M A T E R I A L Y
DO ,SEOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH”

Wprowadzamy hasla zwigzane z teatrem chinskim, japonskim i wiet-
namskim. Kto zwréci uwage na pochodzenie sztuk chinskich, ezy to pol-
nocnych, czy poludniowych, lub na pochodzenie sztuk japonskich ng,
tiego nie zdziwi wlgezenie w nasz zestaw tamilskiej piesni varipdafiu, pola-
czonej z zonglerkg pilkami Iub z hustaniem sie na hustawce. Wydaje
sie, ze u korzeni miektérych odmian dramatu dalekowschodniego, ktory
w odezuciu Europejezyka jest czesto malo dramatyezny, znajduja sie
wlasnie tego rodzaju S§piewogry, pokazy zrecznofci, obrzedowe tance ze
Spiewami, artystyczne recytacje opowiadan z akompaniamentem muzyki,
nafladowanie dworskich uroczystosci — kr6tko moéwiae, widowiska ta-
neczno-slowno-muzyczne o innych celach i charakterze niz spowodowanie
moralnego wstrzgsu tragedii greckiej i dramatu fredniowiecznego, ktére

rozwinely sie w Seistym zwiazku z rytualem religijnym.
Y Y gyny

DENGAKU-NO: zob. NO

HI-WEN: zob. NAN-HI

JUAN-KU: zob. TSA-KU

JUAN TSA-KU: zob. TSA-KU

MUA ROl NUOC .taniec lalek na wo-
. dzie”, to jeden z mnajeiekawszych i naj-
bardziej charakterystycznych dla Wie-
tnamu gatunkéw dramaturgii ludowej.
W poréwnaniu z teatrem lalkowym in-
nych krajow Swiata wietnamski teatr la-
lek na wodzie r6ini si¢ zasadniczo nie
tylko ze wzgledn na konwencjonalne
tresoi i formy sceniczne, na specyficzng
budowe lalek; rézni sig¢ przede wazystkim
pod wzgledem tworzywa scenicznego. Wie-
tnamezyey wykorzystuja naturalne lustro
wody, stawu, jeziora lub rzeki zamiast
sceny, by przedstawié¢ dramaty lalkowe,

Wietnamski teatr lalek na wodzie na-
rodzit si¢ bardzo wezeénie. Najstarszy

Redakeja

zabytek dotyczgey historii tego teatru
stanowi tablica kamienna, na kbérej
wyrzezbiono jedna scene z dramatu lalek
na wodzie. Rzezba ta powstala w roku
1121 za dynastii Ly. Znaleziono ja na
gorze Long Doi, w powiecie Duy tien
nalezgeym do prowineji Nam ha, w odle-
glodei 60 km na poludnie od Hanoi.
Wzmianki o teatrze Mua roi nuoc
znaleZé mozemy w zabytkach piémiennie-
twa migedzy innymi w dziele historycznym
pt. Ly Thuong Kiet, ktérego autorem jest
Hoang Xuan Han. Czytamy tu miedzy
innymi; ,W czasie Swiat Trung Thu
[Swieto Sredniéwki Jesieni — 15 sierp-
nia wg kalendarza ksigzycowego] i Swiat
Tet [Nowy Rok — 1 stycznia wg kalen-
darza ksiezycowego] krél Nhan Tong
gstal na zamku Quang nad rzeka Lo.
Po rzece ptywalo tysigee sztucznych lodzi,
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mua 1ot nwoe — nan-hi

w ktérych graty i tanezyly lalki. Na rzece
ukazal sie zloty zéhw, ktéry podniéslt na
skorupie trzy goéry. Zloty zélw poplynat
wolno ku brzegowi, gdzie stal lkrél
Polewal Indzi stojacych na brzegu woda,
popatrzyl na kréla i uklonil mu si¢ [...]
oto s3 plyngece lampy i lalkowi ludzie
bijacy w beben. Oto jest scena: krél wy-
biera krélowa”.

Na podstawie tych zabytkéw z wieku
XI uwazamy okres panowania dynastii
Ly za poczatek istnienia wietnamskiego
teatru lalek na wodzie. W ezasach pa-
nowania dynastii Tran w XIII wieku
teatr lalek na wodzie rozpowszechnil gie.
Kroniki dynastii Tran podaja, ze¢ w czagic
obrzedéw Hoa Tang (Lampy dekoraeyj-
nej) krél Tran i jego dworzanie zlecili
ludziom przedstawienie dramatéw lalek
na wodzie. Kroniki ukazujg nam nie
tylko sposéb przedstawienia sztuk, ich
tresé, lecz i tajniki techniki plastycznej.
Seenografie twoi‘zyly lodzie, na ktérych
znajdowali sie papierowi zolnierze wal-
czigey szablami albo wioslujacy maryna-
1ze, a takze tancerki w kolorowych stro-
jach ludowych. Lalki te uczestniczyly
w akeji dramatu, posuwajae si¢ po wodzie
przy gazowych lampach i dwiecach oswie-
tlajgeych jej powierzehnie. Poruszaly sie
dzieki niciom lgczageym ich czlonki z lo-
dziami. Kolejnym etapem rozwoju tego
teatru bylo niejako usamodzielnienie la-
lek, ktére wyrzeZbione w drewnie w ksztal-
cie stozka mogly staé i plywaé po wodzie
kierowane za pomoea sznurkéw przez
ludzi ukrytyeh na malej wysepce w srod-
kowej czedei stawn. Ludzie ¢i byli ukryei
dzigki odpowiedniej scenografii. Scene
stanowila powierzchnia wody, na ktérej
wystepowaly lalki. Znikaly one ze sceny
zanurzajae sie w wodzie. Widzowie gro-
madzili sie wzdluz brzegéw stawu.

Nastgpila réwniez ewolucja w dziedzinie
trefei sztuk. Na poczatku stanowily ja
tylko obrzedy i taiice ludowe (Mua dan
gian Vietnam), z czasem pojawily sie
dramaty i opery ludowe (Tuong 4 Cheo).
Pod wzgledem tematycznym repertuar
dzieli sig na pieé grup:

1. Nasladowanie nastqpujq,cj'ch czyn-
nogci: tkanie jedwabiu, lowienie ryb
i polowanie.

2. Zabawy obrzedowe, np. taniec z zabi-
janiem smoka, taniee nimfy oraz aniolkéw.

3. Tematy zaczerpniete z Zycia dwor-
skiego, jak np. powitanie swietych, gro-
madzenie skarbu na budowe zamku,
narada kréla z dworzanami.

4. Tematy historyezne: zycie krdla
Dinh Bo Linh, bitwa na drodze nr 10,
zatopienie francuskich okreféw na rzece
Lo.

5. Dramaty pochodzgce z repertuaru
innych teatréw.

Rozwdj trefei i formy teatru lalek na.
wodzie przyczynil sie do jego popular-
nofei wéréd ludu. Podobnie jak inne wiet-
namskie teatry Iudowe, teatt lalek na
wodzie powstaje glownie jako teatr
amatorski w wielu wioskach, w ktérych
stworzono kabaret tzw. Hoi mua roi
nuoe, ezyli zesp6l teatru lalek na wodzie.
Kazdy zespol zachowuje tajemnice spo-
gobu robienia lalek oraz kierowania nimi
na wodzie.

W okresie wojny z Francuzami zespoly
teatru lalek na wodzie przestaly dzialaé.
Przed odrodzeniem teatru, ktére przy-
padlo na listopad 1966 r., kiedy to w DRW
powstalo Towarzystwo Wietnamskiej Li-
teratury i Sztuki Ludowej, istnialo tylko
18 tradycyjnyech zespoléw teatru lalek
na wodzie w 10 prowincjach kraju.

Niektére problemy dotyezace organi-
zacji teafru dekoracji, kostiuméw sa
wspolne dla teatru lalek i innych gatun-
kéw wietnamskiej dramaturgii ludowej.

Bibliografia: Hoang Xuan Han,
Ly Thuong Kiet; Tran Van Nghia,
Kilka wwag o wietnamskim tealrze lalko-
wym na wodzie, [w:] Rozprawy o litera-
turze i sztuce ludowej Wielnamu, Hanoi
1969.

Triong Huw Lot
Nam ha Vietnam

NAN-HI: (dogt. ,poludniowy dramat”)
— wozesna forma dramatu chinskiego.
Nan-hi powstal w poludniowych Chinach
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na przelomie XIT i XIIT wieku. Znany byl
takze pod innymi nazwami: hi-wen (dosk.
wtekst dramatu”); Jung-kia tsa-ki (,sztu-
ki z Jung-kii”); Wen-czou tsa-kii (,sztulki
z Wen-czou”) oraz nan-k’ié hi-wen (dosl.
stekst dramatu oparty na melodiach
z poludnia™). Jak sie przypuszeza, wlasnie
ze¢ skrocenia tego terminu powstala pod-
stawowa nazwa tej odmiany dramatu
chinskiego, nan-hi.

Bogata literatura nan-hi niemal calko-
wicie zaginela i do dwudziestych lat na-
szego stulecia znana byla jedynie z luz-
nych fragmentéw i arii, zachowanych
w zbiorach poezji oraz w pamigtnikach
i wspomnieniach wspolezesnych. W odna-
lezionym tomie Jung-lo ta-tien, mingow-
skiej antologii literatury, zachowaly sie
w calodei trzy dramaty nan-hi: Maly
rzegnik Sun, Czang Sie, lawreat egzami-
néw panistwowyeh i Panicz wehodzi na elg
droge. Sztuki te wykazuja znaczne zrézni-
cowanie pod wzgledem rozmiarow. Tak
wiee pierwsza z nich sklada sie z 22 aktow,
droga mozna podzielic na 58 aktéw,
a w trzeciej da sie ich wydzielié zaledwie
8. Oczywiscie, poezatek 1 koniec aktu ezy
sceny nie byl w nan-hi zaznaczony, lecz
wynikal ze zmiany miejsca akeji, kiedy
wazysey aktorzy schodzili ze sceny, by
wpusdeié na nig innych. Dlugodé tych
jednostek scenicznych wahala sig: nie-
ktére z nich trwaly zaledwie kilka minut,
inne zas§ zajmowaly blisko godzine. Oce-
nia sig, Ze przedstawienie sztuki o Czang
Sie musialo trwaé okolo fygodnia przy
eztero- lub pieciogodzinnych spektaklach
kazdego dnia.

Jak wiekszogé chiniskich form drama-
tycznych, rowniez sztuki nan-hi zawieraly
partie §piewane i moéwione lub recytowa-
ne, Teksty arii dopasowywane byly do
melodii rozpowszechnionych na poludnin
kraju, a dob6r tych melodii zalezal
wylaeznie od dobrego smaku pisarza,
gdyz nie byly one, tak jak w teatrze
polnoenym, podporzadkowane okreslo-
nym tonacjom ani tez usfawiane w nie-
zmienne sekwencje. Swoboda w tym za-
kresie pozwalala dramaturgowi dobie-

raé melodie i tonaeje w ten sposdb, by
jak mnajlepiej oddawaly nastrdéj przed-
stawianych scen. Dawala mu rdéwniez
wieksze mozliwodei w konstruowaniu
akeji sztuki, co z kolei prowadzilo do
znacznego zroznicowania ich rozmia-
ToW.

Akecja nan-hi rozwijala sie w zasadzie
bez wyraznego punktu kulminaeyjnego,
jak gdyby relacjonowala kolejne wy-
darzenia zwiazane 2z osobg gléwnego
bohatera sztuki. Epicki charakter strulk-
tury akeji w chiniskim dramacie polud-
niowym, zawierajacej przewage zdarzen
o charakterze zewnefrznym w stosunku
do osoby bohatera i od zewngtrz niejako
kaztaltujgcych jego losy, éwiadezy o po-
chodzeniu tej formy dramatycznej z ple-
bejekiej literatury epickiej, tworzonej
i recytowanej przez ulicznych opowia-
daczy i gawedziarzy za czaséw dy-
nastii Sung. Dramat chifiski, zaréwno
poludniowy, jak i p6élnoeny, wyrdst z tra-
dyeji literatury plebejskiej i pod tym
wzgledem zasadniczo rézni si¢ od dra-
maturgii innych kregéw kulturowyeh —
Greeji, Indii, Japonii — gdzie mial on
gilne zwiazki genetyezne z obrzedami
religijnymi.

W przeciwienistwie do sztuk {sa-ki
powstalych nieco pézniej na podlnocy
Chin w dramatach nan-hi w zagadzie
kazda z postaci mogla wykonywadé partie
dpiewane. Jezyk arii prawie nie réznil
sig od jezyka dialogow, a wiec gdyby
w tekscie sztuki nie zaznaczono nazw
melodii, prawie niemozliwe byloby odrdz-
nienie ezesei dpiewanyeh od méwionyeh.

W sztukach nan-hi, podobnie jak
w innych odmianach dramaturgii chin-
skiej, obserwujemy dofé znaczne zrizni-
cowanie typéw postaci. Podstawowymi
rolami byly szemng (gléwna postaé meska)
i fan (glowna postaé Zenska). Jedynie te
dwa typy =zwigzane byly na stale do
konca sztuki z dwojgiem gléwnych bo-
hateréw. Pozostale typy rél, takie jak mo,
tsing, ez'ou, okredlaty nature kreowanych
postaci — rozsadek, przebieglodé, sSmiesz-
noéé — a kazda z nich mogla oznaczaé

-~
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w sztuce kilka réznych postaci. Na przy-
klad w dramacie Czang Sie, laureat egza-
mindw panstwowych aktor typu mo gra
role jednego z kolegdéw Czang Sie (akf 1),
sluge w domu Czangéw (akt 2 i 4),
wiegniaka (akt 6), wedrownego kupca
(akt 9), sedziego z podziemnego swiata
(akt 11), starego wiedniaka Li (akt 12),
majordomusa w palacu ministra (akt 22),
studenta napotkanego przez Czang Sie
w stolecznej herbaciarni (akt 25), sprze-
dawee list z wynikami egzaminéw (akt 31)
oraz kilka innych postaci. Mozna przy-
puszezaé, ze ten sam aktor meo kreowal
role w réznych epizodach sztuki, nawet
zbytnio nie zmieniajac swego stroju,
ktéry byl wyznacznikiem jego typu.
Poniewaz przy kazdym pojawieniu gie
na scenie dokonywal swego rodzaju samo-
prezentacji, widownia byla zorientowana,
jaka role w danej scenie kreuje.

Zywot sztuk nan-hi nie byl diugi. Gdy
w 1279 r. Mongolowie podbili poludniowe
Chiny, prawdopodobnie wskutek zakazu
wystawiania sztuk poludniowych oraz
naplywu i rozpowszechniania form dra-
matyeznych z pélnocy man-hi zostaly
wkritee calkowicie zapomniane. W his-
torii literatury chinskiej zajmujg jednak-
ze poczesne miejsce jako najwezesniejsze
utwory dramatyezne, ktérych teksty
przetrwaly do naszych czasow.

Bibliografia: Wang Kuo-wei,
Sung-Jian hi-E'i ao (Studia nad drama-
tem okresu Sung i Jian), Pekin 1913;
Tg’ien Nan-jang, Sung Jian nan-hi
Iao (Studia nad dramatem poludniowym
okresu Sung i Jian), Pekin 1936; I. V.
Gaida, Kitajskij tradicionnyj tieatr si-
-etuj, Moskwa 1971; T. Zbikowski,
Larly Nan-hsi Plays of the Soulhern Sung
Period, Warszawa 1974; T. Zbikowski,
The Forms of the Comic in Sung-time
Southern Plays in Ohina, [w:] Problemy
literatur orientalnych, Warszawa 1974.

Tadeusz Zbikowski
NAN-KU HI-WEN: zob. NAN-HI

NO: (pisane réwnies Noh) termin ja-
potigki oznaczajacy dostownie ., umiejet-

s ey

nosé”, ,zdolnosé”, ,artyzm” — japonski
teatr i dramat teatralny, ktéry powstal
w XIV—-XV w. i jest uprawiany do
dzié; widowisko sceniczne zlozone z tekstu
(dialogowanego poematu), tarica i muzylki,
realizowane przez aktordw, chér i orkie-
stre na specyficznej dla tego teatru scenie
przykrytej dachem.

+ Néo wywodzi gig bezpodrednio z wido-
wisk sarugaku (dosh. ,malpia muzyka?”,
wmalpie rozrywki”™), dengakw (dosl. ,polna
muzyka”, .polne rozrywki”, ,tanice wiej-
skie”), Fkusemai (dosl. ,tance nieorto-
doksyjne”), ennenmai (dosl ,taince prze-
dluzania lat”, ,tarfce przedluzania zy-
cia”) i innyeh popularnych widowisk
taneczno-slowno-muzyecznych XII—
—XIV w. W nd dostrzee tez mozna
pewne elementy najstarszych form ta-
neeznyeh i muzyeznych, znanyech od
poczatku VII w., m. in. tancéw sakral-
nych kagura (zob. kagura-uta); najstar-
szego tarieca w maskach, gigaku, pocho-
dzgcego z Azji Centralnej; bugaku —
tanica dworskiego pochodzenia chitisko-
-koreariskiego, ktéremu towarzyszyla mu-
zyka gagakw. Wraz z gagaku (w VIII w.)
przywedrowaty z Chin sangaku (,rozmaite
rozrywki”), widowiska pochodzenia lu-
dowego skladajace sie z zonglerki, akro-
baeji, tancéw, monologéw, komieznych
scenek dialogowych i in. Wraz z asymila-
cja nazwe sangaku znieksztalcono i zmie-
niono na saragaku. Od XI w. tzw. nowe
saragakw skladalo gie w znacznej czedei
ze scenek dialogowyeh i stopniowo prze-
ksztaleilo sie w prekursora farsy (XIII—
—XIV w.). Jednoezednie powstaly tzw.
sarugakw egzoreystow (shushi-sarugaku),
odmiana taiedéw pantomimicznych o tre-
gei religijnej, gléwnie buddyjskiej, ilu-
strujgeyeh znaczenie wiary, modléw i endb
religijnych. Przedstawienia tego rodzaju
odbywaly sie gldéwnie po obrzedach reli-
gijnyeh na terenie §wiatynd buddyjskich
(wéwezas wszelkie éwigtynie patrono-
waly widowiskom rozrywkowym).
W XIII-XIV w. wlaczono tez epizody
z dawnych zdarzen &wieckich, anegdo-

tyezne opowiesei typu sefsuwa (zob.).
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Z obu nurtami sarugaku rywalizowaly
Ltance wiejskie”, dengaku, ktére stop-
niowo upodobnity gie do sarugaku. Saru-
gaku i dengalw staly sie gléwnymi formami
widowisk popularnyeh, ktérych odmiany
ogiggajace wysoki poziom artystyezny
zaczeto w XIV w. nazywaé sarugalku-no
nd 1 dengalku-no né. To ostatnie z powodu
brakn utalentowanych twoéredéw i od-
tworeéw stopniowo stracilo na popular-
nogei i zaniklo, elementy widowiska wraz
z czeseig tekstow weszly do programéw
sarugaku-no no, ktére nazywano tez na,
od XVII w. wylacznie no lub ndgaku.

Proces ksztaltowania sie teatru né
przypadt na lata shéguna Ashikaga
Yoshimitsu (1358 —1408), znanego mece-
nasa sztuki, ktoéry zainteresowal gie
Kannami, autorem sztuk i aktorem
sarugaku-no no z zespoln Y asakiza w pro-
wineji Yamato. Kannami Yusaki Kiyot-
sugu (1333 —1384) i jego utalenfowany
syn, Zeami Motokiyo (1363 —1443), aktor,
autor sztuki, kompozytor, teoretyk ng, sa
faktycznymi tworcami teatru i dramatu
na, Dzieki nim zespol Yusakiza (poOZniej
przemianowany na kanzeza) zdobyl po-
pularnogé i przyczynil si¢ do powstania
rywalizujgeych teatréw, ktére daly po-
czatek przyszlym szkolom i gtylom w né.
W XVII w. trzy stare szkoly (Kanze,
Hosho, Kongd) 1 jedna nowa (Kita) zo-
staly uznane przez wladze centralne,
na zad stal sie oficjalnym teatrem klasy
panujgeej. W okresie Genrokn (przelom
XVII i XVIII w.) teatr ndé przezywal
drugi okres rozkwitu i osiagnal najwyzszy
poziom artystyczny — ksztalt nd tej
epoki zachowal gie bez zasadniczych
zmian do czaséw dzisiejszych.

W teatrze no przestrzen sceniezna obej-
muje seene wiladeiwa (kwadrat o hokn
545 em ok. 1 m nad poziom widowni)
i pomost (hashigakari). Wykonawey z gar-
deroby przechodzg do ,pokoju zwiercia-
dlanego”, tu g3 jeszeze niewidzialni,
nastepnie przez ostoniete kurtynks wejscie
wychodzg na pomost biegnacy z lewa
na prawo ukoénie i lgezacy sie ze sceng
wladeiwg. Na pomoseie rozpoezyna sie

i konezy gra aktora. Nad pomostem
wznosi gig okap, nad sgeena zad dach
weparty na czterech filarach, ktére (wraz
z sosnami rosngeymi przed pomostem
od strony widowni) stanowig punkty
orientacyjne dla aktora grajacego w mag-
ce. Obeeny ksztalt sceny pochodzi z prze-
tomu XVII i XVIII w. i zachowuje
elementy z wezedniejszego okresu, gdy
widownig byla otwarta przestrzen, a tylko'
scena byla pokryta dachem (strzechg).
Cala konstrukeja tradycyjnej sceny znaj-
duje sig od wiekéw wewnatrz budynku,
wiele wiee jej elementéw (spadzisty dach,
waski pas pokryty zZwirem wzdluz pod-
stawy sceny i pomostu, schodki ze sceny
na widownie, dzi§ nie uzywane) stracilo
pierwotne funkeje praktyczne, ale two-
rzy efekty dekoracyjne.

Scena zbudowana jest z cyprysu,
polyskujaca, rezonuje od lekkiego ude-
rzenia. Prawa jej czesé stanowi estrade
dla chérn, tylna — dla muzykéw i po-
moenikéw. Cala ta przestrzen zamlknieta.
jest od tylu drewniang feciana z duzvm
rysunkiem starej sosny,

Zmiennych dekoraeji nie uZywa sie.
7 rekwizytéw najwazniejszg i wszech-
stronng funkeje symboliczng pelni wach-
larz. Wazng role odgrywa przenosna.
platforma, ktéra w zaleznosei od elemen-
tow uzupelniajgeych (drzewka widni,
daszka, rytualnyeh sznurow i festondw)
staje sig tronem, mostem, Swigtynig.
Wezystkie rekwizyty sq uproszezone,
pelnig rézne funkeje symboliezne.

Kostinmy aktoréw, wzorowane na stro-
jach dworskich XV —XVI w., sa bez wy-
jatku pickne i maja czesto duza wartodé
artystyczng. Kolory — zwlaszeza 1ab-
ledw strojow widoeznyeh spod kostiumu
wierzchniego — symbolizujg okredlone
typy bohateréw. Czerwieni oznacza mlo-
dodé, zdrowie, szezedeie, biel zarezerwo-
wana jest dla rél najbardziej dostojnych,
zielen i braz — dla najmniej dostojnych.

Magki, wykonane z drewna ecypryso-
wego, 83 rowniez dzietami sztuki, lecz ich
rola dekoracyjna jest drugorzedna. Maski
okreélaja bowiem typ bohatera oraz
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graja, podobnie jak fizjonomia akfora
w teatrze realistycznym. Sa stosunkowo
waskie, w odréznieniu od dawniejszych
masek gigaku i bugaku zastaniajg tylko
‘twarz. Umiejetnodé noszenia maski osig-
ga sig¢ po dlugim okresie nauki: najpierw,
od okolo 20 roku zycia, aktor gra w mas-
-ce mlodej kobiety, mlodego wojownika,
pozniej moze wlozyé maske dojrzalego
wojownika. 10 lat pdZniej zaczyna graé
w maskach 16l starszyeh kobiet, dochodzi
do umiejetnosei odtwarzania rél bogbdw
i demondw, najpéiniej — starych ko-
biet. To przechodzenie od jednej kate-
gorii r6l do nastepnej uzaleznione jest od
werastajgeej trudnodei rél, a takze od
wzrastajgeej rangi masek. O randze de-
‘eyduje i typ roli, i wartosé artystyczna
magki. Najtrudniejszym zadaniem dla
-aktora jest nadanie masce wyrazu, gdyz
maski — zwlaszeza kobiece — sa pod
wzgledem wyrazu neutralne. Dzigki temu
za pomoecy tej samej maski, bez jej
zmiany, aktor moze wyrazié szeroka
game uezué. Przez lekkie uniesienie glowy
ku goérze i zmiang $wiatlocienia (sprzyja
temu odblask bijacy od podlogi, dwiatel
reflektoréw nie uzywa sie) uzyskuje sie
wrazenie radogei, opuszezenie glowy w dot
daje wrazenie przygnebienia ifp.

W masce gra protagonista (shite); akto-
rzy odtwarzajacy inne typy rél drugo-
rzednych postuguja sie maska wyjatkowo.
W tzw. sztukach wspolezesnych (czy
raczej o zycin doczesnym) shite moze
wystapié bez maski, lecz twarz jego po-
zostaje nieruchoma, bez wyrazu. Maska
jest symbolem aktora nd, jest dla niego
gkarbem szezegélnie troskliwie chronio-
nym i dlatego sluzy wieln pokoleniom.

Do okreslonyeh typow masek dobierane
83 odpowiednie peruki (katsura, tare,
kashira). Katsura — peruka czarna —
pokrywa uszy, fciagnieta jest nieco do
tylu, w rolach mezezyzn nie zawsze jest
konieezna. Tare — peruka czarna lub
biala — ma dluzsze wlosy spadajace na
ramiona, uzywana w rolach starych bo-
gébw 1 wojownikéw. Kashira natomiast
shizy do kreacji niektérych rél meskich

(czarna), staryeh oséb (biala), demondéw
(czerwona).

Aktorzy teatru no od XVII w. podzie-
leni sg na siedem grup specjalistyeznych,
ktoryeh kompetencje sa scidle okreslone.
Wykonuja swoj zawéd zgodnie z wyksztal-
cong i uznang oficjalnie specjalnoseia.
Dziela sie wedlug podstawowych kate-
gorii r6l: shite — rola pierwszoplanowa,
glowny aktor — i waki — rola drugopla-
nowa, drugi alktor. Shite jest tez kierowni-
kiem zespolu i sceny. Weszystkie elementy
teatrn koncentrujg sie wokdl niego. Jego
gra jest poetycka, wysoce symboliezna,
role zaf pochodzy ze #wiata fantazji,
zmartyeh, béstw, demonéw. Waki na-
tomiast gra realistycznie i prozaicznie, nie
nosi maski. Najezesciej na sceng wychodzi
pierwszy i oczekuje wejdcia shite, z chwily
za§ gdy shife zaczyna graé, waki usuwa
sie w kat sceny, jakby sig stawal czedcia
widowni, sluchaczem i widzem. Nie jest
dla shite antagonists, nie moze z nim
rywalizowaé, mozna by go nazwaé deu-
teragonisty.

Zarbwno shile, jak i waki mogag mieé
swoich towarzyszgcych (fsure); towarzy-
szgey plerwszemu to shitezure, drugiemun
wakizure. W niektéryeh sztukach sa tez
role dziecka (kokala), aktora farsowego
(ai-kyogen), ktory moze wystapié na
scenie w trakeie sztuki nd. Ponadto sg
tez intermedia — kydgen — miedzy sztu-
kami ng. Aktor farsowy prowadzi czasem
dialog z waki, podezas gdy shite wychodzi,
zeby sie przebraé. Dzieje sie to zwykle
w sztukach dwuezedciowych, w kitbérych
shite ukazuje sie jako realny czlowiek
(maejite), opowiada historie wlasng lub
okolicy i ujawnia, ze wladeiwie jest du-
chem bohatera, o ktérym opowiadal.
W drugiej czesei pojawia si¢ na szcenie
W swej pierwotnej postaci (nochijile) nie-
zyjacego bohatera czy demona.

Aktor w teatrze né jest jednoczesnie
spiewakiem, mimem 1 tancerzem. Nie
ma do dyspozycji tekstu napisanego
wspolezesnym mu jezykiem, lecz literacki,
napisany jezykiem klasyeznym sprzed
XII w. Fragmenty tekstu prozg wyko-
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nuje recitativo, partie wierszowane Spiewa.
Wiszystkie jego ruchy seeniczne sg typizo-
wane. Ruchy (kaila) towarzyszace slowom
i symbolizujgee ich sens 83 kombinacjg
gry i hieratycznego taiea, ktoremu towa-
rzyszy muzyka i reeytacja choru. Ruchy
87 dla kazdego dramatu ustalone, wy-
konawea nie moze ich dowolnie zmieniaé,
ale mistrz moze wniedé swdj oryginalny
wklad w przedstawienie.

Do podstawowyeh kata (.form”, ru-
chow) nalezy wlasciwa pozyeja stojaeca,
ruch w prawo, w lewo, do przodn, do
tylu. Gléwna jest wige pozyeja stojgca.
Alktor rzadko odrywa stopy (w skarpecie,
bez butoéw) od podlogi, porusza sie
zwolnionym posuwistym krokiem. Spo-
s6b stania nie jest obojetny dla roli,
np. stopy zlgezone sugerujg kobiete,
rozstawione — mezezyzne. Ruechy zre-
sztg sg symboliczng transpozycja gestu
nasladowezego i skladaja sie na oszezedng
pantomime.

Chor (jiutai), zwykle zlozony z 4 lub 8
os0b, przez czas przedstawienia pozostaje
na scenie, €piewa unisono (recitativo,
canlo), nie ueczestniczy w ,akeji”, przej-
muje kwestie shife w czasie tanea, opi-
suje krajobraz, opowiada zdarzenie.

Orkiestra (hayashi) sklada si¢ z fletu,
dwu bebenkdéw i bebna. Muzyka oparta
na gamie pentatonicznej, znanej w Ja-
ponii najpdézniej od ezasu powstania
muzyki gagaku, towarzyszy przedstawie-
niu, lecz nie jest ilustracja muzyczng
zdarzen. Sluzy spotegowaniu zamierzo-
nych wrazen i nastrojow. Zresztyg zasady
klasyeznej kompozyeji muzyeznej, w kto-
rej wyrdzniano otwarcie (jo), rozwinigcie
(ha) i zamknigeie, gwaltowns zmiane,
kulminacje (kyit), odgrywaja waZna role
w kompozyeji przedstawienia nag, jak
rowniez jednoaktowyeh dramatéw tea-
tralnych.

Zgodnie z dawnym zwyezajem w eiggu
jednego przedstawienia wystawiano 5
sztuk. Poniewaz kazda sztuka trwa
okolo godziny lub péltorej, w dzisiejszych
czasach gra sie zwykle trzy sztuki né.
Z powodu, ze sztuka né wymaga od

Zag. Rodz. Lit. XIX/1

widzoéw dunzego skupienia, dla zmiany
nastroju i odpoczynku w przerwach
wystawia sie farsy kyogen (.szalone slo-
wa”), od poezatkn zwiazane z teatrem
na, calkowicie pozbawionym elementow
komizmu.

Sztuki né podzielone sy na pieé podsta-
wowych grup: 1} o bogach, 2) o wojow-
nikach, 3) o kobietach, 4) o bohaterach
z dawnych opowiedei, o kobietach sza-
lonyeh, o osobach targanyech namietno-
seiami 1 in., 5) o demonach i innyeh
istotach nadnaturalnych.

W sztukach pierwszej kategorii domi-
nuje aktor waki, shite zas pojawia sig
jako bostwo pod postacia kaplana czy
starca, pdzniej ujawnia swoje prawdziwe
jestestwo, wypowiada slowa blogosta-
wienstwa i znika. Przykladem moze hyé
sztuka pt. Takasago.

Typowym bohaterem sztuk drugiej
grupy jest duch slynnego wojownika pod
postacig np. rybaka, ktory opowiada
deuteragonidcie bitewne sceny, w drugiej
ezedei sztuki pojawia sie w swej pierwo-
tnej postaciiza pomoea tanea przedstawia
swg role w danej bitwie. Duch cierpi,
poniewaz namietnosci wigza go ze §wiatem
ziemskim, dopiero modlitwy kaplana
mogg przecigé te wiezy 1 wyzwolié go
z cierpieni. Do takich sztuk nalezg np.
Yashima, Tamura, Atsumori.

Sztuki trzeciej grupy skladajg sie
gléwnie z wykwintnyeh tadcoéw. Shite
wystepuje w roli postaci historycznej
Iub fikeyjnej, znanej z literatury pieknej
lub basni ludowej. Poetyckim pigknem

wyroznia si¢ Hagoromo (Szala g pidr),
Matsukaze (Wiatr w galeziach sosny),
Yuya.

Czwarta grupa, zréznicowana tema-

tyeznie, charakteryzuje si¢ sztukami
o wiekszym napigein dramatyeznym.
Oczarowanie przemijajaeym  pieknem

przyrody, nieodwzajemniona milogé, nie-
nawi§é i cierpienie sg gléwnymi ich
tematami. Naleza tu tez tzw. sztuki
wapoélezesne, w ktorych shite i waki sy
IudZmi sobie wspolezesnymi, np. Ataka,
Kago.
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W sztukach pigtej grupy na scenie
dominuja demony, duchy, zjawy; akeja
toczy sig w szybkim tempie, ruchy akto-
row 8q zZywe, zdarzenia utrzymuja widza
w napiecin do korea przedstawienia.

Poza powyzszym podzialem pozostaje
sztuka pt. Okina (Slarzee), grana ftylko
na gpecjalne okazje, np. na Nowy Rok
czy otwarcie nowej sceny teatru na.
W takich wypadkach sztuka ta, zloZona
ze- staryeh tancéw rytunalnych i piedni,
rozpoeczyna sie przedstawienie.

Do dzid zachowalo sie okolo 2000
sztuk, z ezego wystawia sig okolo 230.
Ich réznorodnodé formalna i tredeiowa
jest duza — od calkowicie statycznych
opiséw slawy jakiej$ éwiatyni az po dy-
namiezne sztuki ukazujgce potege demo-
now. Niektére w poetyekich strofach
sugeruja piekno przyrody, inne fraktuja
o zdradach i zemstach. Najbardziej cha-
rakterystyczne sa poetyekie dramaty
(poematy dialogowe) autora Zeami, choé
sztuki wezesniejsze lub napisane po
Zeami zawierajg zalgzki konfliktéw dra-
matyeznych i elementy realistyczne. Wy-
trawny widz ceni najbardziej poetyckie
teksty prezentowane w kraiicowo zwol-
nionym tempie, sugerujgce wraz z mu-
zykg i taricem glebie uczué, pigkno,
wiecznodé, ponadczasowosé. Najezedciej
grane sztuki z XV w. 83 arcydzielami
kunsztu literackiego (wicloznacznogé, alu-
zje, gra sldw, eytaty i in.), lecz mimo
to teksty te nie sa przeznaeczone do czy-
tania; ich wartodé oceniana jest tylko
w zwigzku ze seeng i na scenie, 83 wiec
dramatem teatralnym. Z kolei fabula
takiego dramatu, choé potencjalnie bywa
konfliktowa, nie opiera sie na konflikeie,
brak w niej konfrontacji sprzecznych
postaw i wartodei. Twoérey nd zrezygno-
wali z pokazywania zdarzenn scena po
scenie, eheqe zad uchwyecié nastréj chwili
i przekazaé go widowni w estetycznie
zadowalajacy sposéb, od wykonaweéw
wymagaja niestychanej koncentracji wew-
netrznej.

Sposréd lieznyeh prac teoretycznych,
poswigeonyeh podstawom estetyeznym

nd, najwyzej cenione sy traktaty Zeami.
Zastluguja one na nwage nie tylko milo-
énikéw 1 znawedw na, lecz takze teatro-
logbw zajmujgeych sie teatrem wspdl-
CZesnym.

Bibliografia: Yokyokushn, 2 t.
w  zbiorze Nihon-koten-bungaku-taikei,
wyd. Iwanami, Tokio 1964: Masuda
Shozo, No-noe hyogen — sono gyakusetsu-
-no bigaku, Tokio 1971; A. Ziebinski,
Klasyczny tealr japoiiski, ,,Pamietnik Tea-
tralny”, 1974, z. 1 (89), 5. 17—68 (ob-
szerna bibliografia); Thealre in Japan.
Comp. by Japanese National Commis-
sion for UNESCO, Tokio 1963; D. Ke-
ene, Na, The Classical Theatre of Japan,
Tokio 1973; Nakamura Yasuo, Noh,
The Classical Theater, New York, Weath-
erhill 1971; P. G. O’Neill, Farly Na
Drama; Its Background, Character and
Development, 1300 —1450, London 1958;
P. G. 0’Neill, 4 Guide to Na, Tokyo —
Kyoto 1968; A. Waley, The Né Plays
of Japan, New York 1957.

Mikolaj Melanowicz

NOGAKU: zoh. NO
PEI-K'U: zob. TSA-KU
SARUGAKU-NO NO: zob. NO

TSA-KU: (dosl. ,zmieszane sztuki”) —
wezesna forma dramatu chinskiego. Dra-
mat tsa-kii, muzyezno-poetycka forma
widowiskowa, powstal w pélnocnych Chi-
nach w drugiej polowie XIIT w., a jego
rozkwit przypadl na okres panowania
mongolskiej dynastii Jiian (1279 —1368).
Stad znany jest rowniez jako Jiian
tsa-kii (dramat fsa-ki z okresu Jiian),
pei-k'i tsa-kii (dost. ,dramat isa-kii opar-
ty na melodiach z pélnocy”) lub nawet
Jiian-I'i (pieéni z okresu Jiian).

Jilanowskie fsa-kii sa najwezeéniejszg
formg poéloenej dramaturgii chinskiej,
zadwiadezona tekstami blisko dwustu za-
chowanych sztuk, Termin fsa-kii inter-
pretowany bywal dwojako: badZ jako
sztuka stanowigea jeden z numeréw
wieloczedeiowego, zréznicowanego wido-
wiska, obejmujacego réwniez popisy
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zreeznoseiowe, wystepy muzyezno-wo-
kalne, tafce, klownady itp., badZz jako
niejednorodna forma widowiskowa, be-
dgca kombinacja wielu elementoéw arty-
stycznej wypowiedzi, Chinezyey trady-
cyjnie wyrdzniali trzy podstawowe czedei
skladowe swego dramatu; cz’ang — dpiew,
piedni stanowigee trzon utworu scenicz-
nego, pai — mowa seeniczna, obejmujaea
dialogi i monologi rozmieszezons nierdw-
nomiernie miedzy ariami, krétkie frag-
menty poezji, przeznaczone do recytacji,
oraz I’e czyli. wszelkie formy gry aktor-
skiej, wilacznie z pantomimg, taiicem
i akrobatyla.

Elementem zasadniczym i opracowy-
wanym przez samego dramaturga byly
teksty pieéni, podlegajace okreslonym
zasadom kompozyeyjnym. Dramaturg nie
byl jednakze kompozytorem, lecz do
powszechnie znanych melodii dopisywat
nowe teksty pasujace do rozwoju akeji
dramatycznej (podobny zabieg mozemy
spotkaé¢ w polskich szopkaeh polityesz-
nych, w ktérych poszezegilne postacie
fpiewaja teksty do powszechnie znanych
melodii). W f#sa-kii nie zamieszczano row-
niez zapisu nutowego melodii, leez tylko
ich tytuly. Kazda melodia zwigzana byta
z jedng z dziesigein tonacji. Melodie
nalezgee do jednej tonacji uszeregowane
byly w okreslonej kolejnosei, ' tworzae
swego rodzaju suite. Wazystkie piedni
mialy ustalone miejsee w ramach suity
i dramaturg byl zobowigzany do prze-
strzegania ich kolejnosei przy doborze
melodii do opracowywanego tekstu dra-
matyecznego.

Teksty piesni skladaly sie z werséw
roznej dlugodei i byly dostosowane do
rytmicznej linii melodii. Niektére z wer-
80w rymowaly sie, a przy tym dla wszy-
stkich pieéni nalezgcych do jednej to-
nacji i tworzgeych suite obowiazywal
ten sam rytm. Pierwotnie nie istnial
podziat dramatu tsa-kii na akty lub sceny.
Dopiero w okresie Ming (1368 —1644)
przyjeto zasade, ze fragment sztuki,
ktérego arie &piewane sg w jednej to-
nacji i zawierajg ten sam rym, stanowi

akt. Dramaty isa-kii z reguly skladaly
sie z czterech aktéw, z ewentualnym do-
datkowym aktem peligeym role prologu
Iub interludium. Byl on okreslany ter-
minem sie-isy (dost. ,klin”),

Partie gpiewane w dramatach pélnoe-
nych wykonywala tylko gléwna postaé
sztulki, pozostale zas osoby ueczestniczyly
jedynie w dialogach, dzieki czemu akcja
mogla si¢ posuwaé naprzéd. Cenione dla
swych waloréw arfystyeznych, teksty
piegni byly tiylko ozdobnym dodatkiem
do akeji, nie rozwijaly jej, lecz nawef
hamowaly, wprowadzajae przerwy, w cza-
gie ktéryech gléwny bohater dawal w épie-
Wwie Wwyraz swoim uczueiom i stanom
psychicznym: milodei, nienawisei, waha-
niom i watpliwodeiom.

Dialogi i monologi byly przewaznie
improwizowane przez aktoréw, oczy-
wideie zgodnie z ogdlnym rozwojem akeji
sztuki, dobrze znanej aktorom, a nie-
rzadko i widzom. Aktorzy czesto uroz-
maicali gre wstawkami satyrycznymi
z uprzednio przygotowanego repertuaru.

W partiach méwionyeh sztuk {fsa-ki
mozna wyodrebnié pewne elementy stale
lub ezesto sie powtarzajace. Niemal
kazdy aktor przy pierwszym pojawieniu
Bie na gcenie, a czasami i przy nastepnych
wejdeiach, przedstawial sig publicznosei,
okredlajac role, jaka bedzie w sztuce
kreowaé. Ponadto co pewien czas aktorzy
streszezali w kilku zdaniach dotycheza-
sowy przebieg akeji. Obydwa te chwyty
mialy ulatwié widzom orientacje w akeji
dramatu, takze w przypadku spéznienia
gie na poezgtek widowiska.

Didaskalia byly z reguly bardzo proste
i dotiyezyly gltéwnie wejécia i zejéeia po-
szezegOlnych postaci ze sceny oraz naj-
wazniejszych elementéw gry aktorskiej,
uwarunkowanych tokiem akeji. Czesto
zdarzato si¢, ze autor sztuki byl jedno-
czednie aktorem i wobec tego mégt swymi
wekazowkami  dokladniej pokierowaé
przedstawieniem, zwlaszeza jego czeseia-
mi improwizowanymi. Wprawdzie oficjal-
nej funkeji rezysera nie bylo, ale na
ogét wazyscy aktorzy podporzgdkowy-
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wali sie wymaganiom fpiewajgcego gwia-
zdora czy tez gwiazdy zespolu.

Zespoly wystawiajace sztuki {fsa-ki
skladaly sie przewaznie z pieciu aktoréw,
ktérzy wystepowali w jednym z nastepu-
jacych emploi: mo — gléwna postaé
meska; fan — gléwna postaé zenska;
fu-tsing, fu-mo — dwie postacie drugo-
rzedne, z ktorych pierwsza bywala czesto
obiektem drwin i lajania ze strony dru-
giej; kuw — sedzia, pojawiajacy sie naj-
czesciej na koneun sztuki, aby ulkaraé
winnych i wynagrodzié sprawiedliwych.
Partie dpiewane w fsa-kii mogla wykony-
wadé tylko postaé mo lub fan.

Epoka panowania mongolskiego w Chi-
nach wydala wielu wybitnyeh drama-
turgéw. Tak jak najwieksza popularnosé
zyskal piecioczesciowy (w sumie dwa-
dziedcia aktéw) dramaf Wang Szy-fu
Si-stang-ki, czyli Opowiesé o zachodnim
pawilonie, tak niewgtpliwie miano naj-
wybitniejszego i najplodniejszego drama-
turga tego okresu przyznaé nalezy auto-
rowi ponad szedédziesigein sztuk (z ktoryeh
zachowalo sie dwadziedeia), bodaj naj-
wezesniejszemu  spofréd znanych nam
dramatopisarzy, Kuan Han-k'ingowi
(12571 —13207). Auntorstwem sztuk tsa-
-kii wslawili sie w okresie Jiian réwniez
Ma Czy-jiian, Pai Zen-fu, Czeng Te-huei.

Reperfuar pélnoenyeh dramatéow isa-
-kii byl do&é zréznicowany. Tematy czer-
pano zarbéwno z kronik dynastyeznych,
legend i mitéw, jak i z wydarzen wspol-
czesnych. Na scenie pojawiali sig zaréwno
krélowie, ich ministrowie i generalowie,
jak i prosty lud, studenei, rzemiedlnicy
i chlopi. Rozmiary sztuki byly zwycza-
jowo ograniczone do ezterech jednostek
muzyeznyeh i prozodyeznych, ktére moz-
na by nazwaé aktami. Dla kazdego z ak-
téw zarezerwowana byla odrgbna tonacja,
nadajge mu okreslony nastréj. Taka stala
kolejnosé tonacji w poszezegélnych aktach
sztuki doprowadzila do uksztaltowania sie
okreslonej konstrukeji akeji w wiekszosei
dramatow isa-lii.

W pierwszym akeie zawigzywala sie

. akeja dramatu. W drugim nastepowalo

cog, co mozna by okreslié jako perypetie,
a wiec cos, co wytrgeato akeje z normal-
nego toku. Akt trzeei zawieral punkt
kulminacyjny akeji, wyrazajaey sie w nie-
zawinionej smierci bohatera lub zreeznym
urzeczywistnienin zaplanowanego pod-
stepu. Akt ezwarfy dawal rozwiazanie

~akeji w postael wyroku madrego sedziego,

karzgcego zbrodniarzy i wynagradzaja-
cego lub rehabilitujgeego sprawiedliwych.
Jedli sztuke poprzedzat prolog, najezeseiej
ukazywano w nim dzieje bohatera do
czasu rozpoczeeia wladciwej akeji. Krot-
kie interludia, umieszezone w niekto-
rych sztukach miedzy aktami, sluzyly
do wypelnienia bardzo dlugich, niekiedy
kilkunastoletniech przerw w czasie akeji,
a tredé ich wowezas miala niewielki zwig-
zek z wlasciwa akejg dramatu. W innych
zag wypadkach wprowadzenia takich in-
terludiéw wymagala bogata akeja sztuki
nie mieszezgea sie w ramach tradyeyj-
nych czterech aktow.

Powstanie i rozkwit dramatéw isa-kii
nastapily w pélnoenych Chinach za pano-
wania Mongoléow. Gdy w 1279 podbili oni
reszte kraju, ta forma dramatyczna stop-
niowo przedostawala sig i rozpowszech-
nila na poludniu Chin, gdzie pod wplywem
lokalnyeh widowisk teatralnych utracila
swoj pierwotny charakter, a wkrdtce po-
tem i popularnogé. Najwazniejsze odchy-
lenia od norm zwyczajowo ustalonyeh
dla pierwotnych, pélnoenych sztuk fsa-kii
polegaly na wprowadzeniu znacznej liczby
melodii poludniowych na miejsee pol-
noenych oraz duzej swobody odnoénie do
przestrzegania zasady czteroaktowosci
sztuk i wykonywania arii tylko przez
jedng postaé sztuki. W zwiazku z tym
u schylku okresu Jiian i na poczatkn
epoki Ming pojawily si¢ obok tradyeyj-
nych ezteroaktowych rowniez {sa-kii
jedno-, dwu-, piecio- i wigcej aktowe, przy
czym mozna bylo podziwiaé épiew w wy-
konaniu nie tylko jednej postaci dramatu,
co sbwarzalo mozliwosé konstruowania
wokalnyeh duetéw i tercetdw.
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VARIPATTU: (w jezyku tamilskim
smelodyjna piesn”; Vari — .melodia”
i pattw — ,piesn”) — rodzaj ludowej
piedni w poludniowo-wschodnich rejonach
Indii, szeroko i z talentem komponowanej
przez Ilanko Atikal (II w.), autora
tamilskiego eposu Cilappatikaram (Bran-
solela ma moge wysadzana Lklejnotami),
dzieki ktéremu uzyskala ona range ga-
tunku literackiego.. Varipatiu gpiewano
w grupach przy akompaniamencie in-
strumentéw, taieéw ludowyeh zwanyeh
varikkittu (kittw — ,taniec”) 1 gier
ludowyeh. Ilanko zapisal osiem rodzajéw
takich taticéw.

Powiadajg, ze varipattu mogly powstaé
W rejonie nadmorskim, poniewaz wiele
z nich posiada melodie i treéé wyrazajgce
tesknote dziewezyny za mlodzieicem.
Tesknota zaé spowodowana odjazdem na
morze na poléw jest tematem klasycznej
poezji Tamiléw w tym wlagnie rejonie.
Pézniej temat ten mial dotrzeé do innych
okolic i zostal odpowiednio zmodyfikowa-
ny. Najpopularniejszymi odmianami vari-
Ppaltu za czasbw poety Ilankdo byly: kan-
tuka vari (,pieéh z pitks”), épiewana przez
dziewezgta podezas gry w pitke w rytmie
odpowiadajacym szybkim ruchom to-
warzyszgeym tej grze, ammdnai vari —
piedni z akompaniamentem ammanai —
gry polegajgcej na utrzymanin naraz
w powietrzu kilku pilek, kolejno wyrzu-

canych i chwytanych. Tréjka dziewezat
bierze w niej udzial — pierwsza épiewa
dwa wiersze piedni, druga dalsze dwie
linie, a trzecia dopelnia je piatym wier-
szem. Kazda z dziewezat konezy swa par-
tie wyrazem ammanai. Ucal wvari — to
piedn dpiewana na hustawee, ktora konezy
sie wyrazem #cal’ — ,hudtawka”. Velluva
vari — to piedn lowedw, a kanalvari to
piedii nadmorgka.

Jednym z ryséw varippatiu jest powta-
rzanie linii. Oto .przyklad:

‘KalvAy nilam kaiyin énti-p-

pu}vﬁy unankal kativil eenkan

pulviy u;.m.nkal ka..tivﬂl eénkan

1'e‘:vel alla veyya veyya.
Winem napelniony blekitny kwiat w jei rekach,
ona odganin ptaki od ziarna pigknymi oczyma,
ona odgania ptaki od ziarna pieknymi oczyma,
nie blyszezacymi mieczami, lecz przeszywajacymi,

przeszywajaceymi.

Innym rysem warippatiu jest to, ze
koriczy sie pochwalg kréla i jego kraju
oraz Zyeczeniem powodzenia we Wwszy-
stkich jego usilowaniach i dobrobytu dla
jego poddanych. Ofo pochwala kréla
edla: ,Zyj dlugo Kavéri! Plyniesz i shu-
chasz pieéni oraczy, odgloséw fluz, ryku
rozbijajacych sig wod i zgietku gwietuja-
cego ludu. To, ze plyniesz w obfitodei
diwickdéw éwigtowania zawdzigezamy po-
wodzeniu kréla cola wraz z krzykliwymi
wojownikami. Zyj dlugo, Kaveril”

Niektore z varippaffu odnoszg sie do
bogbw. Manikkavacaker (IX w.) w utwo-
rze Tiruvdcakam wykorzystal ammdnai
i weal dla wyrazenia motywu religijnego.

We wspélezesnej poezji tamilskiej vari-
pattu nzywa sig rzadko.
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