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KLASYCZNY TANIEC INDYJSKI
JAKO SCIEZKA DUCHOWEGO
ROZWOJU

Starozytni estetycy indyjscy interpretowali sztuke w kategoriach metafizycznych
i przypisywali jej warto$¢ soteriologiczng. W $wietle ich rozwazan celem sztuki
mialo by¢ przyblizenie zaréwno twoércy, jak i odbiorcy dzieta do do$wiadczenia
mokszy (sanskr. moksa)' — wyzwolenia rozumianego jako stan zjednoczenia duszy
indywidualnej z Absolutem. Wigzalo si¢ to z zatraceniem poczucia indywidualnosci
1 zatopieniem si¢ w kontemplacji przesycajacych dzieto sztuki ,,smakow estetycz-
nych”, okreslanych terminem rasa (sanskr. rasa). Gtéwne zadanie artysty polegato
na wywotaniu specyficznego sentymentu, jednakowo odczuwanego przez wszystkich
widzow badz stuchaczy. Zdaniem niektorych teoretykow, przywotywany w dziele
sztuki ,.smak estetyczny” mogl wyzwala¢ przezycie zblizone do stanu mokszy’.
W przeciwienstwie do mokszy doswiadczenie rasa nie ma permanentnego charakte-
ru, jednak zanurzony w nim czlowiek osigga wtasciwy stosunek do sfery emocji.
W trakcie do§wiadczenia estetycznego ludzkie emocje i reakcje podporzadkowane sa
swiadomosci, a wrazenia zmystowe ulegajg wysubtelnieniu. W ten sposob doznanie
rasa ksztattuje w jednostce umiejetnos¢ zachowania odpowiedniego dystansu do
wiasnych uczué i pragnien takze w codziennym zyciu. Zgodnie z hinduskim ideatem
dziatania bez przywiazania do owocu czynu, taka postawa prowadzi¢ miata cztowieka

! Przy zapisie obcych imion i nazwisk w niniejszym teksécie zastosowano pisownie angielska.
Terminy indyjskie zapisywane sa w transkrypcji naukowej. Tytuly i nazwy indyjskie czgsto po-
jawiajace w polskiej literaturze naukowej w wersji spolszczonej ulegaja spolszczeniu i odmianie
w jezyku polskim.

2 M. Yodh, Bharata Natyam: Dance and Identity, ,,The Massachusetts Review”, VVol. 29, No. 4,
1988/1989, s. 647.
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ku zbawieniu. Teori¢ podobienstwa pomigdzy przezyciem mistycznym a estetycznym
rozwingt migdzy innymi wybitny filozof i teoretyk sztuki przetomu X i XI wieku —
Abhinavagupta. Natura do$wiadczenia estetycznego po dzi$ dzien obja$niana jest
w kontekscie nurtu filozoficznego reprezentowanego przez Abhinavagupte.

Koncepcja przezycia estetycznego rasa — sformutowana po raz pierwszy przez
Bharate w Natjasastrze (sanskr. Natyasastra)® i reinterpretowana przez wielu poz-
niejszych myslicieli — odegrata fundamentalng role w rozwoju filozofii sztuki kla-
sycznego tanca indyjskiego. Przenikneta ona takze do innych dziedzin artystycz-
nych, migdzy innymi do poezji, muzyki i malarstwa. Po dzi$ dzien stanowi kluczo-
wa koncepcje indyjskich sztuk. Niezaleznie od faktu postepujacej sekularyzacji
tradycji scenicznych Azji Poludniowej, zaczerpnigte z sanskryckich traktatow teorie
estetyczne wcigz przytacza wielu artystow 1 teoretykdéw, chegeych ukaza¢ duchowsa
warto$¢ klasycznego tanca indyjskiego i umiejscowi¢ go w sferze sacrum. Zwigzek
klasycznego tanca indyjskiego z literackim dziedzictwem sanskrytu decyduje takze
o0 znaczeniu tej sztuki w kontekscie wierzen i praktyk religijnych hinduizmu. W hin-
duskich mitach taniec bywa czgsto przejawem boskiej ingerencji w kosmosie. Jego
sakralny charakter wyraza¢ ma mig¢dzy innymi symbolika licznych wizerunkéw
tanczacych bostw hinduizmu. Struktura przedstawien i $rodki scenicznej ekspres;ji
bywajg przyrownywane do elementow niektorych hinduistycznych ceremonii. We-
dhug Kapili Vatsyayan, Bharata ujat w swym dziele ,,system korelacji miedzy cia-
tem, umystem i duszg z jednej strony a skomplikowang strukturg rytuatéw przed-
stawiong w Brahmanach — z drugiej. Chciat bowiem ukaza¢ inng droge do$wiad-
czenia te%o, co pozbawione formy — Brahmana poprzez $wiat hama i rupa (nazwy
i formy)™”.

Wspdlczesni tancerze i badacze (Rekha Tandon, Ranjana Srivastava, Chandra-
lekha), dgzac do ukazania uniwersalnego charakteru duchowych przezy¢ zwigza-
nych z praktykg tanca klasycznego, przedstawiaja go takze jako manifestacje ak-
tywnosci makrokosmosu w mikrokosmosie — ludzkim ciele, a takze jako forme jogi
lub medytacji, ktorej praktyka ma uzasadnienie nie tylko w odniesieniu do hindu-
izmu. Indyjskie koncepcje do§wiadczenia estetycznego wzbudzajg zainteresowanie
artystow i teoretykow takze poza Azja Poludniowa, czego owocem sa proby za-
adaptowania 1 interpretacji tych idei na gruncie mysli i kultury Zachodu (na przy-
ktad recepcja teorii rasa przez Richarda Schechnera).

Niniejszy artykut ma na celu przyblizenie koncepcji przezycia estetycznego
W ujeciu sanskryckich traktatow, przede wszystkim Natjasastry, a takze bardziej
wspolczesnych prob ukazania duchowego wymiaru sztuki klasycznego tafica indyj-
skiego.

% Natjasastra to fundamentalne dla klasycznych sztuk scenicznych Indii dzieto, ktérego mi-
tycznym autorem jest Bharata. Tytul dziela mozna tlumaczy¢ jako ,,Wiedza o tancu i teatrze”,
cho¢ jego tres¢ obejmuje takze inne dziedziny, miedzy innymi muzyke, ktora nieodlacznie towa-
rzyszyta tanecznym widowiskom. Wigkszo$¢ naukowcow utrzymuje, iz traktat zostat skompono-
wany przez wielu tworcow pomiedzy II w. p.n.e. a Il w. n.e.

* K. Vatsyayan, Biologiczne podstawy estetyki, [w:] Estetyka w $wiecie. Wybér tekstow, t. 5,
red. M. Gotaszewska, Krakow 1997, s. 42.
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WYROZNIKI I TRADYCJE
KLASYCZNEGO TANCA INDYJSKIEGO

Czgsto stosowany w kregu artystow i naukowcow termin ,klasyczny taniec indyj-
ski” obejmuje w rzeczywistosci kilka odrebnych tradycji, kultywowanych w okre-
slonych regionach Indii, w oparciu o pewien utrwalony kanon estetyczny. Podziat
indyjskich sztuk performatywnych na klasyczne (hin. sastriy) i ludowe (hin. lok,
desi) ugruntowat si¢ w pierwszej potowie XX wieku, gdy wiele form tanca indyj-
skiego poddawano rekonstrukcji. W potowie lat pigédziesigtych XX w. tylko cztery
szkoty uznawano za klasyczne. W miar¢ odradzania si¢ kolejnych tradycji ich re-
prezentanci, dazac do nadania praktykowanej przez nich sztuce statusu ,,klasyczno-
sci”, odnosili sie do Natjasastry, dowodzac, iz charakterystyczne dla danego ,,stylu”
tanca pozy, ruchy i techniki narracji organizowane sg wedle zasad dziela’. Tego
rodzaju odwotanie do regut opisanych w Natjasastrze i innych sanskryckich trakta-
tach z dziedziny estetyki stato si¢ dominujacg praktykag poswiadczania klasycznego
charakteru tanca.

Wywodzace si¢ z Natjasastry konwencje w réoznym stopniu zostaly zaadapto-
wane na gruncie poszczegélnych regionalnych szkot tanca indyjskiego. Ich estetyka
uksztaltowala si¢ w znacznej mierze w oparciu o zasady skodyfikowane w trakta-
tach spisanych w lokalnych jezykach subkontynentu indyjskiego. O specyfice kazdej
z tradycji decyduje zatem szereg regionalnych cech, a ich zwigzek z teoriami Bha-
raty zacie$nit si¢ w toku ,,renesansu” tanca indyjskiego.

Wedhug aktualnych klasyfikacji Sangeet Natak Akademi (India’s National Aca-
demy for Music, Dance and Drama) do klasycznych szkot tanca nalezg: bharatana-
tjam (hin. bharatanatyam), kathakali (hin. kathakali), kathak (hin. kathak), manipu-
ri (hin. magipuri), odissi (hin. orisi), kucéipudi (hin. kucipur?), mohinijattam (hin.
mohiniaftam) i sattrija (hin. sattriya). Mimo znacznego zrdznicowania tych tradycji
w literaturze naukowej przyjeto si¢ okreslanie ich wspolnym terminem ,,klasyczne-
go tanca indyjskiego” (K. Vatsyayan, M. Khokar, P. Chakravorty). Pojedyncze
tradycje czgsto nazywane sa takze ,,stylami” tanca klasycznego. Owa terminologia
réwniez wywodzi si¢ z czasow rekonstrukcji, kiedy to reformatorzy tanca kreowali
wizj¢ panindyjskiego tanca klasycznego jako sztuki wyrazajacej ducha sanskryc-
kiego dziedzictwa kulturowego oraz hinduski ideat ,,jedno$ci w réznorodnosci”.

Wielu badaczy upatruje zaczatkéw podziatu tradycji tanca na klasyczne i ludo-
we znacznie wczesniej. Wedlug Kapili Vatsyayan (1968) wzmianki o tafcu, jakie
odnajdujemy w literaturze wedyjskiej i epickiej, sugeruja, iz w starozytnych Indiach
rozrozniano okreslone typy tanca ze wzgledu na funkcje, jaka spetniat (religijna,
spoteczna badz rozrywkowa). Niektore odmiany tanca $wiatynnego i dworskiego
byly podporzadkowane okreslonym konwencjom, ktdre usystematyzowal Bharata,
dajac podwaliny pod estetyke klasycznych sztuk scenicznych Indii. Tance towarzy-

% U. A. Coorlavala, The Sanskritized body, ,,Dance Research Journal”, Vol. 36, No. 2, 2004, s. 54.
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szace ceremoniom $wieckim, stuzace zabawie i umacnianiu wi¢zi spotecznych,
zostaty sklasyfikowane jako style ludowe. Poniewaz do tradycji ludowych zalicza
si¢ obecnie wiele widowisk o charakterze rytualnym i obrzedowym, kwestia okre-
$lenia doktadnych kryteriow takiej klasyfikacji pozostaje niejasna. Gdy mowa 0 wy-
roznikach ,klasyczno$ci” indyjskich sztuk performatywnych, teoretycy tanca naj-
czesciej wymieniaja takie cechy, jak zwigzek z religia i filozofig hinduizmu, tema-
tyka zaczerpnieta z mitologii, estetyka oparta na zasadach skodyfikowanych w Natja-
Sastrze, $cisle okre$lone konwencje, dotyczace repertuaru i ekspresji scenicznej,
symboliczne $rodki wyrazu, potencjat wzbudzenia u odbiorcy przezycia estetyczne-
g0, przynoszacego odczucie jednosci i spetnienia.

MITYCZNE POCZATKI
KLASYCZNYCH SZTUK PERFORMATYWNYCH

Wiele regut estetycznych sformutowanych w Natjasastrze zostato przedstawionych
za pomocg dyskursu quasi-mitycznego. Bharata definiuje taniec jako jezyk bogow.
Pierwsza ksiega jego traktatu przedstawia histori¢ powstania sztuki scenicznej®.
Zgodnie z zawartym w niej opisem bog Indra udat sie¢ do Stworcy §wiata — Brahmy
— na prosbe ludzi, ktérzy pragneli rozrywki przeznaczonej do stuchania (sanskr.
sravya) i ogladania (sanskr. drsya). Wystuchawszy ich prosb, Brahma:

...Wziat z Rygwedy recytacje
Z Samawedy za$ §piewanie
Z Jadzurwedy gest aktorski
A smaki z Atharwawedy

Natjasastra 1.17, thum. K. M. Byrski

Wywodzace si¢ z rytuatu ofiarnego stowo, gest i $piew stanowig rownorzgdne
srodki przedstawiania §wiata, konstytuuja one sfer¢ widzialnosci i styszalnosci
teatru’. Smaki odnosza si¢ za$ do sfery uczucia i sa zwiazane z emocjonalnym od-
dziatywaniem sztuki na widza. Dzieki nim publiczno$¢ moze doswiadczaé calej
gamy przezy¢ o charakterze ,,bezosobowym, aindywidualnym”, czysto estetycz-
nym-. Scalajgc te cztery elementy, Brahma miat stworzy¢ rzeczywistos$¢ teatralng
pozbawiong codziennej dostownosci 1 konkretno$ci. Nie jest ona ani rzeczywisto-
$cig aktora, ani bohatera sztuki, ani widza. Krzysztof Maria Byrski nazywa ja ,,iko-

® Tego rodzaju przedstawienie to swoista strategia budowania autorytetu dzieta i tradycji, kt6-
ra dzieto (w tym wypadku Natjasastra) zdaje si¢ reprezentowac i podsumowywac.

T K. M. Byrski, O sakralnosci klasycznego teatru indyjskiego, [w:] Dramat i teatr sakralny,
Lublin 1988, s. 30.

® Ibidem.
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ng natury §wiata”, umozliwiajaca doznanie uczucia spelnienia (pragnien), ale wy-
tacznie na poziomie czystej §wiadomosci. Podporzadkowanie tych wrazen §wiado-
mosci stuzy¢ ma ukazaniu §wiata uczu¢ we wilasciwej perspektywie, ,,bez wigzania
si¢ w okowy codziennosci™®.

Gra aktora jest przedstawiana jako pewnego rodzaju nasladownictwo aktu rytu-
alnego. Sita emocjonalnego oddzialywania na odbiorceg jest natomiast tym, co od-
réznia przedstawienie taneczne od rytuatu, sytuujac je w obszarze ludzkich pra-
gnien — kama (sanskr. kama). Czym jest ofiara wedyjska dla sfery dharma (sanskr.
dharma —,,prawo$¢”), tym jest spektakl teatralny dla sfery kama'®.

Dzigki wlasciwej i przekonywajacej prezentacji oraz odpowiedniemu nastawie-
niu odbiorcy dominanta emocjonalna (sanskr. bhava) moze przerodzi¢ si¢ w emocje
wysublimowane, transsubiektywne (sanskr. rasa), ktore pod wzgledem intensywno-
$ci mozna przyréwnaé do stanow religijnego przezycia. Doswiadczenie estetyczne
ma zardwno aspekt transcendencji (o charakterze przejsciowym), jak i konkretyza-
Cji — poprzez osiem lub dziewie¢ rasa zwigzanych z najbardziej podstawowymi dla
natury ludzkiej stanami emocjonalnymi*’.

RASA JAKO KWINTESENCJA
I NADRZEDNY CEL SZTUKI

Sanskrycki termin rasa mies$ci w sobie wiele znaczen: ,,sok”, ,,nektar”, ,,woda”, ,,mle-
ko”, ,,smak”, ,,zapach”, ,,aromat”, ,,esencja”, ,pragnienie”, ,,mito$¢”, ,pickno”. W za-
leznosci od epoki i dziedziny stowo to zyskiwalo rézne konotacje i sensy. W kon-
tekscie sztuki zwykle jest ttumaczone jako ,,smak”, bedgcy esencjg dzieta sztuki.
Zdaniem Bharaty ,,bez rasa nie istnieje zadna kompozycja”**

Sformutowana przez Bharate koncepcja rasa wyznaczyta relacje pomiedzy tym,
ktory tworzy, 1 tym, ktory kontempluje dzieto sztuki. W mysl tej koncepcji sztuka
shizy¢ miata wywolaniu stanéw emocjonalnych okre§lanych jako ,,smaki estetycz-
ne”. Odbywato si¢ to poprzez przemian¢ dominujacej emocji o charakterze uniwer-
salnym (bhava) w korespondujacy z nig Smak (rasa).

Rasa powstaje, gdy obudzonych w umysle emocji doznaje si¢ w sposob kon-
templacyjny i niezindywidualizowany. Proces ten wspomagany jest przez skonwen-
cjonalizowang reprezentacje ,,odszczegdtowionych” przedmiotdow 1 sytuacji. To za$
powoduje, iz wyrazane emocje maja charakter ogdlny, uniwersalny, bez odniesienia

® Ibidem.

1% |bidem.

11 K. Vatsyayan, Biologiczne podstawy estetyki, op. cit., s. 42.

2. No composition can proceed without rasa”, por. P. J. Chaudhury, The Theory of Rasa,
,~The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, Vol. 11, No. 2, Special Issue on Oriental Art and
Aesthetics, 1952, s. 147.
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do rzeczywisto$ci czy konkretnej osoby. W celu przywotania odpowiedniego sma-
ku artysta postuguje si¢ umownym jezykiem mimiki, ruchéw i gestow. Wiasciwy
odbior przedstawienia jest uwarunkowany znajomoscia owego kodu symbolicznych
srodkéw ekspresji. Odpowiednio przygotowana publiczno$¢ nie tyle obserwuje,
ile wspotuczestniczy w widowisku. W wyniku ,,smakowania” rozmaitych przezy¢
zatopiony w sztuce odbiorca moze do§wiadczaé blogiego stanu jedni na poziomie
$wiadomosci.

Bharata wymienia osiem podstawowych par emocji trwatych i powstajacych
w ich efekcie smakdéw. Pozniejsi teoretycy dodaja do tej listy dziewigty smak —
wyciszenie, spokoj (sanskr. santa). Jego pomystodawca — Abhinavagupta — pojmo-
wat go jako stan btogosci i spelnienia, wynikajacy z doznania wszystkich pozosta-
tych rasa. Przyrownujac go do stanu mokszy, uznawat go za cel innych smakéw
i przypisywal mu warto$¢ nadrzedna, ostateczng ™.

Poszczegolnym smakom estetycznym przyporzadkowane sg takze okre$lone bo-
stwa, cele zycia (sanskr. purusartha) i jakosci (sanskr. gura), co umiejscawia do-
znania estetyczne w sferze religii i filozofii. Zdaniem Abhinavagupty kazdy smak
odpowiada jednej z czterech wartosci ludzkiej egzystencji: pragnienia (sanskr. ka-
ma), dobrobytu (sanskr. artha), prawosci (sanskr. dharma) i wyzwolenia od spraw
ziemskich (sanskr. moksa)**. Ewokacja rasa moze by¢ przyrownana do realizacji
korespondujgcego z nig purusartha.

smak emocja cel zycia jakos$¢
rasa trwala bostwo urUszir tha kolor J una
sthayibhava purus gu
erotyczny, mitos¢, - dynamika,
o - . pragnienie . . L
mitosci zmystowos¢ Visnu kima jasnozielony dziatanie
Syngara rati rajas
heroiczny, . dynamika,
moc, odwaga prawoscé , S
bohaterstwa _ Indra pomaranczowy |  dziatanie
_ utsaha dharma .
vira rajas
. gniew, furia, ignorancja,
gniewny zto$é Rudra dobrobyt czerwony chaos
raudra artha
krodha tamas
odrazajacy, o ignorancja,
wstrgtu | \WSITe 81072 $iva Pl niebieski chaos
bibhatsa Jugup tamas

18 K. M. Higgins, An Alchemy of Emotion: Rasa and Aesthetic Breakthroughs, ,,The Journal
of Aesthetics and Art Criticism”, Vol. 65, No. 1, Special Issue: Global Theories of the Arts and Aes-
thetics, 2007, s. 49.

¥R, Mukerjee, ,,Rasas” as Springs of Art in Indian Aesthetics, ,,The Journal of Aesthetics
and Art Criticism”, Vol. 24, No. 1, 1965, s. 94.
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komiczny, e . - dynamika,
. rados$¢, ironia pragnienie . . .
radosci lasva Pramathas kima bialy dziatanie
hasya Y rajas
ht,OSCI’ .| litog¢, smutek dobrobyt cZystosc,
wspotczucia f Yama szary harmonia
_ Soka artha _
karuna sattva
cudownosci, = zdziwienie, rawodé ignorancja,
zachwytu zachwyt Brahma P 761ty chaos
- dharma
adbhuta vismaya tamas
przerazajacy | strach, trwoga Kila dobrobyt czam |gné)hr:cr)lgja,
bhayanaka bhaya artha y
tamas
btogosci, spokdj, - czystos¢,
spokoju wyciszenie Visnu zb;\évggle niebieski harmonia
Santa sama i sattva

NATURA EMOCJI W SYTUACJI ESTETYCZNEJ

Estetyka indyjska wyrdznia dwa typy emocji wyrazanych w dziele sztuki: emocje
dominujace oraz dodatkowe. Uczucia przesycajace w gléwnej mierze gre aktorska,
takie jak mito$¢ czy strach, postrzegane sg jako mocniejsze i bardziej elementarne
dla ludzkiej natury. Sg one wspomagane przez stabsze emocje, ktére kolejno poja-
wiajg si¢ 1 zanikaja, intensyfikujgc uczucie nadrzedne, na przyktad mitosci moze
towarzyszy¢ uczucie zazdrosci, obawy, tesknoty, smutku, gniewu badz radosci®.

Teoria rasa opiera si¢ na przekonaniu, ze cztowiek posiada wrodzong sktonno$¢,
by pod wptywem okreslonych bodzcoéw tatwo doznawaé konkretnych emocji, ta-
kich jak smutek czy gniew. Ludzkie mysli, uczynki i doznania generuja wrazenia,
ktére g)ozostaj 3 w podswiadomosci i moga zosta¢ przywotane na poziomie $wiado-
mosci'®. Teoretycy tanca indyjskiego definiuja te naturalng tendencje afektywna
jako sthayibhava''. Termin ten zwykle thumaczy si¢ jako ,.emocja trwata”, jednak
stowo emocja moze by¢ tutaj mylace, gdyz sugeruje raczej tymczasowe doznanie
pewnego stanu badz uczucia niz stale obecny w cztowieku potencjat do jego do-
$wiadczania™.

%p_J. Chaudhury, The Theory of Rasa, op. cit., 5. 149.
16 G. B. Mohan Thampi, ,, Rasa” as Aesthetic Experience, ,,;The Journal of Aesthetics and Art
Criticism”, Vol. 24, No. 1, 1965, s. 76.
1; S. K. Saxena, Swinging Syllables. Aesthetics of Kathak Dance, Delhi 2006, s. 182—-183.
Ibidem.
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Indyjscy estetycy odrozniajg emocje doznawane na co dzien od tych doswiad-
czanych w sytuacji estetycznej. Naturalng reakcja cztowieka realnie doswiadczaja-
cego jakiej$ emocji jest adekwatne do danej sytuacji dziatanie. Wrodzony instynkt
powoduje, Ze postgpujemy impulsywnie, nie koncentrujac si¢ na doznawanym przez
nas stanie emocjonalnym. Gdy te same emocje przywotywane sg w trakcie spekta-
klu, jestesmy $wiadomi ich wyabstrahowanego charakteru, przez co nasza uwaga hie
skupia si¢ na podjeciu odpowiedniego dziatania. Nastroje i emocje w do$wiadczeniu
estetycznym nie majg zwigzku z zadng konkretng osobg czy zaistniala sytuacja.
Swiadomos¢ ich abstrakcyjnosci i nierealnosci powoduje, ze odbiorca nie kieruja
instynkty, jak to ma miejsce w rzeczywistosci. Wolnos¢ od pragmatycznej postawy
wobec zycia umozliwia kontemplacje przynaleznych ludzkiej naturze stanow afek-
tywnych™. Poprzez smakowanie catej gamy przezy¢ odbiorca moze doswiadczad
emocjonalnego spelienia bez nadmiernej agitacji czy rozproszenia umystu.

EWOKACJA RASA

Wedlug Natjasastry, proces ewokacji rasa warunkujg trzy czynniki:

— vibhava — przekonujgca prezentacja charakterow i okoliczno$ci, majaca sty-
mulowac¢ emocjonalng reakcj¢ publicznosci;

— anubhdva — zewngtrzne objawy przedstawianych emocji: gesty tancerza, re-
akcje fizjologiczne;

— vyabhicaribhava — ulotne stany psychiczne towarzyszace emocji trwatej, ma-
jace nada¢ grze walor autentycznoSci.

By zobrazowa¢ produkcje rasa z réznego rodzaju bhawa, Bharata postuguje sie
metaforg, przyrownujac 6w proces do przygotowywania dania ze starannie dobra-
nych sktadnikow:

Jak smakosze znajdujacy przyjemnos$¢ (w jedzeniu) smakujg strawe przyrzadzona z dodat-
kiem wielu sktadnikow i przypraw, tak wrazliwi odbiorcy smakujg w sercu/umysle emocje
trwate, zwigzane z odegranymi (na scenie) stanami przemijajacymi. Dlatego uwaza si¢ je za
natjarasa — doznania przedstawione™.

W zwiazku z wyraznym rozdziatem sfery zycia i sztuki stylizacja i symbolizm
odgrywaja znamienng role¢ w indyjskiej estetyce. Sposrod dwdch sposobdw sce-
nicznej prezentacji bardziej ceni si¢ gre (technike) abstrakcyjna niz realistyczna,
czego rezultatem jest bogactwo konwencji i rozbudowana symbolika przedstawienia.

* Ibidem, s. 184-185.
2 H, Marlewicz, O interpretacji idei ‘rasa’ w staroindyjskiej teorii dramatu, [w:] Teatr Orientu,
red. P. Piekarski, Krakow 1998, s. 94.
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Srodki wyrazu podzielono w Natjasatrze na cztery typy: gesty i ruchy poszcze-
golnych czesci ciala (sanskr. angika); mimike (sanskr. sattvika); stowa i §piew (san-
skr. vacika) oraz kostiumy i makijaz (sanskr. @harya). Dzielo wyszczeg6lnia mie-
dzy innymi trzynascie ruchow glowy, trzydziesci szes¢ ruchow oczu, siedem ru-
chow brwi, sze$¢ poruszen nosa, dziewie¢ pozycji szyi, trzydziesci siedem pozycji
reki (sanskr. mudrg, hasta), jak i dziesi¢¢ rodzajow postawy catego ciata, kodyfiku-
jacych okreslone tresci lub emocj621. Pozniejsze traktaty poswiecone teorii tanca
wymieniajg jeszcze wigcej gestow 1 pozycji ciata, z ktorych kazda symbolizuje
jakie$ uczucie, przedmiot, zwierze, bohatera, bostwo, element pejzazu lub zdarze-
nie. Umowne sg nie tylko same gesty, ale takze znaczenia, ktore mozna interpreto-
waé na roézne sposoby w zaleznosci od kontekstu. Za pomocag gestykulacji artysta
najczescie] relacjonuje tres¢ opowiesci, podczas gdy ruchy glowy, oczu, brwi i szyi
wyrazaja towarzyszace akcji uczucia. Autor Natjasastry wyrdznia takze typy spoj-
rzen, pozy i rodzaje ruchu, stuzace zilustrowaniu okreslonego nastroju. Juz w san-
skryckiej literaturze epickiej odnajdujemy funkcjonujace po dzi$ dzien terminy
okreslajace styl tanca o specyficznej dynamice ruchéw. Bharata przypisal im takze
rolg¢ wspomagania procesu ewokacji rasa. Styl peten wdzigku (sanskr. kaisiki vrtti)
ma shizy¢ wyrazeniu smaku erotycznego i komicznego; styl wzniosty (sanskr. sat-
tvati vytti) — wzmagaé ma smak heroiczny, za$ styl dynamiczny (sanskr. arabhati
vrtti) — intensyfikowa¢ smak ztosci i odrazy. Okreslong symbolike posiadajg takze
kolory. Nastroje wynika¢ maja rowniez z treSci samego opowiadania.

Warunkiem porozumienia mi¢dzy artysta a publicznoscig jest obustronna zna-
jomos¢ jezyka ekspresji artystycznej. Reakcja emocjonalna publiczno$ci zalezy od
prezentacji emocji przez tancerza. Potrzebna jest takze erudycja, pewna wrazliwo$¢
1 wladciwe nastawienie widza (postawa estetyczna). Jesli odbiorca jest zbyt mocno
zaabsorbowany sprawami doczesnymi, jego ego uniemozliwi mu zanurzenie Si¢
w doswiadczeniu rasa. Natjasastra wymienia szereg cech charakteryzujacych ide-
alnego odbiorce. Koneser sztuki (sanskr. rasika) to migdzy innymi wyksztatcony,
dystyngowany, szlachetny, szczery i opanowany starszy czlowiek o wyzszym statu-
sie spofecznym, zaznajomiony z konwencjami artystycznymi, uwrazliwiony na pigk-
no i uczucia innych, a przede wszystkim zdolny do empatii.

Emocje wywolane przez sztuk¢ winny by¢ wspolne wszystkim odbiorcom, nie-
zaleznie od indywidualnych cech osobowosci cztowieka. Nalezy je kontemplowaé
jako esencje, ktore przynosza widzom rozkosz, wolno$¢ od ziemskich trosk i po-
Czucie jednos’ci22 dzigki wspdlnej przestrzeni emocjonalno-zmystowej wytworzonej
miedzy uczestnikami spektaklu. To uogélnienie wlasnie umozliwia doznanie bto-
giego stanu petlni w sferze uczu¢.

2 Skodyfikowane przez Bharate $rodki wyrazu uczué i przekazu tresci maja aktualnie za-
stosowanie tylko w niektorych tradycjach tanecznych Indii. Poszczegolne szkoty tanca klasycz-
nego w réznym stopniu wyksztalcity wlasny jezyk ekspresji i konwencje charakteryzacji. Za for-
mg najblizszg kanonowi Bharaty uchodzi bharatanatjam.

2p]. Chaudhrury, Catharsis in the Light of Indian Aesthetics, ,,The Journal of Aesthetics and
Art Criticism”, Vol. 24, No. 1, Supplement to the Oriental Issue: The Aesthetic Attitude in Indian
Aesthetics, 1965, s. 157.
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Jesli artysta lub poeta posiada sil¢ tworczej intuicji, a odbiorca jest cztowiekiem o wyksztal-
conych uczuciach, w ktérym tkwia uspione, roézne stany skupienia, to kiedy ujrzy ich przeja-
wy na scenie w ruchu, dzwigku i dekoracji, zostaje uniesiony do najwyzszego stanu btogosci,
znanego jako ananda® — reasumuje Abhinavagupta.

Dos$wiadczenie transcendencji zwigzane jest przede wszystkim z osiggni¢ciem
odpowiedniego dystansu do sfery emocji, zatraceniem poczucia indywidualnosci
i w konsekwencji prowadzi do identyfikacji jednostkowej jazni z Absolutem. W ten
Sposob przezycie estetyczne przynosi¢ ma wglad w prawdziwa nature rzeczywisto-
$ci. Sakralna tematyka przedstawienia, szereg rzadzacych nim konwencji oraz sko-
dyfikowany jezyk ekspresji znaczgco ograniczajg arty$cie mozliwo$¢ wyrazenia Sie-
bie na scenie, co wspomaga¢ ma proces depersonalizacji. Artysta powinien zobiek-
tywizowa¢ swoje doswiadczenie tak, by nada¢é mu uniwersalny wyraz i uczynié
powszechnie dostgpnym. W tym celu rezygnuje z osobistych czy nazbyt wspotcze-
snych watkow i z prywatnej sfery wkracza na poziom kolektywnej $wiadomogci®?
Woéwczas zarowno aktor, jak 1 pochtonigta jego gra publiczno$¢ moga niejako prze-
nie$¢ si¢ w mityczng czasoprzestrzen.

RASA A PRZEZYCIA ARTYSTY

Teoretycy nie sg zgodni W kwestii tego, czy doswiadczenie rasa jest udziatem tylko
publicznosci, czy takze artysty. Cze$¢ uwaza, ze rasa budzi si¢ tylko w odbiorcy. Inni
twierdza, iz smaki estetyczne rodza si¢ takze na scenie, w $wiadomosci tancerza.
Philip Zarilli objasnia proces wywotywania okreslonego smaku z perspektywy
tancerza, odwotujac si¢ do znanej strofy z sanskryckiego traktatu Nandikeshvary
zatytutowanego Abhinajadarpana (Abhinayadarpaga — ,,Zwierciadto gestow”, IT w.):

Tam, gdzie dton podaza — tam oko (dysti)
Gdzie oko — tam umyst (manas)

Gdzie umyst — tam nastr6j (bhava)

Gdzie nastr6j — tam rodzi sie smak (rasa)®

Reka jest istotnym narzedziem przekazu tresci w tancu. Wykonywane przez tan-
cerza symboliczne gesty — mudry (sanskr. mudra) — pelnia funkcje estetyczng oraz
semantyczng. W miare nauki gestow od zwykltego nasladownictwa adept przechodzi
do stanu, w ktérym zachodzi psychosomatyczny zwigzek konkretnej mudry z ob-
szarem okolic pepka. Potaczenie to odbywa si¢ poprzez krazenie wewngtrznej ener-

2 K. Vatsyayan, Biologiczne podstawy estetyki, op. cit., s. 44—45.
24 G. B. Mohan Thampi, op. cit., s. 78.
% p_ zarilli, ‘Where the Hand [Is]...", ,,Asian Theatre Journal”, Vol. 4, No. 2, 1987, s. 206.
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gii (sanskr. prana-vayu), ktora przemieszcza si¢ z pepka do rak, ozywiajac technike
gry aktorskiej. Za dtonig podaza oko, bedace gtownym medium zdobywania wiedzy
1 wptywania na rzeczywisto$¢, a takze oknem do wnetrza cztowieka. W tancu kla-
sycznym wzrok wyraza przede wszystkim stany emocjonalne za pomoca odpo-
wiedniej konwencji. Gdy tancerz ma wyrazi¢ na przyktad furie, poza wiasciwa
forma prezentacji znaczaca role odgrywa jego kontrola nad wewngtrzng energia
zyciowa. Jak utrzymuje Zarilli, odpowiedniej mimice (pracy mig¢sni twarzy) towa-
rzyszy¢ ma przemieszczenie si¢ prany z pepka do oczu. Miatoby to by¢ rowno-
znaczne z odczuwaniem i postrzeganiem przez artyste okre§lonego stanu emocjo-
nalnego niejako od wewnatrz (,,od pepka”). Oko odpowiada¢ ma za$ nie tylko za
percepcje wzroku, ale takze za ,,widzenie od wewnatrz” — swoiste psychosomatycz-
ne doznanie okres$lonego stanu emocjonalnego przez tancerza®™.

Réwniez Richard Schechner objasnia nature¢ doswiadczenia estetycznego, odno-
szac si¢ do mechanizmoéw neurobiologii czlowieka. Jego zdaniem o$rodek odczu-
wania rasa sytuuje si¢ w okolicach pepka. Schechner wskazuje na tak zwany drugi
modzg, bedacy czescig peryferyjnego uktadu nerwowego, jako glowny osrodek do-
znawania stanow emocjonalnych. Podkre$la przy tym role zmystow smaku i dotyku
w tak pojmowanym do§wiadczeniu estetycznym, cho¢ zdawatoby si¢, ze taniec
angazuje przede wszystkim wzrok i stuch. Schechner zwraca uwage na konotacje
terminu rasa (sok, smak, esencja, aromat) i procesu percechi sztuki z aktem degu-
stacji dan. Podobna metafore odnajdujemy w Natjasastrze ! Wewngtrzny stan arty-
sty koresponduje wigc z przedstawiang przez niego za pomoca ruchow rak i oczu
emocja. Fizyczna aktywno$¢ wigze si¢ z zaangazowaniem umyshu (manas). San-
skrycki termin manas obejmuje w tym wypadku nie tylko mentalne procesy zwig-
zane z intelektem, pojmowaniem, percepcja, lecz takze sile zyciowa (prana-vayu)
i zycie w ogoble. Zaangazowanie umystu wymaga petnego skupienia i zaabsorbowa-
nia artysty emocjg, ktorg ma ucielesni¢ catym soba. Prezentacja okres$lonych stanow
emocjonalnych moze stanowi¢ wiec dla tancerza rodzaj podrozy w glab sfery wia-
snych uczu¢, eksplorowania poktadéw swej psychiki.

Zafascynowany teorig rasa Schechner opracowal metody treningu gry aktorskie;j
zwanego rasabox, ktory mial ksztalci¢ performera na prawdziwego ,,atlete emo-
cji”28. Trening ma rozwija¢ emocjonalne, fizyczne i wokalne zdolno$ci ekspresji
oraz zwinno$¢ performera. Opiera si¢ na pracy z wlasnymi emocjami, oswajaniu
ich, odkrywaniu i wykorzystywaniu mozliwosci z nimi zwigzanych. W miejsce
specyficznej dla klasycznego tanca indyjskiego ekspresji uczu¢ za pomocg umow-
nych gestow i konwencjonalnych min Schechner uzywa przestrzeni do zakre$lenia
obszaru okre§lonego smaku (na podobienstwo gry w klasy) i pozwala kazdemu
aktorowi, spontanicznie przemieszczajacemu si¢ po oznaczonych polach, odnalez¢
osobisty sposdb wyrazu emocji w nim zawartych.

% |bidem, s. 211.
2T por, przypis 20.
2 R. Schechner, Rasaesthetics, ,,The Drama Review”, Vol. 45, No. 3, 2001, s. 40.
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Kapila Vatsyayan zwraca uwage na fakt, iz indyjskie teorie estetyczne znajduja
nowe uzasadnienie w kontekscie pojmowania kompleksowosci ciata, systemu ner-
wowego i reakcji psychicznych.

Wobec tak pojemnego i dobrze wyartykutlowanego ujecia integralnych zwigzkow miedzy
tym, co biologiczne, umystowe, a tym, co okresla najwyzsze stany §wiadomosci w kosmolo-
gii, filozofii i medycynie, jest czym$ zupelie zrozumialym, Ze rdwniez teorie estetyczne
zostaly zbudowane z uwzglednieniem faktu, iz istnieje wewngtrzne powiazanie 1 wzajemna
zalezno$¢ pomiedzy zmystami, cialem, umystem, intelektem i §wiadomos$cia oraz wspotza-
lezno$¢ miedzy tym, co biologiczne, i tym, co psychiczne?.

Ustanowienie tych relacji przybliza do wizji jednosci ducha, tresci, formy i tech-
niki. W przypadku sztuk performatywnych ciato i zmysty zostajg ,,zdepersonalizo-
wane” i wyabstrahowane w niemalze czysty obraz, by wywota¢ w odbiorcy odczu-
cie pig&ma i doskonatej formy, dajgce przedsmak tego, co uniwersalne i nieskon-
czone .

Perfekcja jest rozumiana jako wierne odtworzenie kanonu estetycznego. Artysta
nie dazy do indywidualnej ekspresji. Uniemozliwia mu to dodatkowo okres§lona
konwencja. Wirtuozeria stuzy reprezentacji uniwersalnego pickna i manifestacji
obecnego w cztowieku pierwiastka boskosci. Pigkno formy przedmiotu estetyczne-
go, podobnie jak wyrazana przezen tres¢, prowadzi¢ ma do odczucia ostatecznej
jednosci wszystkich bytow™.

KLASYCZNY TANIEC INDYJSKI
Z PERSPEKTYWY TANTRYZMU

W przekonaniach tantrykéw kluczowa role dla osiggniecia wyzwolenia odgrywaé
moze ludzkie ciato (sanskr. deha) — zaréwno jako $wigtynia duszy, jak i mikroko-
smos stanowigcy odzwierciedlenie makrokosmosu. Zbawienie pojmowano jedno-
cze$nie jako stan zespolenia si¢ w ciele cztowieka zenskich i meskich energii. Nie-
ktorzy artysci i teoretycy zaadaptowali t¢ koncepcje na gruncie estetyki tanca, od-
noszac sie do mitycznego obrazu tanczacej pary Siwy i Parwati.

Tandava i lasya to sanskryckie terminy powszechnie uzywane w teorii tafnca
klasycznego na okreslenie dwoch styloéw tanecznych, zréznicowanych pod kgtem
dynamiki ruchow w sposob okreslony przez Natjasastre. Kolejne traktaty z dzie-
dziny estetyki — Abhinajadarpana i Sangitaratnakara (Sangitaratnakara, X111 w.) —
przypisuja taniec tandava Siwie, za$ ldsya — jego matzonce Parwati. Taniec Siwy

2 K. Vatsyayan, Biologiczne podstawy estetyki, op. cit., s. 41.

0 Ibidem, s. 44.

31 A. J. Bahm, Comparative Aesthetics, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1965,
Vol. 24, No. 1, s. 115.
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jest dynamiczny, peten wigoru. Taniec Parwati jest natomiast kwintesencja subtel-
nosci i delikatno$ci. Przeciwstawienie tych dwoch wzajemnie dopehiajacych si¢
energii koresponduje z tantryczng wizjg budzacej si¢ energii wezowej Kundalini, Kto-
ra wznosi sie w kierunku czakry sahasrara, uwazanej za siedlisko Siwy. To wizja
dazenia Sakti do zjednoczenia z Siwg, przenikania si¢ zefiskiej i meskiej energii.
Niektorzy badacze i praktycy tanca indyjskiego, na przyktad Rekha Tandon, wyka-
zuja, w jaki sposob taniec stymuluje przeptyw energii wezowej poprzez kolejne
czakry — podobnie jak ma to miejsce w praktyce jogi kundalini®. Utatwia to miedzy
innymi utrzymanie rownowagi, osiggniecie technicznej sprawnosci i plastycznos$ci
ruchu, zwlaszcza przy wykonywaniu charakterystycznych dla techniki odissi p6z
tribhasiga i innych trudnych pozycji przypominajacych jogiczne asany.

Praktyka tanca jest takze przyrownywana do medytacji. Kontrola tancerza nad
wlasnym ciatem, oddechem, towarzyszaca jej dyscyplina i ,,poskramianie” ego kore-
sponduje z metodami jogi. Pewnym elementom ciata przypisuje si¢ szczegdlng wage,
na przyktad pepek, postrzegany jako centrum ciata, t0 wazny punkt energetyczny.
W tancu jest istotny z uwagi na kompozycje ruchdéw i postaw ciata.

Nowatorskie eksperymenty w obrebie tradycji tanca klasycznego polegaja mie-
dzy innymi na wykorzystywaniu w choreografii elementéw jogi i sztuk walki kala-
ripajattu, a takze eksplorowaniu obszarow cielesno$ci. Jedna z innowatorek tradycji
bharatanatjam — Chandralekha — w dazeniu do wynalezienia nowego jezyka wyra-
zu podkresla role ciata i mozliwosci postugiwania si¢ nim jako narzgdziem do ma-
nifestowania ludzkiej energii, sity, potencjatu i wolnosci.

Teksty Brihaddesi (Brhaddesi, IX—X w.) i Sangitaratnakara (XIII w.) odnosza
sztuke tanca do mistycznej fizjologii ciala, a takze koncepcji transcendentnego
dzwigku nada (sanskr. nada) i jego manifestacji w muzyce i tancu. Taniec moze
by¢ interpretowany jako wizualna reprezentacja nada poprzez ruchy ciata i geome-
tri¢ figur. Koncepcj¢ t¢ rozwija Ranjana Srivastava w odniesieniu do wzorcéw cho-
reograficznych kathaku, przypisujac istotne znaczenie stosowanym w nich uktadom
linii, okregow, trojkatow i pojedynczych punktow®. Artysta poruszajac sie kresli
swym cialem (i poszczegdlnymi jego czeSciami) punkty i linie, ktore tworzg okre-
$lone wzory badZ diagramy zarowno w przestrzeni wokot niego, jak i na plaszczyz-
nie jego krokow. Srivastava przyréwnuje te figury do tantrycznych mandali (zwlasz-
cza koncentryczne wzory zakreslone w trakcie obrotow). W jej przekonaniu nawig-
zuja one do symbolicznej reprezentacji $wiata i sit kosmosu, §wietych wydarzen
i ingerencji boskich mocy w kosmosie. Taniec moze by¢ zatem traktowany jako
proces konstruowania mandali. Na taka mozliwo$¢ dekodowania tanca wskazywat
takze Jung.

32 R. Tandon, The Symbiotic Relationship between Indian Dance and the Yogic Chakras, [w:]
Na jedwabnym szlaku gestu, red. W. Mond-Koztowska, Krakow 2012.

33 Zob. R. Srivastava, Tantra — Mantra — Yantra in Dance. An Exposition of Kathaka, New Delhi
2004.
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Najstynniejsze wyobrazenie ,,$wictosci” sztuki tanecznej w Indiach stanowi
sylwetka Siwy Nataradzy (sanskr. Nazaraja — ,,Krol Tafca”), ktorego taniec stat sie
symbolem wiecznej energii, transformacji, przezwyciezenia zta i niewiedzy. Wize-
runek ten zyskal ogromng popularnos¢ w latach dwudziestych XX wieku dzigki
pisarstwu Anandy Coomaraswamy’ego, ktory w zbiorze esejow pt. Taniec Siwy.
Czternascie indyjskich esejow objasnia metafizyczny wymiar tanca Nataradzy.
W ujeciu Coomaraswamy’ego Siwa w aspekcie ,,Pana Tanca” niszczy iluzje, wy-
pelnia umyst spokojem wynikajacym z samopoznania i identyfikacji jazni z Abso-
lutem. Ta interpretacja tanca Siwy wywarta duzy wplyw na postrzeganie i warto-
$ciowanie klasycznego tanca indyjskiego w kategoriach duchowych, a sam wizeru-
nek bostwa zyskal range panindyjskiego symbolu tej sztuki. ,,Tak jak rzezbiarz
ujmuje niewidzialny $wiat Nieskonczonosci w pojmowalng cato$¢ w statuetce Nata-
radzy, tak tancerz probuje rozszerzyé wizsje; odbiorcy na dalsze horyzonty czasu
i przestrzeni, by nada¢ zyciu wymiar petni” ‘

Teorie i przepisy zawarte w Natjasastrze nie tylko wyznaczyly wiele konwencji
rzadzacych klasycznym spektaklem indyjskim, lecz takze okreslity jego funkcje
i nadrzedny cel. Koncepcje przezycia estetycznego w interpretacji Bharaty i jego
komentatoréow ukazujg metafizyczny wymiar tanca klasycznego i lacza go ze sferg
religii. Podobnie jak teoria rasa, symbolika hinduskich mitéw i boskich wizerun-
kow oraz wspotczesne koncepcje odnoszace taniec do mistycznej fizjologii ciata
W tantryzmie ujawniajg kontemplacyjng natur¢ tanecznej sztuki, ktéra stuzyé ma
wyzwoleniu duszy od $wiata utudy i odnalezieniu w sobie pierwiastka absolutu.

CLASSICAL INDIAN DANCE
AS A PATH OF SPIRITUAL DEVELOPMENT

In the light of Hinduism, dance is a form of divine activity, a manifestation of eternal creative
power, transformation, a symbol of overcoming evil and illusion. From the point of Indian aes-
thetics, the metaphysical value of art lies in its potential of emotional impact. The task of the artist
is to enable the recipient to experience a wide range of sentiments, that are universal, impersonal,
abstracted from the concrete reality and experienced on the level of pure consciousness. Contem-
plation of dance performance supports the attainment of proper distance to emotional sphere, and
leads to the identification of the self with the Absolute. Religious themes, numerous conventions
to which the performance is subject, and the symbolic language of expression prevent the dancer
from expressing own individuality, supporting the process of depersonalization. The spiritual
significance of dance is also referred to the concepts of tantra, yoga, as well as psychology and
neurobiology.

3 p. Banerji, Basic Concepts of Indian Dance, ,,Chaukhambha Orientalia Research Studies”,
No. 27, Varanasi 1984, s. 3.
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