MATERIALY
DO ,SEOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH”

Czytelnicy wiedza, ze od poczatku istnienia Zagadnien intencjg Redakeji bylto rozsze-
rzanie wiedzy o rodzajach i gatunkach literackich o materialy pochodzace spoza kregu
Cywilizacji srodziemnomorskiej. ZamieszczaliSmy wiec hasta ze swiata Islamu, z Chin,
Japonii i Indii.

Wsrod indyjskich haset dramatycznych i teatralnych ukazaly sie: bhana, bhanika i
bhiluka (t. 11 z 1/2), dipika, durmalika, dZugupsita, gosthi, hallisa i mirti (t. V z 1/8),
parivarta, prahasana, prahelika, prasthana, vicitrartha, vilasika i vithi (t. V z 2/9).
Jezeli obecnie wracamy de nich i nieco zmieniamy forme ich prezentacji, wynika to z checi
ukazania dramatu klasycznego Indii w kategoriach poetyki, ktérq wypracowata i skody-
fikowata tamtejsza cywilizacja. Ta niezmiernie szczegotowa postulowana poetyka nakta-
data na autoréw i aktoréw wymagania ideowe, rzeczowe i formalne, ktérym nietatwo
bylo sprostac.

Jedng z niezmiernie waznych konsekwencji tej poetyki bylo to, ze nie dopuszczata
do tworzenia tragedii. Dla Europejczyka skomplikowany system wymagan dramatu
rupaka moie wydawac si¢ przesadnie sformalizowany i krepujacy tworce jeszcze bar-
dziej niz wymagania sceny greckiej i klasycystycznej. Dlatego stawiamy obok niego
wloski teatr commedia dell’arte, wchodzac w szczegoly jego poetyki. Ilez tu podo-

biefistw! Impuls twérczy i talent umiejg jednak pokonaé wszelkie przeszkody.

BHANA: zob. RUPAKA

COMMEDIA DELL'ARTE: wloskie
.komedia zawodowa”, bo wystepujacy w
niej przewaznie zawodowi aktorzy nie
tylko grali jq, lecz takie sami improwizo-
wali test; dlatego nazywano ja Commedia
all'improvisco; poniewaz zas$ nosili maski
zaslaniajace gorna czesc twarzy i zmie-
niajgce ksztatt nosa, byla rowniez nazy-
wana commedia dei maschre. Oparcie
akeji na pisanym jej zarysie zwanym sce-
nario sprawifto, ze komedie le¢ okreslano
takze jako soggetto - ,grane wedlug
scenariusza’.

Istniata we Wtoszech XVI, XVII i
XVIII wieku jako popularna forma tea-
tralna przeciwstawiana innemu syste-
mowi inscenizacji zwanemu commedia
erudita, ktorej petne teksty tworzyli lite-
raci-dramaturgowie, i ktorg odgrywano

Redakcja

po wyuczeniu sie na pamieé¢ dialogéow
pisanych przez autora, tak jak sie to
dzialo w srodziemnomorskiej tradycji tea-
tralnej i jak sie gra w wiekszosci tea-
trow do dzisiaj.

Jak wynika z badan wybitnego bry-
tyjskiego historyka teatru Allardyce’a
Nicolla przedstawionych w dziele The
World of Harlequin: A Critical Study of
the Commedia dell’Arte (W Swiecie Arle-
kina: Studium o komedii dell’arte,
1967), teatr tego rodzaju komedii opierat
si¢ na odrgbnej, swoistej poetyce, kidrej
odtworzenie nie jest tatwe z powodu ulot
nosci dialogow i gry oraz wskutek trud-
nej do uchwycenia mieszaniny daleko
posunietej formalizacji postaci z ich swo-
bodng indywidualizacja.

Commedia dell’arte byta wielkim zja-
wiskiem alternatywnego teatru i nie tyl-
ko wplyneta we Wioszech na twodrczosé
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- pisarzy commedia erudita takich jak
Goldoni i Gozzi, a we Francji na Moliera i
Marivaux, lecz takze przenikneta kulture
catej Europy, tworzaec w Anglii Harlequi-
nade (zob. kukietkowy teatr Punch and
Judy Show) zob. i wplywajgc na Christ-
mas Pantomime (zob.) oraz pozostawia-
jac wszedzie mit o Arlekinie, Pierrocie i
Kolombinie a takie wspomnienie o Poli-
szyelu. Zostawita slady w Polsce i u twér-
cow teatru w Rosji. 3

Teatr commedia dell’arte cechowaly
nastepujace wyrdozniki formalno-tresciowe:

l. W przeciwienstwie do piecioaktowej
tragedii commedia dell’arte skladata sie
z trzech aktow.

2. Typ fiabuty byl zasadniczo ko-
mediowy; prawie zawsze zawierata ona
mocny element farsy, choé mogta ocieraé
sie o horror. Kazdy scenariusz komedii
dell’arte mial swéj tytul. Zarys akcji w
kazdej scenie byt zapisany w scenario z
wyszczegolnieniem sposobu wejsc i wyjsé
postaci, ale dialogi pochodzity z z impro-
wizacji artystycznej aktorow.

Zachowalo sie ponad 10 zbiorow sce-
nariuszy. Do najbardziej znanych nalezy
Il teatro delle f[avole representative
overo in ricreatione comica, boscareccia
e lragica sporzadzony przez Flaminio
Scala i wydany w Wenecji w 1611 (za-
wiera 50 tekstow). Wszystkie zbiory
rzymskie, weneckie, florenckie, neapoli-
tanskie, modenskie i watykanskie zawie-
rajg przeszio 600 scenariuszy.

Fabuta rozwija sie na motywie star-
szego zazdrosnego meza i miodej Zony;
na motywie tancucha mitosci do osoby,
kiora zakochata sie w kims$, kto kocha
jeszeze kogo$ innego; na wystepowaniu
w przebraniu za odmienng pteé, aby
kogos $ledzi¢ lub zblizyé sie do ukocha-
nego; na intrygach i nieporozumieniach,
ktore ksztattujg losy mtodego bohatera.

3. Postacie commedia dell’arte byty z
gory okreslone co do imienia, wygladu,
stroju, zawodu i pozycji spotecznej, a
nawet dialektu, ktorym przemawiaty.

W centrum grupy liczacej okolo 10
lub nieco wiecej osob znajdowali sie:

Pantalone - starszy kupiec wenecki,
moéwiacy weneckim dialektem, ze szpicza-
stg brodg i haczykowatym nosem, ubrany
w obcisty czerwony stréj, czarny plaszcz,
czarne pantoile i takaz czapke, ze sztyle-
tem zatknietym za pas, zamozny pan
domu, glowa rodziny, powazny, czasem
energiczny, niewolny od stabosci, grze-
chow i Smiesznosci.

Dottore, sasiad Pantalone, czasem
jego przyjaciel, czasem wrdg, noszgcy
rozne nazwiska, ubrany w czarny
kostium z krotkim plaszczem, w doktor-
skim birecie, z bialg kreza u szyi, w re-
kawiczkach, z chustka do nosa za pasem.
Miatl pétmaske z duzym nosem i wypcha-
nymi policzkami. Byt powaznym prawni-
kiem lub lekarzem méwigcym bez prze-
rwy uczonym jezykiem w narzeczu bo-
lofiskim, sentencjonalnie i gtupio.

Obu tym postaciom podlegaja dwaj
stuzacy zwani zanni, stanowiacy komi-
czng pare analogiczng do Flipa i Flapa
(Laurel i Hardy). Oni wplywajaq na prze-
bieg watkéw mitosnych akcji. Sg to:

Arlecchino czyli Arlekin w kostiumie
dopasowanym do ciatla, w barwne faty
lub romby, w kapeluszu, w pélmasce o
krzaczastych brwiach i gestym wasie, z
drewnianym plaskim ubijakiem przypomi-
najacym mieczyk, niezwykle zwinny i
sprawny, o charakterystycznych ruchach
szyi i ramion. Pojecia moralne sa mu
obce, ale nie jest przewrotny, msciwy,
ani ztosliwy. Ma nagte pomysty, ktére
natychmiast wprowadza w czyn, wpada
w przykre sytuacje, z ktérych mistrzow-
sko wykreca sie, nigdy nie traci glowy,
ma wielkie poczucie humoru i skionnosé
do zabawy. Mowi narzeczem bergam-
skim jak jego partner.

Scapino albo Brighella, albo jeszcze
inaczej zwany stuzacy drugiego pana.
Ubrany w biate spodnie i kurtke oraz
ptaszcz, oblamowane zielong wstazka.
Gra i Spiewa. Przebiegly intrygant, spryt
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nie knuje spiski i wymysla fortele, ale nie
jest zlosliwy, cho¢ stalg jego rada udzie-
lang panu, gdy idzie o rywala, jest: ,Za-
bi¢ go!”.

Dokota tych czterech postaci, stano-
wigcych jadro kazdej komedii, ustawiaja
sie symetrycznie lub tréjkami inne posta-
cie nalezace do rodziny i domu Pantalone
lub zgrupowane wokét Doktora. Wsréd
nich wystepuje Capitano - fantastyczny
samochwat i tchérz wyglaszajacy diugie
tyrady o wojennych przygodach. Zamiast
niego gra czasem Scaramuccia, zwany
przez Anglikow i Francuzéw Scaramou-
che, nizszy ranga Zolnierz samochwal.
Echem tej postaci jest Papkin w Zemscie
Fredry.

Kochankowie graja bez masek, majg
rézne imiona: Orazio, Silvio, Ortensio,
Isabella, Flaminia, Angelica. Majg dobry
glos, mowia po toksansku, majg bystry
umyst, gietkie ciato, wdziek, sq modnie
ubrani i eleganccy. Panny objawiajq
gwaltowne uczucia mitosci i nienawisci.

Dokota wymienionych juz postaci
grupujg sie w rolach stuzby lub oberzy-
stow, ogrodnikow i rzemieslnikow naste-
pujace postacie:

Pedrolino (w podiniejszej tradyciji
francuskiej Pierrot) - zawsze zaufany i
peten sprytu stuzacy w biatych luznych
spodniach i bluzie z wielka kreza, leniwy
i stateczny, ale dobry doradca.

Servetta czyli stuzaca, zwana Colom-
bing lub Smeralding, dziala sama;, w
dawniejszych scenariuszach starsza i pos-
politsza, pdéZniej mioda i bardziej szla-
chetna, niefrasobliwa, dowcipna, lojalna
wobec pani; we Francji jako Colombina
stata sie partnerka Pierrota.

Ostatnia charaklerystyczna postacig
jest Pulcinella - gtéwny rywal Arlekina
w poczatkach XVII wieku. W Neapolu
wystepowat w luznym bialym stroju
zanniego, czyli stuzacego, o dlugich
rekawach bluzy, w stozkowatym kapelu-
szu. Byl czasem wiesniakiem, piekarzem,
oberzysta, glowg domu i kochankiem.

Cechowata go brutalnodé i wulgarnosé,
glupkowaty dowcip lub dowcipna giupota.

We Francji stat sie Piliszynelem i
pod tym imieniem znany jest w innych
krajach Europy z wyjatkiem Anglii, gdzie
wystepuje w teatrze kukietkowym jako
Punch, garbaty, z obwistym brzuchem,
haczykowatym nosem, ktory spotyka sie
z ostra broda. Ma stozkowaty kapelusz.
Jest wsciektym ztosnikiem i krzykaczem,
bije i zabija swg zone Judy.

4. Realizacja sceniczna commedia
dell’arte. Realizacja sceniczng komedii
kierowal concertative lub guida - rezy-
ser, ktorym byl jeden ze starszych akto-
row trupy. Odczytywal on argumento
czyli zarys osnowy sztuki i kolejne jej
sceny. Argumento wywieszono za kuli-
sami jako pomoc dla aktorow, ktorzy
zastanawiali sie jak beda grac i co po-
wiedza na scenie, wcielajac sie w jedng z
przydzielonych rél. Wiadomo, ze aktorzy
rozczytywali sie w powaznej literaturze
dla weczucia sie w psychologie postaci
jaka zamierzali przedstawi¢. Planujge
dialog, porozumiewali sie z partnerem w
dialogu i wypracowywali wspélne duety.
Korzystali z notatnikéw zwanych zibal-
done, repertorie lub doni. Byli autorami
wypowiedzi i monologéw. Zadano od nich
sprawnosci fizycznej, zywej wyobrazni i
zgrania sie z innymi.

Scenerie w teatrze stanowity 3 lub 4
domy z otwieranymi oknami i drzwiami,
ustawione tak, zeby mozna bylo ukryc
sie za rogiem. Podczas przedstawienia
objazdowego, tlo sceniczne stanowito
malowane ptotno.

Przedstawienie zaczynalo sie od pro-
logu, ktory wygtaszat jeden z aktoréw,
np. Dottore. Prolog miat przyciggnaé
uwage publicznosci do postaci a przez
nig do sztuki.

Jednym z charakterystycznych wyma-
gan poetyki commedia dell’arte byto
umiejetne pogodzenie scisle okreslonych
fizycznych i spotecznych cech sformalizo-
wanych postaci ze swobodnie wybrang
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kreacja aktorskg postaci. A. Nicoll tak
opisuje 6w proces: ,Poszczegédlna osoba,
dajmy na to Pantalone, zatrzymuje w ko-
lejnych sztukach swoje imie, kostium i
podstawowe cechy charakterystyczne, ale
musi sie ukazywaé w rozmaitych okoli-
cznosciach i w réznych stosunkach wo-
bec towarzyszacych mu postaci”. Raz np.
wystepuje jako ojciec cérki, o kidrej
wzgledy stara sie kawaler; raz jako
ojciec martwiacy sie utrata syna; w innej
za$ sziuce jako stary maz cierpiacy meki
zazdrosci z powodu Zony zakochanej w
mlodym galancie.

Mimo daleko posunigtej formalizacje
postacie nie sa typami. W odbiorze niezli-
czonych sztuk i sytuacji ich indywidual-
no§é wzbogaca sie i narasta, podobnie jak
narastala wsréd czytelnikéow indywidual-
nos§¢ Sherlocka Holmesa i dra Watsona w
niekoriczacych sie opowiadaniach A.
Conan Doyle'a, az stali sie zywymi posta-
ciami pewnego mitu kulturowego.

Analogiczng droge przeszly w éwia-
domosci spolecznej postacie Poliszynela,
Arlekina - Pierrota i Colombiny. Kazdy
ma o nich wyobrazenie zindywidualizo-
wanej osoby.

5. Kategorie esletyczne commedia
dell'arte przedstawialy duza réznoro-
dnosé. Realizm niektérych postaci taczyl
sie z romantyzmem i farsowoscig fabuty,
z sielankowoscia, z btazenstwem i idio-
tyzmem zannich oraz z barwng widowis-
kowoscig, akrobacja i Spiewnoscig i mu-
zycznoscia przedstawienia.

Mitose, oszustwo, intryga, gniew,
strach, humor i $miech panowaly w niej
w Scistym powiazaniu miedzy sobag.
Historia tego gatunku wskazuje na ten-
dencje od komedii do farsy, ale jego
postacie komiczne przechodza ewolucje
od prymitywnych do idealizowanych i
sublimowanych.

6. Styl commedia dell’arte byt zadzi-
wiajaco bogaty i zréznicowany. Na pozio-
mie jezykowym, kaida z postaci moéwita
innym wtoskim dialektem; réine postacie

uzywaty stylu wysokiego, uczonego lub
niskiego; postugiwaly sie réznymi for-
mami konwersacji albo monologami; ich
wypowiedzi miaty rézne cele, wirdd kté-
rych jednym z giéwnych bylo wywolanie
Smiechu.

Na poziomie fabuty romantyczna fan-
tazja, sielanka, farsowa intryga, komedia
obyczajowa i tragiczne okropnosci sasia-
dowaly ze sobg w naturalny sposdéb,
podobnie jak w dramatach Szekspira,
ktérego komedie maja wiele elementow
zaczerpnietych z whoskiej tradycji.

Na poziomie charakteryzacji, ruchéw
i gestow kazda postaé byta zréznicowana
i takze miata wiasny styl.

Zarys  historii commedia dell’arte
przedstawia sie nastepujgco: Teatr ten
powstal okoto 1550 roku we Wloszech.
Najlepszy portret Arlekina ukazal sie po
raz pierwszy w broszurze Tristana Mar-
tinellego w 1601 r.

Jako prekursor commedia dell’arte
wymienia sie aktorow-literatéw - Angelo
Beolco zwanego Ruzzante (dzialal
1520-1542), ktoéry wynalazt dla siebie
postac-maske gadajacego wiesniaka pa-
dewskiego wystepujacego w farso-kome-
dii, i Andrea Calmo (ok. 1509-ok. 1561),
ktéry grat starego wenecjanina w farso-
wych sytuacjach, ale nie nosil on imienia
Pantalone. Uzycie dialektu, blazenstwa i
karykatury w jego utworach ma wiele
cech commedia dell’arte.

Obaj aklorzy mieli nastepcow: Marti-
nellego, Cecchiniego, Biancollellego...

Decydujacym czynnikiem w powsta-
niv teatru komedii zawodowej byty
zawodowe zespoly aktorskie - kompanie,
ktore odpowiedzialy na zapotrzebowanie
na rozrywke w Mantui, Modenie, Parmie
i ich okolicach ok ok. 1545 r.

Miatly one nazwy: gelosi, Dediosi,
Confidenti, Uniti, Fideli, powstawaty do-
kota wybitnego aktora lub aktorki. Dzieki
dobrej wzajemnej znajomosci poza sceng
i na scenie, aktorzy mogli tatwo wspol-
dziatac.
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Kompanie wyjezdzaly do Paryia,
Londynu, Madrytu, Wiednia, Pragi, War-
szawy i Petersburga i byty réinie przy-
jmowane. Najchetniej widziano je we
Francji. W 1661 r. jedna z nich osiadta w
Paryzu, tworzac Comédie [talienne,
dzielgc scene z Molierem, uzywajac fran-
cuskich dekoracji i maszynerii, wprowa-
dzajac na scene nowe, fantastyczne watki
i wreszcie rezygnujac z jezyka wloskie-
go, co w ogromnej mierze zmienito cha-
rakter jej teatru. W 1697 r. zamknieto
teatr wtoski za aluzje do kochanki kré-
lewskiej, Madame de Maintenon, i do-
piero w 1716 r. pozwolono aktorom wro-
ci¢ i grac do konca stulecia.

Popadtszy w nietaske francuskiego
dworu, Théatre [talien przeniost sie na
dwor Augusta II do Drezna, ale tutaj
dyrektor trupy Angelo Constantini zostat
uwieziony na dwadziescia lal za umizgi
do kroélewskiej kochanki. Jego kompanie
zastapit inny zespdt, ktory przybyt do
Warszawy w 1715 r. i gral tam przez
pietnascie lat.

Comédie [ltalienne nalezaty wlasciwie
do historii teatru francuskiego. To ona
uksztattowata w Swiadomosci europej-
skiej postacie Arlekina, Pierrota, Colom-
biny i Poliszynela w wydaniu francus-
kim.

W XVIII wieku nastepuje schylek i
upadek commedia dell’arte we Wtoszech.
Przyczynito sie do niego coraz wieksze
wystepowanie farsowych blazenstw i upa-
dek kultury literackiej aktorow. Dwach
ludzi starato sie zreformowaé komedie.
Jednym z nich byt Carlo Goldoni
(1709-1793). Uktadat do niej scenariusze,
ale bedac zwolennikiem realnych postaci,
krytyki spotecznej i idei moralnej w
komedii, zmienial jg radykalnie w kie-
runku commedia erudita.

Przeciwnikiem Goldoniego byt Carlo
Gozzi (1722-1806), ktéry w swojej twéor-
czosci nawigzal do commedia dell'arte,
wprowadzat maski i wytworzyl le fiabe -
sztuki stanowiace mieszanine basni cza-

rodziejskiej i farsy. Z nim commedia
dell'arte przestata istnieé.

Bibliografia: A. Nicoll, W swiecie
Arlekina. Studium o komedii dell'arte,
PIW, Warszawa 1967 (ang. oryginat: The
World of Harlequin. A Critical Study of
the Commedia dell’arte - zawiera spis
scenariuszy, ikonografii i bogaty litera-
ture przedmiotu); Ph. Hartnoll (red.), The
Oxford Companion to the Theatre, Oxford
University Press, London 1967; W. Flo-
ryan (red.), Dzieje lileratur europejskich,
t. I, PWN, Warszawa [1977.

Witold Oslrowski

COMMEDIA ALL'IMPROVISO: zob.
COMMEDIA DELL'ARTE

COMMEDIA DEL MASCHERE: zob.
COMMEDIA DELL'ARTE

DIMA: zob. RUPAKA

HARLEQUINADE: ang. ,arlekinada™
rozni sie sensem od wyrazu Arlequina-
de, ktéry oznacza probki dowcipu Arleki-
na. Harlequinade to sztuka lub wido-
wisko sceniczne, kidre powstato w XVII
wieku na marginesie i w tacznodci z
whoska i francuska commedia dell’arte
(zob.) poczatkowo stanowito utwér lub
wyslep sam w sobie, ale poézniej weszto
w sktad Christmas pantomime (zob.),
stato sie jej zakornczeniem i zaniklo na
poczatku XX wieku.

Aby zrozumieé charakter i ewolucje
Harlequinade, trzeba poznaé préby uka-
zania commedia dell'arte przez whoskie i
francuskie zespoly aktorskie i to, co po
nich moglo zosta¢ i zostalo w teatrze
angielskim trzech stuleci.

Jednoczesnie trzeba znaé ewolucje
angielskiego blazna scenicznego - clown
- ktory wywodzit sie z teatru srednio-
wiecznego, odgrywal wazng role w tea-
trze Szekspira, a w wiekach nastepnych
wchtaniat nowe koncepcje blazenstwa,
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tworzac pod wplywem commedia
dell’arte jakby dwa bieguny - lobuza,
ktory osigga swoj szczyt prymitywnego
humoru w postaci jarmarcznego Puncha
(whoskiego Pulcinelli, francuskiego Poli-
szynela) i Harlequina, ktéry w tradycji
angielskiej staje sie transcendentalnym
duchem igraszki i wesela w widowisko-
wej pantomimie, odgrywanej dla rodzin
w okresie Bozego Narodzenia.

W wieku XVII spotykamy Harlequina
jako btazna w widowisku Britannia
Triumphans (1637). Za Karola 1l (1660-
-1685) Tiberio Fiorelli dwa razy gral
Scaramouche’a, a w 1678 trupa z Modeny
wystepowala na dworze z niewielkim
sukcesem. Przeszkoda bowiem w odbio-
rze commedia dell’arte byt jezyk - jedna
z najwazniejszych wartosci teatru wlos-
kiego. Pozostawata druga wartosé -
mimika, ktéra bez tresci stownej niewiele
dawata publicznosci. Jednak w 1726 r.
grupa Wiochéw postanowita wystawié w
Londynie mimiczne Nocne sceny z Arle-
kinem i Scaramouchem na sposéb
wtoski i Mimiczng scene nocng na spo-
s6b wtoski z nowym Scaramouche'm i
Arlekinem.

Teatr Arlekina zaczyna interesowac
Anglikéw. W 1677 r. Edward Ravencroft
wystawia w Drury Lane komedie Scara-
mouche a Philosopher wzorowang na
Szelmostwach Scapina i druga - Harle-
quin a Schoolboy, Brave, Merchant and
Magician (Arlekin Uczen, Zabdjca,
Kupiec i Czarownik). W 1685 r. William
Mountfort przedstawia The Life and
Death of Dr Faustus z Arlekinem w roli
glownej.

Dzis odegranie {tragedii Fausta w
konwencji arlekinady wydaje sie czyms$
nieprawdopodobnym, ale w tym przy-
padku zadziatata niepisana konwencja
wywodzaca sie z teatru paryskiego Hotel
de Bourgogne, w ktéorym Arlekin uzys-
kal pozwolenie na odgrywanie wszelkich
rol, zwykle gtéwnych. W Niemczech
wystepowatl jako Juliusz Cezar zasztyle-

towany w Senacie. W Anglii wystapit
ponownie jako Faust, a podZniej jako
owczesny bandyta Jack Sheppard w
komediach Thurmonda w 1723 i 1724 r.

Anglicy skorzystali rowniez z ewolu-
cji rekwizytu Arlekina, kiéra dokonala
sie. we Francji. Niezrozumiata drewniana
kuchenna packa zostala tam zamieniona
na szpade lub na rozdzke magiczna,
ktora odegrata waing role w angielskich
wersjach Harlequinade.

Wioskie noce mimiczne i arlekinady
w sztukach Ravenscrofta i Mountforta,
ktorzy mimike zamienili na angielskg
horse-play - rubaszne grubianskie zarty,
wkrétce ztozyly sie na powstanie pier-
wszej angielskiej pantomimy mimicznej
Johna Weavera - [talian Night Scenes z
Arlekinem jako gltéwng postaciq - wysta-
wionej w Drury Lane.

Jako rywal Weavera w teatrze Lin-
coln’s Inn Fields wystapit John Rich, sta-
wny z prapremiery Opery Zebraczej
(1728). Uzyskat on rozglos w roli Arle-
kina pod przezwiskiem Lun w réznych
pantomimach. Najstawniejszg jego Harle-
quinade byt Harlequin the Sorcerer (Ar-
lekin Czarownik, 1741). W tej pantomi-
mie Arlekin wykluwal sie z jaja pod
wplywem ciepta stonecznego.

Choé krytykowano angielska panto-
mime z Arlekinem za to, ze zostaly z tea-
fru wloskiego w niej tylko koziotki
wywracane na scenie, stala si¢ ona nie-
zmiernie popularna. Arlekin Richa byt
totrzykiem, tancerzem, kochankiem i cza-
rodziejem. Gral Marsa w milostkach z
Wenera, Perseusza ratujacego Andro
mede-Kolombine, ktora stawala sie jego
partnerks i kochanka.

Z innych postaci commedia dell’arte
pozostali na scenie angielskiej Pantaloon
(wh. Pantalone), stary czlowiek, ktéry
stal sie ojcem, opiekunem lub mezem
Colombine, i Pierrot grajacy jego stuza-
cego.

Gléwnym celem Harlequinade byto
pokazanie btazefiskich wyczynéw Arleki-
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na. Jednak pod wplywem odgrywania
romantycznego kochanka angielski Arle-
kin utracit sporo blazenskiego komizmu.
Otrzymywal od Dobrej Wrozki magiczna
rozdzke, odgrywajacg wazng role w klu-
czowej scenie zwanej transformation sce-
ne. Od uderzenia rézdzki dzieki wymys-
Inej maszynerii scenicznej cata sceneria
zmieniala si¢ w mgnieniu oka i podobnej
zmianie ulegaty takze postacie sceniczne.

W XIX wieku angielska pantomime,
najczesciej wystawiana w okresie Bozego
Narodzenia i dlatego zwana Christmas
pantomime (zob.) przestata byé widowis-
kiem mimicznym i wchloneta elementy
basni czarodziejskiej, legendy, burleski i
extravaganzy (zob.). Stala sie przede
wszystkim widowiskiem sceniczno-baleto-
wym, muzycznym i wokalnym z nadzwy-
czajnymi efektami, zachowujgc charakle-
rystyczng dla siebie kompozycje: ,ope-
ning” czyli otwarcie i transformation
scene zaczynajaca Harlequinade. Kom-
pozycja ta staje sie jasna na przykladzie
Pantomime Alireda Crowquilla z 18I,
kiorej zarys akeji podaje Gyles Brandreth
w ksiazce [ Scream [or [cecream. Pearls
from the Pantomime (1974).

Sztuka zaczyna sie od ukazania sie
Fairy (Dobrej Wrézki), ktéra opowiada
historie realizowana na scenie: Lover (ko-
chanek) wyraza swe uczucia mimika, na
co Maid (Dziewcze) wysuwa reke przez
okno i zstepuje na scene. Jej Ojciec wraca
do domu i zaraz szuka szpicruty. Kocha-
nek ucieka przed nim, Dziewcze dasa sie.
Tymczasem Stary Ksigze zobaczyl dziew-
czyne i postanowil ja zdobyé. Ksigze
gotow jest ofiarowac jej dochdd z ostat-
nich godzin wptat podatkowych. Kocha-
nek wpada, przewraca go i ucieka. Ksiaze
wzywa Diabta, kiéry radzi mu uzyé sity.
Ksiaze zaczyna znecaé sie nad Dziewcze-
ciem, ale pojawia sie Dobra Wrdzka.
zakochana para raduje sie, Ojciec zatuje
tego co zrobit.

Nastepuje scena transformacji. Wréz-
ka przemienia Kochanka w Arlekina,

Dzieweze w Kolombine, Ojca w Clowna,
Ksiecia w Pantaloona. Kochankowie ula-
tujg na obtoki wraz z Wrézka, a na scenie
zaczynajg sie ucieszne awantury Clowna i
Pantaloona. Btazen kradnie kobiecie szal,
Arlekin interweniuje, Blazen parzy sie
goracym pogrzebaczem, tarmosi Panta-
loona, robi nieudany skok, Zeby ztapaé
Arlekina. Kradnie ges i bije sie z policjan-
tem. Zaczyna sie rzucanie jarzynami ze
straganu, Clown dopada zakochana pare,
wyrywa Arlekinowi magiczng rozdzke a
ten traci swoja moc. Ale tryska blekitny
ogien i wszystko konczy sie akrobalyczng
piramidg ztoZzona z calego zespolu.

Na poczatku XIX wieku historia ucie-
czki kochankéw przemienionych w Arle-
kina i Kolombing przerodzita si¢ ostate-
cznie w blazenade wskutek niezwyktego
talentu komicznego Josepha Grimaldiego
(1778-1837), kiéry monopolizowal Harle-
quinade, nawigzujgc do angielskiej horse-
-play. Sceny mitosne przestaty si¢ liczyc.
Harlequinade stata si¢ dodatkiem do
Christmas pantomime i wreszcie zanikla
z poczatkiem XX stulecia,

Bibliografia: P. Hartknoll (red.), The
Oxford Companion to the Theatre, Ox-
ford University Press, London 1967; G.
Brandreth, I Scream for Icecream. Pearls
from the Pantomime, Eye Methuen, Lon-
don 1974; A. Nicoll, W swiecie Arlekina,
PIW, Warszawa 1967.

Witold Ostrowski

IHAMRIGA: zob. RUPAK A
KOMEDIA ZAWODOWA: zob.
COMMEDIA DELL'ARTE
NATAKA: zob. RUPAK A

LE FIABE: zob.

COMMEDIA DELL'ARTE
PRAKARANA: zob. RUPAKA
PRAHASANA: zob. RUPAK A
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RUPAKA: Typy klasycznego dramatu
sanskryckiego.

Jest rzecza niemozliwa whasciwe zro-
zumienie typow klasycznego dramatu
Indii bez poznania kategorii struktural-
nych wyznaczajacych te tvpy.

Typologia klasycznego dramatu indyj-
skiego (dramatu sanskryckiego) przedsta-
wiona zostala po raz pierwszy w XX i
XXI Lekeji Natjasastry - Traktatu o Tea-
trze i Dramacie - autorstwa wieszcza
Bharaty, powstatej ok. Il w. n.e. Status
Natjasastry jest w kulturze indyjskiej
bardzo szeczegdlny - tradycja uczy
bowiem, ze wiedza zawarta w tym trak-
tacie wylozona byla Bharacie przez
Brahme - boga, kreatora swiata. Uznanie
pierwiastka boskiego za Zrédlo, z kté-
rego pochodzi ten traktat, stawia Natja-
Sastre w rzedzie indyjskich pism objawio-
nych (Wed) - Natjasastra okreslana jest
terminem MNafjaweda. Rola, jaka ten
fekst spetnia w teorii i estelyce calej
sztuki indyjskiej jest tak zasadnicza, ie
wszystkie pdzniejsze dociekania i koncep-
cje, dotyczace réznych dziedzin twdrczo-
$ci, do niego sie odwolujg i w wiekszym
lub mniejszym stopniu sa jego komenta-
rzem. W 36 Lekcjach, na kiore Natjasa-
stra jest podzielona, znajduje sie oméwie-
nie zarowno zagadnien poswieconych
mitycznym i rytualnym aspektom sztuki
teatru, jak i kategorii strukturalnych tek-
stu dramatycznego oraz widowiska.

Rozwazania dotyczace struktury i ty-
pologii dramatu s jednym z wielu wat-
kow podjetych w Natjasastrze. Zaga-
dnienia inne to np.: mil o powslaniu
sztuki teatru (Natjotpatti), dziatania ry-
tualne poprzedzajace spektakl (krija),
budowa budynku teatralnego, tworzywa
teatralne (abhinaja), style komunikacji
(wrytti), teoria estetyczna (rasa), teoria
muzyki.

Spos6b przedstawiania problematyki
lekstu dramatycznego jest w Natjasa-
strze dwojaki. Z jednej strony wymie-

nione kategorie typologiczne pozwalajg
na traktowanie dramatu jako zamknietej
samodzielnej kompozycji, z drugiej jednak
strony postulaty co do sposobu jego pre-
zentacji scenicznej wskazujga na Scisty
zwigzek miedzy konwencjg dramatyczng a
konwencja teatralna. Zwiazek ten wido-
czny jest szczegolnie w przypadku kon-
cepcji styléw komunikacji (wrytti) oraz
koncepcji estetycznej (rasa). Waznym je-
go aspektem sa rdéwniez niektore ele-
menty dramatu takie jak: nandi - modlit-
wa wstepna, poprzedzajaca dramat i tri-
gata - rozmowa ftrzech oséb, wstepna
czes¢ prologu.

W Natjasastrze omawia sie dziesied
typow dramatu klasycznego (rupaka):
nataka, prakarana, samawakara, ihamri-
a, dima, wijajoga, utsrisztikana (anka),
prahasana, bhana, withi. Wymienia sie
ponadto typ natika, czyli forme mieszana
(uparupaka), powstajaca w przypadku
polgczenia cech typu nataka i prakarana.
Dramaty podzielone sg tez na gwaltowne
(awiddha) i delikatne (sukumara).

Zagadnienia poswiecone typologii
dramatu sg gltéwnym tematem innego,
pozniejszego tekstu Dasarupaka, ktéry
réwniez omawia typy klasyczne (rupaka)
oraz mieszane (uparupaka). Poza 10 kla-
sycznymi, wymienia si¢ tam 18 typow
mieszanych: natika, trotaka, goszthi, sat-
taka, natjarasaka, prasthana, ullapja,
kawja, prenthana, rasaka, samalapaka,
Srigadika, silpaka, wilasika, durmallika,
prakarani, hallisa, bhanika. 18 przykta-
déw uparupaka podaje tez Agni Purana,
lecz w miejsce: samalapaka, wilasika i
prakarani wymienia: karna, eka i bhani.

KATEGORIE STRUKTURALNE

DRAMATU RUPAKA

O poszezegolnych typach dramatu
klasycznego (rupaka) stanowia nastepu-
jace kategorie strukturalne:

1) ilosé ogniw (samdhi) i faz dziatania
(awastha)
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2) iloéé aktow (anka)

3) typ bohatera (najaka, najika)
4) typ fabuty (wastu, itiwrytta)
5) kategorie estetyczne (rasa)
6) style komunikacji (wrytti).

Oto ich omowienie:

1) ILOSC OGNIW:

Dramat moze sie sklada¢ z jednego
do pieciu ogniw, z tym, ze w kazidym
typie dramatu powinno znajdowac sig
ogniwo pierwsze i ostatnie. Wszystkie z
ogniw zlozone sg z okreslonych dla nich
elementéw (samdhjanga), przy czym licz-
ba elementéw jest w kaidym z ogniw
stata. Laczna ilosé elementow ogniw wy-
nosi 64,

Klasyfikacja ogniw:

A) mukha - ogniwo czolowe, rozpo-
czynajace (sktada sie z 12 elementéw)

B) pratimukha - ogniwo po-czolowe,
rozwijajace (sklada sie z 13 elementow)

C) garbha - ogniwo tonowe, utrzymu-
jace (skiada sie z 13 elementow)

D) wimarda - ogniwo refleksyjne,
préby, zwrotne (sktada sie z 12 elemen-
tow)

E) nirwahana - ogniwo doprowadze-
nia, konczace (sktada sie z 14 elemen-
tow).

Wymienione ogniwa stanowig podsta-
wowy szkielet dramatu. W taka struk-
ture wpisane jest dziatanie podejmowane
przez bohatera. Dziatanie to sklada sie z
poszczegdlnych faz (awastha), odpowia-
dajacych kazdemu z ogniw. Cecha cha-
rakterystyczna kolejnych faz dziatania
jest ich zwiazek z pewnymi dodwiadcze-
niami mentalnymi i emocjonalnymi boha-
tera. Typ doswiadczed uzaleiniony jest
od fazy aktywnosci. Ogniwo czolowe
odpowiada wiec fazie ujecia (arambha),
ogniwo po-czotowe fazie wysitku (prajat-
na), ogniwo tonowe fazie nadziei (praptja-
sa), ogniwo refleksyjne fazie sttumienia
(nijatapti), a ogniwo doprowadzenia fazie
osiagniecia (phalajoga).

Zatem nie kolejne zdarzenia i ich
nastepstwa, ale stany emocjonalne boha-
tera stanowia istote strukiury dramatu.
Struktura nie ma w zwiazku z tym
ukltadu przyczynowo-skutkowego, lecz
wlasnie fazowy, poniewaz to on okresla
stopiefi intensywnosci i charakter doznan
emocjonalnych. Zdarzenia poznawane sg
przez stany i uczucia, ktére mogg by¢ ich
powodem Ilub nastepstwem. Dramat
posiada dwa bieguny osi konstrukcyjnej
dziatania - moment jego ukierunkowania
w okreslonym celu oraz moment osigg-
nigcia zamierzonego celu.

Pierwszy z nich to bidZa - ziarno,
moment zasiania, inicjacji dzialania,
umiejscowiony w ogniwie czolowym,
bedacy podstawg pierwszej fazy akty-
wnosci - ujecia. Drugi z nich to uzyska-
nie owocu dziatania, jego spelnienie,
zwigzane ze stanem swoistej satysfakcji,
umiejscowiony w ogniwie doprowadze-
nia, bedacy podstawa fazy osiagniecia.
Poniewaz z punktu widzenia (filozofi-
cznego ziarno i owoc z niego wyrosty sg
z natury swojej tozsame, to nie istnieje
prawdopodaobienstwo negatywnego
zakoficzenia podjetego dziatania. Jesli u
jego podioza lezy =zasianie ziarna, to
owoc (cel) tego dziatania musi zostaé
osiagniety. By opisany proces znalazi
swojq reprezentacje w konkretnym przy-
ktadzie, w dramacie zostaje on przedsta-
wiony w oparciu o stosowna fabufe (te-
mat - wastu, itiwrytta), ktéra reprezen-
towana jest przez watek gtéwny (adhika-
rika), watek uzupelniajgcy (prasangika),
epizod (pataka), zdarzenia epizodyczne
(prakari), dziatanie (karia), konkluzje
(nirwahana) i tzw. punkt zwrotny -
krople (bindu).

Ze wzgledu na temat, bedacy przed-
miotem przedstawienia w danym drama-
cie, dziatanie bohatera moze zostaé spef-
nione w jednej z trzech sfer systemu
wartosci (triwarga): obowiazku (dharma),
przyjemnosci (kama) lub dobrobytu (ar-

tha).




246 Rupaka

2) ILOSC AKTOW:

Dramat moze sklada¢ sie od | do 10
aktéw. Celem podziatu dramatu na akty
(afika) jest uzyskanie efektu stopniowa-
nia, jakby wspinania sie, rosnigcia kolej-
nych znaczen, rozpoznawanych na podsta-
wie przedstawionych oznak i dzieki naste-
pujgeym po sobie stanom emocjonalnym i
nastojom. Akt nie moze by¢ za dlugi.
Powinien on zawieraé zdarzenia jednego
dnia. W koficowej czeséci kazdego aktu
wszystkie charaktery powinny znalezé sie
na scenie. Podzial dramatu na akly, przy
jednoczesnym zamknieciu przedstawia-
nych zdarzen w jednym dniu, ma ponadto
zwigzek z wykorzystaniem form interlu-
dium (prawesaka). W interludium wtasnie
moze by¢ kontynuowane wydarzenie,
ktore nie miesci sie w okreSlonych ra-
mach czasowych, lecz jego prezentacja
mozliwa jest dopiero po zamknigciu aktu,
Czas zdarzen opisywanych w interludiach
nie powinien przekraczac jednego roku.
Stosownym jezykiem jest tu prakryt.
Interludium nie moze otwieraé¢ dramatu.

3) RODZAJ FABULY:

Fabuta (wastu, itiwrytta) bywa opar-
ta na podaniu mitologicznym (najczesciej
na Ramajanie i Mahabharacie), legendzie
lub wyobrazni autora.

4) TYP BOHATERA:

Rozréinia sie nastepujgce typy boha-
teréw meskich (najaka):

Dhirodatta - bohater nobliwy, o szla-
chetnych cechach charakteru, wzniosty, o
wielkim sercu, samokonfroli, zawsze
prawdziwy w czynach i stowach

Dhirasanta - bohater o cechach hero-
sa, najczeSciej nalezacy do kasty brami-
now lub kupcow, spokojny, odgrywajgcy
zwykle gtowna role w komedii

Dhiralalita - bohater beztroski, lubig-
cy muzyke, sztuke, taniec, kochajacy przy-
jemnosci

Dhiroddhata - bohater peten energii,
zdominowany przez dume i zazdrosé,

uzywajqcy magii, stosujacy triki, podlega-
jacy namietnosciom.

Gléwne typy postaci kobiecych (naji-
ka):

Mahadewi - bogini

Dewi - krolowa

Nartaki - tancerka

Pariéarika - stuzaca.

5) KATEGORIE ESTETYCZNE:

Podstawowa role w estetyce teatru i
dramatu odgrywa teoria smakow (rasa).
Smaki, czyli okreslone doswiadczenia
emocjonalne, powstaja przez kombinacje
(samjoga): determinacji - przyczyn (wib-
hawa), konsekwencji - reakeji (anubha-
wa) i stanéw zmiennych - nastrojow
(wjabhic¢ari-bhawa). Warunkiem zaistnie-
nia smaku, jego wywolania, jest sytua-
cja, w kiorej poszczegolne stany emocjo-
nalne pojawiajg sie w kontekscie, wspdél-
nie ze stanem dominujacym (sthajibhawa).

Rozroznia sie osiem lub dziewieé
kategorii estetycznych (rasa), ktérym od-
powiadaja stany dominujace (sthajibha-
wa):

1) Sryngara - smak erotyczny, rati -
stan dominujacy: mitosé

2) hasja - smak wesolosci, hasita -
stan dominujacy: Smiech

3) karuna - smak wspoélezucia, Soka -
stan dominujacy: smutek

4) raudra - smak gwattownosci,
krodha - stan dominujacy: gniew

5) wira - smak odwagi, utsaha - stan
dominujacy: energia

6) bhajanaka - smak strachu, bhaja -
stan dominujacy: strach

7) bibhatsa - smak wstretu, jugupsa -
stan dominujacy: odraza

8) adbhuta - smak zachwytu, wismaja
- stan dominujacy: zdziwienie

9) Santa - smak spokoju

6) STYLE KOMUNIKACJI:
Wyrdznia sie nastepujgce style komu-
nikacji, ekspresji:
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I) styl werbalny (bharati wrytti).

Styl ten uzywany jest w dramacie gio-
wnie przez postaci meskie. Jezykiem wy-
powiedzi powinien by¢ sanskryt. Istnieja
nastepujace rodzaje i mozliwosci jego
zastosowania:

1) praroczana - wypowiedZ pojawia-
jgca sie na wslepie sztuki, majgca na
celu pochwate umiejetnosci i talentu
autora

2) amukha - forma uzywana w prolo-
gu, sluzaca prowadzeniu Kkonwersacji
odnoszacej sie do tematu sztuki, jej rola
jest przygotowanie wejsScia aktora na
SCEne.

A) udghatjaka - wypowiedz w formie
przypadkowej interpretacji, element kon-
wersacji

B) awalagita - wypowiedZ stuzgca
zmianie tematu rozmowy

C) kathodghata - forma wypowiedzi
stosowana przez charakter wchodzacy
na scene, ma na celu zwrdcenie uwagi
sutradhary - dyrektora trupy aktorskiej

D) prajogatisara - forma stosowana
przez sutradhare - dyrektora trupy
aktorskiej - w celu skomentowania
poczatku sztuki, wprowadzenia publi-
cznosci w jej temat

E) prawryttaka - forma uzywana
przez sutradhare np.: opis pory roku two-
rzacy kontekst, w nawigzaniu do ktorego
charakter pojawia sie na scenie

3) withi - rézne formy konwersacji w
dramacie

4) prahasana - wypowiedZ w celu
wzbudzenia $miechu.

11) styl Swiadomy (sattwati wryti):

Styl ten uzywany jest przez postaci
majestatyczne i przeciwstawione sobie.
Stuzy on gléwnie formutowaniu wypowie-
dzi patetycznych, posiadajacych uducho-
wiony charakter. Styl swiadomy pojawia
si¢ zwykle w kontekscie smakoéw: odwagi
i zachwytu. Nie powinien natomiast
wystepowaé w potgczeniu ze smakami:
erotycznym i litosci. Istniejg nastepujace
rodzaje i mozliwosci jego zastosowania:

A) utthapaka - forma uzywana pod-
czas wyzwania do walki

B) pariwartaka - forma zwiazana z
sytuacja, w ktorej podejmowana jest
dorazna decyzja, powodujaca zmiane spo-
sobu dziatania, rodzaj nowej, nagtej
myéli, odrzucenie poprzedniej idei

C) sallapaka - stosowanie réznych
wariantow sfow, powodujgcych obraze i
zniewage

D) samghatjaka - forma stosowana w
sytuacji zerwania sojuszu, ztamania przy-
siegi - wskutek czego zmienione zostaje
polozenie bohatera (np.: z korzystnego na
niekorzystne).

I1) styl gwattowny (arabhati wrytti):

Styl ten uzywany jest przez bohaterow
o silnej osobowosci. Najczesciej pojawia sie
w zwiazku z syluacjg walki. Typowym jego
elementem jest demonstracja sity. Styl
gwaltowny zawiera w sobie cechy takie
jak: zwodniczos¢, falsz, hipokryzja. Powi-
nien by¢ stosowany w polaczeniu ze smaka-
mi: gwafttownosci, strachu i wstretu.
Istnieja nastepujace rodzaje i mozliwosci
jego zastosowania:

A) samksiptaka - forma sluzaca
wywolywaniu silnego wrazenia dzieki
popisowi okreslonych umiejetnosci oraz
szezegolnemu typowi ubioru

B) awapata - forma wyrazajaca sym-
ptomy strachu, dziatania w panice, kleske
czy tez zamieszanie

C) wastutthapana - kombinacja wszy-
stkich typow emocji wywotanych przez
panike

D) sampheta - forma kreowania eks-
cytacji towarzyszacej walce, potyczkom,
oszustwom. Typowym dla niej elemen
tem jest pokaz efektownych rodzajow
broni.

1V) styl delikatny (kaisiki wrytti):

Styl ten uiywany jest gltownie przez
postaci kobiece. Pojawia si¢ on przede
wszystkim w sytuacjach smakowania
mitosci, ktérym towarzyszy zwykle §piew
i taniec. Styl delikatny wystepuje zawsze
w polaczeniu ze smakami: erotycznym i
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wesolosci. Istnieja nastepujgce rodzaje i
mozliwosci jego zastosowania:

A) narma - forma uwag i zartéw na
temat mitoSci, moze zawieraé elementy:
gniewu, zazdrosci, karcenia lub wyrzu-
tow

B) narma-sphundZa - forma stoso-
wana podeczas pierwszego spotkania
kochankow, jej zadaniem jest wzniecanie
namietnosci, zakoriczeniu catej sytuacji
powinien jednak towarzyszyé element
strachu

C) narmasphota - kombinacja réznych
form wyrazajacych stany przeiywania
mitosci

D) narmagarbha - forma stosowana
przez bohatera, ktory znajduje sie w
sytuacji wymagajacej dziatania incognito,
jej cecha charakterystyczng jest tez pre-
zenlacja réznych atrybutéw bohatera jak
np.: inteligencja, piekno, bogactwo.

Wybér i uktad szesSciu opisanych
kategorii strukturalnych dramatu daja
nastepujace typy dramatu sanskryckiego:

I. NATAKA (dramat heroiczny)

Dramat typu nataka powinien sklada¢
si¢ z pieciu ogniw oraz zawieraé wszy-
stkie pieé¢ faz dziatania bohatera. Zaleca
sie ponadto wykorzystanie elementow
ogniw w liczbie 64. llos¢ aktow okres-
lona jest na od 5 do 10, z tym ze po-
winny im réwniez towarzyszy¢ interludia.
Ze wzgledu na wykorzystanie maksymal-
nej ilosci elementow strukturalnych, typ
ten nazywany jest dramatem pelnospek-
taklowym. Temat przedstawiany w dra-
macie musi byé dobrze znany i oparty na
podaniu mitologicznym. Jego bohaterem
moze byé krél o szlachetnym i wzniostym
charakterze. Jesli bohater jest bogiem,
powinien pojawic¢ sie w ludzkiej formie.
Podejmowane dziatania musza by¢ zgo-
dne z przymiotami i statusem bohatera, a
reprezentowane byé winny przez réznoro-
dne stany emocjonalne i nastroje, pocho-
dzace zarowno z doznawanego bolu jak i

przyjemnosci. W dramacie moze pojawié
sie aspekt boskosci ale jako element pod-
rzedny. Nie jest dopuszczane prezentowa-
nie bohatera w sytuacji ucieczki, rozejmu,
w stanie zdominowania lub zagrozenia
$mierciq. Zawsze dochodzi tu do realiza-
cji celu zamierzonego przez bohatera
(phala-joga). Podejmowane przez niego
dzialania dotyczg osiagniecia zaspokoje-
nia w jednej z trzech sfer wartosci: obo-
wigzku, przyjemnosci lub dobrobytu. Bohate-
rowi moze towarzyszy¢ 4 do 5 postaci drugopla-
nowych. W dramacie typu nataka dziala-
nia i emocje takie jak: gniew, Zyczliwosé,
smutek, $lub, cud, koniec obowigzywania
klatwy, powinny by¢ przedstawione przez
bezposrednig reprezentacje. Sytuacje o
szczegolnych cechach, zwiazane z pozna-
niem, cudownoscig powinny znaleZé¢ sie
na koncu sztuki. Dominujacymi smakami
muszg byé: smak odwagi i smak eroty-
czny. Smak zachwytu powinien pojawic
sie jako konkluzja sztuki. W dramacie
typu nataka wykorzystuje sie wszystkie
cztery style komunikacji. Typ ten nalezy
do klasy dramatéw delikatnych. Nataka
jest najpiekniejsza i najwazniejszg wsrod
klasycznych form dramatu indyjskiego.

PRZYKLADY: Bhasa, IV w. n.e., Ab-
hisekanataka (Koronacja), Swapnawasa-
wadatta (Ujrzana we $nie Wasawadatla,
Literatura na Swiecie; 10/114/1980; o mowienie:
M. K. Byrski, Dialog 2/1969); Kalidasa, V w.
ne., Abhidzrianasakuntala (Sakuntala,
czyli piersciert fatalny, BN, 1957), Wikra-
morwasi (Urwasi mestwem zdobyta,
Literatura na swiecie, 10/114/1980); Har-
sza. VII w. n.e., Naganandam (Radosé
wezdéw), Prijadarsika (Oczom mita), Rai-
navali (Naszyjnik z peret); Diajadeva,
XII w. ne, Prasanaraghawa.

Najbardziej znanym w Europie dra-
matem tego typu jest Sakuntala - dramat
w 7 aktach. Temal zaczerpniety jest z
Mahabharaty. Sztuka rozpoczyna sig od
inwokacji do Sziwy - Pana oSmiu postaci.
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Prolog wprowadza nastréj zmystowosci
lata, kiedy to zapachy kwiatéw wabia
pszczoly, a miode kobiety maja serca
bijace mitoscia. W ogniwie l-szym, akt
I-szy, bohater utworu - krél Duszianta -
przebywajacy na polowaniu, znajduje sie
przypadkiem w poblizu pustelni ojca Kan-
wy. Tam, w wyniku uszanowania prosby
jednego z pustelnikéw - dotyczacej
oszczedzenia zycia milodej fani -
Duszianta obdarzony zostaje blogosta-
wienstwem. Ma on posiadaé syna panujg-
cego nad Swiatem. Blogostawienstwo to
jest dobrodziejstwem dla krola, ktory nie
ma jeszcze potomka. Jednoczesnie w
bohaterze obudzone zostaje pragnienie i
gotowosé do spetnienia tegoz pragnienia.
W  momencie przekraczania bramy
pustelni widoczny znak (dreszcz ramie-
nia) wskazuje na nadchodzace zaurocze-
nie mitosne. Duszianta styszac glosy
kobiet ukrywa sie. Juz od pierwszego
spojrzenia na Sakuntale zakochuje sie w
niej i czekajac na odpowiedni dla uja-
wnienia si¢ moment, rozmysla nad piek-
nem i szlachetna naturg ukochanej, Kiedy
trzmiel atakuje bohaterke kral opuszeza
kryjowke, ale przedstawia sie jako
wystannik kréla z roku Puru. Za pomoca
zrecznych pytan upewnia sig, czy zgo-
dnie 2z panujacym obyczajem moglby
poslubi¢ wybranke. Sakuntala nie potrafi
ukryé swojej sympatii i ukradkiem zerka
na Dusziante. Ogniwo Il-gie, akt Il-gi, lo
gtownie dialog bohatera z jego przyjacie-
lem, btaznem i doradcq - Widuszakg -
stalym towarzyszem kréla w dramacie
klasycznym. Duszianta opisuje mu zalety
Sakuntali i swoje do niej uczucia. Wyko-
rzystujac szanse, jaka byta prosba brami-
néw - dotyczgca obrony pustelni przed
demonami - krdl znajduje uzasadnienie
dla zamiaru pozostania w poblizu uko-
chanej. Jego powiernik Widuszaka wyru-
sza do stolicy, by powiadomi¢ dwér o
misji Duszianty. W intermezzo na zakof-
czenie aktu II, jeden z uczniow wych-
wala moc kréla, ktéry sama tylko swojg

obecnoécig spowodowal, ze demony odda-
lity sie. W ogniwie Ill-cim, akt Ill-ci,
dominuje nadzieja bohatera na speinienie
jego pragnienia polaczenia sie z ukocha-
na. Krdl ogarniety ogniem Kamy kieruje
sie nad rzeke Malindi, do ulubionego
przez Sakuntale miejsca odpoczynku. Pod-
stuchuje tam rozmowe bohaterki z przyja-
ciétkami Ansujg i Prijamwada i na pod-
stawie stow oraz ogolnego stanu ukocha-
nej upewnia si¢ o wzajemnosci jej uczud.
Wychodzi wtedy z uvkrycia i wyjawnia
swoje prawdziwe pochodzenie. Po zape-
wnieniu, Ze mimo posiadania wielu Zon,
to whasnie Sakuntala zajmowata bedzie
pierwszg i uprzywilejowana pozycje na
dworze, Duszianta poslubia ukochang
wedlug zwyczaju Gandharwow i taczy
sie¢ z nig w milosnym zwigzku. Na
poczatku ogniwa IV-go - po oddaleniu
sie Sakuntali - krél odezuwa zal roztaki.
Nastréj ulega radykalnej zmianie. Z roz-
mowy Ansuji i Prijamwady wiadomo o
wyjezdzie bohatera do stolicy i o klatwie
rzuconej na Sakuntalg przez Durwasasa.
Klatwa ta moze zostaé zlagodzona dzieki
pierScieniowi Duszianty, ktéry zostal
podarowany Sakuntali w chwili jego
odjazdu. Akt [V-ty przepetniony jest
nastrojem smutku, spowodowanego pla-
nowanym wyjazdem cigezarnej bohaterki
na dwdr jej matzonka. Mieszkancy pus-
telni przystrajaja Sakuntale na droge,
odprawiajg stosowne ofiary, a Kasjapa
btogostawi ja. Podobna atmosfera panuje
w akcie V-lym, ktéry rozgrywa sie w
patacu Duszianty. Krél odczuwa smutek i
niewyttumaczalng tesknote, choé nie po-
na wies¢ o poselsiwie ‘od ojca Kanwy,
lecz nie zdaje sobie sprawy z przyczyny
tego zdarzenia. Przybyli pustelnicy oznaj-
miaja o przywiezieniu Sakuntali zaslubio-
nej przez Dusziante, on jednak nie rozu-
mie calego zajscia. Kaplani zalecaja, by
bohaterka zostala w patacu az do naro-
dzin dziecka, ktére jesli nalezy do kréla,
powinno nosi¢ znaki znane z dawnej



250 Rupaka

przepowiedni. Niewinna Sakuntala pod-
dana tak gorzkiemu doSwiadczeniu pro-
buje bronié¢ swojego honoru, pokazujge
ofiarowany jej pierscien, ten jednak
zostat zgubiony podczas podrozy. Zroz-
paczona wzywa matke ziemie, by fa ja
pochtoneta. Ku zdziwieniu wszystkich
bohaterka znika. Krél wyznaje, Ze nie
pamieta by zawierat slub z corka pustel-
nika. Nastepujace intermezzo przynosi
rozwigzanie fajemnicy. Pierscien zosial
odnaleziony w brzuchu ryby zlowionej
przez pewnego rybaka. Poczatkowo ten
ostatni oskarzony jest o kradziez, jednak
w koncu krél wyswabadza go i sowicie
obdarowuje. Wszyscy domyslaja sie, Ze
6w pierscien byl dla Duszianty wielkim
skarbem. W akcie VI-tym z nieba przy-
bywa nimfa Sanumati - przyjaciétka
matki Sakuntali Menaki. Ma ona przeko-
nac sie naocznie o obecnym stanie ducha
krola. Najpierw dowiaduje sie, ze Du-
szianta, z powodu smutku i tesknoty za
ukochana oraz krzywdy, jaka wyrzadzit
jej swoja niewiara, zabronit obchodow
swieta wiosny, Duszianta maluje ez por-
tret kochanki, by nacieszyé oczy jej
widokiem. Na obrazie umiescit Sakuntale
na tle rzeki Malindi, przedstawil tez
natretnego, zuchwalego trzmiela - ataku-
jacego bohaterke. Krél, myslac o swojej
mitosci, na przemian to obwinia sie, fo
popada w rozrzewnienie wspominajac
dawna blisko§¢ Sakuntali. Duszianta
bolesnie odczuwa takze strate dziecka,
ktore nosita ukochana. W ogniwie V-tym
zmiane nastroju przynosi pojawienie sie
wystannika Indry - Matalego. Przybywa
on z nieba, by prosi¢ bohaterskiego kréla
o pomoc w walce z plemieniem olbrzy-
moéw. Bohater godzi sie bez wahania. W
akcie VII akcja znajduje pozytywne roz-
wiazanie. Waleczny Duszianta dokonal w
niebie Swietnych czynow 1 dzieki pokona-
niu demonow zyskat stawe herosa. W
drodze powrotnej krol ujrzat Sciezki wia-
trow, polrojny strumien Gangesu, gore
Hemakuta, pustelnie Maricziego i Pra-

dzapatiego. Tam odczut rozkosz wieksza
niz niebo, jakby zanurzenie ciata w jezio-
rze z amryty. Tam réwniez odnalazl swo-
jego syna Sarwadamane i ukochang
Sakuntale. Pragnienie Duszianty zostato
speinione, a jego owoc osiggniety. Mari-
cza i Aditi obdarzajg bohaterow blogo-
stawienstwem. Dramat konczy sie mod-
litwg skierowang do Sziwy.

II. PRAKARANA (komedia haremo-
wa)

Typ dramatu prakarana powinien
sktada¢ sie ze wszystkich pieciu ogniw.
Zaleca sie uzycie od 5 do 10 aktéw. Po-
miedzy dwoma aktami winno znaleZ¢ sie
interludium. Prakarana musi lez zawieraé
scene pomocniczg (wiskambhaka) pre-
zentowang w sanskrycie - podobng do
interludium, lecz przedstawiang przez
charaktery nalezace do typu Sredniego.
W tego typu dramacie temat oraz postaé
bohatera moga by¢ wymyslone przez
autora, jednak bohaterem gléwnym nie
powinien byé ani bég, ani krél. Charak-
tery moga nalezec do typu Sredniego lub
niskiego (np.: stuzgey - dasa, pasozyt -
wita), ale niewskazane jest przy tym by
postaci byty zwiazane z dworem krolew-
skim. Zwykle przedstawia sie opowiesci z
zycia bramina, handlarza, urzednika,
ministra. W typie prakarana bohaterkg
moze byé kobieta pochodzaca z nobliwej
rodziny, kobieta zdeprawowana lub kurty-
zana. W takim dramacie smakiem domi-
nujacym powinien byé smak erotyczny.
Wykorzystywane moga tu byé wszystkie
cztery style komunikacii, lecz dominuje w
nim styl delikatny. Prakarana nalezy do
klasy dramatéw delikatnych.

PRZYKLADY: Bhasa, IV w. n.e. Pra-
tidznajaugandharayana (Przysiega lau-
gandharajany), Sudraka, IV w. ne, Mrié-
chakatika (Wozek gliniany); Kalidasa, V
w. n.e., Malawikagnimitra (Malawika i
Agnimitra); Bhawabhuti, VIII w. n.e.,
Malatimadhava; Kumarapala, XII w. ne,
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Kaumudimitranda; Ramabhadra Muni,
XII w. ne, Prabuddharauhineja, Yasa-
czezandra, XII w. n.e., Mudritakumuda-
czandra.

Oto charakterystyka sztuki Malawi-
kagnimitra - Dramat w 5 aktach. Mod-
litwa wstepna poswiecona jest Sziwie. Z
prologu wiadomo, ze ze wzgledu na
temat odpowiednim dla prezentacji lej
sztuki jesl czas festiwalu wiosennego, W
ogniwie [-szym, akt I-szy, stuzace krélo-
wej Dharani rozmawiajg o pieknej Ma-
lawice studiujgcej taniec u mistrza Gana-
dasa. Malawika (gléwna heroina) jesi
podopieczna krélowej. Jednak ta ostatnia
ukrywa dziewczyne przed oczami krola z
powodu jej nieodpartego uroku i urody.
Stuzgce opowiadaja tez, ze przypadkiem
- patrzac na obraz - krol Agnimitra zau-
wazyl na nim Malawike, ki6ra wzbudzita
jego ogromne zainteresowanie. W kolej-
nej scenie mistrz Ganadasa z entuzjaz-
mem opisuje niezwykle zalety Malawiki,
chwalac jej talent i piekno. Nowy kon-
tekst dla dworskiego zycia wprowadza
nastepujaca teraz rozmowa kréla z mini-
strem. Glownym watkiem sa w niej poli-
tyczne sprawy panstwa - uwiezienie ksie-
cia Madhawaseny (syna wuja Agnimitry)
przez wrogiego krola Widarbha oraz
zaginiecie siostry ksigcia Madhawaseny.
Po sekwencji uzupetniajacej, przedstawia-
jacej Agnimitre jako meznego wiadce,
nastepuje powrot do tematu glownego.
Zaufany powiernik kréla - Blazen - spel-
niwszy prosbe bohatera powraca z wie-
Sciami o Malawice. Kolejna sekwencja
dotyczy sporu o pierwszenstwo pomiedzy
dwoma mistrzami tarica - jeden z nich
Gandasa pozostaje pod opieka krolowej,
drugi Haradatta jest podopiecznym krola.
O sprawie maja orzec krol, krolowa oraz
jej zaufana towarzyszka - ascetka Kausi-
ki. Agnimitra witajac Kausiki nazywa ja
wcieleniem Wedy, ona natomiast udziela
krolowej blogostawierstwa. Ostatecznie
ustalone zostaje, ze mistrzowie ocenieni
bedqa na podstawie lanca ich uczennic.

Wykonany ma byé taniec liryczny Sarmi-
sztha. Cata sytuacja budzi obawy krélo-
wej, lecz jest po my$li krola, ktéry ma
okazje ujrze¢ piekng Malawike w tancu.
W akcie Il Malawika prezenluje swoj
taniec oparly na stodkiej piesni milosnej.
Krél jest catkowicie urzeczony wspaniala
technikq, uroda i wdziekiem wykonaw-
czyni. Odbiera on wystep jako wyznanie
mitosne Malawiki i sam zakochuje sie w
niej. Z powodu pory obiadu pokaz drugiej
tancerki zostaje przelozony. Agnimitra
pragnie polaczyé sie z ukochana. Btazen
ma by¢ pomocnikiem w tej sprawie. W
ogniwie 1l-gim, akt Ill-ci, stuzaca krélo-
wej Samahitika i opiekunka zlotego drze-
wa asoki Madhukarika rozmawiajg na
temat mitosnego pragnienia krola, ktéry
jednak ze wzgledu na szacunek do krélo-
wej Dharani wykazuje wielki takt w dzia-
taniu. Sam Agnimiltra cierpi z powodu
roztaki z Malawika i prébuje ponaglié
wysitki Btazna. Sa one jednak znacznie
utrudnione z powodu czujnosci krolowe;j.
Agnimitra ma rowniez druga Zone Ira-
wali oraz inne kobiely w haremie, wobec
ktérych powinien wypetniaé nalezne obo-
wigzki, co w obecnej sytuacji jest dla
niego ciezarem. Kolejna scena ukazuje
Malawike, rozmyslajaca nad swoim uczu-
ciem do Agnimilry. bohaterka przybyta
wtasnie na miejsce odprawiania coro-
cznego rytuatu dotknigcia drzewa asoki.
Ma ona zastapi¢ krolowa Dharani, ktéra
z powodu zranienia nie moze dopelnié
tego obowiazku. Za pomy$lne spelnienie
rytuatu  (drzewo powinno zakwitngé
zanim uplynie 5-ta noc) krélowa Dharani
obiecala Malawice spetni¢ jej pragnienie.
W ogniwie IIl krél i Blazen réwniez
przybywaja na miejsce odprawiania ry-
tuatu, lecz widzac Malawike pozostaja w
kryciu. Agnimitra moze jednak styszeé
wyznanie bohaterki Swiadezace o jej
uczuciu. Malawika, zgodnie z wymogiem
rytuatu, zostaje przystrojona przez stu-
zacq  Bakulawalika. Na miejsce akcji
przychodzi tez zazdrosna Irawati (druga
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zona krola). Rytual dotknigcia swietego
drzewa zostaje dopelniony przez bohater-
ke. Agnimitra wychodzi z ukrycia. Scena
konczy sie wybuchem gniewu I[rawati
zazdrosnej o Malawike. W ogniwie
[V-tym, akt IV-ty, krél dowiaduje sie o
uwiezieniu bohaterki i jej stuzacej w are-
szeie domowym. Sprawezynia tej sytuacji
byta zazdrosna Irawati, ktéra donosita
krolowej Dharani o mitosei Agnimilry i
Malawiki. Kobiety moga zostaé uwol-
nione tylko wtedy, gdy okazany zostanie
pierScieri krélowej Dharana, bedacy zna-
kiem jej zgody na uwolnienie. Calg
sprawe zrecznie rozwiazuje Btazen, zdo-
bywajacy pierscien za pomocs podstepu i
uwalniajacy bohaterke. Malawika i jej
sfuzaca umieszczone zostajg  przez
Btazna w bezpiecznym miejscu, gdzie
oczekuja na krola, Malawika z tesknotg
oglada portret ukochanego. Agnimitra
przybywa na miejsce w towarzystwie
Btazna, lecz w spotkaniu kochankéw
ponownie przeszkadza pojawienie sie Ira-
wati. W ogniwie V-tym, akt V-ty, cala
sytuacja znajduje szczedliwe zakoriczenie.
Dzieki nowemu splotowi wypadkéw uja-
wnione zostaje, ze Malawika jest zagi-
niong ksiezniczka, siostrg ksiecia Madha-
waseny, a pojawienie sie kwiatow na
Swielym drzewie asoka jest powodem
wyrazenia zgody na Slub kochankow
przez krolowa Dharani, ktora obiecata
Malawice spelnienie jej pragnienia. Ag-
nimitra osigga owoc swojego pragnienia,
przy czym rowniez sprawy panstwowe
znajduja pozytywne rozwiazanie.

III. SAMAWAKARA (zmieszanie
roznych tematéw - dramat z elemen-
tami nadprzyrodzonymi)

W dramacie typu samawakara wyste-
powac mogg czlery ogniwa - nie uzywa
sie w tym przypadku ogniwa refleksyjne-
go. Dramat ten zbudowany jest z trzech
luzno zwigzanych ze sobg aktéw - epi-
zody i incydenty przedstawiane w kolej-
nych aktach nie musza nawigzywaé do

siebie. Akt pierwszy posiada ogniwa: czo-
towe i po-czotowe, Akt drugi ogniwa: czo-
towe, po-czolowe i tonowe. Akt trzeci og-
niwa: czolowe, po-czotowe, fonowe i do-
prowadzenia. Catosé powinna mieé¢ dtu-
godc 18 nadikas (1 nadika to 24 minuty).
Akt pierwszy musi mieé¢ dtugosé 12 nadi-
kas, akt drugi jest krétszy - jego
diugos¢ to 4 nadikas i akt trzeci - naj-
krotszy trwa tylko 2 nadikas. W akcie
trzecim znajduje si¢ definitywne zakorl-
czenie sziuki. W dramacie typu samawa-
kara moze wystepowac 12 bohateréw (nie
jest jasne czy w catosci czy w kaidej
czesci). Tematem wskazanym dla tego
typu dramatu jest temat mitosci. Jego
opracowanie powinno podejmowac rozne
aspekty mitosci jak: namietnosé, ekscyta-
cja, podstepnosé. Rozwijanie tematu
mitosci na tle namietnosci dotyczyé moze
sytuacji, w ktorych przedmiot pragnienia
osiggany jest jednoczesnie z realizacja
obowigzku, osiggnieciem dobr material-
nych lub satysfakeji zmystow. Temat uka-
zany w kontekscie ekseytacji dotyczyé
moze sytuacji, w ktérych przedmiot prag-
nienia osiggany jest podeczas oblezenia
miasta, nagtego kataklizmu lub walki.
Jesli temat mitosci przedstawiany jest w
aspekcie podsiepnosci to zwigzany powi-
nien byé z sytuacjg, w ktérej przedmiot
pragnienia osiggany jest w wyniku ob-
myslonego planu, przypadku lub wrogiej
prowokacji. W dramacie typu samawa-
kara dominujacymi smakami mogg byc:
smak odwagi i smak erotyczny. Zaleca
sie stosowanie w nim stylu werbalnego i
stylu gwattownego. Nie wystepuje tu styl
delikatny. Nie dopuszcza sie rowniez uzy-
wania w tym typie dramatu metrum ga-
jalri czy usznih poniewaz ich konstrukcja
jest zbyt skomplikowana, Samawakara
nalezy do klasy dramatéow gwattownych.

PRZYKEADY: Bhasa, IV w. n.e,
Pancaratram (Pieé nocy); Watsaradzia,
Xl w. n.e., Samudramathana (Ubijanie
oceant).



Rupaka 253

Samudramathana - to dramat w 3
aktach. Po modlitwie wstepnej - w pro-
logu - prowadzona jest rozmowa sutrad-
hary (dyrektora trupy aktorskiej) ze stha-
paka (pomocnikiem), ktérej tresé dotyczy
mozliwosci zdobycia bogactwa, zardéwno
przez sutradhare jak i jego Il braci. Rada
pomocnika jest zlozenie hotdu Paramardi
czyli wodom oceanu. Na tle toczacej sie
konwersacji glos zza sceny stwierdza, ze
to wtasnie z wod oceanu pochodzi wszel-
kie spelnienie pragnien. Sztuka oparta
jest na micie o ubijaniu wdéd oceanu
mleka przez bogdéw i demony, w wyniku
czego uzyskali oni napdj niesmiertelnosci
- amryte. ponadto spelnione zostaly
wtedy rowniez i inne pragnienia np.
Wisznu zdobyt swoja boskg matzonke
Lakszmi ucielesniajaca idee piekna, dobro-
bytu i bogactwa. Sposdb przedstawienia
tematu nie wznosi sie tu jednak ponad
banat. W akcie 1 Lakszmi pojawia sie
wraz ze swoimi towarzyszkami (Lajja i
Dhryti) w typowej dla ikonografii kon-
wencji. (Opracowanena podstawie A, B.
Keith, patrz bibliografia).

IV. IHAMRIGA (bohater sciga da-
me, ktéra wymyka sie jak gazela)

Dramat typu_ihamriga powinien skla-
dac sie z trzech ogniw: czotowego, po-czo-
towego i doprowadzenia. W jego kompo-
zyeji nalezy uzyé czlerech aktow. W
przypadku dramatu ihamriga artysta
powinien zwrdci¢ szczegdlna uwage na
spojnos¢ fabuty i jej zdolnosé przekony-
wania. Cze$¢ przedstawianego tematu
musi by¢é oparta na legendzie, czesciowo
moze on byé wymySlony przez autora.
Podstawa wydarzen powinna byé walka
o kobiete, bedaca bohaterkg niebianska.
Bohaterowie to bogowie zaangazowani w
konflikt. Rywalizuja oni o heroine, upro-
wadzong lub niepokojona przez przeciw-
nika. Gléownym elementem konstrukeji
jest tu gniew kobiety, stajacy sie Zrodtem
ekscytacji bohateréw, co objawia si¢ che-
cig do walki czy okazaniem odwagi.

Zabrania sie przedstawiania scen ostate-
cznego pokonania przeciwnika. W odpo-
wiednim momencie akcja musi by¢ prze-
rwana w jaki§ sztuczny sposob. W iham-
riga nie wystepuje styl delikatny, domi-
nuje zas tu styl gwattowny. Dramat ten
nalezy do klasy dramatéw gwattownych.

PRZYKLADY: Watsaradza, XII w.
n.e., Rukminiharana (Uprowadzenie
Rukmini); Krisznamisra, Wirawidzaya.

Rukminiharana - jest dramatem w 4
aktach, opowiadajgcym o zrealizowaniu
przez Kriszne zamiaru niedopuszczenia
do matzenstwa Sisupali i Rukmini. Sztuke
rozpoczyna rozmowa sutradhary z pomoc-
nikiem, z ktérej wynika, Ze dramat ten
zwykt byé przedstawiony o wschodzie
ksigzyca podczas festiwalu Czakraswa-
min. Akcja sztuki jest ospata i widaé, ze
autor miat problemy 2z rozszerzeniem
tematu na 4 akty. Charaktery sa konwen-
cjonalne. Bohaterka - Rukmini - jest
nijaka i ani Sisupala, ani Rukmini nie
majg wyjatkowych cech i predyspozycji.
W akcie IV Kriszna wchodzi w stan tran-
su, by spowodowac pojawienie sie Tarkszi,
ktora daje mu szanse zwycigstwa nad
Sisupala. Ponadto jedna z drugoplanowych
bohaterek uzywa sanskrytu w miejsce
zalecanego prakrytu. (Opracowanie na
podstawie: A. B. Keith, patrz bibliografia).

V. DIMA (dramat fantastyczny)

Dramat typu dima powinien posiadaé
czlery ogniwa: czolowe, po-czolowe,
tonowe i doprowadzenia. Ten typ powinien
rowniez zawiera¢ cztery akty. W sktad
jego konstrukeji nie wchodza interludia.
Przedstawiany temat musi opowiadac
dobrze znang historie, posiadajacq przy
tym elementy fantastyczne, jak: trzesie-
nie ziemi, dziwne odkrycia, konflikty
pomigdzy  tajemniczymi  bohaterami.
Fabuta ma obfitowaé w triki i sztuezki.
W typie dima moze wystepowad az 16
bohaterdow, reprezentujacych swiat bogow,
pot-bogdow, gandharwéw, nagdw, demo-
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néw, duchéw, zjaw. Zalecane jest uzywa-
nie wielu smakéw (maksymalnie szesciu)
lecz z wylaczeniem smakéw: erotycznego
i wesotosci. Dominujacymi stylami powin-
ny byé¢ w tym typie dramatu Swiadomy i
styl gwattowny. Dima reprezentuje klase
dramatéow gwattownych.

PRZYKLADY: Watsaradza, XII w.
n.e., Tripuradaha (Spalenie Tripury);
Rama, XIX w.ne, Manmathonmathana.

Tripuradaha - to dramat w 4 aktach,
opowiadajgcy o spaleniu stolicy demonéw
Tripurasura przez Sziwe (watek ten poja-
wia sie w MNafjasasirze jako jeden z
tematéw pierwszego przedstawienia tea-
tralnego). Sztuka nie jest zbytnio intere-
sujgca. Liczne postaci wystepujace w dra-
macie sa raczej bez zycia. Boskiej broni,
pokonujacej Asuréw, brak prawdziwosci.
Catosé jest po prostu nudna. W momen-
cie petnego tryumfu rozkaz ojca zatrzy-
muje Kurare. Sukra, mimo e odczuwa
gniew na Danawow, rejestruje ten fakt z
petnym zadowoleniem - fraktujgc go jako
akt kurtuazji ze strony bogow. Dramat
koriczy sie ztozeniem holdu bogom i wie-
szczom. Blogostawienstwo wypowiadane
jest tu przez Indre, a nie jak to byé
powinno przez bohatera dramatu. (Opra-
cowanie na podstawie: A. B. Keith, patrz
bibliografia.

VI. WJAJOGA (spektakl militarny,
protagonisci sg wrogo nastawieni do
siebie)

Dramat typu wjajoga powinien skia-
da¢ sie z ogniw: czolowego, po-czolo-
wego i doprowadzenia. Posiadaé moze on
tylko jeden akt. Tematem musi tu byé
historia znana, istotne jest by dotyczyta
ona walki, pojedynku, wspétzawodnictwa
czy tez zatargu. Nie dopuszcza sie sytua-
cji, w kidrej przyczyna koniliktu zwia-
zana jest z postacig kobiety. Liczba boha-
terek jest tu zdecydowanie ograniczona.
Przedstawiane incydenty musza dotyczyé
wydarzen jednego dnia. Bohater wjajoga

powinien byé dobrze znany, jednak nie
moze on by¢ krélem. Moze natomiast byé
np.: krolewskim wieszczem, przy czym
jego charakter winien odznaczaé sie
wyniostoscia. Nie jest zalecane stosowa-
nie w tym typie dramatu smakéw: eroty-
cznego i wesotosci. Dominowaé powinny
natomiast smaki: gwattownosci i odwagi.
W wiajoga moga byé wykorzystywane
style: werbalny, Swiadomy i gwattowny.
Typ ten nalezy do klasy dramatéw gwal-
townych.

PRZYKLADY: Bhasa, IV w. n.e., Du-
taghatothkacza (Poset Ghatothkacza),
Dutawakja (Poselstwo, PO, 2/66/1968);
Ramaczandra, XII w. n.e., Nirbhajabhi-
ma; Watsaradza, XII w. n.e., Hasjaéuda-
mani, Kiratardzunija; Wiswanatha, XIV
w. n.e., Saughandikaharana.

Dutawakja - to dramat w jednym
akcie. Jego temat oparty jest na podaniu
2z Mahabharaty (Bhagawath Djana
Parwa z Udjogaparwa). Modlitwa wstep-
na poswiecona jest Upendrze - miod-
szemu bratu Indry - Wisznu), co zapo-
wiada pojawienie si¢ na scenie Kriszny
(inkarnacja Wisznu) w jego kosmicznej
formie (wtadajacego m.in. Sri Czkrg). W
dramacie przedstawiony jest moment
przybycia Kriszny jako postanca Panda-
wow do Durjodhany. Dyskusja, prowa-
dzona pomiedzy dwoma bohaterami doty-
czy propozycji przedstawione] przez
Kriszne, oddania Pandawom potowy kré-
lestwa. Taka ugoda zapobieglaby nadcho-
dzacej bratobdjczej wojnie. Durjodhana
odmawia zgody na to rozwiqzanie, przy
czym od poczatku widoczne jest napiecie,
jego niecheé i wrogosé, zaréowno w sto-
sunku do Pandawéw jak i ich ambasa-
dora Kriszny. Postaniec zostaje nie tylko
obrazony ale i podjeta jest préba jego
pojmania. Wasudewa Kriszna przybiera
swojg kosmiczng forme 2z zamiarem
natychmiastowego ukarania i zniszczenia
pychy przeciwnika Pandawdw. Sudarsana
(jego boska brof) uspokaja go i odwodzi
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od tej idei. Dhritarastra - ojciec Durjo-
dhany - prosi Kriszne o wybaczenie.

VII. UTSRIS
(akt izolowany)

Dla dramatu typu utsrisztikanka zale-
cane jest uzycie ogniw: czofowego i doprowa-
dzenia. Dramat ten powinien mieé¢ tylko
jeden akt. Przedstawiany temat moze na-
wigzywac do historii znanej, lecz nie jest
to warunek rygorystyczny. Wazne jest by
wydarzenia odnosity si¢ do wojny, bitwy,
najlepiej by wiazaty sie z radykalna zmia-
ng pofozenia jednej z postaci, schytkiem
jej kariery. Opisywane zdarzenia mogg
zawieraé¢ element dezorientacji. Jednym z
uzytych watkéw moze by¢ lament kobiet
po zakonczeniu bitwy. Bohalerami tego
typu dramatu sg postaci ludzkie, w zad-
nym wypadku nie moga byé nimi bogo-
wie. Smakiem dominujacym powinien by¢
tu smak wspolczucia. Zaleca sie stosowa-
nie jednego stylu werbalnego. Typ utsri-
sztikanka nalezy do klasy dramatow deli-
katnych.

(Atika);

PRZYKLADY: Bhasa, IV w. ne.,, Urub-
hangam (Strzaskanie ud, Dialog,
2/1969); Bhaskara Kawi, Unmattaragha-
wa; Lokanatha Bhatta, Krisznabhjudaja;
Preksanka, Balaramajana.

Urubhangam - to dramat w jednym
akcie, Temat pochodzi z Mahabharaty.
Modlitwa wstepna poswiecona  jest
Krisznie. Juz w prologu rozpoczyna sie
poetycki i niezwykle obrazowy opis,
moéwiacy o odwadze i mestwie bohaterow
konczacej sie whasnie wielkiej wojny. Pra-
wie wszysey wojownicy i herosi juz
polegli i oto teraz ma dojsé¢ do pojedynku
pomigedzy Durjodhana i Bhima. Pole
walki byto miejscem umartwien, tozem
smierci dla krélow, tu obiatag dla ognia
ofiarnego jest zycie. Dookota krazace
sepy, bitwa skonczona. Wielu krolow
pokonal sam Ardzuna strzatami, co
pozostaty mu z walki jego przeciw
Sziwie. Rozlega si¢ toskot - pojedynek na

maczugi rozpoczety. Bhima rozjuszony
jest wspomnieniem o krzywdzie Draupa-
di, Durjodhana - ostatni z Kaurawéw -
plonie gniewem po stracie swoich 100
braci. Durjodhana jest biegly w sztuce
walki, lecz Bhima niezmiernie silny.
Bhima upada, rozlegajg sie drwiny. Nowe
sity wstepujg w niego po znaku danym
przez Kriszne - uderzeniu w udo. Bhima,
ryczac gniewnie, druzgocze maczugg oba
uda Durjodhany. Ztamane zostaje Swiete
prawo pojedynku. Ciato kréola Kaurawow
jasnieje broczac krwia. Los Bhimy za-
lezny jest teraz od ramienia boga Kriszny.
Oczy Balramy, ktory stat po stronie Kau-
rawow, rozszerzone sa z gniewu. Tak
konczy sie epickie wprowadzenie. Poja-
wia sie teraz Balrama, ktéry zwracajae
sie do krolow, w majestacie prawa, pote-
pia niehonorowe zachowanie sie Bhimy.
Nastepnie wchodzi Durjodhana, proszacy
boga Balrame o zmilowanie, lecz nie
godzgcy sie na zemste boga na Bhimie.
Durjodhana uwaza, ze po spetnieniu sie
przysiegi Bhimy i po tym, jak wszystkich
jego braci spotkata Smieré, wynik poje-
dynku jest zastuzong zaplata za jego
zycie. Duryodhana wie, ze w maczuge
Bhimy wszedl Wisznu, ze zostat on poko-
nany z woli boga. Ojciec Durjodhany -
Dhrytarasztra, jego matka Gandhari oraz
dwie zony rozpoczynaja sekwencje lamen-
tu. Przybywa tez Aswatthama - syn
mistrza Drony - ktéry poprzysiega Paura-
wom zemste. Durjodhana przypomina mu
zachowanie i postawe Pandawoéw w czasie
trwania wieloletniego konfliktu. Ostate-
cznie poznaje on, ze to nie duma jest sifa
krolow. W momencie $mierci bohater za-
brany zostaje do nieba. Sztuke kofczy
blogostawienstwo.

VIII. PRAHASANA (farsa)

Znane sg dwie odmiany dramatu typu
prahasana.

Odmiana pierwsza - $uddha (czysta)
posiada¢ powinna ogniwa: czotowe i do-
prowadzenia oraz mie¢ jeden akt. W od-
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mianie tej dominuja elementy krytyki i
ironii odnoszace si¢ do zachowan i prak-
tyk przedstawicieli kast wyzszych, ktérzy
jedynie formalnie i dla stwarzania pozo-
row pretendujg do wypefniania obowigz-
kow kastowych. Najczesciej wystawieni
sg na te krytyke fatszywi asceci, bramini
zyjacy w hipokryzji, komiczni bhagawaci
pretendujacy do zazylosci z bogiem. Pos-
taci te przedstawiane s3 przez swoje
typowe sposoby bycia, zachowania i wy-
powiedzi, co pomaga w utrzymaniu
jednosci fabuty.

Odmiana druga - samkirna (miesza-
na) posiadaé powinna ogniwa: czolowe i
doprowadzenia oraz dwa akty. Takze w
tej odmianie dominuja elementy krytyki,
lecz jej bohaterowie naleza do nizszych
warstw spoleczenstwa. Moga oni by¢ np.:
dworakami, stuzacymi, eunachami, paso-
zytami, oszustami. Podobnie jak w przy-
padku odmiany pierwszej i tutaj postaci
zachowujg swoje cechy typowe: nie-
skromny spos6b bycia, pstre ubrania,
prowokujgce ruchy i wypowiedzi.

Dobrze, jesli za temat obydwoch od-
mian prahasana stuza popularne skanda-
le czy tez przesadzone plotki znane wido-
wni. W tym typie wykorzystywaé powin-
no sie jak najwiecej elementéow typowych
dla erystyki, demagogii. Smakiem dominu-
jacym w obydwu odmianach prahasana
jest smak wesolosci. Zaleca sie wykorzy-
stywanie w nich stylu werbalnego, zabrania
natomiast uzy wania stylu delikatnego.

PRZYKEADY: Mahendra Wikrama
Warma, VII w. n.e.,, Mattawilasa (Farsa
o rytualnym pijanstwie); Sankhandra
Kawiradza, XII w. ne., Latakamela-
ka; Dzjotiswara Kawisekhara, XV/XVI
w. n.e., Dhurtasamagama; Samaradia
Dikszita, XVII w. n.e, Dhurtanartaka;
Mahendra Wikrama Warma lub Bodhja-
jana, Bhagawatadzdzukijam (Ascela i
kurtyzana);, DiagadiSwara, Hasjarnawa;
Lakszmana Manikjadewa, Kautukarat-
nakara.

Mattawilasa - to dramat w jednym
akcie. Sztuka rozpoczyna sie od mod-
litwy skierowanej do Sziwy Tancerza -
Natardzy i Kapali, ktory manifestuje sie
w calym uniwersum, bedac wykonawca i
widzem swojego wlasnego tanca. Tance-
rza, ktorzy nadaje rytm wszelkiej akty-
wnosci w firzech Swiatach. W prologu,
aktorka i rozmawiajacy z nig sutradhara,
prowadza dialog jakby byli bohaterami
sztuki tj. samym Kapali i jego zong
Dewasoma. Aktorka w gniewie wypo-
mina istnienie innej, miodszej zony, a
sutradhara przekonuje ja, iz w tej chwili
(dla odegrania tego dramatu) wiasnie jej
osoba jest niezbedna. Sama modlitwa
oraz prolog i temat dramatu nawiazujg
do mitu o Kapali-Sziwie, ktory w gniewie
$cial jedng z 5 giéw Brahmy, za co ten
ostatni przeklal go, by zawsze nosit w
rece ludzka czaszke. Innym kontekstem
jest tu tradycja tantryczna, w ktérej picie
alkoholu (madya), jedzenie miesa (mam-
sa), ryby (matsya) oraz tworzenie przez
mezczyzne i kobiete jedynej pary (mithu-
na) sa aktami rytualnymi. Dramat rozpo-
czyna sie od wypowiedzi catkiem pija-
nego Kapali, ktéry stwierdza, ze dzieki
ascezie mozna osiagnaé spetnienie kaz-
dego pragnienia, a przez dotrzymywanie
zlozonej przysiegi, staé¢ sie doskonalym i
by¢ obdarzonym pieknem. Stowa te skie-
rowane sa do Dewasomy, ktora przymio-
tami takimi sie odznacza. Bohaterka nie
jest pewna, czy jest to prawdziwa opinia
jej meza, czy tez chodzi tu o wplyw
alkoholu. Kapali przyrzeka wiec, Ze zre-
zygnuje z picia lecz Zona powstrzymuje
go ze wzgledu na zlozona wczesniej przy-
siege (zgodnie z tradycjg Kapali przysiagt
pi¢ alkohol i tanczyé na kremacyjnym
gruncie by uwolni¢ dusze wyznawcow z
wiezow materii). Sekwencja konczy sie
adoracja Sziwy i ogloszeniem chwaty dla
wskazanej przez niego drogi wyzwolenia.
Matzonkowie kierujg sie w strone tawer-
ny. Podczas drogi stysza rytm bebnow,
widzg swiatynie, stragany z kwiatami na
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ofiare bogom. Tawerna wydaje sie by¢
miejscem gdzie sklada sie najswietsze
ofiary z somy, a pijani uczestnicy rytuatu
taficza w rytm diwiekow. Kapali naucza,
ze Sziwa nie spalit Kamadewy, a tylko
przemienit go zarem w napdj mitosci. W
pewnym momencie Kapali zauwaza, ze
nie ma przy sobie naczynia-czaszki i
przypuszcza iz zostawit je w poprzedniej
tawernie. Bohaterowie ida na poszukiwa-
nia. O kradziez zostaje jednak oskarzony
mnich buddyjski spotkany w drodze. Dla
zwiekszenia sity argumentéw w toczacej
sie dyskusji, Kapali wraz z Dewasoma
pija alkohol, uzywajgc tym razem kro-
wiego rogu. Mnich nie przyznaje sie
jednak do zarzucanego mu czynu. Cata
sytuacja jest okazjg do diugiej wymiany
zdan na temat zasad doktryny buddyj-
skiej. W akcje wlacza sie mediator -
reprezentant sziwaickiej sekty Pasupatow.
Nastepnie pojawia sie ,szaleniec”, kiéry
odnalazl zaginiong czaszke, porwang jak
sig okazalto przez psa. Dramat konczy sie
stowami blogostawienistwa moéwigcego o
znaczeniu wedyjskich rytéw ofiarnych.

IX. BHANA (monolog)

Dramat typu bhana sktada sie z
dwdch ogniw: czolowego i doprowadze-
nia. Ma on tylko jeden akt. Temat nie
musi tu by¢ oparty na znanych podaniach
lecz jest zbiorem wielu réznych improwi-
zowanych przyktadow polaczonych jedna
idea. Bohaterem bhana moze by¢ stuzgcy
(dhurta) lub pasoiyt (wita) ale bohater
moze by¢ tylko jeden, z powodu Kkonie-
cznosci zachowania formy monologu.
Charakterystyczng cecha dramatu tego
typu jest opowiadanie przez bohatera
jego whasnych doswiadczen lub tez przed-
stawienie doswiadczeri kogos innego,
tacznie z elementami nasladowania jego
stylu wypowiedzi i zachowania. Moze tez
prowadzony byé domniemany monolog z
publicznoscig, polegajacy na styszeniu
wyimaginowanych pytan i odpowiadaniu
na nie. Charakter powinien odznaczaé sie

tu wybujatg fantazja i elokwencjq oraz
posiadaé zdolnosci imitowania innych.
Dla tego typu dramatu zalecane sg sma-
ki: odwagi i erotyczny. Dominujacym sty-
lem powinien byc¢ styl werbalny. Bhana
nalezy do klasy dramatéw delikatnych.

PRZYKLADY: Sudraka, IV w. ne.,
Padmaprabhrtaka; Watsjaradza, XII w.
n.e.,, Karpuraczarita; Wamana Bhatta
Bana, XVI w. ne., Srngamsarwas,"a;
Ramabhadra Dikszita, XVII w. n.e., Aj-
jabhana, Srigaratilaka; léwaradatta,
Dhurtawitasamjada (Rozmowa Wity z
frantem); Sankara, Saradatilaka; Sjami-
laka, Padataditaka (Kopniak); Wararu-
czi, Ubhajabhisarika (Schadzka); Juwa-
radza, Rasasadana oraz Wilanidra (Sen
Wity) - autor nieznany.

Witanidra - jest sztuka nieznanego
autora, najstarszym dramatem typu bhana
pochodzacym z Indii Pid. Rozpoczyna ja
krotki prolog w formie stéw wypowiada-
nych zza sceny, w kiérych poréwnuje sie
wiosne i bohatera (Wita - postaé bedaca
tu narratorem). Wita jest pefen elegancji,
jest mistrzem sztuk pieknych i sztuki
mitosci, swoimi radami pomaga rozwigzy-
wac ludzkie problemy. W jedno-aktowym
monologu pelnym erotycznego humoru
przedstawia on swoje doswiadczenia ze
spaceru po ulicach stolicy, kiedy to spot-
kat réine osoby, z ktdrymi prowadzit inte-
resujgce rozmowy. Pierwsza z nich jest
stuzgea pewnej panny, ktorej bohater
obiecuje pomoc w zorganizowaniu tajem-
nej schadzki kochankow. Nastepnie roz-
mawia on z kobieta, przypominajaca mu o
dawniejszej wizycie w jej domu. PdZniej
napotyka poete zrujnowanego przez kur-
tyzane. W swojej wedrowece Wita ma do
czynienia z wieloma jeszcze postaciami,
dotknietymi strzata Kamy, co daje mu
okazje do przywotania réznych aspektow,
stanow, a takze rytow zwigzanych z mito-
Scia. (Opracowanie na podstawie K. K.
Radza, The Samskrita Ranga Annual,
Madras).
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X. WITHI (girlanda, zlozenie z czesci)

Typ dramatu withi posiada ogniwa:
czotowe i doprowadzenia. Powinien on
mie¢ tylko jeden akt, lecz akt ten ma byé
zlozony ze wszystkich elementéw. Temat
tego dramatu dotyczy zwykle problema-
tyki erotycznej. Moze tu wystepowaé
jeden, dwéch lub trzech bohateréw, lecz
postaci nalezy powinny do réznych klas
spotecznych. W withi pojawiaé moga sie
wszystkie nastroje, jednak dominujacym
ma byé smak erotyczny. Wiasciwym sty-
lem jest styl werbalny, co w przypadku
tego typu dramatu wiaze sie z jego spe-
cyficzna konstrukeja, polegajaca na uktla-
dzie ciggu pytan i odpowiedzi. Zaleca sie
stosowanie 13 réznych elementéw formalnych:

A) udghatjaka - przypadkowa inter-
pretacja; B) awalagita - przemiana (np.:
zmiana tematu); C) awaspandita - zlo-
wieszcze znaczenie; D) asatpralapa -
chaotyczna paplanina; E) prapancza -
komplement; F) nali-nalika - zagadka; G)
wakkeli - riposta; H) adhiwala - pojedy-
nek stowny; I) czala - oszustwo; J) wia-
hara - deklaracja; K) mridaja - zdruzgo-
tanie; L) trigata - rozmowa trzech mez-
czyzn; k) ganda - stowotok.

Withi nalezy do klasy dramatéw deli-
katnych. Niektére z elementéw withi
(szczegdlnie udghatjaka i awalagita)
wystepuja w innych typach dramatéow
jako element bharati wrytti.
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