonania, ze autorem analizowanego zwoju byt rzeczywiscie Aniko. Jednak wia-
domo, ze w 1306 r. artysci z dworu dynastii Juan zostali postani do Szalu w Tybecie,
aby tam namalowac¢ freski. Kiedy porowna si¢ rysunek twarzy bogini Tary z oma-
wianej tanki i rysunek twarzy z freskow z Szalu wida¢ duze podobienstwol08. Freski
odzwierciedlaja syntez¢ dekoratywnosci charakterystycznej dla sztuki z dworu Yuan
z motywami indyjskimi i nepalskimi. Postaci bodhisattwéw sa ukazane frontalnie
- wplyw stylu nepalskiego oraz z profilu - wptyw stylu indyjskiego. Rysunek ,,ne-
palskich” twarzy jest przerysowany, natomiast ciata ,,indyjsko” wydtuzonel(9. Motyw
siedziska gléwnego bostwa jest takze charakterystyczny dla sztuki Nepalu. Wydaje
si¢ wigc, ze omowione przedstawienie Zielonej Tary zapowiada cykl freskéw z Szalu.
Wedtug historykéw sztuki istnieje pewne prawdopodobienstwo, ze autorem tego
dziela moglby by¢ Anikolll.

Przedstawienie Zielonej Tary ukazane na XV-wiecznym buddyjskim zwoju ma-
lowanym stanowi klasyczny przyktad tybetanskiej wersji stylu nepalskiego (ik barw.
VIID).

O nepalskiej proweniencji obrazu $wiadczy z cala pewnoscia charakterystyczna
paleta barw oparta na intensywnych czerwieniach, granatach i zieleniach. Przedsta-
wienie jest podzielone na prostokatne kwatery: szes¢ w gornej partii tanki i po pigé
w bocznych czesciach obrazu. Wewnatrz znajduja si¢ postaci towarzyszace Zielonej
Tarze. Bogini jest usytuowana w centrum zwoju. Ukazana frontalnie, z ciatem wpi-

106 P. Pal, Himalayas. Jlu destbetic..., s. 22, 204.

107 S. M. Kossak, J. C. Singer, Sacred Visions. Early..., s. 146.

108 P. Pal, Himalayas. JIu desthetic..., s. 219.

109 W przeciwienstwie do wydtuzonych indyjskich cial ukazywanych na obrazach, nepalskie sa
przysadziste, cigzkie i krepe.

110 S. M. Kossak, J. C. Singer, Sacred Visions. Early..., s. 147.
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46. Twarz Zielonej Tary 47. Lotos (detal)ZZiclona Tara  48. Szaty Zielonej lary (detal)/
Zielona Tara

sujacym si¢ w litere ,,S”, siedzi w pozycji lalitasana. Ciemna, oliwkowa karnacja bo-
gini podkresla tajemnicze spojrzenie jej przymruzonych, karmazynowych oczu.
Glowa jest okragta, lekko przechylona w prawa strong. Peine, rubinowe usta pod-
kresla gruby, ciemny obrys. Artysta namalowatl na czole ciemne brwi w formie luku,
ciemna kreska zaznaczyt owal brody. Bogini ma duze, wyciagnigte uszy wpisujace si¢
w prostokat. Kruczoczarne wtosy upigte sa w kok i ozdobione ztota korong sktada-
jaca si¢ z pigciu azurowych, wysokich elementéw. Z dwoch bokéw na wysokosci
skroni diadem jest ozdobiony ciemnozielonymi, zgeometryzowanymi kwiatami lo-
tosu. Ciato bogini okrywaja delikatne jedwabie w ostrych czerwieniach, obszytych
na krawedziach ciemnozielona ta§ma, z drobnymi ztotymi wstawkami, ktore w ze-
stawieniu z wyzej wymienionymi barwami zdajg si¢ fosforyzowa¢. Na ramionach
Tara nosi krotka peleryng, za§ dolna czgsé¢ ciata jest przykryta zmarszczonym mate-
rialem, ktory uklada si¢ w faldy, w ksztatcie litery ,,V”. Faldy na rubinowym dhoti
zostaly podkreslone czarnymi, cienkimi liniami. Obok Tary, z lewej i prawej strony,
wyrastaja dwa lotosy, ktore cho¢ przedstawione schematycznie stanowia typowy dla
stylu nepalskiego ornament. Kwiaty podobne do wachlarzy maja zgeometryzowany
ksztalt. Bogini wykonuje prawa dtonia, ktora jest usytuowana na wysokosci kolana,
dana mudr¢ - gest spetniania zyczen lub dawania, zas lewa, ktora znajduje si¢ na wy-
sokosci serca — witarka mudre - gest zdolnosci rozumienia, argumentacji i wyjasnie-
nia nauk. Zielona Tara siedzi wewnatrz budowli - bramy zamknigtej tréjlistnym
lukiem. Wnetrze zostato wypelnione intensywna czerwienig, na ktorej widnieje ro-
$linny ornament malowany ciemna kreska. Przybiera on forme¢ skreconych w §limacz-
nice kwiatowych todyg. W goérnym pasie tanki od strony prawej znajduja si¢ buddo-
wie: historyczny budda Sakjamuni, z6tty Ratnasambhawa, niebieski Akszobhja, biaty
Wajroczana, czerwony Amitabha i zielony Amoghasiddhi. Wszyscy siedza w pozycji
medytacyjnej, wykonujac przypisane im gesty i trzymajac odpowiednie atrybuty.
W lewej partii tanki od gory znajduja si¢: Budda Medycyny o ciele w kolorze grana-
tu, ponizej bodhisattwa Majtreja, ktory wykonuje mudr¢ nauczania i siedzi w pozy-
cji bhadrasana, nastgpnie dostrzegamy bodhisattwe madrosci - pomaranczowego
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Mandziusrego, ktéry w jednej rece, podniesionej, trzyma miecz, za$ w drugiej kwiat
utpala. Ponizej znajduje si¢ bodhisattwa nieograniczonego wspotczucia, biaty Saka-
sari awalokiteswara, z czterema r¢kami. Ponizej widzimy siedzaca posta¢ meska - by¢
moze fundatora i patrona tejze tanki. Po przeciwnej stronie od géry znajduje si¢ nie-
bieski Wadzradhara, z regkami skrzyzowanymi na wysokosci serca. Ponizej widzimy
nauczyciela buddyjskiego w szatach mnisich i charakterystycznym kapeluszu na gto-
wie, to prawdopodobnie Padmasambhawa. W prawej rece, usytuowanej na wysoko-
$ci serca, trzyma wadzre, za$ lewa dlton ma na podolku. Na dole tanki, tuz przy jej
krawedzi znajduje si¢ tekst w sanskrycie, ktory w wolnym ttumaczeniu brzmi: ,,Hold
Buddzie Amitabhie. Niechaj grzechy Potanga (imi¢ osoby, ktéra zlecita wykonanie
tanki), beda wybaczone”. Ciekawym zabiegiem jest wykorzystanie rysunku w opra-
cowaniu lotosowego tronu. Platki sg pojedyncze, ale wystepuja w dwoch rzedach.
Kazdy gérny ma swoje lustrzane odbicie w dolnym. Niektore z ptatkow sa namalo-
wane bardzo oszcz¢dnie; czarng kreska maja zaznaczony kontur i s3 wypelnione ko-
lorem. Niektore zas maja form¢ rozbudowang. Przy krawedziach wywijaja si¢ na ze-
wnatrz, tworzac ornamentalne zakonczenia.

W dalszej czgsci pracy analizie zostana poddane przyktady tanek ukazujacych
Bialg Targ. Biala Tara jest uznawana za form¢ pochodng prototypowej Zielonej
Tary, ale mimo to przystuguje jej niezwykle wysoka ranga w panteonie bostw tan-
trycznychlll. W wadzrajanie traktuje si¢ ja jako matke wszystkich Buddow, poniewaz
reprezentuje macierzynski aspekt wspotczucia. W folklorystycznej wyktadni przyjmu-
je sig, ze bogini zostata powotana do leczenia chorych i stoi na strazy dlugowiecznos$ci
swoich wyznawcow. W zaawansowanych praktykach tantrycznych ta bogini pelni role
jidama, jest partnerka Amoghasiddhiego - jednego z pigciu Tathagatow, za$ jako bo-
dhisattwa symbolizuje nieograniczong madros$¢ i mitos¢ll2. W tradycyjnym przekazie
wymienia si¢ zazwyczaj osiem uspakajajacych aktywnosci bogini:

- uspokojenie strachu przed Iwem, czyli unicestwienie dumy

- uspokojenie strachu przed stoniem, czyli unicestwienie niewiedzy

- uspokojenie strachu przed ogniem, czyli unicestwienie gniewu

- uspokojenie strachu przed wezem, czyli unicestwienie zazdros$ci

- uspokojenie strachu przed rozbdjnikami, czyli unicestwienie bl¢dnych po-

gladow

- uspokojenie strachu przed powodzia, czyli unicestwienie przywiazania do

ego

- uspokojenie strachu przed demonami, czyli unicestwienie watpliwoscil13*

Kult Drobny byt szeroko praktykowany w rozmaitych pudzach*l4 i medytacyj-
nych rytuatach, poniewaz modlitwy skierowane do Tary przynosily ulge w cierpie-

111 Jej wysoka pozycja uwidacznia si¢ wyraznie w chinskiej wadzrajanie, gdzie nazywa si¢ ja Peb-
kieu-tu-fub-niu, co w wolnym tlumaczeniu oznacza ,,Biala [bogini] przynoszaca matce Buddg¢”
12 M. Willson, /n Praise ofthe Tara..., s. 19; S. Beyer, The Cult of Tara..., s. 34.
Ibidem, s. 65.
lh Pudza - to $piewana medytacja.
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niu i leczyty chorobyllS. Dzigki tej zdolnosci uznano ja za jedno z trzech bostw diu-
gowiecznosci. Z tego powodu wizerunek bogini pojawial si¢ na portretach uczonych
badz mistrzow medytacji, co mialo sprzyja¢ dtugiemu zyciu lamy, a przede wszyst-
kim umacnia¢ jego wysitki w praktykowaniu i nauczaniu nauk buddyjskich.

Biata Tara w ikonografii tybetanskiej posiada wyglad 16-letniej, picknej dziew-
czynyllb. Jej typowa posta¢ ma naturalny wyglad: jedna twarz, dwoje rak oraz dwie
nogi. Bogini posiada siedem oczu - troje na twarzy i po jednym wewnatrz dtoni
i na podeszwach stop. Siedmioma jasnowidzacymi oczami patrzy ze wspotczuciem
na cierpigce istotyll?. Prawa dlon wykonujaca mudre najwyzszej szczodrosci spo-
czywa na kolanie, w lewej za$ na wysokosci serca bogini trzyma lodyge biatego lo-
tosu. Kwiaty lotosu sa ukazane na obrazie w trzech stadiach rozwoju: rozwinigty
duzy kwiat usytuowany na wysokosci lewego ucha bogini symbolizuje historyczne-
go Budde - Sakjamuniego, paczek - Budde przysztoéci Majtreje, zas owoc — Budde
przeszlosci Kasjape. W sadhanach Tara jest opisywana jako bogini peina spokoju
i fagodnosci. Jej kruczoczarne wlosy upigte sa wysoko, zas dwa diugie, sfalowane
kosmyki opadaja symetrycznie na ramiona. Na glowie ma kwietng korong. Cialo
bogini jest ozdobione dlugimi i krotkimi naszyjnikami, ktére stanowia dekoracje
sambhogakaji oraz jedwabnymi, kolorowymi szatami. Biata Tara zawsze siedzi w po-
zycji medytacyjnej na dysku ksigzyca i lotosowym tronie, otoczona przez barwne
nimby, ktore z kolei s3 obramowane réozowymi lotosami. Nogi przykryte ma je-
dwabnym dhoti, ktore sklada si¢ z dwoch warstw materiatu: bigkitnego i czerwo-
nego oraz z jedwabnych powiewajacych wsteg i pasa w kolorze czerwieni, zolcieni
i zieleni.

Prezentacj¢ wybranych przedstawien Bialej Tary rozpoczn¢ od zwoju malar-
skiego z drugiej polowy XVIII w. (it. barw. IX). Obraz znajduje si¢ obecnie w Mu-
zeum Sztuki Tybetanskiej w Lhasie. Namalowany w dojrzatym stylu Menri-Serma
ukazuje pigkna, pelng spokoju i wdzigku posta¢ Biatej Tary. Bogini siedzi na dysku
ksigzyca i lotosowym tronie otoczona przez wielobarwne nimby przystrojone rézo-
wymi, cieniowanymi kwiatami lotosu z drobnymi listkami. Subtelne, precyzyjnie
oddane motywy dekoracyjne nadajg obrazowi elegancji i wskazuja na kunsztowno$¢
wykonania. Nalezy zwroci¢ uwage chociazby na takie elementy, jak azurowe, ogniste
nimby, ktoére otaczaja gniewne bostwa, opracowanie 0zdob i atrybutéw noszonych
przez postaci, obtoki o ,,surrealistycznych” formach, czy w koncu krajobraz znajdu-
jacy si¢ w dolnej partii tanki. Twarz Tary jest okragta, z delikatnie zaznaczong linig
nosa, karminowymi ustami, waskimi trzema oczami i lukowatymi brwiami malowa-
nymi znacznie grubsza kreska. Przedstawienie bogini doktadnie zgadza si¢ z zamiesz-

115 S. Beyer, The Cult ofTara..., s.75.

116 Wedlug tradycji indyjskiej bogini Tara ma wyglad ,, kobiety w wieku, ktory pozwala jej wyjs¢ za
maz’.

117 Opisy ikonograficzne bogini Tary wg G. H. Mullin, Female Buddhas. Women of..., s. 54-97; M.
Willson, M. Brauen, Deities of Tibetan Buddhism. The Ziirich Paintings ofthe Icons Worthwhile to See (bris

sku mthongba don Idan), Boston 2000, s. 271-275; Wérterbuch der Mythologie, s. 469-472.
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czonym powyzej opisem ikonograficznym, dlatego tez z wigksza uwaga przyjrze si¢
béstwom z orszaku Tary.

W goérnej partii tanki w centrum ponad glowa Tary siedzi na kwiecie lotosu
i dysku ksi¢zyca karmazynowy Budda Amitajus ,,Niezmierzony’, ,,Pan Diugiego
Zycia’. Z prawej strony Amitajusa jest usytuowana bogini Uszniszawidzaja, za$
z lewej Biata Tara. Te trzy postaci naleza do grupy ,,Trzech Boéstw Dlugowieczno-
$ci” i symbolizuja Trzy Ciata Buddy: Amitajus - Dharmakaj¢, Uszniszawidzaja -
Sambhogakaje¢, Tara - Nirmanakaj¢. W prawym gornym rogu tanki znajduje sig
Awalokiteswara w formie Simhanada, ktéra Tybetanczycy nazywaja ,,Rykiem Lwa’.
Bodhisattwa ,,Nieograniczonego Wspoélczucia” siedzi w pozycji ardhaparjanka, ujez-
dzajac $nieznego lwa z dtuga turkusowg grzywa. AwalokiteSwara ma jedng gltowa,
dwie rece i dwie nogi. Prawa rgka wykonuje gest szczodrosci, dotykajac wngtrzem
dloni tyl tba swojego vahana. Kruczoczarne wlosy Czenreziga sa wysoko upicte
i ozdobione korona z klejnotami. Ciato okrywaja jedwabne szaty, ,,§wigty pas” oraz
na lewym ramieniu skora gazeli (antylopy) - atrybut ascetow. Intrygujacym moty-
wem na tym przedstawieniu jest trzymany w prawym re¢ku drzewiec o trzech
ostrzach, po ktérym wije si¢ waz. Po jego lewej stronie wyrasta kwiat lotosu, na
ktérym spoczywa biata, wypetniona kwiatami, czaszkall8. Simhanada uchodzi za
niszczyciela wszystkich chorob. Niektorzy badacze tacza tridande z bertem Eskula-
paiwywodza ten atrybut z Grecjill9. W prawym gornym rogu stoi w postawiepra-
tjalidhasana gniewny, ciemnobl¢kitny Wadzrapani - ,,Ten, ktory w reku dzierzy
waderg” W swojej prawej rece trzyma pigciokolcowa wadzre, lewa zas§ wykonuje
gest grozby i odstraszania. Jego glowa ze sterczacymi ku gorze wlosami jest ozdo-
biona diademem z pigciu, wysuszonych ludzkich czaszek. Tuz nad jego gtowa, wpla-
tany w potargane wlosy, znajduje si¢ mityczny stwor - Garudal2). Cialo Wadzra-
paniego jest udekorowane klejnotami, jedwabnymi szalami i osmioma poteznymi
Nagami, a biodra przepasane tygrysia skorallllBodhisattwa Wadzrapani nalezy do
grupy witadcow ,,Trzech Rodzin” Mandziusri wlada aspektem madrosci buddy,
Awalokiteswara - aspektem wspolczucia buddy, a Wadzrapani - aspektem aktyw-
nosci buddy. W dolnej partii zwoju znajdujg si¢ ,,Trzy Czerwone Bostwa”. W cen-
trum - bogini Kurukulla flankowana przez Maharakta Ganapati i Rakta Kamara-
dzg. Owa grupa bostw nalezy do cyklu sadhan zwanego Trzynastoma Zlotymi
Naukami'll. W $rodku tanczy Kurukulla, ktora uchodzi w tybetanskiej tradycji za
emanacj¢ Tary. Bogini w pozycji napigtego lukull3 stoi na lotosie, dysku ksigzyca

11§ M. Willson, M. Brauen, Deities of Tibetan Buddhism..., s. 270 i 388.

119 Worterbuch der Mythologie.., s. 461.

120 Wigcej na temat Garudy, w: R. Beer, The Encyclopedia of Tibetan..., s. 65-68; Worterbuch der
Mythologie..., s. 76.

121 Wigcej na temat ikonografii Wadzrapaniego mozna znalez¢, w: M. Willson, M. Brauen, Deities
of Tibetan Buddhism..., s. 275-279; A. Jha, Tathagata dkshobhya and the lafra Kula, Delhi 1993, s. 28-
30; Worterbuch der Mythologie..., s. 485-487.

122 Ten zbidr nalezy do tradycji szkoty Sakja.

123 W tekstach sadhan taka postawe nazywa sie ardhaparyanka - ,,pozycja taneczna’, za: M. Will-



104 u. Posta¢ Wielkiej Matki w ikonografii buddyzmu tybetanskiego

i meskich zwlokach. Nalezy do ,,Rodziny Lotosu” i odpowiada za aktywnoS$¢ przy-
ciagania, ktora odnosi si¢ do 0séb, przedmiotdéw i jakosci. Kurukulla jest przedsta-
wiana jako 16-letnia dziewczyna promieniujaca mlodoscial2d. Rubinowa bogini nosi
przydomek ,,Tej, ktora tworzy wiedzg”. Wedtug tego wyobrazenia Kurukulla ma
sterczace wlosy ozdobione diademem z pigciu ludzkich czaszek, na twarzy troje
oczu, rozwarte usta, w ktorych sa widoczne ostre kty i jezyk. Nosi bogato zdobiona
bizuteri¢ i dlugie korale ze §wiezo $cietych ludzkich glow. Spddnica z tygrysiej skory
i ozdoby z ko$ci okrywaja jej biodra. Bogini ma cztery rece, w ktorych trzyma luk,
strzateg, haki sidta. Wszystkie te atrybuty wykonane sg z kwiatow125. W prawym dol-
nym rogu w aureoli buchajacego ognia i dymu tanczy rubinowy Maharakta Gana-
pati. Béstwo przewodniczy orszakowi Siwy i jest tozsame z indyjskim bogiem Ga-
nes$a czczonym zaréwno w hinduizmie, jak i buddyzmiell6. W wadzrajanie peini
funkcje boéstwa ochronnego Czakrasamwary i straznika mandali wiadczyni dakin
poteznej Wadzrawarahi. Wedtug tekstéw dotyczacych opisu ikonograficznego Ma-
harakti Ganapati powinien sta¢ na lotosie, dysku stonca i niebieskiej manguscie wy-
pluwajacej klejnoty. Bostwo ma glowe stonia z trojgiem oczu i biatymi, ostrymi
ktami. Posiada 12 ramion i dwie nogi utozone w asanie ,,napigtego luku’. W swo-
ich prawych rgkach trzyma topor, strzale, kij z hakiem, miecz, wldcznie i wadzre.
W lewych za$ ubijak, luk, kapale wypetiona ludzkim migsem, khatwange, wtocz-
nie z choragwia i kapal¢ z krwia. Na wysokosci serca Maharakti Ganapati dzierzy
wadzre i kapalg. Cialo bdstwa jest ozdobione klejnotami i jedwabiami. W lewym
dolnym rogu stoi krwistoczerwony Rakta Kamaradza - ,,Kr6l Zmystowych Zadz”
zwany rowniez Takkiraja. Bostwo jest ukazane w zjednoczeniu seksualnym ze swoja
partnerka Sukha-Wardhani. Oboje stoja na kwiecie lotosu i dysku stonca w pozycji
pratjalidhasana, z tymze Sakti obejmuje go na wysokosci bioder swoja prawa noga.
Bostwa maja jedng glowe, troje gniewnie spogladajacych oczu, rozwarte usta, kto-
rymi dotykaja si¢ wzajemnie. Rakta Kamaradza w rekach trzyma przypisane mu
odpowiednie atrybuty: w lewej podniesionej ma hak, za$ prawa wykonuje gest groz-
by, dzierzac jednoczesnie sidta. Owa r¢ka jest usytuowana na wysokosci serca. Jego
Sakti w swojej prawej rece trzyma hak, a lewa podaje partnerowi kapalg wypeinio-
na nektarem nie$miertelnosci. Rakta Kamaradza nosi pigkny diadem wykonany
z pigciu ludzkich czaszek, girlandg ze $cigtych gléw w réznym stadium rozktadul2.
Biodra ma ostonigte trojkatng skora tygrysa, zas Sukha Wardhani jest catkowicie
naga, ozdobiona jedynie krotka spodnica wykonang z kosci. Obydwa bostwa sa

son, M. Brauen, Deities of Tibetan Buddhism..., s. 241.

124 K. K. Das Gupta, A unique image of the Buddhistgoddess Kurukulla, ,,Proceedings ofthe Indian
History Congress 23” 1960 (1961), s. 84-86.

125 Wérterbuch der Mythologie..., s. 397-399; B. Bhattacharyya, The Indian Buddhist iconography.
Mainly based on The Sadhanamala and Cognate Tantric Texts of Rituals, Calcuta 1987, s. 147, 152.

126 Worterbuch der Mythologie..., s. 73-75.

127 Wskazuja na to rézne kolory gtow: zielone, niebieskie i rozowe.
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otoczone aureola ptomieni madroscil28. Odwrocie zwoju zostato pokryte sylabami,
inskrypcjami, pieczgciami i odciskami dtoni w kolorze ochry. Kiedy artysta skon-
czy malowac tank¢ powinna ona by¢ poddana specjalnej ceremonii zwanej rab.gnas.
Podczas tego rytuatu obraz zostaje ,,obudzony” przez wykwalifikowanego lame. Na-
uczyciel przywoluje bostwo lub bostwa, ktore wystepuja na tance. W sylabach s3
umieszczone moce i blogostawienstwo bostwa. Wlasciciel zwoju moze wzmocnié
zamknigte w obrazie sily, kiedy poprosi duchownego o pozostawienie na odwrocie
obrazu odcisku kciuka, dtoni lub stép. W goérnej partii tanki na odwrocie znajduja
si¢ $wigte sylaby: OM, AH, HUM. Zostaly one napisane prostopadle w pigciu ko-
lumnach. Te sanskryckie sylaby sa tutaj transliterowane na czerwone, tybetanskie
litery drukarskie. Kazda z sylab jest umieszczona na wysokosci czota, gardla i serca
pic¢ciu bostw usytuowanych w géornym pasie zwoju. Zgloski te, reprezentujg rdzen-
ne sylaby umystu, mowy i ciatla wszystkich buddéw. Malarze starajag si¢ mozliwie
doktadnie pisa¢ te sylaby na wysoko$ci odpowiednich czg¢sci ciata bostwa, poniewaz
podczas rytualu inicjacyjnego wlasnie przez te swicte litery przenika do obrazu mi-
styczna moc bostw. Réwniez w dolnej partii tanki na odwrocie znajduja si¢ w trzech
miejscach sylaby OM, AH, HUM pisane w taki sam sposob jak zgloski powyzej.
Usytuowane s3 na ciatach ,,Trzech Czerwonych Bostw”. Na wysokosci czota, gardta,
serca, pepka i tona bogini Tary - centralnej formy zapisano wertykalnie sylaby:
OM, AH, HUM, TAM, HRI. Po prawej i lewej stronie tych sylab sa widoczne od-
ciski dloni niezidentyfikowanego lamy. Ponizej znajduje si¢ wierszowana dedyka-
cja i §lad pieczgci. Prawdopodobnie pochodza od tego samego nauczycicla, ktory
zostawit odciski. Tres¢ dedykacji brzmi: ,,Cze$¢ Tarze, ktora udziela szczgsliwym
istotom sity nieSmiertelnego zycia. Niech dzisiaj nagromadzone jakosci dlugowiecz-
nosci, zashugi, stawy, bogactwa i mocy mnozg si¢”. Ponizej znajduje si¢ w czerwo-
nym tybetanskim pismie drukowanym transliterowane sanskryckie dharani - ,,Esen-
cja Wspotzaleznego Powstawania”129.

Pézniejszy XIX-wieczny zwoj (il. barw. X) z wizerunkiem Bogini Diugiego
Zycia reprezentuje styl Karma-Gadri. Jej postawa, atrybuty i gesty doktadnie odpo-
wiadaja opisom ikonograficznym. Biata Tara ma okragla, petng twarz, troje finezyj-
nie wykrojonych, waskich oczu, szeroki nos oraz pelne karminowe usta. Ciemniejsza
kreska artysta zaznaczyt brwi w formie luku. Ciekawym elementem na twarzy bogi-
ni jest okragta broda, wydobyta poprzez skontrastowanie bieli i r6zu. Ten zabieg po-
zwala artyScie na ukazanie glebi, na ozywienie oblicza bogini. Ciato Tary jest sub-
telne, delikatne, w ten sam sposob potraktowane kolorystycznie, co twarz. Jej duze,
okragle piersi sa odstonigte, kibi¢ wyraznie zaznaczona. Biata Tara ma wysoko upig-
te w kok kruczoczarne wlosy, ozdobione korong z klejnotdéw i rozwinigtych, ciem-

128 Wigcej na temat Rakty Kamaradzy i ewentualnie Takkiraji, w: M. Willson, M. Brauen, Deities of
Tibetan..., s. 241-242.

129 Dharani (dostownie ,,to, co utrzymuje”) - w buddyzmie i hinduizmie rodzaj duchowego werse-
tu lub diugiej mantry, posiada jednak w odrdznieniu od niej okre§lony sens. Zawiera glgbokie znaczenie
i obdarza moca tych, ktorzy praktykuja jej Spiew.
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49. Biala Tara (detal) 50. Jezioro (detal)/Biata Tara 51. Lotos (detal)ZBiata Tara

norézowych kwiatow lotosu. Bogini Dlugiego Zycia na swoim nagim ciele ma tzw.
13 0zd6b sambhogakajil3(, na ktore sktadajg si¢ m.in. wspanialy, duzy naszyjnik wy-
petiony klejnotami i drogocennymi kamieniami, okragte kolczyki zakonczone na
koncach tréjkatnym motywem, bransolety na rekach i nogach. Misternie oddanej
bizuterii nie ustg¢puja namalowane z wirtuozeria szaty Tary. Bogini jest odziana
w roznokolorowe jedwabie; ramiona okrywa turkusowy szal, ktory wije si¢ wokot
rak. Jego zewngtrzna strona zostala ozdobiona trzema pionowymi pasami, wypel-
nionymi zlotymi ornamentami w formie kuleczek, pélokregow i okrggow. Te z kolei
sa udekorowane motywem kratownicy. Nogi bogini zastania jedwabne dhoti w kon-
trastujacych ze sobg kolorach: zlotem, bi¢kitem, indygo i ceglana czerwienig. Na
materiale widnieje wzor utworzony z kropek i zgeometryzowanych kwiatéw lotosu.
Dookota glowy Biatej Tary znajduje si¢ nimb uzupetniony ciemna, soczysta zielenig
oraz waski okreg wypelniony tonowanym rézem. Cata posta¢ bogini jest usytuowa-
na na tle aureoli, ktora sktada si¢ z kilku okrggéw, m.in. wewngetrznego w kolorze
indygo, wypelnionego ztotymi, falistymi promieniami. Poza nimbem artysta nama-
lowat w pelni rozwinigte kwiaty lotosu. Gtownym ornamentem na omawianym
zwoju s3 kwiaty — srodkowa i gérna partia obrazu jest wrecz przesycona lotosami.
Kwiaty sa malowane z nieslychang starannoscia i wyczuciem estetycznym. Dostrze-
gamy kwiaty w réznych stadiach rozwoju, wielobarwne. Najczesciej sktadaja sie

130 Do tych 13 0zdob samboghakaji zalicza sig: pig¢ 0zdob z jedwabiu i osiem z klejnotow. Ozdoby
jedwabne to: czi-pen - trojkatne chustki zawieszone na podkéwkach umocowanych na klejnotach, szal na
ramionach, krétka peleryna niezakrywajaca piersi oraz krotki w kolorze czerwieni i dtugi w kolorze indy-
go szian-tap. Osiem klejnotéw wykonanych ze zlota i pochodzacych z wod ,,Kontynentu Rézanej Jabtoni”
(Dzambudwipa - w buddyjskiej kosmologii kontynent lezacy na potudnie od gory Meru, zamieszkaty
przez istoty, ktére posiadaja mozliwo$¢ zrozumienia nauk Buddy. Kontynent utozsamiany zwykle z India-
mi lub nawet calg ziemia) to: kolczyki, krétki naszyjnik siegajacy gardta, Sredni naszyjnik dosiggajacy serca
oraz dhlugi naszyjnik do pegpka, zloty pas, bransolety na ramionach, nadgarstkach i kostkach. Tych 13
0zdob oznacza 13 wlasciwosci stanu Buddy.
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z trzech barw, ptynnie przechodzacych w kolejne kolory: biel (kolor krawedzi loto-
su) zmienia si¢ w 16z (§rodek ptatka lotosu), za§ r6z w czerwien (Srodek kwiatu).
Kwiaty wyrastaja z mocnych, finezyjnie powyginanych lodyg ozdobionych podtuz-
nymi lis$émi w soczystych zieleniach, ktorych srodek i krawedzie sa zaznaczone de-
likatng seledynowg linig. Ponad gtowa centralnej bogini znajduje si¢ biaty Amitabha
trzymajacy waze¢ wypetniona nektarem dlugiego zycia. Z prawej strony stoi czerwo-
ny Amitajus z miseczkg zebraczg, ubrany w jedwabie i klejnoty. Z lewej strony do-
strzegamy trojglowa Uszniszawidzaj¢. W dolnej partii tanki w centrum pod nogami
Biatej Tary znajduje si¢ posta¢ Zielonej Tary. Bogini jest ukazana w pozycji lalitasa-
na na dysku ksiezyca i lotosie w ujgciu %. Rece ztozone ma na wysokosci serca, z pra-
wej i lewej strony jest flankowana przez dwa niebieskie kwiaty lotosu, ktore rozkwi-
taja na wysokosci jej uszu. Jej prawa stopa opiera si¢ na matym lotosie, ktorego srodek
jest znacznie uwypuklony i przypomina mala poduszke. Z prawej strony Zielonej
Tary znajduje si¢ tagodna Marici - ,,Promien Swiatta”. Dakini tajest uznawana w Ty-
becie za bostwo zapewniajgce ochrong przed ziemskimi niebezpieczenstwami, czczo-
na we wszystkich tradycjach buddyzmu tantrycznego jako jidam i dakini. Marici
pojawita si¢ w buddyjskim panteonie stosunkowo p6zno, okoto Vw. n.e. ijest praw-
dopodobnie wynikiem syntezy rozmaitych bostw starozytnych Indii. Jako bogini
porannej jutrzenki wykazuje wiele ikonograficznych zbieznoéci z hinduistycznym
bogiem stonca Surjal3l1B®jazd Surji byt ciagniony przez siedem koni, a Marici przez
siedem $win. Marici laczy si¢ rowniez z gwiazda polarna i siedmioma gwiazdami
poétocnego wielkiego wozu. Bogini stoi w pozycji tribhiingam na kwiecie lotosu
i dysku ksigzyca. W zgigciu prawej reki trzyma choragiew z powiewajacym bialym
ogonem jaka. Lewa dtonig umieszczona na wysokosci pgpka wykonuje gest odstra-
szania - tarjani mudre. W lewym rogu tanki jest ukazana potgniewna bogini Eka-
dzati o trzech oczach i oranzowych, sterczagcych wtosach. Ekadzati stanowi ,,lustrza-
ne odbicie" Zielonej Tary, trzymajac ten sam atrybut i wykonujac te same gesty.
Bogini Biata Tara uchodzi za w pelni oswieconego, zenskiego budde. Wedtug jednej
z legend obiecata, ze bedzie zawsze pojawiac si¢ w formie zenskiego bodhisattwy, by
pomagac i ochrania¢ wszystkie czujace istoty od o$miu niebezpieczenstw. Interesu-
jacym motywem malarskim o wyraznie chinskiej proweniencji jest umieszczony
w dolnej partii obrazu krajobraz. W jego sktad wchodza: ciemna, w kolorze indygo,
tafla wzburzonego jeziora, po $rodku ktérego wyrasta ukwiecona todyga lotosu. Fale
namalowano delikatna, wijaca si¢ biatg kreska, za$ grzbiety fal tworza mate wypukte,

131 Marici wraz Surja sg przywotywani za pomoca tej samej mantry: Om aditya marici sraha. Aditya
jest synonimem Surya. Wedtug V. Moeller, Die Mythologie der vedischen Religion und der Hinduismus,
w: Worterbuch der Mythologie..., s. 30-32; D. A. Hall, Marishiten. Buddhism and the Warrior Goddess,
Berkeley 1990, s. 50.

13 Pozycja zwana tribhanga - ,,potréjny ukton” w wypadku Marici i Ekadzati - bogin, ktore sa
przedstawione na tej tance - do konca nie jest ta pozycja, poniewaz stopy w tribhandze sa utozone w taki
sposob, ze prawa jest ukazana z boku i skierowana w prawa strong, lewa za$§ utozona prosto. W tym wy-
padku stopy bogin sa pokazane frontalnie.
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okragle formy o nieco grubszym konturze. Po spienionej tafli ptywa dzika kaczka.
Jezioro jest otoczone pojedynczymi gorami, ktorych ksztalt wpisuje si¢ w trojkat.
Powierzchnig¢ gor artysta wypetnit jasna zielenia. Nalezy rowniez zwr6oci¢ uwage na
ornamentalne potraktowanie chmur. W najbardziej ozdobnych partiach obtokoéw
przedstawiono delikatny wzor trzech §limacznic, kazda skierowana w inng strong.
Chmury sa biate z delikatnymi odcieniami chtodnych biegkitow i zieleni.

Niezwykta popularno$¢ kultu Tary we wszystkich tradycjach buddyzmu tybe-
tanskiego przyczynita si¢ do tego, ze nalezy ona do najcz¢sciej malowanych bogin
panteonu tantrycznego. Omowione powyzej przedstawienia bogini Tary ukazuja
fragment ewolucji stylistycznej malarstwa tybetanskiego, ktore na przestrzeni stule-
ci wyksztatcilo wlasny, niepowtarzalny ,,jezyk wyrazu”. Pierwsza grupa zanalizowa-
nych obrazow zawiera tanki z wizerunkami Zielonej Tary - najciekawszym przed-
stawieniem wydaje si¢ by¢ tanka z XI w. namalowana w stylu biharskim, kolejne dwa
przedstawienia pokazujg tanki inspirowane stylem nepalskim. Na ich przykladzie
zobaczyli§my, w jaki sposob tybetanscy artysci wyzwalali si¢ spod obcych wptywow,
ktadac nacisk na ekspresj¢ oraz zwigkszajac dynamike¢ kompozycji. Grup¢ zamyka
XVIII-wieczne przedstawienie zmultiplikowanej Tary, tzw. Drobna Jangku - forma
ikonograficzna popularna zwlaszcza w pozniejszym malarstwie tybetanskim. Tanki
ukazujace Bialg Tar¢ pochodzg z XVIII i XIX w. Pierwsza prezentuje bujnie rozwi-
jajacy si¢ wowczas styl Menri-Serma. Styl ten do pewnego stopnia zdominowat
p6zne malarstwo, cho¢ nalezy pamigtaé, ze w jego sktad wchodzito wiele regional-
nych tradycji modyfikujacych gléwny nurt. Ostatnia tanka stanowi reprezentatywny
przyktad XIX-wiecznej wersji stylu Karma-Gadri.

2.3. Pradzniaparamita - Matka Madrosci O$wiecenia

Imi¢ bogini jest zlozeniem stow prajna - ,,madro$¢” oraz paramita - ,,dosko-
natosc¢”, a dostownie ,,drugi brzeg”, {para w bierniku oznacza na drugi brzeg, ita -
docieraé, osiggac, koncowka -za - shuzy do tworzenia abstrakcyjnych pojec). Calosé
oznacza, zatem ,,doskonato$¢ madrosci” badz, w swobodniejszym tlumaczeniu, ,,ma-
dro$¢, ktora przeprowadza na drugi brzeg”133. W tradycji mahajany Pradzniapara-
mita jest uznawana za najwazniejsza z szesciu cnot, ktore charakteryzuja duchowa
Sciezke bodhisattwy, czgsto traktowana rowniez jako synonim pustki. Bogini perso-
nifikujgca ostateczna madros¢ symbolizuje buddyjskie sutryl34, uchodzi za inkaran-
cje mowy Buddy i symbol urzeczywistnienia najwyzszego poznania. W Sutrze serca

133 Szczegdtowa analiza, w: Har Dayal, The Bodhisattva Doctrine in Buddhist Sanskrit Literature,
London 1932, s. 165-168; Pradzniaparamit¢ nazywa si¢ rowniez ,, SzeScioma Transcendentalnymi Do-
skonatosciami”.

134 Sutra oznacza ,,potaczenie’, ,,ni¢” - jest to wyktad Mistrza lub dialog Mistrza z uczniem. W tradycji
buddyjskiej jest to najczgséciej rozmowa Buddy Sakjamuniego z uczniem Ananda, Mahamati, Subhuti.
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nazywa si¢ Pradzniaparamite ,,Najwyzsza Matka” - ,,Matka wszystkich Buddow™13".
Pradzniaparamita nalezy do grupy szesciu wyzwalajacych aktywnosci, ktore musi
rozwina¢ Bodhisattwa, aby urzeczywistni¢ natur¢ umystu. W ich sktad wchodza za-
zZwyczaj nastgpujace cnoty: 1) paramita dawania, szczodrosci, 2) paramita wskazan,
dyscypliny, wlasciwego postepowania, 3) paramita cierpliwosci, 4) paramita zapatu,
odwagi, zdecydowanego wysitku, 5) paramita medytacji, koncentracji, 6) paramita ma-
dro$cif86. Pig¢ pierwszych paramit porownuje si¢ zazwyczaj do pieciu Slepcow na pu-
styni, a paramit¢ madrosci do przewodnika, ktory prowadzi wedrowcoéw do celu.

Posta¢ bogini Pradzniaparamity w buddyzmie tybetanskim uosabia najwyzsza
madros¢, ktora w najkrotszej postaci zdaje si¢ wyrazac cytat pochodzacy z Sutry Do-
skonalej Mgdroscil3T:

Formajestpustkqg
pustkajestJormq,

forma nie rozni si¢ odpustki,
a pustka odformy.

Pelne rozwinigcie i uzasadnienie tej formuty stato si¢ celem filozoficznych wy-
sitkéw jednego z najwybitniejszych filozofow buddyjskich - Nagardzuny oraz zato-
zonej przez niego szkoly - madhjamaki. Nie wchodzac w interpretacyjne niuanse,
zasadniczy sens zacytowanego fragmentu bylby nastepujacy: pierwsza teza moéwiaca
»forma jest pustka” oznacza, ze wszystkie zjawiska sg pozbawione samoistnej natury,
nie posiadaja zadnej trwatej charakterystyki. Druga teza: ,,pustka jest formg” znaczy,
ze wszystkie z natury ,,puste” (pozbawione samoistnej natury) zjawiska przejawiaja
si¢ w rozmaitych postaciach. Trzecia: ,,forma nie r6zni si¢ od pustki’ oznacza, ze
wystepowanie zjawisk w polu do§wiadczenia jest tozsame z manifestacja ich pustki.
Czwarta teza: ,,pustka nie r6zni si¢ od formy” znaczy, ze nie mozna mowic o pustce
w oderwaniu od zjawisk. Tak rozumiana koncepcja pustki stata si¢ rdzeniem filozo-
ficznego przestania mahajany. Pradzniaparamita symbolizujaca ostateczng madrosc¢,
zwana roéwniez ,,Matkg Cnot” jest przedstawiana jako zenski aspekt Buddyl138. Bez
watpienia mozna ja uznac za najbardziej filozoficzne bostwo w panteonie wadzraja-
ny. Zrodia kultu bogini zbiegaja sie z powstaniem obszernej literatury Pradziapara-
mity, ktora pojawita si¢ na potudniu Indii w krolestwie Andhara i zostata napisana
w tamtejszym narzeczu. Z tego tez powodu do czasu wystapienia Nagardzuny, ktory
rozwinal i rozpropagowat zawarte w niej idee, byla znana tylko na niewielkim ob-
szarze Indii. Najstarsza z nich jest Sutra Osmiu Tysigcy Wierszy, stanowigca kanwe
dla pozostatych, ktoére sa jej rozszerzeniem lub streszczeniem, jak np. Sutra Serca.

1,5 Tibet. Kloster offnen ihre..., s. 228; P. Pal, Himalayas. An Aesthetic..., s. 188.

136 W buddyzmie tybetanskim wyrdznia si¢ rowniez dziesigé¢ paramit: 1. szczodro$¢, 2. dyscyplina
moralna, 3. cierpliwo$¢, 4. determinacja, 5. kontemplacja, 6. moc, 7. wspdlczucie, 8. modlitwa, 9. metoda,
10. madros¢.

1,7 Cyt. za: Geshe Rabten, Echoes ofVoidness, London 1983, s. 18.

133 W sadhanach podkresla sig, ze Pradzniaparamita jest partnerka buddy Wadzradhary.
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52. Manuskrypt Pradzniaparamity-Sutry na lisciu palmowym

Wedlug tantrycznych legend odkryweca tej literatury byt Nagardzuna - niekie-
dy utozsamiany z filozofem o tym samym imieniul}). Na poczatku naszej ery bud-
dyjski mistrz odbyt podroz do podziemnego $wiata nagowl4(, posiadajacych wiadze
nad moca wody i ptodnosci. Krélowe i krolowie nagow przekazali Nagardzunie Sutre
Pradzniaparamity w stu tysigcach wersow, ktora zabral do $wiata ludzi. Otrzymane
nauki upowszechnit posrod swoich uczniéw i na ich podstawie zbudowat system fi-
lozoficzny zwany madhjamika. Sama Doskonalo$§¢ Madrosci - Pradzniaparamita
zostata utozsamiona z pierwotng ogélnoindyjska Wielka Boginig. PradZzniaparami-
te uznano za matke wszystkich Buddow trzech czasow: przesztosci, terazniejszosci
1 przysztosci, gdyz to wilasnie dzigki niej kolejni buddowie uzyskuja pelne oswiece-
nie. W ten sposob tradycja mahajany przywrdcita wysoka religijng range kobiecosci
i potozyta nacisk na zenska stron¢ o§wiecenia, ktoéra najpelniej uosabia posta¢ Pradz-
niaparamity.

Kult Bogini Madrosci rozprzestrzenit si¢ w wigkszosci regionow opanowanych
przez buddyzm mahajany. Obok sanskryckiego imienia spotyka si¢ jego odpowied-
niki w innych jezykach, np.: japonskie - ,,Haramitsu”, ,,Hannja Bosatsu’, ,,Dai Han-
nya’, a w jezyku tybetanskim ,,Ses.rab.pa.rol.p jin”, po mongolsku - ,,Bilig-un Chi-
nadu Kichaghar-a Kiiriik-sen”. Bogini Madrosci zdobylta szczegélne znaczenie juz
w najstarszych buddyjskich krajach potudniowo-wschodniej Azji - w krolestwie
Khmeréw Angkor (dzisiaj Kambodza) oraz na Jawie w okresie rzagdoéw dynastii Sa-
ilendra (mniej wigcej w latach 760—860)14l. PradZniaparamita byta réwniez czczona
we wczesnej Therawadzie, na catym subkontynencie indyjskim Pochodzenie tej bo-

139 Keith Dowman, Zywoty 84 mahasiddhéw, Krakéw 1987, s. 70-78.

140 Istoty zamieszkujace wody i $§wiaty podziemne. Przedstawiane sa w formie cztowieka (od pasa
w gore) i weza (od pasa w dot). Dziela si¢ na meskie i zenskie - naginie maja waska kibi¢ i duze, jedrne
piersi. Petnig funkcj¢ straznikéw podziemnych bogactw i duchowych skarbow - tekstow Sutry Pradznia-
paramity i term. Nagowie i naginie moga sprzyja¢ ludziom, ale rowniez, kiedy sa rozdraznione, potrafig
wyrzadzi¢ wielka krzywde. Rozloszczone np. zanieczyszczeniem wod, regulacja rzek czy dymem z palenia
niektdérych roslin, wywoluja choroby takie, jak nowotwory, choroby skory i nerek, trad. Istoty te dziela si¢
na pi¢¢ grup wedtug modelu hinduskiego. Wigcej na temat nagdéw, w: R. Beer, The Encyclopedia of Tibe-
tan..., s. 70-72.

14l Worterbuch der Mythologie..., s. 446.
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gini nie zostato jeszcze jednak doktadnie zbadane,
wielu badaczy przyjmuje, ze ta postac jest tworem
mitologii rdzenie buddyjskie;.

Podobnie jak wiele innych bogin rowniez
Pradzniaparamita posiada swoj odpowiednik w tra-
dycji bonu w postaci bogini Dziammy - doslownie
,,Kochajaca Matka’, gldéwnej manifestacji Sarrig Er-
sang. Imi¢ to pochodzi od tybetanskiego bjams -
,.kocha¢ czule’, do ktorego jest dodany zenski przy-
rostek ma - matkal4). Cze¢sto pojawia si¢ rowniez
nazwa Szierab Dziamma, czyli ,,Kochajaca Pani
Madrosci” W tradycji bon istnieje pi¢¢ klas litera-
tury Pradzniaparamity, dokladnie 360 tomoéw
zgrupowanych w pigciu sekcjach. Wickszos¢ tek-
stow zostata rzekomo znaleziona przez stawnego
terronald} Szenczena Luga (996-1035) w Dritsam
Takar w prowincji Tsang. Tantr¢ po$§wigcong Szierab Dziammie odkryl natomiast
Trotsan Drugla (956-1077). W panteonie bonu Szierab Dziamma jest klasyfikowa-
na jako pokojowa forma, jedna z tzw. Swictej Czworcy, czyli czterech gléwnych Su-
gatow lub Buddow, ktorzy stymulujg i nadzoruja duchowa ewolucje rodzaju
ludzkiego, znani s3 rowniez jako ,,Cztery Lagodne Bostwa”l4. Zarowno Pradznia-
paramita, jak i Szierab Dziamma stanowig personifikacj¢ ostatecznej wiedzy, przy-
wodzac na my$l Hagia Sophia - Swieta Madroéé w mistycznej tradycji Zachodu.
W tekstach sadhan ,,Milujaca Pani Madrosci" jest opisywana jako pigkna i bogato
przystrojona posta¢. Podobnie jak Satrig Ersang ma zlote cialo i siedzi na tronie
wspieranym przez Iwy lub inne zwierzgta. Jej atrybuty sa jednak inne: w swej prawej
rgce trzyma ztota wazg, a w lewej lustro. Na reprodukcji tanki widzimy tradycyjne
przedstawienie Szierab Oziamo. Prosta kompozycja, brak zdobien i rozbudowanego
ornamentu wskazuja, ze omawiana tanka byta przeznaczona do prywatnego uzytku,
prawdopodobnie w domowej kaplicy. Mlodziencza bogini siedzi na lotosie i ksigzy-
cu spoczywajacych na czerwono-blekitnym tronie, ktoéry wspiera osiem tarkin - an-
tylopodobne zwierzgta zyjace na wyzynie tybetanskiejl4s. Jej ciato promieniuje czer-
wono-ztotawym §wiattem. Ozdobiona zlota tiarg, bransoletami, obragczkami i ztotym

14 W ten sposoéb jej imig¢ stanowi zenska wersje imienia Dziampa, buddyjskiego bodhisattwy Ma-
itreji, z ktérym nie dzieli jednak zadnych atrybutow.

143 Lama, ktéry odnalazl termy - przedmioty, teksty i nauki buddyzmu tybetanskiego gleboko
ukryte w celu ich znalezienia przez przyszie pokolenia.

14 Do tych bostw naleza: 1. Sierab Dziamma, ktora jest Pradzniaparamita lub Doskonatos$ciag Ma-
drosci; 2. Szenla Ykar - Budda Sambhogakaji lub Boég Madrosci; 3. Sangpo Bumtri - Boski Stwoérca lub
Sipa; 4. Szenrab Milo - Budda Nirmanakaji lub Nauczyciel Swiata. Na tankach i $wiatynnych treskach sg
oni czgsto przedstawiani razem, jako grupa.

145 Na tankach pochodzacych z bonu czgsto pojawiaja si¢ dzikie lub zgota fantastyczne zwierzgta,
inaczej niz w malarstwie buddyjskim, ktére kopiowato zwierzgta z subkontyncntu indyjskiego.
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sznurem ze 108 koralikbw uosabia boskie pigkno, ktéore powinno przycigga¢ wy-
znawcoOow. Jej ramiona otacza ciemnozielony szal rozwinigty na bokach. Dolna czgsé¢
ciala okrywa czerwona spodnica przewigzana niebieskg szarfa. W lewej rece, na po-
ziomie serca, trzyma ztota waze z nektarem wspotczucia oraz todyge lotosu o biatych
kwiatach rozkwitajacych nad ramieniem; prawg r¢ke opiera na prawym kolanie ma-
giczne lustro ze ztota swastyka - symbolem wiecznosci. Glowe bogini otacza czer-
wona aureola oraz niebiesko-zloty nimb promieniujacego swiatla. W rogach obrazu
znajduja si¢ cztery towarzyszki (czerwona, zielona, biata i niebieska), ktére reprezen-
tujg aktywnos$ci Szerab Oziammo (poskramiajgca, pomnazajaca, uspokajajaca, nisz-
czaca). Wszystkie maja po cztery rece, siedza na dyskach ksigzyca, lotosowych tro-
nach otoczone kreggami $wiatla. Drugi plan tanki wypekia jednolite brunatne tlo.
W dolnej partii obrazu znajduje si¢ karmazynowe naczynie z ofiarami dla ,,Mituja-
cej Pani Madro$ci” (drogocenne klejnoty, czerwone korale, stoniowe kty i ztote or-
namenty). Omawiana forma Szerab Oziammo wykazuje znaczne podobienstwa do
Pradzniaparamity na plaszczyznie symbolicznej, pod wzgledem ikonograficznym
odbiega jednak od swojej buddyjskiej odpowiedniczki.

Pradzniaparamitajest przedstawiana w tantrycznej ikonografii jako dwu i czte-
rorgka bogini. Siedzi w pozycji medytacyjnej badz stoi na dysku ksi¢zyca i lotoso-
wym tronie. Dwuramienna forma ma r¢ce ulozone na wysokosci piersi w gescie na-
uczania, trzymajac w nich lodygi biatych lotoséw, ktorych kwiaty sa usytuowane
symetrycznie nad ramionami, na wysokosci uszu. Najwazniejszym atrybutem Pradz-
niaparamity jest zdobiona ksi¢ga zawierajaca Sutre Doskonatej Mgdrosci. Ksi¢ga spo-
czywa na kwiatach utpala. Bogini jest naga powyzej pasa, za§ od pasa w dot okryta
sarongieml4f i przepasana ozdobnym pasem. W Tybecie jej wizerunek rézni si¢ nieco
od przedstawien indyjskich. Ot6z cialo bogini w kolorze biatym lub ztotozottym
okrywajg szaty bodhisattwy. W czteroramiennych formach dwie wewnegtrzne rece
sa utozone na wysokosci serca w gescie dbarmacakra mudra (gest nauczania), nie-
kiedy gest ten wykonuje wylacznie lewa reka, prawa dlon spoczywa woéwczas na po-
dolku, trzymajac waze z nektarem dhugowiecznosci. W zewnetrznej prawej dloni
bogini ma skierowany ostrzem ku gorze miecz, za§ otwartg lewa dlonia podtrzymu-
je Sutre Mgdrosci. Atrybutem Pradzniaparamity jest roOwniez mata - r6ézaniec oraz
wizerunek Buddy Akszobhji wpiety w trojczesciowa tiarg, ktora ozdabia jej glowe.
Ponadto istnigje tantryczna forma Pradzniaparamity oli gtowach i 22 ramionach.
Japonskie wizerunki ukazujg bogini¢ z dwoma lub czterema rgkami, przy czym prawa
reka wykonuje abhaya-mudra - gest pokoju, dobrobytu i ochrony.

Wydawac¢ by si¢ mogto, ze bogini uosabiajaca kwintesencj¢ nauk Buddy stanie
si¢ czgstym motywem wykorzystywanym przez buddyjskich artystow, jednakze jej
przedstawienia w malarstwie tybetanskim naleza do rzadkosci. Z tego powodu dla
zilustrowania charakterystycznych typow ikonograficznych oraz ewolucji stylistycz-
nej wizerunku bogini postuze si¢ nie tylko przykladami tanek, lecz rowniez przed-

146 Sarong - rodzaj spodnicy upigtej z jednego plata tkaniny.
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54. Pradzniaparamita - fragment
strony z manuskryptu PradZniapara-
mita-Sutry

stawieniami zawartymi w manuskryptach. Ten zabieg ttumaczy Scisty zwiazek Pradz-
niaparamity z literaturg mahajanistyczna, jednym z najwazniejszym atrybutow
bogini jest przeciez ozdobna ksigga.

Nasz przeglad otwiera bardzo interesujacy manuskrypt wykonany na lisciach
palmowych. Liscie palmowe jako materiat piSmienny byly stosowane w Indiach juz
w [ w. p.n.e. W trakcie IV Soboru Buddyjskiegol47 500 recytatoréw i skryboéw spi-
sato w jezyku pali na liciach palmowych przekazywane dotad ustnie nauki Buddy.
Do wyrobu manuskryptéw uzywano duzych lisci palmy wystepujacej na Sri Lance
(lac. coryphia umbraculijeraf. najpierw gtadzono powierzchnig lisci piaskiem, nastep-
nie metalowym rylcem kreslono litery, a na koniec dla utrwalenia znakoéw wcierano
sadz¢ lub kurkumeg. Wiele zachowanych manuskryptéw, ktore dotarty z Indii do
klasztorow w Nepalu i Tybecie pochodzi z okresu rzadéw wiadcoéw Pala (VIII-XII
w. n.e.) panujacych w Bengali! i krolestwie Magadha. Spisano je w alfabecie Gaudi
(lub Gaudiya) uznawanym za protobengali. Pismo to rozmieszczone na stronie
w trzech blokach czyta si¢ od lewej strony do prawej. Od XI w. zacz¢to ozdabiaé
manuskrypty miniaturami, zazwyczaj na poczatkowych i koncowych stronach. Nie-
kiedy na koncach rozdzialéw dolgczano rysunki z motywami roslinnymi i zwierze-
cymi. Pdzniej umieszczano na tych stronach wizerunki bostw, najcze¢sciej przedsta-
wienia bogini Pradzniaparamity. Na il. 54 znajduje si¢ przyklad miniatury
z palmowego manuskryptu, namalowanej w klasycznym stylu pala. W centrum
przedstawienia jest widoczna bogini Transcendentalnej Madrosci w dwurgkiej for-
mie. Rece Pradzniaparamity sa utlozone na wysokosci serca w gescie nauczania, ktory
w tradycji buddyjskiej symbolizuje zdolno$¢ przekazu nauk, a zarazem ich cel - urze-
czywistnienie natury umystu. Bogini siedzi w pozycji medytacyjnej na dysku stonca
i lotosowym tronie, gérna czg$¢ ciala silnie przechylona w prawa strong, prawe rami¢
znacznie wyzej usytuowane niz lewe. Ulozenie tutowia wpisuje si¢ w litere ‘S. Glowa
jest silnie odchylona w lewa stron¢. Lagodna twarz bogini zostal ukazana en face.
Bogini ma troje migdatowych oczu, trzecie oko - na czole - jest zamknigte. Artysta

7T M. Mejor, Buddyzm. Zarys Historii buddyzmu w Indiach, Warszawa 2001, s. 168-170.
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zaznaczyt ciemne brwi delikatna, finezyjnie uktadajaca si¢ kreska. Pradzniaparamita
ma przymknigte usta w lekkim u$miechu. Z dlugich, prostokatnych uszu zwisaja
duze, okragle kolczyki. Czarne wlosy bogini, gtadko zaczesane do tylu, sa ozdobione
piccioklejnotowa korona, a reszta ciala - subtelna, azurowa bizuteriag. Powyzej talii
PradZniaparamita jest naga, artysta wyraznie zaznaczyt duze piersi — ten motyw jed-
noznacznie przywotuje artystyczne przedstawienia hinduistycznych jakszyn, tance-
rek i bogin. Nogi Pradzniaparamity zostaly okryte delikatnym, jedwabnym dhoti
2 powtarzajacym si¢ poziomym wzorem. Wnetrza dtoni i stop bogini sg zabarwione
cynobrem na modte¢ hinduistyczng. Bogini siedzi w mandorli z pigcioma potokra-
gtymi wypustkami, ktora znajduje si¢ wewnatrz budowli o czterospadowym dachu.
Kazdy nastepny dach (kierujac si¢ ku gorze) jest krotszy od poprzedniego. Szczyt
zostat ozdobiony dwoma symetrycznie utozonymi Iwami, ktére opracowano orna-
mentalnie. Na samym dole dachu, po prawej i lewej stronie, artysta namalowat dwie
czerwone, wijagce si¢ wstegi przewieszone przez zlote obrgcze. Na przedstawieniu
zwraca rowniez uwage wkomponowanie motywow roslinnych: Pradzniaparamita
jest flankowana przez dwa rozwini¢te kwiaty lotosu z ornamentalnie opracowanymi
lodygami; na budowli znajduja si¢ peki lisci cypryséw, w ktorych sa widoczne czer-
wone, bulwiaste owoce. Ta statyczna akcja rozgrywa si¢ na tle nieba w pigknym ko-
lorze indygo. Ukazana tutaj bogini nie trzyma jeszcze przypisanych jej przez poz-
niejsza tradycj¢ atrybutéw: ksigzki i mali. Jedynym motywem, ktéry laczy ja
z podzniejszymi przedstawieniami i na stale wniknie w kanon ikonograficzny Bogini
Madrosci jest gest nauczania.

Przeglad tanek ukazujacych posta¢ Pradzniaparamity rozpoczniemy od zwoju
powstalego we wschodnim Tybecie w X VIII w. (il. barw. XI). Czteroramienna bogini
jest usytuowana w centrum obrazu, jak na wigkszosci przedstawien. Jej twarz jest okra-
gla, z polprzymknigtymi oczami, matymi, ale pelnymi, karminowymi ustami, tukowa-
tymi brwiami, pomig¢dzy ktérymi znajduje si¢ okragta wypuktos¢. Spigte wysoko, kru-
czoczarne wilosy sa ozdobione delikatng korona przypominajaca formy roslinne.
W swojej zewnetrznej dloni trzyma tekst Sutr™ Mgdrosci, w lewej za$ male, obie rece
ztozone w mudrze nauczania. Rgce wewnetrzne sg ulozone na podotku w gescie me-
dytacji; trzyma w nich wazg z eliksirem dlugowiecznosci. Pradzniaparamitajest odzia-
na w rozwiane szale z delikatnego jedwabiu, ktore finezyjnie si¢ wyginaja. Dolna par-
tia ciala jest okryta cynobrowo-btekitnym dhoti, wypetnionym kwiatowym wzorem
w kolorze oranzu. Pradzniaparamita siedzi na tronie z kwiatéw lotosu, ktérych poje-
dyncze ptatki sg skierowane ku gorze, a takze na prostokatnym tronie bogato udeko-
rowanym klejnotami, drogimi kamieniami i drogocennymi muszlami. W gornej cze¢sci
zwoju sa usytuowani dwaj buddowie: po prawej stronie Ratna-sambhawa, zas po lewej
Wajroczana. Obaj siedza w pozycji medytacyjnej na lotosowych tronach, w wielobarw-
nych aureolach. Ratnasambhawa wykonuje gest spetniania zyczen, za§ w drugiej r¢ce
trzyma klejnot zwykty lub klejnot spetiajacy zyczenia. Wajroczana swoimi dwiema
rekami ulozonymi na wysokosci serca wykonuje gest kazania, krgcenia kotem nauki.
W dolnej partii tanki dostrzegamy Karmape¢ - glowg linii Kagju, ktory trzyma swigte
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teksty - by¢ moze Sutr¢ Pradzniaparamity. Karmapa jest flankowany przez dwoch
lamow, ktorzy w postawie stojacej ze zlozonymi rgkami oddajg czes¢ swojemu nauczy-
cielowi. W tym przedstawieniu uderza przede wszystkim ozdobnos$¢ i finezjaw odda-
niu poszczegdlnych elementow. Obtoki, na ktorych siedzg dhjani buddowie, przypo-
minajg raczej jakie§ mityczne stwory - smoki z dlugimi ogonami. Zwré¢my réwniez
uwagg na aureol¢ otaczajaca Pradzniaparamitg: zewngtrzny pas zostal wypetniony de-
likatnymi, poziomymi, biatymi kreskami, ktore lekko wyginaja si¢ i namalowano je na
roznych tlach (oranz, indygo, czerwien, zielen). Tworzy to efekt tréjwymiarowosci
i ruchu. Bogini jest otoczona przez dwa gatunki w petni rozwinigtych kwiatow: rézo-
we, biate i czerwone peonie i lotosy. Ich finezyjnie wygiete todygi i pigknie uformowa-
ne, migsiste liScie w kolorze glgbokiej zieleni przydaja obrazowi elegancji i pokazuja
precyzj¢ artysty w oddaniu szczegotow. Tto w §rodkowej i dolnej partii zwoju stano-
wig zielone pagorki o nieregularnych krawedziach. Artysta wprowadzi! rowniez do
krajobrazu element wody: po obu stronach tanki jest widoczny wodospad nad jezio-
rem znajdujacym si¢ w centrum obrazu. Stylistyka tego przedstawienia wskazuje na
wschodni Tybet, szkole Karma-Gadri. Nalezy réwniez zwroci¢ uwagg na obszycie tej
tanki - na karminowym pasie s3 namalowane wijace obtoki w formie szerokich wsteg
w kolorze oranzowym, nastgpnie na zottym pasie powtdrzenie motywu chmur w ko-
lorze o ton jasniejszym od tla, na ktérym si¢ znajduja. W granatowy pas wszyto skra-
wek materialu réwniez w kolorze indygo, wypekiony regularnym, prostokatnym mo-
tywem kwiatowym.

Dobrym przyktadem ewolucji stylu Karma-Gadri w XIX w. jest tanka ukazu-
jaca Pradzniaparamitg na tle rozbudowanego pejzazu (il. barw. XIT) Wyeksponowa-
nie réznorodnych planéw krajobrazu: doliny, jeziora, masywy gorskie w tle oraz za-
skakujaca przestrzennos¢ nieba $§wiadcza o wzmozeniu wpltywow chinskich na
tybetanskich malarzy dziatajacych we wschodnim Tybecie. W centrum tanki jest
widoczna postac¢ czterorgkiej Pradzniaparamity w pozycji medytacyjnej. Atrybutami
bogini sg ksigzka w jej prawej zewngetrznej dtoni oraz rézaniec w lewej rece, ktory
uktada si¢ w forme liczby osiem. Prawa wewng¢trzna dlon utozona na wysokosci serca
wykonuje gest nauczania, lewa za$ spoczywa na podotku, w mudrze dhjana. Bogini
ma okragta twarz, skosne, usytuowane blisko siebie oczy, szeroki nos, mate, ale peine
usta. Jej zola skora mieni si¢ w odcieniach czerwieni. Na gornej odstonigtej czgsci
ciala bogini sag widoczne delikatnie zaznaczone ciemniejszg kreska okragle piersi, jej
ramiona okrywa zlota peleryna oraz dlugi szal w kolorze indygo. Dolna cz¢$¢ ciata
(oprocz stop) jest ostonigta przez trojkolorowe (czerwien, fiolet i turkus) dhoti. Ciato
bogini jest ozdobione bizuteria, tzw. 13 ozdobami sambhogakaji. PradZzniaparamita
siedzi na dysku ksi¢zyca i lotosowym tronie. R6znokolorowe platki lotosu sa skiero-
wane ku gorze, jak rowniez odgigte ku dotowi. Catos¢ lotosowego tronu spoczywa
na prostokatnym, wysokim piedestale, ktory jest udekorowany w centrum symbo-
licznym przedstawieniem Siedmiu Insygniow Krélewskiej Wiadzyl48. Sa to: 1. Dro-

148 Dagyab Rinpoche, Buddhist Symbols in Tibetan Culture, Boston 1995, s. 65-83.
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55. Pradzniaparamita (detal) 56. Pierwotny Budda (detal)/ 57. Jezioro (detal)/
Pradzniaparamita Pradzniaparamita

gocenne Koto, 2. Drogocenny Klejnot, 3. Drogocenna Krélowa, 4. Drogocenny Mi-
nister, 5. Drogocenny Ston, 6. Drogocenny Kon, 7. Drogocenny General lub
Wiasciciel. Po lewej i prawej stronie przedstawienia ,,Siedmiu Insygniow Krolewskiej
Wtadzy” znajduja si¢ dwa symetrycznie usytuowane biale lwy z granatowymi grzy-
wami, a obok nich, przy rogach cokolu siedzg dwie boginie: Biata i Zielona Tara.
Ponad gltowa bogini Pradzniaparamity znajduje si¢ czerwony Amitabha, ktérego
otaczajg Biala Tara (z prawej strony) i Uszniszawidzaja (z lewej strony). Cala trojca
bostw siedzi pod duzym, czerwonym parasolem, posrod zolto-biatych obtokdéw, na
wysokich tronach przystrojonych kwiatami lotosu. W gornych rogach tanki zostali
przedstawieni mistrzowie medytacji. Dolny pas tanki zostat wypehiony przez dwoch
mnichow, ktorzy w dloniach trzymaja dary: jeden z nich $wigte teksty, drugi stupe,
a takze mezczyzne ujarzmiajacego tygrysa oraz trzy bostwa: biatg Tseringme, ktora
ujezdza lwa gorskiego, czerwonego Wirupaksze - straznika zachodu oraz Wajsrawa-
n¢ - w kolorze zottym - straznika potnocy. W §rodkowym pasie tanki po obu stro-
nach Pradzniaparamity dostrzegamy jezioro, ktorego tafla mieni si¢ kilkoma odcie-
niami lapis lazuli, po prawej stronie s3 widoczne dzikie ggsi, ktore szybuja
w przestworzach oraz unosza si¢ nad jeziorem. Rowniez zachwyca zréznicowana ro-
$linno$¢. Przede wszystkim pigkne, réznokolorowe lotosy, w réznych stadiach roz-
woju, o migsistych lisciach w gtebokich zieleniach. Réwniez drzewa, prawdopodob-
nie cyprysy, ktorych detale takie jak licie czy pnie zostaly potraktowane przez
artyst¢ ornamentalnie i ze szczegoélna precyzja. Kompozycja omawianej tanki jest
wywazona: centralna posta¢ stanowi swoisty ,,punkt cigzenia” dla pozostatych ele-
mentow obrazu. Mienigca si¢ r6znymi odcieniami zieleni dolina w dolnej partii har-
monijnie przechodzi w gorski pejzaz i jeziora, ktore z kolei ptynnie przeistaczajg si¢
w rozlegle niebo w gornej partii przedstawienia. W przeciwienstwie do tanek malo-
wanych w stylu Menri-Serma nie dostrzegamy tutaj barokowej ornamentyki i nad-
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miaru kontrastowych barw. Opisane powyzej elementy krajobrazu, bogata, utrzy-
mana w cieplej tonacji gama kolorystyczna, lekkos$¢ rysunku §wiadczg o zblizaniu si¢
poznego stylu Karma-Gadri do estetyki chinskie;j.

Na zakonczenie przegladu tanek ukazujacych Bogini¢ Madrosci omowig zwoj
malowany znajdujacy si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie (il. barw.
XIII). Tanka z przedstawieniem Pradzniaparamity stanowi przyktad stylupala, ktory
odnowit si¢ w XVII w. w Chinach i powoli docieral do wschodniego Tybetu (az do
poznego XIX wieku)l49* Malowidlo skupia w sobie najbardziej charakterystyczne
elementy stylistyczno-formalne stylu palaxj®. Bogini znacznie wigksza od pozosta-
lych manifestacji siedzi wewnatrz prostokatnej budowli przykrytej dwuspadowym
dachem z wyraznie wystajacymi okapami zakonczonymi ptongcymi klejnotami,
ktoére sg usytuowane symetrycznie z obu stron dachu. Szczyt zostat zwienczony flo-
rystycznym motywem ornamentalnym, uktadajacym si¢ w formy $limacznic. Te zdo-
bienia to ogony makar, ktore zastosowane w architekturze petnity funkcje rzygaczy,
ale i elementu zdobniczego. Na samym szczycie dachu, posrod poétokraglej aureoli
finezyjnych jezykéw ognia znajduje si¢ mityczny ptak Garuda, u ktérego stop klecza
dwie, zenskie biale postaci ukazane do potowy i z profilu. Po bokach §wiatyni znaj-
duja si¢ rozne fantastyczne stwory: hybrydy lwow z czerwonymi, sterczacymi grzy-
wami, smoki - jeden o glowie jastrzg¢bia i drugi o glowie kozla, a takze dwoje nagow
- zenska peina erotyzmu nagini po prawej stronie tanki oraz megskiego, wezowego
stwora po stronie lewej. Oboje podtrzymujg wystajace belkowanie. Cato$¢ §wiatyni
spoczywa na wysokiej bazie zbudowane;j z trzech lezacych prostokatow, dwa wezsze
prostokaty sa znacznie dtuzsze i wezsze od §rodkowego. Na bocznych pasach znaj-
duja si¢ silnie zgeometryzowane kwiatowe ornamenty. Kunsztownos¢ formy tego
ornamentu podkresla zestawienie ztotych linii z rubinowym ttem. Srodkowa czgéé
bazy jest wypelniona symetrycznie usytuowanymi wzgledem siebie Iwami. Ich tby
z rozwianymi grzywami w kolorze seledynowym sg skierowane ku sobie. Zwierz¢ta
zostaly wpisane w prostokatna, ciemng wneke, ktorej boki sa zakonczone trojlistny-
mi lukami. Calo$¢ zamykaja, z prawej i lewej strony, skrecone smoki. W centrum,
na calej wysokosci piedestalu wisi materiat w intensywnym kolorze indygo, ozdo-
biony delikatnym ornamentem. Na jego tle stoi czerwony, prostokatny stolik, na
ktérym sa umieszczone ofiary przeznaczone dla Bogini Madrosci. Przed ottarzem
jest dwoch mnichéw w ujeciu %, (z tym, ze ten po prawej stronie zwoju jest ukazany
od przodu, za$ ten z lewej - od tylu). Odziani sg w klasztorne ceglano-czerwone
szaty, w swoich obu rgkach, ulozonych na wysokosci serca, niosg dary dla Pradznia-
paramity. Czterorgka bogini Pradzniaparamita siedzi na wypukltym dysku ksi¢zyca
i lotosie, ktory lezy na piedestale, opisanym powyzej. Platki lotosu maja form¢ pro-
stokata, silnie zwe¢zajacego si¢ na koncu. Platki sa skierowane w dol, ale szczyt kaz-
dego z nich silnie odgina si¢ w gore. Platki skladajg si¢ z czterech czg$ci: mocnego,

149 Les Peintures du Bouddhisme..., s. 63-71.
1l Wigcej na temat estetykipala nas. 43 in.
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jasnozielonego konturu, nastgpnie plaszczyzny wypethionej granatowym lub ciem-
nozielonym kolorem, $rodka - w jasnym lub ciemnym rézu oraz dwukolorowego
szczytu: rézowo-czerwonego lub biato-rozowego. Za plecami bogini dostrzegamy
duzy fragment materiatu, ktéry jest zawieszony na belkowaniu i sptywa az za dysk
ksigzyca, na jego jasno-zielonej lamowce widnieja bogate, florystyczne ornamenty.
Bogini Pradzniaparamita ma wysoko upigte kruczoczarne wtosy. Cata glowa, tacznie
z kokiem, jest ozdobiona azurowa, ztota korong i drogocennymi kamieniami i klej-
notami. Na szyi PradZzniaparamita nosi krotki, ale bogato zdobiony naszyjnik,
w opracowaniu formy identyczny z korong oraz drugi dlugi i delikatny. Nadgarstki,
przedramiona oraz kostki nég sa udekorowane bransoletami. Na biodrach bogini
ma bogato zdobiony pas, sktadajacy si¢ pojedynczych, duzych polokrggow, w ktore
zostaly wpisane mniejsze, ozdobione turkusami. Gorna czg$¢ ciata zostala ostonigta
krotka, zakrywajaca piersi pelerynka i szalem, ktory uktada si¢ koncentrycznie. Na
wysokosci bioder dostrzegamy dwie symetrycznie rozwiane wstegi, ktore sa czgscia
szala. Szaty zostaly oddane w barwie jasnej zieleni, przeplatanej zlotym ornamentem
w formie delikatnych kwiatkow. Nogi Pradzniaparamity okrywa dwukolorowe dhoti-,
krotsze w kolorze ciemne;j zieleni, obszyte jasniejszg lamowka oraz dhugie, czerwone.
Obie warstwy jedwabiu sg ozdobione delikatnymi, pojedynczymi kwiatkami, utozo-
nymi w szeregi. Jednakze tasma wykanczajaca dlugie dhoti zostala wypetniona znacz-
nie gestszym wzorem floralnym. Dhtugie dhoti subtelnie przylega do ciala bogini,
podkreslajac jej skrzyzowane nogi. Na obrazie zdaje si¢ panowac horror vacui — cata
przestrzen zostata szczelnie wypetniona bostwami (w znacznie mniejszych propor-
cjach niz gtdwna postac), bujna roslinnoscia i krajobrazem, na ktory sktadaja si¢ skaty
i jezioro. Chociaz na zwoju wystepuje wiele roznorodnych elementéw, kompozycja
sprawia wrazenie uporzadkowanej. Kazda z przedstawionych form ma po przeciw-
nej stronie swoje lustrzane odbicie. W gornej partii tanki od strony prawej dostrze-
gamy bodhisattwe - czteroramiennego Awalokite§ware, obok ciemnoniebieskiego
Wadzradhare, po przeciwnej stronie jest usytuowany Budda Sakjamuni w otoczeniu
dwoch stojacych, ukazanych frontalnie akolitow. Nastepnie po prawej stronie widzi-
my bodhisattwe madrosci - Mandziusrego o ciele w kolorze oranzu, a tuz pod nim
wystepuje bogini Ziclona Tara. Analogicznie po stronie lewej znajduje si¢ bogini
Biata Tara, a pod nig bogini Uszniszawidzaja. Na wysokosci horyzontalnej belki po
prawej i lewej stronie przedstawiono w ujeciu % dwoch mahasiddhowlsl: Tilope
W pozycji sattvasana, ktérego atrybutem jest ryba, symbolizujaca zmysly i ich kon-
trole (to znaczy calkowity brak przywigzania do przedmiotéw zmystow), zas po
przeciwnej stronie prawdopodobnie wielkiego Narope¢. Nieco dalej dostrzegamy
dwoch stojacych, niezidentyfikowanych bodhisattwow, trzymajacych w dloniach
w pelni rozwini¢te kwiaty lotosu. Obaj okryci sa powldczystymi, wielokolorowymi

151 Inaczej sidclha - ,,spelniony” - mistrz tradycji tantrycznej, posiadajacy specjalne magiczne zdol-
nosci, ktéore umozliwiaja mu wptywanie na $wiat zjawisk, takie jak zdolnos¢ czytania w umystach innych
lub uzdrawiajace moce (tzw. sicUhi zwyczajne) lub zdolno$¢ zmieniania czyjej$ karmy czy pamigtanie
wszystkich poprzednich odrodzen (tzw. siddhi absolutne, ktore pojawia si¢ wraz z o§wieceniem).
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jedwabiami, a na glowach nosza korony podobne do diademu Pradzniaparamity.
Przedstawieni w uje¢ciu % stoja na wypuklym dysku ksiezyca, ktéry spoczywa na
kwiatach lotosu. Ich powykrecane todygi, z duzymi, migsistymi lisémi wypelniaja
przestrzen na catej wysokosci bokéw piedestatu tronu PradZzniaparamity. W dolne;j
partii tanki znajdujg si¢ straznicy: w centrum sze$cior¢ki Mahakala, flankowany
z prawej strony przez Wadzrapaniego, z lewej - przy Mahakali stoi Palden Lhamo.
Cala trojka protektorow jest w tanecznej pozycji - pratjalidhasana na dysku stonca
i lotosowych tronach. ,,Wielki Czarny” zostal otoczony aureola jezykow ognia
i dymu. W prawym dolnym rogu w pozycji medytacyjnej siedzi Zétta Tara, po prze-
ciwnej stronie ,,Pan Bogactwa” - Wajsrawana, trzymajacy manguste wypluwajaca klej-
noty. Pod bazg piedestatu gtdwnego tronu znajduje si¢ jezioro zajmujace calg szeroko$é
obrazu. Na jego bi¢kitnej powierzchni wytaniajg si¢ koncentryczne fale, zaznaczone
przez malarza biatymi, falujacymi liniami. Z tafli jeziora wystaja skaty, ktore sprawiaja
wrazenie odwroconych szczytami do gory. Ich strukture tworza $ciany skalne
o ostrych krawedziach namalowanych w zloto-zielono-szarych odcieniach.

Zanalizowane powyzej przedstawienia Pradzniaparamity reprezentuja rozma-
ite techniki i style malarskie. Dwa pierwsze pochodza z wezesnych manuskryptow
- najstarszy, sporzadzony z lisci palmowych jest datowany na XII w., drugi zas na
XIII w. Miniatury ukazujace bogini¢ madrosci charakteryzujg si¢ oszczednoscia wy-
razu i uproszczona kompozycja. Najstarsze przedstawienie wykazuje cechy klasycz-
nego stylupala, a pézniejsze taczy w sobie wptywy kaszmirskie i nepalskie. Bogini
symbolizuje madro$¢, ale i wiedz¢ zgromadzong w sutrach Mahajany nazwanych jej
imieniem. W XII i XIII w., kiedy powstaly omawiane wizerunki Pradzniaparamity,
w po6inocnych Indiach i Tybecie drukowano znaczne ilosci manuskryptéw z ilustra-
cjami, ktére stanowia bezcenne zrodto dla historyka sztuki. Na podstawie miniatur
zdobigcych ksiggi mozna odtworzy¢ cechy stylu charakterystyczne réwniez dla
tanek, ktore powstawaly w tym samym czasie, ale si¢ nie zachowaty. Oprocz minia-
tur zostaly omowione trzy tanki - dwie namalowane w stylu Karma-Gadri z XVIII
1 XIX w., trzecia w stylupala. Najbardziej interesujaca pod wzgledem stylistycznym
wydaje si¢ by¢ ostatnia tanka, pochodzaca ze zbioréw Muzeum Narodowego w War-
szawie. Malowidto, powstate w II pol. XIX w. we wschodnim Tybecie, stanowi nie-
powtarzalne polaczenie rewitalizowanego wowczas indyjskiego stylu pala z elemen-
tami chinskimi.

2.4. Uszniszawidzaja - Matka Os$wiecenia

Uszniszawidzaja lub Usznisza Widzaja - jest jedna z najbardziej popularnych
bogin w Nepalu i Tybecie. Jej sanskryckie imi¢ mozna przettumaczy¢ jako ,,Zwycig-
ska Pani Turbanu”l52. Pierwszy czton nazwy wskazuje funkcje, ktora bogini petni

152 Wérterbuch der Mythologie..., s. 478.
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w panteonie bostw tantrycznych. Wedtug tradycji mahajany Uszniszawidzaja za-
mieszkuje wypuklo$¢ czaszki Buddy, ktora stanowi oznake jego oSwiecenia. Z tego
powodu bogini uchodzi za strazniczke madrosci wszystkich Buddow i zwana jest
»Krolowa - Matka Oswiecenia’. Ponadto zalicza si¢ ja do grupy trzech béstw diu-
gowiecznoscilsl. Uszniszawidzaja powstaje z bialej, rdzennej sylaby BHRUM i sta-
nowi emanacj¢ Wajroczanyl!$4. W kanonie ikonograficznym Uszniszawidzaja jest
przedstawiana w pozycji medytacyjnej, z trzema twarzami w roznych kolorach (biata
- centralna - zawsze tagodna, pickna twarza 16-letniej dziewczyny, z6lta - po stro-
nie prawej i granatowa - po lewej)!5. Na wigkszos$ci przedstawien te dwa boczne
oblicza posiadaja polgniewny wyraz i sg pokazane albo z profilu, albo w ujeciu %.
Trzy twarze symbolizuja jednos¢ trzech ciatl$6. Na kazdym obliczu widnieje troje
oczu - trzecie usytuowane na czole pomigdzy brwiami. Bogini ma osiem rak, w kto-
rych trzyma przynalezne jej atrybuty, wykonujac réwniez odpowiednie mudry.
W prawych regkach, poczawszy od gory, trzyma: rozkwitty kwiat lotosu, na ktorym
spoczywa figurka Buddy Amitabhy (czasami zamiast kwiatu pojawia si¢ lotosowy
tron), wiSrawadzre (na wysokosci serca), strzale skierowang grotem ku gorze, dolna
czwarta rgka spoczywajaca na prawym kolanie bogini nie ma zadnego przedmiotu,
ale wykonuje gest spelniania zyczen. Gérna lewa dton wykonuje mudr¢ dodawania
otuchy, w nastgpnej dtoni, tym razem skierowanej ku dotowi, dzierzy luk, za$ w $rod-
kowej utozonej na piersi - lasso-sidta. Ostatnia dlonia, spoczywajaca na podolku
wykonuje gest medytacji, czgsto podtrzymuje ozdobna waze, w ktorej znajduje si¢
nektar nieSmiertelnosci i zdzblo trawy asoka. Uszniszawidzaja siedzi w pozycji me-
dytacyjnej na dysku ksiezyca i lotosowym tronie we wnetrzu stupyl’]. Tuléw okry-
waja dtugie jedwabne szale, dolna czg$¢ ciala jest ostonigta obszernym, wielobarw-
nym cibati, ktore uktada sie w faldy o réznych formach. Snieznobiale cialo bogini
jest ozdobione ztotg bizuteria, kunsztownie zdobiong drogimi kamieniami. Kruczo-
czarne wlosy, spigte w wysoki kokl3, sa ozdobione bogata korong. We wlosach
Uszniszawidzaji czgsto pojawia si¢ wizerunek buddy Wajroczany. Na przedstawie-
niach ukazujacych bogini¢ w mandali towarzysza jej: LokesSwara (z prawej strony)
1 Wadzrapani (z lewej). Czterech kardynalnych kierunkéw strzega: Aczala, Takkira-
ja, Niladanda i Mahabalal%. Kiedy wystepuje jako towarzyszka Wadzra Tary, stoi
w zenicie, ma biate ciato, trzyma wadzre i wykonuje tarjani mudr¢ skierowana prze-
ciwko wrogom Dharmy. W tej postaci zalicza sie ja do rodziny Ratnasmbhawy!60.

153 Dwa pozostate bostwa to: Biata Tara i Amitajus.

154 A. Keilhauer, Ladakh und Zanskar. Lamaistische..., s. 169.

155 Sadhanamala, red. B. Bhattacharyya, ,,Gackwad's Oriental Series’, t. 2, Baroda 1925-1928, s.
394, 417, B. Bhattacharyya, The Indian Buddhist Iconography, Calcutta 1968, s. 153.

156 S. M. Kossak, J. C. Singer, Sacred Visions. Early..., s. 64.

157 Wigcej na temat stupy i jej symboliki, w: Tibet. Kldster offnen ihre..., s. 197-215.

158 Takie uczesanie pojawia si¢ tylko na centralnej gtowie.

159 Sadhanamala..., s. 48.

160 Ibidem, t. 1,s. 198 in,, 229.
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Niekiedy jest z6tta i trzyma kolo (jak Ugra-Tara)l6l162. C. Bhattacharya w swojej
pracy Tantric Buddhist sourcesl6l wymienia forme¢ Uszniszawidzaji o jednej twarzy
i szeSciu ramionach, w ktorych trzyma nastgpujace atrybuty: w pierwszej parze skrzy-
zowanych rak, usytuowanych na wysokosci serca bogini trzyma wadzr¢ i ghante,
w drugiej figurki Buddy, za$ w trzeciej strzale i lotos. Giinter Gronbold, bazujac na
zrodtowych sanskryckich tekstach, interpretuje Uszniszawidzaj¢ jako personifikacje
Dharanil63.

Prezentacj¢ przedstawien ukazujacych Uszniszawidzaj¢ rozpoczng¢ od XV-
wiecznej tanki namalowanej w stylu nepalskim (il. 56). Autor tego zwoju bez wat-
pienia posiadal wielkie wyczucie estetyczne oraz doskonaly warsztat. W oparciu
o analiz¢ stylistyczng nie moznajednak stwierdzi¢ pochodzenia malarza - przypusz-
czalnie byt on Tybetanczykiem pobierajacym nauki u nepalskiego mistrza. Najpraw-
dopodobniej obraz zostal zamowiony na uzytek jednego z klasztoréw szkoty Gelug.
Pomimo przemoznych wpltywow sztuki nepalskiej tanka wykazuje pewien rys tybe-
tanski, ktory uwidacznia si¢ w wymiarze ekspresji. Dominujace na przedstawieniu
glebokie, ciemne kolory (zielen, czerwien, ztoto) nadajag mu niespotykana wczesniej
aur¢ tajemniczosci. Zagadkowa atmosferg tworzy zwlaszcza zestawienie ztotego ciata
Uszniszawidzaji z mrocznym ttem, ktére spowijaja ciemne czerwienie (od purpury
i karmazynu do czerwieni ceglanej). Charakterystyczna cechg kompozycji obrazu
jest ponadto obfito$¢ postaci wypehiajacych drugi plan. Centralng figura na tym
zwoju jest bogini o ciele w kolorze ,,[...] przypominajacym blask jesiennego ksi¢zy-
ca’. Z uwagi na wysoka pozycje w panteonie tantrycznym jej postac jest znacznie
wigksza od pozostatych bostw. Pelne spokoju oblicze Uszniszawidzaji roz§wietla dys-
kretny, boski usmiech. Kontemplacyjne opanowanie i spokdj, wyrazone w twarzy
bogini, kontrastujg z ekspresja rak, ktorymi wykonuje ona pelne gracji gesty. W trzech
lewych i trzech prawych rgkach trzyma przypisane jej atrybuty: czerwona figurke
Amitabhy, wiSrawadzre, strzale, sidla, tuk, waze z woda zycia. Dwiema pozostalymi
(zarobwno prawa, jak i lewg) wykonuje mudry. Zgodnie z kanonem ikonograficznym
,,Pani Dlugiego Zycia” ma trzy lekko przechylone w prawg strone oblicza: biate, zotte
i niebieskie. Frontalna twarz spoglada na widza trojgiem przenikliwych, finezyjnie
wykrojonych oczu. Artysta z duzym wyczuciem oddat rowniez kontur pelnych ust
i zarys nosa bogini. Rysunek twarzy, a zwlaszcza okragly podbrodek i brwi uktada-
jace si¢ w regularne luki, przypominaja fizjonomie spotykane na nepalskich przed-
stawieniach. Wtosy Uszniszawidzaji tuz przy linii czota sa uformowane w mate, po-
jedyncze kuleczki - motyw czgsto spotykany w malarstwie nepalskim tego okresu.
Na kruczoczarnych, wysoko upigtych wlosach bogini nosi koron¢ zdobiona pigcio-
ma klejnotami. Drogocenne kamienie tkwia w zlotej, azurowej oprawie. Trzy glowy
bogini otacza koncentryczna aureola wypelniona ciemna, tonowana zielenia. Jej ze-

161 Ibidem, t.1,s. 185, 191.
12 D. C. Bhattacharya, Tantric Buddhist sources, Delhi 1974, s. 36.
163 Worterbuch der Mythologie, s. 348, 478.
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wngtrzna partia jest zbudowana z roslinnych, drob-
nych elementéw, ktérych kontur zaznaczono ciem-
na kreska, za$ srodek wypetiono ztotym kolorem.
Owe motywy przybierajg na krawedziach aureoli
forme §limacznic. Tego rodzaju ozdobna struktura
nimbu ozywiona ciemnozielonymi i karmazynowy-
mi klejnotami, pojawia si¢ wylacznie na przedsta-
wieniach nepalskich artystow. Podobne opracowa-
nie aureoli widzimy réwniez na mandorli za plecami
Uszniszawidzaji. Wnetrze tego nietypowego oparcia
w ksztalcie elipsy wypelnia smolista czern uwydat-
niajaca ztote, fosforyzujace cialo bogini, ozdobione
pelng przepychu bizuteria. Silne kontrasty przeni-
kajace cate przedstawienie, a zwlaszcza obszar wokot

58. Uszniszawidzaja

gtownej postaci, przyciagaja uwage widza nieomal

od pierwszego spojrzenia. Bogini nosi w wydtuzo-

nych matzowinach usznych ztote, okragte kolczyki,

zakonczone trzema piramidalnymi $limacznicami.

Na przedramionach i nadgarstkach Uszniszawidza-

ja ma zlote bransolety, ktore sktadajg si¢ z do$¢ sze-

rokiej obreczy i pojedynczego wertykalnego moty-

wu w formie tormy - u podstawy znajduja si¢ dwie

ulozone symetrycznie wzgledem siebie $limacznice,

na ktorych jest umieszczone kolo ozdobione linia.

59. Tron (detalj/Uszniszwidzaja Obrecz zostala zwienczona trzema mniejszymi, uto-
zonymi piramidalnie $limacznicami. Bogaty orna-

ment jest widoczny réwniez na szatach bogini. Ich glebokie, zestawione kontrastowo
kolory oraz zréznicowana faktura materialu - miejscami uktadajacego si¢ w cickawe
wzorzyste faldy, innym razem zupehie gtadkiego - $wiadcza o niezwyklym wyczu-
ciu detalu oraz wysokim kunszcie artystycznym nepalskiego artysty. Usytuowana
w centrum kompozycji Uszniszawidzaja siedzi wewnatrz stupy - w tzw. wazie, kto-
rej poszczegolne czgéci symbolizuja kolejne etapy o$wiecenia Buddy Sakjamunie-
golt-l. Ponizej ,,wazy” znajduja si¢ trzy zlote stopnielt64dnkrustowane drogocennymi
kamieniami i ozdobione ornamentem w formie kratownicy. Stopnie w ksztalcie wa-

164 Kolejne etapy Oswiecenia Buddy Sakjamuniego to: 1) zrozumienie, ze wszystkie rzeczy w obre-
bie cyklicznej egzystencji sa powiazane wzajemnie przyczynowymi weztami, 2) rozwinigcie trzech mocy
Buddy: moc stwarzania cudownych manifestacji, moc jasnowidzenia i zdolno$¢ poznawania cudzych my-
$li, 3) osiagnigcie trzech rodzajow wiedzy: poznanie wszystkich swoich poprzednich inkarnacji, zrozumie-
nie, ze istoty transmigruja stosownie do swojej karmy, u$§wiadomienie sobie ,,Czterech Szlachetnych
Prawd”, 4) osiagnigcie pelnej swiadomosci i stanie si¢ Budda - kims$, kto usunal nawet najsubtelniejsze
slady niewiedzy, rozwinatl wszechwiedzg¢ i spontaniczne, doskonate wspotczucie.

165 W opisach dotyczacych symboliki stupy sa cztery stopnie.
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skich, prostokatnych sztab s3 utlozone z kolei na wysokiej rowniez prostokatnej pod-
stawie, zwanej ,,Lwim Tronem", ktéry symbolizuje panowanie nad calym Wszech-
Swiatem. Ow ,, Lwi Tron” jest podzielony na cztery kwatery wypelnione purpurowa
czerwienig, na ktorej artysta delikatna, ciemng kreska zaznaczyt subtelny, florystycz-
ny ornament. Te potokragle wneki sg oddzielone od siebie zlotymi kolumnami. We-
wnatrz kwater stoi najwazniejszy straznik nauk buddyjskich - dwureki, czarny Ma-
hakala. Jego wizerunek zostal powtérzony w identyczny sposdb cztery razy.
Dharmapala stoi w pozycjipratjalidhasana, w jednej podniesionej r¢ce trzyma miecz,
a w drugiej, na wysokosci serca, dzierzy naczynie z czaszki. Baza stupy, zwana ,,Ta,
ktora trzyma si¢ Ziemi’, symbolizuje dziesi¢¢ szlachetnych dziatan: Ciala, Mowy
i Umystul66. Na bazie dostrzegamy bogato zdobiony fryz, ktérego ornament sktada
si¢ z drobnych, pojedynczych ptatkéw lotosu odgictych w gore i w dot oraz z szero-
kiego pasa wypetionego wielobarwnymi kwadratami i piramidalnie utozonymi klej-
notami. Cato$¢ bazy spoczywa na dziewigciu ndozkach wystylizowanych na ptatki
lotosu. Cztery z nich sg koloru rubinowego, za$ pozostate maja jedynie kontury za-
znaczone fosforyzujaca zielenig. Kontur w niektorych miejscach jest swiadomie ury-
wany, co dodaje kwiatom delikatnosci i elegancji. Posta¢ Uszniszawidzaji wypetnia
wieksza czes¢ stupy. Bogini jest otoczona przez dwie postaci, ktore sg ukazane w uje-
ciu %. Z prawej strony bogini widzimy Awalokiteswarge. Jego ciato jest koloru biate-
go. ,,Pan Nieograniczonego Wspotczucia” w jednej ze swoich rak trzyma lotos, za$
w drugiej drzewiec, na ktérego szczycie powiewa maty ogon jaka. Takie przedsta-
wienie bodhisattwy jest niezwykle rzadkie w malarstwie tybetanskim. Po przeciwne;j
stronie dostrzegamy Wadzrapaniego o ciele koloru glebokiego granatu. ,,Bodhisat-
twa Mocy” w lewej rgce trzyma kwiat lotosu, na ktérym pionowo stoi ztota potwa-
dzra. Ponad gtowami bodhisattwow, z klgbow ornamentalnie opracowanych obto-
koéw, wylaniajg si¢ dwie zenskie postaci. Dakini stojagca po stronie prawej ma ciato
w kolorze ciemnego oranzu, siedzi ze skrzyzowanymi nogami; tulow i nogi sg uka-
zane frontalnie, za$ glowa w ujeciu % skierowana w lewa stron¢. Analogicznie przed-
stawiono dakini¢ po przeciwnej stronie, tyle ze dolna czgs¢ jej ciala ostaniaja chmu-
ry. Obie podniebne tancerki trzymaja odpowiadajace im atrybuty: lasso i waze
z woda. Tych pig¢ postaci, umieszczonych w karmazynowej przestrzeni stupy, cha-
rakteryzuje si¢ elegancja i ogromnym przepychem. Zwrdé¢émy uwage na pigknie udra-
powane szaty, ktore przybieraja regularne, dekoracyjnie opracowane fatdy, szczegol-
nie widoczne w stroju Awalokiteswary i Wadzrapaniego oraz w materiale zwisajacym
z obu stron aureoli Uszniszawidzaji. Kazda z tych wertykalnych fatd jest zakreslona
wyraznym, czarnym konturem. Te formy nie sa rownej dtugosci, kazda nastgpna jest
nieco krotsza od poprzedniej. Roéwniez dhoti gtdéwnej postaci uklada si¢ w litere V
- cecha charakterystyczna dla malowidet i rzezby w Nepalu. Poza stupa, ktora zde-

166 Dziesig¢ szlachetnych dzialan Ciala to: 1) ochraniaé wszelkie zycie, 2) szczodro$¢, 3) wlasciwe
prowadzenie si¢ (etyka seksualna); Mowy - 4) mowic¢ prawdg, 5) szerzy¢ zgode, 6) tagodna mowa, 7)
mowic tylko wtedy, gdy jest to konieczne; Umyshu - 8) by¢ zadowolonym ze swojego losu, 9) wspdtczucie
dla wszystkich czujacych istot, 10) ufno$¢ (we wlasciwe poglady), ktore stanowia podstawe Oswiecenia.
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cydowanie wyznacza granic¢ pomigdzy partig Srodkowa, a partiami bocznymi, na
zwoju przedstawionych jest wiele bostw z panteonu buddyjskiego. Kazda z manife-
stacji zajmuje dla siebie wyznaczong przestrzen. Sg to regularne okregi, zbudowane
z wijacej si¢, nie majacej poczatku ani konca, todygi. Postaci umieszczone w tych
koncentrycznych aureolach sa malowane do$¢ schematycznie, aczkolwiek z duza
subtelnoscig i elegancja wykonuja mudry; na cialach nosza bogato zdobiong bizute-
ri¢ i s3 odziane w kolorowe szaty. Na obrazie, chociaz panuje horror vacui, to jednak
kompozycja jest uporzadkowana i harmonijna. Kazda posta¢ ma swoje lustrzane od-
bicie. W pierwszym gornym rzedzie, od strony prawej widzimy Zielong Targ, na-
stepnie Budd¢ Medycyny, Ratnasambhawe, Akszobhje¢, Amitabhe¢, Amoghasiddhie-
go, Nirmanakaj¢ Akszobhj¢ i Bialg Tar¢. Nad gltowa Uszniszawidzaji, w kopule
czortenu, na tle pigciolukowej wneki siedzi Budda Wajroczana, ukazany frontalnie.
Kierujac si¢ ku dotowi tanki, dostrzegamy z prawej i lewej strony siedzace w réznych
asanach boginie Pancza Rakszalt], straznika z glowa konia — Hajagriwe i bogini¢
Parnasawari oraz straznikéw czterech kierunkéw $wiata. Baza tronu Uszniszawidza-
ji jest flankowana przez cztery gniewne bostwa, usytuowane w prostokatnych, uto-
zonych jedna na drugiej, kwaterach. Z prawej strony znajduje si¢ Shadbhuja Mahakala,
apod nim Sri Dewi - w formie Magzor Gjalmo. Natomiast z lewej Pan Smierci Jama
Dharmaradza, a ponizej Pandzara Mahakala. Omoéwiony zwdj malowany skupia
w sobie cechy charakterystyczne stylu nepalskiego, cho¢ ujawnia réwniez pewne ele-
menty zapowiadajace pozniejsza ewolucje malarstwa tybetanskiego. Z jednej strony
dostrzegamy w nim hieratycznie przedstawione postaci, a z drugiej duzy tadunek
ekspresji widoczny zwlaszcza w drugim planie. Paleta barwna ograniczona do czer-
wieni, ztota i ciemnej zieleni potgeguje tajemniczos¢ obrazu. Pdzniejsze tanki, ukazu-
jace Uszniszawidzaj¢, wzbogacajg palete barwna i dynamizuja kompozycje.
Dobrym przykladem tej zmiany jest malowidto pochodzace z drugiej potowy
XVIII w. (it. barw. XV). Tanka reprezentuje dojrzaty styl Menri-Serma z silnymi
wplywami chinskimi. Bogatsza kolorystyka, zdynamizowana kompozycja, elementy
krajobrazu i obecnos¢ scenek rodzajowych w tle decyduja o specyfice obrazu, zry-
wajacej z dziedzictwem malarstwa indo-nepalskiego. Twoérca malowidia wyraznie
koscig od towarzyszacych jej akolitéw. Rowniez stupa, w ktorej zasiada Uszniszawi-
dzajawydaje si¢ by¢ znacznie mniejsza niz na wezesnych XIII-XV-wiecznych przed-
stawieniach. Poszczegdlne elementy architektoniczne centralnej stupy zostaly
oddane w do$¢ realistyczny sposob. Podstawa Swiatyni sg kwiaty lotosu, ktoérych po-
jedyncze platki zostaty utozone w dwoch rzedach: jeden - odginajacy si¢ ku gorze,
drugi - skierowany ku dotowi. Dla wzmozenia efektu dekoratywnosci ptatkow ar-
tysta uzyt wielu kontrastujacych ze soba kolorow. Ozdobit je zloto-zielonym kontu-

167 Istoty te naleza do $wiata potbogdéw. Rakszasy maja przedbuddyjski, tybetanski rodowdd, pdz-
niej utozsamiane z indyjskimi rakszasami. Wedlug tybetanskich podan zostaly ujarzmione przez Padma-
sambhawe. Wigcej na ten temat, w: R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and Demons of..., s. 14 in.
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rem w formie trzech lodyg z lis¢émi. Wewnatrz ptat-
kow jest widoczny ro$linny, nieco uproszczony
motyw, ktéry przypomina wspaniate ogony makat
z nepalskich obrazoéw czy rzezby.

Pod lotosowym siedziskiem bogini widzimy
trzy stopnie namalowane w kolorze cieptego oranzu,
ozdobione ornamentem, ktéry uktada si¢ w slimacz-
nice, a takze roéznobarwne klejnoty o ksztattach
okrggdw i rombow. Na kolejnym poziomie stupy po-
jawiaja si¢ rubinowe, elipsoidalne kwatery, w ktorych
stoja cztery identyczne manifestacje Mahakalil68.
Straznik stoi w pozycji pratjalidhasana, trzymajac
w prawej podniesionej rece patke zakonczong czasz-
ka, za$ lewa wykonuje tarjani mudrg. Jego ciemno-
granatowe ciato jest nagie, jedynie na biodrach nosi
przepaske ze skory tygrysa. Ten motyw odpowiada
w porzadku architektonicznym stupy tzw. Trzem
Stopniom, ktére symbolizuja ,,trzy obiekty schronie-
nia”: Budde¢, Dharme i Sanghe¢. Powyzej zostat przed-
stawiony zostat w formie lezacego prostokata. Arty-
sta umiescit na nim dwie ptyciny, w ktorych
znajduja si¢ mityczne biate Iwy z zielonymi grzywa-
mi, brwiami i ogonami. Zwierzg¢ta sa usytuowane
wzgledem siebie symetrycznie z tbami podniesiony-
mi ku gorze. ,,Lwi Tron” jest ozdobiony rowniez de-
likatnym motywem kwiatowym i trzema kolumnami
(dwie umieszczone na narozach, trzecia za§ w cen-
trum). Powyzej ,,Lwiego Tronu” znajdujg si¢ trzy
schody. Pierwszy, najszerszy stopien symbolizuje
cztery podstawy uwaznoscil6y, drugi - cztery dosko-
nale wysitkil7), natomiast trzeci - cztery cudowne
podstawyl71*W rzeczywistej stupie jest jeszcze jeden
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stopien, ktory oznacza pi¢¢ duchowych zdolnosci* 2. Schody ukazane na zwoju sa

18 Moga to by¢ rowniez cztery bostwa kierunkéw kardynalnych: Achala - wschod, Takkiraja - po-

ludnie, Niladanda - zachéd, i Mahabala - péinoc.

169 Cztery podstawy uwaznosci to: 1) nietrwato$¢ ciata, 2) nietrwalo$¢ zmystow, 3) niesubstancjal-

no$¢ mysli, 4) nietrwatos¢ form egzystencji - dharm.

110 Cztery doskonale wysitki to: 1) dazenie do zachowania sprzyjajacych warunkéw juz istnieja-

cych, 2) dazenie do wytworzenia takich warunkéw, jesli jeszcze nie istnieja, 3) dazenie do usunigcia istnie-

jacych niesprzyjajacych warunkéw, 4) dazenie, aby takie warunki nie mogty zaistnie¢.
171 Cztery cudowne podstawy to: 1) modlitwa, 2) mysl, 3) wytrwatos¢, 4) dziatanie.

i 3 pi¢” cudownych zdolnosci to: 1) zdolnos¢ wiary, 2) zdolno$¢ wysitku, 3) zdolnos¢ uwagi, 4)

zdolno$¢ koncentracji, 5) zdolno$¢ poznania.
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ozdobione szerokim ornamentem zbudowanym z elementéw florystycznych, w kto-
rych znajdujg si¢ drogocenne kamienia. Ow ornament jest usytuowany w centrum
schodow oraz na ich narozach. Szczyt schodow zostat zwienczony kwiatem lotosu
z pojedynczymi, odginajacymi si¢ ku dotowi ptatkami w trzech silnie cieniowanych
kolorach (oranz, réz i granat). Na tym lotosowym tronie i dysku ksi¢zyca, wewnatrz
zlotej wazy siedzi Uszniszawidzaja. Ksztalt wazy wpisuje si¢ w trapez o zaokraglo-
nych bokach. Fosforyzujaco biate cialo bogini wyraznie odbija si¢ od tta wewnatrz
wazy w kolorach indygo, oranzu i karmazynu. Posta¢ bogini zostala przedstawiona
zgodnie z tybetanskim kanonem ikonograficznym. Nalezy jednak zwrdci¢ uwagg, iz
tylko jedno boczne oblicze w kolorze indygo (lewa strona) ma wyraz gniewny. Zlota
twarz po prawej stronie jest tak samo fagodna, co centralna. Na wigkszosci obrazow
z wizerunkiem Uszniszawidzaji oba oblicza boczne sa gniewne. Na tagodnych twa-
rzach widnieje troje waskich, przymknigtych oczu, natomiast na gniewnej twarzy
oczy sa okragte i wytrzeszczone, ponad ktorymi znajduja si¢ pfomienne brwi. Mimo
ewidentnej dominacji wplywow chinskich w niektorych partiach obrazu dostrzega-
my motywy nawigzujace do stylu nepalskiego. Dotyczy to m.in. dtugiego szala bo-
gini, ktory na wysokos$ci ramion i szyi uktada si¢ w forme kota. Inaczej niz na innych
obrazach nie lezy on na ciele Uszniszawidzaji, lecz unosi si¢ w przestrzeni. Dolna
cze$¢ ciata bogini okrywa trojbarwne dhoti pokryte ornamentem w formie drobnych
kotek. Na zewnetrznych tasmach obszywajacych dhoti znajduje si¢ zdobienie w for-
mie sinusoidalnych, cienkich linii. ,,Waza” jest zwienczona schodkowym elementem
architektonicznym oraz jego odwroceniem - obydwa elementy symbolizuja Szla-
chetng O$mioraka Sciezkel73. Na nich znajduje si¢ kwiat lotosu przedstawiony w ten
sam sposob, co lotosowy tron Uszniszawidzaji, z tg r6znica, ze ptatki skierowane ma
ku gorze. Powyzej widzimy tzw. Drzewo Zycia, ktore oznacza dziesigeé rodzajow po-
znanial74. ,,Drzewo Zycia” zawiera si¢ w ,, Trzynastu Obre¢czach”, ktore na obrazie ar-
tysta zaznaczy!t zlotymi, horyzontalnie utozonymi belkami, zmniejszajacymi si¢ ku
gorze. Catos¢ jest zwienczona tréjbarwnym parasolem, ktory symbolizuje stan Zwy-
cigzcy. Zwisajace elementy parasola oznaczaja ozdoby ,,Najwyzszych Wtasciwosci”
Na parasolu znajduje si¢ sierp ksi¢zyca, symbolizujacy usuni¢cie wszelkiego cierpie-
nia, a na nim ustawiony wertykalnie dysk stonca - symbol nieograniczonego wspot-
czucia. Szczytowy klejnot jest odpowiedzialny za spelnienie wszystkich zyczen. Stupa
zostata wzbogacona kwiatowymi girlandami i rozwianymi, finezyjnie powykrecany-
mi wstggami. Nieomal cate przedstawienie, poza centralng stupa, przenika horror
vacui. Przestrzen wokot czortenu szczelnie wypetniajg unoszace si¢ posréd obtokow

173 Szlachetna O$mioraka Sciezka to: 1) whasciwe poglady, 2) whasciwe rozumienie, 3) whasciwa
mowa, 4) wlasciwe dzialanie, 5) wlasciwy sposéb bycia, 6) wlasciwy wysilek, 7) wlasciwa uwaga, 8) wlasci-
wa koncentracja.

174 Dziesi¢¢ rodzajow Poznania to: 1) poznanie zjawisk, 2) poznanie umystu, 3) poznanie uwarun-
kowan, 4) poznanie, czym jest iluzja, 5) poznanie, czym jest cierpienie, 6) poznanie przyczyny cierpienia,
7) zniweczenie cierpienia, 8) poznanie §ciezki prowadzacej do ustania cierpienia, 9) poznanie rozpadu,
10) poznanie nieprzejawiania si¢ i dziesigciu transcendentalnych rodzajéw poznania.
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bostwa. Efekt organicznos$ci zostal jeszcze bardziej wzmocniony poprzez zastosowa-
nie ré6zowego i rozowo-bialego koloru. W goérnej partii tanki na obtokach siedza
Buddowie - po pigciu z kazdej strony, uformowani w charakterystyczne grupy - naj-
prawdopodobniej sa to Dhajani-Buddowie (kazdy w innym kolorze). Srodkowa par-
tia obrazu zostata zdominowana przez dwoch stojacych bodhisattwow.

Ich tutowia i nogi sa ukazane frontalnie, za$ glowa w ujeciu %. Bodhisattwa po
prawej stronie Uszniszawidzaji to AwalokiteSwara w dwuramiennej formie, stojacy
na dysku ksi¢zyca. Ciemnogranatowa posta¢ po przeciwnej stronie to Wadzrapani,
ktory depcze dysk stoneczny. Bodhisattwowie trzymajg przynalezne im atrybuty
i wykonujg odpowiednie mudry. Obaj maja wyrazny rysunek twarzy - ciemna, cien-
ka kreska wyznacza dtugi, waski nos, petne usta, potprzymkniete, skosne oczy z ciem-
nymi Zrenicami oraz brwi wychodzace poza kontur twarzy. Gérne powieki sg ob-
wiedzione znacznie grubsza, lekko sfalowang kreska. Ciala bodhisattwow okrywaja
bogato zdobione i zréznicowane kolorystycznie szaty. Awalokite§wara nosi rubino-
wa przewiazana na lewym ramieniu szarfe, dtugi, zachodzacy az za dysk ksi¢zyca,
zloty szal oraz trojwarstwowa spodnice w trzech kolorach: ceglanym, ciemnozielo-
nym i ciemnorézowym. Na kazdej z falban spodnicy sg widoczne ciekawe ornamen-
ty przybierajace forme¢ miniaturowych ztotych krzyzykow. Materiat uktada si¢ w re-
gularne, kaskadowe faldy. Str6j Wadzrapaniego wyglada tak samo jak ubior
Awalokiteswary. Ciata bodhisattwow sa ozdobione bogata bizuteria, na ich gtowach
tkwia ztote korony z wypustkami w formie ptonacego klejnotu. Rowniez srodkowy
pas tanki zostal wypelniony sze§cioma bdstwami - po troje z kazdej strony. Wszyst-
kie zasiadaja w pozycji wadzry, sa otoczone okragta aureola i nimbem. Rozmieszczo-
ne w uktadzie wertykalnym - jedna posta¢ nad druga, spoczywaja na powyginanej
lodydze lotosu, ustrojonej lis¢mi i kwiatami. W dolnej partii zwoju znajduje si¢ pig-
ciu nauczycieli odzianych w monastyczne szaty, siedzacych w czterolukowych kwa-
terach. Dostrzegamy réwniez zenska posta¢ z dlugimi, kruczoczarnymi wtosami,
ubrang w bialg suknig, kleczaca przed oltarzem z ofiarami. Na tym zwoju bardzo
ciekawym elementem wydaje si¢ by¢ krajobraz komponowany przez dwa, symetrycz-
nie utozone wzgledem siebie drzewa w §rodkowej partii tanki (sg to cyprysy o ma-
tych, gesto ustawionych i zachodzacych na siebie ciemnozielonych liSciach) oraz
bujna roslinnos$¢, skaly w formie prostokatow, przechylonych, ostro postrzgpionych
na krawedziach oraz wodospady i jezioro. W porownaniu z wczes$niejszym przed-
stawieniem paleta barwna na tym zwoju jest o wiele bardziej zréznicowana, pelna
skontrastowanych koloréw. Baza dla wszystkich odcieni jest ciemna zielen tla, na
ktore artysta nakladatl réze, biele, oranze, zielenie oraz indygo i czern. Kolorystyka,
motywy dekoracyjne i krajobraz nawigzujg do malarstwa chinskiego, jednak sama
kompozycja obrazu, wertykalne rozmieszczenie postaci i pewne czgsci ubioru stano-
wia wyraz syntezy indyjskiej i tybetanskiej estetyki.

Omowione w niniejszym rozdziale przyktady archetypu Wielkiej Matki uka-
zuja jego tagodny aspekt. Tara uosabia macierzynstwo, rodzaco-wskrzeszajacy pier-
wiastek kobiecosci, Pradzniaparamita reprezentuje czysto duchowy obraz kobiety
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- madros¢ przekraczajaca wladze rozumu, z kolei bogini Uszniszawidzaja stanowi
swoistg syntez¢ madrosci i macierzynstwa. Wiasnos$ci zwigzane z buddyjska wersja
archetypu Magna Mater to matczyna troskliwos¢ i wspotczucie, magiczna moc ko-
biety, madros$¢ i duchowa sublimacja, zyczliwo$¢, wsparcie i ochrona przed niebez-
pieczenstwami. Wszystkie trzy boginie kryja w sobie niewyczerpany potencjat kre-
atywnos$ci. Moc ptodzenia miesci si¢ w nich jak napoj nieSmiertelno$ci w mistycznym
naczyniu, ktére jest odpowiednikiem wypelnionej wodami ptodowymi i nowym zy-
ciem macicy. Bez trudu odnajdujemy tutaj nawigzanie do idei Tathagatagarbhy. We-
dlug buddyzmu Mahajany (szczegdlnie doktryny Jogaczara-Madhjamiaka) Tathaga-
tagarbha, dostownie ,,macica o$wiecenia’, jest esencja umystu, absolutng naturg
wszystkiego, co istnieje. Innymi stowy, ,,macica o$§wiecenia” to potencjat stanu buddy,
ktory pozwala wszystkim czujacym istotom osiagnacé o§wiecenie, podobnie jak obec-
nos$¢ rudy zelaza w minerale pozwala otrzymac z niego czyste zelazo. Symboliczny
ciag analogii ukazany na malarskich wizerunkach bogin taczy w jednym szeregu ko-
bietg, brzemienne ciato, naczynie, stupe i §wiat utozsamiony z wielka macicg. Uszni-
szawidzaja rezyduje w stupie ksztaltem przypominajacym macice, a zarazem sama
wyobraza naczynie, w ktorym rodzg si¢ buddowie. Pradzniaparamita uosabia naj-
czystsza posta¢ plodnosci - matke duchowego o$wiecenia. Macierzynstwo najwy-
razniej uwidacznia si¢ jednak w przedstawieniach Tary, szczeg6lnie w motywie pel-
nych piersi oraz charakterystycznym utozeniu nog. Bogini siedzi w pozycji
lalitasana z prawa nogg skierowang ku dotowi, jak gdyby miata wlasnie zejs¢ ze swo-
jego tronu (symboliczne tono Wielkiej Matki) do $wiata ludzi, by obdarzy¢ ich mat-
czyna mitoscia.

Archetyp Magna Mater uciele$niony w postaciach Tary, Pradzniaparamity
i Uszniszawidzaji posiada réwniez mroczna, chroniczna strong, o ktorej bedzie trak-
towac nastepny rozdziat.
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Archetyp strazniczki na przykiladzie
bogini Palden Lhamo

3.1. Strazniczki w buddyzmie tybetanskim

Kolejnym obok Wielkiej Matki archetypem kobiecos$ci, ktory skodyfikowata
sztuka buddyjskiej tantry jest strazniczka. Forma ta znalazta odzwierciedlenie w nie-
zwykltym bogactwie przedstawien przyporzadkowanych rozmaitym klasom i warian-
tom ikonograficznym. Wspo6lng cechg wszystkich manifestacji archetypu strazniczki
jest ich gniewny lub pdlgniewny charakter. Dawni zachodni uczeni i podréznicy
zmyleni upiornym wygladem strazniczek brali je czgsto za demony. W istocie te bo-
stwa reprezentujg grozny aspekt oswieconej energii, ktora niszczy chwiejnos¢ ego.
Malowane zwoje ukazujace tego rodzaju formy ikonograficzne nie stanowia obiek-
tow estetycznych, lecz traktowane sg jako swigte wzory dla §wieckich i duchownych
praktykujacych specjalne medytacje. Obraz staje si¢ bowiem dla tantryka rodzajem
optycznej matrycy, ktora tworzy podstawe dla wizualizacji.

Identyfikacja z wyobrazong postacia strazniczki, wzmocniona przez recytacje
mantry, odpowiednia postawg ciata, Slubowania i motywacje, stuzy¢ ma oczyszcze-
niu umystu z negatywnych nawykoéw: egocentrycznych pragnien, lgkéw i chaotycz-
nych mysli. Celem owej jogicznej katharsis jest wzbudzenie wlasciwej intencji, tzw.
bodhiczitty, czyli pragnienia osiggnig¢cia oswiecenia dla dobra wszystkich czujacych
istot. Strazniczki sg uznawane w wadzrajanie za bostwa ochronne medytujacych tan-
trykow, lamow, uczonych, ale i $wiatyn, a nawet calych kompleksow klasztornych.
Ich gniewna natura stuzy do usuwania badz odstraszania zarowno zewnetrznych, jak
i wewnetrznych wrogéow nauk i praktyk duchowych: zaklécajacych emocji, nieko-
rzystnych okoliczno$ci, choréb i demondéw gesto zamieszkujgcych kraing wiecznych
$niegéw. W panteonie tantrycznym zaré6wno straznicy, jak i strazniczki naleza do
trzeciego korzenia schronienia, tj. korzenia aktywnosci. Na przedstawieniach mito-
logicznego drzewa schronienia znajduja si¢ na dolnym konarze, ochraniajac buddyj-
ska sanghe przed wrogimi wptywami. Terminem ogdlnym, ktory okresla wszystkich
straznikow jest cos skjoli. W jezyku tybetanskim uzywa si¢ rowniez innych nazw:
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bstan.sruy.ma - straznicy nauk, sruj.ma - straznicyl oraz dam.can - zwigzani przy-
siegg. Ostatnie pojgcie stosuje si¢ gtdwnie w odniesieniu do lokalnych bostw, ktore
zostaly wlaczone do buddyjskiego panteonu przez tybetanskich mistrzéw. W litera-
turze tybetanskiej, zwlaszcza hagio- i biograficznej mozna znalez¢ wiele barwnych
legend o poskramianiu demonéw?. Kult straznikéw nieoswieconych i nienawroco-
nych wystepuje tylko w buddyzmie ludowym i ma na ogo6t niewielki zasigg. Niekie-
dy sansaryczni straznicy Dharmy sa zwani ,,zewngtrznymi straznikami nauk", nie-
sansaryczni za$§ ,,wewnetrznymi straznikami nauk” badz ,,tajemnymi straznikami
nauk”. Niekiedy zarowno sansarycznych nawrdconych straznikéw, jak i straznikow
oswieconych okresla si¢ wspolng nazwa - ,,straznicy bialych kierunkow” i przeciw-
stawia si¢ wowczas demonom tzw. czarnych kierunkéw - przedbuddyjskim bostwom
religii bon. Wsrdd straznikOw mozna wyr6znic jeszcze osobistych straznikéw dane-
go nauczyciela. Do wigkszosci straznikow jest mozliwe zastosowanie epitetu dregpa
- $mialy, hardy.

Wielu uczonych uwaza, ze dharmapalowie sg pochodzenia hinduskiego. Np.
Robert Duquenne stwierdza, ze literatura Therawady obfitowata w opisy perypetii
zarbwno bostw brahminskich, jak i ludowych demonéw. Ich gniewna, negatywna
osobowo$¢ w miar¢ uplywu czasu ulegla metamorfoziel. Kontakt z naukami bud-
dyjskimi sprawial, ze budzace groze demony stawaly si¢ ostatecznie obroncami nauk
Sakjamuniego. Praktyka integrowania lokalnych bostw z systemem panujacej religii
wystepowala w buddyzmie i hinduizmie, jednakze przynosita odmienne skutki.
W hinduistycznym panteonie wlaczano rozmaite demony do orszaku gtownego bo-
stwa, przypisujac im drugorzednag rolg, natomiast w tradycji buddyjskiej bardzo czg-
sto uznawano je pozniej za samoistne formy kultu. Doskonalym przyktadem jest
grupa Pieciu Sidstr Diugiego Zyciad.

Charakterystyczny dla wadzrajany motyw znoszenia archetypow religii niebud-
dyjskich i sytuowania ich na ,,wyzszym” poziomie mozna dostrzec rowniez w trady-
cji mahajany. W najstarszych tekstach mahajanistycznych, poczawszy od I w., istnie-
je wiele opiséw dotyczacych poskramiania gniewnych, niepostusznych doktrynie
buddyjskiej bostw. Te metafory literackie ttumaczg asymilowanie przez buddyzm
coraz to wigkszej liczby bostw obcego pochodzenia. Dotyczy to zwlaszcza hindu-
istycznych bogow taczonych czegsto w catosci archetypowe, jak np. Jambhala-Kube-
ra (straznicy odpowiadajacy za bogactwo). Rowniez w biografii Buddy Sakjamunie-
go zatytulowanej Lalitauistara napotykamy opisy duchowej przemiany duchow

| Jak zauwaza Rene de Nebesky-Wojkowitz, ten temin jest uzywany w jezyku potocznym roéwniez
w odniesieniu do szkodliwych, niebuddyjskich duchéw, w: R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and Demons
of..., s. 3.

2 Zob. np. biografie Padmasambhawy, Milarepy czy Drugpa Kunleja. Warto doda¢, iz koncepcje
podporzadkowywania i nawracania lokalnych sil na wtasna doktryne spotykamy juz w przedbuddyjskim
bonie - zob. Shardza Rinpoche Trashi Gyentsen, Legshed llinpoché Dzéd, w: Samten G. Karmay, The
Treasury ofGood Sayings: A Tibetan History ofBon, London 1972, s. 30.

3 G. Béguin, Les peintures du bouddhisme..., s. 257.

4 Wigcej na temat bogin, w: Ibidem, s. 272.
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lokalnych, demonow i drugorzednych bostws5. Schemat legend wyjadniajacych takie
metamorfozy jest identyczny ze schematem wystgpujacym w najpozniejszych tek-
stach: istota demoniczna niszczy caty $wiat lub jego czgs$¢; nastgpuje interwencja
Buddy Sakjamuniego lub bodhisattwy. Ich dziatanie prowadzi do duchowej prze-
miany demona, ktéry staje si¢ obronca wiary buddyjskie;.

Poczawszy od VII w. buddysci tantryczni rozwingli i usystematyzowali jeszcze
bardziej ten proces zwlaszcza w odniesieniu do postaci z panteonu sziwaickiego. Jak
podkresla Eliade, w tym okresie doszto w péinocnych Indiach do ostatecznej synte-
zy migdzy elementami tantryzmu wadzrajanistycznego i Siwaickiego, magii, alchemii
oraz hatahajogi6. Wydaje si¢ ponadto, ze istotna rol¢ na progu tej ewolucji odegrali
mnisi kaszmirscy, ktorzy stykali si¢ z rozmaitymi postaciami tantryzmu hinduskie-
go. Natomiast kota ezoteryczne skupione w wielkim buddyjskim uniwersytecie
w Nalandzie (w Biharze) rozwijaty podbudowane filozoficznie rytuaty Mahawairo-
czany uznawanego za najwyzsze bostwo. Utworzenie Uniwersytetu Wikramasila
przez krola Dharmapala ok. 800 r. przyczynilo si¢ do zunifikowania réznych ten-
dencji w obrgbie buddyzmu indyjskiego i ogdlnego podniesienia poziomu kultury.
Niestety zachowane teksty sanskryckie, mowiace o straznikach, sa rzadkie i niewie-
le z nich wydaje si¢ mie¢ zwigzek z pdzniejszg ikonografia. Wyjatek stanowi najpo-
tezniejszy straznik — uznany we wszystkich czterech tradycjach tybetanskich - Ma-
hakala. Wprowadzenie buddyzmu do Tybetu spowodowato znaczaca transformacje
kultu bostw-straznikow. Istnieje bardzo wiele legend opowiadajacych o ujarzmianiu
tych mitologicznych istot przez wielkich nauczycieli i nawracaniu ich na straznikow
Dharmy. Na skutek wlaczenia do panteonu wadzrajany niezliczonych bostw auto-
chtonicznych i deus loci nastapit niezwykty rozwdj ceremonii i liturgii poswigconych
straznikom. Procesowi temu towarzyszyt rozkwit sztuki sakralnej, a w szczegdlnosci
malarstwa tanek. Nalezy przy tym pamigtac, ze zaledwie niewielka grupa straznikow
znalazta swoje miejsce na malarskich przedstawieniach. Najbardziej popularnym de-
monem prezentowanym w sztuce tantrycznej jest Pe-har - straznik najstarszego
klasztoru tybetanskiego w Samje. Straznicy, pochodzacy z lokalnych religii, sg uka-
zywani na tankach w miejscowych strojach, co odroznia ich od straznikow pocho-
dzenia indyjskiego. Pierwsze tanki przedstawiajace straznikOw umieszczano w naj-
wazniejszych kompleksach klasztornych. Do dzisiaj stalym elementem
architektonicznym tybetanskich klasztorow jest specjalna kaplica przeznaczona dla
straznikow - zaciemnione, budzace bojazn wsréod mnichow pomieszczenie z olta-
rzem, rzezbami i zwojami malowanymi ochronnych bostw. Jego usytuowanie w kom-
pleksie klasztornym zalezy od regut geomancyjnych, ktérych wspotczesni badacze
nie s3 w stanie precyzyjnie okresli¢. W regionie Ladakhu preferuje si¢ szczyt gory,
ktora dominuje nad klasztorem, za§ w Tybecie poludniowym kaplice s umieszczo-
ne w tzw. salach zgromadzen, ale wychodzg bezposrednio na zewnatrz. W Tybecie

§ G. Béguin, Les peintures du bouddhisme..., s. 258.
6 M. Eliade, Joga. Niesmiertelnos¢i wolnosc..., s. 315.
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Wschodnim i Mongolii Srodkowej kaplice dla straznikow byty budowane zazwyczaj
wzdtuz gléwnej Swiatyni, a w wewnetrznej Mongolii usytuowane poza ogrodzeniem
klasztornym. Niezaleznie od potozenia geograficznego mozna napotkac je na wyz-
szych pigtrach budynkéw klasztornych. Podczas studiow religijnych mnich oddaje
si¢ w opieke konkretnemu straznikowi, ktory zostat wyznaczony przez jego nauczy-
ciela i zostaje wtajemniczony w cykle liturgiczne i rytuaty zwigzane z procesem me-
dytacyjnym personifikowanym przez bostwo. Niezwykle duzg liczbe form strazni-
kow uzasadnia nauka o wcieleniach gtownych dharmapali oraz bostw z ich orszaku.
Kolejne inkarnacje straznikdw tworza praktycznie niezliczone wariacje ikonogra-
ficzne oraz odpowiadajace im znaczenia ikonologiczne i symboliczne, ktore do tej
pory nie zostaty zbadane. Wyglad i formy kultu danego straznika roznia si¢ w zalez-
nosci od szkoly, w ktorej jest czczony. Zgodnie z ogdlnymi normami kanonu tybe-
tanskiego ciala straznikOw powinny by¢ przysadziste, krotkie o grubych i mocnych
cztonkach - dotyczy to rowniez zenskich manifestacji. Kolor twarzy poréwnuje si¢
z odcieniem roznych rodzajéw chmur, drogocennych kamieni itd. W tantrycznych
sadhanach mozna napotka¢ metaforyczne opisy kolorow ciat straznikow. Np. o czer-
ni gniewnych bostw powiada si¢, ze jest jak barwa chmur, ktore pojawiajg si¢ na
koncu eonu. Bigkit poréwnuje si¢ do szlachetnego szmaragdu, biel do gorskiego
krysztatlu, zotcien do czystego ztota, a czerwien do odcienia §wiatta, ktore powstaje,
gdy promienie wschodzacego stonca odbijaja si¢ od rubinowej gory. Teksty tantrycz-
ne wspominajg, ze ciala straznikdow sg pokryte popiotem ze stos6w pogrzebowych,
sezamowym olejem, ludzkim ttuszczem lub krwia. Grozne formy sg ukazywane za-
zwycza] w trzech postawach (asanach): pratjalidha, alidha lub ardhaparyanka.
W pierwsze] asanie bostwa stoja z szeroko rozstawionymi nogami - prawa noga
lekko zgieta w kolanie, a wyprostowana lewa jest wysunigta do przodu. W drugie;j
pozycji prawa noga jest wyprostowana, za$ lewa zgicta w kolanie. Trzecia postawa
ukazuje figur¢ rytualnego tanca: postac¢ opiera si¢ na lewej, lekko wygigtej nodze,
podczas gdy prawa uniesiona do gory noga przylega do podudzia tak, ze jej pigta
dotyka krocza bostwa.

Straznicy i strazniczki prawie zawsze posiadaja gniewny wyglad. Ich twarze po-
winny budzi¢ przerazenie: usta malowane w grymasie ztoSci badz wykrzywione
w zlowieszczym u$miechu, z kacikow ust stercza kly (niekiedy zelazne lub miedzia-

62. Pratjalidha asana 63. Alidha asana 64. Ardhaparjanka asana



3.1. Strazniczki w buddyzmie tybetanskim 133

ne), czasami gorne z¢by przygryzaja dolne wargi. Najgrozniejsze boéstwa miazdza
ktami ludzkie zwtloki. Istotnym motywem sa nabiegle krwia, wytrzeszczone ze ztosci
oczy. Straznicy o§wieceni posiadajg dodatkowe trzecie pionowe oko usytuowane
migdzy brwiami. Wlosy dharmapali zazwyczaj sa plomienne, w ognistych kolorach
oranzu lub czerwieni. Glowa jest ozdobiona korona z pigciu ludzkich, biatych cza-
szek. W ikonografii tybetanskiej straznicy sa nadzy, przyodziani w krotkie spoédnicz-
ki wykonane z tygrysiej skory, ich plecy sa ostonigte ludzka lub zwierzeca skora. Zda-
rza si¢, ze niektorzy z dharmapaldow nosza zbroje, a na glowach - helmy oraz
kapelusze w réznych fasonach. Podobnie jak inne bostwa panteonu tantrycznego
majg dwie, cztery, osiem lub wiecej ragk, w ktérych trzymaja odpowiednie atrybuty.
Nalezy podkresli¢ scisty ikonograficzny zwigzek pomig¢dzy demonami i ich pogrom-
cami, ktorzy sa przedstawiani w jeszcze bardziej gniewnych formach niz demony.
Np. Jama - Pan Smierci jest ukazywany podobnie jak jego pogromca Jamantaka
z glowa byka, ale ikonograficznie jest o wiele mniej ztozony. W wigkszosci wypad-
kow demony sa przedstawiane u stop swoich pogromcdéw, co ma demonstrowaé wyz-
szo$¢ buddyzmu tantrycznego nad religiag indyjska. Czasami gniewne bostwa, zwtasz-
cza kobiece, tancza na trupach, ukazujac w ten sposob nietrwalos$¢ ludzkiej
egzystencji oraz iluzj¢ samoistnego ,,ja’, ktora nalezy usunac¢, aby osiagnac oswiece-
nie. Samodzielni straznicy sa otoczeni orszakiem, na ktory sktadajg si¢ postaci ucie-
le$niajace poszczegolne wlasciwosci centralnego bostwa. Gilles Béguin podkresla, ze
opisy ikonograficzne zawarte w tekstach tybetanskich zawieraja o wiele wigcej deta-
li bostw gniewnych anizeli tagodnych . Ta szczegdlna cecha ttumaczy konserwatyzm
przedstawien straznikéw - jak pokaza szczegdtowe analizy - ewoluujg one wolniej
niz schematy ikonograficzne pozostalych bdstw, co w znacznej mierze utrudnia ich
precyzyjne datowanie. Najbardziej popularng kategoria tej klasy bostw jest grupa
o$miu straznikow zwanych dharmapalami, po tybetanski! zwanych Drag.ced. Sym-
bolika 6semki czgsto stosowana w mahajanie i tantryzmie zostata spopularyzowana
dopiero w XVI/XVII w. Najstarsze zachowane cykle przedstawiajace ten rodzaj
straznikow Dharmy naleza do malowidet $ciennych klasztoru Aichi (XI/XII w.)
1 przedstawiaja tylko jednego lub dwoch dharmapaléws8. Pozniejsze przedstawienia
ukazuja szesciu lub siedmiu straznikow. Kiedy zaczgto malowac cala grupe, pojawi-
fa si¢ niejsno$¢ odnosnie tego, ktora posta¢ ma reprezentowaé 6smego straznika.
Problem ten rozwigzywano, wlaczajac do grupy Palden Lhamo, a niekiedy Pehara
lub duplikujac jednego ze straznikow. W ostatnim przypadku malowano rézne
aspekty tego samego dharmapali (najcz¢sciej Mahakali i Dzambali, rzadziej Jamy).
Istnieja rozne spekulacje dotyczace pozycji danego straznika w grupie o$miu straz-
nikow. W zaleznosci od tradycji zmienia si¢ ich uktad i wzajemne relacje. Np. w tra-
dycji Gelug najwazniejszym straznikiem posrod tej grupy jest bogini Palden Lhamo9.

' G. Béguin, Lespeintures du bouddhisme..., s. 259.
* R. Goepper, Aichi. Ladakh's Hidden Buddhist sanctuary. The Sumtsek, London 1996.
9 R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and Demons of..., s. 23.



134 111. Archetyp strazniczki na przyktadzie bogini Palden Lhamo

Os$miu straznikéw podporzadkowuje si¢ okreslonej rodzinie Dhjani Buddéw. 1 tak
Mabhakala jest hipostaza buddy Akszobhji; Hajagriwa taczy si¢ z cyklem bodhisattwy
Awalokiteswary, ale czasami réwniez z bodhisattwa Wadzrapanim; Jamantaka za$
jest wcieleniem gniewnej formy bodhisattwy Mandziusrego. W zaleznosci od kon-
tekstu liturgicznego i rytualnego te bostwa moga manifestowac si¢ w tagodnej, wscie-
ktej lub gniewnej formiel.

3.2. Gloéwne strazniczki w panteonie buddyzmu wadzrajany

3.2.1. Ekadzati

Ekadzati zalicza si¢ do jednej z najwazniejszych zenskich strazniczek zarowno
w starej szkole Ningma, jak i nowej - Sarma (Sakja, Kagju, Gelug). W Ningmie
uznaje si¢ ja ponadto za gldéwne bostwo ochronne tradycji term - hermetycznych
nauk ukrytych przez Padmasambhawe dla przysztych pokolen. W tej tradycji duza
popularnos¢ zyskata czerwona forma Ekadzati, pochodzaca z linii Longchen Njintig
zalozonej przez Jigme Lingpa. Na tankach jest przedstawiana z wysoko upigtymi
wtlosami, jednym okiem, z¢gbem i noga.

W szkotach tradycji Sarma, Ekadzati uznaje si¢ za matk¢ Palden Lhamo i przed-
stawia w bardziej konwencjonalny sposob: jako bogini¢ o jednej twarzy, trojgu oczu,
dwoch piersiach. Owa polgniewna manifestacja strazniczki nosi zawsze jeden kok,
stad jej nazwa. T¢ formg¢ opisujg powstale jeszcze w Indiach tantry Mahakali, nale-
zace do klasy anuttarajogatantry. Ekadzati pojawia si¢ takze w tekstach nizszej krija
tantry, ale jako posta¢ z orszaku Tary, stojaca po jej lewej stronie. Wedlug tekstow
tantrycznych sadhan najwazniejszymi formami strazniczki sa:

1. iHa mo ekajati — bogini, o ktorej pisze si¢, ze pochodzi z samego $rodka
,,morza krwi” otoczonego przez rubinowe gory. Strazniczka siedzi na dysku stonca
i lotosie, otoczona przez wsciekle buchajace ptomienie. Jej ciato jest koloru ciemno-
brazowego, zaplecione wlosy opadajg na lewa strong, bogini ma jedna twarz i dwoje
rak. W prawej dtoni trzyma trdjzab, w lewej za$ - serce i sidla. Na biodrach ma prze-
paske z tygrysiej skory, na ramionach za$ zarzucong ludzka skorg. Jej ozdobami sg
weze oraz ludzkie glowy. Postancami bogini sg samice wilkow.

2. bKa sruj cen.mo rdo.rze k'ro goij.ma - przybiera ludzka form¢ w kolorze
ciemnobrazowym. Jej atrybutami sg trdjzab i kapata. Stoi na stoncu, ksigzycu i kwie-
cie lotosu tkwigcym na gorze zwlok pokonanych wrogéw i uigbnas.

3. Ralgdéigma ,,Pojedynczy Kosmyk Wlosow” - zamieszkuje ciemnobrgzows
plonaca mandale, ktéra przybiera forme trojkata skierowanego w dot; w starej tra-
dycji jest wladczynia ma.mo\ uznawana za form¢ Samantabhadri - zenskiej zasady
Buddy.

10 Ibidem, s. 23.
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4. sJfags sruvj — ,,strazniczka mantr" - chroni tajemne mantry i dba o to, by ich
moc nie ulegla degeneracjill. Modlitwa do Ekadzati niszczy wszelkie przeszkody,
przynosi zmyslowe szczgsécie i kontemplacyjny btogostan. Ekadzati nazywana ,,Jed-
noczubatg” ma wiele form, zazwyczaj jednak jest przedstawiana z jednym okiem,
zgbem, noga i obwisltg piersig - taki wyglad symbolizuje niedualno$¢ ostateczne;j
wiedzylll8raz to, iz jedynym celem Ekadzati jest oddanie i stuzenie Dharmie. Eka-
dzati nalezy do grupy Ma Za Dor Sum - trzech straznikéw nauk tzw. Wielkiej Do-
skonatosci. W Ningmie czg¢sto jest nazywana (fgra.lha rgjal.mo - ,.krolowadgra.lha".
Tybetanczycy czesto utozsamiajg Ekadzati z boginig cmentarzy o imieniu DurJfroa
lha.mox\ Wedhigjeszcze innego opisu bogini swoim jednym okiem widzi przesztosc,
terazniejszos¢ i przyszios$¢; swoim jednym zgbem niszczy zycie wrogow buddyzmuld.
Jej cialo jest koloru ciemnoniebieskiego; ma turkusowy kok. Jej prawa reka w moc-
nym u$cisku trzyma $wiezo wyrwane ludzkie serce, w lewej za$§ dzierzy rowniez
w mocnym uscisku turkusowego sokota; dwiema nogami stoi na piedestale Ziemi.
Z jej ciala emanuje sto tysiecy nepalskich demonie, emanacja jej mowy sa dakinie,
a emanacjg jej umyshu - czarne demonice z kraju Mon. Utozsamiona z jedng z ma-
nifestacji gniewnej, czarnej Ugra-Tary przejmuje funkcj¢ jidama. Czg¢sto pojawia sig
w orszaku Zielonej Tary, przejmujac jej moce: przezwyci¢zania strachu i pokonywa-
nia przeszkod na drodze do o$wiecenia.

W najbardziej typowej formie Ekadzati ma ciemnoniebieskie ciato, czerwony
upigty do gory kok, jedna twarz i dwie rgce, chociaz, jak juz wspomniano, moze po-
siada¢ wiele gtow i ramion - istniejg dwunasto a nawet osiemnastogtowe manifesta-
cje o 24 ramionach, ktore trzymaja takie atrybuty, jak khatwange, dri gug, bl¢kitny
lotosowy miecz, wadzrg, dande (czgsto z nadzianymi zwlokami ludzkimi), kapalg.
Na szczycie glowy strazniczki wystepuje niekiedy bodhisattwa Akszobhja. Ekadzati
rozdeptuje zwloki symbolizujace iluzj¢ ego. Jej upiorny smiech odstania rozszczepio-
ny jezyk oraz pojedynczy, ostro zakonczony zab. Strazniczka jest odziana w tancuch
z czaszek oraz narzute z tygrysiej i ludzkiej skory. Najej czole widnieje jedno werty-
kalnie usytuowane oko madrosci. Ekadzati wystgpuje sporadycznie w tagodnej dwu-
ramiennej formie, trzyma wowczas kapale i dri gug, siedzi w pozycji medytacyjne;j
na lotosie otoczona plomieniami oczyszczajacej madrosci. Jej ciato zdobia insygnia
bodhisattwy i co najbardziej charakterystyczne dla tej formy, posiada troje oczu -
trzecie oko madrosci jest usytuowane jest, jak w pozostatych manifestacjach. W ma-
larstwie tanek najczeSciej wystgpuja dwie formy Ekadzati:

1. Mamo Ekajati, zwana tez Nakrung Ralcigma - matka o jednym koku jest
najwazniejszym straznikiem nauk Dzogczen w tradycji Ningma, gdzie uchodzi za
matke¢ Mahakali i Palden Lhamo. T¢ forme taczy si¢ z naukami Dzogczen, a zwlasz-
cza z ideg niedualnosci, ktorej symbolem jest pojedynczy kosmyk wloséw, jedno oko,

Il M. Eliade,Joga i niesmiertelnosé..., s. 228.

12 Ostateczna wiedza znosi dualizm podmiotu i przedmiotu poznania.
13 R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and Demons of..., s. 40.

14 Ibidem, s. 34.
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zab 1 pier§. W Tybecie istnieje legenda mowiaca, ze
Ekadzati narodzila si¢ z duszacego, czarnego dymu,
ktory powstal na koncu §wiata poprzedniego eonu.

2. Palnak Dzirungma - strazniczka
mantr. Ta formajest utozsamiana z Matka wszystkich
buddow, poniewaz reprezentuje ostateczng jednos¢.
Strazniczka tajemnych mantr byta gtéwnym bostwem
ochronnym pierwszego Karmapy - zalozyciela trady-
cji Karma-Kagju.

Nizej przedstawiona tanka ukazuje Mamo Eka-
dzati (il. 65, il. barw. XVI) Zw¢j ten nalezy do wspa-
nialych przyktadow malarstwa nagtar/ z wykorzysta-
niem zlota. Namalowany w XVIII w. pochodzi
najprawdopodobniej z najstarszej szkoty Ningma.
Obraz charakteryzuje si¢ elegancja i wyrafinowaniem
typowym dla tego gatunku. Przy uzyciu ztotej kreski artysta finezyjnie opracowat
wygiete kieby dymu oraz chmury znajdujace si¢ w gornej partii tanki. Centralng po-
stacig jest krolowa mantr - Ekadzati. Bogini stoi w mandorli ptomieni i ognia na

65. Mamo Ekadzati

dysku stonca oraz tronie wykonanym z pojedynczych platkow lotosu. Jej twarz jest
peina gniewu i wiciektosci. W podniesionej lewej rece trzyma karbowany kij i palke
zakonczona ztota, matg wadzra, w prawej za$ worek ze skory i sidla. Swoimi dwiema
cigzkimi nogami przygniata dwoje nagich ludzi. Ciekawym elementem jest podwoj-
ny, skierowany w dot trojkat — symbol plodnosci. Bogini¢ otacza orszak czterech
wiladczyn kierunkow $wiata, ujezdzajacych przynalezne im zwierz¢ oraz osiem Keu-
rima - tybetanskich, starozytnych zenskich bostw. Te dakinie madros$ci reprezentu-
jace osiem stanow $wiadomosci zostaty przedstawione jako dziko plasajace tancerki,
otoczone kigbami dymu. Tybetanska Ksiega Umartych podaje, ze czerwone Keurima
powstaja z ptomieni gniewu, ktory oczyszcza §wiadomos$¢ zmartego. Wszystkie trzy-
maja w rekach przynalezne im atrybuty: zwtloki, kapalg, napiety tuk, strzate, chora-
giew zwycigstwa, wadzre, wnetrznos$ci, gtowe i serce. Poniewaz Keurima sa dakinia-
mi o$wieconymi, posiadaja trzecie oko madrosci. Tancerki sg nagie, jedynie na
biodrach nosza przepaske z lamparciej skory. Gorna partia tanki charakteryzuje sig
wigksza przestrzennoscia w przeciwienstwie do silnie zaggszczonej dolnej partii.
W centrum ponad glowa Ekadzati posrod promieni i pigknej roslinnosci siedzi
Budda w pozycji lalitasana. W jednej r¢ce trzyma kapale wypelniong ziotami, druga
za$ wykonuje abhaja mudrg - gest ochrony, uwalniania od Igku. Nosi charaktery-
styczng szarfe utatwiajaca dtugie siedzenie podczas medytacji. Budda jest flankowa-
ny przez mistrzoéw z tradycji Ningma, ktorzy zostali przedstawieni w pozycji %. Na-
uczyciel z lewej strony tanki trzyma $wigte teksty, druga dtonig wykonuje gest
argumentacji. Lama po prawej stronie jedng dtonig wykonuje abhaja mudre, drugg
za$ — bhumis$parsa mudre - gest przywotywania Ziemi na $wiadka zwycigstwa nad
Marg.
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3.2.2. Pigé¢ Sioéstr Dhugiego Zycia

Grupa Pigciu Sidstr nalezy do klasy bostw gorskich czczonych w przedbuddyj-
skiej tradycji bon. Po wprowadzeniu buddyzmu te bostwa zostaty ujarzmione i na-
wrocone. Pierwszym misjonarzem zaproszonym przez tybetanskiego krola Trisong
Decena (ok. 740-798) byt indyjski uczony Santaraksita, ktéry napotkal opor ze
strony lokalnych demonéw i poprosit o pomoc tantrycznego mistrza Padmasambha-
we. Ten przybyt do Tybetu w 786 r. i po spektakularnych magicznych pojedynkach
nawrdécit na buddyzm wigkszo$¢ lokalnych demonow i bostw, niestety nie zachowat
si¢ zaden pisemny przekaz dotyczacy ujarzmienia Pigciu Siostr. Dostepny jest jedy-
nie przekaz ustny utrzymywany w Ningmie.

Odbitki ksylograficzne ukazujace Pigé Siostr Diugiego Zycials:

66. Taszi Tseringma 67. Teka Dro

68. Mijo Lob Zangma 69. Tingi Sziel Zangma 70. Ciopen Drin Zangma

15 Lalitavajras manual of buddbist iconography, red. S. Sushama Lohia, New Dheli 1994,
s.211-218.
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Najwazniejszym dharmapala w tej grupie jest Taszi Tseringma. Tybetanczycy
uznaja ja za strazniczke Himalajow. Tseringma wspoélnie ze swoimi czterema siostra-
mi reprezentuje porazajaca moc najwyzszego tancucha gorskiego na swiecie. Wedlug
podan tybetanskich strazniczki zostaly poskromione, a nast¢pnie nawrdécone na bud-
dyzm przez Padmasambhawe¢ w VIII w. Potem powedrowaty do Indii, gdzie na wiel-
kim polu kremacyjnym spotkaty nauczyciela Lobpon Czodzi Gocza i mahasiddhe
Kanha, od ktorych otrzymaty instrukcje do tantrycznych praktyk. Trzy stulecia p6z-
niej doszlo do kolejnej konfrontacji, tym razem ze stynnym tybetanskim jogiem Mi-
larepg (1040-1123). Po przyjeciu Slubowan od Padmasambhawy Pig¢ Siostr Diu-
giego Zycia zaczelo stopniowo oddalaé sie od Dharmy. Kiedy do Tybetu przybyt
Milarepa, boginie postanowity sprawdzi¢ jego moce i zaczely go nawiedzaé, przybie-
rajac demoniczng postaé. Ten w odpowiedzi ofiarowal wlasne cialo, aby mogly za-
spokoi¢ gtdéd. W ten sposédb przekonat je o swojej uczciwosci i sktonit do odnowie-
nia §lubowania ochrony nauk buddyjskich. Przekazat im ponadto nauki o bardo.
Keith Dowman wzmiankuje o innym spotkaniu Milarepy z Pigcioma Siostrami,
ktore stapity przed nim z nieba, przewodzac armii demonoéw: ,,Jedna z nich przypo-
minata potworna demonice o wygladzie kosciotrupa. Druga o twarzy szakala posia-
dala szkaradne ciato, z ktorego otwordéw tryskata krew. Trzecia wygladata jak Pan
Smierci Jama i grata na cymbatach z ksiezyca i stonca. Czwarta miata czarng skore
i rzucala na ziemi¢ planety i gwiazdy krzyczac bij na $mier¢. Ostatnia za§ ukazata mu
si¢ w formie picknej kusicielki. Zadna z nich nie byta zdolna, zaktocié¢ jego medyta-
cji i ostatecznie boginie postanowity uzna¢ go za mistrza. Przyjmujac postac pigk-
nych kobiet przyniosty mu dary dlugowiecznosci, pozywienie, ozdoby z klejnotow
i bydto. Nastepnie ofiarowaly mu kadzidta, kwiaty, potrawy i napoje, w zamian
mistrz wprowadzit je do mandali dwéch Zenskich bostw tantrycznych - Drélma
i Kurukulli. Kiedy przewodniczka siostr Taszi Tseringma zachorowata z powodu
niehigienicznych warunkow, Milarepa zatroszczy? si¢ o nig w swoim srebrnym na-
miocie rozbitym na wysokich zboczach. Ostatecznie uzdrowit ja i uczynit partnerka
swoich medytacji”’l6lDowman pisze rOwniez o innym miejscu pobytu Pigciu Siostr,
ktore laczy ze strefa wptywow gorskiego boga Manczen Forma zamieszkujacego
Amnje Maczen (prowincja Amdo). Strazniczki mialyby naleze¢ do orszaku owego
boga: ,,Ponad Gotsonna na potudniu znajduje si¢ gorski patac Tsering Czenga, patac
Pieciu Bogin Dtugiego Zycia, ktére zwane s3 tez Abur Barlung. Na gorze siostry wy-
konuja wraz z orszakiem dakin rytuat ganaczakry - tantrycznej uczty”l .

Na wielu tankach naf-t&j dostrzegamy pelng energii Tseringme trzymajaca
wadzr¢ i wazg z eliksirem nie$miertelnos$ci. Strazniczka pedzi na bi¢kitnookim Iwie,
ktorego grzywa i ogon zostaly pokryte czerwono-ztota farba. Bogini unosi si¢ nad
chmurami i szczytami gor, g6rna cz¢s¢ jej ciata otacza mandorla z liniami przypomi-
najacymi promienie. Nad nig pojawia si¢ Padmasambhawa, w srodku Milarepa i tan-

16 K. Dowman, Geheimes, heiliges Tibet, Miinchen 2000, s. 121.
17 Ibidem, s. 127.
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czaca Wadzrajogini, ponizej — cztery siostry Taszi
Tseringmy, ktore dosiadajg r6zne wahana i trzymaja
w rekach ofiary dla Milarepy. W jednej z sadhan
przypisanych Padmasambhawie czytamy: ,, Tsering-
ma jest Panig wszystkich istot, boska matka. Jej ciato
ma barwe zlotej dziewicy, promieniuje $wiattem,
ktére wydaje si¢ pochodzi¢ z glebi magicznego jezio-
ra. Ta, ktora zapewnia nam wszelkie dobra, spehnia
wszelkie zyczenia jest najwyzsza Tseringma. Twarz
boskiej matki 1$ni jak ksigzyc blask ksigzyca w jesien-
na noc [...]”18. Najwazniejsza i przewodzaca boginia
w grupie Pigciu Siostr jest Taszi Tseringma - zwana
réwniez Dordze Kunsangma - ,,Matka Wadzry
Wiecznego Dobra”. Bogini jest okre$lanajeszcze jed-
nym epitetem: ,,Bogini Dhugiego Zycia’ Na wick-
szo$ci przedstawien malarskich Taszi Tseringma jest
biata. W lewej r¢ce na wysokosci serca bogini trzyma
waze z amrita, natomiast w prawej ztota wadzre. Jej wahana to $nieznobiaty gorski
lew, ktory bezwysitkowo przeszywa chmury i przeskakuje gorskie szczyty. Taszi Tse-
ringma w aspekcie Zo.mo.lha.ri ma fagodna twarz, zielono-niebieskie ciato, dwie r¢ce,
w ktorych trzyma takie same atrybuty jak tradycyjna forma Taszi Tseringmy. Okry-
ta jest jedwabnymi szatami. Ujezdza dzikiego osta. Przewodniczka Pigciu Sidstr od-
powiada za szczesliwe zycie i rozdaje szczes§liwosé. Bogini jest patronka podrézuja-

71. Taszi Tseringma

cych, ktoérym jawi si¢ jako tagodna lub gniewna wrozka w zalezno$ci od tego, czy
przestrzegaja, czy tez nie nauk Buddy. Pierwszych uszcze¢sliwia, za$ tych, ktorzy tamia
Slubowanie bezlito$nie karze. Tybetanczycy wierza, ze Tseringma rezyduje na goérach
Gauri$ankar (7145 m) i Zo.mo.lha.ri (7327 m). Wierni bardzo czgsto przywolujaja
podczas rytualow wrozebnych. Szczegolny kult Taszi Tseringmy rozwinat si¢ w spo-
lecznosci szerpow zamieszkatych pierwotnie w prowincji Kham. Szerpowie - do-
stownie ludzie ze wschodu - praktykowali niegdy$ tantre starej szkoty Ningma i po
wprowadzeniu przez rzadzacych wowczas Sakjapowl) reformowanego obrzadku
(XIII w.) postanowili poszuka¢ nowego miejsca zamieszkania. Pewnego razu przy-
wodca ludu mial wizje¢, w ktorej pojawila si¢ potezna bogini Taszi Tseringma, wska-
zujac im cel wedrowki2). Opalizujaca ztotym $wiattem Tseringme otaczajg na oma-
wianej tance cztery siostry. Od dolu, zgodnie z kierunkiem ruchu wskazéwek
zegara, dostrzegamy:

18 Ibidem, s. 46.

19J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu..., s. 159-162.

20 Wedtug jednej z legend strazniczka gor przyczynita si¢ do wprowadzenia i rozpowszechnienia
nauk Sakjamuniego w Bhutanie, kierujac dziataniami wielkiego nauczyciela szkoty Kagju - Téndrub
Gjaltsena.

Wigcej na ten temat, w: A. Gruschke, Mythen undLegenden der Tibeter, Miinchen 1996, s. 39.
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Tingi Sziel Zangma, czyli strazniczka urodzona jako druga, ma cialo w kolorze
bl¢kitnego jadeitu. Jej zadanie polega na kontroli proroctw. Ujezdza dzikiego osta
o szafirowo-blgkitnej grzywie i $nieznobiatym pysku, w rekach trzyma magiczne
zwierciadlo oraz lance z proporcami.

Mijo Lob Zangma uznawana za strazniczke jakszéw. Urodzona jako trzecia,
jest najpopularniejszg obok Taszi Tseringmy Siostra Diugiego Zycia. Zo6tta Mijo Lab
Zangma ujezdza tygrysa o ztotej grzywie, a niekiedy mangust¢. W rekach trzyma
atrybuty bogactwa: w prawej waz¢ z owocami badz maka jeczmienna, w lewej waze
z symbolami szczg¢$cia. Bogini rezyduje na Mount Everescie. ROwniez pozostale sio-
stry rezyduja na najwyzszych szczytach Himalajow i reprezentuja ich majestatyczna
i budzaca ek naturg. Wedlug starej tybetanskiej legendy w krainie wiecznych $nie-
g6w powstato niegdys ogromne jezioro, na ktérego bujnie porosnigtych brzegach
zyly w pokoju i dostatku rozmaite zwierzgta. Pewnego razu z dna jeziora wyptynat
trujacy pigciogtowy smok, ktory zmacit zyciodajne wody i zniszczyl roslinno$¢. Zwie-
rzgta wyczuly zagrozenie i postanowily uciec, ale nie znalazty zadnego schronienia.
Niespodziewanie nad wodami jeziora pojawito si¢ pi¢¢ kolorowych chmur, ktoére za-
mienity si¢ w pig¢ bogin i pokonaly smoka. Zwierzeta uktonity si¢ z wdzigcznosci
i poprosily o ochrong. Boginie wyrazity zgodg, a wowczas wody jeziora uspokoity si¢
i powstaty lasy, pola, taki i ogrody.

Ciopen Drin Zangma jest strazniczka skarbow. Bogini o ciele barwy rubinu
trzyma w prawej rece miseczke z réoznymi rodzajami klejnotow, a w lewej — plonacy
rubin, ujezdza tani¢ o koralowo-czerwone;j siersci. Niekiedy unosi w obydwu r¢kach
weza i porusza si¢ na smoku.

Teka Dro Zangma urodzona jako pigta, najmlodsza strazniczka posiada ciato
o jasnozielonej badz turkusowej barwie. Bogini ujezdza smoka, w jednym regku trzy-
ma ziola lecznicze i klosy, a w drugim we¢zowa petle. Atrybuty wskazuja, ze straz-
niczka odpowiada za urodzaj i deszcz, dlatego cieszy si¢ szczegdlng popularnoscia
w spotecznosci wiejskiej.

Boginie Dtugiego Zycia s3 spokrewnione s3 z 12 Tenmami i obok wielu innych
bostw ochronnych naleza do $wity Palden Lhamo. W Tybecie uznaje si¢ je za bo-
stwa ochronne joginow, ascetow medytujacych w gorskich odstepach, a przede
wszystkim za strazniczki najwyzszych szczytow Himalajow.

Opisy i nazwy Siostr Dhugiego Zycia r6znig si¢ nieznacznie w poszczegodlnych
tradycjach buddyzmu tybetanskiego. Przedstawione powyzej boginie sg czczone po-
wszechnie w caltym Tybecie. Rene de Nebesky-Wojkowitz przytacza réwniez inng
liste Pieciu Sidéstr Dhugiego Zycia, pochodzacg ze szkoty Ningma. Przewodzi im
sMan.bcun bKra.sis.ce.riij.ma - koloru biatego, jest mtoda, o picknym wygladzie.
W prawej rece trzyma klejnot spetniajacy zyczenia, w lewej podniesiong wroézebna
strzatg. Do trzonka strzaty jest przyczepiona kostka do gry wykonana z muszli i lu-
stro, ktore ,,ukazuje wszystkie zdarzenia w trzech $§wiatach”. Ubrana jest w sukni¢
z bialego jedwabiu i peleryng z pawich pidr; na gtowie majedwabny turban. Nastep-
nie - mT'i).gi.zal.bzaij.ma, ktéra trzyma wrozebne lustro; Cod.pan.mgrin.bzaij.ma
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dzierzy waze skarbow wypetniong klejnotami; Mi.g.jo.blo.bzaij.majest ubrana w pe-
leryng z pawich pior, trzyma plaska miske wypelniona klejnotami, natomiast gTar.
dkar.'gro.bzaij.ma trzyma chochle wypetniong mlekiem. Wszystkie cztery towarzysz-
ki sMan.bcun bKra.$is.ce.riij.ma przyjmuja taneczng poze¢. Ubrane sa w biate jedwab-
ne suknie, a ich ciala s3 ozdobione klejnotami. Kazda z bogin oprécz wyzej wymie-
nionych atrybutow trzyma jeszcze w prawej rece wrozebny luk. Kilka waznych
informacji dotyczacych ikonografii i kultu Pieciu Siéstr Dhugiego Zycia mozna od-
nalez¢ w tekstach z tradycji Kagju2l. Inwokacje oraz opis atrybutéw sg nicomal iden-
tyczne z przedstawionymi powyzej. Jedynie bogini Mi.g.jo.blo.bzaij.ma trzyma
w prawej rece worek wykonany ze skory mangusty oraz bogini Cod.pan.mgrin.bzaij.
ma w prawej r¢ce ma klejnot spetniajacy zyczenia, a w lewej za$ skrzyni¢ petna dro-
gocennych kamieni. Kazda z bogin jest przyporzadkowana poszczegolnej dakini, jak
rowniez kazda posiada charakterystyczny kok oraz drugie tzw. sekretne imig.

3.2.3. Dwanascie Tenm

Tenmy to starozytne, zenskie duchy gor, ktore pierwotnie byty wrogo nastawio-
ne do Dharmy. We wczesnych pismach tybetanskich zwano je bsTan.ma.béu.gnis22,
a poniewaz staty si¢ ,,dwunastoma strazniczkami buddyjskich nauk” otrzymaty krot-
sze imie bsTan.ma. Tenmy s3 podporzadkowane Siostrom Dtugiego Zycia. Obydwie
grupy naleza do orszaku Palden Lhamo, dlatego tez nazywa si¢ je ,,zgromadzeniem
strazniczek jedynej matki”. Zaréwno grupa Siostr Dhugiego Zycia, jak i orszak 12
Tenm zostaly ujarzmione i nawrocone na buddyzm przez Padmasambhawe w jaski-
ni Kim rag. Wedhug innego tekstu tybetanskiego Tenmy ztozyly przysigge wiernosci
w ‘U jug (prowincja Tsang). Wiekszo$¢ Tenm nalezy do klasy bostw gorskich; szesé
z nich to strazniczki goérskich wawozow. Instrukcje do sadhan zalecaja, aby przywo-
tywaé Tenmy w spokojnym miejscu, gaju pelnym kwiatow. Obok typowych ofiar dla
tagodnych bostw takich jak pokarm i napoje nalezy im ofiarowaé lecznicze ciastka,
zwierciadlo z brazu, krysztat, pawie piora, kosci z muszli stuzace do gry oraz naczy-
nie wypetione zrodlang wodg. Wszystkie boginie posiadaja swoje nazwy zwykle
i tzw. sekretne imiona, z ktorych mozna wyczytaé, gdzie one zamieszkuja. Niektore
z Tenm ujezdzaja swojego wahana. Dwanascie bogin zostato podzielone na trzy
grupy, w ktorych znajduja si¢ po cztery strazniczki. Do pierwszej grupy naleza:

I. Wielkie demonice bdud\ w tekstach sa opisywane jako czarne dziewczyny
o szkaradnych obliczach. Swoim wygladem przypominaja rakszasy. Sa to: Dordze
Kiindrakma ujezdzajaca czarnego konia, Dordze Jamakiong - ,,Niezniszczalna Straz-
niczka Nieokielznanych Wierzchowcow”, ktorg uwaza si¢ za ksigzniczke pochodza-
c3 z rodu migsozernych, wojowniczo usposobionych bostw, Dordze Gekitso - ,,Nie-
zniszczalna Wladczyni Zsylaczy Przeszkdd” ujezdzajaca wielblada.

2l R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and Demons of..., s. 178-181.
22 Ibidem, s. 181.
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II. Wielkie wojowniczki-jakszyce; opisywane
jako czerwone i gniewne kobiety, swoim wygladem
przypominaja jakszynie: Dordze Pjang Gig2} - po-
chodzi z rodu migsozercow, czgsto utozsamiana
z Dordze Judrénmag - ,,Niezniszczalng Turkusowa
pochodnig’, Dordze Palgi Jum - ,Niezniszczalna
Wspaniata Matka’, strazniczka ujezdza niedzwiedzia
Mon z bialymi tapami; Dordze Lumo - ,,Nieznisz-
czalna Nagini” ujezdzajaca lisicg; Dordze Drakmo
Gial - ,Niezniszczalna Krélowa Gniewnych”, jej
wierzchowcem jest czarny niedzwiedz.

III. Wielkie znachorki-menmo; w sadhanach
opisywane jako biekitne o eterycznych ciatach dzie-
wice z pigknymi cialami: Dordze Bokam Kiong -
,.Niezniszczalna Strazniczka Khamu i Tybetu”, bogi-
ni wywodzi si¢ z krélewskiego rodu z regionu Kompo
i tam rowniez rezyduje, Dordze Men Cigma -
,.Niezniszczalne Jedyne Lekarstwo”, Dordze Jama-
sil - ,,Niezniszczalna Swiezoéé Nieujezdzonych
Wierzchowcoéw’, Dordze Zulema - ,Niezniszczal-
na Zulema’, zamieszkuje Swigte gory centralnego
Tybetu.

Pierwsza i druga grupa to znaczy Wielkie De-
monice i Wielkie Jakszyce sa uwazane przez Tybe-
tanczykow za zlosliwe duchy, za$ wielkie menmo na-
leza do klasy bogdéw i sg partnerkami bogdéw gor.
Wszystkie Tenmy byly szczegdlnie czczone przez
Panczenlame¢ 1 (1570-1662) oraz V Dalajlame
(1617-1682). Istnieje bardzo wicle legend zwigza-
nych z poskramianiem Tenni przez Padmasambha-
we; zamienialy si¢ w gory by zgnies¢ Guru Rinpocze,
przeszkadzaty mu w medytacji, wysylaly do niego
inne ztosliwe duchy. Samo-zrodzony z lotosu zawsze
jednak z tatwoscia zwycigzal; w koncu Termy uznaty

jego wyzszos¢. Wszystkie pojawity si¢ w Jaskini Aszuréw na granicy tybetansko-ne-
palskiej, w ktorej przebywal Padmasambhawa i przyrzekly ochrania¢ nauki Buddy.
Ponadto Guru ustanowit je strazniczkami zewngtrznych granic tantrycznych man-
dai24. Opisy ikonograficzne Tenni zawarte w sadhanach nie sa jednolite. Wedlug

23 Toussaint utrzymuje, ze jej pierwotnym imieniem byto (Gangs dkar) gNam sman dkar mo, w: G.
Ch. Toussaint, Le diet de Padma, Paris 1933, s. 244.
24 Opisy legend dotyczacych poskramiania Tenni, w: G. Ch. Touissant, Le Diet de..., s. 245-249.
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wigkszosci tekstow gltdowna boginig z tej grupy jest bogini o przydomku ,,Turkusowa
Lampa” - Dordze Judronma. Wedlug monastycznej tradycji z Drepung najwazniej-
szag Tenmajest Dordze Dragmo Dzial - partnerka gorskiego bostwa rMa.cen.spom.
ra rezydujacego na gorze Drepung. Kult Tenm upowszechnit si¢ rowniez w szkole
Gelug. Kazda ze strazniczek przez jeden miesiac w roku jest uznawana za bostwo
wyroczni $wiatyni sTan.ma.l¢og, potozonej w poblizu klasztoru Sera.

Interesujaca pod wzgledem ikonograficznym Tenma jest wspomniana juz Do-
rdze Judrénma, z ktéra wiaze si¢ rownie cickawa legenda. We wczesniejszym wcie-
leniu strazniczka byta najstarsza corka krola Indrabodhiego - wladcy tajemniczej
krainy dakin - Urgjen. Ksi¢zniczka uprawiala kazirodcze stosunki ze swoim bratem,
co bylo niedopuszczalne na dworze wladcy. Kiedy ojciec dowiedziat si¢ o incyden-
cie, przyszta Dordze Judronma, chcac unikngé kary, odcigla sobie na jego oczach
gltowe. Motyw bogini z obcigtg glowa spotykamy takze w klasie dakin u Czinnamun-
dy-Wadzrawarahils, ktéra z kolei odpowiada hinduistycznej bogini Cinnamascie.
Ksigzniczka odrodzita si¢ nastepnie w Tybecie jako zto§liwa demonica, ktorg poskro-
mil Guru Padmasambhawa, wykonujac gest wygrazania, po czym nadat jej nowe imi¢
i zobowigzat do chronienia term. Odtad kult Dordze Judrénmy stat si¢ popularny
w szkole Ningma.

3.3. Palden Lhamo jako archetyp kobieco$ci - prefiguracje
1 paralele

W s$wietle komparatywnej mitologii odpowiednikiem najwazniejszej straznicz-
ki - Palden Lhamo - jest bogini ujezdzajaca konia, znana wsrod brytyjskich Celtow
jako Riannon26. Jako bogini Epona zostata zaadoptowana do rzymskiego kalendarza
rytualnego, w ktorym stata si¢ straznikiem i boginig patronka Rzymskiej Kalwarii.
Jak pokazujg badacze tematu, imi¢ to zostalo utworzone od stowa celtyckiego ozna-
czajacego klacz. W sztuce jest przedstawiana jako kobieta siedzgca na koniu. W isto-
cie ok. 30 bostw kobiecych bywa uwazanych za lokalne wcielenia Epony badz jej
pozniejsze transformacje. Do takich nalezy Rosmerta, szeroko rozpowszechniona na
obszarze $wiata celtyckiego. Rdzen celtycki jej imienia — smer znaczy ,,przypominac”
lub ,,przewidywac”, ale rdzen dhuzszy - smert kojarzy si¢ ze stowianskim stowem
»Smieré” i wyrazalby te ceche bostwa, ktorej nie widzimy w symbolice Epony -
$mier¢ i zniszczenie. Byla ona malzonka boga imieniem Smertius lub Smertullos,
uwazanego za boga $mierci2l. W mitach Wikingow jest ona Freja, ktéra dowodzi

25 D. Kinsley, Tantric Visions ofthe Divine..., s. 151-154.

26 Riannon - bostwo brytyjskich Celtow, niesSmiertelna matzonka Pwylla. Imi¢ jej znaczeniowo
wywodzi si¢ od okreslenia Rigantona - ,,Wielka Kroélowa”. W mitach walijskich - pani §wiata zmartych.

211]. Gassowski, Mitologia Celtow, Warszawa 1978, s. 56.
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Walkiriami28. Najblizsze jednak paralele z Palden Lhamo mozna odnalez¢ w kultu-
rze Indii, zwlaszcza w postaci Kali-Durgi.

Bogini Kali reprezentuje w hinduizmie aspekt $mierci i zniszczenia, a zarazem
odnowy. Kali odgrywa podstawowa rol¢ w tantryzmie i Saktyzmie. W mitologii wy-
stgpuje jako ucielesnienie gniewu bogini Durgi — poskromicielki demona Mabhiszy.
W klasycznej literaturze hinduizmu istnieje podanie, wedtug ktorego Kali narodzi-
fa si¢, wyskakujac z czota rozgniewanej Durgi. Jej przerazliwe krzyki wypehily caty
wszech§wiat. Jako grozna poskromicielka zla i $mierci skupia w sobie moc wszyst-
kich bogow. W ciemnej, gwattownej i krwiozerczej formie otrzymuje ofiary z kozlat,
bawoléw i kogutéw. Ta grozna bogini, stale unurzana we krwi, w Bengali! ma row-
niez aspekt laskawy, jest czczona jako dobrotliwa, opiekuncza matka swych wyznaw-
cow. Wigkszos¢ wyobrazen przedstawia Kali stojaca na piersi Siwy. Ten motyw od-
zwierciedla mit o jej ekstatycznym zwycigskim tancu, ktéry zagrazal $wiatu. Siwa,
by ja powstrzymac potozyt si¢ na polu bitwy. Brahman wskazat Kali, ze pod stopami
ma matzonka. Bogini zawstydzona przestata tanczy¢. W innych mitach jest ukazy-
wana jako mroczna strona Parwati - Zzony Siwy i corki Himawata - boga Himalajow,
od ktoérego pochodzi jej nazwa - znaczy corka gor. W ikonografii jest pokazywana
zazwyczaj jako czarna, niekiedy btgkitna bogini, ma wiele ramion, najczgsciej cztery
albo dziesig¢¢. Na il. barw. X VIII zostata ukazana w formie tysigcramiennej nepalska
odmiana Kalidurgi o nazwie Guhyakali, czyli ,,Tajemna Kali.Jej cztery nogi rozdep-
tuja czerwonego boga stonca i biatego boga ksigzyca oraz dwie formy Siwy. Z pep-
kow obydwu form wybiegaja todygi lotosow, na ktorych siedza czarne psy wskazu-
jace na magiczne wlasciwosci Kali. Pierwsza para nég bogini wykonuje alidha asang,
natomiast druga — ardhaparjanke¢. Liczne glowy, utozone piramidalnie, przybieraja
formy zwierzgce. Bogini tanczy zanurzona w oceanie pomaranczowych ptomieni.
Wokot ognistej aureoli rozciagaja si¢, na przemian zielone i niebieskie, pola krema-
cyjne pelne szkieletow i cmentarnych zwierzat. Monumentalna Kali otoczona orsza-
kiem bostw demonstruje kosmiczng moc kobiecosci. Cecha charakterystyczng bo-
gini jest jej grozny, przerazajacy wyglad: jest ciemna, zwykle naga, w spodnicy
uszytej z ramion powyrywanych ofiarom, jej rozwarte usta i wysunigte jezyki przy-
wodza na mys$l niektére formy Palden Lhamo. Podobnie jak jej buddyjska odpowied-
niczka trzyma kapal¢ wypelniong krwia, odcigta glowe demona i zakrzywiony néz
w ksztatcie potksigzyca. Na niektorych przedstawieniach jej twarz ozdabiaja kolczy-
ki z niemowlegcych zwlok. Motyw zabitego dziecka wystepujacy zarowno u Kali-
Durgi, jak i u Palden Lhamo wyraza na ptaszczyznie archetypowej przekroczenie
macierzynstwa, porzadku natury, poza ktérym kryje si¢ wyzsza wiedza. Niszczaca
sifa ,,Czarnej bogini’, podobnie jak Sri Dewi, jest skierowana nie tyle przeciwko lu-
dziom, lecz demonom i szkodliwym iluzjom. Obydwie uchodza ponadto za bostwa
transformacji, przemiany zycia i $§mierci, zta i dobra - stad ich paradoksalna symbo-
lika i mroczny wyglad. Kiedy porownamy opisy ikonograficzne obu bogin zauwazy-

28 Edda poetycka, thum. A. Zaluska-Stromberg, Wroctaw 1986, s. 34.
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my bardzo duze podobienstwa pomig¢dzy nimi. Dla przyktadu przedstawi¢ wizuali-
zacj¢ Durgi na podstawie fragmentu Sastratantra, cytowanego przez Krysznanande
w jego dziele Tantrasara: ,,bogini podobna do czarnej gory, o straszliwej twarzy, nosi
na szyi girlandy z wielu ludzkich czaszek; jej wlosy pozostaja w nietadzie. Usmiech-
nig¢ta twarz bogini odstania rozwarte usta, w ktoérych widac¢ ostre kly. Jej ciato ozda-
bia waz niczym $wigty sznur, po Srodku czota widniej ksiezyc, wokot bioder oplata-
jaja miliony trupich rak, krwawigcych ust i zmasakrowanych ciat. Uszy bogini Durgi
ozdobione sg dwoma trupami dzieci”29.

Saraswati zalicza si¢ do jednej z najstarszych hinduistycznych bogin, o ktorej
wspominaja juz Rygwedy. W mitologii pojawia si¢ jako corka Kalidurgi i partnerka
Brahmy. Bogini byla pierwotnie béstwem rzek i do dzisiaj 1aczy si¢ ja z symbolika
zyciodajnej wody i somy. W hinduizmie uchodzi jednak przede wszystkim za bogi-
ni¢ madrosci i sztuk: muzyki, poezji - wedlug legendy to ona wlasnie wynalazta
pismo dla ludzkosci. Przedstawiana jest zazwyczaj jako zenska posta¢ o czterech ra-
mionach, w ktorych trzyma naczynie z woda, ving (starozytny instrument strunowy
wykonany z hebanu albo drzewa r6zanego), mal¢ i ksiggi Wed. Jej wahana jest tabgdz
- symbol duchowej doskonatosci. Czgsto ukazywano ja w pozycji siedzacej na loto-
sie. Mitologia hinduistyczna opowiada, ze Saraswati narodzila si¢ z boga Brahmy.
Pewnego razu Brahma zapragnat stworzy¢ $wiat i pograzyt si¢ w medytacji, po czym
jego cialo przepotowito si¢ na meska i zenska (Saraswati) czgs¢. Brahma potaczyt
obydwie potdéwki i w ten sposdb powstat potbdg Manu, ktory stworzyt §wiat mate-
rialny. Istnieje rowniez mit opowiadajacy o tym, ze Saraswati powstata z ust Brahmy,
kiedy ten kreowat kosmos za pomoca swojej tworczej mowy. Kult Saraswati przyjat
si¢ rowniez w buddyzmie. Czesto wystgpuje ona jako partnerka Mandziusrego - bo-
dhisattwy madrosci. W najbardziej popularnej formie jest biata, ma dwa ramiona
i dwoje oczu.

Pomiedzy tagodna forma Saraswati a grozng Palden Lhamo nie ma wprawdzie
wyraznego ikonograficznego zwigzku, ale obydwie boginie czgsto wspolwystepuja
najednym przedstawieniu. W takim ukladzie Saraswati petni zazwyczaj funkcj¢ ako-
litki Sridewi ukazanej w dolnej partii obrazu. Saraswati zwana w Tybecie Jang Cien-
mo jako forma tantryczna nalezy do klasy bostw przyporzadkowanych Rodzinie
Lotosu. Bogini ma jedng twarz i dwie r¢ce; w lewej trzyma zdobiona klejnotami ving
(strunowy instrument) gandharwéw, a prawa delikatnie uderza w jej struny. Na linii
wlosow jest widoczny tancuch utkany z kwiatow, w uszach nosi okragte kolczyki
z lotosow utpala, siedzi w pozycji medytacyjnej, odziana w jedwabne szaty. W tybe-
tanskiej tradycji wadzrajany istnieje manifestacja Saraswati uznawana za patron-
ke muzyki, nazywana Piwa Karpo. Na reprodukcji 74 widzimy fragment tanki przed-
stawiajacy III Karmape¢ Rangjung Dorje ( 1284-1339) - glowg szkoty Karma-Kagju30,

29 R. Chanda, The Indo-Aryan Races: A Study ofthe Origin of Indo-Aryan People and Institutions,
New Delhi 1976, s. 137.
30 T. Karma, The History of sixteen Karmapas of Tibet, Boulder 1980, s. 71-74.
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74. Piwo Karpo, detal z tanki
ukazujacej III Karmape¢ Randzung
Dordze

75. Wadzra Saraswati (detal)
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ktory byt gltownym buddyjskim nauczycielem na
dworze w Chinach. Ponad jego gtowa widnieje ete-
ryczna posta¢ Piwa Karpo: bogini siedzi na dysku
ksigzyca i btekitnym kwiecie utpala otoczona pro-
mieniami $wiatla. Jej biale cialo kontrastuje z karma-
zynowymi szatami. Jak przystalo na patronk¢ muzy-
ki Piwa Karpo gra na staroindyjskiej winie.
Bezposredni zwiazek z Palden Lhamo posiada jed-
nak gniewna forma Saraswati zwana ,,Wadzra Sara-
swati” lub ,,Tajemng Wadzra Saraswati’, ktora opisu-
ja tantryczne teksty zawarte w cyklu KrisznaJamari.
Ponizej znajduje si¢ bhutanska tanka ukazujaca t¢
forme Saraswati. Czerwona, sze§cioramienna bogini
stoi w pozycji pratjalidha na dysku stonca i kwiecie
lotosu. Saraswati ma trzy twarze: centralna w kolo-
rze czerwonym, prawa - biatym, za$ lewa - indygo.
Oblicza symbolizuja trzy czasy oraz trzy ciata Buddy:
dharmakaje¢ - cialo nauki, sam-boghakaje¢ - ciato
blogosci oraz nirmanakaje - fizyczng manifestacje
Buddy. Gtowy sa ozdobione azurowa, zlota korona,
ktora otacza zielona aureola. Bogini jest naga, jedy-
nie na jej ramionach lezy peleryna z zielonego je-
dwabiu, a na biodrach trojkatna spodnica. Na ciele
Wadzra Saraswati widnieja zlote ozdoby. W trzech
prawych rekach (od gory) trzyma miecz, na wysoko-
$ci serca lotos, a w dolnej rece rytualny néz, zas w le-
wych koto Dharmy, ving i czar¢ z czaszki. Zaréwno
zachodni religioznawcy, jak i tybetanscy uczeni facza
gniewna Wadzra Saraswati z Palden Lhamo, co po-
$wiadcza omawiana tanka. Najwigksze ikonograficz-

ne oraz ikonologiczne podobienstwa odnajdziemy jednak w panteonie bon - przed-

buddyjskiej religii Tybetu.

Odpowiednikiem Palden Lhamo w religii bon jest strazniczka Sidpai Dzial-
mo3l, réwniez powigzana z hinduistyczna boginia Kalidurga. Inaczej niz w hindu-
skim kulcie, Sidpai Dzialmo nie otrzymuje krwawych ofiar, nie zywi si¢ energia krwi
wyzwolong w ofiarnym rytuale, lecz stanowi manifestacj¢ oswieconej $§wiadomosci
i wspotczucia Buddy. Niemniej symbolika ofiarowania ciala i krwi pozostala w tzw.
wewngtrznej pudzy oraz w tormie - ofiarnym ciescie, ktére mozna uznaé za substy-
tut krwawej ofiary w Rytuale Straznikow. Prototypem strazniczki bonu moze byé
mezopotamska bogini Gula zwana ,,Wielka Znachorka” lub paniranska prezoro-

51 J. Reynolds, The Healing Practice of Sidpa Gyalmo, San Diego 1996.
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astryjska bogini wody i kosmicznego oceanu - Ardvi Sura, znana starozytnym Gre-
kom jako Anahita - bostwo uosabiajace akwatyczne moce, z ktorych wylaniajg sie
wszelkie formy zycia. Wedlug Reynoldsa na przetomie naszej ery nastgpita migracja
ludow centralnej Azji na teren dzisiejszego Tybetu. W krolestwie Siang-Siung32, po-
lozonym w zachodniej cze¢sci dzisiejszego Tybetu, zamieszkiwat lud bedacy w bliskim
kontakcie z iranskojezycznymi ludami takimi, jak Scytowie, Toharowie i Sogdyjczy-
cy33. WII w. p.n.e. Scyto-Tokaryjczycy zostali napadni¢ci przez Hunéw na péinoc-
no-zachodnich rubiezach Chin i czgi¢ z nich uciekta do Kham i Amdo we wschod-
nim Tybecie. Chinczycy nazwali t¢ grupe Hsiao Lej-czi, inna, wigksza grupa Lej-czi,
zwana Ta Lej-czi, opuscila zachodnie obszary i skierowata si¢ na pétnoc Siang-Siung
oraz do Baktrii w Afganistanie, gdzie okoto I w. n.e. zatozyli Imperium Kuszanow
propagujacych buddyzm. Reynolds podkresla ponadto, ze istnieje indoeuropejskie
podioze lingwistyczne wspdlne dla jezyka tybetanskiego ijezyka Siang-Siung. Nawet
sama nazwa ,,bon” wydaje si¢ pochodzi¢ od iranskiego i sogdyjskiego slowa ,,bun”
znaczacego ,,dharma”. Siang-Siung byto najbardziej na zachod wysunigta ,,kolonig”
wszystkich ludow tybeto-birmanskich starozytnych czasoéw, potozona tuz obok iran-
sko- i dardyckojezycznych ludéw Ladakhu, Kaszmiru, Afganistanu i centralnej Azji.
Krélestwo Siang-Siung lezy na potudnie od Kaszgaru i stynnego jedwabnego szlaku,
stajac si¢ w naturalny sposéb doskonatym miejscem dla spotkania réznych kultur.
Wedltug tradycji bon Sidpai Dzialmo byla pierwotnie jedng z bogin-demonoéw zna-
nych jako Dregs.pa mo rgjud, ktora poskromit medrzec Takla Mebar. Dajac jej swoje
nasienie, mistrz cyklu praktyk phurbu nawrocit gniewna demonice na straznika nauk
bon. Najwazniejszymi manifestacjami Sidpai Dzialmo sa: Jesze Lalmo jako uniwer-
salny aspekt, w kolorze ciemnego lazuru, o jednej twarzy i dwoch rgkach, bez wierz-
chowca; Dujum Lamo jako pokojowy aspekt, koloru biatego, o czterech twarzach
1 o$miu rgkach, jadaca na biatym mule; Kadzing Lamo jako aspekt wzrostu, koloru
niebieskiego, o trzech twarzach i szeSciu rgkach, jadaca na niebieskim mule; Kasang
Lamo jako aspekt czarow, koloru czerwonego, z trzema twarzami i szescioma r¢ka-
mi, jadaca na czerwonym mule; Dendro Sangjum jako gwattowny i destruktywny
aspekt, koloru czarnego, o trzech twarzach i szesciu rekach, jadaca na czarnym mule.
W swym najpopularniejszym aspekcie straznika, Sipa Dzialmo jedzie wierzchem na
czarnym mule lub na czerwonym mule; w kazdym przypadku ma trzy twarze i szes¢
rak. W tej formie przypomina niewatpliwie buddyjska Palden Lhamo. Reprodukcja
76 przedstawia Sidpai Dzialmo jadaca na czerwonym mule.

Niniejsza tanka stanowi przyktad malowidla wykonanego na jedwabiu. Auto-
rami tego rodzaju tanek byli zazwyczaj chinscy arty$ci pracujacy na zlecenie tybe-
tanskich lamoéw. Malowidlo pochodzi z klasztoru Bongja we wschodnim Tybecie
(obecnie prowincja Qinghai). Pelna nazwa klasztoru Meti Shedrub Mindroling
wskazuje, ze nalezy on do tradycji klasztornej Menri zatozonej przez Njame Szierab

32 Krolestwo wiaczone do Tybetu w VII w.
33 M. Boyce, Zaratusztrianie. Wiara izycie, £.6dz 1988, s. 152.
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Gjaltsena (1356-1415)34. Zgodnie z niektorymi
przekazami bon, kult bogini Sidpai Dzialmo jako
straznika zostal zapoczatkowany przez Szenczena
Luga (996-1035) na podstawie tekstu termy odkry-
tej przez niego w prowincji Tsang (1017 r. n.e.). Sipa
Dzialmo jadaca na czarnym mule stala si¢ specjal-
nym straznikiem klasztoru Jeru Lensaka oraz klasz-
toru Menti, stad tez pochodza liczne przedstawienia
strazniczki. Na omawianej tance dostrzegamy Sidpai
Dzialmo o trzech twarzach: po prawej stronie jest
biata i usmiechnigta, po lewej czerwona i dzika,
aw srodku ciemnolazurowa i gniewna. Ciemnoczer-
wone wlosy bogini sterczg na koncach, a jej troje
76. Sidpai Dzialmo jadaca na . - L, , ..
oczu zarzy si¢ jak ptomien niszczacy wrogow religii,
zmarszczki u nasady nosa ujawniajg jej gniewng na-
ture, a otwarte usta, porownywane w sadhanach do paleniska ziejacego ogniem, od-
staniajg ztowrogie kty. W swoich trzech prawych rekach Sidpai Dzialmo trzyma
zwycieska flage, ptonacy miecz i phurbu, w lewych dtoniach - trojzab, rozdzke ze
swastyka oraz na wysokosci serca naczynie wypelnione krwig. Wymienione atrybu-
ty symbolizuja przecigcie wezta iluzji oraz korzeni trzech trucizn: chciwosci, niena-
wisci i zludzenia. Ciemnolazurowe ciato strazniczki jest przystrojone popielato-sza-
ra skorg stonia i odartg skorg ludzka. Na biodrach nosi skore tygrysa, do ktorej jest
przywiazana skora dzikiego niedzwiedzia. Jadowite, czerwono-zotte weze oplatajace
jej szyje to wijace si¢ naszyjniki. Sidpai Dzialmo jest ozdobiona dtugim, trzyczescio-
wym naszyjnikiem z wyschnigtych czaszek, gnijacych i $wiezo sScigtych, ociekajacych

czerwonym mule

krwig glow. Bogini ujezdza galopujacego, karmazynowego mula, siedzi w siodle wy-
konanym ze skory ludzkiej, ktéra symbolizuje nietrwatos$¢, a ornamentalnie zazna-
czone plomienie oznaczajg ogien madrosci palacy wszelkie iluzje. ,,Wtadczyni Swia-
ta” jest najpopularniejsza strazniczka bon czczong zaré6wno przez duchownych, jak
i $wieckich wyznawcow, mimo ztowrogiego wygladu uciele$nia madros¢ i wspotczu-
cie o$wiecenia.

3.4. Mityczne narodziny Palden Lhamo

W poprzednich podrozdzialach zaprezentowatam ogolna charakterystyke
boéstw tantrycznych zaliczanych do klasy straznikow, nastgpnie omowitam glowne
zenskie bostwa tej kategorii, po czym wskazalam pochodzenie i najwazniejsze prefi-
guracje Palden Lhamo, ktéra bedzie glownym przedmiotem dalszych analiz.

34 The Bon Deities Depicted in the Wall Paintings in the Bon-brgya Monastery, red. M. Mori, ,,New
Horizons in Bon Studies, Bon Studies", t. 2, Osaka 2000, s. 509-549.
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W pierwszej kolejnosci zostang przedstawione mity i legendy dotyczace duchowych
narodzin Palden Lhamo, co pozwoli wydoby¢ specyfike archetypu kobiecosci wyra-
zonego w formie tej strazniczki. Bogini ta jest bez watpienia najwazniejszg straznicz-
ka w panteonie tybetanskiej tantry. Jej kult wystepuje we wszystkich tybetanskich
tradycjach, w ktorych uchodzi za partnerk¢ Mahakali Czandrupy - najpote¢zniejsze-
go straznika nauk Buddy. W wigkszosci szkot uwaza si¢ ponadto, iz Palden Lhamo
osiggneta dziesigty, ostatni poziom bodhisattwy?35. Przez wielu badaczy jest zaliczana
do jednej z najbardziej przerazajacych postaci ukazujacych gniewny aspekt o§wiece-
nia. Wedhug sugestii Giuseppe Tucciego3l6 i Jean Naudou37 Palden Lhamo - ,,Bogini
Zwycigstwa” jest gtownym zenskim straznikiem i jedyna kobietg posrod ,,O$miu
Straznikow Prawa” znanych jako Drag.gsed. brygad383®W szkole Gelugjej emanacja
w postaci Maczig Palden Lhamo pelni funkcj¢ gtownego straznika wszystkich tybe-
tanskich bogin, a ponadto przewodzi gniewnym, kobiecym dakiniom zwanym ma
rno”, ktore czegsto pojawiaja si¢ w jej orszaku. Od XVI w. Palden Lhamo stata si¢
opieckunka Lhasy - stolicy Tybetu oraz klasztoru Taszi Lunpo - siedziby Panczen-
lamow. Jako specjalny straznik Dalajlamy jest czczona zwtlaszcza w tradycji Gelug,
jak réwniez w szkole Sakja. W starej szkole Ningmie jest stawiona pod imieniem
Remati. Kult Palden Lhamo wprowadzit do Tybetu w X w. pandita Urgjen Sangwa
Szierab lub nauczyciel Padampa Sangje. Religioznawcy wywodza Palden Lhamo od
indyjskiej bogini Durgi i Ugra Tary. Przez Tybetanczykow jest utozsamiana z gniew-
ng emanacjg bogini wiedzy i sztuki — Saraswati. Niektorzy badacze uwazaja, iz roz-
maite manifestacje Palden Lhamo sg w istocie zbiorem zenskich form pochodzacych
z wczesnego szamanizmu i religii bon w Tybecie. W ikonografii pierwsze przedsta-
wienia Palden Lhamo jako orszaku Mahakali i Jamy Dharmaradzy datuje si¢ na XI
w. Palden Lhamo reprezentuje mroczne sity aspektu Wielkiej Matki. W tradycji bud-
dyjskiej pelni funkcje ochronne i poskramiajace - chroni przed zewnetrznymi i we-
wnetrznymi wrogami Dharmy oraz ujarzmia destruktywne sity ukryte w ludzkiej
psyche. Tak jak inne gniewne bostwa odzwierciedla slepe instynktowne popedy ego
i jego fantomy, ktére ujawniaja si¢ w $wiadomosci zmartego w stanie pomigdzy
$miercig a ponownymi narodzinami. Ukazujac si¢ w gniewnej formie, bogini prze-
ksztalca negatywna energi¢ umystu (szkodliwe pragnienia mysli, nawyki) w madro$¢
rozrézniajaca, ktoéra jest w stanie przenikna¢ wszelkie zjawiska samsary.

W tradycji buddyzmu tybetanskiego mozna odnalez¢ wiele barwnych legend
o pochodzeniu Palden Lhamo. Nierzadko sprzeczne ze soba podania tworza w §wie-

35 Odpowiednikiem sanskryckiego stowa bhumi w jezyku tybetanskim jest m - stowo, ktére ozna-
cza,ziemi¢’, ,.etap’, ,,poziom”. Sato etapy oswiecenia na drodze bodhisattwy. Wymienia si¢ dziesig¢ stopni
bhumi-, osiagnigcie pierwszego - stanu wielkiej rado$ci moze zabra¢ lata lub nawet kolejne zywoty.

36 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 590-594; G. Tucci, ,,Indo-Tibetica’, t. 2, Roma 1932,
s. 96.

37]. Naudou, Les bouddhistes kasmiriens au Moyen-age, Paris 1968, s. 96.

38 Zob. L. Frederic, Les dieux du bouddhisme. Guide iconographique, Paris 1992, s. 234.

39 W. Kirfel, Symbolik des Buddhismus, Stuttgart 1959, s. 15.
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tle nauki o reinkarnacji spdjng mityczna opowies¢.

Historia strazniczki sigga¢ ma czaséw buddow po-

przedzajacych zycie wspotczesnego Buddy Sakja-

muniego40. Jedna z legend mowi, iz Palden Lhamo

w dalekiej przesztosci byta zona kréla o bardzo wo-

jowniczym i krwawym usposobieniu. Prosita go,

aby zrezygnowal z okrucienstw, ktorych si¢ dopusz-

czal, ten jednak po kazdej nastepnej prosbie kro-

lowej stawal si¢ coraz bardziej zawzigty w swoim

postepowaniu. Zdesperowana Palden Lhamo po-

stanowila zamordowa¢ wtasnego syna, aby wtadca

osobi$cie doswiadczyl bolu, ktoérego wyrzadza

innym. Po zabiciu dziecka przyniosta jego zwloki

mezowi, wywotujac w nim duchowa przemiang.

W warstwie dydaktycznej czyn ten ukazuje, iz Pal-

77. Motyw oka, detal z tanki den Lhamo dla osiaggnigcia o$wiecenia nie zawaha
ukazujacej Palden Lhamo w formie  si¢ przed zadnym, chociazby najbardziej okrutnym
Magzor Gjalmo ~ dziataniem W ikonografii tybetanskiej zdarzenie to

przedstawia motyw bogini ze zwlokami syna4l.

W najstarszej wersji mitu o Sridevi -staroindyjskiej prefiguraci Palden Lhamo, po-
dobnie jak w wyzej przytoczonym tybetanskim podaniu, bogini postanawia ukrocic¢
okrutne praktyki me¢za — tym razem krola rakszasOw panujacego na terenach Sri
Lanki, ktory sktada ofiary z ludzi. Zabija syna, by wstrzasna¢ bezlitosnym wiadca,
po czym ucieka z jego krolestwa. A czyni to w do$¢ spektakularny sposob, dosiada
bowiem mula okrytego skora wlasnego syna42. Najstarsza wersja mitu nie konczy si¢
tak optymistycznie jak pozniejsze tybetanskie wersje. RozwS$cieczony wiladca nie
przezywa duchowej przemiany, zamiast tego posyta w kierunku umykajacej zony
strzaltg, ktora rani zad mula. Sridevi wyrywa strzal¢ i w magiczny sposob przeobraza
ran¢ w mistyczne oko symbolizujace jej nieztomnos¢ w strzezeniu wiary buddyjskie;j.
Dlatego tez na ogonie tuz przy zadzie wahana Palden Lhamo jest widoczny motyw
oka. Kolejna historia wspomina, ze Palden Lhamo w dawnych czasach byla jedng
z osmiu strazniczek ma mo - zenskich duchow czarnej barwy, ktore nawiedzajg dzi-
kie i odosobnione miejsca oraz pilnuja osmiu wielkich mitycznych cmentarzysk43.
Sridewi byta panig cmentarzyska o nazwie Swiezy Gaj. Podporzadkowana buddyj-
skiej nauce przez Wadzrapaniego, otrzymata od niego imi¢ Wadzrajogini. Pozniej

40 Rituels tibétains. Visions secrétes du VDalaiLama, red. N. Bazin, Paris 2002, s. 41.

41 W Muzeum Narodowym w Warszawie w Dziale Sztuki Orientalnej znajduje si¢ tanka przedsta-
wiajaca szes$ciorgka Palden Lhamo, ktéra w kazdej rece trzyma za nogi zwloki dziecka.

4 J. C. Singer, M. S. Kossak, Sacred Visions..., s. 126.

45 Wedtug tybetanskich legend owe cmentarzyska znajduja si¢ w miejscach gdzie upadty glowa, ser-
ce, dwie rece, dwie nogi, jelita i genitalia pokonanego i poszatkowanego demona - Rudry, zrzucone z gory
Malaja, za: R. Beer, The Encyklopedia ofTibetan..., s. 250-251.
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znowu zostala poskromiona, tym razem przez Padmasambhawe - pogromce lokal-
nych bostw i demonow. Uwazana jest za inspiratorke zabicia Langdarmy - (836-
842) krola tybetanskiego, ktory byl bezlitosny w niszczeniu buddyzmu. Inna legen-
da moéwi, ze Palden Lhamo, zwana Promieniujaca Swiatlem Boginia, byla
najmlodsza sposrdd trzech corek nalezacego do grupy jaméw ,,Dobrego Krola" oraz
demonicy ,,Plonace Usta” Kiedy jej siostry zostaly uprowadzone - jedna przez
nagow, druga przez bogéw - Lhamo postanowila je odbi¢. Ojcu zabrata kij zwien-
czony czaszka oraz sidta, matce natomiast wor z chorobami i magiczny, kwadratowy
kij stuzacy do rzucania urokow - uwazane pozniej za jej atrybuty, jak zobaczymy
w trakcie omawiania ikonografii Palden Lhamo. Po pokonaniu obydwu klas istot
i uwolnieniu sidstr sama zostata z kolei pokonana przez buddyjskiego Pal Heruke
i Slubowata stuzy¢ Dharmie. Wedtug kolejnej historii, podczas walk bogow z potbo-
gami o owoc mitycznego drzewa speitniajacego zyczenia, z serca Wadzrapaniego wy-
promieniowato swiatlo, ktére dotkneto czota boga o imieniu Kjabdziungdd. W wy-
niku tego powstata zelazna naro$l, z ktorej wytonila si¢ niebieska, zenska postac¢
- Lhamo Uma Dewi. Lhamo zostata ofiarowana bogowi Langciukowi4’ jako mat-
zonka, a z ich zwigzku urodzil si¢ syn - Jama Mahakala oraz cérka - dmar.mo can.
tra, ktorym Wadzrapani udzielit inicjacji gwarantujacej zwycigstwo na polu walki.
Pewnego razu bogini odcigla glowe kréla poétbogdw i wypita jego krew - powstrzy-
mata w ten sposéb narodziny potbogow z krwi wyplywajacej z ran ich wiadcy. Po
ostatecznym zwycigstwie nad bogami Lhamo przez siedem lat medytowata w celu
oczyszczenia swego karmana. W jeszcze innej opowiesci byta krwiozerczg demonica,
ktora zabijata wszystkie napotkane istoty swoim zatrutym oddechem. Gdy dokucza-
fo jej pragnienie, mordowata, a po wykrwawieniu si¢ zwlok pita wyciekta krew.
Rozmaite legendy, ukazujace genez¢ oswieconej strazniczki, odstaniajg obraz
kobiecosci, ktory odbiega od archetypu macierzynstwa zwigzanego z ptodnoscia
i opieka. Wprawdzie réwniez tutaj mamy do czynienia z ochronnym aspektem pier-
wiastka zenskiego, ale akcent symboliczny wydaje si¢ spoczywac¢ na mrocznym tle,
z ktérego wylania si¢ posta¢ Palden Lhamo. W ikonografii wida¢ to w motywie oce-
anu krwi - nie tej, ktora obdarza zyciem i uzdrawia, ale haniebnej, nieczystej krwi
przelanej w aktach zbrodni. Dzieciobdjstwo, zabojstwo, wampiryzm stajg si¢ Swo-
istymi upostaciowaniami resentymentu zrodzonego w spotecznosci oddalonej od
sfery instynktow. Wczesniejsze, mroczne wcielenia strazniczki to jakby zagegszczone
w mitycznej metaforze obszary kobiecej nieswiadomosci. Ukrywana pod fatdem
kulturowej ogtady ,.kobieca natura” kryje w sobie poktady wscieklosci i bezlitosnego
okrucienstwa, ktére musza zosta¢ ujawnione, a nastgpnie przeksztatcone w kreatyw-
ng energie¢, co symbolizuje spotkanie Palden Lhamo z Padmasambhawg. Uzbrojona
w narzedzia zbrodni, odziana w ludzka skorg, niosac zwloki wlasnorgcznie zabitego
dziecka, ,,zwycigska bogini” wlacza do systemu religijnego zapoznany w wielu kul-

w Bog ten jest odpowiednikiem indyjskiego boga Wisznu.
45 Bog ten jest odpowiednikiem indyjskiego boga Siwy.
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turach wymiar kobiety. Gwalttowna transformacja chronicznej natury w dobroczyn-
na moc sacrum ujawnia si¢ m.in. w rytuatach dywinacyjnych, z ktérymi jest zwiaza-
na strazniczka. Jej atrybuty takie jak kostki do gry czy lustro potwierdzaja ten
zwiazek. Okoto 140 km na poludniowy wschoéd od Lhasy znajduje si¢ ,,Jezioro Wi-
dzen” - Lhamo Latso zwigzane z kultem Palden Lhamo. W tradycji Gelug istnieje
przekonanie, ze na czystej tafli jeziora pojawiajg si¢ obrazy przedstawiajace przy-
szlo§¢d6. Z uwagi na magiczne wlasciwosci jeziora II Dalajlama dGe/dun.rgja.
mc'o (1475-1542) zatozyl na jego brzegu klasztor Chokorgjal (1509), w ktérym
skodyfikowano system dywinacyjny. Oczekiwana wizja pojawia si¢ w czasie recytacji
mantry Palden Lhamo. Strazniczka jest réwniez przywotywana w rytuale wrozeb-
nym so.mo, gdzie wykorzystuje si¢ kosci do gry, rzucajac trzema ko$¢mi i sumujac
wynikid],

3.5. Symbolika gidéwnych atrybutow Palden Lhamo

Wigkszos¢ przedstawien Palden Lhamo posiada wicle elementéw wspolnych.
Bogini jest ukazywana zazwyczaj w gniewnym aspekcie, na czole strazniczki widnie-
je trzecie oko, co sktania niektérych badaczy do taczenia jej z tradycja sziwaizmu4s.
‘W pozycji napietego luku Lhamo dosiada mulice, ktérej barwa moze r6éznic si¢ w za-
leznosci od sadhany. Wahana bogini stoi posrodku oceanu krwi. Strazniczka jest
ozdobiona koralami ze §wiezo $cigtych gtow oraz diademem z pigciu ludzkich cza-
szek, jej rdzawe wlosy miota wichura, w pgpku czgsto znajduje si¢ emblemat stonca.
Najczesciej spotykanymi instrumentami rytualnymi sa: kij zakonczony wadzra, ka-
pala, wldcznia, tr6jzab, miecz z r¢kojescia skorpiona i kartrika. Wedlug jednej z le-
gend o Palden Lhamo, jej oddanie i gorliwos¢ w zwalczaniu wrogéw dharmy zosta-
ty docenione przez bogdéw, ktérzy wyposazyli bogini¢ w szczegoélne srodki. Od
Hewadzry dostata dwie kostki do gry, aby mogta wptywa¢ na los ludzki. W przed-
stawieniach artystycznych sa przywigzane do siodta mulicy. Brahma ofiarowat jej pek
pawich pior, ktore sa przedstawiane nad jej glowa w formie wachlarza lub jako pek
wpicty we wlosy. Wisznu dat je dwie I$nigce gwiazdy: stonce i ksiezyc. Motyw ston-
ca widnieje w pgpku bogini, ksiezyc za§ we wlosach. Kubera podarowat jej lwa, zas
Nanda weza. Na tankach lew ozdabia prawe ucho, a waz lewe. Z kolei od bodhisat-
twy Wadzrapaniego Lhamo otrzymata maczuge49. Dla uporzadkowania rozmaitych
atrybutéw przedstawiono ponizej list¢ najwazniejszych motywow ikonograficznych
lacznie z ich podstawowa symbolika:

1. Jedna twarz symbolizuje rozpoznanie jednej natury wszystkich zjawisk.

46 R. Barraux, Dzieje Dalajlamoéw. Czternascie..., s. 76-77.

47 Les peintures du bouddhisme..., s. 4L

48 Les peintures du bouddhisme..., s. 260.

49 A. Griinwedel, Mythologie du buddhisme au Tibet et en Mongolie, Leipzig 1900, s. 12.
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2. W buddyzmie troje oczu oznacza znajomos¢ trzech czasow ijest synonimem
madrosci, wgladu w prawdziwa natur¢ Buddy.

3. Kly to oznaka czterech demondéw. Zgodnie z klasyfikacjg tantryczna, demo-
nem jest Ignigcie do: 1. zjawisk zmystowych, 2. mysli, emocji, 3. euforii majacej za
zrodio przezycia religijne, 4. ,,ja” jako niezaleznego bytu.

4. Wysoko upigte wlosy oznaczaja, iz bogini Palden Lhamo jest strazniczka
madrosci Buddy. Kok czgsto jest utozsamiany z uszniszg - wypuktoscig na szczycie
glowy istot urzeczywistnionych - buddéw, boddhisattwow i swigtych.

5. Korona z pigciu ludzkich czaszek oznacza uzyskanie wlasciwosci pigciu Bud-
dow medytacyjnych, bedacych efektem przeksztalcenia pigciu umystowych trucizn.
Tego typu diadem symbolizuje rowniez koncentracj¢ i jedno$¢ pigciu madro$ci.
Kazda czaszka jest zwienczona czarng zelazng wadzrg lub pigcioma pokrytymi zlo-
tem klejnotami. Te klejnotowe zwienczenia sg nieckiedy malowane w kolorach odpo-
wiadajacych barwom pigciu rodzin Dhajani Buddow.

6. Lew i waz w uszach - ryczacy biaty lew symbolizuje moc przenikliwego stu-
chu Palden Lhamo i podobnie jak lwi ryk buddow oglasza dzwigk pustki, ktory kon-
troluje emocje dumy. Zielony lub czarny waz, znajdujacy si¢ w lewym ,,uchu madro-
Sci”, pokonuje trujace emocjonalne energie gniewu i nienawisci.

7. Dysk stonca umieszczony w pgpku Palden Lhamo symbolizuje przebudze-
nie wewnetrznego ciepla, ktore ,,spala” negatywnosci i mentalne zaklocenia. Zrodta
tego symbolu tkwig w hinduistycznej koncepcji kundalini - Zenskiej energii powsta-
jacej u podstawy tutowia5(.

8. Dwie r¢ce 1 nogi - rgce symbolizuja dwie prawdy: wzgledna i ostateczna,
za$ nogi oznaczaja dwa aspekty nauk buddyjskich niezbedne do o$wiecenia: skutecz-
ne metody oraz madro$¢ jako zwienczenie drogi duchowych praktyk.

9. Baldachim z pawich pior, ktory unosi si¢ nad gtowa Palden Lhamo symbo-
lizuje magiczna zdolno$¢ bogini do transformowania trucizn umystu: gniewu w ztote
i granatowe ,,0czy” widoczne na pidrach, natomiast liczne ztote nitki oznaczaja meto-
dy. Pawie pioro jest uniwersalnym symbolem transformacji. Wedtug tybetanskich wie-
rzen pigkne ubarwienie pawich piér pochodzi od trucizn spozywanych przez te ptaki.
Im bardziej toksyczne trucizny, tym bardziej intensywne kolory i wyrazne wzory.

10. Naszyjnik z 50 lub 51 ociekajacych krwia glow jest symbolem oczyszczenia
skandh - pigciu grup skladnikow psychofizycznych, ktére konstytuuja jednostke.
Do tych czynnikéw zalicza si¢: formg (cialo), odczucia, percepcje¢, podswiadome
formacje ksztaltujgce wole i uczucia oraz swiadomos¢. Skandhy stanowig podstawe
dla btednej, wedtug buddyzmu, iluzji tozsamosci ,,ja” - autonomicznego i wolnego
podmiotu. Girlanda z 50 $cigtych gléw oznacza rowniez oczyszczenie mowy. Liczba
50 pochodzi od 16 samogtosek i 34 spotgtosek sanskryckiego alfabetu.

11. Jelita i wnetrznosci symbolizuja urzeczywistnienie niesubstancjalnosci
wszystkich zjawisk, nogi - szybki postep na $ciezce do oswiecenia, prawa rgka -

50 E. Eliade,Jega. Niesmiertelnosci...,s. 257-259.
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sprawno$¢ w wykonywaniu czterech aktywnosci: uspokajania, pomnazania, ujarz-
miania i niszczenia.

12. Mangusta to symbol bogactwa; wedle ludowych wierzen zwierz¢ to wyplu-
wa klejnoty. W centralnej Azji z mangust wykonywano sakiewki - cala, nie rozcigta
skora zwierzgcia $wietnie si¢ do tego nadawala. Kiedy taka sakiewke przechylano
z pyska mangusty sypaly si¢ monety i kosztownosci. Wedtug mitologii indyjskiej jest
to zwierzg bedace straznikiem nagoéw przechowujacych bogactwa ziemi.

13. Ocean krwi - symbol pozadania, lgnigcia, nad ktérymi panuje Palden
Lhamo.

14. Mul oznacza fizyczng sit¢ i wytrzymatosé.

15. Serce czgsto przedstawiane z wyrwanymi gatkami ocznymi. W tantrze wy-
roznia si¢ serca ociekajace krwia, ludzkie serca, serca wroga, serce Mary - wszystkie
sciskane w lewej rece. Natomiast cieple serce, serce z ptucami badz serce wroga lub zto-
czyncy sa trzymane w kapali. Wycinanie i spozywanie serca symbolizuje podcinanie
korzeni pigciu zaktocen oraz ich transformacje (poprzez jedzenie) w pig¢ madrosci.

Odregbng niezwykle istotna kategori¢ ikonograficzng stanowi grupa tzw. pigciu
magicznych broni:

1. karbowana palka na demony
zw0j czerwonych klatw
czarne i biate kostki do gry
wor choréb
kiebek nici

Oprocz wymienionych atrybutow ponizej zostang oméwione takie rytualne
instrumenty Palden Lhamo, jak igta i nitka, tluczek, emblemat wiatru i ognia, ston-
ce i ksigzyc, glowa Brahmy, piora, rogi i §wigta géra Meru.

Pierwszy rysunek (u gory z lewej strony) przedstawia krotki, karbowany kij -
patke. Natomiast w géornym prawym rogu jest widoczna dtuzsza wersja karbownicy
- tym razem w polozeniu horyzontalnym. Symbolika tego atrybutu jest zloZzona, na

ke

co wskazuje juz etymologia jego tybetanskiej nazwy. Termin k'vam oznacza klamce,
wiarotomce lub kogos przebieglego, ale rowniez magiczny diagram uzywany w ry-
tuatach wrézebnych i nekromancji, oznacza rOwniez skrzyzowane linie wycigte na
kawatku drewna lub same karby. Nazwa k'ram.sbj wskazywata ponadto deske, do
ktorej przywigzywano biczowanych ztoczyncow. K'ram.sbj jest opisywane w tan-
trycznych tekstach jako rzezbiona palka ze skrzyzowanych elementéw, na ktorych
widniejg magiczne znaki i pieczgci anulujace zlowrézebne zaklecia. Funkcja oma-
wianej broni Palden Lhamo odzwierciedla wymienione znaczenia, poniewaz stuzy
ona do unicestwiania demonow, karania wiarolomcow, krzywoprzysigzcow itd., a za-
razem zawiera zaszyfrowang list¢ ztych uczynkow. Rene de Nebesky-Wojkowitz
utrzymuje, ze karbowany kij byt uzywany w Tybecie jeszcze przed wprowadzeniem
alfabetu tybetanskiego i stuzyl do zapisywania umow kupieckich'*l. P6zniej przejat*

5l R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and Demons of..., s. 48.
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78. Atrybuty Palden Lhamo

on funkcj¢ magiczng i stal si¢ atrybutem bostw. Wedlug Wojkowitza istnialy dwa
rodzaje patek: czarna i zélta, na obydwu widnialy czerwone karby, zazwyczaj w ilo-
sci: 7, 9, 13. Na przedstawieniach malarskich magiczna patka ma zazwyczaj barwe
czerwona, jest wetknigta za pas Palden Lhamo lub trzymana przez nia w rgku. Czte-
ry rysunki, ktére znajduja si¢ na prawo od krotkiej karbownicy to zwoje czerwonych
klatw Palden Lhamo. Za pomoca przeklenstw bogini rzuca czary i zaklina Smiertel-
nych wrogéw Dharmy. Zwoj zakle¢ jest zazwyczaj przedstawiany w postaci tekstu
przewiazanego czerwong tasma lub wezami, wraz z workiem choroéb i para kostek,
przytwierdzonych do siodla mulicy. Trzy z czterech rysunkéw pokazuja czerwone
zwoje klatw jako teksty, za§ czwarty rysunek przedstawia zwoj klatw w postaci pary
czerwonych, cylindrycznych rulonéw. Na prawo od ,,zwojow klatw” znajduja si¢
biale i czarne kosci, ktore zazwyczaj zwisajg z siodla Palden Lhamo, do ktérego sa
przymocowane we¢zowa wstega. Jak wzmiankuje Ladrang Kalsang525bogini otrzy-
mata dwie kostki od swojej ludzkiej towarzyszki. W rekach Palden te kostki staly sig
instrumentami dywinacyjnymi - numeryczna konfiguracja na kostkach wskazuje
karmiczny rezultat kazdej sytuacji. Kostki sg uzywane réwniez w popularnym syste-
mie wroézebnym mo przypisywanym Palden Lhamo. Na biatej, znajdujacej si¢ na
gorze, kostce widnieje szostka, a na dolnej czarnej jedynka, co symbolizuje zakres jej
karmicznej ocenyl3. Na prawo od tych kostek znajdujg si¢ rysunki ukazujace wor
chorob, ktéry rowniez zwisa z siodta mulicy. Wor stanowi czwarta z pigciu magicz-
nych broni. Wedtugjednej z legend, wor tacznie z karbownicg bogini wzigta od swo-
jej matki, aby ujarzmi¢ bogdéw i nagow. Wraz z trujagcymi oparami, ktore wydostaja

5} Ladrang Kalsang, The Guardian Deities of Tibet, Lhasa 1996, s. 27.

53 Czarna i biala kostka wykazuja duze podobienstwo do dwoch dywinacyjnych kamieni, réwniez
czarnego i bialego, noszonych na zlotych napierénikach przez wysokich kaptanéw w Swiatyni, o czym
wzmiankuje Stary Testament. One stanowily jedyne dopuszczalne medium do objawiania woli Boga dla
ludzi. Ztoty napier$nik w formie dywinacyjnego lustra z sylabami jest uzywany w wielu wyroczniach Ty-
betu.
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si¢ z ust bogini, ,,wor chorob” stanowi wczesny przyktad tzw. zarodka wojny. Woér
peten chorob byt pierwotnie indyjska bronig obleznicza - stuzyt do bardzo szybkie-
go rozprowadzania epidemii, zwlaszcza w zbiornikach wodnych obleganych miast.
Sam worek powinien by¢ wykonany z ludzkiej skory najlepiej zakazonej tradem,
dzuma, ospa, czerwonka, tyfusem, cholerg lub opuchling wodna. Jego zawartos¢ sta-
nowi tkanka poranionego ciala oraz zakazone organy zmartych. Za wyzej wymienio-
ne choroby odpowiedzialne sg towarzyszki Palden Lhamo - ma mo - ,,wladczynie
slowa i przysiegi”. Trzy dolne rysunki ,,worow choréb” sa wykonane z zielonej ludz-
kiej skory i zwigzane jadowitymi we¢zami. Nastepny szereg ilustracji zaczyna si¢ od
dwoch rysunkow kostki Palden Lhamo, ktore zostaly nanizane na jadowitego weza.
Kolejny rysunek przedstawia ludzka istote, ktorej ciato stuzy za ,,wor epidemii”. Jej
rece i nogi sa powiazane ze soba, wokot szyi posta¢ ma zacisnigta wezowa petle z trze-
ma dywinacyjnymi kostkami. Istota ta petni w wymiarze symbolicznym rol¢ ofiary.
Nastepny rysunek pokazuje skore wypetniong chorobami, ktéra nalezy do kanibali-
stycznego demona lub demonicy wywolujacych choroby. Posta¢c ma zwigzane nogi
i rece, a wokot szyi na wezowej petli wisi para matych kostek. Nastepny rysunek
przedstawia worek pelen choréb wykonany ze skoéry kobiety, o powiazanych kon-
czynach. Jej szyje ozdabia we¢zowa petla, na ktérej wiszg dwie kostki do gry. Dwa na-
stepne rysunki przedstawiaja ,,wory chor6b” wykonane z ludzkiej skory i obwigzane
wezowym sznurem. Na ostatnim rysunku (z prawej strony) z tego szeregu s widocz-
ne trzy atrybuty polaczone ze sobg wezem: wor chordb, zwdj z ,,czerwonym klatwa-
mi” i para kostek dywinacyjnych.

Kolejna grupa atrybutéw przedstawia osiem wersji pigtej magicznej broni,
a mianowicie ktebka nici. Kiebek nici jest spleciony lub skrecony jak sznur wykona-
ny z pigciu barwnych nitek - uciele$niajacy esencj¢ groznej broni. Podobna ni¢ jest
uzywana w bardziej tagodnych rytualach inicjacyjnych, gdzie nitke przewiazuje si¢
wokot rytualnej wadzry mistrza. Ten za$ dotykajac kolejnych miejsc na nitce, inwo-
kuje bostwa. Tybetanski termin gzurjs tag oznaczajacy barwng ni¢, rowniez odnosi
si¢ do sznura, ktéry kryje w sobie mistyczne moce i klatwy. Sznur ten jest uzywany
przez Palden Lhamo jako magiczna bron do ujarzmienia wrogich demonéw lub zto-
sliwych duchow. Na tankach pojawia si¢ czgsto motyw kiebka nici, ktory jest zawie-
szony na ciele we¢za u boku siodla Palden Lhamo. Pierwszy rysunek z lewej strony
przedstawia kiebek nici jako trojbarwne ,,koto btogosci” - czerwone, zielone, zotte
lub czarno-bigkitne nitki. Drugi rysunek ukazuje klgbek zielonych lub czerwonych
nici uformowanych w koncentryczne kola. Trzeci rysunek przedstawia kigbek nici,
ktory zostal podzielony na cztery réznobarwne pola: niebieski, zotty, czerwony i zie-
lony. Na czwartym rysunku znajduje si¢ ktebek nici, ktory jest rowniez podzielony
na cztery pola za pomoca czerwonej nitki, natomiast kigbek jest zielony lub na od-
wrot. Piagty rysunek przedstawia klgbek spleciony z niebieskiej, zoltej, czerwonej
i zielonej nitki, udekorowany czarnymi jedwabnymi wstazkami. Na szostym rysun-
ku sa dwa kie¢bki, wykonane z r6znokolorowych nici, ozdobione w¢zem. Na siod-
mym i 6smym rysunku widzimy dwa kigbki splecione z roznokolorowych nici, zwy-
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kle czerwonej i zielonej54. Z lewej strony dolnego szeregu widzimy twarz Palden
Lhamo, ktéra w rozwartych ustach trzyma ludzkie zwloki, w uszach ma weza i lwa.
Jej rozwarte usta sg opisywane jako ,,otwarty piec” dla palonych ofiar, ktére niszcza
wrogow Dharmy i rudrow odpowiedzialnych za destrukcje nauk Buddy. Plonacy
jezyk w jej ustach wysusza ocean cyklicznej egzystencji. Jej oddech to trujace opary,
ktore powodujg pomor rudrow i demondéw. Czerwony jezyk Palden Lhamo porusza
si¢ z predkos$cia swiatla, strazniczka doswiadcza w tym czasie niebianskiego smaku,
spozywajac ,,nektar” z ludzkich zwlok, ktéry symbolizuje wygasnigcie pozadania
i doswiadczenie pustki — rozpoznanie nieobecnosci trwalej esencji w rzeczach. Jej
ostre cztery zgby oznaczaja transformacj¢ negatywnej energii czterech splamien: na-
mig¢tnosci, dumy, pozadania i $mierci. Ryczacy biaty lew symbolizuje moc przenikli-
wego stuchu Palden Lhamo, i podobnie jak lwi ryk buddéw, ogtasza dzwigk pustki,
ktory kontroluje emocje dumy. Zielony lub czarny waz, znajdujacy si¢ w lewym
,uchu madrosci”, pokonuje trujgce emocjonalne energie gniewu i nienawisci. Na
prawo od wezowych kolczykow dostrzegamy oko, ktore jest przedstawiane na lewym
zadzie mula Palden Lhamo. Troje oczu muta symbolizuje zwycigstwo Lhamo nad
trzema sferami istnienia i trzema czasami. Oko na zadzie jest skierowane do tylu,
czyli ,,spoglada” na nizsze $wiaty oraz ku przeszlosci. Nastgpnie dostrzegamy dwa
rysunki materialowych atrybutoéw. Pierwszy z nich ukazuje kawalek materiatu utka-
nego z wlosia jaka, uzywanego do zastaniania wizerunku demonow, ktéry pali si¢
w rytuatach ,,niszczacej aktywnos$ci”; ten material moze by¢ rowniez wykorzystywa-
ny w obrzadku borna jako wachlarz do rozniecania sekretnego ognia. Drugi rysunek
przedstawia prostokat zbudowany z nachodzacych na siebie kawaltkow kolorowego
materiatu, na ktorym znajduja si¢ inskrypcje mantr. Ten prostokatny material jest
uzywany rowniez jako korona. Z prawej strony materialowych atrybutow znajduja
si¢ dwa rysunki przedstawiajace igle i nitke, ktére sg atrybutami bogini Marichi
i Ekadzati, uznawanych za akolitki bogini Khadirawani Tara. Marichi trzyma w pra-

54 W Tybecie ochronne sznurki nosi si¢ na szyi lub przegubach rak, zwykle sa wykonane z czerwo-
nej nitki z jednym wezlem posrodku. Pigciokolorowe nitki sa czesto splecione w celach ochronnych lub
shuza jako astrologiczny amulet, ktory chroni przed niepomys$lnymi wplywami planet.
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wej dloni igle, a w lewej nitke, ktorymi wiaze konczyny, zaszywa usta i oczy szkodli-
wych duchoéw. Igla z nawleczong igla ukazana na drugim rysunku stanowi symbol
polaczenia metod i madrosci, wymieniany w rytualnym cyklu Palden Lhamo5s.

Kolejna grupa rysunkéw pokazuje inne rodzaje magicznej broni Palden Lhamo.
W goérnym szeregu z lewej strony wida¢ dziewig¢ drewnianych ttuczkow, atrybutow
béstw hinduizmu Siwaickiego. W wadzrajanie trzymaja je bostwa zwiazane z Siwa
takie, jak Wadzrabhajrawa, Kriszna-Jamari i Ganapati. W jednej z prawych rak (tzw.
rece metod) Jamantaka ma drewniany tluczek w ksztatcie kosci, ktory symbolizuje
rewitalizacje intuitywnej percepcji. Ubijajac mieszaning skladnikow (wrazen zmy-
stowych) w jednolite ciasto, Swigty thuczek pozwala uzyska¢ doswiadczenie ,,jednego
smaku”. Ten symbolizm rozjasnia relacj¢ migdzy zmystem powonienia a pamigcia lub
,»,Zhiszczeniem zapomnienia”.

Robert Beer wskazuje, ze dane wszystkich pozostalych organow i zmystow we-
druja bezposrednio do regionu limbicznego moézgu, ktory kontroluje zdolnos¢ bu-
dzenia ,,nieSwiadomej pamigci” oraz procesy zwiazane z seksualnoscia cztowieka.
Obok ttuczkow widzimy z lewej strony ,.kolo wiatru”, zas z prawej ,,.koto ognia”. Nisz-
czace kota moga by¢ wystrzeliwane z broni takich jak wadzra czy tr6jzab. Ich celem
sa demony pigciu trucizn: ignorancji, pozadania, ztosci, zazdrosci i dumy. ,,Ptomien-
ne koto wiatru" uderza w te niszczace formy miotane lewa reka gniewnego boga
Karmy Jamy. Koto to unicestwia trucizny pigciu splamien umystu. W symbolicznej
walce - rytuale niszczenia wrogdéw, twierdz lub fortec uzywa si¢ siedmiu rodzajow
magicznych kol: kota kamiennej amunicji, kola lodzi, ognia, mieczy, wiatru, wadzry
i strzal. Plomienna ogniowa kula lub ,,armia madrosci ogniowej” emanuje z lewej
reki Wadzrakilaji. W dolnym szeregu, z lewej strony wida¢ trzy rysunki przedstawia-
jace czerwony ogien, zielony wiatr i biatg chmurg - symbole zywiotow, bedace atry-
butem Jamari. Nastgpnie dostrzegamy dwa mate dyski ksigzyca i stonca - rowniez
emblematy Jamari lub Wajsrawany. Z prawej strony, w uszach Palden Lhamo znaj-
duja si¢ dwa dyski stonca i ksigzyca, ktore symbolizujg potaczenie wspotczucia i ma-
drosci, a w sekretnej symbolice wystepuja jako lunarny i solarny kanat biatej i czer-
wonej bodhiczitty.

35 Rituels tibétains. Visions secrétes..., s. 4L
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W gbrnym szeregu z lewej strony znajduja si¢ dwa rysunki przedstawiajace czte-
roglowego Brahme. Zo6tta gtowa Brahmy jest jednym z atrybutéow Siwy, w ktérego
rekach sa umieszczone cztery Wedy, cztery eony lub czteryjuga, cztery indyjskie
kasty, czterech wtadcow. W ikonografii wadzrajany takie bostwa jak Czakrasamwa-
ra, Kalaczakra, Wadzrabhajrawa niosg te glowy w swoich lewych dtoniach. Glowy
symbolizuja odcigcie wszelkich konceptualizacji i rozwdj wspodtczucia na drodze roz-
woju kultywowania czterech niezmierzonosci: wspoétczucia, mitlujacej radosci, row-
nosci i tolerancji. Na nastepnym rysunku z lewej strony znajduje si¢ wizerunek z61-
tej gtowy Brahmy o czterech obliczach. Twarze Brahmy maja brody, a wlosy s3
ozdobione kwiatami. Rysunek z prawej strony jest pozniejszy i tybetanski artysta za-
stosowat bardziej urozmaicong stylistyke. Z prawej strony gléw Brahmy miesci si¢
rysunek pior ptasich, uzywanych jako rytualne przedmioty w cyklach niektérych
bostw, ktére usuwajg rozne przeszkody lub pokonuja ztos§liwe duchy. Pierwszy rysu-
nek ukazuje cetkowane pidra sowy; drugi rysunek - parg pidr s¢pa lub kruka. Trze-
ci rysunek przedstawia parasol wykonany z pawich pidr, ktoéry nosi ponad glowa
Palden Lhamo. Nastgpny rysunek przedstawia grupe trzech pawich pior, ktore sym-
bolizuja przemienienie trzech trucizn: ignorancji, pozadania i awersji. Nastepny ry-
sunek - pidro sowy z dwojgiem oczu. Sowa jest bardzo waznym postancem Begtse
jako proroczy ptak zlych omenéw; jego nocne hukanie - tak jak ujadanie psow -
zwiastuje ztowr6zbne wydarzenie, jak miato to miejsce w przypadku $mierci Dalaj-
lamy lub inwazji armii chinskiej. Ostatni rysunek przedstawia pgk zdzbet trawy kusa,
ktora jest potaczona z wigzka pawich pior i stuzy do spryskiwania konsekrowanej
wodyS6. W dolnym szeregu z lewej strony widniejg rysunki magicznych rogéw uzy-

56 Piora pewnych gatunkow ptakoéw stuza do konstruowania ,.krzyza z nici” zwanego ,,tapaczem du-
chow’, ktory stuzy do walki ze ztosliwymi duchami. Ponadto wykonuje si¢ z nich lotki do magicznych
strzal. Atrybutem kazdej klasy duchow jest pidro z innego rodzaju ptaka, m.in. pawia, gesi, biatej kury,
kruka i sgpa. Ptaki ztych omenow to: kruk i wrona - uznani za postancoOw Mahakali oraz ,,zelazny sokot’
uznany za postanca bogini Ekadzati. Pozostale ptaki niosace ofiary: garuda, s¢p orzel, sokol, sowa, rowniez
tacza si¢ z konkretnymi bdostwami. Ponadto sgp, sowa, kruk, papuga, sokot, garuda, ptak mina i tabedz
deptane przez Jamantake sa uznawane za wahana o$miu form Jamy.



160 III. Archetyp strazniczki na przyktadzie bogini Palden Lhamo

wanych w rytuatach egzorcystycznych lub w czarnej magii. Na rogach wotu lub jaka
sg widoczne wizerunki jadowitych zwierzat: wezy, zab, skorpionéw ijadowitych in-
sektow. Zakonczenie rogu przybiera form¢ makary z otwartym pyskiem. Drugi ko-
niec rogu jest zazwyczaj zatkany drewnianym korkiem udekorowanym czaszkami,
skrzyzowang wadzra lub czakra. W rytualach egzorcystycznych rég moze by¢ wy-
petniony magicznymi substancjami: mineralami, jgczmieniem, sezamem lub ziarnem
musztardowym - ktore rzuca si¢ w kierunku demonow. Niekiedy usta makary maja
maly otwor, przez ktéry wylewaja si¢ magiczne substancje. Obok znajduja si¢ trzy
rysunki gladkich rogow wolu lub jaka, ktére sa wypetione magicznymi sktadnika-
mi i uzywane w rytuatach egzorcystycznych lub w ujarzmianiu. Pierwsze dwa rysun-
ki ukazujg r6g uzupetiony ,,suchymi” magicznymi substancjami z konsekrowanych
ziaren i nasion, na trzecim rysunku widnieje rég wypetniony ,,mokrymi” thun 1. krwi.
Na ostatnim rysunku znajduje si¢ wizerunek gory Meru. Géra Meru przybiera forme
czterokondygnacyjnej podstawy z patacem Indry powyzej. Obok niej z prawej stro-
ny jest widoczny plan géry Meru w formie dysku.

Kolejna wazna grupa atrybutéw Palden Lhamo sa ofiary sktadane jej w specjal-
nych rytuatach. W kazdym klasztorze buddyjskim mozna napotka¢ specjalne po-
mieszczenie przeznaczone dla kultu straznikow. Wewnatrz znajduja si¢ ottarze, rzez-
by oraz liczne tanki, na ktoérych widnieja atrybuty, symbole i ofiary skladane
straznikom. Ilustracja 79 (il. barw. XIII) przedstawia aplikacj¢ z ofiarami dla Palden
Lhamo. Aplikowane tanki nie byly malowane, lecz zszywane z fragmentow materia-
hu (najczegsciej jedwabiu importowanego z Indii lub Chin). Uprzednio farbowane
kawatki materialu uktadano obok siebie na podobienstwo mozaiki. Fragmenty byty
przyszywane albo do podtoza, albo jeden do drugiego. Bordiury stuzace do obramo-
wania konturéw i ukrywania obrebkéw wykonywano ze zlotego brokatu lub skory,
niekiedy z wlosia konskiego badz jaka. Cze¢sto przetykano je ztotymi ni¢émi. Pewne
detale wyszywano, a nawet malowano po przytwierdzeniu tkaniny do ramy. Tanka
zostata wykonana z kawatkow jedwabiu, satyny i damaszku.

Nietypowo przedstawiona centralna posta¢ to niewatpliwie Palden Lhamo, na
co wskazuje motyw morza krwi otoczonego gorami oraz atrybuty takie, jak patka
zwienczona p6lwadzra, kapata, korona z pigciu czaszek oraz pi¢¢ magicznych broni.
Przed strazniczka znajduje si¢ dwupoziomowy stot ofiarny. W goérnym szeregu jest
widoczna trojkatna torma - ofiara dla gniewnych bostw, po obu jej stronach widac
kapale wypetlione krwia i maslanymi lampkami. W drugim szeregu stoi siedem
kapat zawierajacych szczatki z ludzkich zwtok. W dolnej partii oltarza znajduja si¢
instrumenty muzyczne: koncha, cymbaty i trabki z kosci udowej. Ponizej wida¢ dia-
gram kosmosu w postaci gory Meru, Axis mundi otoczonej przez cztery kontynenty.
Wzdluz gérnej krawedzi aplikacji wisza rozciagnigte skory ludzkie, tygrysie i stonio-
we, ozdobione girlandami z galek ocznych, serc i jelit. Ponizej jest ukazanych 13
czarnych ptakow przypominajacych kruki. Ptaki leca nad wierzchotkami gor, uno-
szac ludzkie oczy i wnetrznosci. Trzeci szereg, od lewej do prawej, ukazuje ,,Osiem
Symboli Pomy$lnos$ci”: parasol, par¢ ztotych ryb, wazg, lotos, konche, wezet nieskon-
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czonosci, sztandar zwycigstwa oraz kolo nauki, a dalej siedem klejnotow monarchy:
kolo nauki, klejnot spetniajacy zyczenia, krolowa, minister, ston, kon i generat.
Czwarty szereg przedstawia kapale z uzdrawiajagcymi ofiarami: lustrem odzwiercie-
dlajacym los, substancja zwang giuvam (lecznicza wydzielina z gruczotéw stonia
przypominajgca z6ttko), postacia wiejskiej dziewczyny, ktoéra wedtug legendy pocze-
stowata ksigcia Sakjamuniego jogurtem po tym, jak przyszly Budda przerwatl wy-
niszczajaca organizm medytacj¢ zdzbtem trawy kusba, brzoskwiniami dlugowiecz-
nosci, muszla symbolizujaca nauki Buddy, cynobrowym pudrem i musztardowymi
ziarnami. W pigtym szeregu, przy bocznych krawedziach malowidta wida¢ kosze,
w ktorych ztozono rytualng bron: tasaki, phurbu, tancuchy, miecze, dzwonek i dordze,
luki i strzaty. Obok znajduja si¢ instrumenty muzyczne takie, jak oboje, kuranty, skta-
dane trabki oraz bgbenki. Ponadto jest widoczna grupa siedmiu skarbéw monarchy:
miecz, skora, tron, ogréod, dom, ceremonialne szaty i buty. Dolna czg¢$¢ obrazu zostala
wypehiona parami zwierzat: wilkami, tygrysami, $nieznymi lwami, psami, stoniami
oraz tzw. pigcioma pyskami: wielbladami, konmi, jakami, owcami i kozami.

3.6. Palden Lhamo - glowne typy ikonograficzne

Najwazniejsza strazniczka tybetanskiej wadzrajany manifestuje si¢ w roznych
formach, z ktorych tylko czgs$¢ zostata uwieczniona w sztukach plastycznych. Roz-
nice w wygladzie, atrybutach poszczegoélnych form sa w istocie pochodng réznic za-
chodzacych migdzy poszczegdlnymi szkotami i liniami przekazu. Wigkszo$¢ typow
bogini omawia szczegdotowo Rene de Nebesky-Wojkowitz w Oracles and Demons ojf
Tibet, opierajac si¢ na tybetanskim kompendium ikonograficznym pt. Rmbjurj".
Przedstawione ponizej ilustracje rozmaitych odmian strazniczki pochodza z dwoch
panteonéw: mongolskiego i ,,Narthang” - niestety nie udato si¢ odnalez¢ wizerun-
kow wszystkich typow Palden Lhamo. Wigkszo$¢ odbitek ksylograficznych pocho-
dzi z panteonu mongolskiego Kandzuru, ktory sktadat si¢ z 108 woluminéw zawie-
rajacych 756 ilustracji z bocznymi napisami w jezyku mongolskim i mandzurskim.
Przy tej okazji warto wspomnie¢, ze ten ogromny zbidr tekstow zostal przetozony
z jezyka tybetanskiego w ciagu zaledwie dwoch lat (1628-1629) przez grupe 35 thu-
maczy5! Wszystkie ksiggi zapisano srebrna i zlotg trzcionka, a na jeden wolumin
przypadato siedem ilustracji. Drugim Zrédiem reprodukcji zamieszczonych w niniej-
szym podrozdziale jest panteon Narthang pochodzacy ze zbioru sadhan tybetan-
skiego Tandzuru$. Zbior ten zawiera odbitki ksylograficzne wizerunkéw pokaznej
liczby bostw, ktore zostaty wykonane na zamoéwienie Panczenlamy bsTan.pai.ni.ma-
*p'jogs.las.ram.rgjal z klasztoru Snar.tarj.

5T R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and. Demons of..., s. 24.
58 L. Chandra, Buddhist Iconography, New Dehii 1999, s. 8-9.

59 Ibidem, s. 36.
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Ikonograficzne formy Palden Lhamo sg bar-
dzo liczne. Przedstawienia bogini sg tak stare jak
freski na najstarszych budynkach klasztornych
Alchi (w Ladakhu - II pol. XI w.). Tamtejsze ma-
lowidla $cienne ukazuja Palden Lhamo w orsza-
ku straznika Mahakali - zazwyczaj w aspekcie
gniewnej Remati6(.

Ukazane ponizej reprodukcje zawieraja
rzecz jasna jedynie schematyczny zarys gtownej
postaci, jej wahana oraz elementy krajobrazu,
dlatego nie zawsze w pelni odzwierciedlaja dola-
czone do nich opisy. Uporzagdkowane numerycz-
nie typy Palden Lhamo stang si¢ punktem wyj-
Scia dalszych bardziej szczegdétowych analiz
tanekol.

1. Diidsolma - bogini ujezdza zo6ttawobra-

82. Diidsolma

zowg mulicg, ma jedng twarz, cztery rece i dwie
nogi. W swoich dwoch wewngtrznych rekach
trzyma kapale (na wysokosci serca) oraz wtocznig
(w zgigciu lewej regki). W dwoch zewnetrznych
r¢kach dzierzy trojzab zakonczony jedwabnag
wstega oraz miecz zwany cagti. Bogini ma smoli-
sto-czarne, wychudzone cialo, troje oczu, z6tto-
czerwone wlosy rozwiane w lewa strong. Jej ciato
ozdobione jest czaszkami, we¢zami i girlanda
z gléw aszurow. Jej gtowe zdobi diadem z kwia-
tow i czarnego jedwabiu. Cze¢$¢ jej ciata jest osto-
nigta skora stonia, za$ na biodrach ma opaske ze
skory wotu. Krol nagow owija jej kibi¢; na sto-
pach bogini ma zelazne kajdany, a stopy udeko-

83. Mazor Dzialmo

rowane zelaznymi kajdankami. Poniewaz w wizyjnych doswiadczeniach pojawia sig¢
w centrum cmentarzyska, towarzysza jej ztowrogie dakinie, ma mo ipisaca. Palden
Lhamo Diidsolma zostala upowszechniona w Tybecie przez wielkiego thumacza
Marpe (1012-1097), ktérego wizyjne doswiadczenia postuzyty za podstawe skano-
nizowania tej postaci.

2. Kamadhatvisvari Parvati - bogini jest nieomal blizniaczo podobna do po-
przedniej formy, jedynie z ta r6znica, ze posiada dwie rgce, w ktorych trzyma ma-
czuge i kapalgb62.

60 Les peintures dii bouddhisme..., s. 260.
6l Wigcej: patrz nastgpny rozdzial.
62 Ibidem, s. 173.
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3. Mazor Dzialmo. Nazwa tej formy Sri
Dewi pochodzi od jej gldownego atrybutu - sier-
pa. Ciemnoniebieska bogini ma jedng twarz,
dwie rece, ujezdza mula. W prawej rgce trzyma
rytualng palke zwienczona wadzra, a w lewej, na
wysokosci serca kapale wypetiona krwia dziecka
poczetego w kazirodczym stosunku. Strazniczka
nosi szaty z czarnego jedwabiu oraz przepaske
biodrowg z surowego materiatu. Jej ciato jest po-
kryte popiotem z pdl kremacyjnych, ozdabiaja je
girlandy z wezy i Scigtych glow, ornamenty z kosci
i diadem z czaszek. Za pasem tkwi magiczny kar-
bowany kij, a przy siodle worek peten choréb
i para kosci wrozebnych. Nad gltowa widnieje bal-
dachim z pawich pior. Troje ztowrogo patrzacych
oczu, wyszczerzone kly i wlosy sterczace na kon-
cach dopelniajg obraz gniewnej manifestacji bogi-
ni. Cechg charakterystyczng jej orszaku sg liczne
demony bdud, czarne psy, owce i ptaki.

4. Niendzi Remati, czyli Remati wladajaca
demonami gnjan. Cialo bogini jest koloru czar-
nego, okryte czarnym jedwabiem i czarnymi we-
zami. Strazniczka ma cztery rgce: w prawej gor-
nej trzyma magiczne lustro, zas w dolnej we¢zowe
sieci. W gornej lewej rgce ma trojzab, a w nizszej
rytualny noz z zelaza. Jej dolna cz¢$¢ garderoby
jest wykonana z szorstkiego materiatlu; na glowie
bogini nosi koron¢ z wysuszonych czaszek, a na
szyi girland¢ ze $wiezo Scigtych gtow. Talia Pal-
den jest owinig¢ta wezowa przepaska, cialo po- 85. Remati Dordze Gérna
kryte popiotem z pdl kremacyjnych i ozdobione
ornamentami z kosci. Jej orszak tworza demoniczne bostwa ma mo.

5. Remati Dordze Goma - ta forma Palden Lhamo jest koloru ciemnobrgzo-
wego; ma jedng twarz, dwie r¢ce i parg ptomiennych skrzydet. W prawej rgce trzyma
kapale, w lewej za§ mangustg i hak. Jej ciato okrywa ludzka skoéra. Atrybutami bogi-
ni sg sakiewka petna chorob, para kostek do gry i parasol z pawich piér. W tekstach
tradycji Ningma spotyka si¢ opisy trzech lub czterech sidstr lub siostrzenic bogini.
Grupa trzech bogin nosi nazwe¢ Remati mcea.gsum\ naleza do niej: czarna dPal.ldan
Tha.mo.remati, ktora ujezdza ,,tréjnogiego mula’, trzymajac hak, czarna dPal.ldan
rema.rdza, ktorej wierzchowcem jest lania, natomiast atrybutami bogini jest rytual-
ny néz z drzewa sey.lden oraz kram sbj, czarna dPal Idan rema dzu, ktorej wahana
to niebieski, wodny byk, jej atrybutami sa: zelaznepnr bu i hak. Grupa czterech Re-
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mati jest nazywana Rema.mcetLbii. W jej sktad
wchodza nastepujace boginie: Remati, Rema
dza, Rema dzu, Reman Ti.

6. Dordze Namdruma - nazywana ,,straz-
niczkg nauk tradycji Kadampa”. Bogini ma jedng
twarz i dwie rece, w ktorych trzyma wtdcznig
i kapale¢ wypetniong krwig. Ubrana w brazowa
peleryne prowadzi u boku Iwa.

7. Lhamo Dungciongma, zwana ,,straznicz-
ka muszel”. Jej cialo jest koloru bialego, wyraz
twarzy potgniewny. Prawa dlonig wymachuja
w kierunku nieba ptomienistym, krysztalowym
mieczem. Zas w lewym r¢ku ma manguste wy-
pluwajaca klejnoty. Wlosy bogini sg czarne,

86. Lhamo Dungciongma ozdobione diademem z czaszek. Gorna czg$é
ciala jest przykryta bialo-czarnym jedwabiem,
natomiast na biodrach bogini ma krotka prze-
paske wykonang z szorstkiego materiatu. Jej
ozdobami s3 korale ze $wiezych glow, pasek
z wezy, pokrojone ludzkie kosci; cialo bogini jest
obsypane popiotem, ktéory pochodzi ze zwlok
poddanych kremacji.

8. Diimo Remati - opis pochodzacy z kom-
pendium ikonograficznego Rin’bjurj jest prawie
identyczny z opisem poprzedniej formy Palden
Lhamo, jedynie z ta r6znica, ze tekst nie wspo-
mina o wahana Dudmo Remati. Na ponizszej
reprodukcji dostrzegamy strazniczke, ktorej wy-
glad przywodzi na mysl posta¢ Mahakali. Cecha
charakterystyczna jest motyw glowy dziecka, wi-
szacej przy siodle mula.

9. Niidzin Remati - bogini jest koloru
czarnego, w prawej rece trzyma miecz, w lewej manguste, ktora wypluwa klejnoty.
Towarzyszy jej 16 czarnych jakszyn; osiem z nich trzyma maczugi i naczynia z cza-
szek wypetnione krwia; druga grupa o$miu jakszyn dzierzy miecze i mangusty.

10. Lumo Remati - bogini jest zwana ,,Mistrzynig duchowej wody’, jej ciato
ma barwe smolistej czerni; ujezdza opetang i jak podaje tekst szybsza od wiatru rak-

87. Diimo Remati

szase¢, ktorg mozna rozpoznac¢ po czerwonej plamce na glowie. Bogini siedzi na sio-
dle wykonanym z ludzkiej skory, ma cztery rgce; w prawych trzyma miecz i r6zaniec
z czaszek, zas w lewych naczynie z czaszki wypelnione krwia i trojzab. W orszaku
bogini znajdujg si¢: czerwona dakini o glowie makary - Makarawaktra, osiem wiel-
kich czarnych nagéw trzymajacych noz i wezowe sidta.
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88. Niidzin Remati

11. Lhamo Ekadzati - ta bogini pochodzi
z samego Srodka ,,morza krwi’, ktore jest oto-
czone przez ciemnoczerwone gory; siedzi na
dysku stonca i lotosie, wokot niej znajduja sig
wsciekle buchajace ptomienie. Jej cialo jest ko-
loru ciemnobrazowego, zaplecione wlosy opa-
daja na lewa stron¢. Bogini ma jedng twarz
i dwoje rak. W prawej dtoni trzyma trojzab, zas
w lewej dzierzy serce i sidta. Na biodrach ma
przepaske z tygrysiej skory, natomiast na ramio-
nach zarzucong ludzka skoérg. Jej ozdobami sa
weze oraz ludzkie glowy. Bogini za swoich po-
stancow ma suki wilkow. W tekstach Ningmy
znajduja si¢ jeszcze dwa inne imiona zwigzane
z Lhamo Ekadzati. bKa'sruij ¢en.mo rdo.rze
k‘ro goij.ma - uznawana za ,,strazniczk¢ mantr”

165

89. Lumo Remati

90. Lhamo Ekadzati

- tekst powiada, ze ta forma Ekadzati ma ludzka forme¢ w kolorze ciemnobragzowym.
Jej atrybutami sg trojzab i kapata. Stoi na stoncu, ksiezycu i kwiecie lotosu oraz na
gorze skladajacej si¢ z pokonanych wrogdw i uigbnas. Nastepne imi¢ to Ral.gcig.ma
(,,Pojedynczy Kosmyk Wtosow”) - ta forma Ekadzati zamieszkuje ciemnobragzowg

plonaca mandale, ktéra przybiera forme trojkata skierowanego w dot; w starej tra-
dycji jest wladczynia ma mo\| uznawana za forme¢ Samantabbadri - zenskiej zasady

Buddy. Uwaza sig¢ jg tez za strazniczke mantr, pilnujaca, by ich moc nie ulegta dege-

neracji. Sadhany podaja, ze mantra Ekadzati jest tak potezna, ze wtajemniczony,
kiedy ja wymawia, jest uratowany od wszelkich niebezpieczenstw i uzyskuje swigtosc¢
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Buddy6364Strazniczka widzi réwnoczesnie
przysztos¢, terazniejszos¢ i przesztosé; w bezli-
tosny sposob niszczy wrogéow nauk Buddy.
W Ningmie czg¢sto jest nazywana dgra lha'r-
gjal.mo - ,krolowa dgra [ha\ Emanacja jej
ciatajest sto tysigcy nepalskich kobiet, emana-
cja mowy - dakinie; za$§ emanacja jej umystu
czarne kobiety z kraju MonM.

12. Lhamo Namkha Gocien - ciato bo-
gini jest koloru ciemnolazurowego lub btekit-
nawo-bialego; ma troje oczu, dwie rece i uka-
zuje si¢ w swojej dzikiej, gniewnej
manifestacji. Jej ozdobami sg ludzka skora,
klejnoty, girlanda z ludzkich gtéw; ciato bo-
gini jest wysmarowane olejem z sezamu.
W otwartych ustach sg widoczne kty; jak po-
wiada tekst, jezyk strazniczki porusza sig
z szybkoscia $wiatla. Nabiegle krwia oczy,
pelne nienawidci wpatruja si¢ we wrogow
nauk Buddy. Bogini w swojej prawej regce
trzyma noz, za§ w lewej naczynie z czaszki
wypelnione po brzegi krwig. Depcze ludzkie
zwloki, lewa noga lekko je przesuwajac do
przodu.

13. Maczig Dordze Rabtenma - cialo
bogini jest koloru ciemnobrgzowego lub
ciemnoczerwonego. Ujezdza zwierzg, ktore
jest hybryda mula i kjay. W prawej rece bo-
gini dzierzy plonacy miecz raksasy, natomiast
w lewej ma naczynie wypelnione krwig wro-
g6w i demondéw stwarzajacych rozne prze-
szkody w medytacji, trzyma rowniez sakiew-
ke z chorobami. Bogini ma wytrzeszczone

zgby, a jej troje oczu spogladaja z nienawiscia. Na ciele s3 widoczne §lady krwi i 1$nig-
cego thuszczu ludzkiego. Strazniczka jest ostonig¢ta meska skora, na biodra ma zarzu-
cong poraniong tygrysig skore. Jej gtowa jest ozdobiona diademem z pigciu czaszek,
w kitke wpiete ma pawie pioro. Na ciele widnieje wiele 0zdoéb wykonanych z klejno-
tow i ludzkich kosci, za$ na talii ma weza. Po jej prawej stronie stoi strzata wykorzy-
stywana w rytuatach dywinacyjnych, po stronie lewej - lustro.

63 M. Eliade,Joga. Niesmiertelnosci..., s. 228.
04 R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and Demons oj..., s. 34.
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14. Karung Lhamo Dordze Czienmo - jest osobista opickunkg stawnego lot-
saly Rinczena Zangpo zyjacego w latach 958-1055 n.e. Ttumacz tak jg opisuje: bo-
gini ma jedna twarz, cialo koloru "deszczowych chmur”. Wyraz twarzy lekko gniew-
ny, z dzikim u$miechem. W prawej dloni dzierzy piorun skierowany w niebo,
w drugiej za$ na wysokosci piersi trzyma wazg petng amrity. Na cialo ma zarzucona
luzna szate; spowijajaja klejnoty i girlandy kwiatow; ujezdza Iwa. Bogini towarzysza
zawsze dwie dakinie: I[Ha.mo.remati, siedzaca po jej prawej stronie, jezdzi na mule,
w rekach trzyma magiczny, karbowany kij oraz sakiewke petng chordb. Z lewej stro-
ny Palden Lhamo siedzi natomiast Gar.mzad.ma, ktéra jezdzi na jeleniu6s.

3.7. Ewolucja stylistyczna malarskich przedstawien
Palden Lhamo (XIII-XIX wiek)

Przesledzenie stylistycznej ewolucji przedstawien Palden Lhamo jest zadaniem
niezwykle trudnym, wymagajacym zaréwno dobrej orientacji w ikonografii, jak i zna-
jomosci lokalnych tradycji malarskich. Historyk sztuki musi zmierzy¢ si¢ nie tylko
ze zré6znicowaniem typologicznym omawianej postaci, lecz rowniez z wielosScig sty-
listycznych odmian i niuanséw, ktére kazdorazowej formie strazniczki nadaja nie-
powtarzalne znamig. Jak pokazatl David Jackson w swoim przetlomowym studium
poswigconym historii malarstwa Tybetu6t, tradycyjne okcydentalne ujgcie tej sztuki
jako anonimowego, odgornie skodyfikowanego rzemiosta artystycznego opierato si¢
na nieporozumieniu. Malarstwo tybetanskie od samego poczatku wykazywato silne
zindywidualizowanie. Zalazkiem wszystkich szkot i stylow byla maniera jakiego$
konkretnego artysty. To wlasnie silne indywidualno$ci modyfikowaty sztywne gra-
nice kanonu, wychodzac naprzeciw oczekiwaniom donatoréw i potencjalnych od-
biorcow. Na roznice stylistyczne wptywaly rzecz jasna rowniez czynniki geograficz-
ne, ktore okreslaty rodzaj uzytych pigmentdéw z jednej strony, a z drugiej - stopien
otwarcia artystOw na obce motywy i $rodki ksztattowania wyrazu. Przy obecnym
stanie badan i zbiorach zachowanych tanek trudno sobie wyobrazi¢ przesledzenie
choéby wigkszosci odmian stylistycznych, niemniej jednak nawet proba usystema-
tyzowania tego, co jest dostgpne, wydaje si¢ by¢ warta podjecia. Jak juz wspomnia-
no, strazniczka Palden Lhamo uciele$nia w wadzrajanie ochronng zenska energi¢
oswiecenia. Poczatkowo nie rozwinigto odrgbnego kultu tej bogini, dlatego az do
X1V stulecia przedstawienia malarskie ukazujace strazniczke pojawialy si¢ sporadycz-
nie — bogini wystgpowata co najwyzej jako drugorzedna posta¢ w orszaku gtownego

65 Istnieje rowniez ciemnozoétita forma Palden Lhamo, ktora ma dziewigé¢ glow i 18 rak; jej wahana
to szary wilk. Rene de Nebesky-Wojkowitz uwaza, iz kult tego aspektu bogini wydaje si¢ wystepowacé wy-
tacznie w starej tradycji Ningmapa. Wigcej na ten temat, w: R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and Demons
of.., s. 26-28, 36-37.

66 D.Jackson, A History of Tibetan Painting...
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bostwab’. Pierwsze malowidla ukazujace bogini¢ datuje si¢ na XIII w. Na tankach
z tego okresu Palden Lhamo wystepuje gldéwnie w orszaku Mahakali i Jamy Dhar-
maradzy68 (doskonatymi przyktadami sa freski z Alchi, Ladhaku i Spiti) oraz bud-
dyjskich hierarchow. Jej znaczenie zaczgto wzrasta¢ w tradycji Sakja (zachodni Tybet)
w XIV w., a od XV stulecia, kiedy powstala szkota Gelug, Palden Lhamo awanso-
wata do roli najwazniejszego protektora tejze tradycji. Pierwsze przedstawienia straz-
niczki jako samodzielnego bostwa powstaly zatem w zachodniej cz¢sci Tybetu, ta-
czacej region Kaszmiru i Ladakhu z miastami jedwabnego szlaku, zwlaszcza
Khotanu i Kaszgaru. Najwigkszy wplyw na malarstwo tanek z zachodniego Tybetu
mial niewatpliwie styl rozwiniety w Kaszmirze. Przyczynit si¢ do tego Rinczen Zang-
po (958-1055) - stynny indyjski nauczyciel i thumacz sprowadzony przez tybetan-
skiego krola Yeszie Od69. Uczonemu towarzyszyta grupa okolo 25 artystow i artystek
pochodzacych gléwnie z Kaszmiru. Zaproszeni malarze i rzezbiarze nie tylko pozo-
stawili po sobie dzieta sztuki, ale przede wszystkim przekazali doswiadczenie i bo-
gatg wiedze praktycznag.

Jak zauwaza Robert Fischer, najbardziej wyrazne zbieznosci pomiedzy sztuka
Kaszmiru i zachodniego Tybetu mozna wykazaé¢ na przyktadzie malarstwa $Scienne-
go zjaskin Dungkar70. Charakterystyczna cechg stylu kaszmirskich freskow jest po-
zbawiona dynamiki, zgeometryzowana kompozycja obrazu, w ktorej dominuje ko-
lumnowy 1 szeregowy uklad postaci, schematyczne tlto, czgsto wzbogacane
indyjskimi ornamentami. Na przedstawieniach brakuje gtebi, drugi plan jest wyeks-
ponowany dzigki zmniejszonym proporcjom figur. Wielopostaciowe kompozycje
operuja zasada symetrycznego ,,odbicia w lustrze” - przez $rodek obrazu biegnie
niewidoczna centralna o$ dzielaca przedstawienie na dwie odzwierciedlajace si¢ wza-
jemnie strony. Podstawowa paleta barwna uzywana w malowidtach w stylu kaszmir-
skim sktada si¢ z czerwieni (karmazynowej, purpurowej i szkarlatnej), zétcieni (prze-
famanej zazwyczaj bragzem) i oranzu. Za doskonate przyktady tego typu malarstwa
uznaje si¢ trzy omowione ponizej malowidta pochodzace z centralnego i zachodnie-
go Tybetu, datowane przez historykéw sztuki na wezesny XIII w. (tanka przedsta-
wiajaca buddyjskiego hierarche¢) oraz na poczatek XIV w. (Palden Lhamo w aspekcie
Diisolma).

67 Les peintures du bouddhisme tibetan..., s. 258.

68 Jama w formie Dharmaradzy zwany ,,Krélem Smierci dosiadajacym byka $mierci” jest sedzig dla
zmartych istot w poSmiertnym stanie bardo. On decyduje o wlasciwym dla danej istoty odrodzeniu w jed-
nym e sze$ciu Swiatdow egzystencji, spogladajac w zwierciadlo karmiczne, w ktérym odbijaja si¢ wszystkie
pozytywne, jak i negatywne dziatania zmarlego. Ikonograficznie Jamaradza jest przedstawiany jako gniew-
na posta¢ z glowa byka, ktéra trzyma w jednej r¢ce maczuge zakonczona ludzka czaszka, za§ w drugiej
lasso lub sieci do petania demondéw i wyciaggania dusz z cial. Na piersi ma zawieszone Koto Nauki oraz
naszyjnik sktadajacy si¢ ze $wiezo $cigtych glow ludzkich, ktéry symbolizuje zniszczenie wszelkich de-
strukcyjnych emocji. Na przedstawieniach malarskich Dharmaradza czgsto stoi na byku lub kozle sp6lku-
jacym z kobieta. W tybetanskiej tradycji mowi si¢, ze Dharmaradza zostat podporzadkowany przezJaman-
take - grozng forme¢ Mandziusrego. Jego kult jest uprawiany przede wszystkim w tradycji Gelug.

69 R. Fischer, Art ofTibet..., s. 126-127.

70 Ibidem, s. 145.
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XllII-wieczna tanka, ukazujaca nie zi-
dentyfikowanego buddyjskiego nauczyciela,
pochodzi z Tybetu centralnego, zostata wyko-
nana na zamowienie jednego z klasztoréw tra-
dycji Kagju. Posta¢ Palden Lhamo dostrzega-
my w orszaku buddyjskiego hierarchy.
Nauczyciel w szatach mnisich charaktery-
stycznych dla szkoty Kagjupa siedzi w pozycji
medytacyjnej, dwiema r¢kami na wysokosci
serca wykonuje witarka mudr¢. Z obydwu
stron gltéwnej postaci stoja dwaj mescy bodhi-
sattwowie: Mandziusri i Awalokiteswara.

Hierarcha jest otoczony ponadto przez
wiele form umieszczonych w charakterystycz-
nych dla wezesnego malarstwa tybetanskiego
niszach. Ciemnoniebieska Palden Lhamo do-
strzegamy w niszy usytuowanej w prawym
dolnfm };ogu obi‘lazu.y StraZnig:zkaptrzyi/na 93. Palden Lhamo, tanka znajduje si¢ na

fresku przedstawiajagcym buddyjskiego

miecz z r¢kojescia w ksztalcie skorpiona i duza hierarche
manguste wypluwajaca drogocenne kamienie.
W jej ognistych wlosach tkwi tiara z pigciu ludzkich czaszek, za§ ponad nig piodro-
pusz z pawich pidr i emblemat ksi¢zyca. Ciato ozdobione bransoletami i koralami
z ludzkich gléw, plecy przestonigte stoniowa skora. Stopy bogini sa zakonczone
ostrymi, purpurowymi szponami. Bogini w pozycji arjaparjanka dosiada bialego
mutla unoszacego si¢ na spi¢trzone;j tafli jeziora, z prawej strony na wysokosci jej ko-
lana tryska zrodto zasilajace wody magicznego akwenu. Fale sa ukazane za pomoca
ciaglej linii, ktora na koncu przybiera forme spiralng. W pionowych bocznych kwa-
terach na lotosowych tronach po stronie prawej od gory siedza: siddha ze swoim
orszakiem (by¢ moze jest to Ghantapa lub Karbaripa), ponizej siddha Dombipa,
ktory ujezdza lwa. Waznym motywem stylistycznym sg dwa symbole buddyjskie:
triratna, czyli ,,Trzy Klejnoty” i chintamami - ,Klejnot Spetiajacy Zyczenia’, ktore
zostaly wykorzystane przez artyste jako ornament zdobigcy przestrzenie pomigdzy
béstwami oraz obramienie tanki. Obydwa symbole spoczywaja na podwoéjnych lo-
tosowych piedestatach. Takie opracowanie wskazuje wyraznie na pochodzenie tanki
z centralnej Azjill. Artysta zastosowat z duzg wirtuozeria palete giebokich bigkitow,
czerwieni, bieli i zotcieni, uzupetianych migkkimi tonami i ztotem. Ponadto wyko-
rzystat rzadka we wczesnym malarstwie tybetanskim technike optycznego powigk-
szania obrazu. Polega ona na punktowym nakladaniu grubej warstwy pigmentu,
w wyniku czego powstajg wypuktosci formowane w dekoracyjne rzedy, ktoére pokry-
wa si¢ nastepnie zlotem. Kompozycja przedstawienia jest silnie zgeometryzowana;

71 Ibidem, s. 89.
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kazda posta¢ zajmuje precyzyjnie wyznaczone miejsce w owalnych niszach. Przez
srodek tanki biegnie linia, ktora dzieli obraz na dwie rowne czesci i wywoltuje efekt
lustrzanego odbicia kazdej z form. Malowidlo zostato bardzo szczegdélowo opraco-
wane, co uwidacznia si¢ w wielu starannie i finezyjnie ukazanych detalach. Na zwoju
dominuje indonepalska ornamentyka (styl bal.bris imitujacy malarstwopalif - naj-
wyrazniej na tle nimbu hierarchy. Gléwnym motywem sg tutaj dwie symetrycznie
ulozone makary z wielkimi, zlotymi ogonami, ktore sa stylizowane na liscie akantu
o finezyjnie wygietych koncach. Rowniez podwdjny tron lotosowy, na ktérym siedzi
hierarcha, posiada charakterystyczna podstaw¢ namalowana w stylu indonepalskim:
artysta wydzielil w niej kwatery, w ktorych mieszcza si¢ glowy stoni i Iwéw; owe po-
la-kwatery zostaty oddzielone od siebie pionowymi, réznokolorowymi wadzrami,
a sama podstawa jest flankowana z obu stron przez nagaradze - wegzowe bostwa.
Tanka (il. barw. XVIII) jest zaliczana przez historykéw sztuki do najstarszych
zachowanych zwojow buddyjskich ukazujacych bogini¢ na pierwszym planie72. Ma-
lowidlo jest datowane na poczatek XIV w. i pochodzi z centralnego Tybetu. Na oma-
wianym przedstawieniu zostala ukazana Palden Lhamo w formie Magzor Gjalmo73.
Charakterystyczne karmazynowe tlo za boginia symbolizuje jej mistyczne krolestwo,
miejsce narodzin, ktore w hermetycznych tekstach jest opisywane jako ocean peten
krwi i thuszczu. Do niego odnosza si¢ rowniez ciemne, spi¢trzone fale namalowane
ponizej wierzchowca. Jak podaja teksty, rdzenng sylaba, z ktorej wytania si¢ bogini
jest tybetanska biata sylaba BHYO. Bogini o ciele barwy lapis lazuli w tanecznej po-
zycji dosiada zottego, dzikiego osta747Palden ma jedng twarz, troje ztowrogo patrza-
cych oczu, ponad ktérymi znajduja si¢ plomienne brwi, zas z rozwartych ust wysra-
ja ostre kly. W swojej lewej rece trzyma naczynie z czaszki dziecka, wypeinione
sercem, pigcioma organami zmystow oraz krwig dziecka narodzonego z kazirodcze-
go zwiagzku, w prawej - ptomienny miecz rakszaséw z r¢kojescia w formie skorpio-
na, mierzony w tych, ktorzy tamia slubowania. Plecy bogini sa oslonigte ludzka
skora. Na ciele zostaly umieszczone liczne ozdoby; na gtowie ma diadem z pigciu
ludzkich czaszek, we wlosach wpigte pawie pidro, na ramionach girlande¢ sktadajaca
si¢ ze $wiezo obcigtych ludzkich gtow oraz weza oplatajacego jej podbrzusze, ktore
jest przystoniete tygrysig skora. Palden Lhamo nosi przy pasie dtugi karb, na ktérym
zaznacza negatywne dziatania wszystkich czujacych istot, worek peten choréb wy-
konany ze skory mangusty, ktora wypluwa klejnoty, a takze par¢ kostek do gry. Rona
Tas dostrzega w tych atrybutach zwigzek Palden Lhamo z Jama - Panem Smierci,
poniewaz obydwie postaci pelnig istotng rol¢ w posmiertnym stanie bardo7l. Jama
ukazuje si¢ tam jako Pan Smierci trzymajacy zwierciadto, w ktorym zmarty dostrze-
ga swoje negatywne i pozytywne dzialania. W wydhuzonych ptatkach uszu bogini

72]J. C. Singer, M. S. Kossak, Sacred Visions. Early..., s. 126.

73 R. Nebesky-Wojkowitz, Oracles and Demons of..., s. 24.

74 Wedtug legend tybetanskich wierzchowiec Palden Lhamo jest hybryda konia i osta.

75 R. Fas, Tally-stick and Divination-Dice in the Iconography ofLha-mo, ,,Acta Orientalia Hungari-
ca”VI 1956, s. 163.
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ma ztote kolczyki, na szyi pigknie zdobiona, szerokg koli¢. Na rgkach i stopach za-
konczonych ostrymi szponami nosi bransolety. Obok jej prawego ucha wylania si¢
bialy lew, obok lewego - waz. Mul, ktérego dosiada bogini, jest w pedzie, ma roz-
warty pysk i nozdrza. Zwierz¢ ma na sobie liczne ozdoby: siodto wykonane ze skory
demona, a przy nim zawieszony czarny worek, w ktérym sg umieszczone wszystkie
choroby $§wiata. Legenda mowi, ze Palden Lhamo przepelniona wspoétczuciem do
zyjacych istot potkneta tyle chorob, ile mogta zmiesci¢ w swoim ciele, reszte za§ scho-
wata do torby. Dzigki temu kiedy nauki buddyjskie sg zagrozone, bogini wymiotuje
chorobami badz wyciaga je z worka, aby unicestwi¢ wrogéw Dharmy. Palden Lhamo
towarzyszy Makarawaktra o biatym ciele (lewa polowa ciata chorobliwie wychudzo-
na), trzymajaca za uzd¢ niespokojnego wierzchowca. Wokot strazniczki dostrzegamy
ponadto orszak 12 Tansrung - starozytnych, tybetanskich groznych bostw. Dolny
pas tanki zostal wypekiony przez sze$¢ bogin: cztery z nich jezdza na mutach, jedna
stoi w pozycji pratjalidhasana odziana w skorg ludzka, a jeszcze inna siedzi na wiel-
kim ptaku. Obecnie ten zwdj znajduje si¢ w prywatnej kolekcji Pritzkera76. Bez trudu
mozna dostrzec na niej wyrazne wplywy stylu indonepalskiego (pierwsze style tybe-
tanskie zaczely rozwijac si¢ dopiero w II pol. XV w.). W poréwnaniu z wczesniejsza
tanka uderza drobiazgowos$¢ w oddaniu szczeg6tow i precyzja wykonania. Na obra-
zie dominuje ciepta paleta czerwieni, oranzu i zolcienia skontrastowana z ciemnym
odcieniem lapis lazuli gtéwnej postaci. Palden Lhamo jest ozdobiona bizuterig po-
chodzenia nepalskiego. Wplyw stylu indyjskiego uwidacznia si¢ takze w kompozycji
obrazu. Artysta zastosowal pionowy i poziomy uklad flankujacy gléwng postaé.
Wszystkie bostwa przedstawione na tance wiacznie z Palden Lhamo sa wpisane
w charakterystyczne dla malarstwa indyjskiego nisze wypetnione w calosci karma-
zynowym tlem. Na przedstawieniu dostrzegamy florystyczne ornamenty, w gornej
partii obrazu - stylizowane liscie akantu o barwie lapis lazuli, w dolnej za§ - wzbu-
rzone jezioro z falami, ktore przywodza na mysl ktebowisko wezy. Malowidto otacza
charakterystyczna dla stylu indyjskiego waska bordiura w formie pojedynczych ptat-
kéw lotosu. Obraz charakteryzuje si¢ dos¢ statycznym uktadem figur oraz brakiem
glebi, co wywotuje wrazenie ptaskosci. W bocznych pasach, w ktoérych umieszczono
po siedem kwater dostrzegamy efekt odbicia lustrzanego. Dolny pas jest znacznie
szerszy od pozostatych i znajduje si¢ tam sze$¢ nisz, w ktorych sa usytuowane zen-
skie bostwa.

Kolejna tanka (il. barw. XIX) przedstawia ten sam aspekt Palden Lhamo, czyli
Magzor Gjalmo, ale w catkiem odmiennej stylistyce. Zwoj pochodzi z tradycji Gelug
z II pot. XV w. i wykazuje cechy najstarszego tybetanskiego stylu Menri, w ktérym
po raz pierwszy do gtosu doszly wptywy chinskiej tradycji Ziu-than z okresu mon-
golskiego (dynastiaJuan). Pod wzgledem stylistyczno-formalnym i ikonograficznym
stanowi wypadkowa percepcji artystow tworzacych do poczatku XIV w. i ,,nowego
spojrzenia na sztuk¢” XV w. Przedstawienie bogini Palden Lhamo zdobywa pelna

6 |. C. Singer, M. S. Kossak, Sacred Usions. Earl)..., s. 126.
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autonomi¢. Wszystkie postaci sg zdynamizowane, nasycone silnym tadunkiem emo-
cjonalnym. Ciepta paleta barwna zostaje przelamana chtodnymi i gtgbokimi odcie-
niami zieleni. Cechg charakterystyczna, ktora r6zni malarstwo tybetanskie o wpty-
wach kaszmirsko-indyjskich od malarstwa tybetanskiego z elementami chinskimi
jest dos¢ waska i znacznie uproszczona aureola ptomieni. Arty$ci odchodza od mi-
sternego i finezyjnego ornamentu, podkreslajac raczej prostote i ekspresje. Odstep-
stwem od tej tendencji jest motyw chmur widoczny na niniejszej tance. ,,Migsiste”
obtoki zostaty opracowane przy uzyciu finezyjnie prowadzonej kreski, przywodzac
na mysl malarstwo nepalskie. Gléwna posta¢ - Palden Lhamo wraz ze swoim waha-
najest usytuowana w okragltym nimbie wypelionym karmazynowym ttem. Obrze-
za nimbu s3 ozdobione wypustkami, z ktérych formuja si¢ ostre kontury ptomieni.
Za osobliwos$¢ przedstawienia mozna uzna¢ motyw mulicy przebijajacej kopytami
ptomienne halo. Cato$¢ obrazu charakteryzuje dynamika i sita wyrazu niespotykana
na wczesniejszych przedstawieniach. Brakuje jednak krajobrazu - postaci wytaniaja
si¢ z blizej nieokreslonej mrocznej przestrzeni unoszac si¢ w eterycznych przestwo-
rzach wokot rozszalatej strazniczki.

W centrum tanki dostrzegamy wsciekta Palden Lhamo o ciele w kolorze lapis
lazuli ujezdzajaca jasnobrazowego muta. Palden Lhamo jest do§¢ wysmukla z pet-
nymi, okraglymi piersiami. Bogini ma jedna twarz i troje ztowrogo patrzacych oczu.
Zmarszczona w grymasie gniewu szczerzy kty, ktérymi rozszarpuje wrogow nauk
buddyjskich. Z jej rozwichrzonych wloséw wydobywaja si¢ ptomienie ognia i kicby
dymu. Prawe ucho jest ozdobione jadowitym wezem, a lewe - bialym lwem. Na
glowie znajduje si¢ bogato zdobiona korona z pieciu wysuszonych ludzkich czaszek.
Strazniczka nosi naszyjnik z 50 kapiagcych krwia gtéw ludzkich nanizanych na roz-
ciggnigte jelita. Biodra bogini s3 ostonigte tygrysia skora, ktérg podtrzymuje wezo-
wy pas. W prawej wzniesionej ku niebu re¢ce trzyma sandalowa patke zakonczong
wadzra, za§ w lewej, trzymanej na wysokosci serca, ziarna musztardowe i czar¢ wy-
petiona krwig. W pepku Palden Lhamo widnieje dysk stonca, w koronie sierp ksig-
zyca, a nad gltowa baldachim z pawich piér - atrybut charakterystyczny dla tej
formy. Postaci z gornej partii zwoju sa umieszczone w charakterystycznych, pota-
czonych ze sobg niszach. Tworca obrazu pozostaje rowniez wierny tradycyjnym pro-
porcjom. Drugoplanowe postaci sa usytuowane symetrycznie, ale jednocze$nie znika
sztywno$¢ i kolumnowos$¢ tak charakterystyczna dla stylu indyjskiego. W tym przed-
stawieniu artysta jest wierny tradycyjnemu ukladowi kompozycji (centralna postac,
wokot ktorej rozgrywa si¢ przedstawienie, gorny pas tanki przeznaczony dla swig-
tych buddyjskich, buddow i jidamow; dolny pas znacznie szerszy od pozostatych
zarezerwowany dla gniewnych bostw - czgsto straznikow; i dwa pasy boczne, w kto-
rych sa namalowane postaci z najblizszej §wity gtownego bodstwa). Dostrzegamy
tutaj niezwykle ekspresyjnie ukazane dakinie: z lewej strony Makarawaktra o glowie
morskiego stonia, za$ po prawej twioglowa Simhawaktra. Obydwie dakinie wywo-
dza si¢ z hinduizmu, ale w panteonie buddyjskiej wadzrajany uzyskaty nowa ,,mi-
styczna osobowos$¢”, a w malarstwie nowy ikonologiczny charakter. Jak wspomnia-
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no, réwniez Magzor Gjalmo posiada hinduistyczne korzenie. Strazniczka jest
uznawana za gniewng manifestacj¢ tagodnej bogini muzyki i tanca - Saraswati po-
pularnej zaro6wno w hinduizmie, jak i buddyzmie. Nazwa Magzor Gjalmo w wol-
nym tlumaczeniu znaczy ,,Krolowa zawracajaca ztowrogie armie”. Religioznawcy
podkreslaja zwigzek Magzor z hinduistyczng boginig Kali - matzonka gniewnej
manifestacji Siwy7 . Przypuszczenie to zdaje si¢ potwierdza¢ ikonograficzna zbiez-
no$¢ obydwu postaci. Podstawowa forma zaréwno Kali, jak i Palden Lhamo jest
bowiem czteror¢ka manifestacja gniewnej bogini. Ponadto najstarsze teksty tybe-
tanskie wyliczaja okolo stu imion Palden Lhamo, z ktorych cz¢$¢ wyraznie wskazu-
je na hinduistyczne korzenie.

Nastepny zwdj (il. barw. XX) ukazujacy Palden Lhamo w aspekcie Magzor
Gjalmo charakteryzuje si¢ wysokim kunsztem artystycznym, frapujaca aura demo-
nicznosci. Omawiany zwoj malarski zostal wykonany w technice vigg #'arj, na czar-
nym jedwabiu z zastosowaniem ztota, bieli i czerwieni. Artysta w wyrafinowany spo-
sob uzywa naprzemiennie cienkich i grubych konturéw, dynamizujac calos¢
przedstawienia. Efekt niesamowitosci wzmacnia juz sam rozmiar tanki (157 x 71
cm) - centralna figura zajmuje zdecydowanie wigcej miejsca, anizeli na innych przed-
stawieniach tego typu. Obraz charakteryzuje doktadno$¢ w oddaniu szczegoétow. Po-
staci, ich atrybuty i odzienie zostaty wymodelowane przy uzyciu cienkich cynobro-
wych i zlotych linii. Strazniczka oraz jej orszak wydaja si¢ dzigki temu odcielesnione
- opalizujace biela i ztotym blaskiem ornamenty, kontury w réznych odcieniach
czerwieni pozbawiaja przedstawienie jakiejkolwiek cigzkosci. Tworca malowidta -
nadworny artysta Dalajlamy - z niezwyklym wyczuciem oddal natur¢ wizyjnych
przezy¢, w ktorych zjawiaty si¢ eteryczne formy utkane z subtelnych promieni §wia-
tta. Nawet poduszki medytacyjne, ukazanych w gornej partii malowidta lamoéw, sa
zarysowane cienka linig o barwie herbacianej czerwieni. W nieomal kazdym miejscu
mozna dostrzec obecnos¢ motywow pochodzenia chinskiego. Obraz przypomina
rowniez cykle Scienne w stylu Nowego Menri w regionie Lhasy za panowania V Da-
lajlamy. Warto rowniez zwroci¢ uwage na pigkna fakture jedwabiu z odbiciami kwia-
tow w niepelnych szeregach. Palden Lhamo siedzi na swoim wahana w pozycji ,,na-
pictego luku’, jest naga, ozdobiona ztotg bizuteria (korona, kolczyki, naszyjnik,
emblemat stonca na wysokosci pepka, bransolety w przegubach rak i ndg), dlugim,
przezroczystym i powiewajacym szalem. Bogini ma na biodrach przepaske z tygry-
siej skory podtrzymywana pod brzuchem przez skrgcone ze sobg weze, za$ na plecy
zarzucong skore zdarta z czlowicka, pod szyja zawigzang w supel. W swojej prawe;j
rece podniesionej ku gorze trzyma patke - maczuge zwang rowniez wadzra-maczu-
ga, ktora jest dzierzona przez najwyzsze bostwa wadzrajany takie, jak Mahakala, Ha-
jagriwa, ale i bogini Palden Lhamo. Najczgsciej trzon jest wykonany z czerwonego
drzewa sandatowego, z duza ztota pétwadzra na szczycie i z malg pétwadzra lub klej-
notem u podstawy. Palka jest przewigzana jedwabng szarfg w kolorze zaleznym od

Waérterbuch der Mythologie..., s. 462.
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aktywnos$ci bostwa (w tym wypadku ciemnogranatowa, poniewaz Palden Lhamo
jest gniewng boginig). Bogini¢ flankuja dwie inne boginie: po prawej stronie Maka-
rawaktra - bogini o gtowie morskiego stonia, z lewej strony Simhawaktra - bogini
o bialej gtowie lwa i niebieskim ciele. W dolnym pasie zostaly ukazane cztery gniew-
ne dakinie, dwie z nich ujezdzajg zwierz¢ta: jaka i jelenia, dwie pozostate stoja w ta-
necznej postawie, prawdopodobnie sg to boginie czterech por roku. Tanka ta nie
tylko reprezentuje bardzo wysoki poziom artystyczny, ale rowniez ma wartos$¢ histo-
ryczng 8. Otd6z w prawym gornym rogu sg widoczne trzy postaci, ktére mozna zi-
dentyfikowa¢ dzigki umieszczonymi pod nimi inskrypcjami: V Dalajlama (1617-
1682), I Panczenlama i Dragpa Gjaltsen (1618-1655) - dzierzawca tradycji Sakja.
Palden Lhamo jest zwigzana szczego6lnie z V Dalajlama, ktory traktowat ja jako oso-
biste bostwo ochronne i wielokrotnie miewal wizje z jej udziatem. Jak pisze Roland
Barraux - autor znakomitej monografii poswigconej historii Dalajlamow - ,,Blo.
bzaqg.rgja.mco wychowany w mistycznej atmosferze rodzinnej miewal od wczesne;j
mlodosci boskie objawienia, ktére inspirowaty jego postgpowanie. Takie same wi-
dzenia towarzyszyly mu przez cale zycie, zwlaszcza w chwilach podejmowania waz-
nych decyzji’ 9. Opis ikonograficzny bogini, ktory znajduje siew Ztotym Manuskryp-
cie*) autorstwa V Dalajlamy jest identyczny z przedstawieniem na powyzszej tance.
Na pdzniejszym zwoju (il. barw. XXII) mozna dostrzec wptywy chinskie, prze-
jawiajace si¢ w precyzyjnym opracowaniu szczegélow. Najdrobniejsze elementy:
opracowanie ubioru, ornamenty, elementy anatomiczne, ozdoby, a zwlaszcza mister-
nie ukazana tafla wzburzonego oceanu krwi zostaly namalowane z zaskakujaca bie-
gloscig i wirtuozerig. Na tance brakuje krajobrazu, poza wodami krwi jedynym mo-
tywem naturalnym sa zarysy skl¢bionych chmur. Istotne w kazdym przedstawieniu
Palden Lhamo ptomienie otaczajace jej postac sg pozbawione ornamentalnej ztozo-
nosci typowej dla indyjskich tanek. Paleta barwna zastosowana przez artyst¢ na tym
przedstawieniu jest do$¢ bogata jak na ten gatunek malarski. Cieple kolory (oranze,
zokcienie) zostaty przetamane chtodnymi i gtebokimi odcieniami zieleni, ktore do-
minuja na obrazie, dodajac mu mrocznosci i tajemnicy. Takie potraktowanie koloru
wskazuje na wspomniany styl Nowe Menri z XVII w. Postaci na malowidle sg uka-
zane bardzo ekspresyjnie. Mimika twarzy bogini Palden Lhamo (glowa w ujeciu %,
wytrzeszczone oczy, rozwarte usta, w ktorych sa widoczne 1$nigce kty), nos szeroki,
sptaszczony - u nasady zaznaczone ,,fatldy gniewu”. Charakterystycznym motywem
najej demonicznej fizjonomii sg krzaczaste, ptlonace brwi. W taki sam sposob zosta-
ty ukazane kepki wloséw w kacikach jej ust. Ro6wniez opracowanie wloséw Palden
Lhamo znamionuje styl Nowe Menri. Smagane apokaliptycznym huraganem unoszg
si¢ w prawa strong; skrecone przy glowie tworza w dalszej partii rownolegle pasma
zlozone z cienkich, ztotych linii. Wojownicza postawa Sri Dewi (jednoznacznie okre-36

78 M. M. Rhie, R. A. F. Thurman, Wisdom and Compassion..., s. 115, 300-301.
79 R. Barraux, Dzieje Dalajlamow..., s. 97.
80 Rituels tibétains. Visions secretes..., s. 100.
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$la si¢ jej stan emocjonalny; ekspresj¢ pelna gniewu i wécieklosci). Szczerzaca biate,
ostre kty Palden Lhamo pe¢dzi na rozszalatym mule, ktéry niesie ja poprzez peten
grozy krajobraz. Tanka wydaje si¢ ukazywac zatrzymany w ramach obrazu moment
magicznej podrézy bogini. Widzimy jak rozszalaly mul strazniczki zanurza cztery
kopyta w samym $rodku jeziora pelnego krwi, w ktorym ptywaja ludzkie i zwierzgce
szczatki. Jezioro zewszad otacza ciemny dym i czerwone jezyki ognia symbolizujace
nieskazitelng swiadomo$¢. Wlosy towarzyszek Palden Lhamo sg rozwiane w t¢ sama
strong, co $wiadczy o silnie wiejacym wietrze z zachodu (przyjmujac, ze podobnie
jak na diagramie mandali prawa strona oznacza zachod). Bogini w prawej rece trzy-
ma wysoko podniesiony ku ciemnemu niebu miecz z r¢kojesciag w ksztalcie wadzry,
za$§ w lewej na wysokosci biodra, Sciska w zakrzywionych szponach mangustg. Zwie-
rz¢ wypluwa réznorodne klejnoty i drogocenne kamienie. Czarna bogini na glowie
nosi tiar¢ wykonang z pigciu biatych, ludzkich czaszek, zas w uszach duze, zlote kol-
czyki. Nagie ciato strazniczki jest ozdobione ornamentami z ko$ci oraz we¢zami, na
ktore sa nanizane trzy glowy w réznych stadiach rozktadu (Swiezo $cigta glowa w ko-
lorze r6zowym, gtowa $cigta przed kilkoma dniami w kolorze zielonym i glowa $cig-
ta przed miesigcem w kolorze niebieskim). Te trzy atrybuty symbolizuja trzy ciala
Buddy. W pepku Palden widnieje dysk stonca. Na ramionach strazniczki lezy ludz-
ka skora, pod ktora kryje si¢ biata skora stonia. Na biodrach bogini nosi pas ozdo-
biony czarnym i ztotym brokatem. Na nogach, na wysokos$ci kostek Palden Lhamo
sg widoczne zelazne kajdany. Ponad gltowa widnieje bialy dysk ksi¢zyca w petni.
‘W centrum gornej partii tanki dostrzegamy siedzacego w pozycji medytacyjnej lame,
ktéry przypomina Guru Padmasambhawe. Uczony jest odziany w klasztorne szaty
i w tradycyjny czerwony kapelusz pandity. W prawej rece na wysokosci serca trzyma
wadzre, w lewej na podotku podtrzymuje miseczke zebracza. Rinpocze jest flanko-
wany przez dwoch mnichow, ktorzy maja na sobie tradycyjne zo6tte szaty do medy-
tacji. Mnisi s3 otoczeni z prawej strony przez trzy postaci odziane w klasztorne szaty
i medytacyjne peleryny; a z lewej przez trzech panditow z zo6ttymi kapeluszami na
glowie. Sposob przedstawienia buddyjskich duchownych §wiadczy o porzuceniu
wzorcow indonepalskich. Glowy lamoéw s3 otoczone nimbami o jednolitych kolo-
rach, zas aureole wokoét ich postaci tworza promieniste, ztote linie. Wyzsi rangg la-
mowie siedzg na ptaskich, pozbawionych ornamentu dyskach, nizsi ranga - na pro-
stokatnych poduszkach medytacyjnych. Bogini Dordze Rabtenma jest okrgzona
zewszad przez swoje stuzki. Najwazniejsza z nich jest Makarawaktra — przerazajaca
bogini o glowie makary i czerwonej skorze. Makarawaktra prowadzi na splecionym
z dlugiego zielonego we¢za postronku mulice - wahana swojej pani. Przed mulica
Dordze Rabtenmy, z lewej strony znajduje si¢ biate lagodne bostwo dobrobytu -
Wajsrawana. Bogini w swoich rekach trzyma tuk i manguste; ujezdza bialego konia.
Po prawej stronie Palden Lhamo jest widoczna czarna, gniewna dakini, ktora dosia-
da czarnego konia, a jej atrybutem jest wtocznia. Tuz ponad nimi znajduja si¢ dwie
zenskie formy: czarna i czerwona. W podniesionych r¢kach trzymaja miecze i kapa-
le. Obie sg nagie i stoja w tanecznych pozycjach. Wzdluz dolnej partii tanki jest usy-
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tuowanych sze$¢ zenskich postaci o podobnym przerazajacym wygladzie. W centrum
dolnego pasa zwoju sa widoczne trzy naczynia z czaszki wypetnione ofiarami oraz
czerwona torma z tréjkatnym ptomieniem flankowana przez dwa mniejsze naczynia
z krwig i nektarem. Ponad torma stoi w pozycji pratjaliclhasana biala, gniewna da-
kini trzymajaca w lewej r¢ce kapale z kipiaca krwia, a w prawej ciemno-lazurowy
miecz z rgkojescia w formie ztotej wadzry. Dakini wznosi glowe w kierunku straz-
niczki, patrzac ztowrogo nabieglymi krwiag oczami. Wida¢ rowniez dlugie zlote
wlosy opadajace na jej plecy oraz lewa pier$ z charakterystycznym sutkiem o barwie
cynobrowego rézu. Palden Lhamo w formie Dordze Rabtenma - ,,Nieugi¢tajak wa-
dzra” - pojawila si¢ w najstarszej tradycji buddyjskiej Ningma, ale jej kult rozwinat
si¢ przede wszystkim w szkotach Szalupha i Tsarpa tradycji Sakja. Bogini byla m.in.
osobistg strazniczka Buton Rinchen Drup Thamche Khyenpa (1290-1364), zalo-
zyciela szkoly Bulug-Shalu z tradycji Sakja!.

XVIlI-wieczna tanka (il. barw. XXIII) ukazuje strazniczke spowita w glebo-
kim mroku, ktéry wydaje si¢ pochtaniac jej subtelng, ledwie widoczna postac. Palden
Lhamo manifestuje si¢ w formie Lhamo Diisolma. Zgodnie z inskrypcja zamiesz-
czong w jezyku tybetanskim jest to Tummo Diisolma - gniewna strazniczka, wtad-
czyni wszystkich ma mo, dakin ipisacas. Jej przerazajacy wyglad, ozdoby i atrybuty,
ktore dzierzy w swoich rekach réznig si¢ nieco od opisu dokonanego przez Nebe-
skiego-Wojkowitza. Strazniczka jest naga, ozdobiona bizuteria z kosci i jedwabna
przepaska na biodrach. W pozycji ,,napietego luku” ujezdza mulicg, ktora pedem
przekracza wzburzone jezioro. Diugie fale jeziora krwi sa zakonczone tukowatymi,
lewoskretnymi grzbietami. Zwierz¢ ma na sobie wezowa uzde, ludzka skore, ludzka
czaszke oraz charakterystyczne atrybuty Palden Lhamo - kostki do gry i worek cho-
rob. Bogini w swojej prawej, podniesionej dtoni trzyma ptomienny miecz z r¢koje-
$cig w formie skorpiona, za§ w dolnej na wysokos$ci serca malg kapale wypetniona
krwig i wnetrzno$ciami. W lewej gornej rece trzyma trojzab z powiewajaca flaga,
w dolnej dtoni ulozonej na podolku dzierzy pawie pioro. W jej sterczacych wlosach
rowniez tkwi pawie pioro oraz potksigzyc. Bogini ma diadem sktadajacy si¢ z pigciu
czaszek (trzy z nich sg posrodku, prawa i lewa nieznacznie przesunigte w prawa i lewa
strong). Uszy Palden Lhamo s3 ozdobione duzymi, okraglymi kolczykami. Na wy-
sokosci pgpka bogini widnieje emblemat stonca. W gornej partii obrazu ponad Pal-
den Lhamo siedzi Budda Sakjamuni w pozycji medytacyjnej. Jego tron sktada si¢
z dysku ksigzyca i lotosu - pojedyncze liscie kwiatu uktadaja si¢ ku dotowi. Budda
prawa reka wykonuje bhumisparsa mudre - gest ,,przywotywania matki ziemi na
$wiadka o$wiecenia i zwycigstwa nad corkami Mary " Siedzi otoczony aureola, zza
jego plecow odchodzg lekko sfalowane promienie. Buddzie towarzysza gniewne bo-
ginie czterech por roku Dolny pas tego zwoju nalezy do grupy 12 Tenni lub Tan-
srung - starozytnych, lokalnych béstw tybetanskich82. Pod kazda z bogin widnieje

8l Tulku Thondup Rinpoche, Buddhist Civilization in Tibet, London 1987, s. 57-60.
82 G. Tucci, Tibetan Painted Scrolls..., t. 2, s. 591.
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inskrypcja w jezyku tybetanskim z imieniem oraz nazwa rezydencji, ktoéra zazwyczaj
miesci si¢ albo na szczycie gory, albo na jeziorze. Tenmy ujezdzajg roznego rodzaju
wahana, m.in. jelenia, jaka, konia, $nieznego Iwa czy orla. Niniejsza tanka odtwarza
wizje Palden Lhamo otoczonej Tenmami, ktorej doznat V Dalajlama w czasie po-
drozy do Pekinu (1653)83. Na tance wystepuja elementy krajobrazu tak istotne dla
malarstwa tybetanskiego: gory, drzewa (na tym przedstawieniu cyprysowe), wody
i obtoki. Charakterystyczne gory z poszarpanymi zboczami, ktére ozdabiaja otacza-
jacy horyzont (cz¢sto na tankach z gniewnymi formami) tworza tzw. nieprzekraczal-
na zelazng $ciang lub widczni¢ ostra jak brzytwa. Jedna z czterech bogin por roku
(usytuowana po prawej stronie, na wysokosci gtow)' Palden Lhamo) stoi posréd gor,
ale nieco inaczej namalowanych. Grzbiety gor sa gladkie, formowane przez artyste
ciagla linig. Ten typ gér w ikonografii tybetanskiej symbolizuje himalajskie tancuchy
gorskie. Ponizej wizerunku Palden Lhamo sg usytuowane ofiary dla gniewnych
bostw, sktadajace si¢ z pigciu zmystow, zwane roéwniez ,,girlandg pigciu zmystow” lub
»~kwiatem zmystow”. Baza jest kapata sktadajaca si¢ z polowy czaszki. W jej wnetrzu
znajduje si¢ pig¢ organow odpowiedzialnych za pigé zmystow: serce lub ciato sym-
bolizuje dotyk, oczy - wzrok, uszy - stluch, nos - zapach, jezyk - smak8$4. W cen-
trum tanki, pod wierzchowcem bogini, jest umieszczona mata kapata wypetniona
krwia, ustrojona u podstaw)' trzema czaszkami ludzkimi. Tanka reprezentuje wirtu-
ozerski styl Menri-Serma o rzadko spotykanym na wcze$niejszych zwojach poziomie
artystycznym. Jej tworca precyzyjnie oddat najmniejszy szczego6l, uzywajac delikat-
nej ztotej kreski. Szaty, w ktore sa odziane bostwa z dolnej partii malowidta, jak i kra-
jobraz wskazujg na maniere chinska - coraz silniej przenikajaca do malarstwa tybe-
tanskiego. Obraz ten przeniknigty atmosferg mrocznosci, wypetiony subtelnymi
zarysami postaci i rozmaitych motywow bardzo sugestywnie unaocznia charakter
wizji doswiadczanych przez mistrzéw medytacji - w tym wypadku V Dalajlamy. In-
fernalna czern, z ktorej wydobywaja si¢ eteryczne, swietliste formy zdaje si¢ odsytac
do nie§wiadomych przestrzeni ludzkiej wyobrazni.

W porownaniu z pozostalymi przedstawieniami X VIIl-wieczna tanka (it. barw.
XXIIT) charakteryzuje si¢ statycznos$cia i szczegolna elegancja, ktorej zrodet naleza-
loby poszukiwaé w sztuce sredniowiecznego Kaszmiru, a nie na chinskim dworze.
Delikatnie i finezyjnie prowadzona linia podkresla rozwiane szaty bogini oraz kigby
dymu wokoét Palden Lhamo i jej przerazajacego orszaku. Obezwladniajacy gniew
strazniczki zostal tutaj utrwalony w oszcze¢dny sposob, bez przerysowan i drapiez-
nos$ci widocznej na sasiednich przedstawieniach. Gléwna posta¢ usytuowana
W samym centrum obrazu jest namalowana frontalnie i hieratycznie - jak w malar-
stwie indyjskim. Nawet wahana strazniczki, opisywane w sadhanach jako dziko pe-
dzace i rozszalale zwierzg, zostalo tutaj przedstawione dos$¢ statycznie. Artysta po
mistrzowsku oddat atmosfere tajemniczosci i grozy, zatrzymujac dynamike mitycz-

83 Rituels tibétains. Visions secretes..., s. 109.
84 R. Barraux, Dzieje Dalajlamow..., s. 325.



178 III. Archetyp strazniczki na przyktadzie bogini Palden Lhamo

nej sceny w stanie ,,nabrzmiatego ekspresja bezruchu . Efekt niesamowitosci pogle-
bia waska gama kolorystyczna obrazu. Wszystkie postaci wydaja si¢ by¢ spowite za-
stonag pétmroku, ktory wskazuje na chroniczne pochodzenie bogini. Kolejnym
elementem wyrézniajagcym analizowana tanke¢ jest motyw jeziora krwi, w ktérym
brodzi wierzchowiec Lhamo. Tafla magicznego jeziora jest spokojna, brakuje tutaj
jakichkolwiek oznak wzburzenia - spigtrzonych fal czy potokéw wylewajacej sig
z brzegow, spienionej krwi. Stonowany cynobrowy odcien jeziora nie tworzy ostre-
go kontrastu z otoczeniem, jak ma to miejsce na pozostalych malowidtach. Nad
glowa bogini widnieje przedstawiony na modle indyjska baldachim z pawich pior.
Twarz gléwnej postaci zostata zaznaczona wyraznym konturem. Owalne oblicze po-
dobnie jak na wigkszo$ci pozostatych tanek wyraza gniew, podkreslony za pomoca
napigtych migéni mimicznych i rozwartej paszczy, w ktérej bogini rozszarpuje ludz-
kie zwtloki. Jej ciato jest masywne i nabrzmiale, piersi o butelkowym ksztatcie sg od-
stoniete, wskazujac na pozbawiona pruderii nature Sridewi. Na ramionach straznicz-
ka nosi krotka pelerynke o zgeometryzowanym wzorze - bardzo precyzyjnie
oddanym przez artystg. Wokoét Palden Lhamo, posréd chmur pojawiaja si¢ cztery
wsciekte dakinie. Wszystkie sa nagie, jedynie na biodrach nosza przepaski z lampar-
ciej skory. Z prawej strony, w gornej partii malowidta znajduje si¢ dakini zwrdcona
w strong swojej pani. W prawej re¢ce trzyma kapale wypetiona krwia, zas w lewej
topor. Ponizej stoi dakini w tej samej pozycji, co jej poprzedniczka, ale jest skiero-
wana w przeciwng stron¢ (w lewa na tance). W prawej rece trzyma kapale, zas w lewej
wirujace koto z ostrzami. Po przeciwnej stronie dostrzegamy odwrocong plecami do
Sridewi dakinig, ktérej atrybutami sg naczynie z czaszki usytuowane na jej podolku
oraz berto. Ponizej znajduje si¢ dakini ujezdzajaca konia. Prawg r¢ka wykonuje wi-
tarka mudre, w lewej trzyma berto zakonczone dwoma skrzyzowanymi potwadzra-
mi. Interesujagcym motywem ikonograficznym jest przedstawienie dwoch najwaz-
niejszych sluzek Palden Lhamo: Makarawaktry i Simharawaktry. Obie dakinie sa
nagie, ozdobione jedynie bransoletami na nogach i re¢kach. Makarawaktra stoi na-
przeciw Palden Lhamo w nienaturalnej pozycji: gtlowa podniesiona wysoko do gory,
zwrocona w strong strazniczki, za$ tuldow skrecony w przeciwng strong. W dwoch,
podniesionych do gory rekach trzyma wezowa uzdg, stoi na glowach dwoch ptakow,
uwydatnionych delikatna, ztota kreska. Dakini ma gtow¢ morskiego stonia z wysoko
podniesiong traba, z jej ust wystaje dlugi, czerwony jezyk. Z tytu za Palden Lhamo
stoi Simhawaktra - dakini o glowie lwa, ktora trzyma sidla, stojac na skatach wysta-
jacych z jeziora. Powyzej, w gornej partii tanki znajduje si¢ pierwotny budda - Wa-
dzradhara w podwojnej, dwukolorowej aureoli (czerwien oraz ztamany braz); po
lewej stronie bogini - gniewna forma istadewaty Rakta Yamari po$rod buchajacych
klebow ognia, a po prawej - lama ze szkoly Sakja, ktory siedzi na wysokim trgjko-
lorowym tronie z oparciem. Dolna partia tanki sktada si¢ z dwoch czgéci. W pierw-
szym gornym pasie znajduje si¢ dziewi¢¢ gniewnych dakin. Wszystkie sa nagie, jedy-
nie biodra okryte maja tygrysia skorag. Kazda z nich w swoich rgkach dzierzy
atrybuty. W dolnym pasie sg widoczne zwierzgta: konie, psy, tygrysy, posrod nich
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znajdujg si¢ dwie nagie dakinie. W centrum jest usytuowane duze naczynie z czasz-
ki, wypetione ofiarami z pigciu zmystéw. Ciekawym elementem krajobrazu sg pro-
stokatne zakonczone potokragtymi wypustkami skaty przechylone w prawa strong.

Przedstawienie bogini i jej orszaku na kolejnej tance (il. barw. XXIV) rozni sig
wyraznie pod wzgledem stylistycznym od poprzedniego zwoju. Réznice uwidacz-
niajg si¢ przede wszystkim w silnym zdynamizowaniu zaréwno postaci, jak i elemen-
tow krajobrazu. Tanka reprezentuje typowy przyktad thaskiego stylu Nowe Menri
z XVIII w. Gtéwna figura strazniczki jest ukazana frontalnie w pozycji arjaparjan-
ka. Nie dostrzegamy tutaj zadnych oznak uspokojenia, pasywnosci, lecz niezwykle
ekspresyjne przedstawienie ruchu ciata - wygiety w lewa strong¢ tutdow oraz przechy-
long w przeciwnym kierunku gltowe, ktore uktadaja si¢ w litere ,,S”. Bogini ma od-
stonigte petne piersi o butelkowym ksztalcie. Jej twarz jest owalna z charakterystycz-
ng wypukloscia na szczycie czota. Palden Lhamo i jej §wita sg otoczone kilgbami
szarego dymu zaznaczonego delikatna spiralng linig. Jezyki ognia i dym malowane
migkko, zaznaczone ciemnym konturem i wypetnione subtelnymi odcieniami, ktore
uwidaczniajg si¢ dopiero przy uwaznej analizie malowidta. Spirale dynamizujace
przedstawienie zajmuja wigksza cz¢$¢ powierzchni obrazu z wyjatkiem gornej partii
wypelnionej spi¢trzonymi chmurami. Podstawa obtokéw jest krotka, horyzontalna
linia, z ktorej wyrasta grzebien z potokragtymi zakonczeniami. Te potokragle wy-
pustki sa uzupelnione naprzemiennie kolorami: granatem, jasnym, ztamanym bra-
zem. W goérnym pasie tanki dostrzegamy nauczycieli ze szkoty Gelug - sa to jedno-
cze$nie donatorzy tego malowidla8s. Lamowie sa ukazani w pozycjach medytacyjnych,
ale ich skrecone ciata wydajg si¢ porusza¢. W centrum siedzi Je Drub Khang Rin-
czen (1641-1713). Jego prawa r¢ka jest utozona na wysokosci serca, zas lewa spo-
czywa na podotku, podtrzymujac religijne teksty. Otoczony aureolg wypelniong
lekko sfalowanymi promieniami siedzi w pozycji medytacyjnej na wysokiej dwuko-
lorowej poduszce; wyzsza partia poduszki jest koloru jasnoczerwonego ubarwiona
zlotym wzorem kwiatowym. Natomiast dolny pas sktada si¢ z blador6zowych poje-
dynczych kwiatéw lotosu, ktoére sg skierowane ku dotowi. Po obu stronach glowy
nauczyciela widniejg symetryczne motywy roslinne z owocami i biatymi kwiatami
lotosu. Mistrz jest otoczony przez czterech hierarchéw buddyjskich. Z lewej strony
dostrzegamy Khardo Rinczen (1672-1749), trzymajacego w prawej rece czarng mi-
seczke jalmuzna z lewa r¢ka swobodnie utozong przy kolanie (przy prawym rogu
poduszki medytacyjnej znajduje si¢ inskrypcja w jezyku tybetanskim). Obok widac
Ponloba Puntsog Gjatso (XVII w.) z podniesiona prawa re¢ka, natomiast w lewej rece,
przy sercu trzyma swigty tekst buddyjski (inskrypcja w jezyku tybetanskim znajdu-
je si¢ pod poduszka). Po prawej stronie siedzi Gjalta Ngapa Czenpo - V Dalajlama
(1617-1682) z rytualna phurbu wetknigta pod szarfa. Dalajlama trzyma w podnie-
sionej prawej r¢ce lodyge bialego lotosu, a w lewej przy podotku dzierzy o$miu-

85 Poczawszy od konca XVII w. w Tybecie zaczat upowszechnia¢ si¢ zwyczaj malowania donatoréw
tanek - najcze$ciej oparow klasztoréw, waznych lamow i gesze (uczonych).
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szprychowe kolo (napis widnieje pod kotem posréd kleboéw dymu). Nastepnie do-
strzegamy Panczen Lobzang Jeszie —I1 Panczenlame, ktory przy prawym kolanie
trzyma czarna miseczke zebracza, a lewa r¢ka wykonuje mudr¢ blogostawienstwa
(napis jest usytuowany w jednym z obtokdw, ktory jest na poduszce). Pigciu nauczy-
cieli nosi klasztorne szaty o barwie szafranu i spiczaste z6tte kapelusze szkoty Gelug.
W skiad orszaku bogini Palden Lhamo wchodza przerazajace nagie dakinie, ktore
w ekstatycznym uniesieniu tanczg posrod kitgbow dymu. Wszystkie cztery dakinie sa
nagie i ozdobione pigkng bizuterig. Artysta pokazal tutaj prawdziwa wirtuozerie,
charakterystyczng dla stylu Menri-Serma. Z rzadko spotykang precyzja oddal naj-
mniejsze szczegdly na ozdobach, rownie drobiazgowo ukazat fartuszek z kosci no-
szony przez zenskie bostwa. Kazda ze wspomnianych bogin trzyma naczynie z czasz-
ki napelnione po brzegi bulgocaca krwia oraz drugi atrybut: dakini usytuowana
w lewej gérnej czgséci obrazu jedzie na rozszalatym koniu i trzyma w prawej rece hak.
Ponizej znajduje si¢ dakini trzymajaca hak, ktora ujezdza dzikiego jelenia z wielkim
porozem. Na szyi dakini jest widoczna szeroka kryza wykonana z pawich pior. Z pra-
wej strony Palden Lhamo, na wysokosci jej glowy wida¢ dakini¢ z dandg - palka za-
konczong dwoma poétwadzrami. Jej ciato jest ozdobione kunsztownie wykonanym
koscianym fartuszkiem. Ponizej znajduje si¢ dakini trzymajaca dtugi karbowany kij.
Pomiedzy tymi dwiema dakiniami znajduje si¢ bardzo ciekawy ze wzgledu na forme
oraz ikonografi¢ miniaturowy palac-relikwiarz. Na przedstawieniu wyraznie jest wi-
doczny dach w ksztalcie rombu, ponizej belkowanie, calos¢ podparta na kolumnach.
Gloéwnym i centralnym wspornikiem sa trzy gtowy meskie: ciemnozielona (oczy skie-
rowane w prawa stron¢), w kolorze cielistym (oczy skierowane rOwniez w prawa
strong, zaznaczone wasy) i biata czaszka. Na dwoch twarzach maluje si¢ cierpienie
i bol. Kompozycja ta przypomina szczyt jednego z najwazniejszych atrybutow zen-
skich - khatwangi. Trzy glowy sg flankowane przez szes¢ biatych ludzkich czaszek
tej samej wielkosci (po trzy z kazdej strony) i potaczone z centralnym filarem ludzka
skorg. Czegs¢ ta tworzy swego rodzaju architraw wypetniony kratownica, w ktorg
wpisano pojedyncze rOwnoramienne krzyzyki o troéjkatnych zakonczeniach. Caty
wzor jest malowany cienka kreska w kolorze ztotym. Podstawa architrawu jest poje-
dynczy rzad bialych ludzkich czaszek. Dach jest trojkatny, tagodnie zakonczony na
szczycie. Przez srodek przechodzi gorna czgs¢ szkieletu ludzkiego zwienczona glowa
mezezyzny. Na wysokosci szyi, symetrycznie odchodza kosci rak, zakonczone po obu
stronach dwiema meskimi glowami. Szczyt jest zwienczony bialg czaszka, ponad
ktorg umieszczona jest rozwiana ludzka skora o brunatno-bragzowej barwie, nad ktora
wida¢ duzg bialg czaszke. Caty dach jest wypetniony ztoto-czerwonymi, lekko sfalo-
wanymi promieniami. W narozach u podstawy dachu znajduja si¢ umieszczone sy-
metrycznie biate czaszki ludzkie. Palden Lhamo wystepuje na tym przedstawieniu
ze swoimi najblizszymi stluzkami: Makarawaktra i Simhawaktrg. Wyglad dakin w ni-
czym nie przypomina wczesniejszych, statycznych przedstawien inspirowanych sztu-
ka Indii. Obydwie towarzyszki Sridewi sg ukazane w niezwykle ekspresyjny sposob
Na ich twarzach i powykrecanych ciatach maluje si¢ wyraz demonicznej furii. W od-
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mienny sposéb artysta przedstawil Pig¢ Sidstr Diugiego Zycia, ktore sg usytuowane
w dolnym pasie tanki. Boginie s3 malowane delikatng ztota kreska, ubrane w boga-
to zdobione szaty. Ciata bogin sprawiajg wrazenie azurowych, eterycznych. Opraco-
wanie twarzy bogin wykazuje cechy nepalskie. Oblicza bogin sg petne, z potprzy-
mknigtymi, migdalowymi oczami i zamknigtymi karminowymi ustami. Wszystkie
majg delikatnie zaznaczone potokragte podbrodki. Cztery boginie s3 ukazane w ujg-
ciu %. Pozycja kazdej nastepnej bogini jest lustrzanym odbiciem poprzedniczki.
W tych przedstawieniach uderza nieprawdopodobna doktadno$¢ i precyzja w od-
daniu szczego6tdw ubioru i bizuterii. Na pigknych jedwabnych szatach widzimy rézne
wzory: kwiaty, spirale, guzki czy geometryczne wzory (kratownica). Szaty zostaly
pomalowane w taki sposob, ze mozna rozpozna¢ gatunek materiatu, z ktorego je wy-
konano. Bez watpienia jest to delikatny, przezroczysty jedwab. Poza kilkoma stono-
wanym miejscami, na przedstawieniu dominuje jednak zywiot demonicznej furii.
Wida¢ to zwlaszcza na przykladzie wahana bogini, ktory zostal namalowany z nie-
zwykla ekspresjg. Mulica miotana huraganem pedzi ponad jaskrawym, cynobrowym
jeziorem. Jego nieregularna linia brzegu, spig¢trzone fale rozlewajacej si¢ krwi kon-
trastuja z przedstawieniem jeziora na tance 26? Zwierz¢ odwraca leb w prawa strong
i szeroko rozchyla nozdrza. W niektorych sadhanach powiada si¢, ze mulica odkre-
ca glowe z powodu przerazliwych krzykow strazniczki, ktore przypominaja grzmot
piorunéw. Niezwykla ekspresja gtownej postaci o sinoidalnych rysach, dynamika
dostrzegalna w kazdym miejscu obrazu, a przede wszystkim naruszenie sztywnego
uktadu kompozycji to elementy pozwalajace zaklasyfikowaé tanke do stylu Nowego
Menri z poczatku XVIII w. Artysta po mistrzowsku oddat elementy krajobrazu.
Spigtrzone jezioro krwi urzeka swoja forma, ale i kolorem. Malarz zastosowat w tym
wypadku kolor czerwony, ale o bardzo wielu odcieniach. Horyzontalne, lekko sfa-
lowane linie brzegu jeziora kontrastujag ze wzburzonymi grzbietami fal, ktorych
forma przypomina blizej nieokreslone organiczne twory lub jezyki ognia. W inno-
wacyjny sposéb zostaly potraktowane rowniez zarysy skalne. W miejsce wczesniej-
szych trojkatnych grzbietow pojawiaja si¢ formy prostokatne o ostrych poszarpanych
krawedziach. Kolor obrysu, taczacy ztamana biel wzmocniong granatem i ztotem,
kontrastuje z barwa skat, zlewajac si¢ z barwa podtoza tanki - czernia. W dolne;j
partii zwoju, zza skal otaczajacych magiczne jezioro wyptywa wodospad krwi zlozo-
ny z trzech kaskad. Strumienie spienionej krwi splywaja na skalne podtoze i wzbija-
ja si¢ wysoko, potggujac nastrdj grozy. Datowanie malowidta ulatwia umieszczona
na odwrocie inskrypcja w jezyku tybetanskim wskazujgca nazwiska donatorow tanki:
Purbu Chog Ngagwang Czampa (1682-1762), Lobzang Dargje Ganden Tripa,
Czampajeszie i Lobzang Trinle (1697-1761).

Tanka (it. barw. XXV) stanowi dobry przyktad tego, w ktérym kierunku ewo-
luowata szkota Tenri-Serma. Przedstawienie to jest z cata pewnos$cig najpozniejszym
malowidlem z analizowanej grupy tanek i pochodzi z konca XVIII w. Obraz cha-
rakteryzuje si¢ duza ekspresja i dynamika. Wiele cech stylistycznych tanki takich,
jak opracowanie postaci, szczegolnie twarzy, a takze utozenie ciala, szaty, ktoére po-
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wiewaja na wietrze, wijace si¢ kleby dymu i wydluzone ptomienie obrysowane mocna,
ztota kreska sprawiaja, ze obraz mozna uzna¢ za typowy przyktad maniery Menti
przesiaknigtej wplywami chinskimi. Centralng postacia jest oczywiscie bogini Pal-
den Lhamo, ktéra w pozycji napietego luku dosiada muta galopujacego nad karma-
zynowym jeziorem krwi. Czolo mulicy zdobi okragly medalion z §wigtymi sylabami:
BOM oraz HY A i symbolami stonca i ksigzyca. Posta¢ strazniczki zostata przedsta-
wiona w sposob podkreslajacy atmosfer¢ grozy i demonicznej furii, ktora przenika
calo$¢ obrazu. Takie motywy, jak rozwiane ku zachodowi (tj. w prawa strong¢) po-
maranczowe wlosy strazniczki, w tym samym kierunku przechylona gltowa, skiero-
wane w dol, pelne wsciektosci, migdalowe oczy, silnie zaznaczone, wydymajace si¢
policzki, rozwarte usta, i kly rozszarpujace zwloki dziecka - tworza wyraz boskiej
wéciektosci tak sugestywnie oddany na tym malowidle. Warto rowniez zwréci¢
uwage na opracowanie nosa charakterystyczne dla p6éznego stylu Menri-Serma (sze-
rokie nozdrza, rozplaszczony grzbiet w kolorze karmazynowym). Niezwykta ekspre-
sj¢ obrazu podkresla rowniez bogata paleta barwna - rzadka na tankach typu nag
taij. Artysta odwaznie zastosowal mocne czerwienie, zielenie zoétcienie, biekity, oran-
ze 1 ztoto. Na przedstawieniu panuje nieomal barokowy sonor vacui. Wielo$¢ figur,
ornamentow, klebow dymu wypelnia cata powierzchnig¢ ptotna.

Kazda posta¢ wykazuje ogromng dynamike, a w szczegolnosci zenski orszak
Palden Lhamo: cztery boginie dlugiego zycia, dwie wynurzajace si¢ z mgly dakinie,
ktoére pedza na swoich wahana, czy Makarawaktra i Simhawaktra usytuowane poni-
zej mulicy Palden Lhamo. Wszystkie zenskie bostwa s3 ukazane w nienaturalnie
skreconych pozycjach, wykonuja dziki taniec, w ktoérym rytualne gesty krzyzuja si¢
z ekstatycznymi spazmami. Wyjatkiem jest tutaj posta¢ Tashi Tseringmy otoczonej
mandorlg. Wyciszona bogini odziana w tybetanski, bogato zdobiony strdj stoi w cen-
trum dolnego pasa. We wlosach ma wpigte kwiaty peonii - motyw chinski. W gor-
nej partii tanki znajduja si¢ buddyjskie bostwa - na omawianych dotad przedstawie-
niach, w tej cze$ci obrazu widniaty zazwyczaj postaci laméw. Od lewej strony
dostrzegamy Zielong Tare¢, w centrum Mandziusrego, nastepnie Niebieska Tare.
Wokot Mandziusrego - bodhisattwy madrosci ustepuje dominujacy wszedzie horror
vacui - zajego plecami ukazuje si¢ bowiem czyste niebo z ksi¢zycem i stoncem. Cie-
kawym elementem ikonograficznym, ktory wskazuje na pozny styl Nowego Menri
sa charakterystycznie opracowane gory o spiczastych szczytach i ostrych krawe-
dziach. Roéwniez opracowanie jeziora — horyzontalne lekko sfalowane linie, czasami
mate, potokragte fale badz wigksze fale przypominajace blizej nieokreslone organicz-
ne twory.

Czg$¢ omowionych obrazow (il. barw. XX) zostata namalowana w okresie zwa-
nym przez historykow sztuki ,,renesansem z Ganden’, a zatem w czasie niezwyktego
rozkwitu sztuk plastycznych wspieranych przez V Dalajlame86. Powstale wowczas
dziela przejawiaja wyrafinowanie i kunszt artystyczny, ktory wprowadzit do tej sztu-

86 M. M. Rhie, R. A. F. Thurman, Wisdom and Compassion..., s. 11-30.
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ki catkiem nowa jakos¢. Style malarskie X VIII w. stanowia w znacznej mierze kon-
tynuacj¢ wezesniejszych tendencji. Dotyczy to zwlaszcza szkoly Menri-Serma, ktorej
liczne odmiany zdominowaty wigksza cz¢s¢ Tybetu. Ewolucja tego stylu przebiega-
fa powoli i polegata gtdwnie na asymilowaniu elementow chinskiego pejzazu. Arty-
$ci imitujacy nadwornych malarzy nie zawsze wykazywali wyczucie i precyzj¢ swoich
mistrzow. Tanki pochodzace z XVIII w. sprawiaja niekiedy wrazenie regresu w po-
réwnaniu z wezesniejszymi dzietami, chociaz nietrudno spotkaé¢ wyjatki od tej ten-
dencji. Przyktadem tworczej kontynuacji XVII-wiecznych wzorow jest tanka (it.
barw. XXII). Reprodukcje nastepnych czterech tanek (it. barw. XXIII, XXV, XXVII)
przedstawiajg Palden Lhamo w formie Magzor Gjalmo. Wszystkie obrazy naleza do
gatunku nag tay. Analiza porbwnawcza roznych przedstawien tej samej postaci po-
zwoli nam wyodrebni¢ najistotniejsze cechy decydujace o ich stylistycznej swoisto-
$ci. Najpdzniejszym zwojem malowanym jest tanka, ktora reprezentuje p6zne sta-
dium rozwoju stylu Menri-Serma - z konca XVIII w. Natomiast tanka 24
pochodzaca z poczatku XVIII wieku stanowi przyktad wczesniejszej wersji tego
stylu.

Przeglad XIX-wiecznych tanek rozpoczniemy od malowidla powstatlego na
przetomie XVIII i XIX w. (il. barw. XXVI). Obraz przejawia cechy stylu Tsuri -
szkoty malarskiej z klasztoru Tsurpu w péinocno-wschodniej czgéci prowincji dBus.
W przeciwienstwie do pozostatych odgalezien tradycji Karma Gadri§ niniejszy styl
charakteryzuje si¢ jasniejsza paletg barw i oszczednym pejzazem. Dominujaca posta-
cig na tance jest ciemnolazurowa bogini Palden Lhamo pe¢dzaca na bialej, rozszalatej
mulicy. Strazniczka jest ukazana frontalnie, jej cialo jest bardzo bogato ozdobione:
na szyi bogini wida¢ zloty naszyjnik, w uszach okragte, ztote kolczyki. Palden Lhamo
jest ubrana w brokatowe szaty w kolorze kasztanowego brazu, catkowicie rozwiaza-
ne z przodu, zwini¢te na koncach rgkawow, ktérych brzeg zdobi zlota podszewka
wykonczona czerwong brokatowg lamowka. Wierzchnia szata w odcieniach zotta-
wej zieleni i malachitu jest ozdobiona koncentrycznymi ornamentami w formie
kwiatow. Twarz bogini z trojgiem lekko zmruzonych oczu wyraza gniew i wécieklos¢,
otwarta paszcza strazniczki odstania ostre kty. W zwinigtym jezyku bogini trzyma
zwloki ludzkie, w prawej uniesionej r¢ce -magiczng palke ozdobiong zielonym je-
dwabiem i wadzra, za§ w lewej biala kapale wypelniong krwig i wnetrznosciami. Pal-
den Lhamo jest wyposazona w gniewne parafenalia, na ktore skladaja si¢ ptonace,
rozwichrzone wlosy, zarzucona na jej plecy $wiezo zdarta ludzka skora oraz we¢zowe
i kosciane ozdoby. Zwierze, ktore ujezdza bogini namalowano z duza dynamika -
zanurzone w oceanie krwi i kigbach dymu, odwraca silnie leb w kierunku swojej
pani. Wytrzeszczone oczy zwierzecia, rozwarte nozdrza i pysk obrazuja, z jaka pred-
koscia porusza si¢ mulica. Zwierzg jest ozdobione wszystkimi atrybutami, ktére opi-
suja sadhany: wezowa uzda, siodlem wykonanym ze skoéry syna Palden Lhamo,
worem pelnym chordb, kos¢mi do gry, biatg ludzka czaszka i charakterystycznym

87 D. Jackson, JT History ofTibetan Painting.... s. 320-328.



184 III. Archetyp strazniczki na przyktadzie bogini Palden Lhamo

okiem na zadzie. Palden Lhamo jest otoczona swoja zenska swita - boginiami czte-
rech por roku (w gérnych i dolnych rogach tanki). Dakinie te maja réoznego koloru
ciala, s3 nagie, udekorowane ozdobami z kosci, ktére nie zastaniajg piersi. Na ich
przerazajacy wyglad sktadajg si¢ dtugie, rozwiane wlosy, troje ztowrogo patrzacych
oczu, wytrzeszczone kty. Kazda z bogin ujezdza wahana, ktory unosi si¢ ponad je-
ziorem krwi i klgbow szarego dymu. Wiladczynie por roku w swoich rozpostartych
rekach trzymaja odpowiadajace im atrybuty. Sposrod jezykow ognia, dymu i rozwia-
nych szat Palden Lhamo wylaniaja si¢ dwie dakinie: po swojej stronie prawej — ciem-
nolazurowa Makarawaktra trzymajaca w¢zowa uprzaz i czerwona Simhawaktra usy-
tuowana po stronie lewej. Drugi plan zostal wypetniony krajobrazem. W dolnej
partii tanki sg widoczne urwiste skaty, spomiedzy ktorych sptywaja karmazynowe
potoki z jeziora krwi, drzewa, zaro$la oraz wodospady. Wszystkie te elementy krajo-
brazu zostaly namalowane r6znymi odcieniami zieleni. Ponizej Palden Lhamo,
w centrum tanki, znajduje si¢ biata kapata wypelniona ofiarami z pigciu zmystow
oraz ofiara z dziewigciu klejnotow. W goérnej partii obrazu wida¢ jasnolazurowe
niebo, ktore przechodzi w ciemne odcienie wypelnione pastelowymi chmurami.
Ponad glowa Palden Lhamo siedzi w pozycji medytacyjnej niebieski Budda Amita-
bha, otacza go aureola z tgczy i zlotych promieni oraz obtoki. Omawiane malowidlo
stanowi przyktad doskonatej znajomosci warsztatu i wyczucia estetycznego artystow,
ktorzy dzialali w centralnym Tybecie na przetomie XVIII i XIX w. Wywazona pa-
leta kolorystyczna oraz precyzyjne opracowanie szczegolow i krajobrazu wskazuja
na silne wplywy chinskie. Rowniez opracowanie twarzy postaci i szaty, ktore nosza
boginie potwierdzaja chinska proweniencjg.

Ostatnim analizowanym w tej czesci pracy zwojem jest tanka namalowana
w stylu p6znego Karma-Gadri (il. barw. XXVII). Malowidto charakteryzuje si¢ pre-
cyzyjnym rysunkiem, jasna, pastelowa paleta barwng oraz przestrzennoscia, ktorej
brakuje na zattoczonych r6znymi motywami i postaciami tankach z centralnego Ty-
betu. Do cech charakterystycznych, ktore wystgpuja na obrazie nalezy rowniez pej-
zaz ukazany w stylu chinskim (dominacja rozmaitych odmian zieleni). Przedstawie-
nie zostato wyraznie podzielone na trzy obszary: gorny, srodkowy i dolny. Centralna
postac¢ - ciemnolazurowa Palden Lhamo siedzi frontalnie w pozycji arjaparjanka na
pedzacej mulicy. Glowa bogini zostata ukazana w typowy sposob: gtowa lekko prze-
chylona w prawa strong, twarz petna gniewu z trzema okraglymi oczami, sptaszczo-
nym czerwonym nosem, rozwartymi ustami, z ktorych wystaje spiralnie skrecony
jezyk. Charakterystyczne brwi bogini silnie podnoszg si¢ ku gorze, malowane deli-
katnymi, pojedynczymi kreskami réznej dtugosci w kolorze opalizujacej bieli. W ten
sam sposob opracowano zarost wokot ust i sterczace wlosy. Bogini trzyma w prawej
dloni, na wysokosci Serca, kapale wypetniong krwig, ktéra od wrzenia podnosi si¢
ku gorze, tworzac haczykowata formg¢. W drugiej rece, skierowanej ku gorze, Palden
Lhamo dzierzy dande¢ zakonczona ludzka czaszka. Artysta z precyzja oddat rysy fi-
zjonomii bogini, ale rowniez detale jej demonicznego ubioru. Ludzka skora okry-
wajaca plecy strazniczki zostata namalowana bardzo naturalistycznie - zjednej stro-
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ny wida¢ zwisajacy plat nogi, a z drugiej r¢ke, ktoéra wykonuje abhaja mudre - gest
udzielania schronienia. Na nogach bogini nosi okragte, jeszcze nierozerwane kajda-
ny. Galopujaca mulica o cielistej masci odwraca teb w kierunku swojej pani. Kunsz-
towne atrybuty zawieszone na ciele wahana zostaly przedstawione zgodnie z szcze-
gotowymi opisami znajdujgcymi si¢ w sadhanach. Pigkne ubarwienie zwierzecia
w cieptych brazach (partie w cieniach) i jasnych zolcieniach (partie w $wiatlach)
przechodzacych momentami w odcienie cielistej czerwieni oraz cynobrowego réozu
dobrze ilustruje sposéb operowania kolorem typowy dla Karma-Gadri. Jak na wigk-
szo$ci przedstawien Palden Lhamo flankuja dwie dakinie: z lewej strony znajduje si¢
ciemnolazurowa Makarawaktra o glowie stonia morskiego w kolorze cynobrowej
bieli. Stuzka trzyma w jednej rgce uprzaz wykonana z weza, a w drugiej sidla prze-
znaczone dla wrogdéw Dharmy. Z tylu za mulica, po prawej stronie jest widoczna
czerwono-brazowa Simharawaktra - o bialej Iwiej gtowie. Obie dakinie biegng po-
$réd kiebigcego sie dymu, brodzac stopami w jeziorze krwi. Smugi dymu przybiera-
ja ksztatt wijacych si¢ wsteg wypetnionych tonowana zielenia i czerwienia o kontu-
rze malowanym blgkitnawg bielg. O wiele bardziej ornamentalnie zostala
opracowana tafla jeziora. Budowana jest z horyzontalnych, lekko falujacych biatych
linii i matych spiralnych spigtrzen na karmazynowym tle. Ciekawymi elementami
krajobrazu sa gory: dwa szczyty, ktore oddzielajg pas gorny od srodkowego i rzad
nieco mniejszych gér usytuowanych na granicy $srodkowej i dolnej partii obrazu.
Dwie pierwsze gory flankuja Palden Lhamo. Swoim ksztaltem wpisuja si¢ w ostro
zakonczony trojkat, wypetniony butelkowa zielenia. Ich szczyty i stoki sg ostonigte
przez podwojny pas $niegu lub obtokéw - na krawedziach regularnie wybrzuszony
w ksztatcie potkolistych wypustek. Formy gor, ktére znajduja si¢ ponizej sa rOwniez
tréjkatne, ale pozbawione bialej pokrywy. Ich zewnetrzny kontur zostal zaznaczony
na czarno, a wewngtrzny na bialo, catos¢ zas wypelniona zielenia.

Zanalizowane tanki potwierdzaja opini¢ wielu badaczy, ze XIX w. przynosi
w malarstwie tybetanskim swoistg regionalizacj¢ stylow. Cztery dominujace dotad
szkoty: Menri-Ningma, Menri-Serma, Khjenri oraz Karma-Gadri zaczynaja si¢ prze-
nikaé, tworzac coraz bardziej homogeniczna ogdlnotybetanska stylistyke. Z drugiej
strony powstaje wiele lokalnych ,,podszkol” wyrdzniajgcych si¢ niuansami: zastoso-
waniem nietypowego pigmentu, techniki malarskiej, bogactwem lub ubostwem mo-
tywow ornamentalnych czy charakterystycznym potraktowaniem pejzazu. Zanikaja
przedstawienia ,,prototypowe” dla danej tradycji artystycznej, ich miejsce zastepuja
obrazy bedace skrzyzowaniem roznych stylistyk. Pierwsza tanka pochodzaca z prze-
omu XVIII i XIX w. reprezentuje styl Tsuri, ktory uznaje si¢ za odgatezienie Kar-
ma-Gadri. Charakteryzuje go stosunkowo jasna paleta barw i oszczedny pejzaz.
Ostatnie tanka ilustruje za$ styl Karma-Gadri, a $cislej kierunek, w ktorym ewolu-
owala niniejsza szkofa.
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Prezentacja ewolucji stylistycznej wybranych przedstawien buddyjskiej straz-
niczki Palden Lhamo zamyka niniejszg prace, pozostawiajac by¢ moze wrazenie nie-
cigglosci wywodu. Nie jest to wrazenie do konca mylne, gdyz z powodoéw, o ktorych
wspomniatam we wstegpie do dysertacji, zostatam zmuszona do skupienia si¢ na omo-
wieniu archetypu Wielkiej Matki i Strazniczki. Doktadna i wicloaspektowa analiza
obydwu manifestacji zenskosci pozwolita mi, jak sadze, ukazaé catosciowy, cho¢ dos¢
ogolny, obraz kobiety utrwalony w tybetanskim malarstwie tanek. Jego ogo6lnos¢
wynika stad, ze unikalam w swojej pracy psychologicznego, antropologicznego czy
socjologicznego ujecia problemu. Nie wyprowadzatam z ikonologicznych i ikono-
graficznych opiséw daleko idacych, apodyktycznych wnioskéw o naturze ,.tantrycz-
nej kobiety” Jednak caty mdj wysitek badawczy byt skierowany na wydobycie pew-
nych uniwersalnych cech kobiecosci, ktorych swiadectwem sa zanalizowane przeze
mnie tanki. Wspélgranie obydwu przeciwstawnych tendencji w moich poszukiwa-
niach doprowadzilo mnie do takich a nie innych rezultatow. Nadszed! czas, by je
podsumowac i sprowadzi¢ do jednolitej puenty.

Najwazniejszym 1 najbardziej uniwersalnym archetypem kobiety, ktory obser-
wujemy w tantrycznej sztuce jest wyobrazenie Wielkiej Matki. W pracy oméwitam
jego trzy ,najczystsze” przejawy: bogini¢ Tar¢ (w formie Sjama-Tary i Sita-Tary),
Pradzniaparamite i Uszniszawidzaj¢. Wymienione postaci wyrazaja fagodne aspekty
buddyjskiej Magna Mater. Tara uosabia macierzynstwo, rodzaco-wskrzeszajacy pier-
wiastek kobiecosci, Pradzniaparamita reprezentuje czysto duchowy obraz kobiety
- madros¢ przekraczajacg wladze rozumu, z kolei bogini Uszniszawidzaja stanowi
swoistg syntez¢ madrosci i macierzynstwa. Wszystkie trzy boginie kryja w sobie za-
réwno element pasywnosci lezacy u podtoza duchowej wiedzy, jak i niewyczerpany
potencjat kreatywnosci. Moc ptodzenia miesci si¢ w nich jak napdj niesSmiertelnosci
W mistycznym naczyniu, ktore jest odpowiednikiem wypetionej wodami ptodowy-
mi i nowym Zzyciem macicy. Wyobrazenie macierzynstwa wyrazone w malarstwie
tanek nawigzuje do idei Tathagatagharby - kosmicznej macicy, ktora w systemie re-
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ligijnym wadzrajany zostaje wyniesiona do fundamentalnej zasady o§wiecenia. Sym-
boliczny ciag analogii ukazany na malarskich wizerunkach bogin tagczy w jednym
szeregu kobiete, brzemienne ciato, naczynie, stupe¢ i $wiat utozsamiony z wielka ma-
cica. Uszniszawidzaja rezyduje w stupie ksztatltem przypominajgcym macicg, a zara-
zem sama wyobraza naczynie, w ktorym rodza si¢ buddowie. Pradzniaparamita uosa-
bia najczystsza posta¢ ptodnosci - matke duchowego o$§wiecenia. Macierzynstwo
najwyrazniej uwidacznia si¢ jednak w przedstawieniach Tary, szczegolnie w motywie
petnych piersi oraz charakterystycznym ulozeniu nég. Bogini siedzi w pozycji lali-
tasana z prawg noga skierowang ku dotowi, jak gdyby miata wlasnie zejs¢ ze swojego
tronu (symboliczne tono Wielkiej Matki) do §wiata ludzi, by obdarzy¢ ich matczyna
mitoscia.

Catkiem inny wizerunek kobieco$ci reprezentuje strazniczka Bélden Lhamo.
Archetyp tej strazniczki mozna uzna¢ za mroczny aspekt Magna Mater. Balden
Lhamo pojawia si¢ jako gniewna, budzaca groz¢ bogini, ktoéra unaocznia kosmiczne
misterium narodzin i $mierci. W ramach buddyjskiej tantry ucielesnia grozny aspekt
oswiecone] energii, ktora niszczy iluzj¢ substancjalnosci ,,ja” i zewnetrznego Swiata.
Szereg niezwykle interesujacych pod wzgledem malarskim przedstawien strazniczki
omoOwitam w ostatnim rozdziale. To wlasnie w koncowej czgsci pracy podjetam si¢
proby zrekonstruowania ewolucji stylistycznej wybranych zwojow ukazujacych
wspomniang bogini¢. Uprzednie wprowadzenie do historii malarstwa, jak i wyja-
$nienie szerokiego kontekstu religijno-kulturowego, uzupeknione szczegoétowa ana-
liza ikonograficzng dalo mi stabilng podstawe do tego, by skupi¢ si¢ w ostatnim roz-
dziale na kwestiach formalno-stylistycznych. Wybor padt na przedstawienia Balden
Lhamo gléwnie z powodu ich obfitosci i tatwej dostgpnosci. Mimo odnotowanych
przeze mnie roznic pomig¢dzy poszczegdlnymi stylami, bez trudu daje si¢ zauwazy¢
wiele niezmiennych elementéw w malarskich ujeciach tej postaci. Trzon kompozycji
- ujezdzajaca zranionego mula demoniczna bogini, ktéra klusuje nad mroczna
tonig wzburzonego jeziora krwi oraz towarzyszacy jej orszak strazniczek - pozosta-
je bez zmian. Niezwykle powoli, ale wyraznie na znaczeniu zyskuje wymiar ekspresji,
a kompozycja staje si¢ coraz bardziej swobodna. Bod wptywem sztuki Chin artysci
z coraz wigkszym wyczuciem opracowuja pejzaz na drugim planie przedstawienia.
Abstrakcja zostaje zastgpiona zywiolowoscig wyrazu, dwuwymiarowosé — wrazeniem
glebi.

Szczytowym osiggnigciem tego malarstwa sg z cala pewnoscig tanki malowane
na przetomie XVII i XVIII w. w technice nagtar, - czarno zagruntowanych zwo-
jow. Ukazana na nich w mistrzowski sposéb niezwykta aura tajemniczosci i grozy
wydaje si¢ wiernie odzwierciedla¢ kwintesencj¢ archetypu strazniczki transformuja-
cej nieswiadoma, chroniczna natur¢ w dobroczynna moc $§wiadomego sacrum. Fine-
zja w oddaniu detalu, subtelno$¢ ornamentyki i rzadko spotykana sita wyrazu czynia
te obrazy niedoscignionymi wzorami dla pozniejszych tybetanskich artystow i sta-
wiajg je w pierwszym szeregu arcydziet sztuki swiata.
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Tak oto obraz kobieco$ci omowiony przeze mnie na przyktadzie dwoch prze-
ciwstawnych archetypowych wyobrazen dopetnia si¢ w spdjna catos¢, w ktorej znaj-
dziemy miejsce dla ptodzacej, opiekunczej matki, duchowej nauczycielki i ekscen-
trycznej partnerki, ktora wzbudza Igk u wrogéw i przynosi ukojenie w chwili
niepewnosci i zwatpienia.



Woman in Vajrayana Buddhism.
Iconography and Stylistic Evolution
of the Tibetan Painted Scrolls

Hie present monograph is devoted to the iconography and stylistic evolution
ofthe Tibetan painted scrolls. According to the main purpose of my research, I fo-
cused here on the analysis ofthe two main female figures from the Tantric pantheon:
the Great Mother and Guardian. In order to systematise my argument I introduced
a concept of archetype. Through it, | try to present the Buddhist symbolism in the
broader perspective that for years has been the field ofinterest of comparative reli-
gious studies. The concept of archetype I relate mainly to the painting forms, with
special emphasis put on their stylistic and iconographie peculiarity.

Tie monograph opens with the part devoted to explaining of the basic con-
cepts concerning the Tibetan painted scrolls: it includes the classification of thang-
kas according to their purpose, technique and the sort of their background, as well
as the information about basic iconometric rules, donor institution, consecration of
images, obtaining of pigments and colour palette. Tien, I analyse the influences of
the art of northern India, Nepal, Kashmir and China on the Tibetan thangka paint-
ings, and oiler a characteristics of the most important styles that developed between
the fourteenth and nineteenth centuries in Tibet.

In the main part ofthe monograph I describe the most capacious archetype of
femininity in the Tibetan mythology - the Great Mother with whom are associated
both gentle, maternal deities and wrathful, chthonic goddesses. I analyse the follow-
ing manifestations of the Tibetan Magna Mater: the Saviouress and Mother of All
Buddhas - Deity Tara; then the Mother ofEnlightened Wisdom - Prajnaparamita
(Sanskrit: “Perfection of Wisdom”), and Deity Ushnishavijaya encompassing the as-
pects of wisdom and maternity. On the one hand I reconstruct the most important
stages ofthe stylistic evolution ofthe painting presentations ofthe above-mentioned
deities (the 11th - 19th centuries), while on the other [ present the whole spectrum
of the symbols of attributes and iconographie motifs associated with the Great
Mother. Tie detailed descriptions are preceded by concise introductions explaining
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the concept of the Magna Mater archetype and its metamorphoses in other
cultures.

The second part ofthe book is devoted to wrathful deity Palden Lhamo rec-
ognised as one of the most important guardians ofthe Tantric pantheon. I discuss
here the symbols, religious significance and cultural genesis ofthe deity and the gods
from her retinue. My analyses are based on the assumption that the wrathful and
destroying nature ofthe deity could be related to the dark side ofthe Great Mother
archetype - namely with the chthonic aspect ofthe Mother Earth who devours and
destroys while at the same time gives a new life. I came to this conviction after stud-
ying the myths oflegendary biography of Palden Lhamo, and especially her religious
reformation. The reconstruction ofreligious background makes a starting point for
further iconographie analyses of Palden Lhamo on which I based the closing char-
acteristic ofstylistic evolution ofthe selected scrolls presenting the deity.

Translated by Grazyna Waluga



Spis ilustracji

I[lustracje czarno-biale:

1. Odwrocie tanki z wizerunkiem siedzacego Buddy, centralny Tybet, pozny
XII w., 32 X 25,5 cm, tanka, tempera na ptédtnie
2. Schemat budowy tanki
3. Proporcje Zielonej Tary, wykres ikonometryczny, Wangdu, Leh, 1982
4. Odwrocie tanki z przedstawieniem Biatej Tary, Tybet, XIX/XX w.,
76,5 X 52 cm, tanka, gwasz na bawelnie
5. Tanczacy Ganapati, centralny Tybet, pol. XV w., 68 x 59 cm, tanka, tem-
pera na Inie, styl nepalski
6. Wajsrawana w otoczeniu straznikéw, centralny Tybet, I pol. XV w.,
81,3 x 74 cm, tanka, tempera na Inie
7. Amitajus, Tybet, XVI w., 0,694 x 0,478 cm, tanka, farby mineralne na ba-
welnie
8. Budda Sakjamuni, wschodni Tybet, XVI/XVII w., tanka, farby mineralne
na bawehie
9. Narodziny Siddarthy, wschodni Tybet, II pol. XIX w., 0,76 x 0,47 cm, ko-
lorowa ksylografia na bawelnie
10. Tara, wschodni Tybet, XVIII w., farby mineralne na bawehie
11. Atisa, Tybet, XVII/XVIII w., tanka, tempera na bawelnie
12. Mahakala w aspekcie Gurdzi Gompo, Tybet, XV w., 0,54 x 0,45 cm, tanka,
farby mineralne na bawehie
13. Mahakala w aspekcie Gurdzi Gompo, Tybet, koniec XVI w. 0,63 x 0,53 cm,
tanka, tempera na baweknie
14. Jogambara, Tybet, II pol. XVII w., farby mineralne na bawehie, szkota ma-

larska Khjenri
15. Rabula, wschodni Tybet, XVII w., 1,10 x 0,64 cm, tanka, tempera na ptdtnie
16. Zhenzhou, Xiean w Dongshan, 1480 r.

17. Mahasiddha z orszakiem, Tybet, XVII w., 0,68 x 0,47 cm, tanka, tempera
na bawelnie
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18. Budda, wschodni Tybet, II pol. XVIII w., 0,790 x 0,535 cm, tanka, tempe-
ra na bawelnie

19. Figurka babilonskiej Asztarte

20. Tara Predka i Heroiczna

21. Tara Miazdzaca Przeciwnikow

22. Tara Zwycieska nad Trzema Swiatami
23. Tara BiataJak Jesienny Ksi¢zyc

24, Tara o Ztotej Barwie

25. Tara Zwycigska Usznisza Tathagatow
26. Tira Wydajaca Dzwick HUM

27. Tara, Ktora Miazdzy Mary

28. Tara Obdarzajaca Laskami

29. Tara Rozpraszajaca Smutek

30. Tara Rozpraszajaca Nieszczgscie

31. Tara Dawczyni PomysInosci

32. Tara PrzyS$pieszajaca Dojrzatos$c

33. Tara Grozna Przywolana

34. Wielka Lagodna Tara

35. Tara Niszczycielka Wszelkiego Przywiazania
36. Tara, Ktora Spetnia Wszelka Btogos¢
37. Tara Zwycigska

38. Tara, Ktora Trawi Wszelkie Cierpienie
39. Tira, Zroédto Wszelkich Osiagnigé

40. Tara Doskonalaca

41. Tara z Lasu Khadira

42. Towarzyszki Tary - Marici i Ekadzati
43. Towaryszki Tary - Marici i Ekadzati
44. Zielona Tara (patrz il. barw. VI.)

45. Dolny pas tanki z przedstawieniem lodygi lotosu (patrz il. barw. VI.)

46. Twarz Zielonej Tary, centralny Tybet, XV w., 29,85 x 25,40 cm, tanka, farby
mineralne, tradycja Ningmy

47. Lotos (detal)ZZielona Tara, centralny Tybet, XV w., 29,85 x 25,40 cm,
tanka, farby mineralne, tradycja Ningmy

48. Szaty Zielonej Tary (detal)ZZielona Tara, centralny Tybet, XV w.,
29,85 x 25,40 cm, tanka, farby mineralne, tradycja Ningmy

49. Biala Tara (detal), wschodni Tybet, XIX w,, 66,4 x 44,45 cm, tanka, farby
mineralne na baweknie, tradycja nieznana

50. Jezioro (detal)ZBiata Tara, wschodni Tybet, XIX w., 66,4 x 44,45 cm, tanka,
farby mineralne na baweknie, tradycja nieznana

51. Lotos (detal)ZBiata Tara, wschodni Tybet, XIX w., 66,4 x 44,45 cm, tanka,
farby mineralne na bawelnie, tradycja nieznana
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52. Manuskrypt Pradzniaparamity-Sutry na liSciu palmowym, Nepal, 1080 r,,
farby wodne na drewnie, szkota Pala, indyjski malarz

53. Szierab Oziamo, Tybet, XIX w., 43,18 x 31,75 cm, tanka, farby mineralne
na bawehie

54. Pradzniaparamita - fragment strony z manuskryptu Pradzniaparamita-Su-
try, centralny Tybet, XIII w., p6éinocne Indie, 1100-1199, 23,81 x 69,22 cm, farby
mineralne na papierze

55. Pradzniaparamita (detal), wschodni Tybet, XIX w., 35 x 20 cm, farby mi-
neralne na bawelnie

56. Pierwotny Budda (detal)/Pradzniaparamita, wschodni Tybet, XIX w., farby
mineralne na bawelnie, linia buddyjska

57. Jezioro (detal)/Pradzniaparamita, wschodni Tybet, XIX w., farby mineral-
ne na bawelnie, linia buddyjska

58. Uszniszawidzaja, wschodni Tybet, XV w., 50,80 x 47,63 cm, tanka, farby
mineralne na bawelnie, styl nepalski, tradycja Gelug i Sakja

59. Tron (detal)/Uszniszwidzaja, wschodni Tybet, XV w., 50,80 x 47,63 cm,
tanka, farby mineralne na bawelnie, styl nepalski, tradycja Gelug i Sakja

60. Oblicze Uszniszawidzaji, wschodni Tybet, XV w., 50,80 x 47,63 cm, tanka,
farby mineralne na bawehnie, styl nepalski, tradycja Gelug i Sakja

61. Wadzrapani (detal)/Uszniszawidzaja, wschodni Tybet, XV w., 50,80 x
47,63 cm, tanka, farby mineralne na bawehnie, styl nepalski, tradycja Gelug i Sakja

62. Pratjalidha asana
63. Alidha asana
64. Ardhaparjanka asana

65. Mamo Ekadzati, Tybet, XVIII w., 77,47 x 55,25 cm, farby mineralne, ztota
linia na baweknie, tradycja nieznana
Odbitki ksylograficzne ukazujace Pigé Siostr Diugiego Zycia:

66. Taszi Tseringma

67. Teka Dro

68. Mijo Lob Zangma
69. Tingi Sziel Zangma
70. Ciopen Drin Zangma

71. Taszi Tseringma, Tybet, XIX w., 46,36 x 29,21 cm, tanka, farby mineralne
na bawehie, tradycja Ningma i Kagju

72. Tenmy, detal na tance ukazujacej Palden Lhamo, centralny Tybet, XIV w.,
73,7 x 58,4 cm, tanka, tempera na plotnie, tradycja Sakja

73. Tenmy (detal)/Palden Lhamo, centralny Tybet, XIV w., 73,7 x 58,4 cm,
tanka, tempera na plotnie, tradycja Sakja

74. Piwo Karpo, detal z tanki ukazujacej III Karmape Randzung Dordze,
wschodni Tybet, XIX w., 71,12 x 50,80 cm, farby mineralne, zlota linia na bawelnie,
tradycja Karma-Kagju, styl malarski Karma-Gadri
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75. Wadzra Saraswati (detal), Bhutan, XIX w., tanka, farby mineralne na ba-
wehnie, tradycja buddyjska

76. Sidpai Dzialmo jadaca na czerwonym mule, Chiny, XIX w,, malowidio
tkane

77. Motyw oka, detal z tanki ukazujacej Bélden Lhamo w formie Magzor Gjal-
mo, centralny Tybet, XIV w., 73,7 x 58,4 cm

78. Atrybuty Balden Lhamo
79. Atrybuty Balden Lhamo
80. Atrybuty Balden Lhamo
81. Atrybuty Balden Lhamo
82. Diidsolma

83. Mazor Dzialmo

84. Niendzi Remati

85. Remati Dordze Gérna
86. Lhamo Dungciongma
87. Diimo Remati

88. Niidzin Remati

89. Lumo Remati

90. Lhamo Ekadzati

91. Lhamo Namklia Gocien
92. Maczig Dordze Rabtenma

93. Balden Lhamo, tanka znajduje si¢ na fresku przedstawiajacym buddyjskie-
go hierarchg, centralny Tybet, (klasztor szkoty Kagju), pocz. XIII w.

[lustracje kolorowe:

I. Majadewi powracajaca do domu, centralny Tybet, pol. XVII w., fresk z klasz-
toru Taszilunpo

II. Mahakala w aspekcie Gurdzi Gompo, po jego lewej stronie Balden Lhamo,
Tybet, XV w., 0,54 x 0,45 cm, tanka, farby mineralne na bawehie

III. Milarepa, wschodni Tybet, X VIII-XIX w., 0,848 x 0,674 cm, tanka, tem-
pera na bawelnie

IV. 'V Dalajlama, Tybet, koniec XVII w., 0,500 x 0,775 cm, tanka, tempera na
bawehie

V. Wadzrawarahi w mandali dwoch trojkatéw, Tybet, XV w., 49,53 x 36,83 cm,
farby mineralne na bawetnie

VI. Zielona Tara, centralny Tybet, pot. XI w. (wykonanie prawdopodobnie we
wschodnich Indiach dla klasztoru w Reting), I pot. XI w., 122 x 80 cm, tanka, tem-
pera na ptotnie

VII. Zielona Tara, centralny Tybet, koniec XIII w., 51,1 x 43 cm, tempera na
ptotnie, styl nepalski, Aniko
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Vili. Zielona Tara, centralny Tybet, XV w., 29,85 x 25,40 cm, tanka, farby mi-
neralne na bawekie, tradycja Ningmy

IX. Biata Tara, Tybet, XVIII/XIX w., 76,5 x 52 cm, gwasz na bawelnie

X. Biata Tara, wschodni Tybet, XIX w,, 66,04 x 44,45 cm, tanka, farby mine-
ralne na baweknie

XI. Pradzniaparamita, wschodni Tybet, XVIII w., 42,5 x 35 cm, tanka, farby
mineralne na bawelnie, tradycja Drugpa (Kagju)

XII. Pradzniaparamita, wschodni Tybet, XVIII w., 42,5 x 35 cm, farby mine-
ralne na bawelnie, tradycja Drugpa (Kagju)

XIII. Pradzniaparamita, centralny Tybet, XVII/XVIII w., 45 x 14 cm, wptyw
stylu nepalskiego, farby mineralne na ptotnie

XIV. V Dalajlama, Tybet, koniec XVII w., 0,500 x 0,775 cm, tanka, tempera
na bawelnie

XV. Uszniszawidzaja, centralny Tybet, II pol. XVIII w., tanka, farby mineralne
na bawelnie, styl Menri-Serma, tradycja nieznana

XVI. Mamo Ekadzati, Tybet, XVIII w., 77,47 x 55,25 cm, tanka, farby mine-
ralne, ztota linia na bawekie, tradycja nieznana

XVII. Ofiary dla Palden Lhamo, Mongolia, poczatek XX w., 122,5 x 245,5 cm,
aplikacja na jedwabiu

XVIII. Palden Lhamo jako Magzor Gjalmo, centralny Tybet, XIV w.,
73,7 x 58,4 cm, tanka, tempera na bawelnie

XIX. Palden Lhamo w formie Magzor Gjalmo, Tybet, XV w., 56 x 32 cm,
tanka, farby mineralne na bawelnie, tradycja Gelug

XX. Palden Lhamo w formie Magzor Gjalmo, centralny Tybet, 1650 r.,
156,5 x 71,7 cm, tanka, tempera na jedwabiu, tradycja Gelug

XXI. Palden Lhamo w formie Dordze Rabtenmy, wschodni Tybet, XVII w.,
89 x 64 cm, tanka, farby mineralne na baweknie

XXII. Palden Lhamo w formie Diidsolmy, Tybet, XVIII w., 66,5 x 48 cm,
tanka, farby mineralne, zlote linie, czarne podtoze, bawelna

XXIII. Palden Lhamo w formie Magzor Gjalmo, Tybet, XVIII w.,
51,44 x 34,93 cm, tanka, farby mineralne, zlote linie, czarne podtoze, bawelna, styl
malarski Khjenri, tradycja Sakja i Ngor

XXIV. Palden Lhamo w formie Magzor Gjalmo, centralny Tybet, XVIII w.,
83,82 x 57,79 cm, tanka, farby mineralne, ztota linia, czarne podtoze, bawelna, tra-
dycja Gelug

XXV. Palden Lhamo w formie Magzor Gjalmo, Tybet, XVIII w.,
67,31 x 45,72 cm, tanka, farby mineralne, ztota linia, bawelna, tradycja nieznana

XXVI. Palden Lhamo, Tybet, XIX w., 42,7 x 26,8 cm, tanka, farby mineralne
na bawehie, tradycja Drigung (Kagju)






I. Majadewi powracajaca do domu, pol. XVII w.



IL Mahakala w aspekcie Gurdzi
Gompo, po jego lewej stronie
Palden Lhamo, XV W.



IV. V Dalajlama, koniec XVII w.

V. Wadzrawarahi w mandali dwoch
trojkatow, XV w.



VI. Zielona Tara, pol. XI w. lub II pol. XTI w.



VIL Zielona Tara, koniec XIIT w.

Vili. Zielona Tara, XV w.



IX. Biala Tara,
XVIII/XIX w.

X. Biala Tara, XIX w.



XL Pradzniaparamita, XVIII w.

XII. Pradzniaparamita, XVIII w.



XIII. Pradzniaparamita,
XVII/XVIII w.

XIV. V Dalajlama,
koniec XVII W.



XV. Uszniszawidzaja, II pol. XVIII w.

XVI. Mamo Ekadzati, XVIII w.



XVII. Ofiary dla Palden Lhamo, poczatek XX w.



XVIII. Palden Lhamo
jako Magzor Gjalmo,
XIV w.

XIX. Palden Lhamo w formie
Magzor Gjalmo, XV w.



XX. Palden Lhamo w formie
Magzor Gjalmo, 1650 r.



XXL Palden Lhamo w formie Dordze
Rabtenmy, XVII w.

XXII. Palden Lhamo w formie
Diidsolmy, VIII w.



XXIII. Palden Lhamo w formie XXIV. Palden Lhamo w formie
Magzor Gjalmo, XVIII w. Magzor Gjalmo, XVIII w.

XXYV. Palden Lhamo w formie XXVI. Palden Lhamo, XIX w.
Magzor Gjalmo, XVIII w.
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ARTYSTYCZNY ORIENT

Seria Pracowni Sztuki Orientu Uniwersytetu Mikolaja Kopernika

1]

1]

V]

V]

VI]

V1]

VIII]

IX]

X]

XI]
XI1]

i Polskiego Stowarzyszenia Sztuki Orientu
pod red. Jerzego Malinowskiego

Katarzyna Lewandowska-Michalska: lkonografia buddyjskich zwojow ma-
lowanych ze zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie, 2003

Anna K. Wisniewska: Sty/ shetani. Nowoczesna rzezba ludu Makonde
w Tanzanii, 2003

Ewa Klajbor: ,, Tingatinga”. Nowoczesna szkota malarstwa w Tanzanii,
2004

Katarzyna Maleszko : KrajobrazyJaponii. Drzeworytjaponski ukiyo-e i shin
hanga ze zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie, 2005

Joanna Wasilewska-Dobkowska: Pioropusze i turbany. Wizerunek miesz-

kancow Azji w sztucejezuitowpolskich XVII i XVIII wieku, 2006

Agnieszka Staszczyk: Tworzenie i konsekracja boskichprzedstawien w sztu-
ce hinduistycznej, 2007

Danuta N. Zastawska: Chinoiserie w Wilanowie. Studium z dziejow no-

wozytnej recepcji mody chinskiej w Polsce, 2008

Bogna Lakomska: Mifosnicy ,, chinskosci” w dawnej Polsce. OdXVI1Ido po-
czgtkow XIX wieku, 2008

Dorota Kaminska: Portrety wladcow hinduskich potnocnych Indii XVI-
XIXw., 2008

Katarzyna Lewandowska-Michalska: Kobieta w buddyzmie wadzrajany.
Tkonografia i ewolucja stylistyczna tybetanskich zwojow malowanych,
2008

Sztuka Dalekiego Wschodu. Studia pod red. Jerzego Malinowskiego, 2008

Sztuka Chin. Studia pod red. Joanny Wasilewskiej, (w przygotowaniu)
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