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WIDOWISKOWOSCI

PROBA OPISU EMPATYCZNEGO

Stowo czam (‘chams) w jezyku tybetanskim oznacza taniec. Wyr6zni¢ mozemy dwa
podstawowe rodzaje tego typu tanca: statyczny, w ktérym dominuje recytacja
(okreslany niekiedy mianem czamu Milarepy, charakterystyczny przede wszystkim
dla buddyzmu mongolskiego) oraz dynamiczny, w ktorym pojawia si¢ pantomi-
miczny uktad ruchowy (z maskami i bez nich)’. Czam zaréwno w jednym, jak
i drugim typie to widowisko o tresciach religijnych, prezentowane przez mnichéw
lub laméw podczas buddyjskich $wiat religijnych i w trakcie waznych wydarzen
zycia spoleczno$ci wyznaniowej. Wykonywane jest w wydzielonych miejscach
przestrzeni, najczesciej na dziedzincach §wiatyn i klasztorow, w kilkunasto-, Kilku-
dziesigciominutowych sekwencjach, tworzacych czasami kompozycje kilkugodzin-
ne, niekiedy nawet Kilkudniowe. Tancerze pojawiajg si¢ w uktadach solowych
i grupowych, konczgc taniec w zbiorowym uktadzie ruchowym i kompozycyjnym.
W zaleznosci od charakteru ceremonii tancerze moga si¢ pojawi¢ w maskach, jak

1 W polskiej tradycji badawczej najpopularniejszym zrodtem informacji dotyczacych tybetan-
skiego tafica sakralnego jest praca/album Wernera Formana i Bjambyna Rinczena, Lamajskie maski
taneczne. Cam Erlika w Mongolii (Lamaistische Tanzmasken, der Erlik-Tsam in der Mongolei).
Pewien dyskomfort poznawczy polega tutaj na tym, iz ksiagzka dotyczy gldwnie mongolskiej
specyfiki buddyzmu tybetanskiego, a zatem nie do konca zadowala zainteresowanych tematyka
podejmowang w niniejszym artykule. Por. W. Forman, B. Rinchen, Lamajskie maski taneczne.
Cam Erlika w Mongolii, thum. A. Latusek, Warszawa 1970.
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roéwniez bez nich. Postacie prezentowane przez tancerzy mozna podzieli¢ na grupe
figur zwierzgcych (ston, kruk, jelen, lew, niedzwiedz, tygrys, odyniec, wilk, byk),
figury ludzkie (m¢drzec, wojownik, mnich, krdl, stuga) oraz figury $wiata ducho-
wego, ktore rozdzielaja si¢ na podgrupy: bostwa doskonatosci (o$wieceni buddo-
wie), bostwa przebudzonego dzialania (bodhisattwowie, obroncy Dharmy, ludzie
przebudzeni) 1 bostwa przemiany duchowej (demony przechodzace z wykonywania
negatywnych czyndéw ku motywacji pozytywnej). Taka wtasnie reprezentacja po-
staci jest uwarunkowana buddyjska wizja szesciu §wiatow egzystencji, z ktorych
W czamie manifestujg si¢ przynajmniej niektore z form. Niekiedy postacie te wy-
stepujg w parach z partnerkami (sg to wszakze mnisi-aktorzy przebrani za kobiety)
obrazujacymi niezbywalne cechy danego bdstwa.

Czamy wykonywane sg przy okazji tybetanskiego nowego roku, podczas $wigt
poszczegdlnych bostw opiekunczych lub zwigzane sg z czczeniem historycznego
zatozyciela pierwotnego buddyzmu (czamy ukazujace wczesniejsze zywoty Buddy
Siakjaminiego) lub buddyzmu tybetanskiego (hagiograficzna historia zycia Padma-
sambhawy)®. Pokazom tancow towarzyszy $piew, melorecytacja mantr oraz mo-
dlitw, a takze muzyka wykonywana na instrumentach detych (kilkuczesciowe, roz-
ktadane puzony, muszle, oboje) oraz instrumenty perkusyjne (ré6znych wielko$ci
czynele, kotly i rozliczne typy bebnow). Muzyka nie ma charakteru fabularnego,
nie jest tez melodycznie zréznicowana. Jej wykonanie nie ma celu artystycznego,
araczej jest aktem ofiary religijnej, ktora wspoltworzy nastrojowo-ilustracyjng
specyfike czamu, stanowiac dla niego dzwickowe tto dziatan ruchowych.

W podstawowej formie tanca czam wykonawcy nie daza do efektu Scisle este-
tycznego, lecz staraja si¢ osiggna¢ mozliwie wyrazisty efekt liturgiczno-dewocyjny.
Dla niektorych osob postrzegajacych taniec 6w akt $cisle skodyfikowanych ruchow
staje si¢ nawet manifestacja ostatecznej rzeczywistosci. Ten ostatni aspekt bierze
si¢ z tybetanskiej koncepcji soteriologicznej, w mysl ktérej duchowe wyzwolenie
dostepne jest cztowickowi takze dzigki zmystowi wzroku (wyzwolenie przez wi-
dzenie)®. W takim ukladzie ceremonialny taniec jest aktem religijnym, ktory pro-
wadzi wykonujacego uktad ruchow i ogladajacego zdarzenie do bezposredniego
postrzegania $§wigtej, wiecznej rzeczywisto$ci odkrytej tu i teraz. Uczestnictwo w
czam dla osoby obserwujacej widowisko, gleboko osadzonej w buddyjskiej religij-

2 Informacje porzadkujace czam w siatke pojeciowa podaje na podstawie dostgpnych mi opra-
cowan oraz wlasnego uczestnictwa w rytuatach noworocznych w lutym/marcu 2011 roku. Termi-
ny tybetanskie zapisuje w uproszczonych i spolszczonych formach. Z opracowan tematu nalezy
wspomnieé¢ o trzech najwigkszych opracowaniach, w ktorych wiele partii tutaj zaledwie sygnali-
zowanych ma swoje rozlegte eksplikacje: R. de Nebesky-Wojkowitz, Tibetan Religious Dances.
Tibetan text and annotated translation of the chams yig, Varanasi 2007, passim; E. Pearlman,
Tibetan Sacred Dance: a journey into the religious and folk traditions, Rochester, Vermont 2002,
passim; M. Ricard, Monk Dancers of Tibet, trans. Ch. Hastings, Boston 2003, passim.

% Szeroko omawia te¢ koncepcje Joanna Tokarska-Bakir, o czamie jednakze tylko wspominajac.
Por. J. Tokarska-Bakir, Wyzwolenie przez zmysly. Tybetanskie koncepcje soteriologiczne, Wroctaw
1997, s. 64.
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nos$ci, moze by¢ zatem jednym z aspektow sadhany (duchowej przemiany). Kon-
templowanie obrazow czamu jest wowczas swoista forma wizualizacji: w glebokim
znaczeniu widowiska oglada si¢ nie aktoréw z pelnymi ekspresji maskami i w kolo-
rowych szatach, lecz historyczne lub mityczne postacie oraz bostwa, ktéore nama-
calnie dziataja w przestrzeni obrzedu®.

Czam dzigki swojej grupowej ekspozycji oraz uniwersalnemu, religijnemu prze-
staniu nie jest dziataniem, ktore by miato podkresla¢ oryginalno$é¢ srodkow wyrazu
czy uktadu kompozycyjnego. Dlatego tez istniejace kodyfikacje tancow sa nie tyle
tworzonymi autorskimi zapisami dramaturgicznymi, co bardziej drobiazgowym
podaniem partytury wykonania, z dbato$cig o to, aby nie zmienia¢ dowolnie se-
kwencji ruchéw lub czastek mikrointrygis. W odréznieniu od zapisu wywodzacej
si¢ z tradycji europejskiej partytury muzycznej lub teatralnej nie ma tutaj miejsca na
zmiang tempa czy aktorskie interpretacje gestow (ruchow) w wykonaniu skodyfi-
kowanych dziatah. Byloby to sprzeczne z ranga czam, ktdry jako rodzaj manifesta-
cji buddyjskiej dharmy nie moze by¢ arbitralnie zmieniany.

W sensie historyczno-genologicznym mozna wyznaczy¢ kilka waznych momen-
tow procesu wyspecjalizowania si¢ czamu. Podstawa ideowa jest tutaj tantryczne
przekonanie, iz taniec jest sposobem osiaggni¢cia duchowego wyzwolenia i stanowi
meod{qczna, cze§é tradyciji religijnej®. W tradycjach buddyzmu tantrycznego przyj-
muje si¢, ze rytualny taniec jest czescig liturgii, zestawem zachowan, ktore — jak
podaja religijne opowiesci — byly najpierw postrzegane w wizjach wielkich ducho-
wych mistrzow, a dopiero potem zapisywane przez kolejne pokolenia. Wtasnie
w takim aspekcie opisal czam uczen Nagardzuny (ok. 120 r. n.e.), ktdry zanotowat
informacje o 58 uktadach tanecznych wraz z ich charakterystyka i sanskryckimi
nazwami'. Podstawa formalng sg dla czamu przystosowane do nowych warunkéw
kulturowych elementy rytualnego tanca indyj sklego Na zestaw przejetych z kultu-

* Takie podejécie do czamu nie jest projekcja interpretatora, lecz nawiazaniem do parenetycz-
nych komentarzy wysuwanych przez wykonawcow tanca lub przez klasztornego mistrza ceremo-
nii, z ktérymi przeprowadzano rozmowy.

® Ciekawa kwestig jest tutaj zapis partytury wykonania czamu ze stosowanymi znakami gra-
ficznymi na oznaczenie rytmu prezentacji czy techniki wykonywania muzyki na instrumentach.
Najpehniej ukazuja to materialy opracowane przez Waltera Grafa zamieszczone w opracowaniu
R. de Nebesky-Wojkowitz, op. cit., s. 249-296.

® Rozwazania na ten temat z perspektywy pozaartystycznej i swoiscie homiletycznej odnaj-
dziemy w jednym z rozdziatow ksiazki: N. Czogjam, K. Deczen, Spektrum ekstazy. Emocje jako
Sciezka tantry wewnetrznej, ttum. Z. Zagajewski, Krakow 2004, s. 247-262. Czytamy na przyktad
na stronach 247-248: ,Idea tanca jest bardzo wazna, kiedy méwimy o emocjach. Jezeli mamy
obra¢ emocj¢ za Sciezke tantry wewngtrznej, musimy doswiadczy¢ tego tanca. W tym sensie
taniec jest czyms, do czego potrzebujemy partnera. Cata idea polega na tym, ze sami jestesSmy
tancerzami, a pafo i khandro sa naszymi partnerami”.

" Patrz wypowiedz Alfonsa Latuska (Wstep [do:] W. Forman, B. Rinczen, op. cit., s. 16).

8 Konteksty kulturowe tradycyjnego teatru indyjskiego oraz zagadnienia genologiczne z nim
zwigzane omowione zostaly migdzy innymi w artykutach: E. Kotdrzak, Cechy dystynktywne
teatru indyjskiego, [w:] Teatr Orientu, red. P. Piekarski, Krakow 1998, s. 69—78; L. Sudyka, Gatun-
ki teatru staroindyjskiego, [w:] Teatr Orientu, op. cit., s. 79-94.
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ry wedyjskiej mudr, mimiki i ruchow natozyty si¢ czynniki rodzimej religii Tybetu,
czyli bon, na przyklad obrzedowe elementy szamanlstyczne takie jak wype;dzame
starego roku i przywolywame nowego albo ceremonie ofiarowania ludzkiego ciata®.
Jeszcze pozniej czynniki wedyjskie 1 bonowskie zostaly ponownie zinterpretowane
przez przedstawicieli buddyzmu. Jak podaje tradycja religijna, taniec rytualny sto-
sowal juz Padmasambhawa, legendarny ZaloZyciel buddyzmu w Tybecie, ktory
dzieki specjalnym gestom i ruchom odegnat nieo§wiecone duchy, umozhw1ajaic tym
samym zbudowanie pierwszego tybetanskiego klasztoru buddyjskiego Samje

tego momentu czam stosowany byt w szkotach ningmapy, na przyktad taniec uka—
zujacy osiem aspektow Padmasambhawy nazywany Tseciu (tyb. tshad bcu), opisy-
wany przez tybetanskiego mistrza Cietanga. Pozniej takze szkoly kagju i gelugpa
zaczely stosowaé czam w swoich praktykach duchowych. Przywddca ostatniej
z wymienionych szkét buddyzmu tybetanskiego V Dalajlama Ngatang Lobsang
Gjatso opisal pierwszy czam o bdstwach opiekunczych buddyzmu, ktéry byt od-
grywany w tej tradycji. Takze pdzniej, za czasow VII Dalajlamy, powstaty kolejne
tance o tej tematyce oraz o reformatorze i zatozycielu tradycji gelugpa — Tsongka-
pie. Autorem wielu popularnych widowisk czam byt réwniez Thangtong Gjalpo,
czternastowieczny jogin, odkrywca tak zwanych term (gter ma), ukrytych tekstow,
lekarz, konstruktor i dramaturg™?. Czam, zadomowiony w Tybecie, dotarl z czasem
do Mongolii (na prze%omle XVIII i XIX wieku) i trwat tam do konca lat trzydzie-
stych XX wieku, przyjmujac forme widowisk o Geserze czy Erliku®.

Z EUROPEJSKIEJ PERSPEKTYWY
WIDOWISKOWOSCI

W dzisiejszej sytuacji kulturowej czam nazywany bywa popularnym okre§leniem
Htance lamow” i odgrywany jest nie tylko w miejscach buddyjskiego kultu, lecz
takze w przestrzeniach galerii sztuki czy miejskiego placu publicznego. Tance la-
mow wywoluja zaciekawienie Europejezykow, a i sami Tybetanczycy traktuja 1je
nie tylko jako zdarzenie religijne, ale takze jako forme promocji wiasnej kultury™.

® por. A. Latusek, op. cit., . 18.

Y por, Zrodzony z lotosu. Historia zycia Padmasambhawy ulozona przez Jeszie Tsogjal odna-
leziona przez Njang Ral Nimg Yzera, thum. z tybet. E. Pema Kunsang, ttum. na pol. J. Grodek,
Warszawa 2008, s. 66—68.

1 por. Rinchen lama, Nepal — Indie 2000. Notatki z podrézy, Grabnik 2000, s. 42.

2 por. E. Dargyay, The Rise of Esoteric Buddhism In Tibet, Delhi 1998, s. 154; M. Kalmus,
Tybet. Legenda i rzeczywistosé, Krakow 2008, s. 186-189.

13 Tak wiasnie podaje W. Forman, B. Rinczen, op. cit., s. 8, 56, 58-59. Autor przywolywane-
go tutaj opracowania powotuje si¢ niekiedy na pracge Dzadaryna Agwaanchajdawa Lustro serca
tych, ktorzy ztozyli Slubowania; komentarze do tarica béstw opiekuriczych wiary, napisanej na
poczatku XIX wieku.

¥ patrz na przyktad relacje odnotowane w prasie z roznego typu dziatan promujacych kulture
tybetanska, wérdd ktorych pojawiat si¢ czam: Olaf Szewczyk z noworocznych tancow w War-
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W aktualnej czasoprzestrzeni nikt juz nie nazywa ich ,nieprzystojnymi tancami”,
jak moglo si¢ to zjawi¢ w dawnych pismach chrzescijanskich podroznikow’,
araczej kazdy podziwia ornamenty na szatach, wymys$lnos¢ masek i specyfike ru-
chu tancerzy. Pojawia si¢ wszakze problem, jaki jest wowczas status calego zdarze-
nia: czy rzeczywiscie dalej jest dzialaniem sakralnym, zwigzanym z przezyciem
religijnym, jesli nie jest wykonywane w specjalnym, $wiatynnym miejscu, a na
festiwalowej scenie, przed publicznoscig nieznajaca zasad buddyzmu?... Albo kiedy
nie odbywa sie¢ o Scisle okreslonym kulturowo czasie (nowy rok lub $wigto bud-
dyjskie), lecz przy okazji wystawy sztuki tybetanskiej w zachodnioeuropejskiej
galerii lub podczas obchodow rocznicowych jakiego$ miasta jako jedno z wielu
elementow ludycznych? Wspolczesne wykonania czamu mogg si¢ zatem ukazaé
w nowych konsytuacjach, jako sekwencje artystyczne, przede wszystkim objawia-
jace swa umownos¢ i performatywno$¢™. Z jednej strony w swym przekroczeniu
granic kulturowych zyskuja odbiorce pozatybetanskiego, z drugiej strony jednak
W dazeniu do atrakcyjnosci dla zachodniego widza gubig wlasng tozsamo$¢ kultu-
rowa'’. Proces tego typu si¢ poglebia: dochodzi do zamawiania przez zachodnich
turystow ,.tancow lamoéw” w klasztorach aktualnie przez nich zwiedzanych albo —
z innej strony — sami Tybetanczycy podczas swego pobytu na Zachodzie szukaja
okazji, aby zorganizowa¢ pokaz czamu, aby tylez propagowacé swa kulturg, co
i osiggna¢ wymierny efekt finansowy. Tybetanskie tance odgrywane przed ludZzmi
Zachodu stajg si¢ zatem skladnikiem wigkszego zjawiska socjologicznego: cater-
ingu kulturowego™.

szawie (,,Gazeta Wyborcza” — wydanie warszawskie z 28.02.2003); Piotr Weltrowski z tancow
w Sopocie (,,Dziennik Batltycki” — wydanie trojmiejskie z 31.08.2009); Grzegorz Szymanik
0 buddyjskich rytualnych tancach z Mongolii wykonywanych w Warszawie (,,Gazeta Wyborcza”
— wydanie warszawskie z 10.07.2010).

1% pierwsze opisy Tybetu pochodzace ze strony jezuickich misjonarzy petne byty przekonania
o duchowej nizszo$ci buddyzmu wobec chrzescijanstwa, dlatego tez orientalna sztuka religijna
czy liturgia oceniana z rzekomo wyzszej perspektywy chrzescijanskiej zawsze byla ,,nieprzystoj-
na”, ,,diabelska” czy ,,dzika”. Czytamy na przyktad: ,,Pewnego razu powiedzialem do Lamy Brata
Krolewskiego, ze dziwno mi, iz Lamowie — niewazne, ze tacy mtodzi — w ogole biora udziat
w tancach, bo u nas [kaptani] to ludzie tak powazni, Ze za nic w $wiecie nie daliby si¢ wciggnaé
w jaka$ czynno$¢ nieprzystojacg ich dostojenstwu i stanowi”. Cyt. za: A. Andrade, Niedawne
odkrycie Wielkiego Kataju albo Panstw Tybetu, thum. 1. Kania, oprac. M. Mejor, Krakow 2004,
s. 125-126.

8 por. A. Ubersfeld, Czytanie teatru I, thum. J. Zurowska, Warszawa 2002, s. 109-176.

7 Nie wchodze w tym miejscu w rozpatrywanie kwestii logistyczno-artystycznych, ktore
W odniesieniu do czamu mogg si¢ przejawi¢ organizowaniem pokazoéw tancow dla wszystkich
i wszedzie, z tancerzami tak pochodzacymi z klasztorow buddyjskich, jak i z kilkudniowych
warsztatow tanca. Nie rozwijam takze problematyki multikulturalizmu, co w odniesieniu do
czamu mogloby wiazad si¢ z przemoznym zainteresowaniem kultur Zachodu tybetanska egzotyka
i przejmowaniem na przyktad technik tanca do zachodniego teatru ekspresji ruchowej. Patrz:
D. Kosinski A. Wypych-Gawronska i in., Sfownik wiedzy o teatrze, Warszawa—Bielsko-Biata 2008,
S. 400-4009.

'8 Termin catering kulturowy brzmi nieco deprecjacyjne, lecz warto go widzie¢ jako czynnik
neutralny, zwiazany ze swoista wymiana, jaka si¢ odbywa na linii turysta (konsument kultury)
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W pierwszym, czysto ,.technicznym”, ze $wiata teatru wywodzacym si¢ ogla-
dzie czam zdaje si¢ by¢ szeregiem przeskokow z jednej nogi na druga, podskokoéw
obiema nogami, kojarzy si¢ ze sformalizowanym choreograficznie biegiem, w r6z-
nym tempie wykonywanymi obrotami i potobrotami, przysiadami, rytmicznym
kroczeniem, ukazywaniem gestéw i eksponowaniem trzymanych przedmiotow
0 buddyjskiej symbolice religijnej. Obecna przy ruchu tancerzy muzyka poteguje za
pomoca nietypowych w kulturze Zachodu brzmien uroczysty nastrdj widowiska,
ktore wzmacniane sg jeszcze zapachem kadzidet i wonnosci. Przed zachodnim wi-
dzem roztacza sie¢ zatem egzotyczne zdarzenie, ktdre najczesciej nie jest przez nie-
go zbyt gleboko rozumiane w sferze religijnosci i od strony artystycznej, pozostajac
W percepcji na poziomie emocjonalnego zachwytu nad orientalng inno$cig . Inno$¢
przycigga uwage, wywoluje zdziwienie oraz inspiruje do snucia najbardziej osobli-
wych odczytan tanca, ktore nawet jesli przewidujg religijng motywacje widowiska,
to w odczytaniu sakralnych znakéw buddyzmu raczej nie porzucaja postchrzesci-
janskiej matrycy wyobrazen.

Temporalna cato$¢ widowiska czam jest trudna do ogarniecia w spektatorskiej
recepcji. Rytualy podzielone na wiele czgéci trwaja niekiedy kilka dni, przynoszac
przerwy w prezentacji, podczas ktorych serwowana jest herbata i posilek dla tance-
rzy, za$ zgromadzeni widzowie majg mozliwo$¢ wymieni¢ mi¢edzy sobg najnowsze
wiadomosci. Nastrdj panujacy wérod widowni jest dos¢ swobodny, widzowie pod-
czas trwania rytualow rozmawiaja ze soba, komentuja poszczegélne sceny czy
opiekuja si¢ dzie¢mi. Takie obyczaje, naturalne dla widza wschodniego, wystawiajg
na probe spektatorskie przyzwyczajenia zachodnie, dla ktorych w spektaklach o te-
maty%e religijnych typowe sa raczej formy skupionego, wstrzemigzliwego w stylu
bycia™.

a gospodarz miejsca (dostarczyciel ustug kulturowych). Szerzej o kwestiach w pracy: D. Mac-
Cannell, Turysta. Nowa teoria klasy prozniaczej, tham. E. Klekot, A. Wieczorkiewicz, Warszawa
2002, passim.

¥ Nalezy w tym miejscu wspomnieé, iz czam nie jest jedyna forma teatru tybetanskiego.
Znane s3 rowniez przedstawienia o tematyce $wieckiej (obyczajowe, komiczne) odgrywane przez
wedrownych aktoréw. Wspomina o tym Gonbodzab Cybikow w swoich wspomnieniach z po-
czatku XX wieku. Pisze on: ,,Poczawszy od 16 sierpnia, prawie przez caly tydzien odbywaty si¢
przedstawienia ulicznych aktoréw, ktorych osobiscie ogladalem 12 sierpnia w ‘Bras-spungsie
podczas ceremonii zmiany zal-ngo, 0 czym bedzie mowa pdzniej. Aktorzy daja grupowe przed-
stawienia na podwoérzach bogatych domow i na rynkach miast. Wynagradzani sa pienigdzmi,
a jeszcze czgsciej artykulami zywnosciowymi (np. campa) i chadagami”. Cyt. za: G. Cybikow,
Buddyjski pielgrzym w swigtyniach Tybetu wedtug dziennika prowadzonego w latach 1899-1902,
thum. E. P. Melech, Warszawa 1975, s. 112, 135.

2 Trydno sobie wyobrazi¢ tak swobodne zachowanie uczestnikow/widowni podczas odgry-
wania przez wiernych/aktoréw drogi krzyzowej Jezusa Chrystusa. We wspotczesnych warunkach
kulturowych prezentacje Pasji odbywaja si¢ na przyktad na Kalwarii Wejherowskiej, o czym
w tekscie: D. Kalinowski, Tradycje misteryjne na Kalwarii Wejherowskiej, [w:] Kalwaria Wejhe-
rowska. Zywy pomnik kultury barokowej na Pomorzu, red. K. Krawiec-Ztotkowska, Wejherowo
2008, s. 118-126.
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Mnisi/aktorzy czamu nie podkreslaja szczegoélnie swojego statusu performera.
Wchodzg i wychodzg ze swoich rél plynnie, skupieni na catosci uktadu ruchowego,
nie szukajac kontaktu z widzami. W przypadku pomytki w krokach lub gestach
bywaja zreszta kierowani i poprawiani przez krazacego wokot nich mistrza cere-
monii. Nie wpadaja w trans czy w jakie$ stany ekstatyczne, trzymajac si¢ porzadku
rytuatu czyli ,,scenariusza” widowiska. Zatozony porzadek nastgpujacych po sobie
czesci nie ma oparcia w koncepcji artystycznej, a jest wynikiem realizacji gestow
0 mocy magiczno-sprawczej. Nie bez znaczenia jest tutaj fakt, iz jeszcze przed
rozpoczeciem widowiska klasztorna spotecznos¢ (w tym tancerze) wizualizuje so-
bie pole mocy dziatania buddyjskiego bostwa (mandalg), aby pdzniej wzmocni¢ to
dziatanie tancem, $§piewami i muzykq21. Czamy wykonywane sg wiec z powodow
religijnych, nie za$ estetycznych. Pomytka w gedcie tancerza/artysty uczynilaby
ofiare nieskuteczna, nie za$ nietrafng teatralnie...

Z perspektywy europejskiej patrzac, czam w zakresie znaczenia, jakie speinia
W zyciu duchowym widza, mozna przyrownac do starogreckich misteriéw Iub do
sredniowiecznej konwencji misteridow, moralitetow i mirakli®2. Te z czamow, ktore
dotycza dziatajacych w Swiecie bostw lub sg ilustracjg zarliwo$ci wyznaniowej
praktykujacych Dharme, podzielaja wiarg w mozliwo$¢ ukazania innym ludziom
tajemnic duchowego wymiaru rzeczywistosci za pomoca $rodkéw dramaturgicz-
nych zblizong do wiary w antycznej lub chrzesdcijanskiej tradycji teatru religijne-
go?®. Zasadniczag odmienno$cig miedzy misteriami buddyjskimi, starogreckimi
a chrzescijanskimi jest tekstowe zrodlo odwotan kulturowych: dla Tybetanczykow
bedzie to kanon pism buddyjskich i tradycja ludowa, dla starozytnych Grekow mity,
dla chrzescijanstwa Biblia. Te filozoficzno-religijne réznice beda w powazny spo-
sob zaktocaly przecigtny europejski sposob odbioru czamu, albowiem jedynie wy-
specjalizowany tybetolog jest w stanie w petni uprzytomnié¢ sobie bogactwo prze-
stan tanca lamow.

2 por. J. Powers, Wprowadzenie do buddyzmu tybetariskiego, thum. J. Janiszewska, Krakow
2008, s. 235-249.

22 W nawigzaniu do misteriow starogreckich tafice rytualne Tybetu opisywal lama Anagarika
Govinda w ksiazce Droga bialych oblokéw (por. Anagarika Govinda lama, Droga bialych oblo-
kow. Wizjonerski obraz dawnego Tybetu, ttum. J. Timoszyk, Poznan 1998, s. 227-249). W jed-
nym miejscu wspomnien czytamy [S. 228-229]: , Misteria Tybetu reprezentuja wigc ten nadnatu-
ralny, wigcej, nadludzki $wiat, ktéry drzemie w ludzkiej duszy i ktory moglby ja przyttoczyé,
gdyby nie dato si¢ znalez¢ dla niego odpowiedniej ekspresji. Zard6wno misteria starozytnego
Egiptu, jak i kultu dionizyjskiego wytrysnely z tego samego zrodta. I tak jak w Grecji teatr rozwi-
nat si¢ z mistycznych tancow dionizyjskich, tak sztuki religijne Tybetu maja swoj poczatek w rytu-
alnych tancach mistykoéw magii”.

2 por. J. Lewanski, Tajemnica ofiary i odkupienia w sredniowiecznym polskim teatrze litur-
gicznym, [w:] Dramat i teatr religijny w Polsce, red. I. Stawinska, W. Kaczmarek, Lublin 1991,
s. 7-32; idem, Dramat i teatr Sredniowiecza i renesansu w Polsce, Warszawa 1981, s. 7-32;
Tajemnica ofiary i odkupienia w Sredniowiecznym polskim teatrze liturgicznym, [w:] Dramat
i teatr religijny w Polsce, op. cit., s. 7-32.
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Jednakze takze i tutaj pojawia si¢ innego typu problem recepcji czamu, albo-
wiem nawet tybetolog nie zawsze moze posiada¢ na tyle ugruntowang wiedze i na
tyle czulg wrazliwo$¢, aby odebrac, a potem opisaé najglebsze, sakralne znaczenia
ceremonialnego tanca. Dzieje si¢ tak dlatego, iz niegdy$ tance lamow odbywaly si¢
w wewnetrznym kregu ludzi wtajemniczonych w glebsze, nawet sekretne praktyki
duchowe. Aby uczestniczy¢ w nich, nalezato mie¢ odpowiednie rozumienie nauk na
poziomie podstawowym (intelektualnym), nastgpnie przejs¢ szereg inicjacji, ktore
dawaty mozliwo$¢ zrozumienia ich poziomu gigbokiego (symbolicznego), wreszcie
zastuzy¢ na dopuszczenie do objawienia przez mistrza tajemnego wymiaru sakral-
nego przedstawienia. Dopiero dzigki tym trzem czynnikom jasne stawalo si¢ to,
dlaczego rysuje si¢ mandale na obszarze wykonywania czamu (stworzenie prze-
strzeni $wietej), jakim celom stuzg piramidy ofiarne (gtor ma) — przedmioty skupia-
jace w sobie roznego typu cechy czy energie — i po co wykonuje si¢ gesty ragk czy
seri¢ ruchdow ciatem (mudry jako wyrazanie stanéw duchowych czy wartosci du-
chowych). Dopiero kulturowe i religijne przygotowanie pozwalato uczestnikom
odpowiednio uzywaé¢ mantr, wizualizacji i rozlicznych form zachowan (szczegoty
ruchow, uklony, zastygni¢cia) oraz umozliwialo rozpoznanie symbolicznej roli
barw strojow czy specyfiki muzyki towarzyszacej tancowi. Wszystkie wymienione
tutaj walory nie byly jednak przeznaczone do promowania i misjonowania, miaty
shuzy¢ waskiej grupie uzytkownikow. Niezwykle trudne jest, aby dzisiejszy orien-
talista, a c6z dopiero przecigtnie zorientowany w konwencjach teatralnych za-
chodni spektator, mogt uzyska¢ dostep do wspomnianych trzech pozioméw wiedzy
0 czamie.

Pozostaje jeszcze fakt innego typu, nazwijmy go komunikacyjnym. Jesli bo-
wiem trzymac si¢ $cisle tradycyjnego rozumienia czamu, to nie nalezatoby o nim
rozprawiac¢ na forum publicznym, wérdéd osob nieinicjowanych. Bytoby to dziatanie
niezgodne z zasadami spotecznoéci religijnej i wzgledem relacji uczen — mistrz.
Chyba ze do naukowej charakterystyki bierze si¢ tylko poziom podstawowy i gle-
boki czamu, bez dotykania kwestii tajemnych. Wéwczas mozemy ujaé przynajm-
niej szczegdty formalne, obyczajowe i kulturowe, ale juz nie fenomeny rzeczy osta-
tecznych, pozostajemy zatem na zewnatrz opisywanej rzeczywisto$ci.

POZNANIE WEASNYCH OGRANICZEN

Przedmiotem nieco dluzszego opisu bedzie tutaj czam wykonywany wspolczesnie
w klasztorze Benchen tradycji Karma Kagju (Karma Kamtzang) w Kathmandu
(Nepal) przez kilkanascie, a chwilami nawet i wiccej 0s6b”. Wedlug tradycji po-

2 Pelna nazwa tego klasztoru uzywana w obiegu anglojezycznym to Benchen Phuntsok Dar-
gyeling Monastery. Przed kilkunastu laty sfilmowano chamy wykonywane w klasztorze Benchen
w Kathmandu, dotyczyly one jednak u$wietnienia obchodéw $wiat Guru Rinpoczego, nie zas
nowego roku: Por. D. L. Reynolds, L. Lindholm, The Dances of Lama Sang Due. An introduction
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wstal 0w taniec juz w czasach pierwszego Karmapy, ktory ujrzat wszystkie jego
elementy w wizji od mahasiddhy ze Sri Lanki®. Rozgrywa si¢ on podczas obcho-
dow tybetanskiego nowego roku (lo gsar) i zwigzany jest z najwazniejszym bo-
stwem-straznikiem tej szkoly buddyzmu tybetanskiego — Mahakala®®. Wedle trady-
cyjnych wierzen 6w taniec ma moc ujarzmienia tych sposroéd demonicznych sit,
ktére sa niewrazliwe na mantry i medytacje, a zatem jest to czam o najwyzszej
randze duchowej”’.

Tance lamoéw poprzedzone sa rozwinigtymi rytuatami modlitewnymi, ktore roz-
poczynaja si¢ na dziewie¢ dni przed nowym rokiem. Wowczas to od godzin noc-
nych az do wieczora trwajg w glownej $wigtyni recytacje modlitw z towarzyszeniem
wielkich (rnga) i mniejszych (lag rnga) bebnow, talerzy (sbug chal) i instrumentéw
detych (teleskopowo sktadanych dun chen oraz przypominajacych europejskie obo-
je rgya gling)®. Od strony teatralnej patrzac, juz wtedy pojawiaja si¢ pierwsze cle-
menty widowiska teatralnego, poniewaz mistrz ceremonii tancow odgrywa scene
chwytania wszelkiego zta i wtapiania go w symboliczng posta¢ demonicznej twarzy
(gtor ma). Ciemnoskora twarz jest pokaznych rozmiaréw (okoto metra wysokosci),
nad nig za$ znajduje si¢ stelaz z umieszczonymi wielobarwnymi ni¢mi i kawatkami
materiatu. Symbolizuje ona wszelkie destrukcyjne mysli i czyny, choroby i trudno-
$ci tak osob zgromadzonych podczas ceremonii, jak i wszystkich istot $wiata®.
Zniszczenie jej (doktadnie za$ spalenie) ma usung¢ przeszkody w osiggnigciu celow
W nowym roku.

Széstego dnia obchodow, wcigz przed nowym rokiem, w godzinach popotu-
dniowych nastepuje taniec grupy mnichdw w czarnych kapeluszach. Tancerze po-
jawiaja si¢ bez masek, z zaznaczonymi na policzkach czarnymi kropkami, co ma
odstrasza¢ demony. Tanczacy mnisi majg na sobie kolorowe, brokatowe szaty
z zaznaczonymi formami bostw medytacyjnych. Poszczegdlne czgsci szat sg po-
wigzane sznurem obszytym materiatem, co wyglada jak oplatujacy ciato tancerza

to the Guru Rinpoche Rituals performed every year during the 10th. Tibetan month in Benchen
Puntsok Ling Monastery, Kathmandu valley, Nepal, Copenhagen 1999. Patrz rowniez opis tego
czamu w ujeciu Julity Rekawek, (Tariczgc w Krainie Sniegéw, [online] http://archeopasja. word-
press.com/2011/07/16/tanczac-w-krainie-sniegow/ [data dostepu: 27.01.2012]).

% por, Rinchen lama, op. cit., s. 13

% Najszerszym polskim opracowaniem dotyczacym tego buddyjskiego straznika nauk, tak
szczegblnie waznego w tradycji tybetanskiej, jest praca Joanny Greli (Mahakala. Szescioreki
straznik w buddyzmie tybetanskim, Krakow 2005, passim).

%" Niektore z informacji pozyskatem od wykonawcow taficow lub od mnichéw klasztoru Ben-
chen, na przyktad lama Tsultim Ngawang, umdze lama Tsering.

% Opis instrumentarium i muzyki tybetanskiej przedstawiaja wspomniane w przypisie 2.
opracowania oraz praca licencjacka Katarzyny Paluch napisana w 2008 w Instytucie Muzykologii
Uniwersytetu Jagiellonskiego pod kierunkiem dr Bozeny Lewandowskie;.

2 W gescie scenicznym, w ktorym rzuca sie jaki$ przedmiot w ogien, mozna sie dopatrywaé
zaadoptowanego do kontekstu buddyjskiego elementu rytualistyki wedyjskiej. W tybetanskim
czamie w ogien rzuca si¢ figury ofiarne z masta, macznego ciasta lub modele zbudowane z drewna
lub tkanin.
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waz. Na glowach wykonujacy rytuat maja wysokie, stozkowate, obramowane czar-
nym futrem czapki. Do czapek przytwierdzone maja czarne nici imitujace dlugie
wlosy, na $rodku kapelusza widnieje mantra Kalaczakry™, na szczycie kapelusza
umieszczona jest ludzka czaszka, u mistrza ceremonii za§ pawi pidropusz obrazuja-
cy blask ptomienia bijacy od wienczacego kapelusz klejnotu. Tancerze w jednej
rece dzierzg zielono-czerwone bgbny, w drugiej trzymajg patgkowate patki, ktorymi
po okreznym ruchu po powierzchni bgbna rownomiernie uderzaja. Kazde uderzenie
palka w beben jest wyeliminowaniem jakiej$ karmicznej przeszkody, jest ,,0czysz-
czeniem” przestrzeni z negatywnych energii.

Tancerze wchodza po dwoch, trzech w przestrzen widowiska, tworzac powoli
okrag obejmujacy caty klasztorny dziedziniec. Nie jest to zreszta jeden tylko krag,
lecz dwa: zewnetrzny i wewnetrzny, ktore wyznaczajg z jednej strony plany teatral-
ne, z drugiej za$ istnieja na zasadzie mandali, wydzielonej przestrzeni Swigtosci.
Dwa plany teatralne stuzg do ukazania dwdch rzeczywisto$ci: na zewnetrznym
okregu tancerze pojawiaja si¢ jako postacie postrzegane w zewngtrznym §wiecie
ludzi; Plan wewnetrznego okregu ukazuje wymiar duchowy zjawisk, w zwyklym,
codziennym postrzeganiu zmystowym niedostepny. Oprocz tanca wykonywanego
w dwoch uktadach koncentrycznych przestrzeni tancerze zmieniajg niekiedy swoje
potozenie z okregu, tworzac spirale i dokonujac tych zmian w zréznicowanym ryt-
mie dynamizowanym muzyka. Jeszcze innym razem przecinajg klasztorny dziedzi-
niec mandali sformalizowang sekwencjg ruchow po przekatne;j.

Kolejnego dnia pojawia si¢ juz sam Mahakala z orszakiem bdstw o gniewnym
wyrazie i symbolicznych przedmiotach w rekach. Sg to miecze (tyb. ral ‘gri), ma-
czugi (tyb. dbyug pa), mioty, misy (sanskr. kapala), tréjzeby (tyb. katvang rtse
gsum), widcznie, noze (tyb. ‘gri gug), sztylety (tyb. phur ba) i lassa (tyb. zhags pa).
Wszystkie te przedmioty nalezy w widowisku traktowa¢ symbolicznie, jako una-
ocznienie pomocnych metod w uwolnieniu si¢ od zaciemnien umyslual. Sa one
wielokrotnie wizualizowane we wcze$niejszych medytacjach, teraz za$ materialnie
przywotywane jako forma do innego typu kontemplacji. Jedna z cze¢sci tancow tego
dnia pos$wigcona jest straznikowi klasztoru Benchen — Szing Kjongowi (tyb. zhings
skyong) przedstawionemu w formie jelenia. W ciggu ponadgodzinnej prezentacji
mozna obserwowa¢ pantomimiczng fabule chwytania przez t¢ posta¢ réznego typu
negatywnych energii i umiejscawiania ich w plastycznej, czerwonej masie (linka)
umieszczonej na matym, drewnianym postumencie. Na koniec Szing Kjong przebi-
ja rytualnym sztyletem nagromadzone zlo, odcinajac jego dziatanie od $wiata ludzi.
Resztki tej masy dolaczone sa pdzniej do formy z demoniczng twarza i tacznie spa-
lone na przygotowanym wczesniej stosie. Owe ptomienie to tylez ogien spalania, co

% Znaczenie rytuatu Kalaczakry oraz symboliki jemu towarzyszacej szczegdlowo omawia
Aleksander Berzin w jednej ze swoich prac (A. Berzin, Inicjacja Kalaczakry, thum. Z. Zagajew-
ski, Krakow 2005, passim).

®! Elementy broni widoczne sa réwniez na graficznych, malarskich i rzezbiarskich wizerun-
kach buddyjskich bostw. Patrz choéby: R. Beer, Ikonografia buddyzmu tybetariskiego, thum.
Karma Yonten Sangpo, Krakow 1988, passim.
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ogien madrosci, nalezy bowiem pamictaé, ze tancom towarzysza medytacje pozo-
statych cztonkow mnisiej i §wieckiej spotecznosci, ktorzy podczas uroczystosci
mentalnie usuwajg ztego karmana zgromadzonego w starym roku. Widok ptongce-
go ogniska ma zatem zarowno namacalnie, jak i duchowo uprzytamniaé site
oczyszczenia®.

Postacie tanczgce przed Mahakalg majg swojg religijno-mityczng symbolike,
ktora jest oczywistoscig dla spotecznosci tybetanskiej, ale bynajmniej nie dla Euro-
pejezykow. Kiedy w przestrzeni tanca pojawiaja si¢ tancerze z maskami zwierzat,
zachodni odbiorca widzi figury orta, kruka, Iwa, tygrysa, malpy, dzika, wilka i jele-
nia, wnioskujac, ze oto prawdopodobnie ukazuja mu si¢ reprezentanci catego $wiata
zwierzat. Jednakze znaczenie glebsze zwierzecych figur wynikajace z kontekstu
symbolicznego jest niemal niedostepne. Europejski widz moze sobie co prawda
przywoltywaé tradycje dzatak™®, aby znalez¢ uzasadnienie dla wystepowania masek
zwierzat w czamie, moze rowniez szukac¢ kontekstu znaczeniowego w tybetanskiej
tradycji ludowej*, ale zadnej z mozliwosci interpretacyjnych bez wskazowek tra-
dycji tybetanskiej nie jest pewien. Rozwijajac ten element trudnosci w zachodnim
ogladzie czamu, mozna rozpatrywa¢ wyglad konkretnych masek: dlaczego maja
takie a nie inne barwy, dlaczego zaopatrzone zostaly w r6znego typu ozdoby (klej-
noty, czaszki, kolorowe flagi modlitewne)? O ile uktad maski i kolorystyki Euro-
pejczyk bedzie mogt zaakceptowaé jako lokalny wyraz sztuki, o tyle juz swoista
korona z pigciu gtdw na szczycie maski moze wzbudzaé zdziwienie. Dla zachod-
niego widza bardziej prawdopodobne bedzie przeswiadczenie, ze oto widzi arty-
styczne zobrazowanie zta, anizeli $wiadomos¢, iz jest to ukazanie zwycigstwa nad
pigcioma przeszkodami w osiggnieciu nirwany (pozadanie, gniew, egoizm, skap-
stwo, zazdro$¢). Zreszta i przy poszukiwaniu znaczenia koloréw masek zachodni
widz nie musi wiedzie¢, ze czerh to oznaka surowego duchowego dostojenstwa,
czerwien to odnos$nik do potegi i sity, zotty shuzy do ukazania szczescia i dlugiego
zycia, biel wiaze si¢ z dobrocia i pogoda ducha®. Taka niewiedza czyni estetyczny
odbior widowiska ubozszym, nie wspominajac juz o tym, ze na zupelnym margine-
sie pozostaje kontekst religijny czamu.

Podobne przeszkody w europejskiej percepcji czamu pojawiaja si¢ wowczas,
kiedy nastepuje pantomimiczna scena chwytania zla przez Szing Kjonga. O ile
z uktadu ruchéw mozna wywnioskowac, ze tancerz zbiera jakie$ przedmioty i ener-
gie, kumulujac je potem na podescie z czerwong masa przypominajaca plat migsa,

% Palenie figur ofiarnych opisal réwniez Cybikow (0p. Cit., s. 124), cho¢ odbywato si¢ ono
nie w nowy rok, lecz w dwudziestym czwartym dniu pierwszego miesigca roku.

¥ O dzatakach jako formach religijno-ideowych pisze migdzy innymi Stuszkiewicz, za$ bar-
dziej od strony literackiej i artystycznej Kalinowski. Por. E. Stuszkiewicz, Opowiesci buddyjskie,
Warszawa 1982, s. 47-86; D. Kalinowski, Dzataki — stylistyka i $wiat wartosci, [w:] Liturgia
w swiecie widowisk, red. H. J. Sobeczko, Z. Solski, Opole 2005, s.199-2009.

 Por. S. Godzinski, W kregu lamajskich legend i mitéw, Warszawa 1981, s. 6869, 87—89;
N. Goraj, Mitologie swiata. Tybet, Warszawa 2008.

% por, W. Forman, B. Rinchen, op. cit., s. 96.
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0 tyle nie do konca jest jasne, dlaczego je tylekro¢ przebija rytualnym sztyletem,
potem za$ inna posta¢ niedbale wyrzuca mase z przestrzeni widowiska przy aplau-
zie widowni. Z czg$ciowym rozumieniem czamu mozemy réwniez si¢ zmierzy¢ w
scenie z czterema postaciami szkieletow. Europejski odbiorca kojarzy tego typu
taniec ze $redniowieczng tradycja danse macabre, w szerszym za$ znaczeniu jako
manifestacje sit destrukcji i $mierci. Jednakze bez wiedzy o konwencji tybetanskie-
go tanca i wyobrazeniach buddyjskich nie wie o tym, iz pojawienie si¢ tancerzy
z maskami szkieletow jest sygnatem zmiany przestrzeni gry, ktora od tego momen-
tu staje si¢ cmentarzem zamieszkalym przez demony i gtodne duchy. Sens odegra-
nia obecnosci Szing Kjonga na cmentarzu ma miedzy innymi na celu ukazaé site
jego determinacji, ktéra zwycieza wszelkie przeciwno$ci.

Najtatwiejsze w odbiorze, uniwersalne i ponadkulturowe stajg si¢ natomiast sce-
ny towarzyszace czamowi, ktore nie wchodzg z nim w bezposrednia relacj¢ ideowa
czy tematyczng, a majg charakter komicznych interludiow. Zachodniemu widzowi
tego typu intermedia w trakcie dramatéw o religijnych aspektach nie sa obce™®.
Wystepujace w nich postacie jednoznacznie odbierane sg przez widzow jako kary-
katury ludzi glupich, zarozumiatych, ktétliwych czy agresywnych. Przesada aktor-
ska w grze, komizm postaci i sytuacji zawsze wywotuje u widzé6w rozbawienie
i Smiech. Tak wlasnie si¢ dzieje z dwiema groteskowo przedstawionymi figurami
mnichow grajacych do siebie ze specyficzng gestykulacyjng przesads, a takze
wchodzacych w przestrzen widowni i aranzujacych krétkie scenki teatralne. Nawet
jednak i w takich okolicznosciach europejskie przyzwyczajenia teatralne moga by¢
zawodne, gdyz pojawiajace si¢ w czamie tak w przestrzeni widowiska, jak 1 wsrod
widzow postacie starych kobiet wcale nie sa karykaturg osob, a figurami r6znych
demonoéw przebywajacych w $wiecie ludzi.

Uczestnictwo w czamie zmusza Europejczyka do zawieszenia zachodnich przy-
zwyczajen teatralnych, nakazuje wykaza¢ cierpliwos¢ w odbiorze dlugiego widowi-
ska z mndstwem elementow $wiata sakralnego i egzotycznych efektow artystycz-
nych. Nalezy tutaj porzuci¢ myslenie o linearnos$ci teatralnej intrygi, zawiesi¢ ocze-
kiwanie na zawigzanie konfliktu czy katastrofe, nastawiajac si¢ raczej na podziwia-
nie ekspozycji gestu, ruchu czy maski. Jes§li ogladaniu czamu towarzyszy brak zna-
jomosci buddyjskiego kontekstu religijnego, poteguje si¢ jeszcze poczucie obcosci
i powierzchowno$¢ ogladu. Wowczas to gldéwnym do$wiadczeniem europejskiego
widza jest poznawanie wlasnych ograniczen.

% Zaréwno w czamie, jak i w europejskich intermediach pojawiajacych sie miedzy cze$ciami
dtugich moralitetow gtéwnym celem ludycznych scenek byto wprowadzenie w przestrzen stale
kreowanej w gtownej czesci dramatu §wigtosci elementu profanum, swoistego czynnika dystansu.
Taki zabieg powoduje, iz tym bardziej istnieje ton wielkiego serio $wigtej historii, ponownie
nastepujacej po czastce zabawowego interludium. Z europejskiej perspektywy teatru misteryjnego
pisze o tym: J. Lewanski, Dramat i teatr Sredniowiecza i renesansu w Polsce, op. Cit.
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THE TIBETAN RITUAL DANCE. THE PERSPECTIVE
OF RECEPTION AND THE ISSUE OF IT BEING SPECTACULAR

The text pertains to the analysis of Tibetan ritual dance (cham) traditionally performed during
religious festivals and ceremonials as seen from the perspective of Western culture. The very
perspective is connected with the recipient’s/viewer’s/participant’s merely partial knowledge of
the whole aesthetic, symbolic and religious context emerging while Tibetan dances are performed.
Instead, a Western category of reception of works of art is to be found and it describes the artistic
act from the viewer’s standpoint. The reinforcement of this style of reception of Tibetan art is
derived from contemporary Western concept of spectacular theater, which is less occupied with
factors concerning people’s outlook or customary contexts and is more focused on the external
phenomena of events which generate specific aesthetic effect (emotion, laughter, sadness/sorrow).
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