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Tanczy¢ oczami, a mowi¢ palcami.
Uwagi o komunikacji teatralnej na Dalekim Wschodzie

Kultura europejska opiera si¢ w duzej mierze na logosie, podczas gdy daleko-
wschodnia na intuicyjnym wgladzie w istotg rzeczy. To gtéwny czynnik, spra-
wiajacy, ze orientalna komunikacja teatralna okazuje si¢ nieprzystepna dla ludzi
Zachodu. Przyczyna nie jest tutaj nieznajomos$¢ jezyka, gdyz tradycyjne daleko-
wschodnie gatunki sceniczne w niewielkim stopniu opieraja si¢ na stowie. Waz-
niejsze staje si¢ wyksztalcenie specyficznej umiejgtnosci postrzegania, odbioru
$wiata, odczytywania przedstawianego znaku.

Symbol w paradygmatach kultury dalekowschodniej

Kostium, charakteryzacja, rekwizyty, gesty, ewolucje akrobatyczne, dekoracja — to
elementy nadajace symboliczny charakter dalekowschodniemu teatrowi. Ekspre-
sja, uzywanie konwencjonalnych, odbieranych i dekodowanych przez widzow
znakow ozywia — wskutek wywolywania reakcji cielesnych — miejsca akcji z kil-
koma prosto skonstruowanymi elementami, bez uzycia realistycznej scenografii.
Wsiewotoda Meyerholda zafascynowat charakter japonskiej dekoracji, w ktorej
na przyktad narysowana ukwiecona gataz oddaje wiosng. W estetyce japonskie;j,
jak precyzuje Zofia Alberowa, ,,maty wycinek natury — li§¢, kwiat, pokryte rosa
zdzblo trawy — rownie dobrze w ich [Japonczykow — M. W.] mniemaniu oddawat
atmosfer¢ wiosny niz caly sad kwitnacych drzew, wigkszy bowiem margines po-
zostawat dla wyobrazni i poetyckiej wrazliwos$ci patrzacego™'.

Tradycyjne teatry dalekowschodnie w ogole rzadko uzywaja scenografii, ktéra
ma odtwarza¢ miejsca akcji dramatycznej. Rolg ruchome;j dekoracji pelni przede
wszystkim kostium. Jeden z wyjatkow stanowi charakterystyczna dla japonskiego
gatunku kabuki, niezwykle zreszta skomplikowana jak na scenografi¢. Teatr za-
chodni zawdzigcza jej miedzy innymi pomyst sceny obrotowej. Na europejskich

I Z. Alberowa, O sztuce Japonii, Warszawa 1983, s. 153.
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odbiorcach wrazenie robia kostiumy wykonawcow, petniace rolg¢ miniaturowej
scenografii pozostajacej w stalym ruchu na scenie. Nie tylko efektownie wygladaja,
ale czgsto rowniez sporo waza, nawet do trzydziestu kilograméw, co nie utatwia
aktorom gry. Teatralne stroje i charakteryzacja stuza sprecyzowaniu typu postaci.
Przebrania aktorow maja okreslone znaczenia, a uzycie maski odpowiedni sens —
w japonskim teatrze no symbolizuje ona wcielenie si¢ boga lub ducha w aktora.
Wystepuje w niej jedynie tzw. aktor dziatajacy (shite), a aktor pomocniczy (waki)
nie posiada tego elementu. Jest to istotne, poniewaz maska konotuje okreslone
znaczenie. Waki nalezy do §wiata ludzi, shite jest z kolei kim$ obcym i nieprzecigt-
nym, wcielonym bostwem, duchem, pokutujaca dusza, szalencem, kobieta opgta-
na namigtnoscia, natchnionym poeta. Aktor pomocniczy posredniczy migdzy nim
a Swiatem widzow, stuzy mu, robiac wprowadzenie oraz zadajac pytania, pobudza
do ukazania swojej prawdziwej natury. Gra postac, ktora spotyka bohatera kreowa-
nego przez gtdwnego aktora. Shite najpierw ukazuje si¢ jako cztowiek, w miarg
rozwoju akcji ujawnia swoje nadziemskie oblicze.

Dla teatru dalekowschodniego charakterystyczna jest bogata gama gestow
i poz. Istnieja konwencje wyznaczajace sposob kreowania poszczegdlnych boha-
terow, np. ducha, ktory ma nie tylko okreslony stroj i peruke, ale rowniez sposéob
poruszania. Jadwiga Rodowicz opisuje ujawnienie si¢ demona w sztukach japon-
skich w nastgpujacy sposob:

Pojawienie si¢ demona ma na ogo6t charakter nagly: jest to gwaltowny impuls nawiedzenia,
gwaltowna zmiana mimiki, twarzy, ubrania. W teatrze no przedstawione jest to w formie zmiany
maski przez aktora. W maskach demonicznych najsilniej oddziatuja nabiegle krwia lub Zolcia
oczy, zyly widoczne na skroniach, niemo rozdziawiona paszcza lub zacigte wargi, opuszczone
w dot kaciki ust. [...] Z kolei w kabuki nagtos¢, z jaka demon wdziera si¢ w cztowieka, moze
by¢ ukazana za pomoca techniki blyskawicznej zmiany kostiumu na oczach widza, zmierzwienia
peruki, tak jakby z osoby opadta nagle jej zewngtrzna skora — nazywa si¢ to hayagawari (szybka
transformacja)’.

Warto podkresli¢, iz w indyjskim teatrze kudijattam w role demonow wcielaja si¢
tylko 1 wytacznie mgzczyzni ucharakteryzowani czarnym makijazem — kari. Kolor
ten pokrywa nie tylko twarz aktora, lecz cale jego ciato.

Semantyka koloru

Rola makijazu w teatrach europejskich ogranicza si¢ do do$¢ powierzchownego
charakteryzowania postaci i zwigkszania wyrazistosci twarzy. Cechuje go in-
tensywnos¢ 1 mocny kolor, gdyz optyka widza jest zupelnie inna od istniejacej

2 J. Rodowicz, Duch stoi za plecami. W kregu japonskiej wrazliwosci teatralnej, [w:] Obec-
nos¢ aktora, red. M. Dziewulska, Warszawa 2008, s. 54-55.
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w $wiecie realnym. Nie staje si¢ jednak tak precyzyjny w wymowie, wymySlny
i,,0stry”, jak na scenach dalekowschodnich. Za przyklad wystarczy poda¢ nie-
zwykle jaskrawy makijaz aktorow japonskiego gatunku kabuki, ktory harmonizuje
z odpowiednio dobrana fryzura, dajaca efekt cofnigcia sig czota do $rodka czaszki.
Brwi kresli si¢ przy tym wysoko, powigkszajac w ten sposéb oczy.

W teatrach dalekowschodnich odcien koloru wykorzystanego do pomalowania
twarzy posiada warto$¢ semantyczna, przy czym w kazdym gatunku scenicznym
konotuje inne znaczenie. Warto jednak poda¢ przyktadowo, jak wyglada to w ope-
rze pekinskiej: kolor czarny utozsamia si¢ z charakterem gwaltownym i nieokrze-
sanym, ale takze dumnym. Z kolei granatowy taczony jest z brutalnoscia, biaty
—nielojalnoscia i zdrada, niebieski — okrucienstwem, czerwony — bohaterstwem.

Dzigki zastosowanej gamie barw zmieniajacych oblicze aktora w specyficzna
maske, widz zyskuje informacje o charakterze roli. Odbiorca, ogladajac twarz po-
malowana na dany kolor, wie, jaka ceche w sztuce posiada postaé. Istnieje rowniez
rozrdznienie plci w zastosowanej wariacji kolorystycznej, gdyz inne barwy wyko-
rzystuje si¢ do wykonania wizazu osobie grajacej me¢zczyzng, a inne — kobietg. Role
damskie cechuje uzycie do pomalowania twarzy duzej ilo$ci intensywnego rozu,
podkreslajacego szeroko otwarte oczy, do poszerzenia ktorych czgsto podciaga si¢
skore czota. Makijaz wspolgrajacy z broda, fryzura i kostiumem sprawia, ze postacie
staja si¢ skodyfikowane. Uzywane przy tym rekwizyty sa bardzo proste, np. pionowo
uniesiony pejcz oznacza, ze bohater jedzie konno, wiosto z kolei, iz ptynie todzia itp.

Znaczace pozostajg jednak nie tylko kolory makijazu, ale rowniez elementy
scenografii, zwlaszcza w teatrze no, w ktorym pomalowana w pigciokolorowe,
podtuzne pasy kurtyna symbolizuje jedno$¢ §wiata rzeczywistego 1 nierzeczywi-
stego. Umieszczona na niej ,,zielen jest zatem oznaka wiosny, wschodu, drzewa,
zadowolenia; czerwien — lata, potludnia, ognia, radosci; zo6t¢ — upatu, centrum,
ziemi, pozadania; biel — jesieni, zachodu, metalu, ztosci; fiolet — zimy, pdinocy,
wody, smutku’. Kostium w postaci barwnego kimona informuje o ptci, wieku,
statusie spotecznym, zawodzie. Dane o teatralnym bohaterze uzupehia takze od-
powiednio dobrana peruka. Barwa i dlugos¢ treski noszonej przez aktora no, shite,
maja rowniez duze znaczenie, gdyz okreslaja typ postaci i jej wiek, np. czarne
nosza mlodzi bohaterowie, a czerwone — demony.

Zamrozony taniec — dalekowschodni minimalizm

Europejczycy postuguja si¢ w formach teatralnych szerokimi gestami w stosunku
do skodyfikowanych artystycznych dziatan dalekowschodnich. Daza do tego, zeby

3 E. Zeromska, Maska na japorskiej scenie. Od pradziejéw do powstania teatru nd. Hi-
storia japonskiej maski i zwiqzanej z niq tradycji widowiskowej, Warszawa 2003, s. 175.
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byly one wyrazne, jak najlepiej widoczne ze sceny. Te zaczerpnigte z pantomimy
sa szerokie 1 wyraziste. W dalekowschodnich teatrach istotne sa przede wszyst-
kim drobiazgi. Ekspresja bywa tak oszczedna, ze niekiedy efekt koncowy okresla
si¢ jako ,,zamrozony taniec”, ktory Eugen Herrigel charakteryzuje w nastgpujacy
sposob: ,,okrzyk, pochylenie gtowy, ruch reki albo moze tylko palca — to wystarcza
aktorowi, by powiedzie¢ czesto wigeej niz przy uzyciu wielu stow™,

W tradycyjnym teatrze chinskim xigu uczucia ukazuje si¢ przez odpowiednie
utozenie palcow dloni, ,,na przyktad lekkie zdziwienie doznawane przez postac
kobieca wyrazi¢ mozna przez wysunig¢cie reki, ktorej wskazujacy i maty palec
beda wyprostowane do gory, srodkowy i serdeczny zgigte ku $rodkowi dtoni,
a nieznacznie ugigty kciuk bedzie utozony wzdtuz wskazujacego palca™. Dzigki
tak delikatnym i minimalistycznym $rodkom wyrazu fabuta sztuk jest jedynie za-
sugerowana, a nie opowiedziana.

Nie tylko rgce stuza subtelnej ekspresji w dalekowschodnim teatrze. Zdarza
sig, ze funkcje te przejmuja stopy. Tak jest w systemie komunikacyjnym japonskich
aktoroéw sztuk no, w ktorym pelnia one ogromna rolg. Mowi si¢ nawet, ze ten ro-
dzaj artystycznego wyrazu to sztuka chodzenia. Swiat wyrazu zbudowany zostaje
w tym przypadku przez stopy wykonawcy roli. Jest to tym trudniejsze, ze malenkie
otwory w masce utrudniaja patrzenie, stad aktorom no zdarza si¢ traci¢ orientacje
W przestrzeni i maja trudnosci z utrzymaniem rownowagi, podczas gdy wymaga si¢
od nich podawania danej kwestii w doktadnie sprecyzowanym miejscu na scenie.

Ustalaniu miejsca artysty w konkretnym momencie akcji dramatycznej poma-
ga podziat sceny gtownej na dziewiec¢ kwadratow. Kazdy z nich ma wtasna nazwe,
ktorej uzywa si¢ dla okreslenia pozycji wykonawcy w czasie sztuki. Sosny oraz
kolumny wspierajace dach stanowia punkty orientacyjne pomocne aktorowi, no-
szacemu maske, w poruszaniu si¢. Z kolei poza tzw. kolumng zawieszenia wzroku
nie nalezy wychodzi¢, aby nie spas¢ ze sceny.

Sztuka aktorska jest niezwykle trudna nie tylko w Japonii, ale na catym Dale-
kim Wschodzie, dlatego tez ¢wiczy si¢ ja od najmtodszych lat, doskonali przez cate
zycie, a spektakle tworzy z niezwykla pieczotowitoscia i maestria. W no aktorzy
poruszaja si¢ krokiem $lizgowym, co przypomina badanie terenu przez niewido-
mych. Wypracowana technika pojawia si¢ nie tylko w sposobie chodzenia, ale
rowniez w obrotach, wybijaniu podeszwami nog rytmu. Dzigki temu, Ze ruchy
rak sa przy tym oszczedne, a gorna czg$¢ ciata prawie nieruchoma, stopy przy-
kuwaja uwage widza zaréwno, gdy wykonawca stoi, jak 1 wtedy, gdy si¢ porusza
i dostrzegalne staje si¢ to, co za pomoca nich si¢ wyraza. Specjalny sposéb chodze-

4 E. Herrigel, Droga zen, przet. M. Fostowicz-Zahorski, Wroctaw 1992, s. 40-42.
5 M. Steiner, Uczniowie z sadu grusz. O aktorze chinskiego teatru tradycyjnego xiqu,
[w:] Obecnosé aktora, op. cit., s. 74.
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nia, powiazany z przestrzenia, w ktorej dziata aktor, zostat doktadnie opracowany
i skodyfikowany. Scisle okreslony ruch sceniczny nie podlega zmianom.

Oczy zwierciadlem duszy

Oczy zataczaja kota, poruszaja si¢ po linii prostej, pionowo, poziomo albo nawet
uko$nie. Wyspecjalizowani aktorzy potrafia nawet w zawrotnym tempie ,,ryso-
wac” nimi 6semki i potkola. Ich dziatanie w dalekowschodnim teatrze konotuje
jednakze okreslone znaczenie. Trudno uwierzy¢, ze takie efekty mozna uzyskac
dzigki oczom, ktorych ruch stanowi nieodtaczny element min i mudr w teatrze
indyjskim, balijskim i indonezyjskim. Kodyfikacji ulegly ich ruchy i kierunki,
w ktorych sig¢ zwracaja. Nic dziwnego, ze okresla si¢ to niejednokrotnie mianem
Ltanczenia oczami”.

Eugenio Barba utozsamia narzad wzroku z dusza, zaznacza, ze ,.taniec, w kto-
rym oczy nie biora udziatu, jest martwy i dopiero wspotpraca ruchéw oczu i ciata
czyni go zywym”¢. Odpowiednie podkreslenie ich makijazem sprawia natomiast,
ze wyrazane znaki staja si¢ bardziej widoczne. Dotyczy to nie tylko zaznaczenia
konturu, ale rowniez ubarwienia galek. Nadawanie im intensywnie czerwonego
odcienia stanowi istotny element charakteryzacji w indyjskim teatrze kudijattam.
Ten efekt pozwala osiagnaé¢ umieszczenie pod dolna powieka nasion rosliny Ceru
Cunda (Solanum Indicum). Po usunieciu drobinek przekrwienie znika po kilku-
nastu minutach.

W poszczegolnych minach indyjskiego teatru kudijattam do ruchu oczu docho-
dza specyficzne ,,uktady” brwi i policzkdw, np. zachwyt, ale takze jedzenie, wyraza
si¢ przez delikatne uniesienie brwi do gory i oczy otwarte na tyle szeroko, ze biatka
gatek staja si¢ widoczne powyzej teczowek. Policzki wydyma sig lekko i szybko
jak przy plukaniu jamy ustnej, ale ma to by¢ ruch bardzo delikatny. Niekiedy jest
to naprawdg trudne, zwtaszcza w sytuacji, gdy na przyktad wyrazajac strach, aktor
musi lekko porusza¢ glowa w prawo i w lewo w tym samym rytmie, co oczami.
Taka koordynacja wymaga dtugiej praktyki. Z kolei jesli przerazenie bohatera jest
naprawdg wielkie, drze¢ powinno przy tym cale ciato aktora.

Aby wyrazi¢ dana emocj¢, w dalekowschodnich teatrach wymagana jest czg-
sto korelacja wielu drobnych elementow. Niekiedy jednak wykonywane sa gesty
niezwykle umowne i bez odpowiedniej wiedzy nie da si¢ odczyta¢ ich znaczenia.
Tak dzieje si¢ chocby w teatrze no, w ktorym podniesienie maski w gore stuzy
wyrazeniu radosci, opuszczenie w dot — smutku. Taki gest przejmuje funkcje uka-
zywania stanow uczuciowych, prymarnie przypisang ruchom oczu lub mimice.

¢ E. Barba, Wprowadzenie. Cialo fikcyjne, [w:] E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka
aktora. Stownik antropologii teatru, Wroctaw 2005, s. 18.
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Tak wypracowany sposdb komunikacji balijskich aktorow, polegajacy na poro-
zumiewaniu si¢ gtdwnie bez stow, przy uzyciu oczu i palcéw, oczarowal Antonina
Artauda. Nawet nieznaczne ruchy tych czesdci ciata odgrywaty tu znaczaca role.
Pod wplywem fascynacji wschodnim mistycyzmem tworca zaczat opowiadac si¢
za teatrem, ktory obejdzie si¢ w ogole bez tekstu.

Dotykanie pod$wiadomosci

Prowokacje w stosunku do odbiorcy stanowi importowane z Japonii na grunt
Zachodu buto, zwane tancem mroku, ciemnos$ci i smutku. Za podstawowy cel
wykonawcy stawiaja sobie wprowadzenie widzow w specyficzny stan, do ktérego
bodzcem ma by¢ szok estetyczny, uzyskiwany dzigki jaskrawemu makijazowi, ru-
chom ciata. Chodzitoby np. o twarze upudrowane na biato, ruchy imitujace drgaw-
ki umierajacego cztowieka, $miate ukazywanie staro$ci czy niedomagan ludzkiego
organizmu. W spektaklach tego typu arty$ci nie opieraja si¢ na scenariuszu, lecz
na improwizacji. Mysl racjonalna nie powotuje przy tym do istnienia tanca buto,
ruch ciata nie wynika z wczesniejszych zamierzen i ustalen. Efektem nie sa wigc
dopracowane, zamknigte w sobie formy, ale otwarte na co$ za kazdym razem nie-
powtarzalnego. Dlatego odbiorca musi by¢ przygotowany na nowe dos§wiadczenia
oraz na to, ze begdzie zaskakiwany przez nieprzewidywalne dziatania.

Baza estetyczna w buto jest przeptyw silnych wrazen dostarczanych widzom,
wynikajacych z ukazywania deformacji, choroby, kalectwa, $mierci. Oprocz wy-
wotywania szoku u odbiorcy, chodzi rowniez o wprawienie racjonalnego umystu
w stan dezorientacji, a takze o pobudzenie podswiadomosci do aktywnosci. Ak-
torzy w buto oddaja glos ciatu z jego ciemnoscia i brzydota, ale przechodza takze
W stan swoistego transu, ktory udziela si¢ widzom. Profesjonali$ci w tej dziedzinie
kreuja swoj taniec na wzor metody zen, czyli daza do przerwania racjonalnego my-
slenia, a co za tym idzie zaniechania budowy klasycznej fabuty oraz logicznych se-
kwencji ruchowych. Buté bardzo silnie zwiazane jest z buddyzmem, nakazujacym
osiagnigcie stanu wewngtrznej $wiadomosci, ktora nie cechuje si¢ logicznoscia.
Przedstawienia tego typu czgsto stanowia doswiadczenia metafizyczne zardwno
dla tancerza, jak i odbiorcy, dlatego wytwarza si¢ migdzy nimi gteboka wigz. Dla
wielu tworcoOw taniec ten przekracza ramy sztuki, staje si¢ sposobem zycia oraz
wzrastania duchowego, a nawet stanowi podr6z w gtab siebie.

Wspoéldoswiadczanie systemem komunikacyjnym

W butd tancerz komunikuje si¢ z widzem, wyrazajac emocje przy pomocy wia-
snego ciata. Zakodowany przekaz, dookreslany przez kostiumy-ornamenty oraz
makijaze-maski, z pewnoscia buto nie dotyczy. W zaleznosci od spektaklu, ten ro-
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dzaj tanca charakteryzuje zar6wno minimalizm w sferze ruchu, jak i nadekspresja.
Przyktadowo ,,grupa Muteki-sha operuje gestem powolnym, ktory wydaje sig bez-
ruchem; Tanaka Min za$ tanczy w dzikim, wyniszczajacym rytmie, do ztudzenia
przypominajacym praktyki wojownikow kendo. Tanaka Min mowit, ze jest ciatem,
ktore umie mowic™’. W tancu tym chodzi o dazenie do podwdjnego ogladu: patrze-
nia wewnatrz siebie i jednoczesnego widzenia siebie z zewnatrz. Powinno zaistnie¢
tu ,,drugie ja”, ktére potrafi obserwowac catos¢. Tworcy buto odnalezli nowa jakos¢
obecnosci artysty na scenie oraz nowa forme¢ porozumienia z ogladajacym, ktora
Katarzyna Bester okreslita jako wspotdos§wiadczanie®. Tancerze, jak w medytacji,
w ktorej kontemplujacy stara si¢ znie$¢ granicg migdzy soba a §wiatem, probuja
doprowadzi¢ do zlikwidowania bariery miedzy scena a widownia, a nawet migdzy
jednostkowym ,,ja” ogladajacego a osobowoscia tancerza. Celem dyscypliny zen,
do ktorej nawiazuje buto, jest bowiem ogladanie istoty rzeczy z nowego punktu
widzenia — satori. Osiagajac go, cztowiek przestaje by¢ niewolnikiem stow i logiki.
Chodzi tu o doprowadzenie do stanu jednosci podmiotu i przedmiotu poznania.
Aktorzy w butd osiagaja go przez totalng obecno$¢ dzigki przyjeciu szczegdlnej
psychofizycznej postawy okreslanej pojeciem buto-body (japonskie: buto-tai). Nie
oznacza ono fizycznego ciala, ale stan umyshu czy raczej jednosc, podczas ktorej
dochodzi do przekroczenia dualizmu przedmiot — podmiot, §wiadomos$¢ — nie-
swiadomos$¢. Cialo aktora przestaje by¢ obiektem kontrolowanym i kierowanym
przez wolg podmiotu.

W momencie, gdy okazuje sig, ze w tego rodzaju tancu nie chodzi o opowia-
danie fabuly, ale o ukazywanie relacji tworcy ze soba, $wiatem, o przekazywanie
emocji, arty$ci zamiast narracji wybieraja swobode ekspresji cielesnej. Dlatego
spektakle te odkrywaja podswiadomos¢ cztowieka. Tancerz ma osiagnaé stan,
w ktorym jego ciato i umyst sa jedno$cia. Mowi si¢ nawet, ze ma dazy¢ do stanu
ciala ,,opréznionego”, przezroczystego, ktore, jak to okresla Kazuo Ono, ,,nie tyle
tanczy, ile jest tanczone™. To, aby przesta¢ mysle¢ nad kazdym ruchem, stanowi
podstawe buto. Jednakze odbiorca atakowany tak silnymi bodZzcami nie pozostaje
obojetny. Jest silnie wciagnigty we wspotodczuwanie. Szczegdlnie w takich mo-
mentach zdarza sig, ze wykonawca przechodzi w stan transu, ktory bardzo mocno
udziela si¢ widzom.

7 K. Smuzniak, Ewolucja obszaréw off-mime, [w:] Teatr — przestrzen — ciato — dialog. Po-
szukiwania we wspolczesnym teatrze, red. M. Gotaczynska, 1. Guszpita, Wroctaw 2006, s. 165.

8 K. Bester, Teatr w Centrum manggha, [w:] Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Sztuki
i Techniki Japonskiej manggha, red. J. Stawarz, Krakow 2005, s. 43.

° Ibidem, s. 45.
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Medytacja jako kanal komunikacyjny

Na Dalekim Wschodzie wazna role w procesie dochodzenia do istoty zjawisk od-
grywa wspominany medytacyjny odbior §wiata. Wyznawca buddyzmu pragnie sta¢
si¢ jednos$cia z tym, co go otacza. Moze to osiagna¢ wiasnie w wyniku medytacji.
Podczas tego doswiadczenia kazda rzecz w §wiecie zewngtrznym przestaje istnie¢
jako przedmiot odrebny od kontemplujacego. Czuje si¢ on jednia z catym Swiatem,
a tym samym z Bogiem przejawiajacym si¢ w wielu wcieleniach. ,,Przedmioty nie
sa teraz niczym innym niz nami samymi: gory, drzewa, skaty, trawy, btekitne niebo,
ksigzyc, wszystko — to Jeden Umyst, Umyst Buddy”!'? — tak opisuje to doznanie
Dennis Genpo Merzel. Jak ta koncepcja odnosi si¢ do buto? Przedstawienia tego
typu stanowiag doswiadczenia metafizyczne zaroéwno dla tancerza, jak i odbiorcow.
Proces ten przebiega zgodnie z zasadami zen, ¢wiczeniami koncentrowania si¢
na jednym przedmiocie. Do takiego pojedynczego elementu, stanowiacego ciato
aktora, ograniczony jest zazwyczaj spektakl buto. Jego cel to skupienie uwagi
widza na podmiocie tanca w przedstawieniu o charakterze solowego wystepu.
Ilo$¢ wystepujacych aktoréw zostata zredukowana do jednego, aby utatwic¢ proces
koncentracji i dochodzenia do istoty zjawisk.

Wykonywanie buto stanowi proces czystego doswiadczenia — medytacje w ru-
chu, przy czym tworzone spektakle opieraja si¢ w duzej mierze na improwizacji,
ktora odstania duchowo$¢ tancerza. Ponadto ma ona charakter medytacyjny i wy-
nika ze specyficznego stanu umystu, takiego, jaki powinien mie¢ tancerz buto,
ktorego choreografi¢ stanowi zespot nieprzewidywalnych dziatan. Ruch musi tu
wyplywac¢ samoistnie z ciata, bez udziatu umyshu, ma powstawaé spontanicznie.
Dlatego tez tancerze buto nie opieraja si¢ na zatozonym z gory scenariuszu. Skta-
dajacy sig¢ na ich pokaz zespdt ruchéw powinien wynikac ze swoistego przypadku.
Tancerz musi w tej sytuacji pozosta¢ spontaniczny, ruszac si¢ w sposob instynk-
towny, nie mysle¢ nad kazda wykonywang czynnoscia, a wyraza¢ emocje zawarte
w ciele, poczu¢ taniec, do§wiadcza¢. Niewatpliwie nie jest to tylko forma wyrazu
artystycznego, a specyficzny stan, w jaki wprowadzany jest tworca, ktorego taniec
stanowi wyraz filozofii zen.

Charakterystyczny dla Japonczykoéw kontemplacyjny odbiodr rzeczywistosci
przektada si¢ na koncepcj¢ przestrzeni teatralnej. Buddyzm zen proponuje znies¢
podziat przestrzenny i werbalny powstaty wskutek wiedzy czy wspominania, ktore
stwarzaja dystans do przedmiotu obserwacji, a nawet uniemozliwiaja osiagnigcie
stanu, w jakim ogladajacy podmiot i ogladany obiekt — cztowiek i otoczenie — byliby
jednoscia. Jednak oprocz tego, ze w tancu tym nie odtwarza si¢ fabuly, aktor rowniez

19D.G. Merzel, Oko nigdy nie Spi: w sercu zen, przet. A.G. Krajewski, Warszawa 1995,
s. 65.
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nie wciela si¢ w postaci, nie identyfikuje si¢ z nimi. Przez caty spektakl pozostaje
soba, wnika we wlasne wngtrze, dlatego jest to taniec tak osobisty, indywidualnie
1 specyficznie przezywany. Niektorzy aktorzy, by to osiagnac, catkowicie oddaja
glos cialu i wchodza w trans, w ktory wprowadzaja rowniez widzow. To dazenie do
osiagnigcia os§wiecenia zwanego satori definiowane jest rowniez jako zrozumienie,
jednak okreslenie to nie oddaje w najlepszy sposob sensu intuicyjnego wejrzenia,
wystepujacego w opozycji do poznania intelektualnego i logicznego. Eugen Herri-
gel thumaczy je jako dojscie do poznania prawdziwos$ci ontologicznej: ,,Uchwyci¢
prawdg znaczy [...] by¢ przez nia ztapanym w sferze poza swoim wiasnym mysle-
niem. Dla tego empirycznego faktu buddyzm zen ukut termin satori, przez ktore
rozumie fundamentalne do§wiadczenie bycia nagle i gwattownie zawtadnigtym
przez prawde”!!. Doswiadczenie to oznacza osiagniccie tzw. stanu Buddy, ktory
,Jjest zjednoczeniem przeciwienstw i §wiadomoscia, ze wszystko jest pustka oraz ze
dwoistos¢ (wielo$¢) nie istnieje. [...] Owa pustka nie ma zadnych wiasciwoscei; [ ... ]
Jest takze niewiedza [...]. Aby ja przeniknac, nie trzeba zmystow, aby ja pojac, nie
trzeba umyshu”'?. Ten typ odbioru ma wptyw na ksztaltowanie przestrzeni teatral-
nej. W wielu przedstawieniach buto, stanowiacych medytacje w ruchu, w ktérych
wigz aktora z widzem oparta jest na wspotdoswiadczaniu, poszukiwania opieraja
si¢ na znoszeniu lub co najmniej zmniejszaniu dystansu, rowniez przestrzennego,
migdzy jednym a drugim. Wynika to z tego, ze potrzeba oddziatywania na odbiorcg,
poruszania go i szokowania byly od poczatku cechami buto.

Spektakl jako komunikat niewerbalny

Komunikacja teatralna na Dalekim Wschodzie wiaze si¢ z wysokorozwinigtymi
technikami aktorskimi o ogromnej precyzji. Duza rolg odgrywa tu skodyfikowany
gest. Ogladajac orientalny spektakl, odbieramy go jako na przyklad efektowny
taniec, podczas gdy odbiorca, z ktorego kraju widowisko pochodzi, rozumie po-
szczegblne gesty inaczej, maja one dla niego znaczenie, tworza narracjg, ktora
odczytuje, badZ odczuwa sugestie fabularne.

W tradycyjnym teatrze dalekowschodnim wystgpuja takie elementy, jak sty-
lizowane akrobatycznie szermierki czy bojki, jednak nawet w takim przypadku
nalezy zwraca¢ uwagg na szczeg6oly. Aktywizowane postaci cechuje znacznie czg-
$ciej minimalizm ruchu, powolnos$¢, powaga i dostojnos¢. Spektakl budowany jest
w oparciu o drobne poruszenia palcow, stop, gatek ocznych, niekiedy w powiaza-
niu z brwiami, policzkami, marszczeniem nosa, wykrzywianiem ust, poruszeniami
migséni pod dolnymi powiekami, drzeniem brody itp. Wyrazisto$¢ twarzy aktorow

1 E. Herrigel, op. cit., s. 77.
12 M. Nalepa, Buddyjska negacja, ,,Fraza” 2001, nr 4, s. 191-192.
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europejskich nie moze si¢ przy tym réwnac tej charakterystycznej dla daleko-
wschodnich artystow. W teatrach orientalnych podkreslone odpowiednimi kolora-
mi rysy twarzy wywoluja zadziwiajace efekty. Figuratywno$¢ i dosadno$¢ w sferze
obrazu nie rowna si¢ przesytowi w warstwie stownej, ktora ulegla znacznemu
ograniczeniu. W tym przypadku wazniejsze od porozumiewania si¢ za pomoca jg-
zyka okazujq si¢ wyobrazenia oraz rozpoznania w warstwie wizualno-muzycznej,
subtelnej w ruchu, a bogatej w kolorystyce i gamie dzwigkowe;j. Filozofia buddyj-
ska przenikneta roéwniez do sfery komunikowania si¢ aktora z widzem w takich
rodzajach artystycznego wyrazu, jak taniec buto, ktory wykonywany jest na wzor
metody zen. Uzywane w nim $rodki wyrazu, majace na celu wywota¢ szok i trans,
niosa ze soba niebezpieczenstwo, ale stuza uwolnieniu proceséw psychicznych,
przezy¢ z glebi podswiadomosci. Pozwalaja w ten sposob na wprowadzenie od-
biorcy w specyficzny stan, za sprawa ktorego dochodzi do wspotdoswiadczania
1 wytwarzania si¢ wigzi emocjonalnej migdzy aktorem a widzem.

Summary

Dance with Your Eyes and Speak with Your Fingers. The Remarks on
Theatrical Communication in the Far East

The aim of this article is to compare Far Eastern and European theatre taking into account
the visual side of the performance, the communication with the audience and the cultural
differences in the field of drama art. In Far Eastern theatre codified gestures play a crucial
role. An actor not only has to master drama technique but also demonstrate acrobatic skills.
The elements which communicate more than words are masks and their colours, stage sets,
and various types of behaviour (often understated and visible only thanks to the specific
kind of perception).
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