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Streszczenie

Taniec indyjski jest niezwykle réoznorodnym, a zarazem problematycznym dla za-
chodnich badaczy zrédlem i no$nikiem wiedzy o sobie samym. Poza skomplikowang
technika, klasyczne i potklasyczne tance indyjskie tworzy wiekowe zaplecze historycz-
ne, religijne i kulturowe. Zrodtem pisanym dla wszystkich klasycznych form tanecznych
w Indiach jest Traktat o Teatrze — Natjasastra, b¢dacy nadal niezwykle waznym (ale
nie jedynym) ,,podrecznikiem” tancerzy w Indiach. Na przykladzie dwoch form tanecz-
nych: dawniej §wigtynnego, klasycznego tanca odissi 1 wywodzacego si¢ ze sztuki walki,
poiklasycznego tanca serajkela ¢hau, omowie sposob kreowania postaci, w szczegdlno-
sci kobiecej. Narzedziami tancerzy tych sztuk w tworzeniu nowej tozsamosci sg przede

wszystkim: cialo, kostium taneczny 1 maska/makijaz oraz ich doswiadczenia zyciowe.

Stowa kluczowe

repertuar, archiwum, odissi, ¢hau, performans, Natjasastra, najika,

tozsamos¢, pte¢, abhinaja

Temat pracy dyplomowej w jezyku angielskim

Indian dance: between archive and repertoire.
Woman silhouette’s creation method

based on odissi and seraikela chhau dance forms

Dziedzina pracy (kody wg programu Socrates-Erasmus)
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Wstep

Wprowadzenie

Moja przygoda z tancem indyjskim na dobre rozpoczeta si¢ w 2006 roku. Zaczynatam jako
uczennica tanca Masala Movie — Videoclip Indian Dance, potocznie nazywanego tancem
bollywood. Wtedy jeszcze nie przypuszczatam, ze po dwodch latach zaczne regularnie
jezdzi¢ do Indii i zglebiac tajniki klasycznych technik tanca indyjskiego, takich jak bhara-
tanatjam 1 odissi. Z czasem zainteresowatam si¢ rowniez praktyka potklasycznego tanca
¢hau. Na poczatku interesowata mnie przede wszystkim nauka nowych krokéw i technika
opowiadania cialem niezwykle ztozonych historii. Z czasem zrozumiatam, ze cale kultu-
rowe zaplecze jest nierozerwalne z naukg techniki tanecznej. Z kazdym nowym rokiem
nauki tanca, kontaktéw z tancerzami, ogladania wystepow, zdobywania coraz to now-
szych ksiazek i opracowan, coraz bardziej zdawatam sobie sprawe z nieskonczonego
zasiggu tematu, z jakim mam do czynienia. Chcialabym jednak, nawet w tym niewielkim
wycinku, jaki posiadam, przenie$¢ cz¢$¢ tej wiedzy na polski grunt i przyblizy¢ ja pol-
skiemu odbiorcy. Fascynuje mnie wyjatkowos¢, odmiennos$¢ i roznorodnos¢ tanca indyj-
skiego, jego burzliwa historia, §cislty zwigzek z religig 1 nierozerwalno$¢ z teatrem.
Pisze wigc o tancu indyjskim z kilku perspektyw: tancerki, badaczki i Europejki.
Doktadam wszelkich staran, ale mimo to wiem, ze stanowisko, z ktérego pisze o tancu,
nie jest obiektywne. Zresztg stanowisko zadnego badacza nie jest, o czym doktadniej na-
pisz¢ w pierwszym rozdziale mojej pracy. Duzy wptyw na sposob pisania o tancu ma juz
to, iz sama jestem tancerka, a nie obserwatorkg ,,z zewnatrz”. Odbior tematu dodatkowo
komplikuje fakt, iz jestem europejskg tancerka, zanurzong w obcej kulturze. Nie wiem,
czy zaznajomienie si¢ od strony praktycznej z tematem jest uznawane za wlasciwe. Nie
ma jednak okreslonej jednej i slusznej metody, kazda bowiem na swoj sposéb nacecho-
wuje obserwacje 1 czyni je subiektywnymi. Kazdej metody warto sprobowac. Richard

Schechner, by pozna¢ doglebnie tradycyjny teatr z potudnia Indii 1 odkry¢ jego religijny



aspekt, niedostepny dla obcokrajowcow, przeszedt na hinduizm'. Aktorzy Odin Teatret
podrézowali po catym §wiecie, by chociaz przez miesigc uczy¢ si¢ nowych technik aktor-
skich. Tym samym uwazam, ze warto rowniez poznawac i bada¢ taniec, samemu go pro-

bujac i doswiadczajac na wlasnym ciele.

Cel

Celem mojej pracy jest przyjrzenie si¢ dwoém technikom tanca indyjskiego: ¢hau i odissi,
a w szczegolnosci tozsamosci tancerki 1 tancerza tych dwoch form. Wybratam wtasnie
te dwie techniki, gdyz uwazam, ze doskonale si¢ uzupetniaja i jednocze$nie kontrastuja
ze sobg. Na pierwszy rzut oka bardzo si¢ r6znig: sSrodowiskiem, technika, pochodzeniem
1 plcig tancerzy, a takze kostiumem, ale jesli przyjrze¢ im si¢ blizej, dzielg wiele subtel-
nych i1 zaskakujacych podobienstw. Poza tym, obie s3 w Polsce prawie nieznane. Jestem
jedna z dwoch osob, ktore zajmuja sie w praktyce tancem ¢hau w Polsce i jedng z kilku,
ktore uczg si¢ tanca odissi, dlatego wtasnie tymi formami chciatabym sie zajacé 1 wiedza
na ich temat podzieli¢. Chce je doktadnie opisac i zastanowi¢ si¢ nad sposobem kreowa-
nia postaci i roli, w ktore wcielaja si¢ tancerze oraz przedstawic, jak postuguja si¢ swoim
ciatem 1 kostiumem. Interesujg mnie szczegolnie te role, w ktorych performerzy wcielajg
si¢ w odmienng od swojej pte€. Zwrdce uwage réwniez na role kobiece w wykonaniu
kobiet i me¢zczyzn. Zanim jednak zajme si¢ rozwazaniami dotyczacymi tozsamosci tan-
cerza w dwoch formach tanecznych, przyblize kontekst, w jakim narodzity si¢ te tance

1 postaram si¢ przedstawic, jakie sg obecnie.

Rozdzialy

W pierwszym rozdziale swojej pracy omowi¢ pokrotce wybrane pozycje naukowe do-
tyczace tematu tanca indyjskiego. Zastanowi¢ si¢ rowniez nad problemem interpreto-
wania zrodel niepisanych, jakim jest taniec oraz nad problemem perspektywy, z ktorej
sa opisywane. W celu lepszego zrozumienia zasad i funkcjonowania wybranych tan-
cow, opisze takze wazniejsze zagadnienia z traktatu Natyasastra, ktorymi postuguja
si¢ wykonawcy ¢hau 1 odissi. W drugim rozdziale opisze histori¢ tanca ¢hau 1 odissi,
ich wspolczesny wyglad, technike i1 repertuar. W trzecim przeanalizuj¢ kostiumy tan-

cerzy, a nastepnie, w kolejnej czesci pracy, przejde do omoéwienia kreowania postaci

I Zob. Richard Schechner, Przysztos¢ rytuatu, przet. Tomasz Kubikowski, Wydawnictwo Oficyna Wy-
dawnicza Volumen, Warszawa 2000, s. 10-11.
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scenicznej 1 miejsca na tozsamos$¢ tancerza w tancu, na przyktadzie wybranych choreo-
grafii lub postaci. Odwotam si¢ réwniez do komentarzy sesji ISTA, by przyblizy¢ row-
niez punkt widzenia zachodnich badaczy i zwroce uwage szczeg6dlnie na tworzenie rol
kobiecych w tancu indyjskim. Postuze si¢ rowniez wypowiedziami kilku wybranych
przeze mnie tancerzy i nauczycieli tanca.

W pracy zamieszczam kilka zdje¢ prezentujacych wyglad ucharakteryzowanych
tancerzy, ich kostiumy, makijaze i maski. Za materialy postuzyly mi wybrane pozycje
naukowe i opracowania europejskich i indyjskich autoréw, teksty zrodtowe, artykuly na-
ukowe, wywiady z tancerzami i nauczycielami, zapisy i1 nagrania spektakli oraz wtasne

doswiadczenia, wystepy, lekcje tanca, podréze i rozmowy.

Nazewnictwo

Formy serajkela ¢hau i odissi bed¢ dla uproszczenia okreslata najczgsciej mianem ,.ta-
niec”’. Chcialam jednak zaznaczy¢, ze dokladne sklasyfikowanie form performatywnych
w Indiach jest problematyczne. Indyjski taniec jest forma taczaca w sobie zarowno ele-
menty tanca, jak i teatru. Zachodni badacze teatru i widowisk dla utatwienia ukuli termin
dance-drama, rozumiany jako dramat taneczny lub spektakl teatralno-taneczny, Richard

990

Schechner z kolei uzyt okres$lenia ,.teatr tafica ¢hau?. Eugenio Barba uwaza zas$, ze:

»Doswiadczenie nauczylo mnie nie przyjmowac podziatu na taniec i teatr. [...] jedyny
prawdziwy podziat to ten na technike codzienng i pozacodzienna. Od sposobu, w jaki po-
stugujemy si¢ obecnoscia, daleko do sposobu, w jaki uzywamy jej w sytuacji spektaklu.
Wszystkie tradycyjne formy azjatyckie sa «tanczacym teatremy». u podstaw ich kodyfikacji

lezy jasno sprecyzowana technika pozacodzienna™.

Mieszkancow Indii bed¢ okreslata mianem ,,Induséw”, mimo iz w jgzyku polskim
wecigz funkcjonuje znacznie popularniejsze okreslenie ,,Hindusi”. Indus jest obywatelem
Republiki Indii, mieszkancem Potwyspu Indyjskiego, hindus z kolei to wyznawca hin-
duizmu, a nie kazdy obywatel Indii wyznaje t¢ religi¢. Dlatego chciatabym wyraznie
oddzieli¢ te dwa pojecia 1 konsekwentnie nie stosowac tego, ktére wprowadza w blad.
Podobne rozréznienie pojec zastosuje w przypadku tanca hinduskiego i1 indyjskiego. Wy-

jasnie je jednak doktadnie w pierwszym rozdziale.

2 Tamze, s. 10.

Eugenio Barba, Canoe z papieru, przet. Leszek Kolankiewicz, Dagmara Wiergowska-Janke, Instytut
im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007, s. 258.

3
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Uwagi techniczne

W zapisie nazw sanskryckich postuguje si¢ ich spolszczong wersja. Podaje transkrypcje
naukowg jedynie waznych terminow technicznych dla niniejszej pracy, gdy pojawiaja
si¢ po raz pierwszy, przyktadowo: natya, raga, tala, nayika.

Anglojezyczne nazwy i1 nazwiska pozostawiam w oryginalnej formie. Wszystkie
wyrazy obce wyrdézniam kursywa, natomiast nazwy technik tanecznych (serajkela ¢hau,
odissi, bharatanatjam, tejjam) ze wzgledu na ich czgste wystgpowanie w tekscie, zde-
cydowatam si¢ pozostawi¢ bez wyrdznienia. Staram si¢ zwraca¢ uwage w przypisach
na etymologi¢ wazniejszych terminow.

Nazwiska indyjskich autoréw oraz nazwy geograficzne podaj¢ w brzmieniu an-
glojezycznym w spolszczonym zapisie. Nazwiska wtoskich autoréw pozostawiam

w oryginalnym zapisie.
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ROZDZIAL 1
O zrédiach

Problematycznos$¢ zrodel

Bardzo trudno jest okresli¢ doktadne, historyczne korzenie tanca indyjskiego. Ze wzgle-
du na dominujaca przez wieki kulturg oralng w Indiach, zapisy o technikach performa-
tywnych z czasow starozytnych sg dostepne dzisiaj w formie szczatkowej. Pojawiaja
si¢ w nich duze rozbieznosci w datowaniach, samych dat jest zreszta niewiele. Jednak-
ze na przetomie XIX 1 XX wieku powstato dos¢ sporo réznych ksigzek 1 opracowan
powoli otwierajacych ogromne mozliwos$ci badania tematu teatru i tanca indyjskiego.
Pierwsza naukowa publikacja badacza europejskiego, bedaca proba spojrzenia na zja-
wisko teatru indyjskiego, byta ksiazka Le Thédtre Indien Sylvaina Lévi z 1890 roku®.
Potem pojawiaty si¢ rozne publikacje indologéw, orientalistow, badaczy i antropolo-
gbéw zagranicznych. Warto wymieni¢ nazwiska Farley’a P. Richmonda, Phillipa Zar-
rilli czy Dariusa Swanna, autoré6w m.in. Indian Theatre — traditions of performance’
(do ktorej bede sie wielokrotnie odwotywac), czy Richarda Schechnera® oraz teorety-
kow 1 praktykow teatru, jak np. Eugenio Barba. Z polskich publikacji naukowych trak-
tujacych o teatrze indyjskim mozna wymieni¢ Stanistawa Schayera’, Poczgtki dramatu

indyjskiego a sprawa wplywow greckich Andrzeja Gawronskiego®, Concept of Ancient

4 Sylvain Lévi, Le Thédtre Indien, Emile Bouillon, Paris 1890.

> Farley P. Richmond, Phillip Zarrilli, Indian Theatre — traditions of performance, wyd. MOTILAL BA-
NARSIDASS PUBLISHERS, Delhi 1993.

¢ Autor m.in. From the Ramlila to the Avantgarde, 1983.

Stanistaw Schayer, Klasyczny teatr indyjski, w: Stanistaw Schayer, O filozofowaniu Hindusow, wstep:

Marek Mejor, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1988, s. 13-32 (po raz pierwszy artykut

ukazat si¢ w: ,,Scena Polska”, 1924, 1, s. 5-24).

Andrzej Gawronski, Poczqtki dramatu indyjskiego a sprawa wplywow greckich, z wstgpem, uwagami

i streszczeniem francuskim E. Shuszkiewicz, naktadem Polskiej Akademii Umiejetnosci, Krakow 1946

(praca w rekopisie gotowa w 1916).
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Indian Theatre Marii Krzysztofa Byrskiego’, Z dziejow dramatu i teatru bengalskie-
20" czy Tradycje teatru Swigtynnego kudijattam Bozeny Sliwczynskiej''. O indyjskich
technikach performatywnych pisat réwniez etnograf i korespondent radiowy Krzysztof
Renik'. Innym zrédtem informacji mogg by¢ réwniez rdzne kroniki teatralne, artykutly
naukowe czy chociazby reportaze.

Publikacje pochodzace z Indii umiescitabym z peilng premedytacja w osobnej
grupie, ze wzgledu na ich specyfike. Indyjskie zbiory ksigzkowe dotyczace kultury
1 sztuki Indii z jednej strony przynosza bogactwo informacji, ale z drugiej — sg zrodtem
wielu bledow 1 mitow. Co jest w tym wszystkim zarazem i1 najniebezpieczniejsze, i naj-
bardziej fascynujace, to fakt, ze cenne informacje oraz mity i stereotypy sa przemie-
szane 1 znacznie utrudniajg przeszukiwania archiwow zZrodet teatru 1 tanca. Ku mojemu
zdziwieniu zauwazylam, ze w przewazajacej ilosci ksigzek o tancu wydanych w In-
diach, w rozdziatach typu ,,Origin of dance/natya” za zrédto podaje si¢ histori¢ z mito-
logii indyjskiej. W wigkszosci o tafcu i teatrze pisza dawni tancerze oraz nauczyciele
tanca i teatru, znacznie zas rzadziej historycy. Za kazdym razem zapytany przeze mnie
o pochodzenie tanca tancerz czy nauczyciel dowolnej klasycznej techniki indyjskiej
odpowiadal: ,,Taniec przeciez pochodzi od boga Siwy”, jednego z trzech gléwnych
bogdéw hinduizmu (¢rimurti). To zdanie ostrzegto mnie, ze nie bgdzie wcale tak tatwo
dojs$¢ do historycznych zrodet teatru, ale rownoczesnie dato mi do myslenia, jak $ci-
sle sztuka w Indiach polaczona jest z religia, a rozdzielanie tych dwdch aspektow nie
ma najmniejszego sensu, o czym pisze Farley P. Richmond w ksiazce Indian Theatre
— traditions of performance®. Badacz podkresla, ze w Indiach nie ma granicy pomig-
dzy religig 1 sztuka, obie te kategorie przenikajg si¢ 1 nie nalezy ich traktowac osobno.
Wyraznego podziatu nie da si¢ réwniez zaobserwowac¢ pomig¢dzy zyciem codziennym,
Swieckim czy religijnym.

Nie znaczy to, ze faworyzuj¢ przede wszystkim publikacje zachodnie, a indyjskie
uznaj¢ w duzej mierze za bezwartosciowe. Chciatabym jednak zwroci¢ uwage na od-

mienny sposob pozyskiwania i przechowywania wiedzy oraz na inne podejscie do zrodet,

®  Maria Krzysztof Byrski, Concept of Ancient IndianTheatre, Munshiram Manoharlal, Delhi 1974.

10 Barbara Grabowska, Bozena Sliwczynska, Elzbieta Walter, Z dziejéw dramatu i teatru bengalskiego,

Wydawnictwo Akademickie DIALOG, Warszawa 1999.

Bozena Sliwczynska, Tradycja teatru swigtynnego kudijattam, Wydawnictwo Akademickie DIALOG,

Warszawa 2009

12 Zob. Krzysztof Renik, Sladem Bharaty, Wydawnictwo Akademickie DIALOG, Warszawa 2001;
Kathakali — sztuka indyjskiego teatru, Wydawnictwo Akademickie DIALOG, Warszawa 1994,

13 Farley P. Richmond, Phillip Zarrilli, Indian Theatre — traditions of performance, dz, cyt., s. 8-9.
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ktoére w naszym kregu kulturowym uwazane sg za oczywiste. W Indiach glownym zr6-
dlem wiedzy o tancu indyjskim nie sg przede wszystkim publikacje, lecz sam taniec.
Sprobuje to wyjasni¢ odnoszac si¢ do ksigzki Diany Taylor z 2003 roku Acts of Transfer,
in the Archive and the Repertoire'*. Matgorzata Sugiera, thumaczka Diany Taylor, pisze,
ze jej ksigzka dotyczy sposobow transmisji pamigci kulturowej w Ameryce Potnocne;j
1 Potudniowej, a $cislej: jednego z wcielen dwudzielnos$ci dziedziny literatury i teatru,
czyli dychotomii archiwum i repertuaru'”. Diana Taylor pomaga mi w uzasadnieniu spo-
sobu ujecia tematu, ktorym bede sie zajmowac. Mam nadzieje, ze jej wywody pomoga
mi takze wyjasni¢, dlaczego mam problem ze znalezieniem wigkszej iloSci materiatlow
zrédtowych w Indiach oraz dlaczego do indyjskich ksigzek podchodze dos¢ ostroznie
i nie traktuje ich jako gtéwnego zrédta wiedzy.

Diana Taylor, amerykanska badaczka performansu, w rozdziale Archiwum i reper-
tuar... pisze, ze podstawowymi funkcjami performansu jest migdzy innymi przekazywa-
nie wiedzy spotecznej, pamigci i tozsamos$ci poprzez powtarzanie zachowan'®. Co nalezy
rozumie¢ poprzez ,,zachowania”? Autorka ma na mysli pojecie ,,zachowanych zachowan”
Richarda Schechnera: ,,Zachowane zachowanie inaczej odtworzone zachowanie — dziata-
nia fizyczne, stowne lub wirtualne, ktore odbywa si¢ nie-po-raz-pierwszy; przygotowane

i wyprébowane”!’

. Diana Taylor analizuje poj¢cie performansu na roznych ,,poziomach”,
dzielonych w zaleznos$ci od jego formy, zastosowania i rodzaju zachowan. Pragne si¢

skupi¢ na tym, ktory zostat przez nig okres$lony jako:

»przedmiot lub proces analizy w ramach performatyki'® [...] odnosi si¢ do wielu takich
praktyk i wydarzen jak taniec, teatr i rytuat [...], ktore od ich uczestnikow wymagajg za-
chowan steatralizowanych, juz wczesniej wyprobowanych, konwencjonalnych czy tez od-

powiednich do danej sytuacji, kiedy takie praktyki stajg si¢ przedmiotem analizy, zwykle

Diana Taylor, Archiwum i repertuar: Performanse i performatywnos¢. PerFORwhat studies, przet. Mat-
gorzata Sugiera, ,,Didaskalia”, 120/2014, s. 22-38.

Malgorzata Sugiera, Archiwum i repertuar: u Zrodel autorytetu dramatu, ,Didaskalia” 119/2014,
S. 48-53.

' Diana Taylor, dz. cyt., s. 22.

Richard Schechner, Performatyka: wstep, rozdz. Co to jest performans?, przet. Tomasz Kubikowski,
Osrodek Badan Tworczoscei Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw
2005, s. 44.

Wedlug Richarda Schechnera performatyka ,,zaczyna si¢ tam, gdzie wigkszos$¢ okreslonych dyscyplin si¢
konczy. Performatyk nie bada tekstu, architektury, sztuk pigknych ani Zadnego innego produktu sztuki
czy kultury jako takiego, lecz tylko jako element cigglej gry zwiazkow i relacji — «jako» performans. (...)
Mowiac krotko, bada si¢ wszystko jako praktyke, zdarzenie czy zachowanie, nie jako «przedmiot» czy
«rzeczy»”, zob.: R. Schechner, Performatyka: wstep, dz. cyt., s. 16 (przyp. autorki pracy).
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oznacza to wyjecie ich z nurtu zycia codziennego za pomoca odpowiedniego obramowa-
nia. Czasem stanowi ono cz¢$¢ samego wydarzenia. Dzieje si¢ tak, na przyktad, w chwili
kiedy okreslony taniec lub zgromadzenie ma swoj wyrazny poczatek i koniec, a wiec nie

przechodzi gtadko i niepostrzezenie w inne formy kulturowych artykulacji”'’.

W te¢ definicj¢ wpisuja si¢ techniki tanca indyjskiego, ktorymi si¢ zajme 1 ktorych
zrédet poszukuje.

Idac drogg Diany Taylor w Archiwum i repertuar..., chciatabym si¢ rowniez skupié¢
na narzg¢dziu poznania, jakim jest performans. Aby jednak mdc postawi¢ sobie pytanie, czy
mozna poznawac ,,Innych” poprzez wlasnie r6znego rodzaju performans, trzeba najpierw
si¢ zastanowi¢, podobnie, jak czyni to autorka, czym on jest. Richard Schechner w Per-
formatyce definiuje performanse jako ,,w sztuce, rytualach, zyciu codziennym — sg «za-
chowanymi zachowaniami», «zachowaniami w dwojnasob»: dziataniami prze¢wiczony-
mi i spelnionymi, ktore wpierw opanowano i wyprobowano”?°. Wedtug Victora Turnera
za$ ,,performanse ujawniaja najgtebszy i1 najbardziej prawdziwy 1 swoisty charakter dane;j
kultury”?'. Z kolei inni badacze piszg: ,,fakt, ze chodzi o zjawisko skonstruowane, sygna-
lizuje jego sztuczno$¢ — performans jest wtedy czyms «odegranymy, znajduje si¢ na anty-
podach tego, co «realne» i «prawdziwe»”*2. Diana Tylor przytacza rowniez definicj¢ per-
formansu wedlug Peggy Phelan, ktora uwaza, ze istota performansu jest efemeryczno$¢
— istnieje on tylko w chwili obecnej i nie mozna go zarejestrowac i zarchiwizowac?. Jak
w takim razie bada¢ i traktowac takie zjawisko, jak taniec indyjski? Czy poprzez samo
ogladanie wystepu tancerza mozemy si¢ czego$ dowiedzie¢ o technice, kulturze i o In-
diach? Dowiedzie¢ si¢ na pewno mozemy, jednak nasza obserwacja pozbawiona bedzie
obiektywizmu i nieuchronnie odbedzie si¢ z hierarchizujacej perspektywy mieszkancow
Europy Zachodniej. Edward Wadie Said pisze o Europejczykach zawtaszczajacych sobie
pozycje ,.silniejszego” i opisujgcych kulture Orientu poprzez pryzmat wlasnej kultury.
Ludzie z Zachodu zawsze starali si¢ dopasowac obca kulturg do wlasnych schematow,

nie probujac poznac¢ tych obowigzujacych u Innych. Wedtug autora, by zrozumie¢ kulturg

1 D. Taylor, dz. cyt., s. 22.

20 Richard Schechner, Performatyka: wstep, dz. cyt., s. 44.

2L Cyt. za: D. Taylor, dz. cyt., s. 23.

22 To drugie stanowisko jednak odrzuca, ttumaczac, ze poprzez uwzglgdnienie obramowania, ktore od-
réznia taniec czy rytuat od innych praktyk spotecznych nie oznacza, ze performans nie jest prawdziwy.
Por. D. Taylor, dz. cyt., s. 23.

% D. Taylor, tamze, s. 23.

2 Edward W. Said, Orientalizm, rozdz. Zasieg orientalizmu. Znajomos¢ Orientu, thum. Monika Wyrwas

-Wisniewska, wyd. ZYSK i1 S-KA, Poznan 2005, s. 68-90.
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Orientu potrzebne sa jej wlasne wyznaczniki estetyczne, nie za$§ europejskie, znieksztat-
cajace odbior. Oczywiscie nie da si¢ zupetnie odciagé od swojej perspektywy kulturowe;,
trzeba jednak posiada¢ §wiadomos¢ tej bariery.

Diana Taylor porusza roéwniez problem pomijania performanséw przez bada-
czy jako niewiarygodnych dla Europejczykow zrodet historycznych — przywigzanych
do uznawania pisma jako jedynej rzetelnej formy przekazywania wiedzy. Przez to po-
mijanie zapominano w koncu o uwzglednianiu performansu, ,,co prowokowato oskarze-
nia, ze powstajace badania performanséw majg charakter ahistoryczny, o ile nie wregcz
antyhistoryczny”?. Odbior kultury Innego przez Europejczyka definiowany jest poprzez
pismo, a przeciez ,,wiele innych rodzajow wiedzy, ktére nie uwzglednialy elementow
werbalnych, przekazywano z pomocg takich srodkow ekspresji jak taniec, rytuaty, po-
grzeby [...]7%. Jesli, badajgc taniec indyjski, skupimy si¢ na analizie tekstow zrodtowych
1 zapisOw, a zmarginalizujemy obserwacje z lekcji tanca i samych wystepow, pozbawimy
si¢ zatem istotnego zrodla wiedzy.

Autorka w swoich rozwazaniach pisze, ze kultura Zachodu identyfikuje pismo
z pamigcia, co przyczynia si¢ do zaniku wiedzy ucielesnionej. Nalezy wiec otworzy¢
si¢ na nowe ,,zrodto”, czyli koncepcje performansu, i zmieni¢ punkt widzenia. Albo-
wiem ,,kiedy powaznie traktuje si¢ performans jako system zdobywania, przechowywa-
nia i przekazywania wiedzy, wtedy performatyka pozwala rozszerzy¢ przyjeta koncepcje
«wiedzy», a zatem takze przygotowuje chociazby do podwazenia dominacji pisma w ra-
mach zachodniej epistemologii. Jak mi si¢ wydaje, pismo krok po kroku — i1 zgota para-
doksalnie — zastgpito ucielesnienie i stato si¢ jego przeciwienstwem™’. Wigksza §wia-
domo$¢ 1 docenienie tego rodzaju wiedzy moze pomdc w chronieniu i podtrzymywaniu
zrodet pamigci ucielesnione;.

Po doktadnym wprowadzeniu i omdwieniu pojecia performansu, jego roli i zna-
czenia jako zrdédta (dawniej i obecnie), Diana Taylor przechodzi do gtownego tematu
swoich rozwazan, czyli rozroznienia zrédelt/,,nosnikow”, z ktérych czerpiemy wiedze.
Taylor wprowadza podziat na ,,archiwum”, na ktore sktadaja si¢ materiaty trwale (teksty,
dokumenty, budynki) i ,,repertuar”, ktérym sa praktyki i wiedza uciele$niona, ale ulotna
(jezyk mowiony, taniec, rytualy). W duzej mierze moim zrédtem wiedzy bedzie wtasnie

repertuar, dlatego przytocz¢ fragment wyjasniajacy doktadniej to pojecie:

% D. Taylor, dz. cyt., s. 29.
26 Tamze, s. 29.
27 Tamze, s. 28-29.

17



»Repertuar domaga si¢ obecnosci: ludzie biorg aktywny udziat w produkcji wiedzy «tu i te-
razy, stanowig istotng czes$¢ procesu jej przekazywania. W przeciwienstwie do archiwum,
dzialania sktadajace si¢ na repertuar nigdy nie pozostaja takie same. [...] Repertuar jedno-
cze$nie zachowuje i przeksztatca choreografie znaczenia. [...] Taniec zmienia si¢ w czasie,
cho¢ kolejne pokolenia tancerzy (a nawet pojedynczy tancerze) zaklinajg si¢, ze pozostaje
on taki sam. Jednak nawet jesli zmienia si¢ zasada uciele$nienia, znaczenie moze pozostac

takie samo™?®.

Zmienno$¢ repertuaru zarazem jest jego urokiem, jak i przeklenstwem. Przeobra-
zenia, jakie w nim nastepuja, swiadczg o tym, ze performans caly czas zyje, nie jest
martwym dokumentem spoczywajacym w archiwum. Jak juz wspominatam, performans
budzi w ,.kulturach archiwdéw” lek przed jego ewentualng nieautentyczno$cia. Zmiennos¢
i efemerycznosc¢ repertuaru wzbudza w zachodnim odbiorcy, ktory potrzebuje coraz bar-
dziej materialnych dowodow potwierdzajacych istnienie czego$, poczucie niepewnosci
1 braku wiary w jego autentycznos$¢. Przez te ogromng potrzebe kontroli 1 wladzy nad
pamigcia, jak twierdzi Rebecca Schneider”, performatywne fragmenty historii trafiaja
do archiwum pod rubryke ,,mityczne”, a wedlug Diany Taylor ,,ahistoryczne”. W kultu-
rze Indii, jak juz pisatam, nie ma takiego podziatu.

Diana Taylor i wielu innych badaczy zwraca uwage na ulotnos¢ i znikanie reper-
tuaru, ktory nalezy chroni¢ w odpowiedni sposob. Z kolei Rebecca Schneider stara si¢
obali¢ poglad, jakoby performans znikat. Wedtug autorki caty czas trwa, to tylko ciata,
ktore shuza za jego medium, si¢ zmieniajg. Nie mozna wigc pozbawi¢ repertuaru jego
ciata-medium, ktére bedzie odpowiedzialne za jego istnienie, nalezy zapewni¢ mu cig-
glo$¢ przetrwania. Co zrobi¢, by ciato to bylo trwalsze i nie doprowadzito do zniknigcia
repertuaru? W Indiach techniki performatywne majg na to swoj system.

Wiedze o tancu indyjskim uczen czerpie od swojego guru w przekazie ustnym. San-
skrycki termin guru oznaczajacy ,,nauczyciela”, ,mistrza”, do dzisiaj jest w powszech-

nym uzyciu. Doslownie guru w sanskrycie znaczy ,,cigzki”, ,,wazny”, ,,istotny”, ten, ktory

2 Tameze, s. 30.
2 Rebecca Schneider, Performans zostaje, tham. Dorota Sosnowska, w: Re//mix. Performans i dokumen-
tacja, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny, Warszawa 2014.
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jest starszy, zastugujacy na szacunek™. Pozycje ksigzkowe wydawane przez nauczycieli
tanca czy dawnych tancerzy, zdaja si¢ by¢ jedynie formalnym zapisem, dodatkowym
podrecznikiem dla ucznidéw lub cudzoziemcodw, ktdrzy chceg sie zaznajomic ,,z grubsza”
z opisem techniki. Cata wiedza przekazywana jest w trakcje zaj¢¢ z tanca. To wilasnie
ci nauczyciele 1 tancerze sg w duzej mierze odpowiedzialni za ,,archiwizowanie” tej wie-
dzy, ale tylko poprzez nauke ich repertuar moze poszerzy¢ archiwum?!. Przede wszystkim
liczy si¢ repertuar. W ich publikacjach pojawiajg si¢ rozbieznosci i, tak jak wspomniatam,
swiat religii 1 duchowos¢ przeplatajg si¢ z nauka 1 historig. Calg najistotniejszg wiedze,
czyli obraz i formg tanca, przekazujg poprzez ,,zachowania”: nauke¢ ruchu, nasladowanie,
¢wiczenie, powtarzanie, performans. I to jest zrodto ich wiedzy. Nauczycielka jogi i tan-
cerka odissi, Rosemary Jeanes Antze, w tekscie Przeklady Wschodnie®® opisata te zalez-
nos¢ w nastgpujacy sposob: ,,Cigglos¢ w sztuce opiera si¢ na istotach ludzkich. Teksty
pisane mogg utrwala¢ pewne zasady, ale wiara w skuteczno$¢ zywego nauczyciela sigga
[w przesztos$¢] az do czasow dawnego medrca Narady: «Co jest wyuczone w oparciu
o ksigzki, a nie od nauczyciela, nie btyszczy podczas zgromadzenia». Co wiecej, jako
ze taniec 1 muzyka komunikujg w sposob pozawerbalny i niuanse wtasciwej im ekspre-
sji nie dajg si¢ uja¢ w stowach, sztuki te wyjatkowo wiele zawdzigczajg zywej trady-
cji ustnej. Uczniowie zawierzajg wybranemu przez siebie guru, pelnigcemu role klucza
do bogatego $wiata tworczych daznosci”*. Guru jest wige nie tylko ,,zrédlem wiedzy”,
ale 1 rodzicem ucznia oraz wrecz bogiem. Uczen, w podzigce za przyjecie go pod opieke
1 nauczanie, otacza guru najwyzszg czcig i szacunkiem.

Zachodni adepci technik tanca indyjskiego czgsto pomagaja sobie nagraniami wi-
deo w celu zachowania jak najwigkszej ilosci materiatu, a tym samym wiedzy. Jednak,
jak pisze Diana Taylor, nagranie wideo nie jest performansem, a cze¢$cig archiwum, a ,,ar-
chiwum nie moze pomiesci¢ w sobie pamigci ucielesnionej, poniewaz ona zyje’*. Nie
mozna wigc powiedzie¢, ze korzystajac z nagrania, korzystamy z pamieci ucielesnionej,

z repertuaru, ale z dokumentu zachowanego w archiwum. Nie znaczy to jednak, ze jest

30 Rosemary Jeanes Antze, przywotujac fragment 5 upaniszady Adwajatakara, tak thumaczy etymologi¢

stowa guru: ,,Sylaba gu oznacza cienie (ciemno$¢), sylaba ru — tego, ktory je rozprasza. Dzigki swojej
mocy rozpraszania ciemnos$ci guru tak wlasnie zostat nazwany”. Zob.: R. J. Antze, Przeklady wschod-
nie, w: Sekretna Sztuka Aktora, red. Eugenio Barba, Nicola Savarese, Osrodek Badan Tworczosci Jerze-
go Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, s. 253-256.

3 D. Taylor, dz. cyt., s. 33.

32 R.J. Antze, dz. cyt., s. 253.

3 Tamze, s. 253.

3 D. Taylor, dz. cyt., s. 31.
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to niewtasciwe korzystanie z pamigci. Autorka pisze, ze oba — archiwum i repertuar — sta-
nowig istotne zrodta informacji i zwykle dziataja razem. Nie nalezy wigc zapominac,
ze poza repertuarem istnieje archiwum tanca indyjskiego. Poza r6znego rodzaju ksigz-
kami, publikacjami i wspdtczesnymi opracowaniami, istniejg rowniez starozytne teksty
zrédtowe traktujace o korzeniach, zasadach i obrazie tanca i teatru indyjskiego oraz two-
rzace swoisty kod 1 struktury, dzigki ktorym, wedlug Diany Taylor, performanse, czyli
tance indyjskie, powielaja si¢ i przekazuja z pokolenia na pokolenie. Taki kod zapisany

jest wlasnie w Natjasastrze.
Natyasastra

Zrédtem teorii indyjskiej muzyki, teatru i tanca jest Traktat o Teatrze (w spolszczeniu
Natjasastra) datowany zazwyczaj na okoto 300 rok n.e. Warto jednak zwrdci¢ uwage,
iz rok 300 n.e. jest konsensusem badaczy, gdyz datowanie jest wigcej niz niepewne (sza-
cuje si¢ na okres czasu miedzy I a III wiekiem n.e.). Sama praktyka, ktora kodyfikuje
traktat, to juz IV-V w. p.n.e. Skomponowany w jezyku sanskryckim, sktada si¢ z okoto
6000 wersow 1 35-37 rozdziatow, w zaleznosci od podziatu tekstowego. To wspolny tekst
zrodlowy dla wszystkich klasycznych tancow i teatréw indyjskich, stworzony przez me-
drca i wieszcza Bharate.

Jak glosi indyjski mit pochodzacy z Natjasastry, bogowie i boginie z In-
dra na czele udali si¢ do najwazniejszego sposrod siebie, do boga-stworcy Bra-
hmy, by ten stworzyl jaka$ rozrywke, odpowiednig 1 zrozumiatg zarowno dla nich,
jak 1 dla ludzi. Brahma, wystuchawszy ich prosb, zgodzit si¢ i pograzyt w medyta-
cji w poszukiwaniu rozwigzania. Nastgpnie z czterech Wed* — $wietych ksiag hin-
duizmu — wziat cztery ich najwazniejsze elementy: recytacje (pathja) z Rygwedy,
muzyke/Spiew (saman) z Samawedy, gest (abhinaja) z JadZzurwedy, 1 smak estetycz-
ny (rasa) z Atharwawedy, 1 tak stworzyt z nich piata Wede, czyli Natjawede, Nat-
jasastre — wiedzg o teatrze (natja oznacza w sanskrycie ,,teatr” lub ,,dramat”, a sastra
,hauke”). Brahma polecit zapami¢ta¢ wieszczowi Bharacie nowa Wede i przeka-
za¢ dalej. Pierwszg sztuke wystawil Bharata wraz ze swoimi synami i niebianski-

mi nimfami przed bogiem Siwa. Ten, zadowolony i poruszony gra, obiecal nauczy¢

3 Weda — w sanskrycie weda oznacza ,,wiedze”. Najstarsze fragmenty Wed pochodzg z okoto
1500 roku p.n.e.

20



jego synoéw tanca. Siwa nauczyl ich tandawy*, tanca energicznego i gwaltownego,
a dla rownowagi swa zone, bogini¢ Parwati, nauczyt drugiego aspektu tanca: lasji*’,
tanca wdzigcznego 1 delikatnego. Pojecia tandawa 1 lasja funkcjonujg w terminologii
tanca indyjskiego po dzi$§ dzien i sg jego niezwykle waznymi aspektami, gdyz okre-
$lajg rodzaj energii, ktora musi si¢ pojawi¢ w tancu indyjskim?®. Wspomina tez o tym
Eugenio Barba: ,,Indyjskie style tanca sg w swej istocie podzielone na dwie gtowne
kategorie: lasja (migkki) i tandawa (energiczny, ozywiony), opierajac si¢ na sposobie,
w jakim style te sg realizowane poprzez ruch, bez wzgledu na to, czy aktor jest mezczy-
zng czy kobietg”*’. Inna wersja mitu glosi, ze te dwa aspekty tanca pochodzg od boga
Siwy w postaci Ardhanari$wary — pana bedacego w potowie kobieta, a w potowie mez-
czyzng. Do doktadnego objasnienia pojecia Ardhanari§wary 1 jego znaczenia dla tahca
indyjskiego oraz kategorii tandawy 1 lasji powroce w kolejnym rozdziale, przy doktad-
nej analizie roznych tancow.

Zanim jednak przejd¢ do omowienia poszczegdlnych wytycznych Natjasastry,
chcialabym zwroci¢ uwagg, jakiej dziedziny (czy raczej: sfery) one dotycza. Otéz w In-
diach bardzo wyraznie stawia si¢ granic¢ pomi¢dzy zachowaniami zycia codzienne-
go a zachowaniami performowanymi. Sanjukta Panigrahi, tancerka odissi, wyjas$nita
je Eugenio Barbie nastepujaco: ,,Mamy dwa stowa [...] stuzagce do opisania zachowa-
nia czlowieka: lokadharmi oznacza zachowanie (dharmi) w zyciu codziennym (loka),
za$ natjadharmi oznacza zachowanie w tancu (natja)”*. Barba podkresla, ze w zy-
ciu codziennym postugujemy si¢ cialem w sposob nieswiadomy i zupelnie inny, niz
w technikach pozacodziennych/teatralnych. Pisze réwniez, ze: ,,Celem codziennych
technik ciala jest komunikacja. Wirtuozeria techniczna ma na celu przeksztalcanie ciata
1 wzbudzenie podziwu. Z kolei celem technik pozacodziennych jest informacja: do-
stownie wktadaja one ciato w form¢. Na tym polega podstawowa rdznica miedzy tech-
nikami pozacodziennymi, a tymi technikami, ktore po prostu przeksztalcajg ciato™!.

Wytyczne w Natjasastrze sg przeznaczone wilasnie dla technik pozacodziennych, czyli

% Tanca tego nauczyt go mistrz Tandu.

37 Por. S. Divyasena, Essense & Essentials of Dance, Chennai 2006, s. 54.

38 Poczatkowo jednak pojecie tandawa oznaczato po prostu taniec, sztuke, jaka bog Siwa dotaczyt do te-
atru. W Natjasastrze rozdzial o tancu nazywat si¢ tandawa. Dla rozroznienia za$ taniec delikatny okre-
$lano mianem sukumari. Dopiero z czasem taniec Siwy zaczeto okreslaé mianem tandawa w rozumie-
niu tanca gwattownego i groznego.

3 Eugenio Barba, Nicola Savarese, Sekretna Sztuka Aktora, dz. cyt., s. 73.

4 Tamze,s. 7.

4 Tamgze, s. 8.
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natjadharmi. Wszelkie te reguly stuza do tego, by stworzy¢ forme dla ciata.

Bozena Sliwczynska w aneksie o klasycznym teatrze indyjskim w ksigzce o historii
teatru bengalskiego wymienia najwazniejsze sktadniki, ktore zawart Bharata w Natjasa-
strze*. Jej zdaniem: ,traktat zajmuje si¢ zjawiskiem teatru w calej jego ztozonosci i 16z-
norodnosci. Zawiera wskazdwki dotyczace wyboru miejsca prezentacji teatralnych tudziez
konstrukcji budynku teatralnego i1 sceny, jak réwniez licznych rytuatéw towarzyszacych
temu przedsigwzigciu, a takze zalecenia odnoszace si¢ do struktury samego przedstawienia,
przede wszystkim preliminaria majgce zapewni¢ jego pomys$lnos¢”®. Chciatabym dodac,
ze wiekszos¢ wskazowek moze si¢ odnosi¢ zarowno do teatru, jak i tanca indyjskiego,
Z racji omawianego przeze mnie we wstgpie wspolnego pojecia tancerza-aktora i1 nieroz-
dzielnos$ci tanca 1 teatru w sztukach Wschodu. Ja jednak chciatabym si¢ skupi¢ w swoich
rozwazaniach na zagadnieniach odnoszacych si¢ przede wszystkim do tanca indyjskiego.

W Natjasastrze Bharata wymienia trzy elementy determinujace kazdy klasyczny
spektakl teatralny. Sg to: nrytta, czyli taniec-ruch czysto techniczny, nie przenoszacy zad-
nych tresci; nrytja — taniec-ruch z elementami przekazujagcymi emocje, nastroje (bhawa)
1 przezycia estetyczne (rasa), oraz natja, czyli teatr. Ostatni element charakteryzuje si¢
w pelni rozwinietg gra aktorska, recytacja, zawiera rowniez (w réznym stopniu) nrytte
1 nrytje. Natja nalezy wytacznie do teatru, nie jest elementem tanca. Taniec natomiast
sklada si¢ z nrytty 1 nrytji oraz abhinaji — techniki przekazu i prezentacji sceniczne;.
Sanskrycki termin abhinaja znaczy ,,prowadzi¢ w kierunku/w strong¢”. Przedrostek abhi
znaczy ,.kierunek”, ,,znak”, temat ni oznacza ,,nie$¢”, ,,przekazywac”. Natjasastra wy-
szczegOlnia cztery techniki abhinaji. Pierwszy element, aharja-abhinaja, to makijaz sce-
niczny, kostium, scenografia. Kolejnym jest angika-abhinaja, czyli gesty 1 ruch scenicz-
ny; opisuje gest kazdej czesci ciala np. ruchy glowy, policzkéw, nosa, brwi, ust, szyi,
klatki piersiowej, ramion, dtoni, bioder, kolan, stop. Wacika-abhinaja obejmuje wszystko
to, co jest zwigzane z dzwigkiem, recytacja, stowem, tekstem i muzyka. Ostatnim ele-
mentem jest sattwika-abhinaja, czyli przekaz wspomnianych emocji i nastrojow (bhawa)
oraz przezy¢ estetycznych (rasa). Sattwika-abhinaja to emocje 1 nastroje pojawiajace si¢
na twarzy, w ruchu i w ciele tancerza-aktora. Warto jednak pamigtaé, ze nie bytoby sat-

twiki-abhinaji, gdyby nie byto poprzednich elementow abhinaji, ktore si¢ na nig sktadaja.

“2 Bozena Sliwczynska, Aneks 1 Kilka stow o klasycznym teatrze indyjskim, w: Barbara Grabowska, Bo-

zena Sliwczynska, Elzbieta Walter, Z dziejéw teatru i dramatu bengalskiego, wyd. DIALOG, Warszawa
1991, s. 301.
3 Tamze, s. 302.

22



Z biegiem czasu pojecie abhinaja zaczgto stosowac przede wszystkim do okreslania pre-
zentowania emocji 1 nastrojow (bhawa) oraz przezy¢ estetycznych (rasa). Termin ten
w potocznym uzyciu ulegt wigc znacznemu zawezeniu — do gry aktorskie;.

Jednym z bardzo interesujacych elementdw angika-abhinaji sa hasty, zwane poz-
niej mudrami*, czyli gestami rak, majagcymi wiele znaczen i szerokie zastosowanie.
Mozna je spotka¢ na przyktad w praktyce religijnej buddyzmu i hinduizmu, gdzie stu-
73 do symbolicznego przedstawienia znaczenia $wigtych formut i mantr. Jezyk hast jest
cechg charakterystyczng rowniez dla tanca i teatru indyjskiego®. W czesci technicznej
(nrytta) hasty pelnig wytacznie funkcje estetyczng, ozdobna. W nrytji, czyli czesci ,,opi-
sowej” tanca, kazda hasta ma $cisle okreslone znaczenie. W traktacie Abhinaja darpana*
Nandikeswara wymienia 28 hast pojedynczych (asamjuta hasta) oraz 24 hasty ztozone
(samjuta hasta)¥'. Do kazdej z tych hast przypisane sa kolejne liczne znaczenia, czyli
winijogi. Hasty to obowigzkowy element w kazdym klasycznym tancu indyjskim. W nie-
ktorych jednak gesty moga si¢ r6zni¢ migdzy sobg swoja forma i drobnymi znaczeniami.

Gesty rak i ich znaczenia sg, tak naprawde, jedynie dopetieniem mimiki twarzy
1 wyrazu catego ciata, ktore ma przedstawiac rozne przezycia estetyczne — rasa, zwane row-
niez smakami estetycznymi. Wyszczegodlnia si¢ osiem smakdw. Z czterech podstawowych:
mito$ci (sryngara), gniewu (raudra), bohaterstwa (wira) 1 wstretu (bibhatsa) zrodzity si¢
kolejno: wesotos¢ (hasja), smutek (karuna), zachwyt (adbhuta) i przerazenie (bhajanaka).
Spokdj (santa), dziewiagty smak, pojawia si¢ znacznie pozniej*, stad powszechne do dzi$
pojecie nawarasa (dziewie¢ smakow estetycznych). Kazdy spektakl musi skonczy¢ sie
zachwytem (adbhuta-rasa), niezaleznie jaka byla tres¢ i dominujacy nastrdj opowiadane;j
historii. Kazdy ze smakow uosabiany jest przez odpowiednio przypisane mu ruchy gtowy,
czola, oczu, powiek, brwi, policzkow, ptatkdw nosa, ust, brody. Emocje majg by¢ czyste
i czytelne. Na ile (i czy w ogole) tancerz moze sobie pozwoli¢ na pewng dowolno$¢ w ich

interpretowaniu, opisz¢ w kolejnym rozdziale przy wybranych przeze mnie technikach.

4 Z sanskrytu termin mudra oznacza ,,znak”, ,,piecz¢¢”. Pojgcie hasta znaczy ,,dton”. Uzyta w odpowied-

niej kombinacji haste nazywamy mudrq.

Skodyfikowany jezyk gestow pojawia si¢ takze m.in. w klasycznym teatrze sanskryckim kudijattam

z Kerali, czy w tancu kathakali, takze z Kerali.

Abhinaja darpana autorstwa Nandikeswary, najprawdopodobniej z XIII w n.e., to ,,podrecznik” opisu-

jacy doktadnie czesci abhinaji: mimike twarzy, mudry, kostium itd.

Dostownie asamjuta znaczy w sanskrycie ,,niepotaczone”, a samjuta ,,potaczone”. Hasty pojedyncze

polaczone z innymi, w uzyciu, nazywane sa mudrami.

8 Pojecia pochodzg z: The Mirror of Gesture. Being the Abhinaya Darpana of Nandikesvara, tham. A. Co-
omaraswamy, G. K. Duggirala, wyd. CAMBRIDGE HARVARD UNIVERSITY PRESS, Londyn 1917.
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Jak wspomina Bozena Sliwczynska*’, muzyka jest niezwykle istotnym elementem
spektaklu indyjskiego (i to nie tylko tanca, ale i rowniez spektakli dramatycznych, gdzie
brzmi przez catly czas trwania przestawienia), wiec w Traktacie... znajdziemy réwniez
instrukcje dotyczace zastosowania szczego6lnych instrumentdw w spektaklach, modele
melodyczne (rdga) 1 rytmiczne (tala). W Natjasastrze mozna znalez¢ rOwniez instrukcje
dotyczace adoracji bogow, opiekujacych si¢ sceng i tancerzami-aktorami.

W tym miejscu checialabym powrdci¢ do niezwykle istotnej postaci, jaka jest bog
Siwa, o ktérym wspomina mit o powstaniu sztuki teatru i tanica. W hinduizmie funkcjo-
nuje pojecie trimurti — tréjka najwazniejszych bogoéw, a kazdy z nich ma setki wcielen.
Najpotezniejszym z nich jest opisywany wczesniej Brahma, stwarzajacy swiat. Jest row-
niez bog Wisznu, odpowiedzialny za podtrzymanie istnienia §wiata, i Siwa, ktory go nisz-
czy (by mogt odrodzi¢ si¢ w cyklu kreacji tych trzech bostw). Ten ostatni bog uzyskat
przydomek Nataradza, gdyz w jednym z wcielef jest rowniez tancerzem i krolem tanca.
Nataradza — z sanskrytu natja lub nataka oznacza ,taniec”, a radza ,krola”, ,,wtadce”.
Nat rowniez oznaczalo ,.tancerza” i ,,aktora”.

Sam taniec Siwy jednocze$nie stwarza i niszczy §wiat. Znajdujacy sie w kregu pto-
mieni Siwa stoi na prawej nodze i depcze karta — symbol zta i niewiedzy, a lewa noge
unosi do goéry (co symbolizuje kierowanie si¢ cztowieka ku bogom). Ma cztery rece,
skierowane w roznych kierunkach: przednia, prawa dlon kieruje ku gorze®, lewa za$
ku dotowi. Uktad dtoni wyznacza sfery sacrum i profanum. W drugiej parze ramion trzy-
ma (w prawej rece) bebenek damaru symbolizujacy rytm 1 cykliczno$¢ czasu, a w lewej
ogien — symbol zniszczenia. Jak napisala Bozena Sliwczynska: ,,Tanczacy Siwa sym-
bolizuje idealng rownowage zycia i $mierci. Jego gwaltowne ruchy i gesty wyrazaja
kosmiczng energi¢ $wiata przejawionego, a pozostajgca w bezruchu gltowa i niezwykly
spokdj jego twarzy sugeruja niezmiennos$¢ bytu absolutnego bedacego poza czasem, poza
$miercig™'. Siwa Nataradza to patron wszystkich indyjskich tancerzy. Taficzacy bog jest

bohaterem wielu opowiesci zawartych w choreografiach klasycznych tancow indyjskich.

“ B. Sliwczynska, Aneks 1 Kilka stéw o klasycznym teatrze indyjskim, dz. cyt., s. 303.

0 Prawa reka Siwy moze by¢ utozona rowniez w gescie abhaja — symbolu opieki oznaczajacym, ze znisz-
czenie nie dotyczy cztowieka.

Bozena Sliwczyniska, Swiat indyjskiej kultury, w: Miedzynarodowa Prezentacja Sztuki Performance,
Nowe Twarze Sztuki Azji, Lublin 1999, s. 4-5.
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Taniec indyjski

Mozna zauwazy¢, jak pisze Farley P. Richmond w ksiazce Indian Theatre — traditions
of performance, ze Zachod cierpi na potrzebg oddzielania teatru od tanca i doszukiwa-
nia si¢ za wszelka ceng réznic pomigdzy teatrem a rytuatem®. W kulturach Wschodu,
a konkretnie w Indiach, nie ma tego podziatu, teatr nie jest ograniczony do jasnych i wa-
skich kategorii. Richmond uwaza, ze pojecia ,,performans”, ,.teatr” i ,,taniec” stosowane
sg zamiennie w kulturach Wschodu. Jednak w jezykach Indii nie ma tylko uniwersalnych
okreslen odpowiadajacych tej zasadzie. Wykonawca danej techniki czy formy teatralnej
lub tanecznej bedzie wigc bardzo czesto okreslany nazwa przypisang wytacznie do dane;j
formy. Eugenio Barba we wprowadzeniu do swojej ksigzki zastrzega, ze pojec ,,aktor”
1 ,tancerz” bedzie uzywat na zmiang¢. Réznicg¢ w kategoryzowaniu sztuk performatyw-
nych lub jej braku okresla nastepujaco: ,, Wystepujaca w naszej kulturze tendencja do od-
rozniania tanca od teatru ujawnia gteboka wyrwe, pustke pozostawiong przez nieobecnos¢
tradycji; stad nieustanna grozba narzucania aktorowi negacji ciata, a tancerzowi — wirtu-
ozerii. Wykonawca ze Wschodu rozroznienie to uzna za absurdalne [...]”*. Tutaj rowniez
dodam podobny jak w przypadku tekstu F. P. Richmonda komentarz, ze Eugenio Barba
nie bierze pod uwagg, iz niektore formy w Indiach maja swoje wlasne okreslenia, np. ak-
tor teatru kudijattam okreslany jest mianem cakjar. Tego pojecia nie mozna zastosowac
do zadnej innej formy performatywnej w Indiach poza kudijattam. Diana Taylor uwaza,
ze ,,performatyka kwestionuje podzial na rozmaite gatunki artystyczne, ktore sprawiaja,
7e taniec staje si¢ domeng jednego wydziatu, muzyka innego, a teatr dramatyczny jeszcze
innego, jakoby formy produkcji miaty cokolwiek wspolnego z tymi podziatami™*. Far-
ley P. Richmond, by utatwi¢ jednak t¢ pozadang klasyfikacje, postuguje si¢ popularnym
wsrod zachodnich badaczy terminem dance-drama (dramat taneczny) — najlepiej okre-
slajacym klasyczne indyjskie techniki taneczne i scalajacym razem pojecie réznych form
performatywnych. Chcialabym podkresli¢, ze nazwa ta postuguja si¢ tylko ludzie ,,wokot
teatru” — badacze, teatrolodzy z Zachodu, nie za$§ wykonawcy w Indiach®.

Zeby sie nie pogubi¢ w mnogosci i réznorodnoéci indyjskich gatunkéw perfor-

matywnych, warto je jednak sklasyfikowa¢. Amerykanski badacz wyszczegolnia pigé

52

Farley P. Richmond, Phillip Zarrilli, Indian Theatre — traditions of performance, dz. cyt., s. 3-4.
3 E. Barba, Sekretna Sztuka Aktora, dz. cyt., s. 10.

3% D. Taylor, Archiwum i repertuar, dz. cyt., s. 33.

55 Farley P. Richmond przytacza rowniez na okreslenie teatru terminy w lokalnych jezykach Indii, jednak

ja chciatabym si¢ skupi¢ na okresleniu dance-drama.
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kategorii indyjskich performansow, ktore tacza sfery roznych wptywow. Sa to: perfor-
manse klasyczne, rytualne, religijne, ludowe i nowoczesne. Kazdy rodzaj performansu
zawiera si¢ w dwoch lub wiecej sferach, np. moze by¢ taniec zaréwno klasyczny i re-
ligijny, jak i rownocze$nie rytualny i ludowy. Autor definiuje klasyczne gatunki perfor-
mansow jako te, ktore posiadaja wysoki poziom wyrafinowanej techniki oraz posiadaja
scisle okreslone reguly estetyczne, oparte w duzej mierze na antycznych tekstach drama-
tycznych. Widownia sztuki klasycznej to ludno$¢ z najwyzszych kast, wyksztatcona i za-
znajomiona z tajnikami danej techniki, bedaca w stanie zrozumie¢ tres¢ i doceni¢ kunszt
artysty. Klasyczne formy teatralne czy taneczne charakteryzuja si¢ zjawiskiem patronatu,
a nad wybranymi artystami i szkotami czuwali patroni-mecenasi*®. Wiedzg o klasycznej
technice nie wszyscy mogli posig$¢. Aktorow i tancerzy dobieralo si¢ z odpowiednich
srodowisk, poza tym musieli spetnia¢ niekiedy bardzo rygorystyczne wymogi, dotycza-
ce np. wygladu. W Indiach wyszczegolnia si¢ osiem klasycznych tancéw indyjskich.
Sa to: bharatanatjam (ze stanu Tamilnadu), kuééipudi (z Andhra Prades), mohinjattam
1 kathakali*’ (z Kerali), satrija (z Assamu), odissi (ze stanu Orissa), manipuri (ze stanu
Manipur) oraz kathak (z poétnocy Indii).

Poza tancami klasycznymi wyrdznia si¢ rowniez tance ludowe (jak np. kalbelia,
bhangra), skierowane do szerokiej publicznos$ci, nie poszukujgcej wysublimowanej for-
my artystycznej. Techniki ludowe znajduja si¢ w sferze profanum, nie sacrum, gdyz dedy-
kowane sg ludziom, a nie bogom. Ich cechg jest regionalnos¢, przynaleza do poszczegdl-
nych sfer jezykowych i kulturowych®. W widowiskach rytualnych, na przyktad w tancu
tejjam’®, niezwykle istotny jest final, ale i roOwniez caty czas trwania rytuatlu. Liczy si¢
nie tylko sam moment transformacji wykonawcy w béostwo (ktory zdarza si¢ i na samym
poczatku rytuatu), lecz rownie istotne jest samo trwanie bostwa w ciele cztowieka oraz
p6zniejsza interakcja bostwa z widzami. W trakcie spektaklu tejjam poszczegdlne bostwo
wciela si¢ w wybranego tancerza. ,, Wybrani przez bogéw” tancerze to dalitowie — pocho-
dzg z najnizej warstwy spotecznej. Na czas sktadania obrzeddéw porzadek spoteczny zo-
staje wywrdcony i nawet bramini (najwyzsza warstwa spoteczna) sa zobowigzani sktada¢
im poklon. Obecno$¢ boga w ciele tancerza moze trwac catg noc. W tym czasie ludno$¢

przybywa do tancerza-bostwa po btogostawienstwo, porady, z darami. Bogowie wcielaja

% Dofinansowywali artystow, ale rowniez dbali o ciggtos$¢ i zachowanie tradycji.

37 Kathakali — forma teatralna z dominujgcym elementem tanca.
8 F. P. Richmond, P. Zarrilli, Indian Theatre..., dz. cyt., s. 9.
%9 Tejjam — widowisko rytualne o kilkutysiecznej tradycji z potudnia Indii — Kerali. Nazwa ,,tejjam” po-

chodzi od sanskryckiego okreslenia boga — dajwam.
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si¢ w tancerzy w réznym czasie. Na poczatku rytuatu przybywaja pomniejsze bostwa, na
sam koniec najwazniejsi bogowie. W widowiskach religijnych final jest rowniez wazny,
jednak celem performera jest przede wszystkim wprowadzi¢ publicznos¢ (i siebie) w stan
bhakti, czyli oddania.

W nawigzaniu do ostatniej kategorii tanca, czyli tanca religijnego, ktory mozna
roOwniez nazwac tancem $wigtynnym, chciatabym zaznaczy¢ istotng roznicg w okresleniu
»taniec indyjski” a ,,taniec hinduski”. Historycznie tance, takie jak odissi czy dasijattam
(wczesniejsza forma bharatanatjam), byty rowniez tancami $wigtynnymi, czyli religijny-
mi, wykonywanymi przez specjalnie do tego poswiecone tancerki-kaptanki §wigtynne
dewadasi®. Poslubiane bogom, tanczyty ku ich czci w §wiatyniach. Do tej pory niektore
tance sg nosnikiem tresci religijnych i elementem rytuatow. Historie opowiadane przez
klasyczne tance indyjskie opierajg si¢ gtdwnie na opowiesciach mitologii indyjskiej. Ta-
kie tance nosza miano tancow hinduskich, bo sa zwigzane z hinduizmem. Obecnie jednak
tance bharatanatjam i odissi opuscily §wiatynie i staty si¢ réwniez (i przede wszystkim)
wyrafinowang formga tanca artystycznego. Wszystkie wymienione przeze mnie tance
klasyczne, potklasyczne, a takze folkowe i ludowe sg tancami indyjskimi, bo pochodza
z Potwyspu Indyjskiego. Moga by¢ réwniez tancami hinduskimi, a wszystkie, z klasycz-
nymi wigcznie, mozna okresli¢ mianem tancoéw tradycyjnych. Ja wybratam do omoéwie-
nia dwa z nich: odissi 1, niewspomniane przeze mnie do tej pory, ¢hau. Dlaczego akurat

te, wyjasni¢ pdzniej, omawiajac kazdy z nich w osobnym rozdziale.

6 W tancu dasijattam byty to dewadasi, a w odissi mahari. Nazywane byly rowniez alankaradasi.
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ROZDZIAL 11
Charakterystyka tancow

Chau

Pochodzenie

Najprawdopodobniej forma ¢hau pochodzi z dawnych plemiennych form performatyw-
nych®. Nie ma jednak doktadnych dat, scenariuszy ani tekstow pozwalajacych chociaz
w przyblizeniu okresli¢ poczatki tanca ¢hau. Ze wzgledu na umiejscowienie i uksztal-
towanie terenu potnocno-wschodniej czesci Indii, z ktorej pochodzi ¢hau, przez wieki
ta forma teatralna, oparta na tancu®, byta izolowana przed obcymi kulturalnie wptywami.
Kultury Orissy, Biharu 1, dominujgca w tej czesci Indii, kultura Bengalu, wzajemnie si¢
przenikaly®, byly starannie pielggnowane w swoim $rodowisku bez zaktocen wptywami
zewnetrznymi. Chau nie miato wiec szansy im ulec.

Rozroznia si¢ trzy style ¢hau: najbardziej rozpowszechniony purulia ¢hau z za-
chodniego Bengalu, majurbhandz ze stanu DZarkhand oraz serajkela ¢chau® ze stanu Oris-
sa. Ostatni styl, najmniej rozpowszechniony, jest obiektem moich badan i obserwacji.
Serajkela to miasteczko potozone w potnocno-wschodnim stanie Indii Orissa, w poblizu
gor Saranda. Dawniej nazwa Serajkela dotyczyla wigkszego obszaru z tego regionu, kto-

rym zarzadzali pot¢zni maharadzowie. To tam narodzit si¢ jeden z trzech styléw, zwany

61

Takiego zdania jest m.in. Philip Zarrilli, por. Indian Theatre, dz. cyt., s. 361.

2 Bedg ja okreslata mianem dance-drama.

63 Chau przyjeto elementy znacznie starszego od siebie oryjskiego tanca gotipua — tanczonego przez mto-
dych chtopcow w kobiecych strojach ku chwale boga Kryszny lub Dzagannatha. Gotipua w jezyku orija
znaczy dostownie ,,jeden chlopiec”. Taniec, uwazany za kontynuacje starozytnego tanca tancerek swig-
tynnych mahari, charakteryzuje si¢ duza iloscia akrobatycznych figur, a gléwnym tematem wigkszosci
choreografii byta historia Radhy i Kryszny. Por.: D. N. Patnaik, Odissi Dance, s. 64. Wigcej o gotipua
pisz¢ w podrozdziale o pochodzeniu tanca odissi.

® Te trzy formy pochodza z subregionéow, odpowiednio: Purulii, MajurbhandZu i Serajkeli. Jednakze,

zgodnie z normg jezyka polskiego, nazwy tych form zapisuj¢ matg litera.
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Tancerz Omprakash Solanki w dhoti
do ¢wiczen, fot. Rohit Ranjan

poOzniej serajkela ¢chau. Od 1964 roku
w Serajkeli funkcjonuje Goverment
Chhau Dance Center — centrum tre-
ningu dla tancerzy i muzykéw chau.

Do tej pory ¢hau nie zostalo
uznane przez Sangeet Natak Acade-
mi (indyjska Narodowa Akademi¢
Muzyki, Tanca i Teatru) za taniec
klasyczny (cho¢ przez Ministerstwo
Kultury Indii juz tak). Wedlug Aka-

demii niewystarczajaca ilo$¢ badan,

prac naukowych, a takze odmien-
ne pochodzenie tanca — plemien-
ne, nie $wigtynne — powoduja, ze ¢hau nie mozna uzna¢ za klasyczny taniec indyjski.
Ze wzgledu jednak na jego usystematyzowang technike, patronat i tematyke utworéw, na-
zywany jest tancem ,,na wpol” klasycznym. Cztonkowie krolewskiej rodziny z Serajkeli
utrzymywali wrecz, ze ¢hau jest klasyczng forma tanca i zaprzeczali jego plemiennym
korzeniom. Juga Bhanu Singh Deo, autor publikacji Mask dance of Seraikela, potomek
rodu zajmujgcego si¢ sztukg ¢hau, podjat si¢ napisania ksigzki, gdyz do tej pory poza
broszurami i artykutami nie bylo Zadnej rzetelnej pozycji naukowej na ten temat.
Przyjeto, ze ¢hau narodzito si¢ w koszarach wojskowych, a stworzyli je sami ksza-
trijowie — wojownicy z regionu Serajkeli. Do dzisiaj w podstawowe] pozycji ulozenia
rak ,,trzyma si¢” symbolicznie tarcze i miecz, a w namaskar — powitaniu wykonywanym
na rozpoczecie kazdych zaje¢ oraz recitalu tanecznego — dlonia, ktoéra ,,trzyma” miecz
dotyka si¢ czota 1 ziemi, na ktorej si¢ bedzie tanczy¢ (lub wiasnie zakonczyto si¢ zajecia)

na znak szacunku i zjednania sobie Matki Ziemi. Farley Richmond pisze, Ze pierwsza
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Tancerz Pulkit Gupta
z tarczq i mieczem do serajkela ¢hau,
fot. Rohit Ranjan

choreografia C¢hau znana jest
jako Ruk-mar (obrona i atak)®.
Cwiczenia parikhanda® uwaza-
ne sg za poczatki techniki tanca
¢hau. Poczatkowo ¢hau stuzylo
do prezentowania umiejetnosci
akrobatycznych z uzyciem mie-
cza, a parikhanda stosowano
do utrzymania dyscypliny woj-
skowej, ktorej poddawani byli
dawni wojownicy z Serajkeli.

Juga Banu Singh Deo pisze, ze

zdumiewajace pozy, wygie-

cia i skrety ciata praktykowane

przez dawnych wojownikéw mialy na celu zmylenie i wystraszenie przeciwnika, z bie-
giem czasu staty si¢ jednak tancem samym w sobie. Z czasem pojawily si¢ ¢ali — kroki na-
$ladujace sposob poruszania si¢ ptakow i zwierzat; ufli®” — zestaw ruchow nasladujacych
codzienne, kobiece czynno$ci domowe; khel — ¢wiczenia wykonywane przed wschodem
stofica w miejscu poswigconym bogu Siwie; oraz ruchy stop, potocznie zwane footwork,
czyli ,,wytupywanie” rytmu stopami ozdobionymi sznurem dzwonkéw gungru. Chau za-
czeto coraz bardziej przypominaé juz nie tylko zestaw ¢wiczen wojskowych, ale okre-
slong forme taneczng, az w koncu zaczeto nabierac coraz wigcej cech teatralnych, dzigki
ktérym zachodni badacze zakwalifikowali ¢hau (wraz z formami takimi jak kathakali
czy bharatanatjam) do kategorii dance-drama. Philip Zarrilli komentuje to nastepujaco:

,,W ¢hau nie ma dialogéw. Chau jest tancem dramatycznym, jednak prezentuje niezwykle

% Farley P. Richmond, Phillip Zarrilli, Indian Theatre, dz. cyt., s. 362-363.
% Parikhanda — w sanskrycie pari oznacza ,,miecz”, a khanda ,tarcze”.
7 Ufli lub upalaja — z sanskrytu oznaczaja dostownie ,,skoki” i ,,ruchy”.
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silny, teatralny charakter”®®. W tym momencie zachodni widz moze si¢ zastanowic, czy
wykonawca ¢hau to w koncu tancerz, czy raczej aktor.

Cieszaca si¢ coraz wigksza popularnoscig wsrdd ludu nowa formga taneczng, zaczeli
si¢ interesowac rowniez maharadzowie Serajkeli, do tego stopnia, ze od XVII wieku ob-
jeli go swoim patronatem i wyniesli ¢hau do rangi sztuki niemalze dworskiej. Krolowie
1 wladcy nie patronowali w zwykty sposob. Osobiscie czuwali nad ,,duchem” i oryginal-
noscig formy, pilnowali, by ,,ptomien nie zgast”, tradycja nie zagin¢la, lecz byta caty czas
pielegnowana i kontynuowana. Jak pisze Juga Banu Singh Deo: patroni byli ,,bodzcem
1 impulsem”. Wielu wladcow miato swoj osobisty wktad w rozwdj tej sztuki. Maharadza
Serajkeli, Kumar Saheb, jako pierwszy wprowadzit element /asji do ¢hau, nadajac mu tym
samym wiecej wyrafinowania i ogtady. Aditya Pratap Sigh Deo aktywnie pomagat w kre-
owaniu wizerunku tanca, mial swoj wktad w wyglad masek, a z kolei Dinabandu Brahma
z uczniem udoskonalili taniec z mieczem®. W momencie, kiedy wymierata jedna krolew-
ska rodzina, kolejny réd ptynnie przejmowat tradycje nauczania i opieki nad sztukg ¢hau.
Przez to, miedzy innymi, pojawialy si¢ roznice w stylu i nauczaniu. Bengalski uczony,
znawca folkloru Asutosh Bhattacharya™, byt
jednak innego zdania, niz Juga Bhanu Singh
Deo, ktory sam pochodzit z krolewskiej familii
zajmujacej si¢ ¢hau. Nie podkreslat tak rangi
rodéw krolewskich w ich wplywach na tech-
nik¢ ¢hau 1 jej przetrwanie. Uwazal, ze ¢hau
przetrwato nie dzigki pojedynczym osobisto-
$ciom i patronom, ale przede wszystkim dzig-
ki catej spotecznosci Serajkeli, czyli zwyktym
ludziom. Serajkela ¢hau i majurbhandZ ¢hau

miaty szeroka publiczno$¢ wlasnie dzieki

Tancerze serajkela ¢hau w roli boga Kryszny i jego
ukochanej Radhy, fot. Nadia Gupta

% F. P. Richmond, P. Zarrilli, dz. cyt., s. 312.

% Juga Banu Singh Deo, Mask Dance of Seraikela, Kalkuta 1973, s. 8.

70 Asutosh Bhattacharya, Chhau Dance of Purulia, rozdz. Deviation in Seraikella and Mayurbhanyj,
Kalkuta 1972, s. 79-85.
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Tancerze serajkela ¢hau w roli boga Siwy i bogini Parwati w choreografii Hara Parwati,
fot. Nora Lamadrid

swoim maharadzom, jednak nikt poza wlasciwymi im regionami nie wiedziat o ich ist-
nieniu przez dtugi czas.

Chau rozwijato si¢ wigc niezaleznie wérod zwyktych ludzi w wioskach i réwno-
legle w krolewskich familiach, ktorych cztonkowie sami praktykowali t¢ sztuke. Po-
wstawaly rowniez krolewskie trupy taneczne, sktadajace si¢ z tancerzy pochodzacych ze
wszystkich warstw spotecznych. Trening mogt by¢ tak rygorystyczny, jak u profesjonal-
nych tancerzy, jednak sama forma ¢wiczona i wykonywana byta (i jest) przez amatorow.
Chau mogt nauczy¢ si¢ kazdy: krol, wojownik i chtop, i migdzy innymi zapewne otwar-
tos¢ tej sztuki dyskwalifikowata jg w zaklasyfikowaniu do gatunku klasycznych tancow

indyjskich, ktore szczycity si¢ swoja hierarchicznoscia i hermetyczno$cia.
Cajtra Parwa Festival

Chau wciaz jest czescia rytuatdw i religijnych obrzadkéw ludzi z tego regionu Indii.
Wielkim wydarzeniem w Serajkeli jest coroczne $wieto ¢hau Cajtra Parwa (Swigto Wio-

sny), ktory odbywa si¢ na przetomie marca 1 kwietnia. Waznym elementem tego Swicta
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Tancerze serajkela chau w tancu
Varsha Jham Jham, fot. Nora Lamadrid

sg prezentacje ¢hau. Asutosh Bhatta-
charya” twierdzi, ze nie ma zbyt du-
zego zwigzku pomigdzy §wietem a sa-
mym tancem ¢hau. Wedlug autora oba
wydarzenia trwaja obok siebie 1 w tym
samym czasie, ale sa zupelnie nieza-
lezne. Bhattacharya uwaza rowniez,
Ze nie ma oczywistego zwigzku ¢hau
z samymi rytuatami religijnymi, taniec
jest artystyczny, a nie rytualny. By¢
moze wspoélczesnie obrzedy religijne
oddzielity si¢ bardziej od samych po-
kazow tanecznych, niz miato to miejsce
za panowania maharadzéw. Chau stato
sie jednak integralng czg$cig catego fe-

stiwalu i jest nig po dzi$ dzien’. Nie jest

juz tancem rytualnym, ale ma charakter odswigtny. Z ksigzek Farley’a P. Richmonda czy

Jugi Bhanu Singh Deo mozemy za$ dowiedzie¢ si¢, ze od dawna taniec i festiwal byty

ze soba nierozerwalnie potaczone. Elementem spajajacym moze by¢ chociazby bog Siwa

w postaci Ardhanari§wary, ktéremu, w prosbie o btogostawienstwo, poswiecony jest caty

festiwal. Ardhanari§wara, jak pisatam wcze$niej, to Siwa bedacy w polowie samym soba,

a w potowie kobietg — swoja matzonka Parwati. Juga Banu Singh Deo pisze, ze kiedy

Siwa jest potaczony z Sakti (Parwati), moze tworzy¢ §wiat, w przeciwnym razie nie moze

nawet si¢ poruszy¢’. Ardhanari$wara jest symbolem stworzenia i ptodnosci, a o to z oka-

zji nadchodzacej wiosny prosza go w swoich modlitwach wierni podczas swigta. Jak glosi

mit, taniec zostal stworzony przez Siwe w tej postaci i dzieki temu s3 dwa, wymieniane

" Asutosh Bhattacharya, Chhau Dance of Purulia, dz. cyt., s. 79-85.

72

Co prawda wspolczesnie wystepy ¢hau zdaja si¢ wrecz dominowaé nad samym $wictem. Przez to

wydaja si¢ funkcjonowac jako osobna czgs¢ wydarzenia.
3 Juga Banu Singh Deo, Mask Dance of Seraikela, dz. cyt., s. 32.
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juz wczesniej, aspekty tanca: tandawa i lasja’™.

Na czas trwania $wigta zacierajg si¢ réznice miedzykastowe. Bogaci biorg udziat
razem z biednymi, wszyscy ida wspolnie do $wiatyni. Obchody $wieta Cajtra Parwa
trwajg trzydziesci dni, a samo $wigto tanca — trzynascie. W pierwsza noc $wigta, Akh-
da-Mada, rozpoczynaja si¢ pokazy taneczne pod gotym niebem. Performerzy, z nagimi
torsami i dhoti na biodrach, przed rozpoczeciem tanca padaja przed wizerunkiem Siwy
na twarz oddajac mu hotd, nastepnie biorg tarcze i miecz, i idg na areng. Kolejnej nocy,
Jatha Ghata, tancerze wykonuja taniec ArdhanariSwary, prezentujgc oba pierwiastki
— kobiecy i me¢ski. Kolejny z wieczorow, o nazwie Garia Bhar, poswigcony jest zabawom
boga Kryszny z pasterkami (gopi). Procesja wiernych i tancerzy rusza z areny do patacu
krolewskiego. Na czele podaza trzech swarupow’™: jeden jest bogiem Kryszng, dwoch
pozostatych kobietami, jeden w czerni, drugi w bieli. Po szesciu dniach, w dzien przerwy
od tanca, jeden z chtopcow przeobraza si¢ w bogini¢ Kali i malowany jest na czarno — ko-
lor bogini. Dawniej w trakcie swigta odbywat si¢ konkurs dla tancerzy, a sedziowat sam
maharadza. Nagrodg byta srebrna flaga — symbol zwycigstwa boga Indry nad demonami,

ktore rzucity zty urok na tancerzy.

Maska

Jest wiele hipotez dotyczacych etymologii stowa ,,¢hau”. Jedna z nich mowi, ze nazwa
¢hau prawdopodobnie wywodzi si¢ od sanskryckiego stowa ¢haja oznaczajacego ,,obraz”,
,cien” lub ,,maske”’®. Druga, ze nazwa ¢hau pochodzi od stowa ¢hak z jezyka mundari’
ioznacza,,ducha”’® Dlaczego akurat,,duch” albo,,cien”? Karl Kerenyi wymienia trzy funk-
cje maski: skrywanie (funkcja ochronna), wywotywanie strachu i stwarzanie. Tej ostatniej
funkcji cheiatabym si¢ przyjrzec. ,,Ze wzgledu na swoja skamieniato$¢ maska kojarzy sie¢

ze zmartymi, ktérych — zgodnie z tradycja wielu kultur archaicznych — reprezentowata.

7 Kazdy indyjski taniec musi zawiera¢ w sobie pierwiastek meski i zenski, element tandawy i lasji.

Swarupowie to mali chtopcy odgrywajacy role wybranych postaci, np. bogdw, i przejmujacy ich osobo-
wosci: w trakcie $wigta otrzymuja cze$¢ nalezng samemu Krysznie i jego ukochanej (Radha). Swarup
z sanskrytu oznacza ,,wtasna forma”, ,,wlasny ksztalt”. Sva — ,,swoj”, rupa — ,,ksztalt”, ,,forma”.

Te wersje przywoluje Juga Bhanu Singh Deo we wstepie do ksiazki Mask Dance of Seraikela,
dz. cyt., s. 4-5.

Jezyk mundari — jezyk nalezacy do mundajskiej azjatyckiej rodziny jezykowej. Poshuguja si¢ nim ple-
miona Mundari i Bhumidz zamieszkujace wschod Indii (tereny regionéw: Dzarkhand, Bengal, Orissa).
8 Ta wersja etymologii stowa ,,¢hau” pochodzi z ksiazki Asutosha Bhattacharyi Chhau Dance of Purulia
z 1972 roku, z rozdziatu The Origin of Chhau Dance. Autor spekuluje réwniez nad pochodzeniem ¢hau
od sanskryckiego stowa chhauni oznaczajacego ,,0bdz zohierzy”, mocno jednak w te hipoteze watpi
tlhumaczac, ze ten wariant wyklucza wtedy rytualny charakter tanca.

75
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Maski serajkela ¢hau,
fot. Aleksandra Michalska-Singh

[...] Zywi zamieniajg sie
w umartych, a umarli w zy-
wych — albo raczej umarli
1 zywi jednoczg si¢ dzieki
masce [...] Maska jest na-

rzgdziem jednoczacej prze-

miany”” — pisze. To by thu-
maczyto obecnos¢ ducha lub
cienia w nazwie tanca, ktory tanczony jest w masce. Karl Kerenyi zaznacza, ze zjedno-
czenie lub przemiana mogg nastapi¢ miedzy zywymi i umartymi, ale rowniez, np. w tra-
gedii greckiej, miedzy aktorami tragedii greckiej a mitycznymi herosami czy postaciami
z przesztosci. W ¢hau tancerze weielaja sie w role indyjskich bogow (Siwa, Kryszna) lub
herosow (Ardzuna). Jednak, w przeciwienstwie do widowiska rytualnego tejjam, taniec
¢hau nie jest tancem rytualnym 1 jego celem nie jest finat, czyli wejscie bostwa w ciato
tancerza, tylko przebieg calego spektaklu. W ¢hau performer nie staje si¢ bogiem, nie
traci $wiadomosci i kontaktu z rzeczywistoscia.

Nie wiadomo doktadnie, kiedy pojawity sic maski w ¢hau. Guru Sasadhar Adarja
— jedyny obecnie nauczyciel serajkela ¢hau w Nowym Delhi — przypuszcza, ze maski
réwniez narodzily si¢ w koszarach wojskowych: idacy na bitwe wojownicy malowali
twarze zielonym kolorem po to, by si¢ ukrywac i chroni¢. Taka jest rowniez funkcja
maski, o ktorej wspomnialam wcze$niej — ochronna. Serajkela i purulia ¢hau tanczo-
ne sg w maskach, ktore zastaniajg calg twarz tancerza®. W majurbhandz ¢hau tancerze
nie zaktadajg masek, tylko stosujg makijaz. Maski w purulia ¢hau sg niezwykle ozdob-

ne, dopracowane w kazdym szczegole. Maja wyraznie wyrysowane cechy charakteru

7 Karl Kerenyi, Czlowiek i maska, thum. Justyna Jaworska, w: L. Kolankiewicz (red.), Antropologia
Widowisk, Warszawa 2010, s. 683-693. O masce przemiany w kulturach wschodu pisat rowniez Jean
Thierry Maertens, zob.: Maska i lustro. Esej z antropologii odkrycia twarzy, w: Antropologia Widowisk,
dz. cyt., s. 718.

8 Podobno pierwsze maski ¢hau malowane byly na twarzach performerow.
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1 postaci. Maski serajkela ¢hau sg znacznie bardziej surowe i uniwersalne, pozbawione
jakichkolwiek emocji. To ciato tancerza ma nadac¢ charakter postaci, nie maska. Przez
zaslonietg twarz wyeliminowane sg ruchy glowy, szyi, oczu (bardzo charakterystyczne
dla tanca indyjskiego) oraz wzrok i spojrzenia, a tworzenie i ukazywanie emocji przenosi
si¢ na ciato. Bez twarzy tancerz staje si¢ bezosobowy i nierozpoznawalny, nie mozna
dostrzec jego plci ani urody, widoczne sg tylko jego umiejetnosci taneczne i1 postac, ktorg
tworzy. To wilasnie ciato nadaje masce ekspresj¢ i oblicze. Jak pisze Juga Bhanu Singh
Rao: ,,twarz milczy, a ciato mowi”!. Ruchy ciala staja si¢ bardziej ekspansywne i dyna-
miczne. W innych formach dance-drama twarz jest gtdwnym zrodtem wyrazu, kradnie
uwage. Jesli za§ wyeliminuje si¢ ja, uwaga i odpowiedzialnos¢ za przekazywanie emocji

przeniesie si¢ na ciato, stopy i rytm?®2.

Repertuar

W ¢hau nie ma scenariuszy ani tekstow, jednak repertuar jest $cisle okreslony, od po-
kolen przekazywany ustnie przez nauczycieli. W tym miejscu zajme si¢ repertuarem
w jego doslownym znaczeniu, czyli zbiorem utwordéw. Historie opowiadane w tancu
dotycza czgsto epizodow z eposu Mahabharata, mitologii indyjskiej, a takze, co wy-
roznia ¢hau od innych tradycyjnych form tanca indyjskiego, z opowiesci z dnia co-
dziennego o zwyktych ludziach i zwierzgtach. Tancerze wcielajg si¢ rowniez w role
abstrakcyjne: oceanu, nocy, ztudzenia, kwiatow.

Choreografie ¢hau majg na celu wzbudzi¢ w widzach emocje i nastroje/smaki
estetyczne (bhawa 1 rasa). Taniec musi w widzu wywola¢ rowniez Scisle okreslone
odczucia wzgledem tancerza. Wedtug Asutosha Bhattacharyi, uczucia w serajkela ¢hau
sg bardziej wymyslne, ztozone i dojrzale niz w pozostatych stylach®. W poréwnaniu
do purulii ¢hau czy majurbhandz ¢hau, serajkela ¢hau jest znacznie bardziej skromnag
1 wyrafinowang formg artystyczng. Operuje bowiem w duzej mierze abstrakcyjnymi
tematami 1 symbolami. Na przyktad choreografie, w ktérych pojawiajg si¢ zwierzeta,
tak naprawde symbolizujg ludzkie uczucia: jelen jest uciele$nieniem strachu, paw sym-
bolizuje proznos¢ i pyche, ale — co ciekawe — rdwniez skomplikowany ludzki umyst.
Taniec wioslarza i1 jego zony oznacza trudnosci napotykane w zyciu matzenskim. Tego

typu choreografie wykonywano przed maharadzg i jego rodzing, przez krolewska

81 Juga Banu Singh Deo, Mask Dance of Seraikela, dz. cyt., s. 54.
8 Tamze, s. 23.
8 Asutosh Bhattacharya, Chhau Dance of Purulia, dz. cyt., s. 82-83.
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publicznos¢ byly odpowiednio rozumiane i interpretowane®.

Chau stosuje te same zasady, co klasyczne tance indyjskie: sktada sie nrytty i nry-
tji, postuguje si¢ czterema elementami prezentacji scenicznej (abhinaja)®®. Wiedze za$
o0 gescie czerpie rowniez z Abhinaja darpany Nandike§wary. Znaczenie musi by¢ bardzo
czytelne, emocje za$ czyste. Juga Bhanu Singh Deo potwierdza to, co powtarza kazdy
nauczyciel tanca indyjskiego: aby osiggna¢ mistrzostwo w jezyku tanca, potrzeba ci¢z-
kich ¢wiczen i konsekwencji, a perfekcje osiaga si¢ tylko poprzez dyscypling. Artysta ma
by¢ zakorzeniony w tradycji i podstawach zasad tanca i teatru, ale musi by¢ jednocze$nie
otwarty na wiasne interpretacje. Z tego punktu widzenia mozna nazywac¢ ¢hau tancem
klasycznym. W ten sposob, na przyklad, udowadnia ,,klasyczno$¢” tego tanca badacz
¢hau Singh Deo. Trzeba jednak pamietac, ze dawniej w duzej mierze ¢hau wykonywali
ludzie z nizszych kast, niewyksztalceni, ktorzy nie znali Natjasastry. Ich zrédtem wiedzy
nie byl zatem starozytny traktat, nie archiwum, lecz repertuar — to, co pokazali im mi-
strzowie i co sami mogli obejrze¢, potem doktadnie odtwarza¢ i poczu¢ we wtasnym ciele
dzigki treningom 1 dyscyplinie.

Techniczne niedogodno$ci w postaci maski determinujg czas trwania utworow
od pieciu do maksymalnie dziesieciu minut, gdyz z powodu braku widoczno$ci i matych
otwordow ograniczajacych oddychanie, kazdy taniec jest niezwykle wyczerpujacy. Cho-
reografie wykonuja najcze¢sciej me¢zczyzni, solo lub w duecie, bardzo rzadko zbiorowo
(wyjatkiem sg choreografie tanczone przez mtodych, uczacych si¢ chtopcow). Tak jak ta-
niec bhataranatjam czy odissi przez wieki byt domeng wytacznie kobiet, tak ¢hau, z racji
swojego militarnego pochodzenia i wymogu duzej sprawnosci fizycznej i sily, kojarzony
jest do dzisiaj gldwnie z tancerzami ptci meskiej. Wspodtczesnie pozwala si¢ na wystepy
kobiet na roznych festiwalach sztuki scenicznej, nie jest to jednak czesta praktyka. Tan-
cerki ¢hau stanowig zdecydowang mniejszo$¢ wsrdd adeptow tej sztuki. Postaci meskie
i zenskie grane sg wiec przez me¢zczyzn. O kostiumach i weielaniu si¢ w role przez tance-

rzy ¢hau napisze w dalszej cz¢sci mojej pracy.
Ple¢

W sztuce indyjskiej wszystko musi si¢ odbywac¢ na zasadzie rownowagi, 0 czym moze
swiadczy¢ wspomniana przeze mnie posta¢ ArdhanariSwary. Nawet muzyka w tancu in-

dyjskim zawiera w sobie cechy meskie i zenskie. Wedlug ludowej etymologii przyjeto

8 Tamze, s. 81.
8 Patrz: s. 21 tej pracy.
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Tancerze serajkela ¢hau bez masek,
fot. Marta Krzemien-Ojak

sig, ze sanskryckie stowo tala
oznacza ,rytm”, a czg$¢ ,ta”
— pochodzi od tandawy, a ,la”
— od lasji. Dostownie jednak
stowo tala w sanskrycie zna-
czy ,reka”, a tand znaczy ,,ude-

rza¢”. Reka wybija sie i1 klasz-

cze rytm, ktéry jest niczym

Ardhanari§wara — staly, niezmienny i1 wieczny, jest rowniez jak polaczenie zasad, regut
i mocy Siwy z energia Parwati. W klasycznej muzyce indyjskiej jest sze$¢ rag (melo-
dii) kobiecych (ragini) 1 sze$¢ rag meskich (raga). Na przyktad Desz Ragini uwazana
jest za ,,zong¢” lub ,,partnerke” Megha Ragi. Desz Ragini porownywana jest do padaja-
cego deszczu, a Megha Raga do boga Kryszny, ktory tworzy deszczowa chmure. Ciato
Kryszny jest w kolorze ciemnego, deszczowego nieba®®.

Jak juz wspomniatam, tancerzami ¢hau sg przewaznie mezczyzni. Malo kobiet
praktykuje ¢hau ze wzgledu na wymagang duza sile i kondycje, ale rowniez z powodu
stereotypow. Tanczony bowiem dawniej przez wojownikoOw parikhanda, wykonywany
czgsto z tarczg 1 mieczem ¢hau miesci si¢ w spotecznym przekonaniu w meskiej sferze
zainteresowan. Wspolczesne mtode dziewczeta z dobrych doméw chodza na lekcje odissi
lub bharatanatjam, a nie ¢hau, na ktérego treningach przebywa si¢ w towarzystwie ob-
cych chtopcow. W miescie sytuacja wyglada troche inaczej. W Nowym Delhi jest jedno
miejsce, w ktorym mozna si¢ uczy¢ serajkela ¢hau — Triweni Kala Sangam (Akademia
Sztuki) 1 tam do$¢ czesto mozna spotkac kobiety, ktore przychodza na lekcje. W Serajkeli

¢hau jest jednak domeng wylacznie mezezyzn.

8 J. B. Sigh Deo, Mask Dance of Seraikela, dz. cyt., s. 46.
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Tancerka odissi, Kawita Dwibedi, fot. Ashwini Chopra

Odissi

Pochodzenie

Najstarsze $lady $wiadczace o istnieniu tanca odissi pochodzg z II wieku p.n.e. w po-
staci ptaskorzezb na $cianach Rani Gumpha®” — patacu, sceny lub teatru wykutego w ja-
skiniach w gorach Udajagiri w Orissie. Kolejne §wiadectwa tafca w tym regionie Indii
to ptaskorzezby znalezione w Siwaickiej §wigtyni Parasurameswar z VIII wieku n.e., przed-
stawiajace boga Siwe w tanecznych pozach. W $redniowiecznych oryjskich $wiatyniach,
np. w Bhubaneswarze (stolica Orissy), w $wiatyni RadZarani rowniez mozna odnalez¢ wie-
le przedstawien kobiet nasladujacych tanczacego Siwe i przedstawiajacych pozy zgodne

z wytycznymi z Natjasastry, np. tancerki na ptaskorzezbach dtonie majg utozone w hasty.

8 Rani Gumpha w sanskrycie oznacza ,,jaskini¢ krolowej”. Prawdopodobnie pomieszczenie, w ktorym
odnaleziono ptaskorzezby, znajdowato si¢ w czesci zamieszkiwanej przez krolowa i bylo przeznaczone
do wszelkich zgromadzen, a takze przedstawien teatralnych i muzycznych.
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Tancerka i nauczycielka tanca odissi
Kawita Dwibedi w tradycyjnym kostiumie,
fot. Ashwini Chopra

Wiele  historycznych  zapi-
sow mowi®, ze wiadca Codaganga-
dewa z rodu Ganga w XII wieku za-
tozyt w Puri wspanialg $wiatyni¢
boga Dzagannathy 1 jako pierwszy
rozpowszechnil tradycje tanca jako jed-
nego z elementow §wigtynnego rytuatu.
Taniec $wigtynny pojawit si¢ wsrod ry-
tualéw niezaleznie od woli wladcow,
ktérzy mogli co najwyzej dba¢ o pod-

trzymanie zwyczajow, otaczac je opieka

oraz udziela¢ funduszy na stwarzanie

przestrzeni do tanca w $wiatyniach. Wejscie tanca do $cisle wyznaczonej sfery sacrum
bylo procesem dtugotrwatym. Taniec nie wkroczyt do $wiatyn dzigki jednemu wydarze-
niu, dlatego warto traktowaé te wzmianki do§¢ umownie. Na pewno Codagangadewa byt
hojnym patronem i aktywnym ambasadorem sztuki, i w duzym stopniu przyczynit si¢
do popularyzacji tanca w $wigtyniach i patacach, a §wigtynia Dzagannathy w Puri byta
pierwszg wielka $§wiatynig stynaca z tancerek oddanych bogu (mahari).

Nazwa odissi pochodzi od regionu, w ktérym si¢ narodzito — Orissy. Poczatkowo
obszar ten (pdinocno-wschodnia czgs¢ potwyspu indyjskiego) nosit miano Odra Desza,
a taniec nazwano Odra Nritya. Mozna si¢ spotka¢ réwniez z mniej popularng nazwa
— ,,orissi”. Ja jednak bede postugiwac si¢ oficjalnie przyjetym terminem ,,0dissi”’. Nazwy
te r6znig si¢ jedynie zapisem, w wymowie brzmig tak samo.

Obrzedy ku czci boga Dzagannathy u swych zrodel maja elementy roéznych nur-
tow religijnych, przyktadowo dzinizmu, buddyzmu, siwaizmu i mniej znanych, tantrycz-

nych form kultu bogow, ktore zawieraly w sobie rézne dziatania performatywne. Posta¢

8 Zob. m.in.: Bidut Kumari Choudhury, Odissi Dance, Bhubaneswar 1999; Dhirendranath N. Patnaik,
Odissi Dance, Orissa 2006.
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Kawita Dwibedi, fot. Prahaar Web

DzZagannathy to przede wszyst-
kim wcielenie Wisznu — Kryszny.
Kult DZzagannathy rozpowszech-
nit si¢ w Orissie w XII wieku.
Dzigki hermetyczno$ci obsza-
ru, o ktdrej pisalam wcze$nie;j,
od tamtej pory do dzi§ dominuje
w obrzedach tego regionu.

W $wiatyniach oryjskich
tanczyty mahari — wedlug pra-
starej tradycji po$lubiane bo-
gom, specjalnie do tego przezna-

czone tancerki-kaptanki. Mahari,

oprocz pehienia funkcji kaptan-
skich w §wiatyniach, przybywaty
na wezwanie wladcow do odprawiania patacowych, religijnych rytuatéw. Jako matzonki
bogdw, nie mogty nigdy by¢ wdowami, ich obecno$¢ zapewniata wigc szczescie 1 pomysl-
nos¢, dlatego tak chetnie otaczano si¢ ich towarzystwem. Do funkcji $wigtynnej tancerki
wybierano dziewczeta z wyzszych kast, z dobrych domow, ktére spetniaty odpowiednie
wytyczne dotyczace m.in. cech charakteru czy wygladu — nieskazitelna uroda, zgrabne,
pozbawione skaz i znamion ciato. W dziewigtym roku zycia poddawane byty obrzedowi
przejscia — symbolicznych zaslubin z bogiem®. Po Slubie dziewczynka rozpoczynata inten-
sywng nauke tanca i muzyki pod okiem guru. Kiedy osiagneta najwyzszy poziom w tancu,
byta gotowa do stuzby w §wiatyni.
Mahari byty otaczane opieka przez bogatych patronow (urzednikdéw, wladcodw, moz-
nych), ktorzy zapewniali im utrzymanie, stad z biegiem czasu ich status ulegat znieksztat-
ceniu: coraz cze$ciej zdarzato sie, ze tancerki stawaty si¢ towarzyszkami seksualnymi spon-

sorujacych ich moznowladcoéw. Podczas panowania muzutmanéw w Indiach na przestrzeni

% Na temat ceremonii za$lubin zob.: D. N. Patnaik, Odissi Dance, dz. cyt., s. 54-60.
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XI-XVII wieku, tancerki przestaty by¢ traktowane z szacunkiem naleznym kaptankom.
Z powodu swojego kontrowersyjnego statusu spotecznego zyskaty miano konkubin.
W czasach rzgdow brytyjskich w Indiach® profesja tancerek, traktowana jak prostytucja,
zostata zakazana®'. Niemniej, mimo wiekéw rzadéw muzutmanskich i brytyjskich, ktorych
skutkiem byl kompletny upadek pozycji mahari, taniec odissi przetrwat w postaci tanca
gotipua. Mahari porzucily taniec w $wiatyniach, staty si¢ wyodrgbniong klasg spoteczna,
tzw. gandharwa®. W tym czasie stworzono klas¢ chtopcéw-tancerzy, w celu podtrzymania
tradycji nauczania tanca mahari. Z tanca gotipua powotano do zycia taniec, ktory dzisiaj
nazywany jest tancem odissi. Co ciekawe, wielu wspotczesnych guru tanca odissi dawniej
bylo tancerzami gotipua®.

Nie wiadomo doktadnie, jak i kiedy pojawila si¢ ta technika taneczna, jej rozwoj
datuje si¢ raczej na mniej wiecej XVII wiek. Dlaczego akurat tancem mahari zajgli si¢
wyltacznie chtopcy? Prawdopodobnie praktyka ta narodzita si¢ w sSrodowiskach wisznu-
ickich, ktore nie akceptowaty tanczacych kobiet. Chtopcy zaczynali trening w wieku
siedmiu lat i konczyli kariere taneczna, kiedy osiagneli dojrzatos¢ ptciowa. Wystepowa-
li w kobiecych strojach, do ztudzenia przypominali mtode dziewczgta. Z powodzeniem
nasladowali ich sposob poruszania si¢ w tancu. Chtopcy nie mogli jednak wystepowac
w samych §wigtyniach, mozna ich byto spotka¢ na ro6znych otwartych festiwalach sztuk
scenicznych i §wigtach religijnych organizowanych w poblizu §wiatyn. To, co odroznia
gotipua od wspotczesnego odissi, to bandha nrutja — zestaw ruchdw zawierajacy w so-
bie akrobatyczne ruchy i pozy. Odissi czerpie z Natjasastry, ale rOwniez z innego tek-
stu — pochodzacej z XVII wieku Abhinaja candriki autorstwa Maheswara Mohapatry.
Jest to kolejny traktat o tancu, ale opisujacy prace stop, rak, pozycje i ruchy charakte-
rystyczne wytacznie dla tanca odissi, nazywanego przez autora Udra Nrutja. Abhinaja
¢andrika okresla ¢wiczenia bandha nrutja jako trudne i bolesne dla dorostych tance-
rek. Maheswara Mohapatra uwaza wigc, ze powinni je wykonywaé mlodsi tancerze

w okresie dorastania, ktorych ciato jest bardziej sprezyste i podatne na rozcigganie.

% Dhirendranath. N. Patnaik panowanie brytyjskie datuje od 1803 roku. Zob.: D. N. Patnaik,
dz. cyt., s. 61.

o Mahari zacze¢to nazywacé dari, czyli ,,prostytutki”.

2 Gandharwa — sanskrycki termin oznaczajacy ,.niebianskich muzykow”. To spolecznos¢ sktadajaca
z tancerek, prostytutek i artystek. Wyksztalcita si¢ w XVI wieku w Orissie. Profesja mahari zaczgta by¢
dziedziczona, wybierano dziewczeta jedynie z tej klasy spotecznej, a nie jak dawniej, z dobrych doméw
i najwyzszych kast.

% D. N. Patnaik, Odissi dance, dz. cyt., s. 64.

43



I rzeczywiscie, wspolczesne odissi coraz bardziej odchodzi od skomplikowanych ka-
ran®* z zestawu bandha nrutji, pozostawiajac je wytacznie domeng chtopcow tancza-

cych gotipua. Pewne figury z tanca gotipua mozemy natomiast odnalez¢ w tancu ¢hau.

Wspolczesne odissi

Indie uzyskaty niepodlegtos¢ w 1947 roku. Mniej wigcej od tej pory indyjski rzad i insty-
tucje kultury zaczely interesowac si¢ wlasnym dziedzictwem sztuki scenicznej, by zapre-
zentowac¢ ja Swiatu. W 1958 roku Sangeet Natak Academi do listy czterech klasycznych
tancow indyjskich, obejmujacych formy bharatanatjam, kathak, kathakali i manipuri®,
dotaczyla odissi. Moment ten poprzedzito jednak wiele lat cigzkiej pracy nauczycieli
1 tancerzy, ktorzy walczyli o podtrzymanie tradycji i dbali o zachowanie formy. Waznymi
postaciami w historii odbudowy tanca odissi byli guru Pankadz Caran Das — pochodzacy
z rodziny mahari, autor wielu pierwszych choreografii®®, guru Kelucharan Mohapatra,
dawny tancerz gotipua oraz jego uczennica, tancerka i performerka, Sandzukta Panigrahi,
ktora przyczynita si¢ do zaklasyfikowania odissi jako tanca klasycznego.

Jak juz wspomniatam, taniec odissi opiera si¢ na zasadach z Natjasastry. Kazdy
klasyczny taniec indyjski, w tym rowniez i odissi, sktada si¢ z nrytty 1 nrytji. Charaktery-
styczne dla tanca odissi sg dwie podstawowe pozycje ciata: tribhangi®” — pozycja trzech
trojkatow, ktore tworzg skrzyzowane nogi (z wygieciem biodra), tors oraz gtowa. Druga
pozycja jest chouk, czyli ,,kwadrat” — taka sama podstawowa pozycja, jak w tancu ¢hau.
Elementy nrytty w odissi charakteryzuja si¢ duza doza /lasji, wyjatkowa delikatnoscig
1 wdzigkiem — ruchy sg bardzo plynne i nie tak ekspansywne, dynamiczne i punktowe, jak
np. w tancu bharatanatjam®®. Niespotykanym w innym tancu indyjskim elementem sg de-
likatne ruchy klatki piersiowej 1 wygigte w tribhangi do boku cate ciato, a przede wszyst-

kim wypchniete do boku biodro. Tak jak w pozostatych technikach tanecznych, tancerka

% Karany — w sanskrycie karana znaczy ,,dziatanie”. Sg to pozycje i ulozenia ciata opisane w Natjasa-

strze, uzywane w klasycznych tancach indyjskich. Natjasastra wymienia 108 karan. Nie kazdy kla-
syczny taniec indyjski uzywa wszystkich karan. Wiele z nich wymaga duzej sprawnosci fizycznej i sity.
Te najbardziej akrobatyczne stosowane sg wlasnie w tancu gotipua.

% Bhataranatjam, kathak, kathakali i manipuri oficjalnie zostaly uznane za klasyczne tance indyjskie
przez Sangeet Natak Academi w 1947 roku.

% Pierwszych choreografii z dziejow wspoétczesnej formy tanca odissi, ktora ostatecznie uformowata sie
w XX wieku.

7 Tri w sanskrycie znaczy ,,trzy”, a bhanga ,,wygigcie”. Ustawienie tribhangi mozna odnalez¢ na ptasko-
rzezbach z jaskini Rani Gumpha.

% Taniec bharatanatjam jest tancem bardzo geometrycznym i matematycznym. Tancerka w nrytji wyko-
nuje ruchy, ktore kresla w przestrzeni mandale.
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odissi ,,wytupuje” rytm stopami. Charakterystyczne dla odissi jest tanczenie 1 wybijanie
rytmu na pi¢tach. Zestawy ruchow w nrytti to beli, a potaczone ze sobg sktadaja sie w ar
— dhluzsze 1 bardziej skomplikowane sekwencje ruchowe. Odissi postuguje si¢, zard6wno
w nrytti, jak 1 nrytji, alfabetem gestow rak”. Oczywiscie nieodlgcznym elementem kla-
sycznego tanca indyjskiego jest abhinaja.

Dawniej w trakcie wystepu mahari nie mogta spoglada¢ na publicznosé, jej uwa-
ga miata by¢ skupiona wytacznie na bogu, a wszystkie uczucia i emocje przeznaczone
byty tylko dla niego. Z czasem jej rola zmienita si¢. Tancerka stala si¢ medium pomieg-
dzy widzem a bogiem. To ona pomagata widzowi w doskonaleniu uczucia naboznos$ci
1 oddania (bhakti) 1 nawigzywata porozumienie z publiczno$cia, stajac si¢ swego ro-
dzaju narratorem. Widz zostat dopuszczony do tej intymnej relacji pomigdzy tancerka

a bogiem, m¢zem i zong.
Repertuar

Mateusz Kanabrodzki pisze:

,Liczne (rytuaty) osiggnety stadium hybryd: pozostaty ceremonig religijng i rownoczes$nie
staty si¢ widowiskiem. Z pozoru wydawaloby sie, ze tego rodzaju synkretyzm w sposobie
Taczenia réznych funkcji bedzie tylko stanem przejsciowym, ale w wielu kulturach okazat
si¢ on niezwykle trwaty [...]. Jak dlugo przewaza w nim sacrum pozostajemy w §wiecie
obrzadkdéw religijnych. Kiedy zwycieza widowisko, otwiera si¢ szansa na powstanie teatru,
ktéry moze teraz zaistnie¢ jako nowa jakos¢. Ale nie zawsze tak bywa. Wigkszos¢ teatrow
poludniowo-wschodniej Azji ma wiasnie taki hybrydalny status: zachowaty charakter reli-

gijny, a rownoczesnie sg widowiskami, cieszacymi zarowno wyznawcow, jak i widzow™'%.

Z racji tego, ze taniec odissi byl tancem §wigtynnym, jego repertuar'® jest Scisle
zwigzany z hinduizmem. Wspodiczesnie w duzej mierze klasyczne techniki tanca indyj-
skiego traktowane sg jako wyrafinowana forma artystyczna przeniesiona na deski teatru,
a znacznie rzadziej jako forma odprawiania rytuatéw czy modlitwy w §wigtyniach, jed-

nak duchowo$¢ tanca pozostaje indywidualng kwestig kazdej tancerki. Dla pochodzacych

?  Odissi wykorzystuje dwadzie$cia z dwudziestu czterech hast pojedynczych wymienionych w Natjasa-
strze.

100 Mateusz Kanabrodzki, Postowie, w: Henryk Jurkowski, Material jako wehikul tresci rytuatu, Warszawa
2011, s. 15.

101W tym miejscu pod hastem ,,repertuar” mam na mysli, podobnie jak w czesci o ¢hau, zestaw choreo-
grafii sktadajacych si¢ na catos¢ spektaklu, nie zas repertuar, o ktorym pisatam w pierwszym rozdziale,
czyli performanse same w sobie i nauke tanca jako zapis pamigci o tancu.
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spoza Indii adeptow odissi bedzie rodzajem sztuki majacym swoje korzenie w rytuatach
religijnych, z kolei dla wierzacej hinduski taniec jest forma modlitwy i oddawania bogu
czci. Niezaleznie jednak od podejscia 1 pogladow wspotczesnych tancerzy, tres¢ choreo-
grafii zawierajacej abhinaje si¢ nie zmienita i w dalszym ciggu opowiada historie bogow
z mitologii hinduskie;j.
Klasyczny recital tanca odissi sktada si¢ z nastepujacych tancow:
1. Mangalacaran — rozpoczynajacy recital taniec, sktada si¢ z trzech elementow:
bhumi pranam — pozdrowienia sceny — ziemi'”?, pandany — modlitwy i sabha

pranam — powitania i pozdrowienia boga, guru i publiczno$ci'®.

2. Batu Nrytja — dedykowany bogu Siwie jest tancem czysto technicznym i stuzy
do zaprezentowania umiej¢tnosci tancerki. Uchodzi za najtrudniejszy z reper-
tuaru. W akompaniamencie nie ma piesni, sg jedynie instrumenty i rytmicznie

wypowiadane sylaby — bo/ — nasladujace dzwigk bebna.

3. Pallawi — to liryczny utwor taczacy oba elementy: nrytte 1 nrytje. Delikatny
1 wdzigczny techniczny kawatek poprzedzony jest sanskrycka strofa — piesnia
(Sloka'*"). Tancerce akompaniuje (poza orkiestrg) $piewajacy sanskrycka piesn
muzyk.

4. Abhinaja jest ilustracja emocji i nastrojow (bhawa 1 rasa) zawartych w piesni,
interpretacja tresci tanczonego przez tancerke utworu. Wigkszo$¢ piesni w re-
pertuarze odissi to pochodzace z XII wieku sanskryckie poematy z Gita Govin-

da'® autorstwa Dzajadewy.

5. Mokszja (moksza) — taniec finalowy, kulminacyjny. Tre$¢ utworu nawigzu-
je do filozofii hinduistycznej, do wyzwolenia si¢ z kregu narodzin 1 $mierci.
Moksza dostownie znaczy ,,wyzwolenie, czyli reintegracje z absolutem”, ktore

nastepuje wtasnie po wyzwoleniu si¢ z cyklu reinkarnacji, utwor ten podkresla

12" Bhumi pranam wykonuje sie roOwniez na poczatku i koncu kazdej lekcji odissi. W kazdym klasycznym
taficu indyjskim wykonuje si¢ ten symboliczny gest — pozdrowienia Matki Ziemi (sceny), zjednania jej
sobie i przeproszenie, ze bedzie si¢ po niej stapac i tupaé, a tym samym zadawac jej bol, podobnie jak
w ¢hau, w ktorym wykonuje si¢ namaskar z tarczg i mieczem, o ktérym pisatam juz wczesnie;j.

103 S to trzy poktony opisane przez Natjasastre. Wykonuje si¢ je z mudrg anjali (ptaskie, ztozone dtonie,
jak w codziennym gescie powitania) — dtonie nad glowa to poklon w strone boga, na wysokosci twarzy
do guru, a na wysoko$ci klatki piersiowej skierowany do publicznosci.

104 Sloka, czyli strofa. Sloka jest rowniez nazwa metrum. Starozytne indyjskie eposy Mahabharata i Rama-
Jjana zbudowane sg na slokach.

195 Gitagowinda — zbior 24 poetyckich piesni traktujgcych o losach Kryszny i Radhy, jest podstawg abhi-
naji w odissi. Charakter utworow opisywany jest jako religijny, liryczny i erotyczny.
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duchowos¢ calego wystepu (performans), ma na celu zjednanie sobie i publicz-
nos$ci przychylnosci bostwa. W tym utworze akompaniamentem sg jedynie wy-
powiadane rytmicznie bole i dzwigk dzwonkow umieszczonych na nogach tan-

cerki, nie ma natomiast innych instrumentéw albo $piewu.
Wspotczesnie tanca odissi mogg si¢ uczy¢ wszyscy, bez wzgledu na ple¢ i narodo-
wos¢, jednak, ze wzgledu na swdj liryczny 1 peten lasji charakter, jest to technika kojarzo-
na przede wszystkim z kobietami — chociaz znanych jest wielu wybitnych tancerzy ptci

meskiej, to nalezg oni do zdecydowanej mniejszosci.
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ROZDZIAL 111

Tozsamos¢

Kostium, maska, cialo: ¢hau

Tancerz ¢hau na lekcjach ¢wiczy boso, z gungru
na kostkach, upietym na biodrach dhoti'®®, zwia-
zanym w pasie bawetnianym paskiem lub zwini¢ta
chustg 1 nagim torsem. Dopiero na wystep zakla-
da pelny kostium, charakterystyczny dla postaci,
w ktorg bedzie si¢ weiela¢. Kazdy kostium tancerza
serajkela ¢hau sktada si¢ ze stroju/ubrania, bizuterii,
rekwizytow, kilkurzedowych gungru i — co najwaz-
niejsze — maski'’’. W serajkela ¢hau maski, jak pisa-

tam, nie majg cech charakterystycznych!®, sg gtad-

kie i skromne, maja neutralny tajemniczy wyraz, nie

Maska z wizerunkiem boga Siwy
w postaci Ardhanariswary,
datki (réwniez jako duze 1 misterne stroiki/wachla- fot. Aleksandra Michalska-Singh

zdradzaja rowniez plci. Dopiero stroj, bizuteria i do-

rze przyczepiane na czubku gtowy do krawedzi ma-
sek 1 wlosow) wskazuja na postaé, ktora bedzie prezentowana. Ciato za§ ma nadac¢ postaci

cechy charakteru 1 pokaza¢ emocje i nastroje. Wojownicy, bogowie, rybacy czy zwierzeta

196 Dhoti — tradycyjny strdj meski noszony w Indiach. To dtugi na 4-5 metréw i szeroki na 1 metr bawet-
niany (lub na $wigteczne okazje — jedwabny) materiat, drapowany odpowiednio i wigzany na biodrach.

107 Form¢ maski w serajkela ¢hau tworzy si¢ z gliny, nadajac jej odpowiedni ksztalt i rozmiar. Kiedy glina
zastygnie, przykleja si¢ do niej stare gazety, papier, cienki material (np. zuzyte sari), a nastgpnie po-
krywa warstwa powstatej z potaczenia proszku ryzowego i wody masy ryzowe;j, ktora twardnieje. Na
koniec tak przygotowana maske maluje si¢ farbami.

108 Mogga si¢ 16zni¢ kolorem — np. maska boga Kryszny bedzie zawsze niebieska. Pozostate za$ blador6zo-
we lub biate. W serajkela ¢hau bardzo rzadko zdarzaja si¢ ciemne maski (np. do postaci Ratri — nocy).
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Wytwarzanie maski serajkela
¢hau, fot. Aleksandra
Michalska-Singh

wystepuja w dhoti'®, kobie-
ce postaci, jak np. Radha,
wymagaja dlugiej lehengi
(rodzaj spddnicy), ozdobnej

coli (bluzki) z zarysowanym

ksztattem piersi oraz dupatty
(chusty) zalozonej na gltowe.
Kazda cz¢s$¢ ciata, oprocz dioni 1 czasami przedramion, jest zastonigta. Nie wiemy, kto
kryje si¢ za maskg i1 kostiumem Radhy, widzimy wytacznie Radhe.

Charakterystyczne dla serajkela ¢hau sg réwniez elementy kostiumu w formie skrzy-
det, peleryny, wielkiego stonca lub ksiezyca — wycietego z papieru lub drewna, obszytego
materialem i umocowanego na plecach. Wyglad bizuterii nie jest okreslony czy doprecy-
zowany, ozdoby dobierane sg juz indywidualnie. Cho¢ kostiumy wykonane sg najczesciej
z tanich 1 sztucznych surowcow (oprocz masek), majg za zadanie imitowac szlachetne
materiaty. W przypadku postaci bogow, krolow 1 wojownikow, stroje sa petne przepychu,
muszg sprawia¢ wrazenie adekwatne do statusu postaci. Kostiumy i rekwizyty w ¢hau
dobierane sg tak, by widz od pierwszego spojrzenia wiedziat, z jakg postacig bedzie miat
okazje obcowaé. Rybak dzierzy wiosto i rybacka sie¢, bog Siwa trzyma wszystkie swoje
atrybuty''’, noc przykrywa peleryna z gwiazd, orzet ma skrzydta, Kryszna flet, wojownik
miecz, a surja, czyli stonce, do glowy bedzie miat przymocowang koron¢ imitujacg pro-
mienie stoneczne. Co ciekawe, cho¢ kostiumy sg bardzo dostowne i1 zdajg si¢ przypomi-
nac stroje teatrow i tancow ludowych (ktore, w przeciwienstwie do tanca klasycznego czy
sanskryckiego teatru, sg bardzo dostowne, strojne, kolorowe, niesymboliczne), to tres¢

choreografii i przestanie sg znacznie bardziej ztozone 1 wielowymiarowe.

109 Réwniez posta¢ dewadasi ubrana jest w dhoti, w przeciwienstwie do innych postaci kobiecych, ktore
nosza spodnice lub sari.

10 Atrybutami Siwy sa, miedzy innymi, dtugie, splatane wlosy, ksigzyc na czubku glowy, kobra owinieta
wokot szyi, skora tygrysa przewigzana na biodrach, bebenek damaru.
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Zuzanna Kann, tancerka,
w tradycyjnym kostiumie odissi,
fot. Eliza Kacprzak-Karabin

Kostium, maska, cialo:
odissi

Jednym z czterech elemen-
tow  prezentacji  scenicznej
(abhinaji), ktére wymienia
Bharata w MNatjasastrze jest
aharja-abhinaja, czyli makijaz
sceniczny 1 kostium. W kazdym
klasycznym tancu indyjskim
stroj sceniczny musi spetniac
odpowiednie wytyczne zawar-
te w Natjasastrze, moze jednak
zawiera¢ elementy charaktery-

styczne dla regionu, z ktérym

jest zwigzany.

Szczegoly dotyczace ko-
stiumow mahari mozna znalez¢ w wielu tekstach tworzonych w jezyku orija w XV wieku.
Traktat Abhinaja ¢andrika rowniez wymienia elementy makijazu 1 kostiumu charaktery-
styczne wylacznie dla odissi. Wiele z nich mozemy zauwazy¢ na rzezbach starych, oryj-
skich $wiatyn. Ardzuna, wojownik 1 heros, jeden z braci Pandawow, spedzit na wygnaniu
rok w krolestwie Wirata Matsji, gdzie w kobiecym przebraniu pod imieniem Bryhannala
uczyl $piewu i tanca ksigzniczke Uttare''!. Wedtug opisu Ardzuna jako Bryhannala nosit
khandua patani — jedwabne sari z Orissy, charakterystyczne upig¢cie wtosoOw z kwiata-
mi, bizuteri¢ sktadajaca si¢ z naszyjnikow, szerokiego pasa, kolczykow, tancuszkow nad
czolem, bransolet na nadgarstkach i kostkach nog, a jego cialo posmarowane byto pasta
szafranowg, nadajacg mu ztoty odcien. Ten opis odpowiada doktadnie kostiumowi tan-

cerek $wigtynnych w starozytnych Indiach. Cze$¢ Wirata Parwa zostala przettumaczona

W eposie Mahabharata w epizodzie Wirata Parwa.
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na jezyk oryjski za panowania Kapilendradewy w XV wieku. To jeden z kilku przy-
ktadow, ktore przywotuje Dhirendranath N. Patnaik w ksigzce Odissi Dance na dowod,
ze opis kostiumu mahari znany byt juz od dawna''2.

Z czasem odchodzono od duzej ilosci bogatej i cigzkiej bizuterii, zeby utatwic
tancerce poruszanie si¢ w tancu. Sari, ktore tworzyto kostium, skrécono i podzielono
na osobne czgsci, by tancerka mogla si¢ sama ubra¢ i swobodniej porusza¢ na sce-
nie. Dzisiejszy kostium odissi sktada si¢ z nastepujacych elementéw: jedwabnego sari;
srebrnej bizuterii, dzwoneczkéw gungru na kostkach nég oraz biatej tiary na glowie
zwanej puszpacuda (dostownie ,,diadem z kwiatow”) symbolizujacej $wigtyni¢ Dza-
gannathy. Kostium udrapowany i zszyty jest najcze¢$ciej na ksztatt dhoti, z tego samego
sari szyta jest rowniez krotka bluzka (¢oli), koncowke sari (pallu), upina si¢ w fatdy na
klatce piersiowej. Pomigdzy nogami tancerki znajduje si¢ wachlarz, taczacy nogawki
dhoti. Sari, tkane wylacznie w Orissie, powinno by¢ w dwoch kontrastowych kolorach,
z charakterystycznym wylacznie dla tego regionu wzorem biegnacym po krawedzi ko-
stiumu. Odissi jako jedyny klasyczny indyjski taniec uzywa srebrnej, a nie ztotej bizu-
terii'®. W tradycji dewadasi z potudnia Indii, bizuteria zaktadana do tanca byta §lubna
bizuterig, na znak zawarcia malzenstwa z bogiem — czy tak jest w odissi, nie wiadomo.

W ¢hau maska skrywa twarz, a w klasycznych tancach indyjskich maska jest maki-
jaz. Brwi i oczy tancerki nalezy obrysowac grubo czarng kredka, a ksztalt oka powinien
przypomina¢ ryb¢ z ogonem'*. Przy takim intensywnym obramowaniu kazdy ruch oka
1 kazde spojrzenie jest doskonale widoczne. Czerwone bindi — kropka na czole, obryso-
wane matymi, bialymi kropkami symbolizuje stonce i ksigzyc lub kwiat. Usta maluje si¢
na ciemnoczerwono. Palce dioni i stdp (i krawedzie stop) pomalowane sg czerwonym
barwnikiem (alta). Kolor na dtoniach podkresla hasty i sprawia, ze sg bardziej widocz-
ne, a czerwone stopy maja przypominac¢ kwiat lotosu''’®>. Chlopcy gotipua maja taki sam
makijaz i, oprocz puszpacudy na gtowie, nosza t¢ samg bizuteri¢ co tancerki odissi, a tak-
ze bardzo podobny, kobiecy strdj. Dorosli mezczyzni tanczacy odissi rowniez ozdabiajg

twarz makijazem, a ciato bizuterig, jednak ich strgj jest znacznie skromniejszy, a upigcie

12-0d dawna, czyli w czasach powstawania Mahabharaty (V w. p.n.e. — V w. n.e.). Por. D. N. Patnaik,
Odissi Dance, dz. cyt., s. 95-98.

Miasto Katak, drugie co do wielkos$ci w stanie Orissa, stynie z wyrobo6w metalowych i srebrnej, azuro-
wej bizuterii.

14D, N. Patnaik, Odissi Dance, dz. cyt., s. 98

115

113

Warto réwniez dodaé, ze ten ciemnoczerwony, roslinny barwnik miat wtasciwosci odkazajace. Tancerki
tanczylty boso, odkazaty tym samym spekane i uszkodzone stopy.
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dhoti bardziej zblizone do codziennego, meskiego''S.

W trakcie spektaklu tancerka nie zmienia kostiumu. Niezaleznie od tresci choreo-
grafii 1 postaci, w ktorg si¢ wciela, jej strdj pozostaje taki sam — uniwersalny do wszyst-
kich choreografii, bardzo kobiecy. To ruchy ciata i twarz majg wyrazi¢ postaé, nie kostium
1 akcesoria. Tancerka odissi w jednej choreografii tanczy role kilku postaci, w przeci-

wienstwie do tancerza ¢hau, ktory pozostaje jedng postacig od poczatku do konca.

Tozsamos¢

Tradycyjni indyjscy tancerze-aktorzy podporzadkowuja si¢ catemu zbiorowi zasad i re-
gut wytyczonych przez Natjasastre, ktére Eugenio Barba okredlit jako ,,«bezwzgledne
rady» — reguly sztuki kodyfikujace pewien $cisty styl wykonawczy, ktory musza zacho-
wywac wszyscy aktorzy reprezentujacy okreslony kierunek!’. Z kolei wspotczesni ak-
torzy zachodni wedlug Barby ,,nie dysponuja zadnym zbiorem takich «rad», ktory dawat-
by im oparcie i orientacj¢. Brakuje im regut dziatania, ktore, nie ograniczajac wolnosci
artystycznej, wspieratyby ich przy realizacji r6znych zadan”!'®,

Rzeczywiscie, techniki tanca indyjskiego sa silnie ugruntowane w zbiorze swoich
twardych zasad i regul, a z biegiem czasu techniki te raczej si¢ systematyzujg niz prze-
obrazaja. Nie mozna jednak nie zauwazyc¢, ze 1 one, zapewne przez coraz wigkszg ich glo-
balna dostepnos¢ 1 migdzynarodowa popularnos¢, ulegaja nieznacznym zmianom i wpty-
wom oraz, jak pisze Richard Schechner, rytualy (pod rozumienie ktorych ,,podciggam”
réwniez i taniec!'?) wcigz zyja i ewoluuja: ,,[...] rytualy nie stanowig bezpiecznych skarb-
coOw raz przyjetych idei, lecz na ogdt sa dynamicznymi systemami performatywnymi,
generujacymi coraz to nowy material i weigz na nowo kombinujacymi tradycyjne dziata-
nia”'?. Eugenio Barba uwaza wrecz, ze ,,[...] aktorzy pracujacy w ramach skodyfikowa-
nych regul maja wigkszos$¢ wolnos¢ niz ci, ktorzy — jak aktorzy zachodni — sg wiezniami

arbitralno$ci 1 braku regul”'?!. Mimo to, klasyczne formy tanca indyjskiego pozostaja

16 Tancerz odissi wystepuje w upictym podobnie jak w ¢hau dhoti, ma nagi tors, gungru i skromng bizu-

teri¢ sktadajaca si¢ z naszyjnikow (najczesciej dwoch), kolczykow, bransolet na nadgarstki lub ramiona
i pasa na biodra. W przeciwienstwie do kobiet i tancerzy gotipua, nie ma 0zdob na wtosach ani kwiatow.
Eugenio Barba, Sekretna sztuka aktora, dz. cyt., s. 6.

Tamze, s. 6.

Zgodnie z tym, co pisatam w pierwszym rozdziale swojej pracy, ze rytuat i taniec naleza do repertuaru,
a w tej grupie zacieraja si¢ reguty migdzy kazda forma, wszystkie si¢ ptynnie przenikaja.

Richard Schechner, Przyszlosé rytuatu, dz. cyt., s. 221.

Eugenio Barba, Sekretna sztuka aktora, dz. cyt., s. 6.
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Guru Sasadhar A¢arja w roli Ratri (nocy)
oraz Omprakash Solanki (ksiezyc),
fot. Nadia Gupta

sztuka silnie oparta na tradycji i regu-
tach, gdzie wcigz nie ma miejsca na wiele
dowolnosci 1 indywidualnos$ci, gdyz, jak
uwaza Barba ,aktorzy wschodni swoja
wiekszg wolno$¢ okupuja wyspecjalizo-
waniem, ktore ogranicza ich mozliwo-
$ci wykroczenia poza to, co wiedzg”'*,
Jak w takim razie indyjski performer

konstruuje tozsamos¢ postaci? Z wspot-

czesnego, zachodniego punktu widzenia

wydawac¢ by si¢ moglo, ze zasady jedy-
nie ograniczajg, a zachowanie wlasnej indywidualnosci i charakteru jest bardziej tworcze
1 pomaga w stworzeniu czego$ zupetnie nowego. Indyjscy nauczyciele z kolei twierdza,
ze wytyczne sg po to, by pomagac¢ artystom. Koncentracja na ,,realizowaniu siebie” od-
wodzi od prawidlowego kreowania wiarygodnego charakteru odgrywanej postaci. Ogra-
niczenie jest wiec potrzebne, by nie odejs¢ zbytnio od gtdéwnego celu. Eugenio Barba
w ksigzce Canoe z papieru wspomina o popularno$ci w srodowisku teatralnym anegdot
opowiadajacych o azjatyckich (ale i rowniez europejskich) mistrzach-tradycjonalistach,
ktorzy zakazuja uczniom zbliza¢ si¢ do obcych form teatralnych, gdyz ,,tylko w ten spo-
sob uczen zachowa czystosc¢ 1 jakos¢ swojego kunsztu 1 tylko w ten sposob okaze przy-
wigzanie do drogi, ktorg obral”!,

Zgodnie z wytycznymi Natjasastry, guru serajkela ¢hau Sasadhar Aéarja przyznaje,
ze maska jest istotng czescig aharja-abhinaji, a aharja — kostiumy, bizuteria i maska/maki-
jaz, shuza do ukrycia prawdziwej tozsamosci tancerza. W ¢hau, wedlug nauczyciela, wlasng
tozsamo$¢ nalezy odsunaé na bok, skupié si¢ za$ na kreowaniu nowej. Oto jak Sasadhar

Acarja opisuje kwestie identyfikacji z postacig w tancu ¢hau: ,,Kiedy tancze na scenie, nie

122 Tamze, s. 6.
123 Eugenio Barba, Canoe z papieru, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007, s. 29.
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moge by¢ soba. Na poczatku musze pozna¢ postac i jg zrozumieé, ale przede wszystkim
musz¢ poczu¢ si¢ Radha, zeby ja zagra¢. W momencie kiedy zaktadam maske, przestaje
by¢ soba, staje si¢ postacia, ktorg gram. Ludzie, ktérzy mnie znajg, nie powinni by¢ w sta-
nie powiedzie¢ «to Sasadhar Aéarja tanczy», ale «to Radha na scenie». Maska skrywa moja
tozsamosc. Nie jestem soba, tancerz si¢ nie liczy, tylko rola, pojecie lub postac sg istotne™'**,

Manohar Lakszman Varadpande!?

w eseju na temat masek w teatrze i1 tancu in-
dyjskim pisze, ze w zakresie indyjskiej filozofii mask¢ mozna odnie$¢ do sanskryckie-
go slowa maja, oznaczajacego ,,ztudzenie”. Richard Schechner przywotuje rowniez
thumaczenie tego pojecia przez Wende O’Flaherta jako przemiang, sit¢ artystyczng lub
powolywanie czego$ do istnienia. Pojeciem towarzyszacym maji jest lila, thamaczo-
na z sanskrytu jako ,,zabawa”. Wedtug Schechnera ,,maja-lila stanowi podstawowy,
przedstawieniowo-tworczy akt ciggtej zabawy, wobec ktérego tracg moc podstawowe
pozytywistyczne rozrdznienia «prawdy» i1 «falszuy, lub «rzeczywisto$ci» 1 «nierze-
czywistoscin”?. W kategoriach teatru Richard Schechner do wyjasnienia maja-lila
przywotuje przyktady indyjskich przedstawien raslila, gdzie swarupowie przebierani
sa za Kryszne, Radhg oraz pasterki (gopi) 1 przyjmuja ich osobowosci (o swarupach be-
dacych kobietami z otoczenia boga Kryszny wspominatam juz przy opisywaniu swigta
Cajtra Parwa). Wedtug wiernych, swarupowie nie przebieraja si¢ za bogdw, lecz staja
si¢ nimi. Chtopcy jednocze$nie staja si¢ boskimi istotami, ktére pragng ujrze¢ ludzie
(uzyska¢ darszan)'?’, ale i pozostajag samymi sobg. Przebieranie si¢, taniec, moga by¢
dla swarupow zabawa, ale jednocze$nie zabawa ta jest czyms$ wyjatkowym 1 uswie-
conym. Jak pisze Richard Schechner: ,,Chtopcy-bogowie zabijaja muchy, posypiaja,
chichoczg i tesknie patrzg na swoje matki; nabierajg jednak niespodziewanej godnosci,
kiedy tancza albo recytujg wersety szeptane im do uszu przez zawsze obecnych kapta-
now-rezyserow”'?®. Podobnie wykonawca serajkela ¢hau, zaktadajac maske i kostium
tworzy ztudzenie i powoluje do istnienia posta¢. Warto jednak zwrdci¢ uwage, ze mali
swarupowie s3 dzie¢mi 1 nie do konca zdaja sobie sprawe z przenikania si¢ tych dwoch

standw, dorosly tancerz przechodzi przez nie znacznie bardziej $wiadomie. Tancerz

124 Sagadhar Acarja, autor wywiadu: Zuzanna Kann (sierpien 2012).

125 Opracowania Varadapande zawieraja liczne btedy merytoryczne i rozbieznoéci oraz wywotuja sporo
kontrowersji wsrod europejskich badaczy teatru indyjskiego. Zdecydowatam si¢ jednak na przywotanie
jego nazwiska, gdyz poruszenie przez niego tematu maski w kontekscie maja-lila wydato mi si¢ intere-
sujagce i warte wtracenia.

126 Richard Schechner, Przysztosé rytuatu, dz. cyt., s. 36.

127 Tamze, s. 37.

128 Tamze, s. 37.
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¢hau wewnatrz jest caty czas soba, zachowuje wlasng tozsamos$¢ i nie zatraca jej $wia-
domosci, ale na zewnatrz, dla widza staje si¢ odgrywang postacig, a nie sobg. Mozna
powiedzie¢, ze zyskuje drugg tozsamos¢, np. tozsamos¢ Radhy. Jednak tylko ta tozsa-
mo$¢ powinna by¢ widoczna dla widza. Jak tlumaczy Richard Schechner, poprzez za-
bawe (/ila) ztudzenie i sita artystyczna (maja) tworzy kolejne, mnogie rzeczywistosci,

a z kolei taniec boga Siwy niszczy maje i stanowi jego lile'?

, czyli poprzez taniec stwa-
rza i niszczy $§wiat jednocze$nie. Taniec jest wigc aktem stwarzania, kreacji. Tancerz
tworzy nowa postac, ,,niszczy” i usuwa na bok poprzednig lub siebie.

Jak juz pisatam wcze$niej, europejskiemu tworcy moze si¢ wydawac, ze zbior Sci-
stych regut i zasad ogranicza indyjskiego tancerza. Jednak, jak pisze Richard Schechner,
to Zachdd kulturowo narzuca sobie pewne ograniczenia, a ,,indyjska tradycja maja-lila
odrzuca zachodnie systemy $cistych, nieprzenikalnych ram, jednoznacznej metakomu-
nikacji 1 przepisow o hierarchicznej budowie rzeczywistosci”'*’. Indyjskiego tworce,
araczej jego cialo, ogranicza jedynie technika, umyst za$, dzieki rozumieniu maja-lila,
pozostaje otwarty.

Swarupowie, podobnie jak tancerze ¢hau, staja si¢ postacia w momencie zalozenia
kostiumu'®!. Maska i kostium dopelniajg tego, co stwarza ciatlo w tancu. Inaczej rzecz
wyglada w przypadku tanca odissi. Tancerka ma trudne zadanie, gdyz podczas jednego
spektaklu wystepuje w kilku rolach, ale nie zmienia kostiumu. Strdj tancerek odissi, jak
juz wspomniatam, jest bogaty, barwny, kobiecy, ale jednoczes$nie uniwersalny — nie jest
strojem postaci, tylko tancerki. Nie zawiera cech szczego6lnych zadnej z postaci, mozna
w nim zatanczy¢ utwor techniczny (nrytte), jak 1 zaprezentowac boga Kryszne 1 jego uko-
chang (Radha). Tancerka moze rowniez stworzy¢ niezwykty wachlarz kobiecych wcielen
1 postaci, pelnych r6znych nastrojow.

Mozna si¢ wigc zastanowié, co jest trudniejsze: tworzenie jednej postaci postugujac
si¢ jedynie cialem, bez pomocy twarzy, czy raczej mozliwos¢ korzystania z mimiki twa-

rzy, ale przy czestej zmianie postaci.

129 Tamze, s. 38.

130 Tamze, s. 41.

Bl Rowniez u performeréw kathakali czy kudijattam natozenie maski (makijazu) jest symbolicznym mo-
mentem przejécia.
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Ple¢ tancerza, ple¢ postaci

W 1979 roku zostata ufundowana Migdzynarodowa Szkota Antropologii Teatru — ISTA',
ktorej pomystodawcg i dyrektorem jest Eugenio Barba, zatozyciel Odin Teatret Theaterla-
boratorium 1 Odin Theatre Company. ISTA to wielokulturowa zbiorowo$¢ artystow 1 uczo-
nych, tworzaca ,,ruchomy” uniwersytet, ktorego gtéwnym obszarem badan jest wlasnie
antropologia teatru, a doktadniej poszukiwania uniwersaliow sztuki aktorskiej i zglebianie
jej w miedzykulturowym wymiarze. ISTA funkcjonuje w postaci cyklicznych sesji, organi-
zowanych w r6znych krajowych 1 zagranicznych instytucjach kultury. Owocem pracy cy-
klu spotkan w latach 1980-2004 jest chociazby ksiazka Sekretna Sztuka Aktora'®, na ktora
si¢ wielokrotnie powotuje. Kazda sesja zajmuje si¢ inng problematyka, ktoéra badana jest
poprzez zajecia praktyczne, prezentacje, dyskusje i analizy poréwnawcze. W spotkaniach
uczestnicza badacze, uczeni, krytycy, tancerze, rezyserzy, aktorzy, choreografowie z r6z-
nych stron $wiata'**. Temat jednej z sesji ISTA, organizowanej w 1986 roku, dotyczyt wy-
obrazenia 16l kobiecych w teatrach europejskich 1 azjatyckich, a przede wszystkim proble-
mu powielania stereotypéw w tych wilasnie rolach. Jako ze temat sesji nawigzuje do moich
rozwazan na temat prezentowania rél kobiecych w tancu indyjskim, chciatabym przywo-
ta¢ wigc kilka interesujacych komentarzy. Zanim jednak do nich przejdeg, warto pamigtac
o tym, ze komentarze pochodzg sprzed trzydziestu lat. Przez ten czas rozumienie i definio-
wanie pewnych poje¢ ewoluowato 1 moze znacznie r6zni¢ si¢ od tych dzisiejszych. Prace
wokot antropologii teatru s3 na zupetnie innym etapie 1 to, co dzi$§ uwaza si¢ za oczywiste,
w latach 80. 1 90. XX wieku jeszcze takim nie bylo.

Na poczatek skupie sie na komentarzu Susan Bassnett, ktéra pisze, ze juz sama kon-
wencja kongresu 1 sposob jego przeprowadzenia wywotat dos¢ burzliwa dyskusje wsrdd
tworcoOw 1 badaczy teatru. Susan Bassnett w swoim artykule zwrdcita uwage, ze dyskusja,
skupiajgca tworcow z rdznych stron §wiata, upada przez zupehie inny punkt widzenia po-
szczegblnych srodowisk. Jak uwaza autorka, taka debata nie ma wiele sensu, gdyz z powo-
du obowigzywania w danych kulturach innych wzorcow i schematoéw postrzegania $wiata,
nie doprowadzi ona do porozumienia i zgodnosci dotyczacej kobiecej seksualnosci i stereo-
typdw z nig zwigzanych, a jedynie do niezrozumiatej wymiany wlasnych pogladow. Teatr

Wschodu buduje inny wizerunek kobiety od teatru Zachodu. Kazdy z nich ma przeméwic

132 International School of Theatre Anthropology.
133 Eugenio Barba, Nicola Savarese, Sekretna Sztuka Aktora, dz. cyt.
134 Dostepny w internecie: http://www.odinteatret.dk/research/ista.aspx.
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1 dopasowac si¢ do oczekiwan obowigzujacych w danej grupie spotecznej. Obowigzujace
wzorce zaczerpnigte z jednej kultury nie bedg miaty zastosowania w drugiej. Jedno jed-
nak jest pewne: kazde srodowisko ma pewne wyidealizowane szablony dotyczace wygladu
1 zachowania kobiet, ktorych od wykonawcéw 1 wykonawczyn si¢ oczekuje. Rola teatru
jest albo te szablony dostarcza¢ widzom i je umacniaé, albo je famac.

Inny komentarz dotyczacy kongresu ISTA napisat Phillip Zarrilli'*S. Autor pisze,
ze wedlug Eugenia Barby problemem aktora jest to, iz grajac druga ple¢ czerpie na jej temat
wiedze z historycznych wzorcow, literatury, obyczajow i zasad oraz kreuje jej wizerunek
wedtug obowigzujacej w jego kulturze estetyki. Wedtug Barby elementy kultury falszujg
obraz i zaktocajg odbior energii aktora, z ktorej tworzy postaé. Z kolei Phillip Zarrilli pisze,
Ze nie jest mozliwe zagranie roli postaci bez jej historycznej i spotecznej konstrukeji, kultu-
rowego zaplecza 1 kontekstu. Powinien zas$ istnie¢ staty dialog migedzy trzema elementami:
warsztatem-miejscem, gdzie powstaje performans; historycznymi, kulturowymi, politycz-
nymi i ideologicznymi pytaniami o $rodowisko, ktore stworzylo role; wykorzystywany-
mi technikami 1 tokiem stwarzania performansu. Wedlug Zarrillego nie da si¢ wyizolowac
samej techniki i modelu tworzenia postaci. Jego zdaniem stworzenie postaci uniwersalnej
1 postugiwanie si¢ w jej tworzeniu czystg technikg i energia, do czego dazy Barba, nie jest
mozliwe. Performer moze odkrywa¢ w praktykowaniu alternatywnych metod nowe roz-
wigzania i zapozycza¢ inne sposoby kreowania postaci, ale nie powinien zapominac o kon-
tekscie, z jakiego pochodzg. Zarrilli nie godzi si¢ na wizj¢ ,,orientalnego aktora” Barby,
ktorg nazywa ,,mieszanka pozbawiong spoteczno-kulturowych konktekstow”!36.

Kolejny komentarz na temat sesji ISTA, ktory chciatabym przywotac¢'?’, wydata
Matgorzata Szpakowska. Biorgca udzial w sesji napisala, ze bogaty przeglad form te-
atralnych z Azji i Europy to duza zaleta wydarzenia, a ,,spor o nieprzektadalnosci kultur
wydat si¢ nagle cokolwiek watpliwy”'**, gdyz — poza niektérymi przypadkami — wigk-
szo$¢ teatrOw przemawiala jezykiem uniwersalnym. Zdaniem autorki emocje i tresci byty
w wiekszosci do zrozumienia dla europejskiego odbiorcy. Uczestnicy kongresu mieli
okazje obejrze¢ wystepy roznych azjatyckich i europejskich form teatralnych i tanecz-
nych. Wystep indyjskich artystow, kobiety i mezczyzny, Matgorzata Szpakowska opisata

nastepujaco: ,,0gladaliSmy wigc improwizacje rozpaczy, strachu, zachwytu, moglismy

135 Phillip Zarrilli, For Whom Is the “Invisible” Not Visible? Reflections on Representation in the Work
of Eugenio Barba, w: TDR, 1988.

136 Tamze, s. 101.

137 Matgorzata Szpakowska, ISTA i ple¢, w: ,,Dialog” 1987, nr 1, tom 32, Kronika.

138 Tamze, s. 172.
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podziwia¢ dziewczyng oczekujaca na kochanka, taniec wojownika i matej kaczki —
wszystko to w wykonaniu guru, ktory przybyt z matym tancerzem gotipua oraz tancerki
odissi; oboje swobodnie wymieniali miedzy soba role meskie i zenskie!*.

Mozna réwniez zauwazy¢, ze autorka nie podziela zdania Philipa Zarrillego, gdyz,
podobnie jak Eugenio Barba uwaza, ze kobiecos¢ 1 meskos¢ sa tym, co najmniej kulturowe,

140

a najbardziej uniwersalne'*. Emocje i nastroje moga by¢ uniwersalne, a jezyk ciata jest

najlepszym i chyba najlatwiej zrozumiatym narzedziem w dialogu migdzykulturowym''.
Nie moge si¢ jednak zgodzi¢ z autorkg odno$nie do uniwersalnosci poje¢ kobiecosci i me-
skos$ci. Jak pisze Susan Bassnett, kazda kultura wypracowata swoj wtasny model i uwaza
go za obiektywny w swoim rozumieniu. Nie mozna mowi¢ o plci bez tego, o czym wspo-
minal Phillip Zarrilli, czyli kontekstu oraz pryzmatu kulturowego. Jak napisata Malgorzata
Szpakowska: ,,[...] w teatrach Wschodu prezentacja scenicznej kobiecosci lub meskosci to
przede wszystkim sprawa $cisle skodyfikowanej konwencji, nie podporzadkowania ani ptci
wykonawcy, ani podobienstwu do rzeczywistych zachowan'*. Skodyfikowany jezyk ge-
stow, charakterystyczny 1 wyjatkowy dla kazdego teatru, w ktorym postat, w duzej mierze
rzeczywiscie nie przypomina rzeczywistych zachowan. Jest wytworem kultury 1 ,,sztucz-

nie” stworzong techniky. Kobiecos$¢ i meskos¢ wykreowane przez ten jezyk sg w takim

razie rowniez artefaktem, a nie czyms naturalnym, jak uwaza autorka.
Kobiecos¢ i meskos¢

Majac na wzgledzie wage srodowiska 1 kontekstu, chciatabym powrdci¢ do kreowania
drugiej plci na scenie, a przede wszystkim plci zenskiej. Poza podziatami kulturowymi,
r6zne konstrukcje kobiecosci sg zalezne rowniez od biologicznej pici, na co zwraca uwage
Susan Bassnett. Inaczej kobiete przedstawi kobieta, a inaczej m¢zczyzna. Autorka pisze,
ze wschodnie tancerki, aktorki 1 performerki, np. Balijki albo Induska Sandzukta Pani-
grahi, tworzg bogaty obraz kobiecej sily i energii oraz prezentuja szeroki zakres archety-

pow kobiet. Azjatyccy performerzy najczesciej z kolei przedstawiajg kobiety po prostu

139 Tamze, s. 171.

140 Tamze, s. 171.

141" Mam na mysli odbior podstawowych emocji i nastrojow w wiekszosci, ale nie we wszystkich teatrach.
Skodyfikowane gesty ciata zarowno dla nieprzygotowanych Europejczykow, jak i Azjatow, beda zu-
pelnie niezrozumiate. W teatrze Chin czy Japonii, o ktorych wspominata Matgorzata Szpakowska, nie
ma z kolei mowy o emocjach i nastrojach w indoeuropejskim rozumieniu.

142 Matgorzata Szpakowska, dz. cyt., s. 169.
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jako ,.kobiece”'*. Kobiety, w mniemaniu m¢zczyzn, sa zwykle duzo delikatniejsze niz
w rzeczywistos$ci i takimi je prezentuja. Kobieta ,,stworzona” przez megzczyzng jest wigc
bardziej kobieca, niz ta stworzona przez kobiete. Autorka przywoluje wypowiedz Jana
Kotta, w ktorej krytyk uwaza, ze kobiecos$¢ istnieje wylacznie w oczach mezczyzny'*.
Ta kobieco$¢ jest idealizacja kobiety i pragnieniem osiggnigcia tego ideatu. Jan Kott pi-
sze: ,,jesli ktos poprosi aktorke, by sportretowala kobiete, chodzita jak kobieta, pita her-
bate¢ jak kobieta, zdumiona zapyta: «ale ktora kobieta?»”'*>. Mezczyzna z kolei wykona
te czynnosci po prostu ,,kobieco”.

Antyteza delikatnej 1 wiotkiej kobiety jest silny i umi¢$niony me¢zczyzna. Tancerz
prezentujac na zmiang obie postaci, stara si¢ wyraznie podkresli¢ réznicg migdzy plciami.
Jesli stoi obok siebie dwoch tancerzy ¢hau i jeden z nich bedzie w roli kobiety, drugi mez-
czyzny, to beda jawi¢ si¢ niczym swoje przeciwienstwa. Podobnie tancerka odissi, ktéra
pokazuje na zmian¢ dwie postaci: musi wyraznie zaznaczy¢ moment, w ktorym prze-
chodzi w druga posta¢, widz nie moze mie¢ watpliwosci w odrdznieniu postaci, obraz
nie moze mu si¢ ,,zlewa¢”. M¢zczyzna bedzie wige bardziej ,,me¢ski”, a kobieta ,,kobie-
ca”. Najczestszym motywem prezentowania dwoch pierwiastkdw: meskiego 1 zenskiego,
jest wspominany przeze mnie Siwa w postaci Ardhanari$wary. Jedna tancerka prezen-
tuje podwojne ciato i osobowosé boga: silnego i groznego boga Siwe i jego delikatna
zong Parwati, oboje w jednym ciele i1 jednym arty$cie. Eugenio Barba obserwujac wystep
Sandzukty Panigrahi w roli Ardhanariswary skomentowal, ze tancerka zdaje si¢ przekra-
cza¢ granice wlasnej osobowosci i pici'*®. W repertuarze ¢hau wystepuje choreografia
o tytule Hara Parwati. Jest to taniec mitosny Siwy i Parwati. W tej choreografii jednak
bogowie sg rozdzieleni do dwoch ciat tancerzy, najczesciej jednak meskich. Podobnym
zestawieniem przeciwienstw, przedstawieniem dwoch pierwiastkow: meskiego 1 zenskie-
go, moze by¢, na przyktad, duet Radha 1 Kryszna lub Nabik-wio$larz i jego Zona.

Co ciekawe, kiedy obejrzymy solowy wystep tancerki/tancerza w roli Siwy, jego
posta¢ bedzie zdecydowanie bardziej ztozona. Indyjski bog w jednej chwili bedzie groz-
ny i niszczycielski, za moment za$ radosny i taskawy, czgsto kapry$ny, na pewno przez
caly taniec nieprzewidywalny i1 budzacy respekt. Bedzie mozna wyczytaé¢ r6zne emocje

1 nastroje (bhawa i rasa) pojawiajace si¢ w ciele lub na twarzy tancerza, w zaleznosci

143 Susan Bassnett, Perceptions of the Female Role: the ISTA Congress, w: ,,New Theatre Quarterly”,
1987, s. 235.

144 Tamze, s. 235.

145 Tamze. s. 235.

146 Eugenio Barba, Canoe z papieru, dz. cyt., s. 153.
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czy bedzie to Siwa w tancu serajkela ¢hau czy odissi. W duecie lub w opozycji do swojej
partnerki Parwati moze sie wydawa¢, ze Siwa bedzie mniej charakterystyczny i ,,zdefi-
niowany”. Cho¢ z religijnego punktu widzenia jego posta¢ dopiero w potaczeniu z zong
jest kompletna i wlasciwa, to paradoksalnie w tej roli w tancu jest, na pierwszy rzut oka,
ubozsza. Bedzie ograniczona do bycia ,,meskim” i silnym. Parwati z kolei ma by¢ esencja
,kobiecosci”, zywym obrazem mito$ci do swojego meza. Jednak tancerze majg wtasnie
sta¢ si¢ ucielesnieniem tych dwoch pierwiastkow: kobiecego 1 meskiego. Prezentuja czy-

st ,,kobiecos¢” i ,,meskosc”, i jest to zabieg celowy'.

Y Natjasastra podkre$la istotng role czysto$ci emocji i nastrojow prezentowanych przez performera.
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Tancerka odissi, Sujata Mohapatra, zrodlo: http.//unesaisonindienne.overblog.com

Najika (nayika): kobieta (nie)bohaterka

Jesli jednak tancerka bedzie prezentowac wytacznie kobiece role, podobnie, jak w przy-
padku prezentowania boga Siwy, moze im nadaé znacznie wigcej odcieni i cech. Nie musi
juz probowac kobiety uniwersalizowac, moze jg zindywidualizowa¢. W indyjskim tancu
1 teatrze funkcjonuje pojecie takie jak najika, czyli z sanskrytu ,,bohaterka”. Natjasastra
wymienia osiem typow kobiecosci (aszta-najika'*®), ktore pojawiaja w historiach pre-
zentowanych w tancu i teatrze indyjskim: Wasakasadzdza — wesota kobieta, ktora ubie-
ra si¢ i niecierpliwie czeka na przybycie swojego pana'®; Wirahotkanthita — zmartwio-
na z powodu roztgki ze swoim ukochanym; Swadhinabhartryka — szczesliwa, dumna

1 zadowolona, gdyz jej ukochany jest jej przeznaczony, oddany — to znaczy, ze rodzina

148 NSGhosh, XXIV, 210-211; The Natyasastra, tom I, tum. Dr. Manomohan Ghosh, Manisha, Kalkuta
1995 (trzecia edycja). Dalej bede si¢ postugiwata skrotem ,,NSGhosh...”.

149°S. Divyasena w Essense & Essentials of Dance, dz. cyt., s. 68, stosuje angielskie pojecie lord, ktore
moze oznacza¢ w tym przypadku zaréwno ,,me¢za”, jak i ,,wladce” lub ,,boga”.
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mezezyzny zadecydowata, ze bedzie mogt ja pojac za zone i zdobyla go swoja mitoscia;
Kalahantarita — to kobieta, ktéra stoczyta walke stowna ze swoim ukochanym z btahego
powodu 1 jg przegrata, jej kochanek odszedt, a ona zostala sama. Kolejne bohaterki to:
Khandita — wiciekla 1 rozzloszczona, gdyz ukochany byt jej niewierny; Wipralabdha —
kobieta zawiedziona, czekata na swojego mezczyzng, ale ten nie przyszedt na umowione
spotkanie; Proszitabhartryka — cierpigca z powodu rozigki z kochankiem, ktory musiat
wyjecha¢ w dluga podréz; oraz Abhisarika — bohaterka zuchwale 1 $§miato wychodzaca
na spotkanie z me¢zczyzna, porzuca skromno$é, nie dba o opinig, jest zamroczona mito-
$cigh’. Jak mozna zauwazy¢, wszystkie typy najiki sg stworzone do konfrontacji z me-
ska postacig. Kazda wykonywana solowo posta¢ kobieca ma zawsze w tle m¢zczyzne,
od ktérego zalezy jej los. Najika jest definiowana przez meski pierwiastek, jest od niego
zalezna 1 to on nadaje sens istnieniu jej postaci. Ona jest tylko jego dopelnieniem. Stan
emocjonalny najiki zalezy od tego, jak potraktuje ja me¢zczyzna. Jesli cierpi lub ogarnia
ja wscieklosé, to z jego powodu, jest szczgsliwa i wesota, bo on ma do niej przyjs$¢. Trud-
no ja wiec nazwac bohaterka w takim rozumieniu, jakim okre§lamy meskiego bohatera.

W Natjasastrze znajdziemy réwniez inny podzial na trzy typy kobiet w zaleznoS$ci
od ich pozycji spotecznej'®'. Sg to: abhjantara — kobieta z dobrej rodziny, wysoko urodzo-
na, o prawidtowym, nienagannym zachowaniu; bahja — kobieta, ktora wychodzi na ze-
wnatrz, poza swoj réd, dom; oraz kombinacja obu poprzednich typdéw — bahja-abhjantara
— kobieta dobrego pochodzenia, ale niewtasciwie postgpujaca. W kontekscie kreowania
postaci zenskich przez autorow-mezczyzn, w ramach poréwnania, chciatabym si¢ odnies¢
do innego, tym razem europejskiego, przyktadu. Ot6z Sue-Ellen Case, autorka ksiazki Fe-
minism and Theatre, analizujac poczatki teatru, pisze o popularnych dwoch wizerunkach
kobiet w klasycznych tekstach europejskich. Pierwszy to wizerunek postaci kobiecej po-
zytywnej, ktora jest niepodlegta/niezalezna, inteligentna i heroiczna, oraz o dominujacym
wizerunku mizoginicznych rol prostytutki, wiedzmy, kobiety-wampa, dziewicy-bogini'>.
W obu przyktadach wyraznie wida¢ rozdziat roli kobiecych na dobre lub zte, w zaleznos$ci
od ich czynow 1 profesji oraz ich udziatu 1 aktywno$ci w Zyciu publicznym.

W micie o stworzeniu tanca i teatru mowi si¢, ze wieszcz Bharata poprosit boga
Brahme, by ten pozwolit kobietom uczestniczy¢ w przedstawieniach, argumentujac,

ze kobiety s3 wyjatkowo zdolne do uczynienia prezentacji scenicznej wspanialsza.

150 Por.: NSGhosh, XXIV, 210-211, z: S. Divyasena, Essense and Essentials of Dance, dz. cyt., s. 68-69.
151 NSGhosh, XXIV, 151-154.
152 Sue-Ellen Case, Feminism and Theatre, Methuen, New York 1988, s. 6.
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Nazwalt je wprost: natjalankara (natyalankara), czyli ozdoba sztuki scenicznej. Brah-
ma wystuchat prosby i stworzyt apsarasy — boskie tancerki'*®. Jak juz wspominatam,
od drugiej potowy XX wieku, kiedy taniec indyjski stat si¢ dostepny dla wszystkich,
role zaczely si¢ miesza¢. Coraz wigcej mezczyzn zostaje tancerzami klasycznych tan-
cow indyjskich, a dawne tancerki zostaja szanowanymi guru, tworza szkoly 1 ucza
nowe pokolenia. W serajkela ¢hau mozna zauwazy¢ coraz wigcej kobiet. Klasyczne
tance indyjskie, jak na przyktad odissi, byly jednak do niedawna domeng wytacznie
kobiet. Funkcj¢ nauczyciela, menadzera 1 patrona tancerki klasycznego tanca dawniej
pehili wylacznie mezcezyzni, publiczno$¢ byta mieszana, a scena nalezala juz tylko
do plci zenskiej'™*. Mozna zauwazy¢ tu pewien paradoks: z jednej strony kobiety-tan-
cerki zalezne byly od me¢zczyzn, ktorzy je uczyli, utrzymywali, finansowali, pisali im
role, w ktorych podkreslali kobiecg zalezno$¢ i1 stabos¢, kreowali wlasny 1 pozadany
przez nich ideal ,kobieco$ci”; z drugiej za$ stawiali kobiety na scenie, wyrdzniali,
uwazali za godne kontaktu z bogiem 1 poslubienia go, sami za§ uwazali si¢ za niezdol-
nych do czynienia tak picknej sztuki. Na scenie kobiety dominowaty, znajdowaty si¢
w swoim §wiecie, do ktorego mezczyzni nie mieli dostepu. Wsrdd morza otaczajacych
ich zasad, regul 1 obostrzen stworzonych przez mezczyzn, kreowaty nowe tozsamosci,
nowe postaci i to one oczarowywaty bogéw 1 widownige.

Natomiast taniec serajkela ¢hau pochodzi ze §wiata wytacznie meskiego, w kto-
rym, by stworzy¢ kobiecg postac, nalezy przywdzia¢ maske, ukry¢ ,,meskos$¢” oraz
swoja tozsamos¢. Tak jakby ta byta powodem do wstydu. Mozna réwniez odnie$¢ wra-
zenie, ze me¢zcezyzni nie czuli si¢ zdolni do wejscia w kobieca role i zdawali sobie spra-
we, ze wkraczajg w zenski swiat, jakim byt taniec. Stad w ¢hau nastgpuje zatarcie ptei
biologicznej, a stworzenie nowej, scenicznej. W odissi kobieta nie ukrywa swojej ptci.
Przeciwnie, podkresla ja picknym kostiumem, makijazem i bizuterig. Dopiero gestami
ciala 1 mimika twarzy tworzy postaci meskie 1 zenskie. Caly czas jest jednak kobietg.
Pokazuje widzowi, jak mierzy si¢ z niezwykle trudnym zadaniem: w jednym utworze
jest na przyktad Kryszna, Radha, wyznawca boga, pasterka i narratorem, i wszystko
to potrafi zmiesci¢ w jednej sobie.

Obserwujac wystep tancerki odissi warto wcigz pamigta¢ o tym, o czym pisal

Phillip Zarrilli: o kontekscie i catym kulturowym zapleczu. Indyjska tancerka odissi

' NSGhosh, 1, 46-47.
154 Mam na mysli srodek sceny, cze$¢ taneczng, gdyz z boku sceny zasiadata orkiestra sktadajaca si¢ prze-
waznie z samych me¢zczyzn.
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(podobnie zreszta, jak kazda kobieta w kazdej kulturze) dzwiga na sobie caly bagaz tra-
dycji 1 kultury, wzorcow i oczekiwan. Natjasastra zajmuje wazne miejsce w indyjskiej
tradycji 1 kulturze oraz jest gleboko zakorzeniona w §wiadomosci nawet wspotczesnych
tancerzy'>. Traktat o Teatrze poza wskazéwkami technicznymi dla artystow, zawiera
rowniez caty zbiér informacji odnoszacych si¢ do ,,tanecznej hierarchii”, w ktorej znaj-
duje sie tancerka. Okresla si¢ go jako najbardziej uniwersalny zbior zasad dotyczacych
kontroli 1 zrodta wtadzy w relacji guru-uczen, tancerka-patron. Wedtug tych wytycznych,
podziaty sg czyms$ naturalnym i powinno si¢ ich uczy¢ tak, jak lekcji tanca. Wymienia si¢
pie¢ gtownych zasad, ktore stosowane sg w nauce klasycznego tanca, niektore z nich po
dzi$§ dzien: uznanie nauczyciela jako najwyzszej wladzy; postuszenstwo bez zadawania
pytan; prezentuje si¢ sztuke, a nie siebie; ciato jest tylko narzedziem i nie jest tym, co si¢
prezentuje; cialo jest dla boga, nie dla rozrywki'®.

Indyjska kobieta-tancerka powinna wigc by¢ pigkna, ale nie pongtna seksualnie,
atrakcyjna w tancu i ciele, zawsze przystajaca do norm na poziomie akceptacji i nigdy nie
powinna przekracza¢ wyznaczonych jej ram. To odnosito si¢ rowniez do tancerek $wia-
tynnych, gdyz na poczatku taniec stuzyt do rozrywki bogom, oddawania im czci. Jak juz
pisalam, z czasem jego rola zmienila si¢, stad w repertuarze odissi, poza opowiesciami
o bogach, spotyka si¢ wiele chorografii o erotycznym zabarwieniu.'%’

Natjasastra wymienia dziesi¢¢, jak si¢ dawniej uwazato, wrodzonych przymio-
tow natury kobiecej'*®. Migdzy innymi sg to: sktonno$¢ do igraszek, rozkosznej zabawy,
pickno wynikajace z niefrasobliwej dbatosci o wyglad, zaktopotanie/roztrzepanie, go-
raczkowos$¢/placzliwosé, ukazywanie uczu¢, udawana ztos¢, falszywa ozigbtosé, zalot-
no$¢, brak reakcji na zaloty. Wiekszos$¢ z tych przymiotéw wynika z konfrontacji kobiety
z mezezyzng. Wydaja sie by¢ raczej reakcjg kobiety na zachowanie i obecnos¢ kochanka,
niz powszechnymi, codziennymi zachowaniami. Zdaja si¢ by¢ cechami kobiety mtode;,
niedojrzalej 1 atrakcyjne;.

Bohaterka nie ukrywa swoich uczu¢: moze wzdycha¢, ptaka¢, wstydzi¢ sie, ba¢

si¢, drze¢. Gtoéwny, meski bohater, co prawda nie jest pozbawiony tych emocji, jednak

155 Pisze o tym m.in. Bishnupriya Dutt w ksiazce Engendering Performance, Indian Woman Performers

in Search of an Identity, Nowe Delhi 2010. Autorka wyczerpujaco opisuje role indyjskiej kobiety w te-
atrze i tancu indyjskim.

Bishnupriya Dutt, Engendering performance, dz. cyt., s. 165-181.

Warto jednak zwréci¢ uwagg, ze skoro tancerka byta poslubiona bogu, wigc erotyczne i uwodzicielskie
gesty mogty by¢ przeznaczone dla jej ,,malzonka”, potem patrona, na pewno jednak nie widza.

158 NSGhosh, XXIV, 12-13.
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oczekuje si¢ od niego, ze bedzie je okazywal znacznie oszczedniej'*®. W prezentowaniu
emocji istnial takze podzial nie tylko na ple¢, ale i na warstwy spoteczne (kasty) i wiek.
Kobietom z wyzszych sfer 1 starszym, nie wypadato kusi¢, zawstydzac i ,,intensywnie”
okazywa¢ emocji, a wskaznikiem majetnosci byl kostium do tanca. Strdj byl metka, in-
formacja dla widzo6w do kogo nalezy tancerka i z ktorej spotecznosci pochodzi'®®. Wspot-
czesnie nie stosuje si¢ juz tego podziatu, mezczyzni 1 kobiety pokazujg wszystkie emocje,
w tancu nie ma zwykle znaczenia rowniez pochodzenie tancerzy'®'. Tancerki odissi maja
podobne kostiumy nie zdradzajace pochodzenia. Tancerz ¢hau ukrywa swoj status spo-
teczny, pte¢, urode i narodowos¢ za maska.

Klasycznych tancéw indyjskich moga sie rowniez uczy¢ Europejczycy. Jednak bez
odpowiedniej swiadomosci historii tanca indyjskiego, kontekstu kulturowego i spotecz-
nego, nie bedzie to wlasciwy taniec indyjski, a jedynie nauka niezrozumiatej techniki.
Podobnie powinien postepowac mezczyzna, jesli chce weieli¢ si¢ w kobiecg rolg. Musi
ja obserwowac, nauczy¢ si¢ jej ruchow, mysle¢ i czu¢ jak ona. W przeciwnym razie be-
dzie ja tylko nasladowal, nie stanie si¢ natomiast wiarygodna postacia.

Matzenstwo dwojga tancerzy klasycznego tanca indyjskiego Renjith Babu i Vijna
Vasudevan'®, na pytanie, czy identyfikujg si¢ z postacig, ktorg majg przedstawiac, odpo-
wiedzialo, ze tak, starajg si¢ mysle¢, jak przedstawiany bohater, identyfikowac si¢ z nim.
Na poczatku zaczynaja gra¢ postac, a nastepnie, w kolejnym etapie, ,,staja si¢” nig. Kie-
dy maja wejs¢ w role odmiennej pftci, starajg si¢ obserwowac siebie nawzajem w zyciu
codziennym. Uczg si¢ od siebie sposobu poruszania si¢, mys$lenia, chcg lepiej zrozumiec
pte¢ przeciwna, poczu¢ si¢ nig na chwile. Co ciekawe, stwierdzili, ze kobiecie tatwiej jest
wejs$¢ w role meska, niz megzczyznie w kobieca.

Traktat Natjasastra, moéwi rdwniez o sposobie wychowania i oczekiwaniach wobec

artystow, w zaleznosci od pici i klasy spotecznej. Bishnupriya Dutt pisze, ze u me¢zczyzn

1

v

? Napisatam ,,glowny”, gdyz nie kazda posta¢ meska musi si¢ cechowac wylacznie sila i opanowaniem.

Np. nie oczekuje si¢ odwagi i mestwa od stugi.

Bishnupriya Dutt, Engendering performance, dz. cyt., s. 176.

Klasyczne tance indyjskie sg otwarte i dostepne dla wszystkich, jesli optaci si¢ lekcje. Wciaz jednak
sg szkoty tanca, w ktorych obowiazujg zasady podziatdow na plec i status spoteczny.

Renjith Babu i Vijna Vasudevan sa, co prawda, tancerzami tanca bharatanatjam, ale zdecydowatam sig
ich stowa przytoczy¢ ze wzgledu na to, iz taniec bharatanatjam jest rowniez, jak odissi, tancem klasycz-
nym i rzadzi si¢ doktadnie tymi samymi prawami w kreowaniu postaci, angazowaniu si¢ w role. Roznia
si¢ technika, natomiast metoda pracy nad abhinaja nie. Chciatam zaznaczy¢, ze nie wszystkie klasyczne
tance indyjskie funkcjonuja na tych zasadach. Odissi i bharatanatjam sa do siebie jednak bardzo zbli-
zone dlatego pozwolitam sobie na uzycie materialow dotyczacych ich obu, chociaz skupiam si¢ przede
wszystkim na tafcu odissi. Autor wywiadu: Marta Krzemien-Ojak (lipiec 2014).
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wyroznia si¢ ich umiejetnosci, wiedzg 1 maniery, a kobietom przypisuje si¢ ich naturalne
cnoty, umiejetnosci i obowigzki wynikajace z ich pici kulturowej'®>. Mezczyzni powinni
by¢ obdarzeni wiedzg (sastra) z roznych dziedzin, na przyktad nauka i sztuka, réznora-
kim rzemiostem. Oczekuje si¢ od nich rowniez hojnosci, madrosci, opanowania, troskliwo-
$ci, zdolnosci do poswiecenia i odwagi. Kobiety z kolei powinny by¢ skromne, tagodne,
usmiechnigte, wspodtczujace, uprzejme i pigkne. Chciatabym jednak zwrdci¢ uwage, iz Nat-
Jjasastra mowi przede wszystkim o bohaterach. Wymienia przymioty, jakich si¢ oczekuje
od prezentowanej postaci, a nie od aktora, co Bishnupriya Dutt zdaje si¢ myli¢. Od tancerek,
aktorek, takze kurtyzan, rowniez wymagato si¢ wyksztalcenia, inteligencji i znajomosci
r6znych rzemiost. Me¢zczyzni za§ musieli spetniac rygorystyczne kryteria dotyczace fizycz-
nych predyspozycji do tanca, wyjatkowej urody i wdzieku. Jak pisze Natjasastra: ,,Kobiety
powinny raczej §piewac piesni, bo ich gtos jest stodki/mity/delikatny, mezczyzni zas recy-
towac, gdyz ich glos jest silny/gwattowny/donosny”'*. Nie oznacza to jednak, ze kobiety
nie mogly recytowac, ani ze mezczyzni nie mogli $piewac. W dalszych wersach Natjasastry
czytamy, ze przeci¢tnemu glosowi meskiemu brak stodyczy 1 pickna kobiecego glosu, jesli
jednak aktor ma odpowiednie predyspozycje — jak najbardziej moze réwniez wykonywac
piesni. I vice versa — jesli kobieta ma donos$ny i silny glos, ma takie samo prawo recytowac,
jak m¢zcezyzna!'®. Traktat zatem zdaje si¢ jedynie sugerowac podziat rol wobec pici, zadnej
jednak nie pozbawia mozliwosci przyj¢cia okreslonej roli czy zadania.

Zanim powrdce do tematu wcielania si¢ w role odmiennej plci, chciatlabym przy-

wotaé trzy typy rol, ktore wymienia Natjasastra. Sa to:

1. role zblizone do natury prezentowanej postaci (anuripa): ,,Kiedy kobiety od-
grywaja role kobiet, a mezczyzni role megzczyzn, a ich [aktorow] wiek jest taki
sam, jak granej postaci, taka personifikacja zwana jest naturalng”;

2. role przeciwne do natury przedstawianej postaci (viripa): ,,Kiedy chiopiec gra
role starego me¢zczyzny, stary cztlowiek role chtopca, to jest to zdrada «wlasnej»

[aktora] natury i taka personifikacja zwie si¢ nienaturalng” oraz
3. role imitujace nature przedstawianej postaci (riipanusarini), ktoére Natjasastra
opisyje: ,,Kiedy mezczyzna przyjmuje nature kobieca, to to nazywa si¢ imi-

tacjg/nasladowaniem. Kobieta rowniez moze udawac/imitowaé mezczyzneg,

163 Bishnupriya Dutt, Engendering Performance, dz. cyt., s. 170-171.
16+ NSGhosh, XXXV, 34.
165 NSGhosh, XXXV, 35-36.
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ale stary i mlody me¢zczyzna nie powinni nasladowa¢/imitowac siebie [swoich

natur] nawzajem”!¢,

Jak mozna zauwazy¢, pierwszy typ roli (viripd) uznawany jest za najwlasciwszy
dla aktora. Nie oznacza to jednak, Ze jest najcze¢sciej wystepujacym w repertuarze.

Jesli przyjmiemy, ze kobiece postaci charakteryzuja si¢ przede wszystkim okazy-
waniem emocji 1 uczuciami, a meskie dzialaniem, to mozemy uznaé, ze tatwiej jest ko-
biecie nauczy¢ si¢ pewnych zadan 1 obowigzkow, niz m¢zczyznie po prostu by¢ kobieta.
Jak pisatam wczesniej, rézne wcielenia bohaterki (najiki) sa zalezne od jej konfrontacji
z me¢zczyzng. Uczucia, ktore prezentuje to m.in. strach, oddanie, tesknota, zazdros¢, bez-
radno$¢, bol. Mezczyzna nie pokaze uczu¢ i emocji, ktore nie pasuja do jego postaci,
gdyz nie ,,wypadnie” w niej autentycznie. Moze dlatego wtasnie wspomniani przeze mnie
wczesniej tancerze Renjith 1 Vijna, opierajac si¢ na wytycznych z Natjasastry (ale réw-
niez 1 na wlasnym doswiadczeniu) stwierdzili, Zze kobiece role sg znacznie trudniejsze.

Niektoérzy tancerze i nauczyciele klasycznego tanca indyjskiego z kolei uwaza-
ja, ze tancerz powinien by¢ jedynie narratorem, a nie grang postacig'®’. Ttumacza to,
ze czgsto podczas jednego recitalu prezentuja wiecej niz jedna postac 1 nie s3 w stanie
zaangazowac si¢ 1 weieli¢ w role kazda z osobna. W przeciwienstwie do tancerza seraj-
kela ¢hau, ktory moze si¢ zatraci¢ 1 poswigci¢ jednej postaci oraz stac si¢ nig, tancerz
odissi powinien zachowa¢ dystans. Jednak tym, na co zwracaja uwage zarowno ci,
ktorzy staja si¢ postacia, jak i ci, ktorzy sg jej narratorem — jest szczeros¢ i1 autentycz-
nos¢ przekazywanych emocji. Nie ma jedynej stusznej pracy nad abhinajg. Poza catym
zbiorem zasad 1 regul wytyczonych przez Natjasastre, tancerz musi kierowac si¢ row-
niez intuicja, indywidualnos$cia i wtasnym, zyciowym do§wiadczeniem. Do wyuczonej
techniki nalezy doda¢ wigc wtasng metod¢ wzbudzania w sobie emocji, a jaka to jest
metoda — nie ma znaczenia.

Kilkuletnia dziewczynka moze by¢ wspanialg technicznie tancerka, ale jesli za-
prezentuje choreografi¢ o ukochanej Kryszny — dorostej, zdradzonej 1 zranionej kobiecie
— to nie zostanie dobrze odebrana przez widowni¢. Nie bedzie w tym autentycznosci,
jedynie sztuczne odtwarzanie poszczegolnych ruchéw i wyuczonych ,,grymasow” wia-
sciwych danej emocji, ktoérych nie zna 1 nie rozumie. Jezeli obcokrajowiec tanczy jakas

mitologicznag histori¢ w tancu odissi, powinien przetozy¢ ja na swoj jezyk 1 swoj sposob

16 NSGhosh, XXXV, 28-31.
167 Taki poglad podziela m.in. Kapil Sharma, tancerz i nauczyciel bharatanatjam w stylu Kalakshetry,
uczen Leeli Samson; autor wywiadu: Marta Krzemien-Ojak (sierpien 2014).
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rozumienia tak, zeby wypas¢ wiarygodnie'®. Jak juz wspominatam, kazdy spektakl po-
winien skonczy¢ si¢ zachwytem (adbhuta-rasa), niezaleznie, jaka byta tres¢ choreografii.
Zachwyt w widowni mogg jednak wywota¢ jedynie autentyczne i szczere emocje.
Nauczycielka i tancerka odissi Kawita Dwibedi do kazdej uczennicy dopasowuje
nieznacznie postawe ciata, ,,dlugos¢” gestu i odpowiednia mimike twarzy. Chce, by tan-
cerka czuta si¢ 1 wygladata w ruchu dobrze 1 wiarygodnie. Uwazam to za do$¢ nowo-
czesne 1 nieczgsto spotykane podejscie w tradycyjnej, indyjskiej nauce tanca. Nie ma,
co prawda, w jej ani zadnej innej metodzie miejsca na spontaniczno$¢ w ruchach i tresci,
ostateczny wyglad i charakter postaci zostaje jednak dzietem wytacznie tancerki i nikogo
wigcej. Wielu nauczycieli podaza twardo za wytycznymi Natjasastry i regutami techni-
ki swojego tanca. Dla nich nie ma znaczenia, jak wyglada tancerka, jakie ma proporcje
ciata i budowg twarzy, ma postgpowac tak, jak wymaga tego instrukcja. Kawita Dwibedi
pochodzi z tradycyjnej indyjskiej rodziny, jest osoba wierzaca, taniec za$ traktuje jako
modlitwe. Uwaza, ze niewazne w kogo lub w co si¢ wierzy, istotna jest jednak sama wia-
ra. Nie musi to by¢ wiara w pierwszym tego stowa znaczeniu, na przyktad w boga, ale
zawierzenie sobie, uwierzenie w histori¢ i emocje, ktore w danym tancu si¢ prezentuje.
Maja by¢ szczere, ptynace od serca. Jezeli tancerka nie uwierzy w prawdziwos¢ swoich
emocji, widz tym bardziej tego nie zrobi'®. Opinia Kawity Dwibedi pokazuje, jak nie-
zwykle wazne jest odpowiednie podejscie 1 zaangazowanie tancerza do tanca i stworzenia

wlasciwej postaci.

168 Kapil Sharma, autor wywiadu: Marta Krzemien-Ojak (sierpien 2014).
169 Kawita Dwibedi, autor wywiadu: Zuzanna Kann (sierpien 2013).
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Z.akonczenie

Wspotczesne tancerki 1 tancerze klasycznych tancéw indyjskich (zarowno Indusi 1 Eu-
ropejczycy) prezentuja choreografie, w ktorych przedstawiony jest wzor indyjskiej ko-
biety lub mezczyzny z Natjasastry, lub najdalej z poczatku XX wieku'”®. Wspotczes$nie
komponowane choreografie tworzone sa wedlug tradycyjnego schematu, opowiadaja
historie o bogach i postaciach z mitologii indyjskiej. Dzisiejszy tancerz musi si¢ wigc
zmierzy¢ z postacig zwykle odmiennej ptcei, innej klasy spotecznej, a przede wszystkim
innej epoki, umieszczonej czesto w innym kontekscie kulturowym. Jest wigec nieunik-
nione, ze klasyczne czy potklasyczne tance indyjskie beda ewoluowaé — przeciez sg re-
pertuarem, o ktérym pisata Diana Taylor, Ze zyje, a dziatania sktadajace si¢ na repertuar
nigdy nie pozostaja takie same'’. Jak pisata autorka: ,,Repertuar jednoczes$nie zachowuje
1 przeksztatca choreografie znaczenia [...] Taniec zmienia si¢ w czasie, cho¢ kolejne po-
kolenia tancerzy (a nawet pojedynczy tancerze) zaklinajg si¢, ze pozostaje on taki sam.
Jednak nawet jesli zmienia si¢ zasada ucielesnienia, znaczenie moze pozostac takie sa-
mo”'7?. Technika i forma starajg si¢ pozosta¢ niezmienne — co w takim razie z dawnymi
1 wspotczesnymi rolami spolecznymi, ukrytymi w rolach scenicznych dzisiejszych indyj-
skich kobiet? Czy przystaja do opowiadanych historii? Te znane, mitologiczne historie

to element scenariusza, a jak pisze Diana Tayor, scenariusz to:

»zarazem kontekst i dziatanie, dlatego nadaje on rame i aktywizuje dramaty spoteczne.
Kontekst zawiera caty zestaw mozliwosci: wszystkie elementy sa juz gotowe: spotkanie,
konflikt, postanowienie, rozwigzanie — by wymieni¢ tylko niektore [...] Wszystkie sce-
nariusze maja konkretne znaczenie, cho¢ wiele z nich pozoruje uniwersalnos¢. Dziatania
i zachowania w danym kontekscie daje si¢ przewidzie¢, sa «naturalnymi» konsekwencjami

zatozen, warto$ci, celow, relacji wtadzy, oczekiwanych odbiorcow i siatek poznawczych

70°W procesie systematyzowania klasycznych tancoéw indyjskich nauczyciele-rekonstruktorzy technik
tworzyli nowe choreografie, ale wedtug tradycyjnego schematu.

7' Diana Taylor, Archiwum i repertuar..., dz. cyt., s. 30.

172 Tamze, s. 30.
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ustanowionych przez sam kontekst. Ale w ostatecznym rozrachunku okazujg si¢ elastyczne

i podatne na zmiany”'”.

Scenariusz jest czym$ pomig¢dzy archiwum a repertuarem: spisana mitologiczna
opowies¢ przedstawiona przez tancerke odissi lub tancerza ¢hau staje si¢ zywa i aktualna.

Diana Taylor pisze:

»Aktorom spolecznym przypadaja role, ktore niektérzy uwazaja za ustalone z gory i trudne
do modyfikacji. Jednak niemozliwe do pogodzenia tarcie mi¢gdzy aktorami spoltecznymi

a ich rolami pozwala na pewien stopien krytycznego dystansu i kulturowej sprawczo$ci”!".

Skoro tancerki i tancerze sg w takim razie w stanie utozsamia¢ si¢ ze swoimi po-
staciami (nawet mimo dzielgcego ich czasu), uczg si¢ kreowaé kobiecos¢ 1 meskosé
na nowo, ale w tradycyjnej formie, to moze klasyczne tance indyjskie sa ponadczasowe,
migdzykulturowe, a pojecie kobiecosci i meskosci sg rzeczywiscie uniwersalne, jak pi-
sala Malgorzata Szpakowska? By¢ moze jest tak, jak uwaza Eugenio Barba, iz nalezy
stosowac¢ rozne metody pracy i faczenie kultur, by odnalez¢ czysta energie i technike
pomagajaca wilasciwie skonstruowac swoja oryginalng posta¢'”. Jak pisze Barba: ,,«tan-
czace teatry» w Azji wyszly poza ten poziom oczarowywania. Ozywily dramaturgie, spo-
sob tkania czasu, przestrzeni [...], by wprowadzi¢ widza we wszech§wiat, ktory jest nie
tylko energia wymodelowang w dziataniach, ale takze egzystencjalng refleksja zawarta
w konkretnych opowiesciach”!”,

Jednak, Zeby tance, takie jak odissi i ¢hau, pozostaty tancami klasycznymi, tra-
dycyjnymi i tymi ,,oryginalnymi”, muszg by¢ trzymane w ryzach twardych regut i wy-
tycznych, a te stworzyto odpowiednie srodowisko i czas. Nie istnieje wiec odissi 1 se-
rajkela ¢hau bez zaplecza historycznego 1 catego kulturowego kontekstu. Tozsamos¢
postaci wcielonej w tancerza ¢hau czy odissi, moze by¢ jednak zarowno wspolczesna,
jak i przeniesiona do czasow mahari czy oryjskich wojownikow. Zrédlem zas wiedzy
o historii 1 technice tanecznej, ktéra stuzy do odpowiedniego prezentowania tych po-
staci, moze by¢ nauczyciel i/lub Natajasastra. Nie da si¢ wiec zamkna¢ tanca indyj-
skiego wylacznie w obszarze repertuaru, zawiera si¢ on rOwniez w archiwum, a ich nie-

zbednym tacznikiem jest scenariusz, czyli kontekst. Diana Taylor pisze, ze archiwum

173 Tamze, s. 34.

17 Tamze, s. 34.

175 Phillip Zarrilli, For Whom Is the “Invisible” Not Visible..., dz. cyt., s. 98.
176 Eugenio Barba, Canoe z papieru, dz. cyt., s. 258-259.
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1 repertuar dziataja razem. ,,Niezliczone praktyki nawet w najlepiej wyksztatconych
spoteczenstwach musza posiada¢ tak wymiar archiwalny, jak uciele$niony”'”’ — zazna-
cza autorka. Wtasnie tak istnieje 1 dziala taniec indyjski — dzieki wiedzy z archiwum
1 repertuaru, ktore si¢ nawzajem uzupetniajg. Odissi i serajkela ¢hau to zar6wno stale
archiwum, jak i zmienny i Zyjacy repertuar.

Jak w takim razie analizowa¢ wtasciwie taniec indyjski, kreowane w nim role po-
staci 1 ich ple¢ oraz czy techniki badania tych tematéw przez Europejczykdéw mozna
przenies¢ na grunt azjatycki? Zachodni badacze genderowych motywow i cross-dressin-
gu w teatrze europejskim od wielu lat prowadza burzliwe debaty na temat znaczenia
zamiany pfci 1 r6l w teatrze. Pytania m.in. o rozumienie poj¢c¢ ,,kobiecosci” 1 ,,meskosci”
w teatrze, o obecno$¢ (lub jej brak) kobiety w teatrze, o to, jaki wplyw na hierarchig
ptci w teatrze i zyciu codziennym ma cross-dressing oraz czy przebierajac si¢ za kobiete
mezczyzna na scenie jest zagrozeniem dla tradycyjnego pojg¢cia meskosci — zadaje zesp6t
badaczy i autorow ksigzki Crossing the Stage'’®. Problematyka i stawiane pytania sg po-
dobne w kazdym krggu kulturowym, ro6zni si¢ jednak sam teatr i jego zrodta. Autorzy
analizujg oryginalne teksty dramatow oraz ich teatralne realizacje (dawne 1 wspotcze-
sne), a takze komentarze innych tworcéw i myslicieli z danych epok. Jednak nawet z tak
wielkim zapleczem zrddet 1 materiatéw nie da si¢ wcigz jednoznacznie odpowiedzie¢
na niektore zagadnienia. Sue-Ellen Case — feministyczna badaczka teatru — zwraca uwa-
ge na brak jakiegokolwiek udziatu kobiet w tworzeniu tradycji teatru i ich nieobecno$¢
w jego poczatkowej historii. Az do XVII wieku w Europie nie pojawita si¢ oficjalnie zad-
na sztuka napisana przez kobiet¢. Do analizy kobiecych rdl i postaci stuzyty wigc tylko
teksty pisane przez mezczyzn. Autorka pisze, ze poczatkowo wizerunki kobiet w drama-
tach stuzyly feministycznym badaczkom i badaczom jako wskazoéwki do odtworzenia
obrazu prawdziwych kobiet z tamtych epok'”. Postaci kobiece klasycznego teatru eu-
ropejskiego mozna wigc odtworzy¢ jedynie z archiwum. Diana Taylor zwracata uwage
na umitowanie kultury Zachodu do pisma i traktowanie go jako gtéwnego zrodta wiedzy
oraz na zwodnicze utozsamianie pisma z pamigcia w Europie'®. Eugenio Barba zdaje
si¢ by¢ tego swiadomy, gdyz uwaza, ze czerpanie wiedzy o drugiej pici z historycznych

181

tekstow 1 tradycji przektamuje jej obraz'®'. Patrzac wigc na wizerunek kobiety stworzony

177 D. Taylor, Archiwum i repertuar, dz. cyt., s. 31.

Crossing the Stage. Controversies on cross-dressing, red. Lesley Ferris Routledge, London 1993.
17 Sue-Ellen Case, Feminism and Theatre, Methuen, New York 1988, s. 5.

180 Diana Taylor, Archiwum i repertuar, dz. cyt., s. 32.

181 Philip Zarrilli, For Whom Is the “Invisible” Not Visible?, dz. cyt., s. 97-98.
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wylacznie przez mezczyzn, trudno w tym momencie nie zgodzi¢ si¢ z Barba. Autorzy
dramatéw opisywali kobiete taka, jaka byta lub taka, jaka chcieliby widzie¢. Granica
pomiedzy rzeczywisto$cig a wyobraznig autoroOw jest czesto zatarta i niedostrzegalna,
w takim razie zawierzanie pismu moze by¢ zgubne. Barba sklania si¢ w swojej pracy
w strong praktyk i filozofii Wschodu. Skupia si¢ wigc bardziej na repertuarze, a nie archi-
wum, na badaniu performansu poprzez performans.

Analizujac sposob kreowania w postaci w tancu indyjskim zdaje si¢ mie¢ podobne
odczucia do tych, ktore mieli uczestnicy kongresu ISTA: mam przed sobg ogromny prze-
krdj 1 morze materiatu, nie jestem jednak w stanie w nim odnalez¢ jednego wtasciwego
opisu tozsamosci tancerza indyjskiego, metody tworzenia i1 pracy nad postacia, w ktorg
si¢ wciela. Ogranicza mnie w tym zar6wno bariera jezykowa i kulturowa, jak i to, ze kaz-
da z tych metod jest tak naprawde wyjatkowa i stuszna tylko dla jednego tancerza, ktory
ja wypracowat lub zastosowat.

Ogladajac zatem wystep tancerki odissi czy tancerza serajkela ¢hau, warto cza-
sem odsung¢ na bok bogactwo archiwow, calg skompletowang w ksigzkach wiedzg,
zapomnie¢ o nagrywaniu i fotografowaniu, a skupic¢ si¢ tylko na tym, co w danej chwili
odbywa si¢ na naszych oczach. Trzeba pozwoli¢ sobie czasem na odpowiednie przezy-
wanie, bycie po prostu §wiadkiem i uczestnikiem performansu. Nalezy cieszy¢ si¢ jego
efemeryczno$cia, gdyz nigdy wigcej si¢ juz nie powtdrzy w takiej samej formie, w ja-
kiej go wlasnie ogladamy'®2. W koncu ten taniec zostal stworzony przede wszystkim

po to, by wywota¢ zachwyt (adbhuta-rasa).

182 Tnnego zdania jest Rebecca Schneider, gdyz w swoim teks$cie Performans pozostaje, dyskutuje
z powszechnie akceptowanym przekonaniem o ulotnosci i krotkotrwatosci performansu. Ja jednak po-
zostang przy stanowisku m.in. takich badaczy jak Richard Schechner czy Peggy Phelan. Zob. Rebecca
Schneider, Performans zostaje, przekl. Dorota Sosnowska, w: Re//mix: Performans i dokumentacja,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny, Warszawa 2014.
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