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W ostatnich latach w poszukiwaniu formuly wspdlczesnego teatru
wielu wybitnych twoércow coraz czeSciej zwraca sie ku tradycyjnym
wzorcom aktorstwa Azji i Afryki. W nadziei przelamania kryzysu entu-
zjasci sceny organizujg wiele ciekawych form konfrontacji europejskiego
teatru z kulturami Wschodu. Takie proby podejmuje od lat Teatr Naro-
déw, w ktorego ramach mieszeza sie najciekawsze propozycje egzotycznej
dla nas sztuki. Od czasu inauguracji w Paryzu do dzi§ (1968—1979) ucze-
stnicy tej niezwyklej imprezy zetkmeli sie¢ z wybitnymi osiagnieciami
aktorow 1 rezyseréw japonskich, indyjskich, chinskich, z widowiskam
zespolow z Czarnej Afryki, z teatrem arabskim. Warszawski sezon Teatru
Narodow (1975) mie byt w tym wzgledzie wyjatkiem. Podobny klimat
charakteryzowal inne wielkie festiwale teatralne — Nancy, Edynburg,
Shiraz-Persepolis. Owe wydarzenia w kulturze wspolczesnego swiata nie
obeszly sie bez Kabuki, Kathakali, No.

Probe przegladu tworczosci dramatycznej krajow Azji i Afryki sta-
nowil VII Festiwal Sztuki (Shiraz 1973). Odbyly sie tam jednoczesnie
trzy imprezy:

— Festiwal Sztuki;

— Festiwal Teatru Trzeciego Swiata;

— Sympozjum ,,Teatr Trzeciego Swiata”.

W przerwach miedzy kolejnymi spektaklami teatrolodzy z 30 kra-
jow rozpatrywali mozliwosci zastosowania teatru w procesie edukacji,
okreslali jego role w ekonomiczno-spotecznych przemianach krajow roz-
wijajacych sie, poszukiwali formuly dla teatréw mnarodowych Afryki
i Azji, rozwazali sposoby budowy mostu miedzy tradycja artystyczng
Wschodu i Zachodu. Celem sympozjum i festiwalu byla stymulacja da-
zen narodéw Azji i Afryki ku wilasnym na wpol zagubionym w okresie
rozkwitu kolonializmu zrodlom twoérczej dzialalnosci.
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Taka forma konfrontacji ukazala roznego typu trudnosci. W trakcie
goragceych dyskusji artystycznych i politycznych deklaracji wylonila sie
cala zlozonos$¢ problematyki zwigzanej z probami okreslenia i odredze-
nia tradycji narodowych teatréw pozaeuropejskich. Echa owych niemoz-
nosci odnajduja sie w tematyce sesji , Teatr Azji i Afryki”, zorganizo-
wanej w 1978 r. przez Instytut Orientalistyki Uniwersytetu Warszaw-
skiego.

W $wiatowych inicjatywach zblizenia twoérezosci teatralnej Wschodu
i Zachodu niemalg role odegrali Polacy. Grotowski, Szajna, Kantor —
gwiazdy wielkich festiwali teatralnych — dali sie poznaé¢ jako wielbi-
ciele gry, formy i tematyki orientalnych widowisk. Ich postawy miaty
wplyw na ksztaltowanie tradycji Teatru Narodow- Nasi dzialacze teatral-
ni, a szczegdlnie Roman Szydiowski, wchodzacy w sktad zarzadu Mig-
dzynarodowego Stowarzyszenia Krytykow Teatralnych (IATC), wydaja
,International Theatre Yearbook”. Grotowski organizuje miedzynarcdo-
we ,,Warsztaty”. Inni wspoélpracuja w ramach TATA, UNIMA, ISTU?,
przygotowuja specjalistyczne kongresy, lgczac je z konfrontacjami te-
atralnymi. Dobrym przykladem wktadu Polakéw w sferze miedzynaro-
dowej wspoélpracy moze byé¢ poréwnanie réznych form Teatru Gluchych
na festiwalu w Olsztynie (1970) i Teatr Narodow w Warszawie (1975).

Omawiane préby budowy kulturowej jednosci wspdlczesnego swiata
peprzez konfrontacje malo znanych i ,egzotycznych” tradycji teatral-
nych z europejskg nowoczesnos$cia maja za wzorzec osiggniecia teatru
japonskiego. Jego recepcja jest w naszej kulturze na ogél niepelna, po-
zbawiona perspektywy szerszego kontekstu. Przyczynia sie do tego prze-
de wszystkim pewien rodzaj fascynacji Wschodem, wyczuwalnej w kli-
macie festiwali. Teatr japonski zyskuje w nim status ,narodowego par-
ku” i jako taki jest podziwiany: prezentuje sie europejskiemu widzowi
w formie statycznej, izolowany od spolecano-politycznych przemian kra-
ju Kwitngcej Wisni. Czes¢ bierze sie tu za calto$¢ tradycji, zas moment
historyczny — za wiecznosé.

* * *

W artykule From Ritual to Rationality. Notes on the Changing Asian
Theatre 2 A. J. Gunawardana dzieli teatry azjatyckie na trzy grupy:

— tradycyjne,

— posrednie lub przejsSciowe,

— nowoczesne.

1 JATA — International Amateur Theatre Association, UNIMA — Union Inter-
nationale de la Marinette, ISTU — International Student Theatre Union.

2 A J. Gunawardena, From Ritual to Rationality. Notes on the Changing
Asian Theatre, ,/ The Drama Review”, New York, Spring, 1971.
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Teatr tradycyjny wyroznia specjalizacja formy, szczegdélny sposob
stosowania pie$ni, tanca, mimiki, muzyki, gestu i mowy. Przedmiot
opowiesci bywa w nim czesto ten sam. Kazdy tradycyjny teatr posiu-
guje sie jednak rozna, specyficzng formga prezemtacji epizodéw. Filarem
tego rodzaju teatru jest wiec wykonawca. Azjatycka publiczno$é¢ mysli
bowiem o teatrze bardziej w kategoriach charakterystycznych form wi-
dowiskowych niz w kategoriach specyfiki fresci. Aby zachowac¢ swa
tozsamos$é, teatr tradycyjny musi wiec Scisle stosowac sie do parame-
trow: przedmiotu 1 formy, spelnia¢ okreslone funkcje, np. reaktualizowa¢
mity i legendy, umacnia¢ wspélne wartosci, systemy przekonan. Takie
Jjunkcje sg charakterystyczne dla teatrow religijnych, magicznych i ry-
tualnych. Ramlila, Kathakali, Barong z Bali, Ma’yong z Malezji i Thovil
z Cejlonu — oprécz funkeji widowiskowej realizowaly praktyczne (le-
cznicze, spoleczno-terapeutyczne, religijne) cele. Spektakle wymagaly
wiec przygotowan: rytualu oczyszczajacego, postéw, abstynencji seksu-
alnej, realizacji réznego typu tabu. Odejscie od ustalonych wzorcéw mo-
glo by¢ szkodliwe i niebezpieczne dla aktoréw bezposrednio kontaktu-
jacych sie z bogami, grozne dla uczestnikéw widowiska. Moglo tez szko-
dzi¢ jego celom. Spektakle teatréw tradycyjnych najczes$ciej obywaly
sie bez fabuly, rzadko poslugiwano sie tam tekstem. Tylko No, dra-
maty sanskryckie, Wayang Kulit mialy scenariusze, inne cze¢sto stano-
wily improwizacje wokél mitycznej walki Dobra i Zia, bogéw i demo-
néw. Aktorzy nie mogli jednak przekresli¢ ram rwytyczonych przez
sztywng typologie charakterow sztuki.

Przemiany religii, struktur spolecznych i stylow zycia narodow
Wschodu postawily przed teatrem tradycji alternatywe: smier¢ albo
adaptacja. Kabuki, Opera Chinska, Jatra, Nautanki i Tamasha (Indie),
Likay z Thailandii, Bangsawan z Malezji i Ludruk z Indonezji — sg
tradycyjne w formie, lecz $wieckie pod wzgledem propagowanych tresci,
co odroéznia je od teatru tradycyjnego. Aktorzy teatrow posrednich nie
kentaktuja sie juz z bogami i demonami. Tematem ich przedstawien sa
czesto przygody i romanse; bohaterami bywajg krolowie, arystokraci,
kupcy, uczeni, a czasem nawet zwykli $miertelnicy.

Teatry posrednie sg przykladem pierwszej fali modernizacji azjatyc-
kiego widowiska dramatycznego. Ogromna popularnos¢ tego typu roz-
rywki wsrod nie wyksztalconej publicznosci sprawila, ze teatry posred-
nie okazaly si¢ doskonalym srodkiem agitacji politycznej W Indiach
stuzyly kampanii antybrytyjskiej, w Indonezji — walce z rodzimym re-
zimem, w innych krajach potudniowo-wschodniej Azji rowniez stano-
wily wyraz spolecznego protestu przeciw bezprawiu i przemocy, cho¢
forme owego protestu trudno zrazu odnalez¢ w gaszczu tradycyjnej sym-
boliki. Najbardziej zmang akecja, w ktorej teatr posredni odegral wazing
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role, byla wielka wojna biernego oporu. Obok tradycyjnych rodzajow
propagandy teatru objazdowego, dzialajgcego w ramach ruchu agitacyj-
nego, mozna tam wyrézni¢ formy zupelnie nowe. Marsze protestacyjne,
glodéwki Gandhiego, satjagraha zawieraly wiele elementéw teatralnych
misteriow, Swiadomie planowanych inscenizacji. Publiczno$¢ stanowila
nie tylko ludnos¢ Indii, ale i zapraszana przez zespo! Gandhiego grupa
dzienmikarzy, turystéw, przedstawicieli ,,$wiatowej opinii publicznej”.
Jesli wiec rozwazymy zwiazki teatru posredniego z akcja walki z kolo-
nializmem, rasizmem i wojng, widoczne ma Zachodzie nie na festiwa-
lach, ale w ,teatrze pastora Kinga”, w happeningach politycznych, za
tekwizyty obierajace relikty tradycji (smoki, wielkie ptaki, ogromne ku-
kly), wowczas ujrzymy w innym S$wietle status i przemiany teatru po-
sredniego w Azji, zwrot ku przeszlo$oi wigzacy sie z terazniejszoscia
krajow Wschodu.

Taka perspektywa pozwoli latwiej zorientowaé sie w zlozonosci pro-
blematyki teatru, sytuowanego przez Gunawardana w trzeciej grupie —
nowoczesnego teatru Azji i Afryki. Scierajg si¢ w nim trzy tendencje:
sity tradycji, nowczesnosci (westernizacja) i kompromisu. W procesie
realizacji konkretnych form teatralnych kazda z nich napotyka na kon-
kretng bariere. W teatrze nowoczesnym najwazniejszg role odgrywa fa-
bula, intryga, odwrotnie niz w teatrze tradycyjnym, gdzie najistotniej-
szym czynnikiem jest tamiec, muzyka i Spiew. Sztuki tlumaczone na
jezyk japonski nie znajdowaly poczatkowo wykonawcéw wsréd zawo-
dowych aktorow Wschodu, wymagaly od nich powtérmej nauki zawodu:
zachodniego stylu gry i zachodniej estetyki- Amatorskie wykonanie ob-
nizalo poziom tego typu teatru, nie spotykajac sie z przychylna, sze-
roka recepcjyg. Z kolei nowoczesne scenariusze dramatyczne pidra azja-
tyckich twércow pozbawione byly tempa, pelne niekonsekwencji i roz-
wlektych dygresji — rzadko pojawialy si¢ na orientalnych i afrykan-
skich scenach. Z tymi trudno$ciami lgczyly sie problemy jezykowe.
Uksztaltowana przez wieki stylistyka opierala sie wszelkim zmianom:
w teatrze tradycyjnym uzywano archaicznej, pelnej ozdobnikéw mowy
poetyckiej, zastrzegajac uzycie jezyka icodziennego dla lotrzykéw i po-
staci komicznych, ludowych blaznéw, sowizdrzalow azjatyckiej tradycji.
Tymczasem tematyka wiekszoéci sztuk nowoczesnego typu obracala sig
w kregu spraw zwyklych, powszednich, dotyczyla problematyki obycza-~
jowej lub spotecznej. W trakcie budowy podwalin wlasnej dramaturgii
typu ,,nowoczesnego” azjatyccy i afrykanscy twoércy natrafili na bariere
prawie mie do przebycia: brak rodzimych wzorcé6w scenicznej pracy,
zwyczajnego, prostego jezyka. W trakcie wystawiania niepewnych préb
ich tworzenia klopoty sprawiala aktorom jeszcze inna nowosé: wygla-
szanie kwestii do rozmowcow, nie zas bezpoSrednio do publicznosci.
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Nie mniejsze przeszkody musieli pokonywaé¢ rzecznicy kompromisu.
Nowe fresci nie dawaly sie bowiem wtloczyé w stare formy, ktére po-
wstaly w zupelnie innym kontekscie historyczno-spotecznym. Sama for-
ma narzucala z gory pewne postawy, ktoére wlasnie przy pomocy teatru
usilowano zwalczaé. Taki stan rzeczy powodowal, ze wielu twoércow od-
chodzilo od praktyki kompromisu ku teatrowi nowoczesnemu-

Zwolennicy radykalnej walki z kulturowa supremacja Zachodu kie-
rowali sie¢ ku formom teatru tradycyjnego. Taka tendencje wyrazali m.
in. przedstawiciele indyjskiego rewiwalizmu i japonscy szowinisci. Nie
mogli jednak nie uwzglednia¢ przemian, ktére spowodowal kontakt z Za-
chodem. Ich publiczno$¢ w duzej mierze stala sie bowiem nowoczesna.
Dazac do teatru tradycyjnego ugrzezli w kompromisie z dwoch powo-
déw: braku dostatecznej wiedzy oraz nacisku publicznosci.

Typologia Gunawardana ma wiec charakter czysto modelowy. W kon-
kretnych sytuacjach stanowi wstepng perspektywe przydatng do gleb-
szej analizy uwwarunkowan dawnego teatru. Ma jednak i wady: zmusza
do jednoznacznej klasyfikacji zlozonych zjawisk, zubozajac je. Najbar-
dziej znane gatunki teatru Orientu odnajdujg sie bowiem w kazdym
z trzech wymienionych typow: w teatrze tradycyjnym, posrednim i no-
woczesnym. Fakt ten jest dowodem ich wielowiekowej ewolucji. Kla-
syfikacja Gunawardana dokonuje skrotu historycznego, pewne momen-
iy historycznego rozwoju okreslonego gatunku teatralnego przyjmujac
za ,,norme” dla catej historii. Prawdy te potwierdzajg sie¢ w sferze tra-
dycji i nowoczesnosci japonskiego teatru.

* * *

Znawcy teatru japonskiego mowig przewaznie o czterech rodzajach
widowisk: No, Kabuki, Bunraku, Shingeki, za podstawe, nie zawsze
Swiadomie, przyjmujac ich ksztalty wspotczesne. W rzeczywistosci w
kraju Kwitngcej Wisni istmialo wiecej form teatralnych, a kazda z nich
podlegala jawnej lub ukrytej ewolucji. Najstarsza badana odmia-
ne klasyczmego teatru japonskiego stanowi Bugaku, najbardziej po-
pularny tysigc lat temu, w epoce Heian. Bugaku jest rodzajem tanecznej
narracji, przy wtorze muzyki instrumentéw detych inscenizujacej epi-
zody pochodzace z dawnych legend i opowieSci o stawnych bitwach. Wi-
dowisko to ogladano pod golym niebem. Na podium wzniesionym na
zamkowym dziedzincu, obok klasztoru czy swigtyni, na tle dwoéch wiel-
kich bebnow pomalowanych ognistymi barwami wystepowali tancerze
»lewej i prawej strony”. Tance ,lewej strony” wywodzily sie z terenow
poludniowo-wschodniej Azji, zas ,prawej’ — Dalekiego Wschodu. W
pierwszych wystepowali na ogé! aktorzy w czerwonych strojach, tan-
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czacy wolno i wytwornie, w drugich dominowaly stroje zdlte i zielone
oraz zywe i humorystyczne epizody. W turbanach w formie ptakéow; w
ubiorach z charakterystycznymi, szerokimi rekawami tancerze Bugaku
wykonywali tance ceremonialne (2—4 osoby), wojenne (z wlGczniami
i mieczami), szybkie tance solowe (w masce) i tance dziecigce- Ogélem
znamy 60 ,sztuk” Bugaku. Jego elementy przejely poézniejsze formy wi-
dowiskowe, nie wywodzace sie, jak omawiana grupa tancéw, z obcej
tradycji — Indochin, Korei, Chin i Indii.

Inng forme japonskiego teatru, popularng od XIV wieku, stanowi No.
Ten typ widowiska, mimo ponad 600-letniej historii, jest w pewnych
kregach nadal zywy. W XVII wieku zostal uznany za reprezentatywny
teatr samurajski. Otoczony troska i opiekg kot rzadzgcych przetrwal
w klasycznej formie niemal do dziS. Poczatki sztuki No przypadaja mna
epoke Edo. Wigzg sie z ceremonialem shogunatu, ktéremu patronowatl
rz3d az do czasu rewolucji w Meiji (1868). Dzi§ No skupia grupe okolo
1000 aktoréw: muzykow, tancerzy i Spiewakoéw, od dziecka tremowanych
w swej sztuce. Artysci ci wskrzeszajag w Japonii klimat sredniowiecza,
zyjac w kregu jego tradycji.

W ciggu kilku wiekéw swego istnienia No stosuje iden*yczne nie-
mal kostiumy, scenografie i konstrukcje widowiska- Mimo owej stabi-
lizacji formy zachowal, zdanmiem wielu Japonczykow, zywy, niepowta-
rzalny, poruszajacy serca charakter. Trudno zrozumie¢ istote cigglego
zycia tego teatru, poja¢ tajemnice No, egzotycznego dla nas splotu reli-
gijnych i ludowych tancéw, fragmentéw buddyjskich legend, zroénietych
z prastarymi zZrédlami japonskiej poezji mitu.

,Zapomnij o teatrze — pisal wielki Ze’ami — i patrz na No. Za-
pomnij o No i patrz ma aktora, zapomnij o aktorze, a pojmiesz istote
No” 3.

Z teatrem No zwigzane sg sagi o niezwyklych postaciach aktoréw,
tworcow i wykonawcow sztuki tego typu spektaklu. Ze’ami Motokiyo
(1363—1443) i jego ojciec, Kan’ami (1333—1384), byli autorami wigkszo-
§ci sztuk granych przez pokolenia stawnych aktoréw do dzis. Sformu-
lowali oni estetyczne fundamenty gatunku No.

W 240 sztukach wchodzacych w sklad kanonu podstawg jest gra
gtownego aktora — shite. Jego pomocnik to tsure. Tlo stanowig drugo-
rzedne postacie — waki. Glownym aktorem moze zosta¢ jedynie poto-
mek stawnego rodu sceniczmego, wychowanek jednej z pieciu szkél No;
cztery z mich — Kanze, Komparu, Hosho, Kongo — powstaly w XIV
wieku, pigta — Kita — zalozona zostala w poczatkach XVII wieku-

3 Cyt. wg P. Daubeny, Méj swiat teatru, Warszawa 1974, s. 251.
’



TEATR - JAPONH 299

Postaé shite uosabia duchy zmartych, demony, grozne zwierzeta. Wyste-
puje. w masee; ‘subtelna publieznos¢, wychowana w szkole Zenu, mogla-
by bowiem dostrzec falsz emocjonalnej ekspresji aktorskiej sztuki. Cha-
rakter maski wzmaenia natomiast wymowe sztuki No.

Aktorzy przywdziewaja piekne kostiumy, bez wzgledu na typ przed-
stawianej postaci; realia nie majg wplywu na bogactwo stroju. Ubiér
aktora stanowi idealne polgczenie elegancji i prostoty. Wzory na ma-
teriale majg symboliczng wymowe, zas kroj wigze sie¢ z podstawowymi
zasadami poruszania sig. Mistrz No za podstawe ruchu przyjmuje po-
stawe, ktéra byla punktem wyjscia w zmaganiach samurajow, staje w je-
dnej z pozycji obronnych, skoncentrowany, na rozstawionych nieco no-
gach, pochylony lekko do przodu. Kazdy jego ruch wywodzi sie z se-
kretu samoobrony, pozostaje wiec w ramach $cifle przestrzeganej kon-
wencji. Tak jak kazda forma ruchu No ma swoje kata (rytualne formy)
Scisle zwigzane z treningiem archaicznego ju-jitsu. Kostium aktora owg
Igcznos¢ maskuje. Kroj szaty ukrywa ksztalty ciala, zachowujac sztyw-
nos¢, kostium sptywa ku ziemi w pozycji pionowej, gdy aktor jest po-
chylony- Kazdy ruch zawiera wiec ogromny ladunek ekspresji, wyra-
zajgc jednoczesnie umiar i dostojenstwo.

Klasyczny program teatru No sklada sie z pigciu sztuk usytuowa-
nych w ramach jednodniowego widowiska. Ich dobdér i kolejnosc pod-
porzadkowane sa estetycznym zasadom sztuki No, rzadzacym konstruk-
cja calego programu, pojedynczymi spektaklami, kazdg fraza mowy, kaz-
dg czeScig tanca. Nawet, jesli ostatnio wystawia sie tylko trzy sztuki
(co sie coraz czeSciej praktykuje), widowiskiem, kolejnoscig i doborem
tematu rzadzi zasada jo-ha-kyu.

Sztuki No klasyfikuje sie mastepujgco:

1. historie bagéw i swiatyn (Chikuba, Shima, Tagaso),

2. sztuki wojenne (Tamura, Yashima),

3. sztuki kobiece, z uzyciem peruk (Nonomiya, Matzukaze),

4. sztuki o szalonych kobietach (Kyojo-mono, Genzaimono, Hyaku-
man), o opetanych, o rozpaczy i gniewie,

5. sztuki konczgce widowisko, opowiesci o bogach, diablach i potwo-
rach (Kokaji, Kurama Tengu).

W przerwach miedzy spektaklami No wystawiano sztuki Kyogen.

Scena teatru ma ksztalt kwadratu (ok. 36 m?). Otoczona z trzech
stron przez publicznos¢, zbudowana jest w -calosci z japonskiego cypry-
su. Sklada sie z kilku stalych czesci: czeSci glownej, bocznego tarasu
dla chéru, diugiego pomostu hashigakari (dojscie do cze$ei glownej), lu-
strzanego pokoju (garderoba za pomostem), tylnej sceny (siedziba orkie-
stry) i schodow, dzi$ juz nie uzywanych.
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Orkiestra liczy czterech muzykow:

flecista grajgcy na instrumencie bambusowym (di. 40 cm z 7 otwo-
Trami),

muzyk grajacy na bebnie kotsuzumi (dl. 25 am, z konskiej skory),

muzyk grajacy na bebnie otsuzumi (30 cm ze skéry wotu).

Wszyscy trzej siedzg po prawej stronie w wymienionej kolejnosci.
Po lewej za$§ — muzyk grajacy na wielkim tbebnie taiko (ze skory wolu).

Miejsca muzykéow sg stale, znajduja sie przed tylng Sciang, na ktérej
namalowana jest sosna. Dawigki instrumentéw stanowig dyskretne tlo gry
aktorskiej, wspétuczestniczac w tworzeniu klimatu sztuki.

Od XIV wieku ze sztuka No lgczy sie mala forma teatralna — Kyo-~
gen. Jest to przede wszystkim farsa mimiczna, pelna zlosliwych, dowcip~
nych wtretéow, satyra wystawiana w przerwach miedzy dwoma sztukami.
Humor graniczny tu ze lzami, komedia z tragedia, $Smieszno$é¢ z bezrad-
noscig, wesoloé¢ z rozpaczg. Nastrdj i rytm Kyogen kontrastuje z klima-
tem sztuki No.

Aktorzy Kyogen pojawiaja sie czasem w szbukach No, zapeilniajagc
przerwy konieczne dla zmiany kostiumu, opowiadajac detale o nieobec-
nym shite, streszczajac brakujace epizody. W jednym tylko wypadku
uzywaja maski: gdy graja domowego chochlika, ludowego bozka, Massha-
jina, patrona ludzkich siedzib. Sposéb poruszania, pozy, zwroty, spoj-
rzenia aktorow Kyogen wywodza sie wyraznie z kata jujitsu.

Teatr No uwiklany jest w szerszy kontekst konwencjonalnej symbo-
liki, swe zrodla czerpige z poezji i mitologii. Mieszkanca Japonii nie dzi-
wi utozsamienie wachlarza z pelnig ksiezyca, za§ miecza z samurajem,
nie smieszy fakt, ze dziecko bez maski gra role wojownika, aby nie za-
kidca¢ publicznosci kontemplacji gry shite. Wyobraznia czlowieka Da-
lekiego Wschodu z powaga przyjmuje sytuacje, w ktorej glowny autor,
shite, gra kochanke Yodhitsuny, reprezentowanego na scenie przez typ
kokata — wspomniane wyzej dziecko, nie potrzebujgce jeszcze maski,
ukrywajacej dojrzale mnamietnosci. Wszystko to jest dla Japonczyka
realne.

W latach wielkiego kryzysu, gdy teatr oparty na europejskich wzor-
cach — Shingeki zaangazowal sie w walke o spoleczne wyzwolenie, w
nowoczesnosci ‘widzac sprzymierzenca, faszyzujgca elita rzagdowa zwréci-
la sie z nadziejg ku No, formie od lat zwigzanej z militarng tradycja
samurajow. Po 1I wojnie $wiatowej z tych wlasnie wzgledéw sziuka No
przezywala ciezkie chwile. Publicznos¢ japonska ostentacyjnie poparia
Shingeki. Ostatnie lata przynosza jednak zwrot ku aktorstwu tradycyj-
nemu. Nowa fala zainteresowania sztuka No jest wyrazem kryzysu
Shingeki. Wraz z nig nadchodzi nowa epoka dla Kabuki.
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Kaebuki znaczy w jezyku japonskim ,Spiew-taniec-sztuka”. Poczgtko-
wo nazwe tego gatunku widowiska wywodzono od czasownika kabuku
{odchylaé sie, wyrodznia¢). W XVI wieku leatr 6w stanowil forme roz-
rywki masowej; rozwing! sie jako antyteza No, teatru wyzszych sfer.
Historia Kabuki wigze sie z ogromng popularnoscia zespolu tancerek
z Kioto (1604), ukazujgcego kaplanke swigtyni Izumo, Okuni, w réznych
scenkach milosnych. Dodatkows atrakcje tego widowiska stanowily nie-
zwykle $miale jak na owe czasy stroje. Wkrétce przyklad Okuni zyskatl
wiele nasladowczyn, budzac reakcje opinii publicznej: przedstawienia
uznano bowiem za niemoralne. Epilog konfliktu 'odby! si¢ na najwyzszymn
szezeblu: leyasu, pierwszy shogun z rodu Tokugawa, w 1608 r. wype-
dzit z rezydencji Suruga zenskie zespoly zwane wéwczas Kabuki, a jego
wnuk, Iemitsu, w 1629 r. wprowadzil w zycie zakaz wszelkich przed-
stawien z udzialem kobiet. Decyzja ta spowodowala nieprzewidziane
skutki: stala sie przyczynag narodzin nowego rodzaju Kabuki. Do 1652 r.
na scenach $wiecili sukcesy piekni mlodziency. Dopiero bowiem wowczas
wladze wyraznie sprecyzowaly przepisy gry: aktorem moze zosta¢ tylko
dorosty mezczyzna.

Poczatki tego nowego Kabuki byly dla aktoréw niezwykle trudne.
Wladze traktowaly go jako rodzaj spolecznego protestu wobec teatru
wyzszych sfer. Zbyt wielkie powodzenie bylo dla Kabuki réwmnie niebez-
pieczne jak kompletna klapa- W pierwszym wypadku aktorom grozito
zamkniecie teatru, wiadze bowiem nie lubily rozglosu Kabuki, w drugim
— bankructwo. Przez 12 lat ludowi aktorzy mie mieli prawa gry w sto-
dicy.

Teatr ten byl syntezg (jak to wynika z nazwy) trzech rodzajéw sztu-
ki: recytacji, $piewu i tanca. Wylonily sie w nim trzy nurty:

— sztuki obyczajowe,

— sztuki historyczne,

— taniec dramatyczny.

Dialogi i monologi wyglaszane sa ma tle muzycznym, zas rodzaj dyk-
cjl nosi wyraznie wplywy japonskiej instrumentalistyki. Recytacja Ka-
buki to co$ posredniego miedzy $piewem a mowag. Stowo poparte jest
gestem, ktory z kolei wzmocniony bywa muzycznym odpowiednikiem.
Aktora obowigzuje ,muzyczne” wyglaszanie wscenicznej mowy; musi
wtérowaé instrumentom.

Muzyka Kabuki powstata w «ciggu trzech stuleci. Kompozytorzy byli
przewaznie anonimowi. Zlozonos¢ melodii jest niezwykla, mie poddaje
sie notacji. Nic wiec dziwnego, ze muzycy teatru Kabuki ksztalcg sig w
szczegdlny sposob, ich zadaniom mie podola zwykly wykonawca. Poza
dzwiekami trojstrunowego banzo (samiser) podczas widowiska dajg sie
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slysze¢ instrumenty dete i réznego typu kebny. Uiywajac réznych pa-
leczek perkusista wyczarowuje gorskie echo, krople deszczu, szum mo-
rza. Efekty te wzmacnia symbolika dekoracji i pie$ni gér, morza, desz-
czu 1 $niegu. Odmienny rytm bebnéw oglasza nadejscie duchéw, pod-
kreslajac dyskretnie kazdy ich ruch. Otwarcie, final, nadejscie szefa tru.
py, platki $niegu — maja w konwencji Kabuki stale przyporzadkowane
dzwieki (kolatki, dzwonki itp.); znawca tego teatru latwo wiec kojarzy
je z zakodowanym w wyobrazni wydarzeniem lub krajobrazem.

Taniec jest silg ekspresji Kabuki, widowiska o baletowej genezie.
Podlega on konwencji Dalekiego Wschodu, réznej od tradyecji euroame-
rykanskich. Balet Zachodu odkrywa w duzym stopniu cialo, japonski ta-
niec Kabuki starannie je zakrywa eksponujac uroki pieknego ubioru, de-
monstrujac kunszt powiewajacych w powietrzu szerokich rekawoéw, w
centrum uwagi widza sytuujge wirujgce poly szat. O ile klasyczuy balet
europejski mozna nazwaé baletem przestrzeni, tancerz bowiem potrze-
buje wiele miejsca, balet Kabuki to balet czasu. Tancerz ludowego wi-
dowiska japonskiego potrafi da¢ wielki popis ma jednym zaledwie seg-
mencie tatemi, nie wiekszym od materaca. Oszczedno$é przestrzeni laczy
sie tu z precyzyjnym rozmieszczenrem gestu w czasie: aktor Kabuki jest
ostrozny w ruchach. Zaleznie od rodzaju widowiska tance do zludzenia
imituja ruchy kobiety-weza kuszacego mezczyzn (sztuka Musume Dajoji)
lub gwaltownos¢ choreografii walki (Tachi Mawari). Taniec dramatycz-
ny stanowi jeden z typow sztuki Kabuki. Jegoe przykladem jest Musume
Dojoji. Mezczyzna grajacy role kobiecg odtwarza w niej najpierw swa
droge do $wigtyni. Przybywajac do centralnej sceny tanczy z kapelu-
szem, z recznikiem, bebenkiem, konczy za$ pokaz swych umiejetnosei
(odori) wspanialym tancem weza. Taniec jest podstawowym elementem
tej sztuki, fabula legendy pozostaje w jego cieniu.

Inny typ widowiska Kabuki stanowi sztuka obyczajowa. Czestym te-
matem byla tu miltos¢, za$ miejscem akcji dom publiczny. W nim bo-
wiem tkwi szansa: mozna pokaza¢ uczucie wolne od stereotypéw kon-
wencji dworskiej- Kobieta jest na ogol przedstawiana w Kabuki w $wiet-
le pozytywnym, choruje, aby okaza¢ glebie swej milosci, kochana urzeka
pieknem i wdziekiem, odtragcona umiera. Mezczyzni Kabuki typu oby-
czajowego nie siegajg takich wyzyn. Gwiazdami widowisk bywaja czesto
zlodzieje, widczedzy i zazdrosnicy. O nich moéwiag sztuki Mokuamiego,
dramaturga konca epoki Tokugawa. Najlepsze z nich, Izayoii Seishin,
Kochiyama, Shima, Chidori, Ikake Matsu, stanowig japonska wergje
brechtowskiego polswiatka. Taka perspektywa jest jednak europocen-
tryzmem: to Brecht czerpal wzory z No i Kabuki.

Odrebnym typem Kabuki sg sztuki historyczne. Do nich nalezg sceny
pieknych $mierci, pelne brutalnego piekna, wspanialych choreografii
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walki Tachi-Mawari, bajecznej kolorystyki i efektow muzycznych. Naj-
lepszy przyklad stanowig tu sztuki Natsu Matsuri, Naniwa no Kagami,
Benten Kozo. Inny przyklad, opowiadania o duchach, znany jest z adap-
tacji filmowych.

Wazng role w narracji Kabuki odgrywaja kostiumy. Okres$lajg one
charakter postaci tak, jak drobne rekwizyty. Czerwone kimono z dlugi-
mi reckawami i peruka upiekszona klamrg to atrybuty wielkiej pani.
Kapelusze, bebenki, miecze same w sobie stanowig rodzaj narracji. W
strukturze widowiska funkcjonuje zwyczaj szybkiego przebierania sie
na scenie; symbolizuje on psychiczny przelom bohatera, a jednoczesénie
jest okazjg ukazania doskonalo$ci ubioréw, materiatu, koloru i stylu.

Sztuki Kabuki grane sg mna specjalnej scenie. Jedna jej czeé¢, niby
waska kladka rzucona ku publicznosci, stuzy czesto jako ,.droga” do
sceny glownej. Te ostatnig zaslania kurtyna (maku) w trzech kolorach:
czarnym, ceglastym i zielonym. Kazdy jej pas reprezentuje pewien styl
zawarty w jednej z sylab Kabuki. Po raz pierwszy w dziejach teatru
Swiatowego autorzy ludowego widowiska japonskiego zastosowali obro-
towa scene. Ich twoérczy geniusz objawil sie takze w réznego typu inno-
wacjach. Duchy i potwory wjezdzajg na scene pomystowymi ,,windami”,
echo symbolizuje goéry- Nie wiadomo, co bardziej podziwia¢, zmienng,
,nowoczesng”’ scenografie, sugestywny makijaz, pomystowe tricki tech-
niczne czy skomplikowang strukture muzycznego tla.

300 lat istnienia Kabuki przyniosty jego aktorom poprawe losu. W
epoce Edo (1600—1868) nazywano ich zebrakami , Kawara”, gdy zmu-
szeni byli do zycia w nadrzecznych slumsach, gettach japonskich paria-
sow. Gardzono mimi, ale sie ich bano jako ludzi, ktérzy mieli kontakt
z wiecznoécig. Chociaz przymierali gtodem, aktorzy Kabuki byli jednak
krolami wlasnej wyobrazni.

Po upadku Shogunatu Kabuki miepostrzezenie przeksztalcil sie. W
walce o poprawe swego losu aktorzy przystosowali sztuki do gustow
mieszczanskich. Przestali eksponowaé irracjonalizm, erotyzm i gwaltow-
no$é¢ podstawy wyobrazni Kabuki. Uczynili z ludowego widowiska po-
kaz umarlej techniki, wytworny teatr Wschodu, nie mniej ,,cywilizowa-
ny” od zachodniego partnera. Zyskali szacunek, pienigdze i dobrze wy-
chowang publicznosé, zatracili jednak sens Kabuki.

W latach pieédziesigtych ten gatunek teatru przezywal powazny kry-
zys; mlodziez przedkiadala wspodlczesny film i telewizje nad tradycyjng
sztuke Kabuki. Szokiem dla japonskiej publicznosci stal sie triumfalny
powro6t ,,wygnanych” z nowoczesnosci poprzez bramy filmu i telewizji.
Kabuki znéw byli stawni, odniesli wielki sukces jako filmowe gwiazdy.
Kilka wiekéw aktorskich doSwiadczen przejetych po latach usilnych préb
zarejestrowala tasma filmowa. Efekt byl niezwykly: Kabuki przekazali
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intensywnosé¢ swej gry postaciom z ekranu. Dzieki temu rozpropagowali
swoj teatr, powodujgc jego odrodzenie.

Przekazujac technike swej tradycyjnej sztuki mlodym uczniom wy-
chowanym w centrum nowoczesnosci, starzy mistrzowie staneli przed
dylematem: jaka forme nalezy wskrzesi¢? Czy Kabuki niedawno umar-
e, czy tez dawno niezywe? Muszg takze rozstrzygna¢ inne problemy:
coraz trudmiej bowiem o uczniéw. Zanika forma ksztalcenia aktorow w
sytemie dziedzicznym, mnoza sie natomiast kandydaci spoza Japonii. Od
niedawna program szkolenia usiluje realizowa¢ Japonski Teatr Narodo-
wy. By¢ moze rozwigze on klopty mistrzow Kabuki.

Podobne dylematy stajg przed aktorami innej sceny — japonskiego
Bunraku. Na obecny ksztalt owego teatru lalkowego wplynely doswiad-
czenia zebrane w pracy wielu pokolen. Kolejne stulecia przyczynily sie
nie tylko do zmian formy lalek, lecz rowniez do zwiekszenia stopnia
doskonato$ci mistrzéw Bunraku — poruszajacych je animatoréw.

Poczatki teatru lalek, Bunraku, tkwig w prastarych obrzedach Shinto.
Uzywane woweczas figurki z gliny, pozbawione ragk i noég, w niczym nie
przypominajg obecnych form starannie wykonanych kukiel. Wraz z roz-
wojem procesu dojrzewania ksztaltow sztuki japonskiego teatru lalko-
wego zmienil sie wyglad i rozmiary ,,aktorow”. Poczatkowo gliniane,
poézniej zas drewniane lalki nabieraty stopniowo ludzkich cech.

Aby poruszy¢ i ozywi¢ glowe, oczy, rece 1 mogi wspolezesnie stoso-
wanej w widowisku Bunraku kuktly, potrzebni sg trzej biegli w swym
fachu i doskonale zgrani animatorzy. Wysokos¢ lalek siega 135 centy-
metréw, a ich waga od 6 do 20 kilogramow. Starannie wyrzezbionej gito-
wie, wymodeiowanym wlosom, wymalowanej twarzy nadaje zycie kunszt
glownego animatora i jego dwéch pomocnikéw. Niezwykle precyzyjne,
zsynchronizowane ruchy artystow powoduja, ze lalki bardzo swcbodnie
poruszaja sie w scenicznej przestrzeni, wykonujg kazdg niemal czynnoSc,
wyrazaja wszelkie stany emocjonalne, smiejg sie, placza, smucg, walcza.

Oproécz lalek i animatoréw w widowisku bierze udzial muzyk gra-
jacy na instrumencie shamisen i recytator, na ktérym cigzg 'wazne obo-
wigzki: wyglaszanie tekstu sztuki i odtwarzanie gloséw roznych postaci.
Sila jego ekspresji glosowej musi byé niezwykla; recytator nasladuje
gtosy placzacych kobiet, groznych rycerzy, rozkazy pandéw i lamenty
stug, musi operowaé¢ przekonujacg mimiksg, winien plakaé¢ na zawolanie,
czerwieni¢ sie, strzela¢ oczami itp- Mozna wiec zyska¢ przekonanie, ze
nazwa ,robigcy glos” (joruri) mie zawiera wyczerpujacej informacji
o szeregu waznych funkcji recytatora.

Sztuka animacyjna ma swg symbolike: steigey na koturnach anima-
tor tuli lalke miby Bdg czlowieka, ale jednocze$nie rzadzi jej losem,;
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pomocnicy nie maja nad kukly tak wielkiej wiadzy, moga jedynie wspoi-
dziala¢ w realizacji koncepcji animatora.

Lalki Bunraku tworza niezwykle, przejmujace, pelne oryginalnej
ekspresji widowisko; dzieki umiejetnos$ci poruszenia ludzkiej wyobrazni
animator, jego dwaj pomocnicy, muzyk i recytator nadajag martwym
kuxlom znamiona zycia.

W 1968 r. Teatr Bunraku odwiedzil Londyn, swym mistrzostwem na-
dajgc europejskiej sztuce nowg inspiracje. W samej Japonii natomiast
widowisko to ginie, choé probuje je ratowaé¢ (od 1963 r.) Towarzystwo
Bunraku.

Najmlodszg odmiang teatru japonskiego, a jednoczesnie juz formga
majgcg swe miejsce ‘w kulturowej tradycji kraju Kwitngcej Wisni jest
Shingeki. 80 lat temu nazywany przez wspdlplemiencéow ,rudym dra-
matem” (aekagemono) ruch kulturowego zblizenia z Zachodem przecho-
dzi w XX wieku rézne koleje. Prawdziwym wydarzeniem w jego hi-
storii stal sie ,,Teatrzyk Tsukiji”. W ciggu trzech lat od swego powsta-
nia wystawil 49 sztuk europejskich i amerykanskich twoércéw- Poziom
widowisk byl rézny, dobér sztuk przypadkowy. Powoli jednak dyrektor
teatru, Osanai Kaoru, wzorujac sie na metodzie Stanistawskiego, narzu-
cil akeji propagacyjnej pewnag koncepcje. Na scenie , Teatrzyku Tsukiji”
spotkaly sie woéwczas m.in. sztuki Pirandello (Ka2dy na swéj spocd)
i Mrozka (Tango).

Mimo wrogiego stosunku zwolennikéow izolacjonizmu préby Kaoru od-
bily sie echem w $wiadomosei Japonezykow. Pewnego typu publicznosci
nie odstraszyl ani poziom tlumaczen, ani nieudolno$¢ stosowania obcych
wzorcow. Oglagdanie sztuk zachodnich twoércow stanowilo bowiem rodzaj
deklaracji politycznej, jawne poparcie sit ,,otwarcia si¢” ku Zachodowi.

Po roku 1928 teatr Shingeki stal sie symbolem radykalnego skrzydia
ruchu, wysuwajac zgdanie odejscia od praktyki izolacji. Wraz ze $Swia-
towym kryzysem nadeszly dla czlonkoéw ruchu ciezkie czasy. Prozachod-
nia kultura stala sie niebzpieczna. Wywolywala wrogos¢ tradycjonali-
stow, wladz i robotnikéw, lgczgecych Zachéd z bieda.

Mimo to Shingeki przezyl jako gatunek teatralny. Po II wojnie $wia-
towej stal sie nawet gatunkiem ,.klasycznym”. Zalew filmoéw amerykan-
skich, rozwdj musicali w wielkomiejskich centrach rozrywkowych, karie-
ra pop-music przyczynily sie do tego, ze warstwy srednie zaczely uwa-
za¢ skomercjalizowany obraz tradycji zachodniej za wspélng wlasnose¢.
Publiczno$é japonska czula sie jednak swojsko w ,,nowoczesnosci”, ktéra
w teatrze europejskim byla juz tradycja; crientowala sie w kulturowych
realiach Ameryki i Europy wiekéw XVI—XIX, nie znajac wybitnych
tworcow zachodniej i rodzimej awangardy. Ani jeden Japonczyk nie
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przyszedl na premiery sztuk Mishimy (Madame de Sade, 1965, Mdéj przy-
jaciel Hitler 1969).

Wapoélczesny charakter Shingeki coraz bardziej komercjalizuje sie.
Teatr zachodniego typu staje sie tanig rozrywka, w ktorg inwestuja
fundusze powazni businessmani. Dyrektorzy Shingeki nie martwig sie
o zapelnienie sali; funkcje organizacji widowni przejeli japonscy specja-
Iisei od reklamy, mistrzowie w swoim fachu.

Bardziej ambitni tworcy i krytycy teatraini widzg jednak poza zlo-
conymi fasadami miebezpieczne rysy: Shingeki gine jako sztuka. Poszu-
kuja wiec wyjscia z impasu zwracajgc sie ku japonskiej tradycji. Wyroz-
ni¢ tu mozna dwa prady, za wzorzec majgce sukcesy filmu (Kurosawa):

— zwrot ku formie Kabuki, No czy Bunraku, szczegdlnie wyrazaie
widoczny w sferze filmu (saga samurajska, inwazje potworow itp.),

— zwrot ku zrédlom ludowej wyobrazni, ku poezji japonskiego mitu.

,»Dzi$ No i Kabuki, pisal wybitny krytyk i rezyser znakomitego teatru
§8/71, to puste formy. Stracily one kontakt z ludowsg wyobraznig, ktéra
je stworzyla, umozliwiajac rozwoéj. Nie zwracamy sie dzi§, w celu prze-
kroczenia horyzontéw Shingeki, ku zreifikowanym formom Kabuki i No,
takim, jakimi sg obecnie, ale ku ludowej wyobrazni, z ktérej wyrosty 4.

Wsrod nowej fali japonskich rezyseréw wyroézniajg sie przywodey
awangardy, przeciwnicy mechanicznego laczenia przypadkowych elemen-
tow kultury Zachodu i Dalekiego Wschodu. Ich sztuki to tworcze syn-
tezy, proby poszukiwania tozsamosci wspoélczesnej kultury japonskiej,
rozdartej, supernowoczesnej obca nowoczesnoscia, peinej nostalgii za mi-
niong poezja tradycji. ,,Budowaé¢ nowe, nie burzac starego” -— oto hasto
znajdujgce coraz wieksze uznanie.

Okreslenie miejsca wspoélczesnego Japonczyka wobec tradycji zasta-
nej, zaré6wno rodzimej, jak i importowanej, poszukiwanie nowego sensu
istnienia w cieniu supernowoczesnej techniki zawierajacej w sobie, z jed-
nej strony, uroki skomercjalizowanego raju, z drugiej — wspomnienie
grozby Hiroszimy stanowi zasadnicza tres¢ mowego teatru japonskiego
przekraczajgcego horyzonty wszystkich wymienionych gatunkéw. Twor-
¢y nowej fali maja juz na swym koncie szereg wybitnych osiagnieé¢, nie
odbiegajacych poziomem od dziel scenicznych zaliczanych do Scistej czo-
16wki swiatowej- Nawigzujg przy tym do wielkich tradycji Kawakarni
Otojiro (1864—1911), zalozyciela nowej szgoly — Shimpa (zreformowane
Kabuki), jak i do postulatéw Osanai Kaoru, twércy nowoczesnego Shin-
geki, zalozyciela ,Teatru Wolnosci” (Jiyu Gekijo, 1909) i ,Teatrzyku
Tsukiji”, pierwszego japonskiego rezysera spektakli Ibsena, Czechowa,

4 Suzuki Tadashi, The Sum of Interior Angles, ,Canadien Theatre Re-
wiew”, York University, 1978, Fall, s. 12.
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Rollanda i Shawa. Wysoki poziom zachowujg slawne juz teatry: ,Buan-
gaku-za” (zal. 1938), pod kierownictwem Kishida Kunio i Iwaty Toyo
budujgcy amatorskg ,,czysta sztuke apolityczng” (wplywy francuskiej
awangardy), oraz ,,Haiyu-za” (Teatr Aktora) pod wplywem Meyerholda
i Piscatora doskonalagcy w wizjach Sendy Koreyi, Aoyamy Sugizaku
i Tanaki Hikao nowoczesng sztuke aktorskg. Ten ostatni teatr stal sie
wydarzeniem $wiatowe]j sceny, wystawiajac sztuke Abe Kobo Upidr wsrdd
nas. Rezyserowie ,,Teatru Aktora” wzbogacaja spektakle dokumentem
filmowym, muzyka, Spiewem. W 1947 roku rozwinela tez swg dziatalnosc
grupa ,,Mingei”, szkola realizmu, usilujgca stopi¢ poezje z tematami
ogolnodostepnymi dla publicznosci. Kubo Sakae {1901—1958), Okakura
Shiwo (1909—1959), dramaturg i rezyser, kontynuatorzy idei zalozyciela,
Osamu Tokizawy, wnie$li duzy wkiad w ncwoczesno$é¢ kulturows Ja-
ponii.

Po II wojnie $wiatowej slawe zdobywaja takze mniejsze zespoly aktor-
skie. Jest ich ponad 30- Jeden z nich, Zenshin-za, krytyczny kontynuator
Kabuki, lgczy elementy Kabuki z Shingeki; stgd nazwa nowego gatunku
-— Shinkabuki. Zalozony w 1931 roku zachowuje tradycje meskich od-
twoéreéw rol kobiecych (onnagata), cho¢ nie dyskryminuje aktorek, gra-
jacych we wspolczesnych, europejskich strojach. Haslo zenshin (naprzdd)
weszto w skilad nazwy zespolu.

Do grupy znanych na $wiecie teatrow japonskich nalezy festiwalowy
globtrotter, ,,Teatrzyk Washeda”. Wraz z rezyserem i krytykiem Suzuki
Tadashi zesp6t Washeda wystepowal m.in. w Nancy i w Teatrze Naro-
dow, zbierajgc entuzjastyczne recenzje. Sukces Washeda byl ukorono-
waniem oryginalnego eksperymentu: przy pomocy rodziny aktorow No,
Kanze, Suzuki stworzyl niezwykle przejmujgce adaptacje greckich tra-
gedil. W repertuarze Teatrzyku znalazly sie dwie sztuki Eurypidesa
{Troian Women i Bacchae), sztuka No Tsunemasa i dramaty tworcy zes-
potu.

., Wspélczesny teatr japonski — pisal Suzuki — oderwat sie od swych
korzeni i dzi$ po prostu kopiuje tradycyjne lub zachodnie wzorce. Nowo-
czesny aktor musi uzywa¢é¢ tych elementéow jako punktéw odniesienia w
probie odnalezienia i wyrazenia siebie” 5.

Takie wspolrzedne okreSlaja proby tworcéw nowej fali: Akimoto
Matsuyo, Kinoshita Junji, Sato Makoto i Kara Juro.

W roku 1970 japonski magazyn sztuki, ,,Umi”, wydal numer specjal-
ny poswiecony problematyce nowego teatru, zatytulowany ,Theatre as
environment”. Na 264 stronach tej niezwyklej dla Japonii publikacji

5 Ibidem, s. 20.
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znalazl miejsce esej o Artaudzie, wywiad z Beckiem i Maling (,,Living
Theatre”), artykut J. Kotta o J. Grotowskim i sztuka Kara Juro Zebrak
mito$ci. Uznany za majwazniejszego reprezentanta japonskiej terazniej-
szo$ci i teatralnej awangardy Juro Karo stal si¢ stawny w namiocie tokij-
skich stripteaserek, tam bowiem zalozyl , Teatr Sytuacji” (1967), komple-
tujge zespol z kregu wedrownych aktoréw. W 1968 roku Washeda wy-
stawil sztuke Karo, Maske dziewicy, wydang w magazynie ,,Shingeki”.
Za nig wlasnie mlody rezyser otrzymal miezwykle wyréznienie — na-
grode Kishidy- Nastepna sztuka Karo, Zebrak mitosci, rowniez rozgrywa
sie w publicznej toalecie. Ona wlasnie znalazla sie¢ w magazynie ,,Umi”.

Prowokujac oburzenie pruderyjnych mieszczuchéw, publicznosei ko-
mercjalnego Shingeki, ,tworzac toaletowg wizje $wiata”, Karo nawig-
zuje do zywej tradycji pierwszych lat Kabuki. Bohaterami tego teatru
byli tragikomiczni prosci ludzie, ztodzieje, kurtyzany, wiejscy sowizdrza-
towie. Ich wzorce mie zawsze $wiadomie zapozyczali aktorzy prowizo-
rycznych, przeno$nych teatrzykéw sytuacyjnych. Mozna zaryzykowac
twierdzenie, ze powtarzaly one opozycje miedzy dostojnym No i ludo-
wym, pelnym humoru i liryki Kabuki, sytuujac ja w XX wieku. ,,Toale-
towa wizja"” stanowila prowokacje wobec dostojnego Shingeki.

Dyskusje o sytuacji wspoélczesnej sztuki japonskiej podejmuje wiel-
ka postaé teatru ,,68/71”, laureat nagréd Kishida i Kihokuniya, dosko-
naly dramaturg Sato Makoto. W sztuce My Beatles dyskutuje o wspol-
czesnej mitologii mlodziezy Zachodu przejmowanej przez pokolenie ja-
ponskich nastolatkow. Na tym tle snuje oryginalne rozwazania o roli lu-
dowej imaginacji w przemianach kulturowych nowoczesnej Japonii.
Beatlesi w kraju Kwitngcej Wisni wskrzeszaja archetypiczne struktury
emocjonalne, fundamenty ciaglosci narodowej tradycji. Roéznig si¢ od
,beatlesow amerykanskich” czy ,beatleséw francuskich”. Moi beatlesi,
zdajg sie mowi¢ mlodzi przedstawiciele japonskiej kultury, to przetwo-
rzone, nowoczesne inkarnacje prastarych bogéw Shinto.

O innym aspekcie dylematu ,tradycja — nowoczesnos¢” pisat Aki-
moto Masuyo w sztuce Kaison, mnich Hitachi. Podejmujac temat le-
gendy o wiecznym tulaczu, buddyjskim mnichu Hitachi, ktory przy
akompaniamencie 4-strunnego biwa po niewczasie, w ramach pokuty,
stawi mestwo zdradzonego przez siebie generala Yotsushine, autor roz-
patruje los narodu japonskiego. Kazdy moze bowiem przywola¢ XIII-
-wiecznego upiora, Kaisona, nawet dzieci bezradne podczas bombardo-
wania czy zagubieni w noweczesnym zgielku wiesniacy. Kaisonem jest
bowiem, w gruncie rzeczy, kazdy Japonczyk; mosi przeciez w sobie
przesztose, przyszlos¢ i terazniejszos¢ kraju Kwitngcej Wisni — grzech,
pokute i nadzieje.

Podejmujac kluczowy dla japonskiej kultury temat zwigzku tradycji
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z nowoczesno$cia, inny znany dramaturg, Kinoshitu Junji, napisat sztu-
ke Nocne czuwanie (1947), snujage poetycka, ludowa opowies¢ o wiesnia-
kach pragnacych obejrzeé¢ niezwyklej pieknosai wschod ksiezyca. Popi-
jajac dla zabicia czasu sake, zebrani przeoczyli jednak to, na co tak
bardzo czekali; ksiezyc nad S$piacymi pijakami to obraz finalu sztuki,
jakze podobny do maszego Wesela

Druga sztuka, Zuraw brzasku, opowiada pigkng legende o zranionym
ptaku, ktory ratuje zycie dzieki czarom, stajac sie kobietg. Ta poznaje
dobrego, szlachetnego opiekuna i zostaje jego zong. Zakochana tka mu
piekna tkanine. Maz jednak ja sprzedaje. Wraz z wielkim zyskiem i kon-
cem biedy konczy sie idylla. Pieniadze niszcza miewinno$¢ wiesniaka.
Zasmucona kobieta ponownie zmienia sie¢ w zurawia i odlatuje.

Pelna prostego wdzieku poetycka opowie$é o kobiecie-zurawiu wzbu-
dzila w Japonii wielki entuzjazm. Dotyczyla bowiem dyskusji o hie-
rarchii wartos$ci, drzemigce] w $wiadomosci nowoczesnego czlowieka no-
stalgii, w mroku tradycji sytuujacej wyspe szczescia, ktére odlecialo
z picknym ptakiem-

Dylematy stojacej na rozdrozach kultury w jezyku teatralnych dys-
kusji sytuujg sie w sferze precyzji terminu ,,awangarda”. Przykladem
kuntrowersji moze byé niezwykle krytyczny artykul cytowanego juz Su-
zukiego, dotyczacy artystycznych wartosci teatru, lgczgcego tradycje
z awangardg, Towarzystwo Nowego Kyogen. W reklamowym manifescie
kierowniczka grupy, aktorka Nagaoka Teruko, pisze:

»Jak wynika z nazwy, celem naszej grupy jest przedstawienie neo-
-Kyogenu opartego na klasycznych wzorcach. Nasz pisarz Izawa Tadasu
! mistrz szkoly Kyogen Okurad Jataro polaczyli swe talenty, ktére my,
Jdczniowie mistrza Okura, mamy zaszcezyt przedstawia¢ na scenie. Im bo-
wiem dluzej praktykowalismy Kyogen pod kierunkiem mistrza, tym bar-
dziej rosto nasze pragnienie, aby pewnego dnia méc wykona¢ prawdzi-
wy Kyogen w calej swej glebi i wielko$ci. Naszg grupe polaczyto wspol-
ne dos$wiadczenie: unikalnos¢ Kyogen” ¢,

Pomys! Izawy nie byl nowy. Zaréwno w praktyce teatralnej, jak i w
filmie wielu rezyserow czynilo trescig dziela wlasny warsztai. Byly wiec
filmy o kreceniu filmoéw i sztuki o powstawaniu spektaklu- Tak , Living
Theatre”, jak Fellini, Wajda stworzyli w tym gatunku niezwykle dziela.
Izawa jednak wpadl na latwiejszy do zrealizowania pomysl. Pokazal, w
;aki sposob aktorzy Shingeki ucza sie kate {ruchéw, oddechow, koncen-
tracji, postaw) Kyogenu, z braku mistrzostwa czynigc zalete. Wystawit
wiec ma pokaz to, czego aktorzy nie potrafili opanowaé¢. Poziom wyko-

¢ Ibidem, s. 22.
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nania kata Kyogen teatru Izawy (Shingeki) daleko odbiegal od mistrzo-
stwa prawdziwych Kyogen.

Krytyka Suzuki dotyczy przede wszystkim problematyki relacji tra-
dycji i nowoczesnosci teatru japonskiego. Izawa oglosil sie bowiem
»awangardg Shingeki”, dla Europejczykow stajac sie ambasadorem sta-
rego Orientu, a jednoczesnie symbolem nowoczesnos$ci japonskiego teatru.
Swiadczy o tym cytat, ktéry Towarzystwo Nowego Kyogen zamieszcza
w reklamowej ulotce. Informacja dotyczy recepcji Teatru na festiwalu
w Polsce, skad zespo6l niedawno powrécil: ,,Publicznosé, zafascynowana
$rodkami uzytej przez nas emocjonalnej ekspresji, niby w szoku, wstrzy-
mywala oddech, patrzyla zdumiona i oniemiala. Nie byla w stanie po-
wstrzymac sie od entuzjastycznych okrzykéw zachwytu”?.

Obecnos¢ tego cytatu w krytycznym artykule wybitnego relZysera
japonskiego (,,Teatr Washeda”), Suzukiego, jest znamienna. Stanowi
ostrzezenie zarowno dla Japonczykéw, fascynujacych sie eksperymenta~
mi zachodniej awangardy, jak i dla europejskich twoércow scenicznych,
rtorzy z nadziejg w sercu spogladaja ku tradycyjnej sztuce japonskiego
aktorstwa. Polgczenie Shingeki (,,nowoczesnosci”’) ze stereotypows imi-
tacjg ruchéw Kyogen (,tradycja”) bylo, zdaniem Suzukiego, przypad-
kowe, nietwoércze, mechaniczne., Zardéwno aktorzy japonscy, sugeruje
krytyk, jak i polska publicznosé padli ofiarg mistyfikacji: jedni wysta-
wili, drudzy za$ obejrzeli falsyfikat, biorac go za synteze prawdziwej
tradycji z prawdziwg nowoczesnoscig teatru Japonii.

Powyzszy przyklad zlozonosci problematyki recepcji i tworczosci kul-
tury Dalekiego Wschodu stanowié moze ostrzezenie przed pochopnym
rozstrzyganiem zagadnienia, co jest nowoczesne, a co tradycyjne, co ro-
dzime, a co importowane. Punktem wyjscia w konstrukcji prawdziwe]
konfrontacji Europy z tradycja teatralng Orientu moze by¢ historia za-
gorzatych propagatorow budowy japonskiej sztuki zachodniego typu, pio-
nierow ruchu Shingeki. Studiujgc tradycje i awangarde teatru europej-
skiego stali sie mito$nikami tworczosci Brechta. Tu czekala ich niespo-
dzianka, prawdziwa rewelacja. W celu przekroczenia horyzontoéw arysto-
telesowskiej dramaturgii tworca Opery za trzy grosze szukal inspiracji
w No. Nie zdajac sobie z tego sprawy w dazeniu kwestionujagcym staty-
ke tradycji samurajskiego dramatu, entuzjasci Shingeki zapoznawali sie
z arcydzietami Zachodu zrodzonymi z inspiracji tego, co negowali. W
pewnym sensie zaprzeczali sami sobie.

n,Dialektyka tej ironii losu jest znaczaca — pisze japonski krytyk
Kaitaro Tsuno — jak Brecht, Claudel, Grotowski szukali w teatrze azja-
tyckim (giéwnie japonskim i chinskim) inspiracji potrzebnej do przela-

7 I'bidem, s. 21.
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mania stagnacji ich wlasnych teatréw, tak Japonczycy usilowali wyko-
rzystaé¢ teatr europejski, aby uwolni¢ sie od pozbawionej twérczej mocy,
sztywnej tradycji Kabuki i No” 8.

Wszelkie deklaracje zwrotu ku wlasnym lub obcym zrédiom, a takze
manifesty adaptacji wlasnej lub cudzej nowoczesnosci nalezy wiec trak-
towa¢ w przypadku kultur Dalekiego Wschodu niezwykle ostroznie. Je-
zyk japonskiego teatru moze jednak stanowi¢ dobrag inspiracje dla bar-
dziej precyzyjnego okreslenia pola i metody badaczy wedrowek idel,
socjologow dialogu miedzykulturowego. Zawiera bowiem poetyckie, intui-
cyjne odpowiedzi na pytania, ktore czesto nie zostaly jeszeze sformulc-
wane ani przez azjatyckich teoretykéw kultury, ani przez uczonych
europejskich.

8 Tsuno Kaitaro; The Tradition of Modern Theatre, ,Canadian Theatre
Review”, York University, 1978, Fall, s. 10.
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