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WSTEP

I. Od lat mierze si¢ z nieuchwytnogcia Tajemnicy, o ktérej méwia stare teksty
no i do ktérej odsytaja prastare ,,sposoby” teatru né. Najbardziej zagadkowe
sposréd nich jest milczenie wytworzone przez mistrza w samym srodku ak-
¢ji, geste od znaczen, pelne ruchu, a zarazem nieruchome. Mistrz milczy,
obserwujac to, co dzieje sie w nim i wokét niego.

Milczenie Mistrza to niewidzialna siatka mysli rozpieta nad szumem lasu,
plodnoscig 1aki, odglosami burzy. Na tej siatce dzieki umiejetnosciom
aktora tka si¢ materia opowiesci o zyciu. Milczenie Mistrza ma moc prze-
mieniania. Wypowiedziane wczesniej, za pomocg stéw jedynie, sensy i me-
tafory, tlumaczace znaczenie techniki, nagle, przefiltrowane przez wysitek
¢wiczen, plyna w zylach ucznia, znaczac fagodnym staccato serca zywe,
biegnqce ksztahy.

Wizerunki oséb, zwierzece kox’lczyny, fragmenty wodospad()w, spirale pni,
drganie galazzki, konar unoszony przez rzekq — poprzez milczenie mistrza
przeniesione zostajq do wnetrza ciata ucznia, rozpoczynajqc nowy zywot
w cieptym i pulsujagcym srodowisku.

Czy to pozwala na postulowanie istnienia starozytnej umiejetnosci weie-
lania »TZESZY iywych istot”, ktére S3 przenoszone z prehistorii pamieci
rodzaju ludzkiego do wnetrza ciata aktora? Czy pozwala na stwierdzenie,
ze z wnetrza ludzkiego ciata moze wyptywad rzesza innych, zywych duchéw?
Jak pokazaé, ze w tej wiedzy ukryta zostala tajemnica zdrowia spoleczeristwa?
Jak prosto wyttumaczy¢ fakt, ze kazdy cztowiek jest przepastnym zbiorni-
kiem pamieci rodzaju, jezyka, narodu? Jak to zobrazowac? Jak powiedzied,
ze rzeczy rodzg sie¢ w macierzy i do niej wracaja, pozyczajac wzajemnie od
siebie fragmenty ciat, mysli i bytow?

By¢ moze odnawianie tego przymierza matego cztowieka i wielkiej macierzy
jest trescig i samg esencja teatru? Zapomniang trescia, a to dlatego, ze jak
falszywy pieniadz wypiera prawdziwy, tak wypaczone rozumienie wypiera

prawdziwe.



10

II.

Bosk!t DwuwMIaAN

Mistrzowie méwia o jednej rzeczy, nazywajac z imienia inng rzecz. Nie
mowig ,,przysiad", mowig ,,ptaszek na fali”. Nie mowig ,zaznacz tuk quq”,
ale mowia ,,wylewaj niewidzialnal wode;”.

Oni stoja na progu znaczen i ich pilnujg. Wymawiajg jakies stowo (,mia-
nujq"), ale kiedy ono opuszcza ich usta, w powietrzu unosi sie zapach in-
nego znaczenia. Innos$é powoduje, ze stuchajacy nagle ma przed soba dwie
rzeczywisto$ci: te i tamta. Trzeba jako§ nazwaé te cudowna moc widzenia
w jednej rzeczy innej. Nie chodzi tu o urojenie, chodzi o wrota intuicji i ich
niezwykle zawiasy — co§ jest czyms§, ale zarazem ewidentnie odsyta ku czemus
innemu.

Serce cztowieka i kwiat rosliny — to to samo, pajeczyna przyczepiona do
skraju kimona i nici uczu¢ taczace kochankéw — to to samo, spokéj umystu
i spokéj szumigcej f3ki — to to samo. Dwa swiaty, dwie dziedziny taczg sie
i przylegaja, a miedzy nimi rozpina sie¢ tylko cienka btona Transformacji.
Boski dwumian — to podtoze, to gleba i kraj, w ktérym mozliwy jest cud
Artemidy, zmieniajgcej zarzynang Ifigenie w sarne. Nie jest to kontynent
staly, ale cos, co sie pojawia i znika, trwa w cigglym pulsowaniu: raz jest
wiecej jednego, raz drugiego, jedno przechodzi w drugie, raz widaé bardziej
panne, raz sarne. Raz widac starca, raz dziecko.

W obszarze ,,rozmowy z duchem” te dwa pola s3 ze sobg sprzezone, a przejscie
migdzy nimi tak qukie, ze doprawdy wcisnacé sie w nie moze jedynie cien-
kie jak opfatek stfowo: homonim. Brzmiace jednakowo, a stojace okrakiem
miedzy dwiema dziedzinami: moze i morze, tutaj i tam, krawedz miecza
lub wachlarza, kartka papieru, migotanie awersu i rewersu. Transformacja
dokonuje sie na malerikiejt6deczce. Poetycka transformacje okresli brzmie-
nie homonimu: nami (,,fala” %) sygnalizujace wezbranie wody na morzu, ale
takze méwigce o wezbraniu wilgoci w ciele na skutek wzruszenia i o wypty-

waniu ,tzy” — namida IR,

Zalozeniem tej ksigzki jest przedstawienie na przykladzie trzech dramatéw
no, w jaki sposéb w okreslonym dziele sztuki wypelniajg si¢ zasady antyczne-
go postrzegania §wiata, wedlug ktérych przyroda, cate otoczenie czlowieka
i on sam, stanowig niepodzielny i zywy dwumian — jeden $wiat, w ktérym
zywi obcujg ze zmartymi. Chce tez zwréci¢ uwage na sposoby wspoétistnienia
i komunikacji tych swiatow. Przyzwyczajeni jestesmy do myslenia i mowie-

nia o czlowieku stojacym ,wobec” §wiata, w opozycji do przyrody, bolesnej
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i strasznej (zwtaszcza dzisiaj, w obliczu zniszczonego srodowiska naturalne-
go). Ale miejsce cztowieka pozagranicami Dzikiego Ogrodu, Boskiego Lasu,
ustalifo juz Pismo Swiqte, wyganiajac Adama i Ewe ze wspélnego mateczni-
ka cztowieka, zwierzat i roslin. Tymczasem tam, gdzie koncepcji wygnania
nie ma, do dzi§ trwa, w wielu faktach kultury zaswiadczone, przekonanie,
ze czlowiek z matecznika nigdy nie wyszed! i weigz doswiadcza wspélnoty
wlasnego ciata z ciatem matecznika — Dzikiego Ogrodu.

Dramat no, przechowujacy w Japonii dziedzictwo najstarszych form poezji,
muzyki i, performatyki”, stanowi doskonaty przyklad na to, jak funkcjonuje
wyobraznia, gdy granice miedzy czlowiekiem i Natura (matecznikiem) 3
niewyrazne, nieustalone, ptynne. Czlowiek sklada si¢ w ré6wnym stopniu
z tego, czym jest, jak i z tego, czym nie jest — w nim samym dokonuje sie
nieustanna alchemia rzeczy wewnetrznych i zewnetrznych. Przez wszystkie
jego otwory, bramy w jego ciele, nieustannie wptywaja i wyptywaja ksztatty
i zywioty. Czlowiek jawi si¢ nie jako jednostka, ale jako strumien, wigz-
ka, akord, w ktérego centrum znajduje sie pulsujace serce, majace ksztalt
filaru lub drzewa. On sam rozrasta si¢ nieustannie, siegajac tego, co naj-
glebiej w ziemi i tego, co najwyzej w niebie, uginajac sie pod nieustannym
wiatrem przemian. Kazde jego uczucie, kazda czesé ciata i fragment jego
zycia bierze wzoér z ksztaltow juz gdzieé wczesniej powolanych i utrwalo-
nych: z roslin, zwierzat, gor, skal, wodospadéw. Jesli o tym zapomni, to
w najwazniejszych chwilach zycia bedzie mu to przypomniane. Dzieki wyna-
lazkowi Umiejetnosci (takie jest bowiem pierwotne znaczenie stowa ,nd”’),
cztowiek przemienia ograniczenie ,tu i teraz’ na trwanie w wiecznosci,
przy czym wieczno$é nie jest bezksztaltna, ale barwna i petna form. Dzieki
Umiejetnosci cztowiek siega poza ograniczenia codziennosci ku wolnosci
zabawy w bezkresnym bogactwie stworzenia. A wszystko to za sprawa form
i tre§ci wywiedzionych z obcowania z duchami zmartych.

To spostrzezenie jest jednym z motywéw napisania tej ksigzki.

Drugim motywem byta che¢ zestawienia kilku mysli na temat tzw. niema-
terialnego dziedzictwa w kulturze Japonii. Stoimy tu wobec pewnej kwestii
stownej. W jezyku angielskim w miejscu stosowanego w Polsce okreslenia
»niematerialne dziedzictwo/dobra kultury”, uiywa sie pojecia intangible cul-
tural heritage, co raczej oznacza ,nie-dajace-sie-dotknaé”, ,nie-namacalne”
dziedzictwo. W jezyku japonskim z kolei stosowane jest okreslenie mukei-bun-
kazai — doslownie ,nieposiadajace formy”. Rzecz w tym, ze formy oczywi-

Scie istniejg, a nawet sg wJaponii silniej niz gdzie indziej przestrzegane
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i wpajane, ale najwazniejszy jest przekaz ustny, a nie zapisany. Dokonuje
sie on niezaleznie od przekazu artefaktow. I wtasnie w teatrze né zasobnik
przekazu ustnego, a takze konkluzje wynikajazce z analizy przekazu zapisa-
nego, kaza sadzié, ze mamy do czynienia z ogromnym dzietem kultury nie-
materialnej, ,domyslnej”. Czasami to, co przekazane w formie materialnej,
jest zaledwie czubkiem géry lodowej, ktéra stanowi niewidoczna, potezna
wiedza o charakterze ideowym, wyobrazeniowym, pochodzaca jeszcze ze
starozytnogci i nigdy niespisana.

Z pewnych cech przedmiotu kultury tradycyjnej mozna wysnué wnioski
o jego wczesniejszym usytuowaniu w $wiadomosci czlowieka. Z biegiem
czasu zmienia sie zaréwno topos (miejsce) dziela, jego znaczenie w zyciu
spoteczenstwa i w zyciu indywidualnego twoérey, oraz jego logos (porzqdek
pochodzacy z jezyka, np. dobér kryteriéw czy uiywane w dramacie sto-
wa). W jednej epoce teatr pochodzi z form przekazu ustnego i ,,grawituje”
w strone zapisu, w innej widowisko oparte o zapis i dziedziczone arte-
fakty staje sie polem rozgrywki miedzy znawcami, ktérzy odnosza dzielo
do — odgadywanych juz przeciez tylko — tresci ,dawnych”, przedpismien-
nych. To jest podstawowy dylemat tzw. klasyki. Klasyka, zatwierdzona
sankch niemal zupeinej niezmiennosci przekazu, podlega weryﬁkacji wy-
halcznie poprzez caly korpus norm jq regulujqcych (starego toposu i starego
logosu), ale karmi si¢ energia miodych — chaotyczna, buntowniczg, choé po-
zornie bezbronna wobec naporu twardych nakazéw tradycji. To oni do prze-
kazu ustnego wnoszg naiwne pytania i kwestionujq tradych, czesto przez
niewiernos$¢ i zdrade. Ta niewiernosé przekazowi ustnemu paradoksalnie
stuzy, bo stwarza zagrozenie i wymusza zmiany we fragmentach, ktére jed-
nak pozwalajg trwaé catosci. Przykladem takiej niewiernosci wobec tradycji
byto dopuszczenie mtodych mezczyzn do grania roli Starca (Okina) w czasach
Kan’amiego (1333-1384), czy odejscie w wieku XIX od formuty gobandate no,
czyli widowiska sktadajacego sie z pieciu dramatéw no, granych na przemian
z interludiami kyogen.

Niektére wzorce sg jednak wyjatkowo ,uparte” i nie poddajg si¢ fatwo dyk-
tatowi ograniczen, maja jakby wlasny byt. Te sa najbardziej intrygujace. Za
podstawowe uwazam, funkcjonujace na styku domen mowy ciata i jezyka,
metafore i metonimie. One wtasnie sa kos¢cem porzadku symbolicznego.
Metonimia polega na uznaniu, ze cze$¢ czegos reprezentuje catosé. Metafora
polega na przeniesieniu znaczenia z jednej rzeczy na inng. Stanowiac fun-

dament mowy poetyckiej, sa zarazem podstawowym wynalazkiem czto-
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wieka, dzieki ktéremu porzadkuje on pamieé i doswiadczenie, zaréwno in-
dywidualne, jak i gatunkowe. Sq takze fundamentem sztuki teatru. To z ich
pomoca czlowiek dokonuje ogladu zycia w nieustannym procesie budowy
i rozbiérki — konstrukcji i dekonstrukcji ,wiekszej calosci”. A po to, by ten
wazny i niezbedny proces przebiegal lepiej — cztowiek wymyslit teatr.

W Japonii nazwano ten wynalazek Umiejetnoscia (no). Teatr (no6) stuzy za-
tem re-definicji pozycji cztowieka w stosunku do §wiata. Z zatozenia jed-
nak ma sie to dziaé¢ w ten sposéb, by to, co nieoznaczone mialo przewage
nad tym, co oznaczone, poniewaz wprowadzany dzieki jezykowi i technice
inscenizacji porzadek symboliczny ma stuzyé wyrazaniu ,niewyrazalnego”,
a za kategorie najwyzszego pickna uznaje sie tajemnice.

W no, oprécez ,kraricowych” sytuacji w zyciu bohatera, bardzo powaznie
traktowany jest watek przenikania si¢ w Naturze §wiata czlowieczego i by-
tow pozaludzkich. Widaé takze wyraznie proby przenikania §wiata ducha
do ,naszego” §wiata. Dzieje si¢ to wtedy, gdy za pomocg fenomenéw natury
kierowany jest do czlowieka specyficzny komunikat. Uderzony niezwykto-
$cig, picknem, patosem, jakas przed-stowna i enigmatyczng potega miejsca,
cztowiek zatrzymuje sie i zaczyna slucha¢, zadaje gtosno pytanie i — gdy po-
jawia sie duch zmar‘lej osoby, lub béstwo zamieszkujqce to miejsce od czasu
Niegdy$ — otrzymuje odpowiedz.

W jakiej relacji do siebie pozostaja te dwa zywe §wiaty: czlowieczy i nieczlo-
wieczy — to stanowié bedzie przedmiot mojego namystu. Wiele wskazuje na
to, ze w najdawniejszych czasach cztowiek doskonale zdawatl sobie sprawe
z dwéch rzeczy: po pierwsze — ze podczas swojego zycia w istocie poru-
sza si¢ nie w jednym, ale jednoczesnie w wielu §wiatach, po drugie zas —
ze owe wspolistniejace §wiaty komunikuja si¢ ze soba; patrza na siebie
wzajem i dazg do rozmowy. Tak tacza sie pokolenia zywych i umartych.
Moment ich obcowania jest specjalnie celebrowany. Czlowiek i istota du-
chowa, prowadzac rozmowe, wywotuja z domeny jezyka i symboli wizerunki
i ksztahy i konfrontuja je z biologicznym zyciem, jego impulsami i pragnie-
niami. Tradycja i przekaz ustny sa polem rozmowy czlowieka ze swiatem
przodkéw, duchéw, bogéw. W dramacie i teatrze no nieprzerwanie od po-
nad sze$ciuset lat dokonuje sie przekaz wizerunkéw, ksztaltow i tradycji.
Szescset lat to cigg okolo dwudziestu pokolen. Mozna zatozy¢, ze pamieé
i doswiadczenie pojedynczego czlowieka na ziemi moze objaé w najlepszym
razie siedem pokolen, poniewaz cztowiek jest w stanie zapamietac¢ wlasnego

pradziadka i ujrzec wlasne prawnuki. A to oznacza, ze ,,przechowu\je’y we
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w‘Iasnym ciele wizerunki przedstawicieli siedmiu pokoler’x: pradziad, dziad,
ojciec, ja sam, dziecko, wnuk, prawnuk. Skoro tak, mozna sobie wyobrazic’,
ze trzy takie serie siedmiu pokolen obejmuja calos¢ doswiadczenia histo-
rycznego gatunku zwanego né. Myslac o tym w ten sposéb tatwiej zrozumie-
my, skad sie bierze wiernos¢ przekazu ustnego i jego wiarygodnosé.
Trudno sadzié, by w przekazie ustnym wlasnej tradycji pomijane bylo cos, co
wydaje sie mistrzowi najwiekszym jej skarbem i sama istota wiedzy. Raczej
odwrotnie: mistrz z wielkg nadzieja oczekuje pojawienia si¢ kogos, komu
powierzy zebrane w wielkim trudzie dziedzictwo. Cos§ najwazniejszego
w sztuce otrzymanej weze$niej od dziadka i pradziadka mistrz chce przeka-
za¢ w niezmienionej postaci dziedzicowi: synowi, cérce, wnukowi, prawnu-
kowi. W najwazniejszych dla przysztego dziedzica lekcjach rzemiosta zawsze
bierze udzial najstarszy cztonek rodu, ten, ktéry jest najblizej rzeczywistosci
przodkoéw, czyli zaswiatéw. Siada on w glebi sali préb i obserwuje éwiczenie,
podobnie jak koken', usadowiony z tytu sceny podczas przedstawienia.

W moich refleksjach nad Umiejetnoscia (no) skupie sie na kilku elemen-

tach, ktére uznatam za najistotniejsze dla tej tradycji. Sa to:

. przenikanie sie sfer sacrum i profanum oraz brak wyraznej granicy miedzy

nimi;

. odczucie, ze prawdziwa, nieustannie zywa rzeczywistos¢ sktada sie z wie-

lu wspétistniejacych swiatéw, z ktérych dwa wydaja sie najsilniejsze: swiat

doczesny, realny, okre§lony ramami materii oraz §wiat duchéw, zmartych;

. sad, ze te dwa §wiaty wspo6tbytuja w jednym miejscu Natury i nieustannie na

siebie patrza;

. nastepujace zawsze po podrézy spotkanie, podczas ktérego oba §wiaty sie

rozpoznaja; modusem (trybem) takiego spotkania jest sen, przywidzenie, po-
jawienie sie wizji; podréz i spotkanie stuzg zanurzeniu sie¢ w czas plynacy
wstecz, ku najdalszej przeszlosci i ku najgltebszym warstwom podobieristwa

gatunkowego istniejacych w §wiecie Pamieci;

. osobliwa struktura rzeczywistosci wylaniajacej si¢ wskutek zastosowania

Umiejetnosci, przypominajgca tzw. »butle Kleina”, czyli powierzchnie nie-

orientowalng, w ktérej nie mozna odréznié plaszczyzny zewnetrznej od we-

'Ksigzke zamyka opracowany przez autorke ,,Maty sfownik teatru n6”, w ktérym zamieszczo-
no objasnienia wszystkich terminéw japoriskich zachowanych w dramatach i przywolywa-
nych w tekscie. Odsytacz (,zob. Stownik”) bedzie pojawiat sie w przypisach tylko wéwczas,
gdy dany termin nie zostal oméwiony obszerniej w tekscie gtéwnym, a warto, by czytelnik
—dla jasnosci lektury — od razu sprawdzit jego znaczenie. Jesli nie podano inaczej, wszystkie

przektady w ksigzce pochodza od autorki (przyp. red.).
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wnetrznej, gdyi jedna wynika z ugiecia drugiej. Istnieje krawqdi oddziela-
jaca ,wnetrze swiata” od »zewnetrza swiata”, a przy tym ,wnetrze ciata” (pa—
mieci ciata) od jego zewnetrza, ale tagodnos¢ i nieostrosé tej niby-krawedzi
powoduje, Ze rzeczywistos¢ si¢ tylko ugina. Wnetrze i pamigé przechodza
w zewnetrze i terazniejszosc. Swiaty dzieli granica pofaldowana, kreta,
miekka, jak przejscie miedzy powlokami skéry i §luzéwki, jak urwisko zbo-
cza. Symbolem tej wiezi jest przedmiot uzywany zawsze przez aktora — wa-
chlarz, ujawniajacy raz ornament po stronie prawej, raz po stronie lewe;j.
Symbolem tej przemiany bylo w czasach starozytnych odwracanie ubrania

na lewa strone, gdy ktos klad? sie spaé, marzac o ujrzeniu we $nie ukochane;j

==
33

N
o

osoby;

Butla Kleina

6. charakterystyczne dla budowy tej zlozonej rzeczywistosci istnienie ,,dwumia-
nu” Czlowieka-Natury, w ktérym czesci ciala czlowieka i elementy Natury sg
przemienne. W archaicznym akcie twérczym elementy ziemi widziano jako
narzady wielkiego organizmu, a pamie¢ o tym jest doskonale zachowana
w japonskiej poezji antycznej i jej odpowiednikach w dramacie no (po—

wsta‘lym dawno po zakoriczeniu antyku). Jest to pamiegé o pokrewieﬁstwie
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wszystkich istot zywych i to nie abstrakcyjnym, a konkretnym. Rzemiosto
ujmowane jest jak produkt natury. Dwumian to stosowne okreslenie, po-
niewaz zezwala na postugiwanie si¢ zmiennymi nalezacymi do dwéch do-
men §wiata, o czym przypomina zapis algebraiczny: (X - n) X + n) Takim
dwumianem jest np. w dramacie , Izutsu” tafla wody w studni, ktéra stanowi

wrota do hermafrodytycznej istoty duszy;

. 1 wreszcie — metafora gléwna, pelniaca zasadnicza funkcje wéréd srodkow

poetyckich dramatu né, ustanawiajaca obecnosé wiekszej, calosciowej
struktury. Ona jest ,§wiadkiem koronnym” transgresji, ktérej podlega czlo-
wiek wchodzace w §wiat ducha. Ona jest miejscem sktadania depozytu jego
mysli w mateczniku zycia. Ona czyni go zaktadnikiem §wiata duchéw na zie-
mi. ,,Odczyniona” przez aktora na scenie metafora nie jest niczym innym,

jak kamiwaza — boska technika, o ktérej mowig japonskie mity.

U poczatkéw teatru dramatycznego w Japonii byl taniec Starca — Okina .
Byl to rytual, podczas ktérego nawigzywano kontakt ze zbiorowg dusza
wszystkich zmartych, ktérych indywidualne dusze (tamashii) po uplywie cza-
su potrzebnego na narodziny kolejnej generacji (a wiec po dwudziestu lub
trzydziestu latach) zlewaiy sie w jednal, zbiorowq duszq (mitama) Przodka.
Pierwsze grupy wykonawc()w sarugaku skupione byly wokét organizacji ob-
rzedu Okina, czyli ceremonii Dziadéw?®, podczas ktérej ta zbiorowa dusza
mitama przychodzita do spolecznosci i ukazywala sie jako Obecnosé skryta
za maska starca: ,biala” — pogodna, rozesmiang i druga, ,czarng” — grozna,
zlowieszczg. Wykonanie ceremonialnego tarica bylo obowiazkiem i przywi-
lejem najstarszego wiekiem aktora. W XII wieku oprécz Okina zaczeto wysta-
wiaé skecze dramatyczne, ktérych tresé nawigzywata do podan buddyjskich
lub shintoistycznych i czesto zwiazana byla z tzw. enki, czyli lokalnym poda-
niem o charakterystycznym wydarzeniu, nawigzujacym do zrédet kultu. Nie
znaczy to jednak, ze skecze dramatyczne odgrywane byly wylacznie w takich
okolicznos$ciach, przeciwnie, gra dramatyczna byla znana od pradziejow,
o czym pisze w innym rozdziale tej ksigzki. Z pewnoscig w wiekach XII i XIII
mamy do czynienia z prototypem dramatu opartego na wydarzeniach hi-
storycznych lub fikeyjnych, angazujgcego kilku wykonawcéw odgrywajacych

je na oczach widzéw. Nazwa sarugaku w wieku XIII obejmowata niestychanie

2 Uzywam tej nazwy zainspirowana ksigzka Leszka Kolankiewicza: Dziady. Teatr swigta zmartych,
Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 1999.
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szeroka kategorie przedstawien®. Jednak to no do dzisiaj zajmuje w perfor-
matyce japor’lskiej wythkowe miejsce, ze wzglqdu na szczegélnq ekspozych
duchowosci.

Enki méwia o nawiedzeniu danego miejsca przez béstwo — nawiedzeniu sank-
cjonujacym powstanie w tym wlasnie miejscu §wiatyni. S wspomnieniem
poczatkéw mitu. Stad nazwa enki lub engii i — »zapis o przyczynie”. Grupa
teatralna (za) skupiona byta wokét najstarszego aktora, poniewaz to na jego
sztuke Okina bylo stale, regularne zapotrzebowanie, zwigzane najmocniej
z kultem zmartych. Mtodsi aktorzy odgrywali skecze dramatyczne i to w owej
mlodszej grupie ksztaltowal si¢ zawod aktora sarugaku w tej jego odmianie,
ktéra w wiekach XIV i XV przybrata nazwe sarugaku-no no, a nastepnie né. Do
dzi§ odczuwana jest wyraznie réznica migdzy ceremonia Okina, ktérej trady-
¢ja nigdy nie zostata przerwana, a samym no, do czego nawigzuje powiedze-
nie japonskie: Okina ,bedgc w no, nie jest no” (no-ni arite no-ni arazu).

W ostatnich latach wiele uwagi poswieca sie w Japonii badaniu zwigzkow
Okina z unikatowym charakterem przedstawienia né jako spektaklu o Obec-
nosci ducha. Nowe §wiatto na to zagadnienie rzucity publikacje antropo-
logéw kultury i antropologéw teatru tradycyjnego, jak Matsuoka Shinpei*
i Nakazawa Shin’ichi’. Wedlug Nakazawy taniec Przodka jest odkrywa-
niem struktury przestrzeni Boéstwa Utajonego (Shugujin e, Tq przestrzen
Nakazawa opisuje jako taka, w ktorej przedmiot nie spada na ziemie: zo-
stala ona odkryta przez akrobatéw. Laczy sie z nig przestrzen ,niczyja’.
Nakazawa w btyskotliwym wywodzie ukazuje, jak w tradycji né zachowana
zostata i udoskonalona wiedza o ,trzeciej przestrzeni” otwieranej w trak-
cie przedstawienia sarugaku. W istocie wydaje sie, ze no stato sie obszarem
kultywowania umiejetnosci przebywania w tej pra-przestrzeni, potozonej
na granicy dwéch §wiatéw, jakby poza dzialaniem sit grawitacji. Najwiecej
uwagi poswiecil jej w swoich traktatach zieé¢ Zeamiego, Komparu Zenchiku

(1405-1468).

3 Kwestie te omawiajag Omote Akira i Amano Fumio [w:] Nogaku-no rekishi (,Historia ns”), N,
kyogen, 1, Iwanami koza, Iwanami shoten, Tokyo 1987, s. 9-37.

* Matsuoka Shinpei: Utage-no shintai (,Cialo na uczcie”), Iwanami shoten, Tokys 1991.

5 Nakazawa Shin’ichi: Seirei-no 6 (,Krél Duchéw”), Kodansha, Tokys 2003 (tytut w jezyku
francuskim: Le Roi du Monde Caché, par Shinichi Nakazawa).
6 Istnieje wiele obocznoscitej nazwybéstwa: Shukujin, Mishakuji, Sakajin, Saka-no kami. Pionierami

badan nad funkcja, wystepowaniem i kultem tego béstwa na terenie Japonii byli najwieksi

japonscy etnografowie i antropologowie kultury: Yanagita Kunio i Origuchi Shinobu.
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Okina, czyli Starzec (Dziad), jak wykazuje niezbicie Nakazawa, byto pojeciem
réwnoznacznym z Shugujin, czyli Pra-Béstwem ukrytym w Naturze, tacza-
cym cechy macierzy Wszelkiego zycia z jej przejawami w postaci ludzkiej. Ta
ludzka postaé Pra-Béstwa miata cechy starca, ale takze malutkiego chtop-
ca. Czasami symbolizowana byla przez kamien o ksztalcie fallicznym.
Najczesciej czczono béstwo przez ustawienie takiego kamienia w otoczeniu
gestych zaro§li. W konkluzji swoich dociekari Nakazawa przedstawia spe-
cyficzne dla Zenchiku rozumienie Okina jako Praojca, Praprzyczyny, Bytu
Jednorodnego. Okina — w opisach starozytnych — byt przedstawiany jako ni-
skiego wzrostu starzec, albo dziecko, albo malpka — saru. Jesli wezesne no
nazywane bylo sarugaku-no né, czyli sztuka lub umiejetnosé saru, to inter-
pretacja kultu Pra-Béstwa autorstwa Nakazawy odsyla nas w strone¢ rozu-
mienia tego teatru jako sztuki wcielania Starca o twarzy dziecka, matpki,
bedgcego wyobrazonym Pra-Béstwem. W nim — albo w nich: w Starcu,
matym dziecku i w malpce — najpelniej objawia si¢ rownowaga miedzy
scztowiekiem sztucznosei” i ,czltowiekiem natury”. Matpka wyglada bar-
dzo podobnie do cztowieka, ale nie zostata obdarzona ludzkim rozumem.
Na czym polega jednak, konstatowana przez Zeamiego i Zenchiku, dobrow-
rézbnosé tanica Starca (Dziada)? Na tym wlasnie, ze wjego tancu wytwarza
sie przestrzen trzecia — na przecigciu realnego i wyobraionego. W strone tej
przestrzeni kierowane sa pytaniai stamtgd przychodzi odpowiedi. Autorem
odpowiedzi nie jest jednak czlowiek, ale matryca zycia, Bég. Odpowiada
metafora, przypowiescia, ksztaltem i dZzwigkiem przypominajacymi cos, co
juz zyje, ale uzupelnionymi o co§, co dopiero ma powstac. Ta przestrzen po-
jawi sie w dramacie noé jako locus namacalnosci wyobrazonego. To przestrzen
powstata w miejscu, gdzie przecinaja si¢ stowa, techniki ciata aktora, relacje
z innymi aktorami. Odkrywana jest ona w realiach ascetycznie oszczednej
przestrzeni sceny. Kwestie te rozwijam szerzej w rozdziale poswieconym
choreografii.

Nakazawa zwraca uwage na jeszcze inny aspekt Okina: moc dokonywania
przemiany. Zdaniem badacza, w miejscu przenikania lub przecinania sie
dwéch rzeczywistosci (realnej iwyobraionej) kluczowy jest moment btyska-
wicznej odmiany. Nieczyste staje sie czyste, chore staje sie zdrowe, zte staje
sie dobre. Pra-Béstwo (Shugujin) uzdrawia i oczyszcza. Nakazawa objasnia, ze
na strukture Pra-Béstwa sktadaja sie dwie rzeczy, z natury przeciwstawne:

lad i woda, ziemia i niebo. Przez fakt, ze sg sobie przeciwstawne, wytwarza
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sie miedzy nimi napiecie. Napiecie to ulega redukcji na skutek wzajemnego

oddzialywania i—-w konsekwencji - transformacji.

Przedstawione w dalszej czesci ksiazki trzy sztuki zostaly opatrzone komen-
tarzami/esejami, aby mozna bylto przyjrzeé sie réznym aspektom né: od hi-
storii gatunku, poprzez zasady inscenizacji, po specyﬁczna, wrazliwos§é po-
etycka. Najwazniejsze jest oczywiScie spotkanie z duchem. Generuje ono tak
szczegblny rodzaj wiedzy, ze odczuwa sie potrzebe wyodrebnienia réznych
jej obszaréw.

W komentarzach/esejach do kazdego z przedstawionych dramatéw staram
sie zwrdéci¢ uwage na inny nieco aspekt ,,Sposobu né”, czyli widzenia §wiata
w trybie dwumianowanym.

Sztuki ulozone zostaly w porzadku: mlodosé (,Atsumori”), starosé
(,Sanemori”), kres — bezczasowos¢ zacierajaca réznice miedzy mtodoscia,
staroscia, a takze miedzy piciami (,,Izutsu”).
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