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/ RAKUGO

Rakugo - sztuka opowiesci i tozsamosci

Japonska tradycja performatywna w kontekscie kulturowym

Anita Jakubik | Uniwersytet Wroctawski

Rakugo: The Art of Storytelling and Identity. The Japanese Performative Tradition
in a Cultural Context

The article focuses on the analysis of rakugo—a traditional Japanese art of storytelling
performed by a single actor. It presents the origins and development of the form, from
medieval Buddhist sermons to contemporary media performances, with particular emphasis
on the role of street performers, yose theaters, and the impact of the socio-political
transformations of the Meiji era. The structure of a rakugo performance, the typology of
stories, the role of humor, and techniques for building a relationship with the audience are
discussed. Methodologically, the author adopts an interdisciplinary approach that combines
elements of theatre studies, literary studies, and cultural anthropology. The analysis also
covers the professional hierarchy of rakugoka, the educational process, and the specific
features of shugyo training. Special attention is given to the reception of rakugo outside
Japan, including in Poland, with references to initiatives promoting this art, such as the
“Rakugo Without Borders” foundation and the Kobito Rakugo group. The aim of the article
is to present rakugo not only as a form of entertainment but also as a complex cultural
phenomenon with profound social, educational, and artistic dimensions.
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Historia rakugo

Rakugo, forma japonskiej sztuki narracyjnej, wywodzi sie z tradycji
opowiadania historii, ktorej poczatki siegaja okresu wojen domowych w XVI
wieku. W tym czasie przy dworach panoéw feudalnych funkcjonowali otogishi
- doradcy petniacy funkcje rozrywkowe i edukacyjne. Czesto wywodzili sie
sposrod samurajow, mnichéw buddyjskich lub 0séb zwigzanych z
dziatalnoscia artystyczng. Oprocz opowiadania historii o charakterze
humorystycznym i bohaterskim, byli takze informatorami politycznymi, a
niekiedy - jak np. podczas kampanii koreanskich Toyotomiego Hideyoshiego
(1537-1598)" - dzialali jako szpiedzy (Morioka, 1990, s. 232-233).

Z chwilg ustanowienia pokoju w okresie Edo (1603-1868) funkcja otogishu
ulegta marginalizacji, a ich miejsce zajeli niezalezni opowiadacze -
hanashika. Dzieki rozwojowi techniki drukarskiej, stosowaniu matryc
drzeworytniczych i ptyt miedzianych, mozliwe stato sie publikowanie
popularnych zbioréw opowiesci. Do najwazniejszych nalezaly Seisiisho
(Smiechy, ktére odpedzaja sen) z 1623 roku autorstwa Anrukuana Sakudena
(1554-1642) oraz Kino wa kyo no monogatari (Opowiesci dnia wczorajszego)
(Shores, 2021, s. 44), ktorych tematyka oscylowata miedzy dydaktyka a
humorem. Czesc¢ tych historii, ze wzgledu na frywolny charakter, spotykata

sie z probami cenzury ze strony wladz siogunatu.

Wczesny rozwoj rakugo byt silnie zwigzany z dziatalnoscia daido geinin i tabi
geinin - ulicznych oraz wedrownych artystow, ktorzy przemierzali Japonie,
prezentujac publicznosci misemono (,,rzeczy do pokazania”), takie jak pokazy
dziwactw czy teatr uliczny (tamze, s. 47). Artysci ci zarabiali na zycie
wystepami, zaspokajajac rosnace zapotrzebowanie spoteczenstwa na nowe

formy rozrywki i opowiesci z réznych zakatkow kraju.



W procesie krystalizacji formy rakugo kluczowa role odegraty trzy postacie:
Tsuyu no Gorobee (1643-1703), Yonezawa Hikohachi (zm. 1714) i Shikano
Buzaemon (1649-1699) (Morioka, 1990, s. 233-234). Gorobee, ktory
gromadzit stuchaczy na ulicach i w Swiatyniach, gtéwnie w rejonie Osaki i
Kioto, upowszechnit forme tsuji banashi, czyli ulicznych opowiesci,
prowadzonych z wykorzystaniem podwyzszenia oraz trzcinowych
parawanéw. Hikohachi, dziatajacy w Osace, zastynat w szczegodlnosci
opowiadaniem karukuchi banashi, czyli ,lekkoustych historii” - narracji
opartych na mimice i gestykulacji. Buzaemon byl natomiast reprezentantem
nurtu zashiki banashi w Edo - prywatnych wystepéw dla elit miejskich i
samurajow (zashiki oznacza salon lub pokaz prywatny, zas shikata odnosi sie

do ekspresyjnych gestow i mimiki) (tamze, s. 233, 235).

W XVIII wieku rakugo zyskato status profesjonalnej sztuki opowiadania
dzieki organizowanym w Osace konkursom kai banashi, gromadzacym
przedstawicieli Srodowisk literackich, artystycznych i kupieckich.
Wydarzenie to zapoczatkowato cykl spotkan hanashi no kai (,,spotkanie z
opowiesciami”), ktorych gtéwnym promotorem byt Utei Emba (1743-1822).
Poczatkowo o charakterze towarzysko-artystycznym, spotkania te z czasem
doprowadzity do profesjonalizacji wystapien hanashika, czego symbolem byto
wprowadzenie odptatnosci za wystepy (tamze, s. 245). Szczegolne znaczenie
ma jego publiczne czytanie Taiheiraku no makimono (Zwoje Taiheiraku) w
1783 roku, ktore bywa uznawane za umowny poczatek historii rakugo jako
odrebnej formy artystycznej (Brau, 2006, s. 62). To wtasnie od tego momentu
czes¢ badaczy datuje wyksztatcenie sie terminu rakugo, cho¢ na jego
upowszechnienie trzeba byto poczekaé jeszcze kilkadziesiat lat, az do drugiej

potowy XIX wieku.

Na poczatku wystepy opowiadaczy odbywaty sie w yoseba - prowizorycznych



stoiskach i pawilonach lokowanych przy swiatyniach, mostach czy w
dzielnicach mieszkalnych. W tych miejscach prezentowano rézne formy
popularnej rozrywki, w tym wystepy wedrownych artystow ulicznych
(gomune), ktérych status spoteczny byl niski, a dziatalnos¢ czesto

utozsamiano z zajeciami zebraczymi (tamze, s. 64).

Waznym punktem w historii rakugo byto otwarcie przez Sanshotei Karaku
(1777-1833) pierwszego statego yose w Edo w 1798 roku (Morioka, 1991, s.
246). W odrdznieniu od prowizorycznych yoseba, nowe sale pozwalaly na
systematyczng organizacje wystepow. Byly to przestrzenie kameralne,
zwykle mieszczgce od kilkudziesieciu do okoto stu widzéw, a ich publicznos¢
tworzyli przede wszystkim przedstawiciele mieszczanstwa, rzemieslnicy i
kupcy’. Karaku wykorzystat instytucje yose do wyraznego odréznienia sie od
wedrownych gomune oraz do wzmocnienia wiezi z miejska publicznoscig, co
stato sie fundamentem pdzniejszej spotecznej legitymizacji rakugo (Brau,
2006, s. 64-65).

Rozkwit rakugo przypadatl na okres nasilonej kontroli spotecznej ze strony
wtadz siogunatu. Reformy Kansei (1787-1793) oraz Tempo (1841-1843)
zaktadaty rygorystyczna kontrole zycia publicznego oparta na wartosciach
neokonfucjanskich (Welch, 2000, s. 509). Szczegodlnie dotkliwy byt edykt z
1842 roku, ktory ograniczat liczbe teatréw yose w Edo do pietnastu.
Dozwolone byty wytacznie wystepy o charakterze religijnym, edukacyjnym
lub historycznym, natomiast narracje humorystyczne i satyryczne uznawano
za budzace nieporzadek. Pomimo politycznych represji rakugo utrzymato sie

jako forma rozrywki miejskiej.

W okresie Meiji (1868-1912), w kontekscie modernizacji panstwa i
wzmozonej cenzury, wydano w 1869 roku tzw. Edykt Kontrolny Yose,

ograniczajacy zarowno tres¢ opowiesci, jak i dostepnosé¢ widowisk dla kobiet



(Morioka, 1991, s. 248). Paradoksalnie jednak, restrykcje te, poprzez
formalne ujecie rakugo w ramy prawne, potwierdzaty uznanie tej formy

przez wtadze jako wptywowego zjawiska spotecznego (tamze, s. 250).

W tej epoce dziatalnos$¢ artystyczna hanashika® zaczeta obejmowac takze
adaptacje zachodnich historii, co szczegolnie widoczne byto w twérczosci
San’yuteia Encho (1839-1900) (McArthur, 2004, s. 5-6). Encho zastosowat
takze tenugui jako rekwizyt oraz specjalizowat sie w ninjobanashi (historie o
ludzkich emocjach), ktore odpowiadaty na rosnace zapotrzebowanie

odbiorcow na opowiesci pogtebiajace refleksje nad postawami i relacjami.

W 1905 roku powotano Daiichiji rakugo kenkyukai (Pierwszy Instytut
Rakugo), ktérego celem byto utrzymanie spdjnosci repertuaru i ochrony
rakugo jako klasycznej sztuki (koten geino) (Morioka, 1990, s. 261). W tym
samym czasie zaczely sie ksztattowac struktury rodzin artystycznych (mon),
a takze zarysowat sie podziat na koten rakugo (klasyczne) i shinsaku rakugo
(wspotczesne) (Welch, 2000, s. 518).

Upowszechnienie radia, a nastepnie telewizji w latach szesc¢dziesigtych XX
wieku znaczaco przyczynito sie do popularyzacji rakugo wsrod wszystkich
warstw spotecznych. Transmisje wystepdéw oraz medialna obecnosc
hanashika jako prowadzacych i aktoréw telewizyjnych ugruntowaty pozycje
rakugo jako jednej z najwazniejszych form kultury popularnej w Japonii

drugiej potowy XX wieku (Tanaka, 1993, s. 50).

Wspdlczesnie rakugo reprezentowane jest przez okoto osmiuset
profesjonalnych opowiadaczy zrzeszonych w trzech gtéwnych organizacjach
(dwie w Tokio, jedna w Osace). Cho¢ zawdd ten nadal pozostaje
zdominowany przez mezczyzn, po II wojnie Swiatowej rozpoczat sie powolny

proces wlaczania kobiet (Stark, 2023, s. 63). Obecnie trwajg rowniez



intensywne dziatania na rzecz digitalizacji i archiwizacji tekstow oraz

wystepow.

Mimo licznych historycznych przeszkod, rakugo przetrwato jako zywa forma
literacko-performatywna, tgczaca elementy satyry, dydaktyki i
obyczajowosci. Dzieki swej narracyjnej strukturze, subtelnosci jezykowej
oraz zdolnosci adaptacyjnej uznawane jest dzis za unikatowy fenomen
kulturowy i istotny sktadnik japonskiej tozsamosci artystycznej (Brau, 2006,
s. 70).

Czym jest rakugo?

Poczatkowo humorystyczne opowiesci okreslano mianem karukuchi (,lekkie
rozmowy”) lub otoshibanashi (,,opadajaca opowiesc¢”), a wiec terminami
odnoszacymi sie raczej do swobodnej konwersacji badZ anegdoty z puenta
niz do odrebnej sztuki scenicznej (Morioka, 1991, s. 8). Znakdw [J[] (dost.
,Spadajace stowa”) uzywano pod koniec XVII wieku, jednak byty one
wowczas najczesciej odczytywane jako otoshibanashi. Sam termin rakugo w
obecnym rozumieniu zaczat sie upowszechnia¢ dopiero w drugiej potowie
XIX wieku, wraz z nastaniem epoki Meiji. Nazwa zaczeta pojawiac sie w
dokumentach i edyktach policyjnych, ktére requlowaty dziatalnos¢ yose
(Shores, 2014, s. 24-25, 31).

W rakugo wystepuje tylko jeden aktor, ktéry - siedzac na podwyzszeniu
zwanym koza - postuguje sie wytacznie dwoma rekwizytami: wachlarzem
(sensu) i kawatkiem materiatu (tenugui). Przedstawienie opiera sie na
mimice, gestykulacji, modulacji gtosu oraz zdolnosci aktora do odgrywania

wielu postaci w ramach jednej opowiesci.

Cecha znamienna rakugo jest jego komediowy wydzwiek, cho¢ nie wszystkie



historie bywaja zabawne. Podstawowa forma jest kobanashi, czyli krotkie
anegdoty i zarty. Historie majq szczatkowa narracje i sktadaja sie gtownie z
dialogow pomiedzy, co najmniej, dwiema postaciami. Maja fabute, typy
charakteréw, zabawna puente, a wydarzenia rozwijaja sie w trybie
przyczynowo-skutkowym. Sa tez kusuguri - ,taskotki”, inaczej gagi.
Opowiesci czesto pethia funkcje spotecznej krytyki, operujac stereotypami i
wyolbrzymieniami, obnazaja ludzkie stabosci, przywary oraz absurdy zycia
codziennego. Tego rodzaju humor umozliwia stuchaczom identyfikacje z

postaciami i sytuacjami, a takze Smianie sie z samych siebie.

Komunikacja z publicznoscia zaczyna sie juz w chwili pojawienia sie artysty
na scenie. Ukton po zajeciu miejsca na poduszce (zabuton) wyznacza
poczatek wystepu. Potozenie wachlarza przed soba (gest znany takze z
innych japonskich sztuk scenicznych) w rakugo wyznacza niewidzialna linie
oddzielajaca rakugoke od publicznosci i symbolicznie dzieli przestrzen na
dwa swiaty: Swiat opowiesci i Swiat rzeczywisty (Brau, 2006, s. 47). Pierwsze
stowa wypowiadane przez hanashika to ee... (Morioka, 1990, s. 34). Maja one
na celu wejscie w rytm mowienia, przetestowanie gtosu oraz zwrocenie na
siebie uwagi publicznosci. Podczas opowiadania historii wazna jest reakcja
widzow, ich odpowiedz przez Smiech, zainteresowanie, postawe. Nazywa sie
to ukeru - ,przyjmowanie”, ,reagowanie” (Weingartner, 2021, s. 168-169).
Gawedziarz widzi aktywna role, ktora przyjeli stuchacze i reaguje na nig, np.

kontynuacjg udanego zartu lub dialogu.

Typowy schemat wystepu sktada sie z nastepujacych elementéw: makura -
wstep, hondai - gtdwna historia oraz ochi - puenta. Samo méwienie
opowiesci podlega prawu jo-ha-kyu* (wprowadzenie, rozwiniecie, nagte
zakonczenie) (Zeami, 1984, s. 33). Jo mozna okresli¢ jako makura oraz sam

poczatek historii. To tutaj rakugoka nawiazuje kontakt z publicznoscisa,



opowiada anegdoty ze swojego zycia, a takze wyjasnia stowa, tradycje,
zwyczaje pojawiajace sie w pozniejszej historii. Jako ze wiekszos¢ opowiesci
zostata napisana w okresie Edo, zawieraja one elementy, ktorych
wspotczesny widz mdgtby nie zrozumieé, stad tez potrzeba wyttumaczenia
niektdérych poje¢ (Umezawa, 2017, s. 8). Ha to wtasciwa tres¢, cata historia,
a kyu - koncowe wydarzenia, narastajace i prowadzace do ochi. Jesli
gawedziarz dobrze opanuje rytm moéwienia, to publicznos¢ bedzie w stanie
wyczué, kiedy opowiesc sie konczy. Robi to za pomoca nawarstwienia zartéw
oraz przyspieszenia akcji. W opowiadaniu historii wazne sa takze yama, czyli
,gory” - komediowe punkty kulminacyjne. Wynikaja one z zartéw, dialogow i
sytuacji nazywanych kusuguri (taskotkami) i czesto okazuja sie zabawniejsze
niz koncowe ochi, ktore raczej podsumowuje i rozwigzuje akcje (Tanaka,
1993, s. 117-118).

Rakugo postuguje sie specyficzna technika narracyjng, rézniaca sie od
konwencjonalnych form aktorstwa. Celem rakugoki nie jest peine
utozsamienie sie z odgrywana postacia, lecz jej sugestywne przywotanie za
pomoca minimalistycznych srodkéw. Wynika to przede wszystkim z
koniecznosci dynamicznego przechodzenia miedzy licznymi bohaterami w
obrebie jednej opowiesci - rozbudowane portrety psychologiczne i gtebokie

wcielanie sie w role bytyby w tej formule niepraktyczne.

W zwiazku z tym réznice miedzy postaciami, zwlaszcza te wynikajace z ptci
czy wieku, nie sg sygnalizowane poprzez przesadna modulacje gtosu (np.
wysokie, sztuczne rejestry dla kobiet czy dzieci), lecz raczej poprzez subtelne
zmiany gestow, mimiki i postawy ciata. Z tego tez wzgledu, zgodnie z
tradycja, rakugoka nie powinien nosi¢ zarostu - zadna kobieta przeciez go
nie ma’. Za pomoca wachlarza (sensu) oraz kawatka materiatu (tenugui)

mozna przedstawi¢ wiele obiektow, np. wachlarz moze by¢ mieczem, fajka,



pateczkami, a tenugui ksigzka, portfelem lub telefonem.

W rakugo szczegodlna role odgrywa nie tylko stowo, ale réwniez sposob
organizacji przestrzeni w ramach narracji. Jest ono realizowane za pomoca
dwdch technik: kamishimo ho - prawo nizszej i wyzszej rangi oraz enkin ho -
zasada bliska i daleka (tamze, s. 50). Kamishimo ho odnosi sie zaréwno do
hierarchii spotecznej postaci, jak i ich pozycji w przestrzeni. Postacie o
wyzszym statusie, takie jak mezczyZni, samuraje czy zwierzchnicy,
skierowane sa w prawo; wskazuje to takze, ze cos jest blisko. Z kolei postacie
nizszego statusu - kobiety, dzieci, stuzacy - umieszczane sa po lewej stronie.

Informuje to réwniez o tym, ze cos znajduje sie daleko.

Technika enkin ho pozwala na przedstawienie wielkosci przestrzeni i
wzajemnego rozmieszczenia postaci (tamze, s. 50). Osiaga sie to poprzez
operowanie nachyleniem ciata: jesli bohater zwraca sie do kogos
znajdujacego sie daleko, gawedziarz pochyla sie w jego strone; jesli
rozmdéwca znajduje sie za nim, odwraca sie wyraznie do tytu. Ruchy te
umozliwiaja stuchaczowi ,zobaczenie” relacji przestrzennych miedzy
postaciami. Zdarza sie tak, ze kobieta jest zwrocona na prawo i rozmawia z
mezem. Oznacza to, Ze znajduje sie w Srodku pomieszczenia, a maz na
zewnatrz. Kiedy maz wchodzi do srodka, kierunek obu postaci znéw zgodny
jest z zasada kamishimo ho. Istotny jest takze wzrok méwigcego, sugerujacy

wzrost bohatera: na dzieci patrzy sie w dét, a dzieci spogladaja w gore.

Integralna czes¢ rakugo stanowia takze gesty, zawierajace elementy
pantomimy, takie jak identyfikacja z przedmiotem i kontrapunkt. Czesto
przedstawiane sytuacje sa nie tylko trudne do fizycznego odtworzenia, ale
wrecz niemozliwe do doswiadczenia we wspdétczesnym zyciu, np. noszenie
wiader z woda, palenie tradycyjnej fajki (kiseru), walka mieczem, noszenie

lektyk (tamze, s. 51). W takich przypadkach stosuje sie zestawy ustalonych,



kanonicznych ruchéw, zwane kata. Mozna powiedzie¢, ze jest to sposob na
ruchowe przechowywanie pamieci historycznej o zachowaniach i

uzytkowaniu dawnych przedmiotow.

Historie rakugo

Historie rakugo dziela sia na klasyczne - koten oraz nowe - shinsaku,
napisane po 1900 roku (Shores, 2014, s. 10). Wydany przez Todai Rakugo
Kai (Koto Rakugo Uniwersytetu Tokijskiego) w 1969 roku zbiér streszczen
klasycznych historii zawiera ich osiemset szes¢dziesigt. W uzupetnionym
wydaniu z 1973 roku zostato dodanych kolejne trzysta dziewiecdziesigt dwa,
cho¢ gtdwnie sag to wariacje poprzednich lub takie, ktore rzadko wykonywane
sg na scenie (Morioka, 1991, s. 9). Heinz Morioka w ksigzce Rakugo: The
Popular Narrative Art of Japan skatalogowatl osiemset trzydziesci jeden
tytutéw klasycznych historii z Edo i Osaki (tamze). Istnieje wiele sposobéw
klasyfikowania narracji, jednak najczesciej stosowana metoda jest podziat
tematyczny i gatunkowy, oparty na dominujacych motywach oraz nastroju

opowiesci.

Do podstawowych kategorii zalicza sie m.in. ninjobanashi - sentymentalne
historie koncentrujace sie na ludzkich emocjach, ongyokubanashi -
opowiesci wzbogacone akompaniamentem muzycznym, shibaibanashi -
parodystyczne, humorystyczne wersje znanych scen z kabuki, kaidanbanashi
- narracje o duchach, tabimono - relacje z podrézy, otoshibanashi - historie

zwienczone puenta (ochi lub sage) (Morioka, 1990, s. 8-9).

W narracjach rakugo pojawiaja sie stereotypowi bohaterowie, najczesciej
wystepujacy parami jako kontrastujace ze soba przeciwienstwa. Typowe

duety obejmuja: dwdch przyjacidt (np. jeden impulsywny, drugi spokojny;



jeden bystry, drugi naiwny; jeden pracowity, drugi leniwy), pary matzenskie
(np. zdradzana zona lub maz, niezaradny mezczyzna i dominujaca kobieta,
maz podporzadkowany i despotyczna zona), czy sasiadow (np. skapiec i
altruista, biedny i bogaty, pan i stuzacy). Opowiesci zawieraja rowniez
elementy nadprzyrodzone, zwierzeta oraz postaci wywodzace sie z japonskiej

mitologii i demonologii.

Nie wszystkie historie maja charakter komediowy czy koncza sie puenta.
Istnieje wiele opowiesci o charakterze dramatycznym lub refleksyjnym,
ktérych celem jest wzruszenie odbiorcy badz sktonienie go do zadumy. Do
klasycznych przyktadow naleza Shibahama (Plaza Shiba) oraz Shinigami
(Bég Smierci). Narracje pozbawione ochi sa zazwyczaj powazniejsze, maja

charakter historyczny lub zwigzane sag z tematyka zjawisk nadprzyrodzonych.

Mistrz Hayashiya Somemaru IV (ur. 1949) sklasyfikowat ochi wedtug ich
funkcji odbiorczych (Rakugo Lingo, 2017). Pierwszy wywotuje u odbiorcy
zdziwienie: , Co?! Przeciez to niedorzeczne!”, natomiast drugi prowadzi do
momentu zrozumienia i satysfakcji intelektualnej: ,Och... Teraz rozumiem”.
Jest to uproszczony podzial, stuzacy jedynie do zarysowania reakc;ji
zachodzacych po ustyszeniu puenty. Samych rodzajow ochi rozrdznia sie
dwanascie (Morioka, 1990, s. 69-81).

Struktura typowej historii rakugo opiera sie na kilku statych komponentach:
co najmniej dwdch bohaterach prowadzacych dialog, kluczowe dla fabuty
wydarzenia, ktore pozostaja w logicznym zwiazku przyczynowo-skutkowym,
prowadzace do zawigzania oraz ostatecznego zakonczenia akcji puenta. Na
tym szkielecie mozna budowac i dodawac autorskie zarty sytuacyjne, dialogi

oraz wtracenia charakterystyczne dla danego wykonawcy.

Cho¢ rakugo wywodzi sie z Japonii, od kilku dekad rozwija sie réwniez poza



jej granicami, m.in. w Ameryce Pdinocnej i w Europie, gdzie lokalni artysci
dostosowuja klasyczne historie do kontekstu kulturowego odbiorcéw.
Interesujacym przyktadem adaptacyjnosci rakugo jest opowies¢ Manju kowai
(Straszne manju), w ktérym jeden z bohaterdéw boi sie manju (ryzowe butki
ze stodka fasolg). W zaleznosci od miejsca wystepu manju zastepowane jest
lokalnym odpowiednikiem kulinarnym - np. pyzami, pierogami czy

hamburgerami (Polska, Stany Zjednoczone).

Rakugoka operuje repertuarem obejmujacym okoto stu historii - mistrz uczy
sie nie wiecej niz pieé¢ do szesciu nowych rocznie (Morioka, 1991, s. 25). Ma
takze swoje ulubione opowiesci, nazywane ohako (,,ulubiony utwor”), ktore

sa niejako przedtuzeniem jego osobowosci (tamze, s. 26).

Sylwetka rakugoki

Silnie powigzanie rakugo z humorem i dowcipem sprawia, ze sam rakugoka
jest postrzegany jako osoba zabawna. Niektdrzy staraja sie wyrozniac
wygladem, np. nietypowa fryzura - Katsura Sunshine za namowa swojego
mistrza zafarbowat wtosy na blond (Simpson, 2020). Jednak tym, co
najbardziej wyrdznia gawedziarza, jest jego osobowos¢ - musi by¢ zabawny i
charyzmatyczny. W jezyku japoniskim taka wrodzona zdolnos¢ do wzbudzania
Smiechu i sympatii okreslana jest terminem fura oznaczajacym naturalng
charyzme, wdziek i swobode zachowania, sprawiajace, ze artysta staje sie
dla publiczno$ci autentyczny i atrakcyjny (Brau, 2006, s. 47)°. Jak czesto sie
mowi w Srodowisku teatralnym - jesli nie jestes ciekawa osoba na co dzien,
to nie stworzysz ciekawej postaci na scenie. Tak tez jest w rakugo. Warto
zaznaczy¢, ze bywaja takze rakugocy posepni i mrukliwi, wykorzystujacy te

ceche do tworzenia historii z elementami czarnego humoru.



Hanashika byli okreslani mianem geinin (tamze, s. 78) - byta to pogardliwa
nazwa odnoszaca sie do artystow, sytuujaca ich poza obowigzujacym
porzadkiem spotecznym. Artysci nie nalezeli do zadnej kategorii w
czterostanowym systemie spotecznym (shi-no-ko-sho) i byli lokowani na
marginesie jako hinin, co zrownywato ich z zebrakami i wyrzutkami
spotecznymi. Obecnie termin zyskat na prestizu i jest postrzegany jako atut,
kojarzony z czyms zakazanym, co dodaje swiatu rakugo aure tajemniczosci i
atrakcyjnosci. Status ten zapewniat takze wieksza swobode oraz

niezaleznos¢ od obowiazujacych, restrykcyjnych norm spotecznych.

W srodowisku rakugo uwaza sie, ze aby lepiej odtworzy¢ czesto niemoralne,
pochodzace z nizin spotecznych postacie, wystepujace w historiach, nalezy
doswiadczac¢ oraz studiowacé sandoraku - trzy rozrywki: picie, hazard i
kobiety (Morioka, 1990, s. 159-160). Cho¢ nie jest to warunek konieczny, to
jednak dzisiejsza publicznos¢ wymaga od rakugoki nieco szalonego i
ekscentrycznego stylu zycia (Brau, 2006, s. 79). W praktyce jednak coraz
mniej hanashika prowadzi sie w ten sposdb. Tatekawa Danshi (1935-2011)
ubolewat nad tym, ze utracono juz ten wyjatkowy status wyjetego spod

prawa wyrzutka spotecznego (tamze).

Dawniej rakugocy byli w wiekszosci ubodzy - do okresu przed II wojna
Swiatowa oraz w pierwszych dekadach powojennych wystepowali niemal
wylacznie w yose i nie mieli dostepu do sSrodkow masowego przekazu
(Sweeney, 1979, s. 29-30). Wéwczas ich gaze byty symboliczne (od dwustu
do tysigca jendw)’ i nie mogli sie z nich utrzymaé¢. Zmiana nastapita w latach
piecdziesiatych i szesédziesiatych XX wieku, kiedy rakugo zaczeto by¢
emitowane w radiu i telewizji, a artysci zyskali nowe zrédta dochoddéw:
programy TV, reklamy, wystepy na weselach, imprezach firmowych (tamze,

s. 31-32). Od tego czasu sytuacja finansowa hanashika jest opisywana jako



stabilniejsza. Doswiadczeni mistrzowie powtarzaja: ,Badz biedny! Dopdki nie
zaznasz biedy, twoja sztuka nie bedzie mie¢ zadnego smaku” (Brau, 2006, s.
80). Zakosztowanie biedy pozwala lepiej utozsamié sie z bohaterami

opowiesci: nedzarzami niemajacymi grosza przy duszy.

W epoce Edo gawedziarze wystepowali takze prywatnie jako taikomochi ,
znani tez jako hokan (meski artysta-towarzysz) lub otoko geisha (meska
gejsza) (Shores, 2014, s. 121), majacy rozruszaé towarzystwo i ozywic
przyjecie. Opowiadali przepetnione erotyzmem historie, tanczyli, Spiewali,
zartowali (Brau, 2006, s. 82). Ich gléwnym zadaniem byto podtrzymanie
dobrego nastroju gosci. Nigdy tez nie wiedziano, co tak naprawde
taikomochi mysli, bo zawsze zgadzat sie ze swoim rozmowca, aby sprawic¢
mu przyjemnosé. Taka strategie nazywa sie yoisho - koncepcja, w mysl ktorej
traktuje sie klienta, goscia jako kompana i sprawia, zeby poczut sie dobrze;
,uczyni¢ niezwykly wysitek, aby podnies¢ kogos na duchu” (tamze, s. 82).
Wymaga to doswiadczenia i odpowiedniej techniki, zeby wydawato sie
naturalne i szczere. Wedtug Kokonteia Shinkoma jest to sztuka stuchania,
polegajaca na catkowitym skupieniu sie na rozmowcy (tamze). Duchem
yoisho jest uczucie wdziecznosci, empatii i szacunku. Czasem nawet

specjalnie pozwala sie drugiej osobie wygrac tak, zeby tego nie zauwazyla.

Rakugocy z Tokio identyfikowani sa réwniez z edokko - ,,dzie¢mi Edo”.
Pojecie to wyksztatcito sie w epoce Edo, kiedy w stolicy skupieni byli
samurajowie i rody daimyo (rody pandw feudalnych), a réwnolegle rozwijata
sie dynamicznie kultura mieszczan (chonin) (Welch, 2000, s. 505-506). To
wlasnie w srodowisku kupcow, rzemieslnikow i drobnych mieszczan,
zamieszkujgcych dolne, nisko potozone dzielnice Edo (shitamachi)’
uksztattowat sie ideat edokko - rdzennych mieszkancow miasta, ktorzy

wypracowali wlasny etos, odrdzniajacy ich od przybyszow i elit wojskowych.



Bylo to zwigzane zaréwno z ich rosnaca sita ekonomiczng, jak i z checia
podkreslenia odrebnej, miejskiej tozsamosci (Shores, 2019, 84-86). W
konsekwencji rakugo, jako sztuka wywodzaca sie z kultury chonin, przejeto i
utrwalito w swoich opowiesciach wizerunek edokko - archetypu mieszkanca
Edo: hojnego, bezposredniego, pelnego zycia i humoru, odznaczajacego sie
takimi cechami jak hari (,duch, hart ducha”) i iki. Pojecie iki odnosi sie do
ztozonej kategorii estetycznej, taczacej elementy zalotnosci (bitai),
powsciagliwej dumy (ikiji) i melancholijnego pogodzenia z przemijaniem
(akirame). Oznacza ono specyficzny sposob bycia - elegancki, zmystowy, a
zarazem zdystansowany i Swiadomy ulotnosci chwili. W kulturze Edo iki
wyrazato ideat miejskiej elegancji i wyrafinowanej prostoty, stanowiac
estetyczny fundament stylu zycia mieszczan i ich poczucia dobrego smaku
(Kuki, 2017, s. 38-45; Kubiak Ho-Chi, 2019, s. 171-174).

Droga do mistrzostwa - etapy kariery rakugoki

Jak w wielu japonskich tradycyjnych sztukach, nie tylko artystycznych,
trening w rakugo zwany jest shugyo (Morgan, 2015). Oznacza on
doskonalenie siebie poprzez zdobywanie wiedzy i umiejetnosci w danej
dziedzinie. W Japonii mdéwi sie, ze szlifowanie charakteru jest droga do
rozwijania swojej sztuki. Proces uczenia sie angazuje catego cztowieka - nie
tylko w odniesieniu do specyfiki danej dziedziny, lecz przede wszystkim
poprzez udziat w zyciu spotecznosci zwigzanej z dana dyscyplina. To gteboki
trening ciata i umystu, dazenie do wyzszego poziomu Swiadomosci wraz z
doskonaleniem sztuki. Jest wymagajacy, trzeba mu poswiecié¢ duzo czasu i
energii, a przede wszystkim by¢ sSwiadomym i uwaznym wobec tego, co
dzieje sie wokdt. Tak wiasnie jest w rakugo. Kazdy moze nauczyc¢ sie historii i
ja przedstawic, ale to dzieki shugyo adept staje sie oficjalng czescia

spotecznosci i ma wglad w jej niepowtarzalne zachowania, tradycje i



wartosci, a takze odnajduje swoje miejsce w hierarchii (Shores, 2021, s. 17).

Nie ma oficjalnych limitéw, jesli chodzi o wiek, w ktérym mozna zostac
hanashika (Brau, 2006, s. 110). Dawniej na nauki przyjmowano nawet dzieci,
jednak wspoétczesnie wymaga sie, aby adept skonczyl co najmniej liceum,
czyli miat okoto osiemnastu lat. Rzadko zdarza sie, zeby praktykant miat
wiecej niz trzydziesci lat (tamze, s. 111). Wynika to z faktu, ze im pdZniej
podejmuje sie nauke, tym mniej czasu pozostaje na doskonalenie

umiejetnosci i rozwdj kariery.

Rozpoczecie praktyki zaczyna sie po zgtoszeniu sie kandydata do wybranego
mistrza. Zazwyczaj decyzje poprzedza dtuzsza obserwacja wystepow réznych
shin’uchi (mistrz rakugo), na podstawie ktérych aspirant ocenia, z jakim
stylem najbardziej sie identyfikuje. Nastepnie zwraca sie z prosbha o przyjecie
na nauki. Czesto jednak spotyka sie z odmowa - nierzadko przez wiele
miesiecy, co jest proba oceny jego determinacji i zaangazowania (Brau,
2006, s. 113). Mistrz, zanim podejmie decyzje, prowadzi rozmowy z
kandydatem, pytajac o motywacje, a przede wszystkim starajac sie
rozpoznaé jego charakter i predyspozycje. W celu zademonstrowania
gotowosci do podjecia nauki niektérzy kandydaci symbolicznie Scinaja wtosy
(tamze) - jest to gest wywodzacy sie z praktyki buddyjskiej, oznaczajacy
wyrzeczenie sie ego (Innes, 2021, s. 172-174), badz podejmuja inne formy
poswiecenia, takie jak rezygnacja z palenia papierosow czy picia alkoholu
(Brau, 2006, s. 112-113).

W przesztosci zawdd hanashika byt zarezerwowany dla mezczyzn. Rakugo,
podobnie jak inne formy tradycyjnego teatru japonskiego, rozwijato sie jako
sztuka tworzona przez mezczyzn i adresowana gtéwnie do meskiej
publicznosci (Stark, 2023, s. 64). Normy spoteczne i obyczajowe wytaczaty

kobiety zarowno z grona wykonawcow, jak i odbiorcow - uznawano, ze



uczestnictwo w tego rodzaju rozrywkach kobietom nie przystoi. Przez diugi
czas byly catkowicie wykluczone z tej sztuki - zakaz ich publicznych
wystepéw obowiagzywatl od 1629 roku, a gdy pojawialy sie w yose, traktowano
je raczej jako wykonawczynie pobocznych numerdw (iromono), a nie
peloprawne rakugoka (s. 64-65). W konsekwencji nie tylko nie miaty one
dostepu do przedstawien, lecz rowniez nie rozwinety w sobie checi do
praktykowania tej dziedziny sztuki. Dopiero wraz z rozwojem radia oraz
stopniowym rozluznieniem norm obyczajowych po II wojnie swiatowej,

kobiety zaczely na szersza skale stykac sie z rakugo (Brau, 2006, s. 112).

W 1993 roku tytut mistrza otrzymaty dwie kobiety: San’yutei Karuta i
Kokontei Kikuchiyo (Stark, 2023, s. 66). Jednak méwi sie, ze decyzja ta miata
na celu przede wszystkim przyciggniecie uwagi medidw, a nie rzeczywiste
uznanie ich umiejetnosci (tamze, s. 73). Kobiety wcigz sa niedoceniane i
czesto nie traktuje sie ich na rowni z mezczyznami o tym samym statusie w
Swiecie rakugo. Jeszcze w drugiej potowie XX wieku spotykaly sie z jawnag
wrogoscia. Podczas wystepu na scenie jako zenza (adept, uczen otwierajacy
wystep) San’yutei Karuta styszata okrzyki: ,ZejdZ ze sceny! To nie jest

miejsce dla kobiety!” (tamze, s. 66).

Kobiety musza réwniez mierzy¢ sie z nierdwnym traktowaniem - wcigz
okresla sie je mianem josei no rakugoka (kobieta-rakugoka), podczas gdy
mezczyzni to po prostu rakugoka. Takie nazewnictwo sugeruje, ze to
mezczyzna jest norma, a kobieta wyjatkiem (tamze, s. 73). Mimo ze obecnie
wszystkie osoby przechodza takie samo szkolenie, kobiety nadal poddawane
sq ostrzejszej krytyce i zmuszone sa do udowadniania swojej wartosci
bardziej niz mezczyzni (tamze, s. 67-74). Dyskryminacja widoczna jest takze
w ocenie umiejetnosci. Jeszcze w 2010 roku twierdzono, ze kobiecy gtos ,nie

nadaje sie” do rakugo i ze kobiety nie sa zdolne do odpowiedniego



odgrywania postaci (tamze, s. 66). Koharu Tatekawa, ktéra w 2019 roku
odwiedzita Wroctaw z pokazem, zapytana o liczbe kobiet w rakugo,

odpowiedziala, ze jest ich okoto czterdziestu.

Etap ucznia: zenza

Zazwyczaj okres zenza trwa od trzech do pieciu lat. Przez ten czas adept
pozostaje na utrzymaniu mistrza. Podobnie jak w wiekszosci tradycyjnych
japonskich rzemiost, praktykujacy petni role stuzacego. Najczesciej przebywa
w domu mistrza (shisho) oraz w yose, bedac nieustannie do jego dyspozycji.
Dzieki temu poznaje, czym jest zycie geinina, uczy sie zasad funkcjonowania
w hierarchicznej wspolnocie artystycznej, obserwujac relacje panujace
miedzy mistrzami, kolegami po fachu i patronami. Rakugo to nie tylko
opowiadanie historii - to styl zycia, sztuka komunikowania sie z ludZmi,

rozwijanie empatii i rozumienie relacji miedzyludzkich (Shores, 2021, s. 11).

Glownym zadaniem praktykanta jest nauka historii. W Japonii méwi sie, ze
sztuka to cos, co sie ,kradnie” (gei wa nusumu mono da). Przewazajaca
metoda edukacyjng jest immersyjna obserwacja dziatan mistrzow oraz
samodzielne wycigganie wnioskdw (Brau, 2006, s. 114). Zenza ucza sie
gawedziarstwa przede wszystkim na zapleczu w yose, a nie podczas
formalnych lekcji z mistrzem. Niektorzy shisho celowo nie wprowadzaja
uczniow (deshi) w swiat opowiesci przez pierwsze kilka miesiecy, aby
sprawdzié, czy rzeczywiscie maja w sobie determinacje, by zosta¢ hanashika
(tamze, s. 112-113).

Nowicjusz rozpoczynajacy nauke u mistrza nazywany jest minarai, co
oznacza ,,0sobe uczaca sie poprzez obserwacje” (Morioka, 1990, s. 22). Etap

ten stuzy wzajemnemu poznaniu sie ucznia i mistrza. Minarai stopniowo



przyswaja codzienny rytm zycia shisho, jego przyzwyczajenia oraz
preferencje. W przesztosci zenza czesto mieszkali w domach swoich
mistrzow, jednak wspotczesnie nie jest to juz norma (Brau, 2006, s. 115).
Zazwyczaj uczen przybywa rano, pomagajac w przygotowywaniu positkéw,
pracach porzadkowych czy zatatwianiu codziennych spraw w imieniu mistrza
(tamze, s. 116). Praktyki te maja na celu ksztattowanie postawy szacunku i
wdziecznosci wobec shisho, a takze umozliwiaja doswiadczenie trudu zycia
codziennego, obserwacje relacji spotecznych oraz oswojenie sie z byciem
najnizej w hierarchii (tamze, s. 115). Doswiadczenia te sprzyjaja gtebszemu
zrozumieniu postaci wystepujacych w opowiesciach oraz opanowaniu
wachlarza gestéw i ruchdéw zwiazanych z czynnosciami fizycznymi, takimi jak

sprzatanie czy przenoszenie przedmiotow.

Status pelmoprawnego zenza zostaje przyznany w momencie oficjalnego
zgtoszenia ucznia do Zwiazku Rakugo, co wigze sie rowniez z nadaniem mu
pierwszego imienia scenicznego (tamze, s. 118). Wéwczas adept uzyskuje
prawo do wykonywania obowigzkow na zapleczu teatru (gakuya). W tej
przestrzeni nasigka kulturg swiata rakugo i moze nauczy¢ sie najwiecej:
obserwuje bardziej doswiadczonych kolegow, nawigzuje kontakty oraz

uczestniczy w zyciu wspolnoty.

Praktyka zenza obejmuje réwniez obowiazkowe szkolenie muzyczne - adepci
ucza sie gry na tradycyjnych instrumentach wykorzystywanych w teatrze
rakugo: shamisen, odaiko, shimedaiko, fue i yosuke. Opanowuja techniki
wybijania rytmu na bebnach, co wspomaga rozwdj poczucia rytmu
narracyjnego waznego dla struktury opowiesci. Hierarchia wsrdd uczniow
ma znaczenie praktyczne - najstarszy stazem zenza peti funkcje tate zenza,
odpowiadajac za porzadek w gakuya, nadzorujac mtodszych kolegow,

zapisujac historie w neta cho, obracajac poduszki (koza gaeshi) oraz



zmieniajgc banery z imionami artystéw wystepujacych na scenie (tamze, s.
119).

Spedzajac codziennie czas na zapleczu, zenza przystuchuje sie historiom
hanshika i obserwuje rézne style opowiadania. Dzieki temu nie ma potrzeby
uczestniczenia w regularnych lekcjach u mistrza. Oficjalne nauczanie
odbywa sie w formie indywidualnych spotkan zwanych okeiko (tamze, s.
130). Stuza one przekazaniu repertuaru historii kultywowanych w danej
rodzinie artystycznej. Bez odbycia okeiko adept nie ma prawa opowiadania

zadnych historii publicznie.

Typowa lekcja polega na tym, ze shisho siada na poduszce naprzeciw ucznia
i opowiada historie tak, jakby robit to podczas prawdziwego wystepu. Na
pokazach czesto przedstawia sie skrocone wersje opowiesci, jednak w
trakcie okeiko mistrz przekazuje ja w catosci, wraz z tradycyjnym wstepem.
Wyjasnia wprowadzone przez siebie innowacje oraz pomaga w interpretacji
wybranych fragmentéw. Taka tradycyjna lekcje nazywa sie sanben keiko -
»irzykrotna lekcja” (Sweeney, 1979, s. 39). Mistrz opowiada uczniowi nowa
historie trzykrotnie, przy trzech réznych okazjach, i uczen musi ja
zapamietaC w catosci. Kiedy deshi uzna, ze opanowatl opowies¢, siada przed
shisho i prezentuje ja, poddajac sie biezacej korekcie ze strony mistrza. Jest
to tradycyjna metoda, wymagajaca duzej sprawnosci pamieciowej; dla
uczniéw majacych trudnosci z szybkim zapamietywaniem taka forma nauki
moze by¢ udreka. Wspétczesnie mistrzowie pozwalaja nagrywac lekcje, co
pozwala adeptom na pdzniejsze transkrybowanie materiatu lub wielokrotne
odstuchiwanie go, az do petnego przyswojenia tresci (Morioka, 1990, s. 23).
Jesli shisho jest zadowolony z postepéw, wyraza zgode na debiut sceniczny

adepta i publiczne przedstawienie danej opowiesci.

Zenza wystepuja jako pierwsi podczas pokazdw i za ich wystepy widzowie nie



ptaca (Brau, 2006, s. 135). Maja za zadanie rozgrza¢ publicznosé przed
wejsciem futatsume i dlatego tez opowiadane przez nich historie sg
zazwyczaj tymi najzabawniejszymi. Za prace w yose wyplacane sa dniéwki,
adepci moga tez liczy¢ na napiwki od mistrzéw jako wyraz uznania za pomoc
i wypemhianie codziennych obowigzkéw. Otrzymujq pieniadze rowniez przy

takich okazjach jak np. Nowy Rok.

Istotnym elementem bycia zenza jest doswiadczenie shikujiru (,nawalic¢”,
»Zepsuc cos”, ,nie wywigzaé sie z obowigzkéw”) (tamze, s. 136). Tego typu
potkniecia bywaja rzeczywiscie przypadkowe, cho¢ niekiedy sa réwniez
intencjonalne. Przyktady takich incydentéw to: nieodpowiednie ztozenie
kimona mistrza, podanie zimnej herbaty, niedopelnienie obowigzkow czy
otwarty sprzeciw wobec shisho. Chociaz sytuacje te bywaja stresujace, staja
sie réwniez zrodtem cennych doswiadczen, a z czasem anegdot
wykorzystywanych w makura. W japonskim humorze wazna role odgrywaja
opowiesci o osobistych niepowodzeniach i wpadkach, ktére pozwalaja
publicznosci lepiej utozsamiac sie z wykonawca i postrzegac go jako osobe

bliska i autentyczna.

Drugi stopien: futatsume

Promocja do rangi futatsume nastepuje po okoto trzech latach i odbywa sie
wedhlug kolejnosci - zenza, ktéry dotaczyl jako pierwszy, awansuje jako
pierwszy (tamze, s. 37). Nie istnieja konkretne wymagania dotyczace
nabytych umiejetnosci czy opanowanych historii, zeby uzyska¢ awans.
Oczekuje sie jedynie sumiennego wykonywania obowiazkéw jako zenza oraz

pewnego i plynnego opowiadania historii.

Nowemu futatsume towarzyszy takze symboliczna zmiana statusu -



przyjmuje nowa tozsamos¢ artystyczna poprzez wybor kolejnego imienia
scenicznego, zamawia wlasne tenugui, ozdabia wachlarze sygnatura,
otrzymuje od mistrza nowe kimono oraz komponuje indywidualng melodie
wejsciowa (tamze, s. 138). Od tego momentu, przez nastepnych osiem do
dziesieciu lat, pracuje na swoje nazwisko, budujac rozpoznawalnosc oraz

doskonalac styl i warsztat sceniczny.

W pierwszym miesigcu po oficjalnym debiucie stara sie odwiedzi¢ wszystkie
yose, by publicznie oznajmi¢ swoje wejscie w nowa faze kariery. W tym
czasie otrzymuje takze podarunki od rodziny, sponsorow i fanéw; sa to gesty
uznania, ale tez wsparcia na trudnym etapie rozwoju zawodowego (tamze, s.
139).

Pomimo symbolicznego prestizu, okres ten nie zapewnia jeszcze stabilnosci
finansowej. Liczba futatsume przewyzsza dostepnosé terminéw w yose, co
zmusza wielu z nich do podejmowania dodatkowych aktywnosci
zarobkowych, okreslanych zbiorczo jako yokyo. Obejmuja one m.in.
prowadzenie imprez, konferansjerke, zabawianie gosci podczas bankietéw
czy ceremonii, czyli wszelkie dziatania wymagajace sprawnosci retorycznej,
charyzmy i umiejetnosci rozbawienia publicznosci (tamze, s. 140-141;
Sweeney, 1979, s. 29-32).

Mistrz rakugo: shin’uchi

Osiagniecie stopnia shin’uchi stanowi kulminacyjny moment w karierze
artysty rakugo. Status ten przyznawany jest zazwyczaj po okoto dziesieciu do
pietnastu latach aktywnosci na poziomie futatsume. Proces awansu opiera
sie zaréwno na ocenie biegtosci artystycznej gawedziarza, jak i na aprobacie

jego mistrza oraz decyzji Rady Zwiazku Rakugo (Morioka, 1991, s. 24).



Podobnie jak w przypadku poprzednich etapow kariery, promocji na
najwyzszy poziom towarzyszy rytuat publicznego wprowadzenia - hiro kogyo,
czyli cykl wystepéw inauguracyjnych. W ich trakcie nowo mianowany
shin’uchi pojawia sie na scenie w roli tori, czyli jako ostatni i zarazem

najwazniejszy wykonawca danego pokazu.

Ceremonia inauguracyjna rozpoczyna sie od wspdlnego wejscia na scene
wraz z mistrzem i zazwyczaj dwoma innymi doswiadczonymi artystami.
Wszyscy siadaja na poduszkach, po czym rozpoczyna sie oficjalna mowa -
kojo, w ktorej wygtaszaja laudacje na czes¢ awansowanego artysty, proszac
jednoczesnie widownie oraz sponsorow o dalsze wsparcie. Przez caly czas
trwania przemowien nowy shin’uchi pozostaje w pozycji gtebokiego uktonu
(dogeza), podnoszac gtowe dopiero po ich zakonczeniu, co symbolizuje

pokore i szacunek wobec tradycji oraz starszyzny (Brau, 2006, s. 145).

Promocji na stopien mistrzowski towarzyszy réwniez uroczysty bankiet,
stanowiacy nie tylko wyraz wdziecznosci artysty wobec swoich nauczycieli,
wspolpracownikdw i sponsoréw, ale takze element publiczne;j
autoprezentacji jako samodzielnego i dojrzatego twércy. Zdarza sie, ze
mtodzi shin’uchi zaciagaja dtugi, aby sprosta¢ wymogom spotecznym
zwigzanym z goscinnoscia i hojnoscia. W ramach gratulacji otrzymuja od
sponsorow nowe kimona, wysokiej jakosci alkohol oraz inne cenne prezenty.
Awans wigze sie rOwniez z przyjeciem nowego imienia artystycznego,
zaktualizowaniem tenugui oraz opracowaniem nowej melodii wejSciowej
(Morioka, 1991, s. 25; Brau, 2006, s. 145).

Zyskanie statusu shin’uchi umozliwia nie tylko samodzielne wystepy na
prestizowych scenach yose, ale rowniez formalne przyjmowanie uczniow,
ktorych artysta moze ksztatci¢ zgodnie z zasadami przekazu mistrz-uczen

(iemoto seido), charakterystycznego dla wielu tradycyjnych japonskich sztuk



nie tylko performatywnych (DeCoker, 1998, s. 69, 73-74).

Nalezy jednak zauwazy¢, ze w realiach wspoétczesnych jedynie nielicznym
udaje sie utrzymac wylacznie z dziatalnosci artystycznej zwigzanej z rakugo.
Zarowno futatsume, jak i shin’uchi czesto podejmuja dodatkowe aktywnosci
zarobkowe. Wielu z nich prowadzi wtasne interesy, takie jak restauracje czy
sklepy, gdzie zatrudniaja swoich uczniéw, co dodatkowo wzmacnia wiezi
hierarchiczne w srodowisku rakugo. Artysci coraz czesciej angazuja sie
rowniez w dzialalno$¢ medialng - wystepuja w programach telewizyjnych
poswieconych kulturze rakugo, a niektdérzy z nich osiagaja sukces takze jako

aktorzy telewizyjni i filmowi (Sweeney, 1979, s. 29-32).

Rakugo poza Japonia

Przez dziesieciolecia rakugo byto przedstawiane poza Japonia, najczesciej w
jezyku angielskim. Do prekursorow zalicza sie m.in. Katsure Shijaku II
(1939-1999) czy Tatekawe Shinoharu (ur. 1976). Jednak wiekszos¢
wspotczesnych mistrzéw podczas wystepow miedzynarodowych postuguje sie
jezykiem japonskim. W takich przypadkach ttumacz odpowiednio wczesniej
dostaje od mistrza spisane opowiesci i przektada je na lokalny jezyk, czesto
adaptujac tre$é, np. nazwy i zarty, do specyfiki kulturowej danego odbiorcy’.
Wielu gawedziarzom sprawia to jednak ktopot, poniewaz rakugo opiera sie w
duzej mierze na improwizacji i bezposrednim reagowaniu na zachowania
publicznosci. W rezultacie musza Scisle trzymac sie tekstu wyswietlonego na

ekranie, przez co nie moga pozwolié¢ sobie na spontanicznosc.

W 2010 roku Klara Kreft zatozyta fundacje ,Rakugo bez granic” (Kreft,
2017), ktorej celem jest rozpowszechnianie wiedzy o rakugo oraz

umozliwienie europejskiej publicznosci bezposredniego kontaktu z ta forma



teatru. W 2011 roku, z okazji stopiecdziesieciolecia nawigzania stosunkéw
dyplomatycznych miedzy Niemcami i Japonig, zaprosita do Niemiec
pierwszego mistrza - San’yuteia Kenko. Od tamtej pory wielu rakugokow
odwiedzito Europe, wystepujac m.in. w Austrii, Stowacji, Niemczech,

Hiszpanii, Belgii i Polsce.

Oprocz rodzimych artystow swoich sit z japonska forma gawedziarstwa
prébuja cudzoziemcy. Najbardziej rozpoznawalnym przedstawicielem tej
grupy jest Katsura Sunshine - Kanadyjczyk, ktéry jako pierwszy
obcokrajowiec uzyskat tytut mistrza rakugo. Organizuje on tournée gtownie
w Ameryce Potnocnej i Wielkiej Brytanii, przyczyniajac sie do
miedzynarodowej popularyzacji tej sztuki. Inni znani reprezentanci to: Kimi
Oshima (Stany Zjednoczone), Diane Orret (Wielka Brytania), Johan Nilsson

Bjork (Szwecja), Mizirakli Halit (Turcja) i Stéphane Ferrandez (Francja).

Znaczacy wptyw na zwiekszenie rozpoznawalnosci rakugo na swiecie miato
rowniez ukazanie sie mangi Showa Genroku Rakugo Shinjiu (2010) oraz jej
adaptacji anime z 2016 (Krzywda-Pogorzelski, 2019). Historia koncentruje
sie na losach kilku rakugokéw od momentu wcielenia do rodziny rakugo,
przez proces szkolenia, az po $mier¢ - ukazujac zarowno ich rozwoj
artystyczny, jak i relacje interpersonalne oraz wyzwania, z jakimi mierzyli sie
w realiach epoki Showa (1926-1989).

Rakugo w Polsce

W Polsce wystapito wielu uznanych rakugokéw z Japonii, reprezentujacych
rozne szkoly i style, zarowno mistrzéw, jak i mtodszych adeptow sztuki.
Wsrdd najwazniejszych nazwisk nalezy wymieni¢ Shunputeia Ichinosuke III,

ktory byt jednym z pierwszych hanashika prezentujacych swoje umiejetnosci



w Polsce - jego wystepy odbyty sie m.in. w Krakowie (2013) i Wroctawiu
(2016). Towarzyszyta mu m.in. Shunputei Pikkari, a takze Tatekawa Koharu -
jedne z nielicznych kobiet w Swiecie rakugo. W ramach tournée ,Rakugo bez
granic” w Polsce pojawili sie takze mistrz Yanagiya Sankyo oraz jego uczen
Ryutei Saryu. W kolejnych latach na wroctawskiej scenie wystapili kolejni
mistrzowie - Yanagiya Kosen V, ktory opowiedziat m.in. Shinigami,
Tachibanaya Bunzo III znany z ekspresyjnego stylu i humoru oraz futatsume
Yanagiya Wasabi. Wsrod mtodszych rakugokow goszczacych w Polsce warto
wymienic¢ Ichido Ryuteia, ktéry przyjechat w towarzystwie Tatekawy Koharu i
wystapit na festiwalu Nihon no Nami (Krzywda-Pogorzelski, 2019). Niemal
kazdemu wystepowi towarzyszyly warsztaty prowadzone przez mistrzow -
uczestnicy mogli pozna¢ kulisy pracy rakugoki, podstawy interpretacji
historii, pracy gtosem, gestykulacji i mimika. Publicznos¢ miata tez okazje do

bezposrednich rozméw z artystami.

Warto rowniez wspomnie¢ o polskiej grupie Kobito Rakugo, zatozonej w
2016 roku przez Anite Jakubik i Rafata Iwaneckiego, aktywnie promujacej
rakugo na terenie catego kraju (Kobito Rakugo, 2023). Wystapili juz ponad
dziewiecdziesiat razy na festiwalach i wydarzeniach zwigzanych z kultura
Japonii. Cztonkowie grupy szkolili sie u mistrzow, takich jak Shunputei
Ichinosuke, Yanagiya Kosen, Tachibanaya Bunzo i Tatekawa Koharu. Dzieki
dziatalnosci Kobito Rakugo ta tradycyjna forma sztuki zyskuje popularnos¢ w
Polsce, co pokazuje, ze jej adaptacja i rozwdj sa mozliwe réwniez poza

granicami Japonii.

Wz6r cytowania:

Jakubik, Anita, Rakugo - sztuka opowiesci i tozsamosci Japornska tradycja performatywna w
kontekscie kulturowym, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 189, DOI:
10.34762/q0q2-3p24.
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Przypisy

1. Toyotomi Hideyoshi (1537-1598) - japonski wddz i polityk, ktory po smierci Ody Nobunagi
(1534-1582) dokonczyt proces zjednoczenia Japonii w okresie Azuchi-Momoyama,
umacniajac wladze centralna i ustanawiajac system administracyjny poprzedzajacy rzady
Tokugawow. Byt takze inicjatorem dwdch inwazji na Koree, znanych jako ,wojny Imjin”
(1592-1598) (Hall, 1991, s. 90-117).

2. W p6znym okresie Muromachi (XIV-XVI w.) zaczat ksztattowac sie czterostanowy system
spoteczny (shi-no-ko-sho), ktéry w epoce Edo zostatl instytucjonalnie usankcjonowany.
Mieszczanstwo, rzemieslnicy i kupcy zajmowali najnizsza pozycje w hierarchii - ponizej
samurajow i rolnikéw, cho¢ z czasem to wiasnie oni stanowili ekonomiczne zaplecze
miejskiej kultury Edo. Po upadku siogunatu Tokugawow system ten zostat zniesiony w
ramach reform epoki Meiji (Hall, 1991, s. 708-711, 720-723).

3. W drugiej potowie XIX wieku mamy do czynienia z faza przejsciowa w terminologii:
samych wykonawcdw wciaz najczesciej okreslano tradycyjnie mianem hanashika, jednak w
dyskursie publicznym i instytucjonalnym coraz powszechniej zaczely pojawiac¢ sie okreslenia
rakugo oraz rakugoka.

4. Cho¢ Zeamiemu (1363-1443) przypisywana jest popularyzacja zasady jo-ha-kyiu, sama
idea stopniowego narastania i kulminacji rytmu istniata juz wczesniej w estetyce muzyki
dworskiej gagaku oraz tancow bugaku epoki Heian (794-1185). Zeami przeformutowat ja i
nadat jej znaczenie dramaturgiczne w sztuce no, skad przenikneta do innych form
performatywnych, takich jak rakugo.

5. Informacja podana przez mistrza rakugo Yanagiya Kosena V w trakcie rozmowy z autorka
artykutu 10 czerwca 2017 roku we Wroctawiu.

6. Kategoria ta wpisuje sie w dtuzsza tradycje japonskiej refleksji estetycznej nad sceniczna
obecnoscia wykonawcy - od koncepcji hana (kwiatu) u Zeamiego, opisujacej zdolnos¢ aktora
do natychmiastowego oczarowania widowni i utrzymania jej uwagi, az po ideat miejskiej
elegancji i niewymuszonego wdzieku (iki) charakterystyczny dla kultury Edo.

7. W latach powojennych przecietne miesieczne wynagrodzenie w Japonii wynosito od pieciu
do dziesieciu tysiecy jenow, a podstawowe produkty zywnosciowe kosztowaly dziesiec-
dwadziescia jenow, co oznacza, ze dwiescie-tysiac jendw stanowito zaledwie kilka procent



miesiecznej pensji. W przeliczeniu na wspoétczesna wartos¢ odpowiada to od stu
piecdziesieciu do szesciuset piecdziesieciu ztotych (por. Hunter, 1984, s. 284; Jansen, 2000,
s. 612; dane historyczne Bank of Japan (Historical Statistics).

8. Shitamachi dostownie znaczy , dolne miasto” - odnosi sie do nizin, gdzie mieszkali
rzemieslnicy, kupcy i nizsze warstwy spoteczne. Natomiast yamanote, ,gorne miasto” - to
wzgorza, gdzie mieszkali samuraje i elity (Seidensticker, 1983, s. 3-7).

9. Przyktadowo wroctawska ttumaczka Anna Borkowska zmienita japonskie imiona i nazwy
wtasne na polskie odpowiedniki np. Shinigami to Kostucha, albo w Psim oku gabinet lekarza
nosi nazwe Al-i-Baba.
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