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Z. przesziosci Kathakali

Podstawowe rozwazania tej pracy majg dotyczy¢ Kathakali
wspolczesnego. Zadne jednak zjawisko siegajace swymi
korzeniami kilku stuleci wstecz nie moze zosta¢ zrozumiane
wlasciwie, jesli pominig¢ta zostanie jego historia. Dlatego tez,
mimo iz praca ta nie ma charakteru historycznego, nie od
rzeczy bedzie nakreslenie krotkiej historii Kathakali, ukazanie
krajobrazu kulturowego i cywilizacyjnego, w ktorym rodzita
sig¢ ta forma tradycyjnej sztuki Induséw 2z poludnia
subkontynentu.

Tradycja teatralna Kathakali zaczeta sie ksztattowac
w Kerali na przelomie XVI 1 XVII wieku. Nie jest to zatem
tradycja stara. C6z bowiem znaczy ftrzysta lat istnienia
w kraju, ktorego korzenie kulturowe siggajg tysigcleci?
Przetom XVIV\} X VI wi aqcl)%]u(c)tgopy”g %]da%}agrlgmlégah na liczne,
niezalezne, czgsto skiocone ze sobg nieduze panstewka.
Poczatki rozpadu Kerali siegaja wieku XII:W poczgtkach XII
wieku dobiegta konca wielka epoka Kulasekharow
z Mahodgjapuram. Kraj ostabiony wojnami rozpadl sie na
wiele czesci, zaczely sie czasy dominacji braminow
nambudirich.”" Sposrdd tych licznych panstewek pod koniec
wieku XVI jedynie dwa reprezentuja rzeczywiscie
powazniejszg sife. Jest to panstwo Kalikat rzadzone przez
wladce noszgcego tytut samutiri (co przybywajacy do Kerali
Europejczycy przekrecili na zamorin), azajmujgce tereny
poinocne wspotczesnej Kerali, oraz panstwo rozciggajace si¢
na potudniu, a noszace nazwe¢ Trawankor. W gruncie rzeczy to
wlasnie pomiedzy tymi dwoma panstwami rozgrywaly si¢
dzieje keralskiej historii wiekow XVI 1 XVII. W srodkowe;j
czeSci Kerali istniatlo jeszcze, niczym graniczny straznik
rozdzielajacy dwoch rywalizujgcych ze sobg wiladcow,



nieduze panstwo Koczin ze stolica o tej samej co panstwo
nazwie. W tak podzielonej Kerali rodzi¢ si¢ zaczeta u schytku
XVI wieku tradycja Kathakali.

Zrédta, z ktérych Kathakali czerpato inspiracje, dziela sie na
trzy grupy. Pierwsza z nich to wptywy klasycznego dramatu
1 teatru sanskryckiego, druga to inspiracje pochodzace
z keralskich rytualnych form parateatralnych, trzecia wreszcie
to wplywy klasycznej szkoty walki, ktora powstata na terenie
Kerali. Wszystkie wymienione tradycje istniejg na terenie
Kerali do dnia dzisiejszego. Powstanie Kathakali, przejecie
przez Kathakali elementow tych tradycji nie zniszczylo ich,
nie doprowadzito do zniknigcia z kulturowej mapy Kerali.
Dzi¢ki temu tatwiej jest opowiedzie¢ o tym, co ztozylo si¢ na
tradycje Kathakali. Latwiej jest takze powiedzie¢, na ile
Kathakali stato si¢ oryginalng tradycja teatralng, na ile zas
adaptowato l%gogvrvlnlie el_ementégpy%% ch wczesniejszych form
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artystycznych 1 obrzedowych.

Kudijattam — antyczny przodek

Klasyczny teatr sanskrycki przetrwat do chwili obecnej
w jednej tylko postaci znanej pod nazwa Kudijattam.
W jezyku malajalam znaczy to tyle, co gra zespotowa lub
taniec zespotowy. Przeklad ten nie powinien prowadzi¢ do
przekonania, ze chodzi tu o tradycje¢ taneczng. Kudijattam jest
teatrem pokazujacym na scenie sztuki dramatyczne. Poczatki
teatru sanskryckiego siegaja I tysigclecia przed
Chrystusem. Antyczny teatr indyjski narodzit sie w galaktyce
wedyjskiego rytuatu ofiarnego, gdzie ukrywat sie dtugo wraz
zinnymi sztukami pod ogolnym mianem slipa znaczgcym
wiasnie tyle co sztuka. Jeszcze jako nie sformowany
ostatecznie konglomerat tanca, Spiewu, muzyki i recytacji



zastuzyt w oczach teologow ofiary wedyjskiej na miano ,,0stoi
i podpory przestworzy”. Wkrotce potem pilni szkolarze
wedyjscy kodyfikujqg sztuke aktorskq [ juz
w IV w. p.n.e. istniejg podreczniki dla aktorow.” Tak wigc
starozytny teatr indyjski to ofiara sktadana bogom, to
utozsamienie widowiska teatralnego z obrzedem ofiarnym.
Z biegem lat jednak coraz bardziej hermetyczne Kkulty
1 praktyki braminskie oddalaja ten teatr od szerszych kregow
spoteczenstwa indyjskiego. Co paradoksalne teatr, ktory miat
by¢ zjawiskiem dostepnym dla wszystkich ludzi, bez wzgledu
na ich status spoteczny®, staje si¢ coraz bardziej elitarny.
Szersza publicznos¢ traci kontakt z braminskimi praktykami,
wedyjscy bogowie coraz czesciej odchodzag w mrok
niepami¢ci. W mitologii IndusOw popularnos¢ zaczynaja
zdobywa¢ bohaterowie eposoéw: Ramajany 1 Mahabharaty,
a takze puran, przede wszystkim Bhagawata purany. Wraz ze
. Wydawnictwo Dialog (c) Copyright wersja elektroniczna .
wzrastajgcg popularnoscig stajg si¢ oni wkrotce w przekonaniu
Indusow istotami boskimi; bohaterowie zyskujg status bogow.
I o nich to wiasnie zaczynaja opowiada¢ tworzone w I tys. po
Chrystusie utwory dramatyczne teatru sanskryckiego. Sztuka
klasycznego teatru kwitnie w ten sposob przez dlugie lata na
terenie catych Indii.

Jej zanik  1zniszczenie  bylo  efektem  najazdu
muzulmanskiego na poéinocne Indie pod koniec Itys. po
Chrystusie. Zywiol muzutmanski, wrogi sztuce dramatyczne;j,
doprowadzit do wymarcia tej formy teatralnej na potnocy
Indii. Ocalata ona jednak w postaci tradycji Kudijattam
wlasnie w poludniowych Indiach, na terytorium Kerali.
Dlaczego? Jakie przyczyny sprawily, ze Kudijattam nie
podzielit na potudniu losu innych form klasycznego teatru
sanskryckiego? Maria K. Byrski twierdzi, ze: Jedng z przyczyn
byta pozniejsza iduzo mniej intensywna niz na potnocy



penetracja islamu. Ale nie ona byla najwazniejsza. Duzo
bardziej znaczqcym elementem, ktory na potudniu Indii
powodowat i powoduje bardziej pieczotowite przechowywanie
tradycji, jest kolonizacyjny charakter kultuiy braminskiej
tamtych terenow. Aryjska kolonizacja Indii potudniowych
nastgpita duzo pozniej niz Indii potnocnych, gdzie Ariowie
znalezli sie w wigkszosci, eliminujgc lub wchlaniajgc kulture
tamtejszych autochtonow. Natomiast po przekroczeniu gor
Windhja ci sami Ariowie znalezli si¢ w znacznej mniejszosci,
otoczeni niearyjskim morzem drawidyjskich mieszkancow
potwyspu. Nic wiec dziwnego, ze zduzo wiekszq
pieczolowitoscig przechowywali wszystko to, co stanowito
o ich odrebnosci. Ta wtasnie tendencja sprawita, zZe klasyczny
teatr indyjski przetrwat na potudniu do dzis.'*

Zdania powyzsze zwracajg uwage na jeszcze jeden aspekt
roZwoju 1 1stn1$:%a}“c§cl)1g a]%t%%%py%g? %}é@mﬁ% - on juz nie tylko
jako tradycja estetyczna, jako forma teatralna, ale takze jako
skarbnica braminskiego dziedzictwa kulturowego Ariow
zamieszkujacych Kerale. Tradycja Kudijattam staje si¢ sztukg
braminéw, stanowi wlasnos¢ spolecznosci braminskiej
w Kerali. Bramini sg depozytariuszami wielowiekowego
dziedzictwa, ich obowigzkiem jest strzezenie czystosci
tradycji. Sprzyja temu ich wielkie znaczenie, jakie przez cate
stulecia wyrobili sobie w obregbie systemu spotecznego Indii.
Piszac o systemie kastowym Indusow Eugeniusz Stuszkiewicz
stwierdza: Naczelne miejsce w hierachii spolecznej zajeli
bramini, motywujqgc to tym, ze przed potegq ich swietej wiedzy,
tj. hymnow, formut iceremonii, muszg si¢ korzy¢ nawet
bogowie.™ Twierdzenie to jest w zupelnosci zgodne
z koncepcja, wedle ktorej istnienie Swiata, utrzymanie
cyklicznych $mierci 1narodzin calej rzeczywistosci, w tym
takze narodzin i Smierci bogéw, mozliwe jest jedynie dzieki



ceremoniom 1irytualom sprawowanym przez braminOow™,
w ktorych to obrzgedach doszli oni do doskonatej, choc
otoczonej tajemnicg bieglosci.

W Kerali ludno$¢ braminska okreslana byla nazwa
nambudiri. Poczynajgc od XI wieku nambudiri sprawowali
rzeczywistq kontrole nad wszystkimi dziedzinami zZycia. Byli
nie tylko mistrzami sztuk inauk, znawcami rytuatow
i kaptanami, ale dozorowali cate szkolnictwo, a nawet sprawy
wojskowe. Witadcy uznawali oficjalnie swq zaleznos¢ od
nambudirich, ktorzy rownoczesnie kontrolowali dochody
z ziemi.* Zgodnie z tradycja  poczatek spotecznosci
nambudirich w Kerali daty trzydziesci dwa rody braminskie,
ktore osiedlity si¢ na jej terytorium pomiedzy VII a VIII
wiekiem po Chrystusie. Osadnictwo to nalezy jednak odr6znic
od braminow, ktorzy przybyli do Kerali znacznie wczesniej,

bo juz wlIII wieku przed Chrystusem.”" By¢ moze wiasnie
Wy awnlct og (c) Copyright wersja elektroniczna

naptyw braminéw do Kerah w dwoch tak odlegtych od siebie
falach osadniczych powoduje, ze wspolczesnie takze
w spolecznosci braminskiej majg miejsce zhierarchizowane
podzialy regulujgce stosunki wewnatrz tej spotecznosci.
Poczatki osadnictwa nambudirich w Kerali wiaza sie ze
sprowadzeniem ich przez miejscowych wladcow jako
kaptanow 1 opiekunow nowo wznoszonych sSwiatyn. Do
obowigzkOw braminéw nalezalo sprawowanie w tych
swigtyniach  praktyk kultowych, kierowanie sprawami
swigtynnymi, zarowno w ich obrzedowym, jak i1 materialnym
aspekcie. Osiedlajac si¢ w Kerali bramini silg rzeczy
wprowadzali 1 kultywowali nieznane na tym terenie formy
sztuki, takze sztuki scenicznej. Byla to sztuka specyficzna dla
tej spolecznosci, dos¢ odlegta od form znanych w nizszych
grupach spotecznych. Bramini czuli si¢ zobowigzani do
przechowania tej sztuki w formie nieskazone;.



Jak przekonamy si¢ niebawem, takie wlasnie podejscie do
Kudijattam krylo w sobie mozliwos¢ zachowania tej tradycji
w formie  wielce archaicznej, niosto jednak takze
niebezpieczenstwo skostnienia 1 powolnego obumierania.
Czyz bowiem sztuka moze nie ulega¢ zmianom? Czy moze
by¢, tak jak w przypadku Kudijattam, dana raz na zawsze?
Nawet wtedy, gdy przyjmie si¢, iz dana zostala w formie
najdoskonalszej, bo stworzonej przez bogow. A takie przeciez
byty narodziny indyjskiej sztuki teatru. Wszak to na prosbe
Indry, sformutowang w stowach: Chcemy cos gwoli zabawie —
co by do patrzenia i stuchania byto™ — stworzyt Brahma
sztuke teatru.

Kudijattam byt 1jest teatrem sSwigtynnym. Przedstawienia
pokazywane byly w specjalnym budynku, wzniesionym na
terenie zabudowan swigtynnych,
Zwanym kuﬂav{//'fc{%%%% [%%%E(ngopynbg tdvv%r\gj/ elek;[ r%c:};na éwiqtynnych
teatrow byly scisle skodyfikowane i budowniczowie musieli
sie¢ do nich stosowal. Regulom wznoszenia budynku
teatralnego poswiecona zostata druga lekcja najstynniejszego
indyjskiego traktatu o teatrze, legendarnej ,,Natjasastry”.
Zwraca si¢ tam migdzy innymi uwage na wielkos¢ budynku
teatralnego, odleglos¢ dzielaca widzow od aktorOw oraz na
proporcje, wedle ktorych wznosic¢ nalezato
kuttambalam.®*Powodem tych drobiazgowych instrukcji byta
ch¢¢ zbudowania tak doskonatego pomieszczenia stluzgcego
pokazywaniu przedstawien, by kazdy element gry aktorskiej
mogt zosta¢ wlasciwie dostrzezony 1 przezyty przez widzow.
W teatrze indyjskim operujacym tak wyrafinowanymi
systemami komunikacji, jak skodyfikowany gest i umowna
mimika byto to niezwykle wazne. Scene Kudijattam tworzyto
niewielkie podwyzszenie, na ktorym ustawiano w glgbi dwa
bebny o nazwie mizhavu. Z prawej strony sceny, dla widzow



byla to strona lewa, na kawalku biatej materii siedziaty dwie
kobiety wybijajace rytm na nieduzych cymbatach rgcznych.
Na krawedzi sceny od strony widowni umieszczano oliwng
lampe, ktora ploneta przez cale przedstawienie. Kazdy
spektakl poprzedzony byl licznymi rytuatami zapewniajacymi
aktorom pomyslnos¢ w trakcie gry. Aktorzy wystepowali
w niezwykle kolorowych kostiumach, za$ twarze pokrywali
skomplikowanym makijazem.

Dramaty grane na scenie Kudijattam opowiadaly historie,
ktorych tres¢ pochodzita ze staroindyjskich eposéw Ramajany
1 Mahabharaty oraz puran. Sposrdd najstynniejszych tworcow
dramatow sanskryckich wymieni¢ nalezy w kolejnosci
chronologicznej nastepujacych autorow: Aswaghosze, Bhase,
Sudrake, Kalidase czy nieco poOzniejszych: Kulasekhare
Warmana 1 Krysznamisre. Najdawniejszy ztych autorow,
Aswaghosza, oyl w latach 78130, zas ostam, Krysznamisra -
w wieku XL Tworczosci  dramaturgiczne] teatru
sanskryckiego, czy w tym wypadku Kudijattam, nie mozna
rozpatrywac jako zjawiska jednorodnego mimo obowigzujace;j
wszystkich tworcow zasady kompozycyjnej, wedle ktorej
watek kazde; ze sztuk sklada¢ si¢ powinien z pieciu
ogniw. Podstawq tej zasady jest analiza akcji w ogdle,
wyodrebniajgca w niej piec faz. Sq to: ujecie, wysilek,
nadzieja, stlumienie, osiggniecie.”" Z biegiem lat coraz
wickszego  znaczenia  zaczelo  nabieraC  w praktyce
dramaturgicznej ostatnie ogniwo, czyli osiggniecie, spetnienie
przedsigwziecia, ktore dominuje nad catq sztukg, przepajajgc
jq juz od samego poczqtku specyficznym optymizmem.** Mimo
widocznych przemian tradycji kanon sztuk granych w teatrze
Kudijattam jest zamkniety 1 wspotczesnie nie pisze si¢ sztuk
nowych ani nie szuka dla dramaturgii Kudijattam nowych
zrodet inspiracji. Jednym z powodow jest zapewne



kultywowane przez cz¢s¢ bramindw przekonanie, ze cala
kultura indyjska, a w tym teatr, zostata pomyslana jako twor
skonczony, doskonaty. Gdy cos jest skonczone, doskonate, to
nic juz nie trzeba zmieniad, tak jak nie mozna poprawic
obrazu Leonarda da Vinci.*® W przypadku Kudijattam
przekonanie takie trafito na niezwykle podatny grunt miedzy
innymi za sprawg hermetyzmu, tak bardzo
charakterystycznego dla tej tradycji.

Aktorzy 1 muzycy Kudijattam wywodzili si¢ ze spolecznosci
czakjarOw 1 nambiarow"* blisko spokrewnionych z braminami
Kerali. Czakjar jako jedyny poza braminami nambudiri nosi
w Kerali swigty sznur. Jeszcze do niedawna zawdd aktora
1 muzyka Kudijattam byt w Kerali zawodem dziedzicznym
1nie wychodzit poza rodzing. To takze jeden z elementow
ochrony czystosci tradycji, przechowywania jej w zamkni¢tym
kregu ludzi wybranych, Spotykamy sig, W ze zjawiskiem
znacznie szerszym 1 niezwykle charakterystycznym dla catego
zycia spotecznego, kulturowego 1 cywilizacyjnego Indii.
Koniecznos¢ pozostania wiernym wlasnej tradycji kastowej,
przejecia po przodkach 1 kultywowania ich tradycyjnego
zajecia lub, szerzej, modelu zycia to jeden z podstawowych
wyznacznikow spotecznego porzadku dawnych, a czesto takze
wspoOtczesnych Indii. W tym miedzy innymi zawarte jest
hinduskie rozumienie wolnosci. Wolnosci od potrzeb,
realizujacej si¢ wtym wypadku przez zasad¢ — kim sig
urodzites, takim pozostan do Smierci. Skoro zatem
tradycyjnym powolaniem czakjara bylo przedstawianie
Kudijattam, to rzecza wysoce naganng 1 zupetnie zbedng
bylaby proba odrzucenia przez kolejne pokolenie kastowej
tradycji zawodowej. Z drugiej strony rzeczag wielce
niepozadang, anawet zakazang, bylyby proby wejscia
w zawod aktora Kudijjattam ludzi spoza kasty, spoza



spotecznosci  zajmujacej si¢ tradycyjnie  aktorstwem.
Wspdiczesnie jednak, wraz ze zmianami w zyciu spotecznym
Indii, wraz z odrzuceniem kasty przez wielu Indusow tradycja
ta nie jest juz w pelni przestrzegana; na przyktad w zespole
Kudijattam istniejagcym przy Kerala Kala Mandalam zaczynajg
obecnie zglebia¢ tajniki aktorstwa 1muzyki teatralnej
Kudijattam ludzie spoza spotecznosci czakjarOw 1 nambiarow.

Aktor Kudijjattam postugiwal si¢ czterema podstawowymi
srodkami wyrazu. Byla to doprowadzona do perfekcji
umiejetnos¢ stosowania skodyfikowanego jezyka gestycznego
oraz ruchu ciatla. W tradycji teatru indyjskiego ten sposob
przekazu nosi nazweangika abhinaja. Towarzyszyto mu
przekazywanie przez aktora stowa moOwionego lub
melorecytowanego okreslane w estetyce indyjskiej
mianem wacika  abhinaja. W tradycji  Kudijattam  aktor
p odawat tel&\lsytdavvn\l)gt%v%%ilailgg (C)I?:Ic;% right \}v)e(?sl}ral glg ronic§r11%0dyﬁkowanej
melorecytacji. Uzupelnieniem tych dwoch srodkow przekazu
byta umiejetnoS¢ wyrazania nastroju 1emocji bohatera za
pomoca umowne] ekspresji twarzy, noszagcej w indyjskiej
teorii teatru nazwe sattwika abhinaja. Srodkiem przekazu byt
takze kostium 1 charakteryzacja, okreslane w Indiach
terminem aharaja abhinaja. Wszystkie te formy aktorskiej
1 teatralnej  ekspresji  zostaly  drobiazgowo  opisane
w ,Natjasastrze”. Dla dalszych rozwazan istotne jest
stwierdzenie, 1z na scenie Kudijattam aktor przekazuje tres¢
dramatu zar6wno przy pomocy jezyka gestycznego, jak
1 melorecytacji. Taka witasnie byla 1jest tradycja teatru
sanskryckiego 1 jego spadkobiercy Kudijattam. Jak niebawem
zobaczymy, rozw0j sztuki scenicznej w Indiach miat przyniesc
w tym wzgledzie istotne zmiany.



Dramaty teatru Kudijattam pisane byly w czystym
sanskrycie. Jezyk ten stawal si¢ z biegiem lat coraz mniej
zrozumialy dla przecigtnego bramina. Dla innych cztonkow
hinduskiego spoteczenstwa nigdy nie byt czytelny, bowiem
poznawania tego jezyka zabranialy cztonkom spolecznosci
niebraminskich restrykcje kastowe. Tak wigc jedynie bramini,
w Kerali nambudiri, mogli uczy¢ si¢ sanskrytu. Zresztg nawet
wspolczesnie, w bardziej tradycyjnych  ugrupowaniach
spoteczenstwa keralskiego istnieje przekonanie o wylagcznym
prawie braminéw do uczenia si¢ 1 studiowania sanskrytu.
Wraz ze spadkiem znajomosci sanskrytu wsroéd braminow,
zmniejszyla si¢ takze atrakcyjnos¢ Kudijattam, a jego tradycja
zaczeta powoli obumierac. Procesy te nasilily sie szczegodlnie
w IX-X wieku po Chrystusie. Potozyla im kres reforma
Kudijattam, przeprowadzona za czasow 1zadow kroéla
Kulasekhara Warmana. Nota bene reforma ta jest swoistym
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przyktadem sSwiadczagcym o utomnosci interpretowania
tradycji indyjskich, w tym takze teatralnych, jako zjawisk
niezmiennych, danych raz na zawsze, w czasach prapoczatku.
Kultura, takze indyjska, jest zjawiskiem dynamicznym 1 nie
ma powodu twierdzi¢, i1z Indusi z natury swej sg zachowawczy
1 konserwatywni. Przyklady rozwoju form teatralnych Indii
przynosza na potwierdzenie tej tezy wiele dowodow 1do
zagadnienia tego przyjdzie jeszcze powrocic. W ramach
reformy przeprowadzonej w czasach Kulasekhary Warmana
na scen¢ Kudijattam wprowadzony zostat rodzimy jezyk
Kerali — malajalam. Oprdécz niego uzywano juz wczesniej
w teatrze Kudijattam takze prakrytow. Na scenie Kudijattam
zaczety zatem funkcjonowal trzy jezyki. Postacie meskie
przemawiajg w dalszym ciggu sanskrytem, postacie kobiece
grane przez kobiety uzywaja prakrytow, wprowadzony zas
przez Kulasekhare wesolek-btazen Widuszaka postuguje sie



jezykiem malajalam. Jego =zadaniem jest przekladanie
1 komentowanie tego wszystkiego, co mowig bohaterowie
uzywajgcy na scenie sanskrytu 1 prakrytow. Wspotczesna
forma widowiska Kudijattam jest formg stworzong wilasnie
w owym okresie. Jest to wiec teatr, ktory korzeniami swymi
siega teatru sanskryckiego, ktory wykorzystuje dramaturgie
tego teatru, tgcznie z teorig pigciu ogniw. Jest to takze teatr,
ktory zostal tworczo przetworzony czy zmodernizowany na
terenie Kerali tak, by stat si¢ bardziej czytelny, tak, by
wyzwoli¢ go z hermetycznego swiata braminéw nambudiri.
Fakt, 1z Kudijattam dotrwal do dnia dzisiejszego, zdaje si¢
wskazywa¢ na to, zereformy Kulasekhary Warmana
zakonczyly sie¢ w duzym stopniu sukcesem. I wiasnie elementy

tego przetworzonego w Kerali teatru weszlty w sktad tradycji
Kathakali.

Wydawnictwo Dialgg (c) Copyright wersja elektroniczna

W kregu widowisk obrz¢edowych
Druga grupg wptywow ksztattujacych Kathakali  byty
wspomniane juz formy parateatralne. We wspotczesnej
refleksji nad teatrem zjawiska tego typu zaliczane sg do
szeroko rozumianej materii teatralnej. Nie negujac stusznosci
takiego postgpowania, warto jednak zasygnalizowac, iz kryja
si¢ w nim do$¢ powazne putapki. Chodzi mianowicie o to, ze
Ow parateatr interpretowany w kategoriach Scisle teatralnych
doznaje daleko idacego zubozenia. Jego wartosci artystyczne
czy estetyczne odarte ze znaczen obrzedowych, zwigzanych
scisle z wiarg tworcow 1odbiorcow, amoze lepiej —
uczestnikOw — widowiska, stajg si¢ znacznie mniej atrakcyjne,
a czasem zgota prymitywne, w tym najbardziej powszechnym
tego slowa rozumieniu. Ich znaczenie nie polega bowiem na
tworzeniu wartosci artystycznych, ale na kreowaniu wartosci



religijnych. A to juz zkolei pocigga za sobg caly szereg
reperkusji w sferze organizacji samego widowiska, chocby
w pozycji 1znaczeniu czlowieka zakladajgcego kostium —
aktora? kaptana? szamana?, cho¢by w funkcjonowaniu relacji
pomiedzy ludzmi w kostiumach aludzmi bez kostiumow,
chotby  wbudowie  przestrzeni catego  widowiska.
W opisywaniu takich zjawisk pojawia si¢ ogromna trudnosc
terminologiczna. Czy uzywac terminOw specyficznych dla
teatru, czy moze termindw pochodzacych z krggu refleks;ji
antropologéw 1 etnologéw zastanawiajacych si¢ nad istotg
1 znaczeniem obrzedu, ktory ma rzecz jasna swoj aspekt
widowiskowy czy wrecz teatralny, ale jest takze jeszcze czyms
innym anizeli teatr? Charakterystycznym przykladem
koniecznosci takich rozroznien, takze w sferze
terminologicznej,  jest  Schechnerowskie  rozrdznienie
pomiedzy slowami agtor” i performer,: Robie rozrdznienie
pomiedzy okresleniami ,,actor” i, performer”. Aktor sktania
sie  w kierunku symulowania iudawania, , performer”
w kierunku spetniania... Aktor moze istnie¢c wszedzie (...)
,performer” moze istniec tylko wewngtrz
spolecznosci.™ Rownie problematyczne jest uzycie terminu
widownia w stosunku do ludzi bez kostiumow biorgcych
udzial w widowisku obrzedowym lub szamanskim. Nie ma
udziatu publicznosci  w pierwotnych Ilub wspotczesnych
widowiskach szamanskich, poniewaz nie ma publicznosci. Sq
raczej kregi wzrastajgcej intensywnosci wchodzenia w ekstaze.
Ludzie w najbardziej rozgrzanym  centrum — powiedzmy
szaman, tancerze (...)—robig to, co moglibysmy nazwac
wystepowaniem; pozostali zas nie sq jedynie mato
zainteresowanymi widzami ani nawet ludzmi, ktorzy majq byc
zabawiani lub nauczani. Ta publicznos¢ osigga taki stopien
zaangazowania w to, co sie dzieje, ze w istocie nie mozemy



nazywac ich widzami tworzgcymi widownie. Oni sq raczej
wspolnotq uczestnikow.:* Te, ledwie tutaj zasygnalizowane,
trudnosci terminologiczne 1 interpretacyjne niech postuza za
wprowadzenie do kregu zjawisk parateatralnych, ktore
w sposob istotny wplywaly 1 ksztattowaly estetyke teatru
Kathakali.

W rozumieniu najbardziej ogélnym keralski parateatr to caty
kompleks zdarzen widowiskowych, ktore tradycyjnie
odbywaty si¢ na terenie hinduskich swiagtyn lub w miejscach
szczegllnie czczonych przez miejscowg ludnos¢. Byly to
zjawiska niezwykle r6znorodne, tak jak 1 rozne Swigtynie kryjg
si¢ pod ogdélnym terminem swigtynia hinduska. W Kerali,
zgodnie zresztg z hierarchiczng strukturg spoteczenstwa
kastowego, istniato 1 istnieje wiele typow swiatyn. Spotykamy,
zatem Swigtynie braminskie, w ktorych modlili si¢ ludzie
najwyzszych warstw spolecanych, spotykamy takze swigtynie
ludnosci drawidyjskiej. Pomiedzy tymi dwoma biegunami jest
jeszcze cata gama Swigtyn, w ktorych modly zanosili
przedstawiciele posrednich warstw spoteczenstwa Malabaru.
Tradycyjnie wstep do tych zréznicowanych s$wiagtyn mieli
jedynie ludzie nalezacy do kasty opiekujacej si¢ konkretng
swiatynig. Drzisiaj podzialy te raczej juz zanikajg, ale
1 wspoOtczesnie dos¢ rzadko spotkaC mozna w Swigtyni
braminskiej ludnos¢ pochodzenia drawidyjskiego. Nie
przeszkadza to wszakze utozsamianiu si¢ wszystkich wiernych
z hinduizmem; zar6wno bramini nambudiri, jak 1 ludnos¢
plemienna pochodzenia drawidyjskiego pozostaja w kregu
oddzialywania religii hinduistycznej. Podobnie rzecz wyglada
zowymi Swictymi miejscami czczonymi powszechnie
w catych Indiach. Kazde osiedle miato jakies swigte drzewo
albo gaj. (...) Kazde wzgorze czy gora byly w pewnym stopniu
Swiete.  (...) Swiete  byly tez  rzeki, zwlaszcza



Ganges (...).F" Otoz te swigte miejsca byly zawsze Swigtymi
miejscami okreslonej kasty lub spotecznosci. Miedzy innymi
dlatego w wioskach Kerali tak czesto widzi si¢ sasiadujgce ze
sobg drzewa otaczane kultem lub liczne ottarzyki ustawiane
nad brzegami sadzawek. Przy tych oddzielnych, otaczanych
czcig miejscach modlg si¢ ludzie pochodzacy zr6znych
spotecznosci. Miejsce sprawowania widowiska
parateatralnego, obrzedowego pozwala dos¢ dokladnie
okresli¢ jego rodowadd.

Przedstawiany w swigtyniach  braminskich Kudijattam
zwigzany byt z tradycjg Ariow wedyjskich, formy rytualne,
parateatralne korzeniami swymi tkwity w drawidyjskim
dziedzictwie Kerali. Dlatego tez miejscem ich przedstawiania
byly najczescie] niewielkie Swiagtynie wiejskie lub tez
bezposrednie sgsiedztwo swietego drzewa, kamienia, wzgorza.
Nie powinien, nas tn ylic fakt, 7 wspgiczesnie tradycje te
przedstawiaja watki fabularne zaczerpnigte z przekazow
wywodzacych sie z krggu Scisle hinduistycznego. Doszto
bowiem do symbiozy kultow pochodzenia drawidyjskiego
z kultem przyniesionym przez Ariow. Rytualne formy
parateatralne Drawidow zostaly wciggniete w obreb religii
hinduistycznej, zaczety opowiadac historie pochodzace z tej
tradycji, zas ich wilasne przekazy albo zaniklty, albo zostaly
przez hinduizm zaakceptowane 1 staly si¢ czes$cig mitologii
Ariéw. Miejscowi bohaterowie, przodkowie otaczani niegdys
kultem, stali si¢ zbiegiem lat kolejnymi wcieleniami
hinduistycznego panteonu, przede wszystkim Wisznu
1 Siwy. Ostateczna postac, jakg przybrat hinduizm, byta
w duzej mierze wynikiem wpltywow drawidyjskiego Potudnia.
Tu na podtozu tubylczych kultow ozywionych wptywami
aryjskimi powstaty szkoty teistyczne, charakteryzujgce sie
zarliwg poboznoscig ekstatyczng. Wiasnie te obrzedy religii



hinduistycznej, rozpowszechnione w wiekach Srednich przez
wielu wedrownych kaznodziejow i uktadaczy hymnow, staty sie
najwazniejszym  elementem  w uksztattowaniu  takiego
hinduizmu, jaki dzis istnieje.”® Proces wchianiania kultow
lokalnych, niearyjskich, przez hinduizm to jedna =ze
specyficznych cech kultury Aridow: Twdrcza moc indyjskiego
ducha, (...) przejawia si¢ przede wszystkim w procesach
symbiozy, asymilacji irewaloryzacji, ktore prowadzity do
nadania Indiom charakteru aryjskiego, a pozniej hinduskiego.
(...) Ostatecznie religijna i kulturowa jednos¢ byta rezultatem
calego szeregu syntez dokonujgcych sie pod znakiem poetow-
filozofow i rytualistow epoki wedyjskiej.*!

Wydawnictwo Dialog (c) Copyright wersja elektroniczna
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1. Scena ze sztuki ,,Torana Yudham” — Hanuman (charakteryzacja

wella tadi — biata broda) podpalajacy Lanke.
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2. Scena ze sztuki ,,Rugmanda Czaritam” — Rugmanda (charakteryzacja
paccéa — zielona) 1 Mohini (striwesam — ubior kobiecy).



3. Tiranokku, czyli wejscie na scen¢ Rawany (charakteryzacja katti — n6z).



4. Tiranokku, czyli wejscie na scen¢ postaci w charakteryzacji
karutta tadi — czarna broda.



Thejjam i Mudijettu

Thejjam 1 Mudijettu  nalezg do  najwazniejszych
z istniejacych  wspotczesnie  w Kerali  rytualnych  form
parateatralnych. Mudijettu to nazwa widowiska
przedstawiajagcego mityczng walke pomiedzy boginig Kali
a demonem Darikg opisang w puranie ,Darika Vadham”.
Nazwg Thejjam okresla si¢ zas blisko trzysta réznych form
rytualnych, ktorych fabuty pochodzg z bardzo wielu zrédet.
Sama nazwa Thejjam oznacza taniec bogow.

Istotg zdarzenia obrzedowego 1 widowiskowego Thejjam jest
przywotanie poprzez gre aktora-kaptana bogow, legendarnych
herosdw, mitycznych przodkéw i bohateréw. Ich przyjscie na
ziemig¢, pomiedzy ludzi zapewni¢ ma pomyslnos¢ spotecznosci
uczestniczacej w catym zdarzeniu. Jest to takze forma rytuatu
przeblagalnego. Podczas gry i tanca aktor-kaptan osigga stan
identyfikacji wgibostweng (ogestnieyia emadowiska Thejjam
wierza, s3 najglebiej przekonani, iz w wyniku dziatan
rytualnych bogowie zostaja przywotani na miejsce
sprawowania obrzedu. Z tego tez wzgledu w przygotowaniu
widowiska bierze najczesciej udziat cata wspdlnota lokalna.
Tylko bowiem udziat wszystkich czionkoéw spolecznosci moze
sprawic, ze obrzed zakonczy si¢ sukcesem, przywotani zas na
ziemi¢ bogowie wplyng pozytywnie na losy ludzi. A oto
chodzi w widowiskach Thejjam przede wszystkim. Tradycja
wyznacza niemal kazdemu czlonkowi wspolnoty wtasciwg mu
rolg w przygotowaniach 1tworzeniu obrzedu. CzesC
spotecznosci przygotowuje miejsce zdarzenia, inni robig
kostiumy  1iprzygotowuja  barwniki = potrzebne  do
charakteryzacji, jeszcze inni wystepuja 1 graja na bebnach oraz
fletach. Wszystkie te ,role” zostaty rozdzielone gdzies
w zamierzchte] przesztosci, in  illo tempore, a wierne ich



wykonanie spowoduje, ze obrzed przyniesie wspolnocie
pomyslnos¢. Widowiska Thejjam rozpatrywa¢ mozna
w kategoriach rytuatdw szamanskich, ktorych celem jest
osiggniecie jakiego$ bardzo praktycznego celu, na przyktad
urodzaju lub oddalenia zarazy. Jest to obrzed, w ktorym ludzie
tworzacy widowisko nie sg podzieleni na tworcow
1 odbiorcow 1nie uwazaja, iz tworzg jaka$ rzeczywistosC
sceniczng lub teatralng. Bogowie, legendarni herosi, mityczni
bohaterowie wkraczajg w ziemska egzystencj¢ naprawde,
w sposob niepodlegajacy dyskusji.

Wsroéd owych trzystu rodzajow Thejjamu istnieje kilka
podstawowych grup. Sg to tance bogéw i bogin konkretnych
miejsc, tance przodkoOw 1 bohaterOw, taniec weza, tance
faczace si¢ zrytuatami mysliwskimi, tance duchow zarazy
i chor6b, tance bogéw 1bogin puranicznych. Boginie
i bogowie pypanicani gnalezli, sic, g, ostanim _miejscu
nieprzypadkowo. Rdzenne, niebraminskie elementy Thejjamu
zostaty wzbogacone przez wptywy mitow puranicznych i religii
braminskiej. Niektore z tradycyjnych elementow Thejjamu
zostaty pod wptywem sanskrytyzacji zakazane i nie odbywajg
sie na terenie Swigtyni (na przyktad ofiara z krwi kogutow).
Wielu bogow hinduistycznych weszto w orbite Thejjamu, ale
rownoczesnie kult duchow, bohaterow, wezy, drzew, bostw
opiekunczych, bogini matki zostat zachowany ijest wcigzZ
popularny wsrod mieszkancow wsi.*” Mimo pewnej niecheci
braminskiego hinduizmu do krwawych ofiar w widowiskach
Thejjam sg one nadal sprawowane 1 stanowig kulminacyjny
punkt obrzgdu. Ofiarowane bogom koguty sg przynoszone
przez wiesniakow, anast¢gpnie, w trakcie widowiska
dekapitowane przez aktora-kaptana. Na
niearyjskie pochodzenie tego zwyczaju zwraca uwage Arthur
Basham, gdy pisze: Podczas gdy rytualne ofiary ze zwierzgt,



wywodzgce si¢ z okresu wedyjskiego, stopniowo zanikaty,
rozpowszechnil sie w Sredniowieczu nowy rodzaj krwawego
rytuatu, prawie na pewno przejety od niearyjskich tubylcow.
Rytuat ten byt wielkq rzadkoscig wsrod sekt wisznuickich, ale
zaakceptowata go czes¢ Siwaitow i wielu czcicieli Durgi.
Zwierzqt nie zabijano juz podczas skomplikowanych
obrzedow, lecz tylko Scinano im glowy przed sSwietym
wizerunkiem w taki sposob, aby opryskato go troche krwi.
Rytualne zabojstwo zwierzgt usprawiedliwiata doktryna
gloszgca, iz dusza ofiary szla prosto do
nieba...""! Wspotczesnie tego typu praktyki, mimo cze¢stego ich
sprawowania, s3 jednak krytykowane szczegélnie przez
wyzsze warstwy spoteczenstwa Kerali, gltownie przez
braminéw nambudiri.

Organizacja zdarzenia scenicznego Thejjam przypomina
ballade opowjadang, pizez, aktora lub aktordw. Tekst jest
mowiony lub melorecytowany w rodzimym jezyku Kerali,
w malajalam. Przekazowi stownemu towarzyszy muzyka
perkusyjna lub taniec. Stopien kodyfikacji ruchu scenicznego
oraz przekazu slownego jest znacznie mniejszy niz
w klasycznym teatrze sanskryckim. Wolno sadzi¢, ze stopien
aktorskiego ~ wyrafinowania  cechujgcy  artyste-kaptana
przedstawiajagcego Thejjam jest o wiele mniejszy niz artysty
teatru Kudijattam. Jest to zrozumiale, Thejjam bowiem byt
przede wszystkim widowiskowym dzialaniem obrzedowym,
nie zas par excellence teatralnym. Z tego tez powodu prawidta
estetyczne, ktore stworzyla ta tradycja, nie moga bycC
porOwnywane z estetyka teatru Kudijattam. Niemniej jednak
w zakresie tego co hinduska wiedza o teatrze okresla mianem
aharaja abhinaja, czyli w zakresie kostiumu 1 charakteryzacji,
tradycja Thejjam osiggneta wysoki poziom artyzmu. Kostium
1 makijaz artystow Thejjamu s3a wielce ozdobne. O stopniu



rozwoju plastycznej strony widowisk Thejjam moze
swiadczy¢ fakt, iz praktycznie kazdy z blisko trzystu rodzajow
,tanca bogow” ma sw0j wlasny, roznigcy si¢ od pozostalych
rodzaj kostiumu, korony i charakteryzacji. Niektore z koron
zdobigcych glowy aktorow-kaptanéw Thejjamu o0siggajg
szerokoS¢ trzech 1 wysokos¢ osmiu metrow. Z pewnoscig
strona plastyczna widowisk Thejjam jest znacznie bogatsza
1 bardziej zlozona anizeli dawnego teatru sanskryckiego.

W podobny sposob scharakteryzowa¢ nalezy wspomniang
juz tradycje Mudijettu. Na uwage zastuguje w tym przypadku
sciste przestrzeganie restrykcji kastowych, okreslajacych
bardzo doktadnie, ktéra spotecznos¢ ma prawo przedstawiania
Mudijettu, kto moze gra¢ muzyke towarzyszaca widowisku,
w jakich wreszcie swigtyniach wolno sprawowac ten
widowiskowy rytual. Mudijettu to, co prawda, wylacznie
jeden rodza, przcdstawienia, opowiadajgcego, prey uzyciu
prakrytu o mitycznej walce bogini Kali, w Kerali znanej
czescie] pod imieniem Bhadrakali, z demonem Darika, ale
przedstawienia charakteryzujacego si¢ imponujgcg oprawg
plastyczng. Korona zdobigca glowe Kali to bez watpienia
prawdziwe dzieto sztuki. Pozostale elementy tworzace
widowisko: gra aktorska, Srodki aktorskiej ekspresji, gest,
mimika, taniec nie sg juz tak bardzo rozwini¢te, nie ma w nich
wyrafinowania 1 precyzji teatru sanskryckiego. Jest to raczej
malo skodyfikowany ruch sceniczny, charakteryzujacy si¢
nickiedy dowolnoscig, ktory obrazowa¢ ma zdarzenia
opowiadane przez Spiewaka. Mowigc o Mudijettu nie wolno
wszakze zapominac, ze podobnie jak Thejjam jest to gtdwnie
tradycja obrzedowa, nie zas teatralna. Do dzis ostatnig sceng
widowiska jest ceremonialne wlozenie, przez aktora-kaptana
odtwarzajacego? wcielajacego? bogini¢ Kali, kwiatow z owej
przepicknie  zdobionej  korony we  wilosy  dzieci



uczestniczacych w obrzedzie. Kali, jako bogini chronigca
przed zarazami, ma im w ten sposOb przekaza¢ cho¢ czesc
swej boskiej sity.

Widowiska Thejjam 1 Mudijettu mozna interpretowac
w kategoriach obrzedow szamanskich. Z ta wszakze rdéznica,
ze w klasycznym widowisku szamanskim to szaman wyruszat
w podréz do nieba, piekla, zaswiatow 1tam reprezentowal
spotecznos¢, osiggat konieczng dla niej przychylnos¢ sit
pozaziemskich. Tutaj jest odwrotnie: aktor-szaman, uzywajac
odpowiednich technik, sprowadza boga (bogdéw), przodkéw,
mitycznych bohaterow do Swiata ludzi. W czasie obrzedu staje
si¢ naczyniem boga. Cel jest jednak ten sam: pragmatyczne
dazenie do zyskania sobie przychylnosci sit nieznanych
z bezposredniego  doswiadczenia, istniejagcych  wszakze
niezaprzeczalnie w Swiadomosci czlowieka wierzacego,
cztowieka rehygl\]vmc OODIalog ego . typy, ersﬁiaz(%%;teg%llgnao charakterze
szamanskim byly obce wysublimowane; mysli braminskiej,
w ktorej] obrzed stuzy¢ miat raczej uwielbieniu Bytu
Nieskonczonego, zjednoczeniu si¢ z tym Bytem 1 osiggnieciu
zNim stanu pierwotnej jednosci, nie za$ dazeniu do
osiggnigcia poprzez rytualy jakiego$s konkretnego, czesto
bardzo doczesnie pojmowanego (dobre plony, obfite
polowanie, zachowanie zdrowia) celu. Roznica ta Swiadczy
wyraznie o drawidyjskim pochodzeniu keralskiego parateatru
mimo przejecia przezen watkow fabularnych z kregu
hinduizmu. Jest to jednak hinduizm rozumiany zupetnie
inaczej niz ma to miejsce w orbicie wpltywow braminskich.

Jak  zatem  wygladala sytuacja teatru 1 zjawisk
parateatralnych w Kerali na przelomie XVI 1 XVII wieku,
kiedy to rodzi¢ si¢ zaczeta nowa tradycja teatralna — jeszcze
jednak nie Kathakali? Oto z jednej strony istnial niezwykle



elitarny i1 hermetyczny klasyczny teatr sanskrycki Kudijattam.
Teatr ten, postugujacy si¢ w przewazajacej czesci
przedstawienia  sanskrytem, niezwykle skodyfikowany
1 wyrafinowany w zakresie praktyki scenicznej i aktorskiej,
dostepny byl tylko dla niewielkiej liczby odbiorcow —
braminOw znajacych zaréwno sanskryt, jak ireguly, ktérymi
rzadzita si¢ scena Kudijattam. Dla ogromnej liczby
potencjalnych widzow teatr ten byl zupeilnie niezrozumiaty
1 niedostepny, takze ze wzgledu na zakazy kastowe. Mimo
swych niezaprzeczalnych walorow artystycznych stawat sie
dla przecietnego widza mato atrakcyjny.

Z drugiej strony istnialy rytualne formy parateatralne
znacznie  bardziej  czytelne  1blizsze  przecietnemu
Keralczykowi przede wszystkim pochodzenia drawidyjskiego,
ale  zwyjatkiem  kostiumu  1icharakteryzacji = malo
wyrafinowang, artystyeznic, Qwszem, pigshy, one znacznie
wiece] dynamizmu, pokazywaly sceny, ktorych nie znala
tradycja Kudijattam, ale wszystko to charakteryzowato sig
niskim poziomem artystycznym. Mialo raczej walor stabo
wyksztalcone] tradycji ludowej, anizeli w petni
profesjonalnego teatru o skodyfikowanej 1rozbudowane;j
estetyce. W teatrze sanskryckim chodzito o stworzenie takiego
klimatu emocjonalnego, ktory umozliwiatby powrét do czasu
prapoczatku, czyli czasu, w ktorym byt byl niepodzielony,
w ktorym na przyktad kategorie pragngcego iupragnionego
nie byly od siebie oddzielone. W teatrze mozliwe byto to tylko
dzieki mistrzostwu artystycznemu, ktore sprawiato, iz mogto
dochodzi¢ do pelne; identyfikacji pomiedzy widzem
a rzeczywistoscig sceniczng. W formach parateatralnych zas
szto  glownie o przywotanie bogéw 1izyskanie ich
przychylnosci; sprawi¢ to mogly jedynie rygorystycznie



przestrzegane dzialania rytualne, niekoniecznie potaczone
z walorami artystycznymi i estetycznymi.

Krysznattam — nowa forma teatru swigtynnego

W takim wiasnie krajobrazie teatralno-obrzgdowym rodzi¢
si¢ zaczela kolejna, istniejgca w Kerali do dzis, tradycja teatru
obrzegdowego o nazwie Krysznattam. Tworzywem literackim
tej formy stat si¢ utwor poetycki ,,Kriszna Giti”. Autorem
,,Piesni o Krisznie” byl urodzony w roku 1585 keralski poeta
o imieniu Manaweda. W latach 1655-1658 byl on zamorinem,
wladcg panstwa ze stolica w Kalikat w potnocnej Kerali.
Utwor bedacy wyrazem uwielbienia Kryszny powstal w roku
1653. Manaweda, nalezacy do krolewskiej rodziny z Kalikat,
wychowywat si¢ wkregu kulturowym 1 cywilizacyjnym
dworu zamorina. Byl to osrodek zywo rozwijajacych si¢
pradow 1 poczynatnvkubwralnychnivartystyeznyeh. Odgrywat
wazng role w zyciu spolecznym 1 politycznym Kerali od IX do
XVIII wieku. Wtadca Kalikat stynal z patronatu nad sztuka
1 nauka. Dwér zamorinéw przyciggat czotowych uczonych
i poetow z catej Kerali oraz Tamilnadu."* Nic wigc dziwnego,
ze napisany przez Mana- wede utwor poetycki stosunkowo
szybko doczekal si¢ na dworze swojej realizacji
widowiskowej. Stal si¢ istniejacym do dzisiaj symbolem
patronatu roztaczanego nad sztuka przez wiladcow z Kalikat.
W ten sposéb powstata nowa forma widowiskowa. Czym si¢
ona charakteryzowata?

Przede wszystkim przekaz stowa, owego napisanego
w czystym sanskrycie poematu opiewajacego dzieje Kryszny
w oSmiu epizodach, zostat odebrany aktorom. Podobnie jak
w Mudjjettu  tekst dramatyczny przekazywali Spiewacy
towarzyszacy przedstawieniu. Zadaniem aktora stalo si¢



odtwarzanie za pomocg tanca, gestu, mimiki zdarzen,
o ktorych opowiadal spiewak-narrator. Dzigki tej innowacji
aktor mogl w ruch ciata, w taniec wlozy¢ znacznie wigce]
dynamizmu, niz miato to na przyklad miejsce w Kudijattam.
Ze wzgledu na che¢ stworzenia widowiska bedacego wyrazem
Bhakti — uwielbienia Kriszny — na scenie Krysznattam
ograniczono uzycie mimiki. Aktor tej tradycji mogt jedynie
uzywa¢ miny wyrazajgce] uczucie mitosci 1 uwielbienia Pana.
Aby jednak pokazac inne uczucia konieczne do konstruowania
napi¢cia dramatycznego, na scen¢ Krysznattam wprowadzone
zostaly maski. Pod nimi skryly si¢ oblicza bohaterow ztych
1 odrazajacych, atakze twarze bogoéw, ktorych mimiki nie
godzito  si¢  nasladowa¢ aktorom. Ruch sceniczny
w widowiskach Krysznattam zostal doktadnie skodyfikowany
1 byt znacznie bardziej wyrafinowany niz we wczesniejszych
formach rytualnych. Dzigki temu poziom tanca znacznie si¢
. . Wydawnictwo Dialog (c) Copyright wersja elektroniczna L.
podniost 1 stal sie blizszy ﬁasycznemu tancow1 indyjskiemu
niz mato wyrafinowanym formom ludowym.

Opisujac indyjski taniec klasyczny w naszych kategoriach,
nalezatoby powiedziec, ze jest to raczej zjawisko blizsze temu,
co my okreslamy mianem pantomimy. Klasyczny taniec
w Indiach to opowies¢ przekazana za pomocg ruchu ciata.
Ruchu bardzo skodyfikowanego, poddanego Scistym regutom
1 prawom. Dzieki tym, opisanym w ,Natjasastrze”, zasadom
taniec indyjski mogt by¢ wykorzystany do przekazywania
opowiesci czerpanych z bogatej skarbnicy mitologii Indusow.
O stopniu skomplikowania tego jezyka ruchu niech swiadczy
fakt, ze , Traktat o teatrze” wymienia trzynascie pozycji
gltowy, trzydziesci szes¢ poruszen oczu, dziewieC pozycji szyi,
trzydziesci siedem pozycji reki, wreszcie dziesig¢ rodzajow
postawy calego ciata. Dodajmy jeszcze do tego owe
wspomniane juz dwadziescia cztery mudry, a otrzymamy caty,



precyzyjnie dzialajacy system jezykowy, ktorego nosnikiem
byto w klasycznym tancu indyjskim cialo tancerza. System ten
wprowadzony, nie w pelnym co prawda zakresie, na scen¢
Krysznattam pozwalal na interesujacy, wizualny przekaz
narracji fabularnej podczas pantomimicznego widowiska. Ale
nie tylko mozliwo$¢ malowniczego opowiedzenia mitycznych
dziejow Kriszny za pomoca ruchu ciata sprawita, ze tworcy
tradycji Krysznattam w patacu zamorinéw w Kalikat siegneli
do klasycznych tradycji tanecznych, tworzac widowisko
Krysznattam. Oto przeciez juz ,,Natjasastra” podpowiadata, ze
chcac oddac czes¢ ktoremukolwiek z bogéw nalezy to uczynic
za pomocg tanca, tego kosmicznego tanca, ktorego istote
wyraza najpelniej posta¢ tanczacego Siwy.*! Czyz mozna si¢
zatem dziwic, ze w widowisku, ktorego celem byto Bhakti, tak
duzo jest tanca? Zreszta taniec wykorzystywany byl
w obrzedzie religijnym, w kulcie swigtynnym nie tylko
. Wydawnictwo Dialog (c) Copyright wersja elekironiczna
w Indiach. Dzigki swemu éezpos’redniemu oddziatywaniu na
wykonawce i odbiorce taniec nabral tatwo znaczenia
magicznego  imistycznego. Wten  sposob byl  on
predysponowany do stuzenia magii ireligii od poczqtku
dziejow. Ten rys odnajdujemy powszechnie wsrod, wszystkich
kultur — pisze Roderyk Lange w swych rozwazaniach na temat
istoty tanca.*! Taniec polaczony z pierwiastkiem
dramatycznym, fabularnym dat poczatek  dramatowi
tanecznemu, ktory przekazywal uczestnikom obrzedu lub
nabozenstwa dzieje bogéw, demonow, legendarnych herosow,
a przede wszystkim opowiadat o mitycznej walce Dobra ze
Ztem. I jezeli dzisiaj ludzie uprawiajacy sztuke Krysznattam
powiadaja, ze w ich widowiskach najwazniejszy jest taniec, to
nietrudno w tym przekonaniu dopatrzy¢ si¢ starych, ale wcigz
jeszcze zywych pogladéw o religijnym 1 kultowym znaczeniu
tanca. Pogladow, ktore byly niegdy$S powszechne w kregu



hinduskich $wiatyn 1 ktore daty poczatek licznym tradycjom
tanecznym zZwigzanym z konkretnymi Swigtyniami,
a z biegiem lat zostaly potaczone w jedng tradycje taneczng,
niezbyt moze szcze¢sliwie okreslang mianem Bharata Natjam.

Mimo czerpania wzorow z kregu klasycznego tanca 1 teatru
indyjskiego, Krysznattam potrafit wyzby¢ si¢ ograniczen tak
bardzo charakterystycznych dla tych form  sztuki.
,INatjasastra”, owa encyklopedia klasycznego teatru 1 tanca,
ograniczata bowiem w wielu przypadkach inwencj¢ tworczg
realizatorow widowisk scenicznych. Nie wolno bylo na
przyktad pokazywa¢ na scenie takich zdarzen, jak walka
1 zabijanie, jedzenie, kapiel, akty mitosci.*! Krysznattam nie
przyjal tych ograniczen i sceny takie byly 1s3 wtej formie
sztuki przedstawiane. Niektore sceny walki majg bardzo
rozwinietg choreografie 1 trwajg dilugo, trzymajac widownig
w peinym napjecia oczckiwaniu ng final bitwy toczonej przez
bogdéw 1idemony. Nietrudno zauwazyC, ze to zamilowanie
Keralczykow do pokazywania scen bitewnych,
niejednokrotnie  petnych  okruciefistwa, czasem nawet
realizmu, to specyficzny rys kultury drawidyjskiej, owe;j
autochtonicznej kultury Kerali, ktora w swym aspekcie
widowiskowym wypowiadata si¢ najpetniej w takich formach
parateatralnych, jak Thejjam lub Mudijettu. W przedstawieniu
Krysznattam tradycje te potaczone zostaly w spojng catos¢
z tradycjami teatru sanskryckiego. Doszlo zatem do syntezy
wyrafinowanej tradycji teatru itanca klasycznego, tradycji
surowej 1nie nazbyt dynamicznej, z malo przetworzonymi
artystycznie tradycjami rytualnymi form parateatralnych, ktore
charakteryzowaty sie¢  jedynie  bogactwem  kostiumu
1 dynamizmem zdarzenia scenicznego. W ten sposob doszio do
polaczenia elitarnej tradycji teatru sanskryckiego z ludowym
1 niezwykle w Kerali popularnym obrzedowym widowiskiem



parateatralnym. Nowo powstata tradycja — bardziej
dynamiczna niz Kudijattam dzigki inspiracjom zaczerpni¢tym
zowych form parateatralnych — wcigz jednak uzywata na
scenie sanskrytu. Tak wiec mimo wyraznego ozywienia czy
uatrakcyjnienia sztuki widowiskowej w formie Krysznattam
pozostawala ona jednak nadal niezrozumiata dla przecigtnego
Keralczyka, nie znajacego wszak swietego, ale 1 martwego juz
wowczas, sanskrytu. Ponadto ogromny ladunek Bhakti, tej
specyficznej formy przezycia mistycznego, oraz koncepcja
bostwa ktore zarliwie mituje ludzi i ktoremu czciciel moze
odpowiadac¢ takg samq miloscig”®, zawarte w widowiskach
Krysznattam, blizsze raczej byty wyrafinowanym konceptom
braminskim anizeli ludowej poboznosci Keralczykow, ktérych
dawni, niekiedy okrutni 1 przerazajacy bogowie kregu
drawidyjskiego zostali jedynie adoptowani przez ortodoksyjny
hinduizm. Pr%vegom_ nas_tafpil dopi_erllro wévlvgza_s, gdy na scenie
widowisk keralskich Dli)cgjg)v% yrlgsite;V ersjjaqezgflgomcﬁqglajalam, zas
pobozno$¢  typu Bhakti stracita w widowisku  swe
pierwszorzedne znaczenie.

Krysznattam powstawal na potnocy Kerali, w promieniu
oddzialywania jednej z najswietniejszych swigtyn hinduskich
Kerali, znajdujacej si¢ w miejscowosci Guruwajur. Liczni
pielgrzymi przybywajacy do tego stynnego na calym potudniu
Indii sanktuarium Kriszny szeroko stawili nowg forme sztuki
scenicznej. OpowieS¢ o widowisku, ktore narodzito si¢
w palacu zamorina w Kalikat, a pokazywane jest wiernym na
dziedzincu swiatyni w Guruwajur, stawata si¢ coraz bardziej
znana. Nowa sztuka budzita zaciekawienie takze i na innych
dworach keralskich feudatow. Ciekawos¢ ta, jak si¢ pdzniej
okazato, stata si¢ bodzcem dla powstania kolejnej formy sztuki
widowiskowej, wlasnie sztuki Kathakali. Jak do tego doszio?



Przywotajmy dawng opowies¢ otym, co zdarzylo si¢
w Kerali w drugiej potowie XVI lub poczatkach XVII wieku.
Oto stawa Krysznattam dotarta na potudnie Kerali, do
miejscowosci Kottarkara. Lokalny wtadca zapragnat obejrzec
widowisko z Guruwajur. Wystosowat odpowiednie
zaproszenie do zamorina, w ktorym wyrazal swa chec
wystawienia Krysznattam na wiasnym dworze. Odpowiedz,
ktora nadeszta z patacu zamorina, wzbudzila jego gniew. Oto
zamorin nie przyjat zaproszenia i zabronit swej trupie wyjazdu
do Kottarkara. Ludzie z Potudnia s3 za mato wyksztalceni, by
mogli oglada¢ widowisko Krysznattam — argumentowat
wladca Kalikat. Zniewazony tak haniebnie radza Kottarkara
zaczal tworzyC swojg wilasng tradycje teatralng. Jezykiem tych
nowych widowisk stal si¢ wlasnie malajalam.

Takie mialy by¢ poczatki sztuki Kathakali, ktora
popularmosciq, ., ZaCHC, , . Mista, .. ichawem, ~ wszystkie
dotychczasowe sztuki widowiskowe potudnia Indii. Tyle stara
opowies¢. Nie poswiadczona wystarczajagco dokumentami,
nieco ahistoryczna; Swiadectwa historykdw mowig bowiem, ze
tworca tradycji Krysznattam narodzit si¢ dopiero pod koniec
zycia radzy Kottarkara Tampurana, tworcy pierwszych sztuk
Kathakali. Historia w Indiach ma jednak to do siebie, ze mit
ilegenda mieszajg si¢ ze Swiadectwami historycznymi,
czasami sobie przecza, kiedy indziej dopeilniajg lub
potwierdzajg. Wszystko to zdaje si¢ nie przeszkadza¢ Indusom
w ich widzeniu przesztosci, w ktérym zdarzenia poswiadczone
dokumentami nie majg wcale wigkszego znaczenia, anizeli te,
ktorych rodowdd jest czysto legendarny, konkretne daty zas
wcale nie sg wazniejsze anizeli twierdzenie, ze cos wydarzylo
si¢ w blizej nieokreslonej przesztosci. Moze, wiec nie warto
docieka¢, czy owa opowies¢ odumnym zamorinie
1rozwscieczonym radzy jest prawdziwa, czy moze raczej



mowi o tesknocie Keralczykow za wlasng, zrozumialg 1 nie
zamknietg w kregu braminskim formg sztuki teatralne;.

Jezykiem sceny Kathakali mial by¢ wylacznie jezyk
malajalam. Poza tym ten nowy rodzaj sztuki scenicznej nie
bedzie juz teatrem Swigtynnym, ale widowiskiem
pokazywanym rOwniez poza murami Swigtyn. W zamierzeniu
tworcow nowa tradycja miala przeja¢ wyrafinowanie jezyka
gestycznego Kudijattam, prawidla tej tradycji rzadzace
ekspresjg twarzy, atakze niektore konwencje sceniczne
widowisk klasycznych. Jednoczesnie w nowej formie sztuki
mialy si¢ znalez¢ dynamiczne zywiotowe elementy
konstruujace rytualne zdarzenia parateatralne oraz bogactwo
kostiumow 1 makijazu tych widowisk. Ponadto rodzimy jezyk
malajalam miat zapewni¢ pelng czytelnos¢ przedstawienia —
nawet widzom nie znajacym regut jezyka gestycznego,
ekspresji twargy | skodyfikowanego, tanca, W nowej tradycji
mialo dojs¢ do pelnego polaczenia wyrafinowania
1 kodyfikacji klasycznego teatru indyjskiego ze
spontanicznoscig 1 zywiotowoscig ludowych tradycji Kerali.
Rozwijajgca si¢ zywiotowo na potudniu Indii duchowosc¢
1 poboznos¢ typu Bhakti zostala odsunigta w tradycji
Kathakali w cien i nie stanowila juz podstawowego elementu
budujacego widowisko sceniczne. Dzigki tym wszystkim
innowacjom braminski ethos kultury keralskiej zostat
potaczony na scenie w spOjng calos¢ zjej drawidyjska
przesztoscia. Tak wilasnie powstawato Kathakali.

Sztuka walki — Kalaripajattu

Konczac te charakterystyke zrodel, z ktérych czerpali
inspiracje tworcy Kathakali, wspomnieC jeszcze nalezy
o sztuce walki Kalaripajattu, ktora rowniez miata swoj udziat



w tworzeniu nowej formy sztuki. Kalaripajattu znaczy tyle co
arena (kalari) 1bd) lub potyczka (pajattu). Sztuka ta, jak
wszystko co dziato si¢ w Indiach w przesztosci, ma swoja
histori¢ mityczng oraz histori¢ poswiadczong badaniami
historykow. Wedle tej pierwsze), Kalaripajattu zostato
przyniesione do Kerali przez me¢drca Parasurame, mitycznego
tworce tej krainy. Wszak to on wlasnie za pomocg swego
topora, zktorym przedstawiany jest na  wszystkich
wyobrazeniach, wyciosat  zlona oceanu lgd  keralski
i tamtejsze gory."" On takze jako wrdg rycerzy obrany zostal
za patrona przez braminow, ktorym przekazal tajniki sztuki
walki. Na obszarze Kerali miat zatozy¢ sto osiem kalari oraz
rozda¢ miecze trzydziestu szesciu tysigcom braminOéw, aby
kolonizujac Wybrzeze Malabarskie mieli czym strzec swych
posiadiosci. O tym mitycznym pochodzeniu Kalaripajattu
Spiewane s3 w C§(er_ali po dzis dz_i%ﬁ li_czrllelz ballady. Opiewaja
one bohaterskie aéVE'Cytﬁ?y Bfgr((\:z)vg%?llg tVIVIelrisé?erét@n%ja sztuki walki,
stawig ich mestwo 1 niezwykla sprawnos¢. Historycy z kolei
twierdza, ze poczatki Kalaripajattu przypadajg na wiek XII,
intensywny za$ rozw0j na przelom wiekow XV 1 XVL
W owym to wlasnie okresie wiladcy keralscy tworza zastepy
wojownikow, ktorych zadaniem staje si¢ obrona wiasnosci
miejscowych  feudatow. Grupg spoleczng obarczong
odpowiedzialnoscig w tradycyjnej spotecznosci keralskiej za
ochron¢ wiosek, dystryktow oraz rzadzacych ksiestwami
dawnej Kerali wtadcow byli najarowie praktykujacy sztuke
Kalaripajattu oraz strzegacy czystosci tej tradycji. To wlasnie
onich pisat w XVI wieku Duarte Barbosa: Najarowie sq
szlachtq inie majq innego zajecia jak prowadzenie wojny.
Ustawicznie noszq ze sobq bron, a wiec miecze, tuki, strzaty,
tarcze idzidy. Zyja razem z krélami, niektérzy z panami
ziemskimi spokrewnionymi z rodzinami krolewskimi, a takze



z ptatnymi zarzgdcami. Sq Najarowie bardzo przystojnymi
mezczyznami,*® Oczywiscie by petni¢ role wojownikow,
musieli najarowie by¢ do tego odpowiednio przygotowani.
Dlatego tez chlopcy wywodzacy si¢ ztej spotecznosci juz
w wieku siedmiu lat rozpoczynali trening wojenny, ktory
odbywatl si¢ podczas kolejnych sezonOw monsunowych 1 byt
kontynuowany az do chwili, w ktérej chlopiec osiggat wiek
meski. Wowcezas zaczynal w pelni stuzy¢ swej spotecznosci
oraz swemu panu. Trening fizyczny sztuki Kalaripajattu
zawieral liczne ¢wiczenia gimnastyczne, masaze, ¢wiczenia
w uzyciu kilku rodzajow broni: palek, kijow, sztyletow,
mieczy. Systematyczne C¢wiczenia sprawialy, iz cialo
wojownika nabieralo niezwyklej sprawnosci 1 stawalo si¢
w petni postusznym cztowiekowi instrumentem. Cytowany juz
Duarte Barbosa tak miedzy innymi pisal o tym treningu: Na
poczqiku uczg, sig tarictnd potem, renuig, przewrons. W iym
celu juz od dziecinstwa pracujg nad  gietkoscig
swych cztonkow. Po pewnym czasie mogq poruszac¢ nimi we
wszystkich kierunkach.*

Sztuka Kataripajattu wytworzyla osiem rodzajow cwiczen
nog, cztery rodzaje skokOw oraz cztery typy krokow.
Z przemieszania wszystkich tych elementow powstato
w tradycji Kalaripajattu dwanascie sekwencji ruchowych
wykorzystywanych podczas walki. Sama walka poprzedzona
byta oSmioma pozycjami wyjsciowymi, sktadajagcymi si¢
z szeregu dynamicznych ruchéw. Pozycje te nosza nazwy
zwierzat 1 niekiedy przypominajg do ztudzenia ich ruchy. Sg to
pozycje o nazwach: ston, lew, kon, dzika Swinia, waz, kot,
kogut, ryba. Stanowig one przygotowanie do walki, pozwalajg
osiggngC potrzebny w starciu stopien koncentracji. Tradycja
uprawiania treningu Kalaripajattu przekazywana byla
z mistrza na ucznia. Relacja ta, tak bardzo charakterystyczna



dla wielu dziedzin zycia w Indiach, znalazta w systemie
Kalaripajattu niezwykle silne odzwierciedlenie. Szacunek,
jakim uczen otaczal nauczyciela, byt ogromny 1 stanowit jeden
z podstawowych elementow tworzacych ethos tej starozytnej
sztuki walki mogacej $miato uchodzi€ za sztuke pokrewng tak
stynnym tradycjom, jak starojaponskie lub chinskie formy
walki. Podobnie jak w tamtych sztukach walki, rowniez
w Kalaripajattu obowigzywal wysoki stopien kodyfikacji
1 wyrafinowania ¢wiczen fizycznych. Zasady poruszania si¢ na
arenie byly Scisle okreslone i1nie dopuszczaly dowolnosci,
wymagaly natomiast perfekcyjnego opanowania wlasnego
ciala. I te wiasnie zasady kodyfikujace ruch i trening fizyczny
wojownikoéw Kalaripajattu legly u podstaw tanecznego ruchu
na scenie Kathakali.

Pierwszymi aktorami Kathakali stali si¢ wlasnie najarowie,
owl zolnierze }(gvlg%}:tsv%%lggog??g%ly%% Byl to ludzie niezwykle
wprost zdyscyplinowani i sprawni. Nic, zatem dziwnego, iz
w chwili, w ktorej keralscy feudatowie zaczg¢li tworzy¢ nowa
forme sztuki scenicznej, siegneli w poszukiwaniu aktorow do
tej wilasnie spotecznosci. Oddani swemu panu w czasach
wojny, stali si¢ najarowie w czasach pokoju dworskimi
aktorami, bo na dworach witasnie pokazywano pierwsze
przedstawienia Kathakali. Wprowadzili do nowej formy sztuki
niezwykla dynamike skodyfikowanego ruchu scenicznego.
Bylo to swoiste potaczenie zywiotowosci i1 spontanicznosci
ruchu cechujacego zdarzenia parateatralne z wyrafinowaniem
1 precyzja ruchu Kalaripajattu. Ruch ten wzbogacony zostat
ponadto o niewerbalny jezyk gestu 1 mimiki rodem z tradycji
klasycznego tanca 1iteatru Indii. Poroéwnanie niektorych,
wspofczesnie  grywanych — wteatrze  Kathakali  scen
z klasycznymi sekwencjami walk Kalaripajattu pokazuje, jak
wiele jest cech wspolnych w obu tradycjach oraz jaka droge



przebyt ruch na scenie Kathakali, oddalajac si¢ z biegiem lat
od swego zrodta: Choreografia scen bitewnych w tradycji
Kathakali, zawierajgca wyzwanie, potyczke, krqzenie,
blokowanie ramion, zostala w catosci wzieta z tradycji
Kalaripajattu i jest najbardziej stylizowang teatralnie walkg
a takze pieknym elementem choreograficznej  struktury
Kathakali.*” Rowniez pozycje 1 uktady choreograficzne lwa,
stonia, konia, ryby odtwarzane w widowiskach Kathakali
zostaty zapozyczone z tradycji Kalaripajattu. Generalnie zatem
rzecz ujmujgc, ruch na scenie Kathakali inspirowany byt
przede wszystkim wptywami sredniowiecznej sztuki walki
Kalaripajattu. Zotnierski ethos ruchu scenicznego Kathakali
byl, jak si¢ zdaje, powodem zamkni¢cia tej tradycji przed
kobietami. W teatrze Kathakali nie wystepuja one bowiem
nigdy. Nie mogg by¢ muzykami ani aktorami. Tak
przynajmniej nakazywatla tradycja. Wszifstkle role kobiece

Wydawnictwo Dialog (c) Copyrlght wersja elektroniczna
odtwarzali m¢zczyzni.

Pora na krotkie podsumowanie. Kathakali uksztattowalo si¢
w wyniku dziatania trzech strumieni wplywow.
Z tradycji klasycznego teatru indyjskiego zaczerpneto przede
wszystkim zasady skodyfikowanego gestu oraz ekspresji
twarzy. Wplywy  rytualnych  form  parateatralnych
doprowadzily do odrzucenia przez tradycj¢ Kathakali
ograniczen charakteryzujgcych klasyczny dramat indyjski,
przede wszystkim w zakresie zakazu pokazywania na scenie
niektorych zdarzen 1 sytuacji. Chocby takich jak sceny
smierci: W przedstawianiu smierci Kathakali nie jest wcale
zgodne  ztradycjg dramatu  sanskryckiego. Kathakali
przedstawia smierc¢ bardzo drastycznie i dtugo,”" Sa wreszcie
w Kathakali wptywy sztuki walki Kalaripajattu, ktore
odnalez¢ mozna przede wszystkim w plastyce ruchu
scenicznego, w rozgrywaniu scen bitewnych oraz w systemie



¢wiczen zapewniajacych aktorowi kontrol¢ nad wilasnym
cialem. Forma posrednia pomigdzy tymi tradycjami
a Kathakali byla sztuka Krysznattam, ktora jednak
pozostawala przede wszystkim teatrem $wigtynnym, niosgcym
w widowisku ogromny tadunek poboznosci typu Bhakti.
Element ten, poza nielicznymi sztukami, jest w tradycji
Kathakali nieobecny. Dzigki temu Kathakali stato si¢ forma,
ktora pokazywana bylta przede wszystkim poza $wigtyniami,
a przedstawienie nie aspirowalo do roli  spektaklu
obrzgdowego. Zanim powstato Kathakali, nie bylo w Kerali
teatru istniejgcego poza swiatynig. Kathakali, aczkolwiek
zwigzane ze swigtyniami 1 Swiatem mitycznej historii Indusow
powstate] w orbicie hinduizmu, stato si¢ sztuka, ktora wyszta
poza mury $wigtyn.

Zapraszamydozalkupopetnejarversjnidksigzki



Spis ilustracji

Ilustracje zamieszczone w tej ksigzce zostaly wykonane
podczas przedstawien prezentowanych przez zespot Kerala
Kala Mandalam. Ich autorem jest Krzysztof Renik. Na
zdjeciach przedstawieni sg niemal wszyscy wybitni artysci
zespotu oraz aktorzy wystepujacy w zespole Kala Mandalam
goscinnie. Sg wsrod nich: Raman Kutti Najar, Gopi Asan,
Vijaya Kumar Najar (Vijayan), Shankara Nambudiri, Vasu
Pisharoti, Balu Subramanian, Ramadas, Siwaraman, Nelliyode
Vasudevan Nambudiri.

Zdjecia na oktadkach:

I. Tiranokku, czyli wejscie na sceng¢ Hanumana.
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1. Scena ze sztuki ,,Torana Yudham” — Hanuman
(charakteryzacja wella tadi — biata broda) podpalajacy
Lanke.

2. Scena ze sztuki ,,Rugmanda Czaritam” — Rugmanda
(charakteryzacja pa¢€a — zielona) 1 Mohini (striwesam
— ubior kobiecy).

3. Tiranokku, czyli wejscie na scen¢ Rawany
(charakteryzacja katti — n6z).

4. Tiranokku, czyli wejscie na scen¢ postaci
w charakteryzacji karutta tadi — czarna broda.



O autorze

KRZYSZTOF RENIK, etnograf, badacz 1 publicysta. Od roku
1977 wielokrotnie przebywal w Indiach oraz krajach Az;ji
Poludniowo-Wschodniej. W roku 1983 rozpoczat badania
terenowe nad teatrem Kathakali. Kontynuowatl je w latach
1984-85, 1988 oraz 1994. W ich trakcie scisle wspotpracowat
z indyjskg Akademig Sztuki — Kerala Kala Mandalam
w miejscowosci Cheruthuruthy. Przeprowadzenie projektu
badawczego mozliwe bylo dzicki prywatnym kontaktom
w Indiach  oraz  funduszom  prywatnym, w ktérych
zgromadzeniu nieoceniona okazata si¢ zyczliwos¢ wielu osob.

W czasie opracowywania wynikow badan terenowych Autor
wspoOtpracowat z Zaktadem Indologii Uniwersytetu
Warszawskiego, kierowanym przez prof. Krzysztofa
M. Byrskiego,, W latach,  osiemdziesiatych  petnit takze
obowigzki sekretarza Zespolu Badawczego do spraw Teatru
Egzotycznego, dzialajacego wowczas przy Instytucie
Orientalistycznym UW.

Efektem zainteresowan naukowych 1 publicystycznych
Autora byly publikacje na tamach ,Etnografii Polskiej”,
,Polskiej  Sztuki  Ludowej”, ,,Dialogu”, ,,Przegladu
Powszechnego”, ,,Miesi¢cznika Literackiego” oraz ,,Poznaj
Swiat”.

Krzysztof Renik jest takze autorem ksigzki Podpolnicy.
Rozmowy z ludzmi Kosciola na Litwie, totwie, Ukrainie
i Biatorusi 1990-1991 (Oficyna Przegladu Powszechnego,
Warszawa 1991).
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