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/ KUMIODORI

Kumiodori - teatr krolestwa Riukiu

Szymon Gredzuk | Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu
Sylwia Dobkowska | Uniwersytet Gdanski

Kumiodori - Theatre of the Kingdom of Riukiu

The purpose of this article is to present the characteristics of kumiodori - a unique form of
theatre that developed in a particular socio-geographical environment of the Okinawa Island
over 300 years ago. Created in 1719 as a political tool for an entity that exists no more, it
continues to shape the identity of a nation within a nation. Nowadays Okinawa stands for
one of the 47 prefectures of Japan, as well as the name of the biggest island among the
Ryukyus, that once constituted the core territory of the Ryukyu Kingdom - a tributary state
in the sphere of Chinese and Japanese influence. Officially these are known in Japan as
Nansei (Southwestern) Islands, since geographically they form an island bridge connecting
Japan with the Asian Continent, not so far from the Tropic of Cancer. This interplay of power
relations, as well as the environmental factors were formative for the Ryukyuan culture and
can be found in the characteristics of the performing arts that developed on Okinawa, such
as kumiodori. Sophisticated dialogue between the Japanese and Chinese thought systems
can be found in its aesthetics and lyrics. Both influences are distinctive in music and song
verse, while the maritime and tropical character of the natural environment, represented by
the vivid colours of the turquoise ocean, multicoloured coral reef and flowers or evergreen
bushes brightened by the scorching sun are clearly visible in set design, props or costumes.
This article introduces the kumiodori as a form of art that developed not only as an
entertainment, but also in order to reassure harmony with the neighbouring countries and
yet represent the distinctive value of the Ryukyu Kingdom. Kumiodori is a theatre genre that
describes in its form the delicate process of turning pride into identity. Starting with
historical outline and examples of representative kumiodori performances, with its
characteristics described and compared to the culturally closest Japanese no theatre, this
article also touches on the current state of the kumiodori theatre in Japan. It is intended as



an introduction and invitation to experience this genre that is unique to Okinawa Prefecture,
and to provoke further consideration on the role that the geopolitical situation played in the
formation of kumiodori.
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Krolestwo Riukiu i kumiodori

Kumiodori' jest tradycyjna sztuka sceniczng kultywowana na Okinawie,
najwiekszej sposréd Wysp Riukiu®, ktére obecnie tworza najdalej wysunietg
na potudniowy zachdd prefekture Japonii - Okinawe. Nazwa wysp pochodzi
od krélestwa Riukiu, ktore przez wieki wtadato tym terytorium. Ewoluowato
ono z jednego z trzech gtéwnych osrodkow wtadzy na wyspie, Chuzan, gdy
krol Satto dotaczyt do systemu trybutarnego chinskiego imperium dynastii
Ming w 1372 roku. Prestiz wynikajacy z pozycji w systemie trybutarnym
Cesarstwa Chinskiego byt kluczowy dla dochodéw krélestwa i legitymizacji
wladzy, wiec misje handlowo-dyplomatyczne oraz idgca za tym wymiana
kulturowa byly kontynuowane przez nastepne piecset lat, podczas ktorych
Riukiuanczycy zastyneli mistrzowska znajomoscia dworskiej etykiety,
dyplomac;ji i relacji handlowych oraz ambitnymi i dalekosieznymi wyprawami

morskimi.

System ten nie zapewniat jednak realnej ochrony, dlatego bogacace sie, lecz
niedysponujace znaczaca sita militarng krolestwo Riukiu stato sie dos¢
latwym tupem dla japonskiego rodu Shimazu z potudniowego ksiestwa
Satsuma, ktory w 1609 roku przeprowadzit udana inwazje na Wyspy Riukiu i
blyskawicznie opanowawszy péinocna ich czes¢, pojmat kréla i postawit mu

warunki nie do odrzucenia. Zwierzchnicy z Satsumy byli zainteresowani



przede wszystkim czerpaniem zyskéw z handlu prowadzonego przez
Riukiuanczykdéw, totez nie dazyli do rozmontowania ich panstwa, a wrecz
wspierali je w wysitkach na rzecz podtrzymywania wymiany dyplomatycznej
z Chinami, co wymagato od riukiuanskiej administracji stosowania
wyrafinowanych metod dla ukrycia relacji krélestwa z Japonia i utrzymania
jego odrebnej tozsamosci w tej ztozonej i niejasnej uktadance politycznej.
Wydarzenie to zapoczatkowato nowy okres podwojnej zaleznosci krolestwa
Riukiu, ktory ksztattowat jego polityke w XVII-XIX wieku, az do jego
ostatecznego rozwigzania w 1879 roku i wcielenia do modernizujacego sie
Cesarstwa Japonii (Kerr, 2000, s. 160-169).

Ten stan podwdjnej zaleznosci oddziatywatl na kulture krélestwa Riukiu,
ktdra ulegata transformacji zarowno na skutek wpltywoéw dwéch poteznych
sasiadow, jak i wewnetrznej polityki kulturowej. Chociaz zwiekszyt sie
kontakt okinawskiej elity intelektualnej z jezykiem i kultura Japonii, to
paradoksalnie zaréwno dwér krélestwa Riukiu, jak i zwierzchnicy z ksiestwa
Satsuma aktywnie promowali sinizacje lokalnych zwyczajéw i rytuatéw. Dla
Shimazu byt to nie tylko sposdéb na utrzymanie fasady politycznej
przynaleznosci do Chin w celu umozliwienia handlu, ale takze na
podniesienie wtasnego prestizu w japonskiej sferze politycznej jako jedynego
rodu posiadajacego obce panstwo wasalne. Dlatego podczas misji
trybutarnych do Edo, 6wczesnej politycznej stolicy Japonii Tokugawdw,
parada Riukiuanczykéw bywata przedstawiana jako bardziej egzotyczna, niz
byta w rzeczywistosci (Smits, 1999, s. 27-28). Dla dworu krolestwa Riukiu
priorytetem bylo odzyskanie wewnetrznego autorytetu i kontroli nad
wizerunkiem panstwa, po kompromitacji zwigzanej z uznaniem
zwierzchnictwa rodu Satsuma. Riukiuanczycy nie mogli sie réwnac ze swoimi
poteznymi sgsiadami ani pod wzgledem gospodarczym, ani wojskowym,

dlatego przywodcy polityczni, tacy jak Sai On propagowali wizje krolestwa



Riukiu, ktore mogto doréwnac cesarstwom Chin i Japonii pod wzgledem
moralnym i kulturowym, a tym samym zapewni¢ sobie przetrwanie i
dobrobyt poprzez podazanie konfucjanska sciezka postuszenstwa. Podjeli sie
oni rekonstrukcji wtasnej podmiotowosci i autorytetu wtadzy ,poprzez
ustanowienie dworu krélewskiego jako widocznego miejsca wtadzy opartej
na rytualnej przyzwoitosci i opanowaniu ztozonych ceremonialnych
przejaw6w lojalnosci, takich jak inwestytura (ukwanshin’) i parada
trybutarna do Edo (Edo-nobori) jako okazje do wykazania sie wzorowa
rytualna poprawnosciag” (Edwards, 2015, s. 105). Na poziomie krajowym
promocja sinocentrycznego konfucjanizmu odbita sie znaczaco na zyciu
spotecznym, poprzez aktywna polityke kulturowa i ustawowe ttumienie
»Zacofanego” rdzennego szamanizmu, a takze autorytetu duchowienstwa
buddyjskiego. Przetom XVII i XVIII wieku byl okresem intensywnych reform
administracyjnych i kulturowych. W tym okresie powstaly m.in. kroniki
krolewskie, skorygowano system tytutéw szlacheckich oraz wprowadzono
chinski rytuat i estetyke. Rozwijata sie poezja, muzyka, ceramika i
malarstwo, a nawet zlecono stworzenie nowych srodkéw wyrazu

artystycznego (Thornbury, 1999, s. 233).

Takie wlasnie byly czasy, w ktorych zyt Tamagusuku Chokun (35 =,
1684-1734), utalentowany arystokrata, powotany na stanowisko w urzedzie
do spraw tanca, z misja zaprojektowania nowej formy spektaklu na
ceremonie inwestytury krola Sho Kei (1700-1751). Widowiska, ktére zapewni
rozrywke chinskim postom i jednoczesnie zaprezentuje krélestwo Riukiu jako
kraj o wysokiej kulturze opartej na konfucjanskiej etyce. Wizyta postow byta

wydarzeniem dlugo oczekiwanym i starannie przygotowywanym.

Dziewiagtego dnia dziewigtego miesigca ksiezycowego 1719 roku, podczas

festiwalu chryzantem odbywajacego sie na zamku Shuri, Tamagusuku



Chokun zadebiutowat dwoma nowymi przedstawieniami dodanymi do
repertuaru tradycyjnych tancow na czesc chinskich postow - okansen odori
(oki. ukwanshin wudui). Nowe spektakle Tamagusuku tworzyly odrebng
kategorie - kumiodori, co ttumaczy¢ mozemy jako ,taniec taczony” lub
,1aczacy”, poniewaz taczyly taniec, poezje i muzyke. Dwa pierwsze dramaty,
czyli Nido Tekiuchi (oki. Nidu Tichiuchi, —#E#{5} - Zemsta dwojki dzieci) i
Shiishin Kaneiri( oki. Shiushin Kani'iri, $.0>8# A\ - Serce i dzwon) spotkaly sie
z krytyka ze strony lokalnej opinii publicznej, ktéra uznata postugiwanie sie
na scenie przez tancerza stowem mowionym za ,niedorzeczny pomyst”
(Ochneri Foley, 2005, s. 4). Najwyrazniej zdobyly jednak uznanie docelowej
publicznosci, gdyz Tamagusuku zostat ponownie powotany na stanowisko w
urzedzie do spraw tanca, aby kontynuowac pisanie dramatéw kumiodori. Do
jego pozniejszych dziet naleza: Mekarushi (oki. Mikarushii, $4%i T - Mistrz
Mekarushi), Koko no maki (oki. Koko nu Machi, #1472 & - Synowskie
oddanie) i Onna Monogurui (oki. Wunna Munugurui, %4t - Szalona),
tworzace piatke klasycznych dziet Chokuna, do dzis wystawianych
najchetniej i najczesciej. Stuzyly one jako model, na ktérym wzorowali sie
kolejni tworcy. Dramaty kumiodori dzieli sie na dwie gtéwne kategorie:
pierwsza to dramaty historyczne jidai mono, z ktorych wiekszos¢, tak jak
Nido Tekiuchi, skupiona jest na motywie zemsty, dlatego sa rowniez
nazywane dramatami zemsty katakiuchi mono; druga to dramaty obyczajowe
sewa mono, ktére podobnie jak Shushin Kaneiri dotycza emocji takich jak
mitos$¢ lub synowskie oddanie (Ochner i Foley, 2005, s. 7-8). Jest to
kategoryzacja podobna do tej funkcjonujacej w japonskich teatrach bunraku i
kabuki, ktore byty w czasach Tamagusuku Chokuna niezwykle popularne. Co
wiecej, bunraku, kabuki i1 kumiodori czesto dzielg podobne historie ze
znacznie starszym, klasycznym teatrem no. Znawca japonskiego teatru

dopatrzy sie wielu podobienstw z no we wszystkich pieciu klasycznych



Kosode Soga, Mikarushii- Hagoromo, Koko nu Machi - Tamura, Wunna
Munu Gurui - Sumidagawa. Znaczacy wptyw japonskich sztuk scenicznych
mozna znaleZ¢ nie tylko w fabule, ale takze w konstrukcji kumiodori, co nie
jest kwestia przypadku, jako ze przed opracowaniem tej formy teatralnej
Tamagusuku Chokun odbyt przynajmniej siedem podrdzy do Japonii, gdzie
studiowat kulture i sztuke (Thornbury, 1999, s. 232-233). Czy zatem jest
kumiodori unikatowym wytworem kultury riukiuanskiej, czy tez wynikiem
zawlaszczenia japonskich sztuk scenicznych? Przyjrzymy sie tej formie
teatralnej, zestawiajac po jednej ze sztuk sztandarowych dla kumiodori i

najblizszego mu teatru no.

Przedstawienie kumiodori - Shushin Kaneiri*

Gdy w parne i upalne okinawskie lato widzowie wchodza do przyjemnie
chtodnej klimatyzowanej sali Narodowego Teatru Okinawa, od wejscia
dobiega ich prosta nastrojowa melodia na sanshin’ i flet hanso, zatytutowana
Amagawa (7} )1]), grana zazwyczaj przed przedstawieniami kumiodori. Na
poczatku widaé pusta scene, ktérej ttem jest tkanina przedstawiajaca
symboliczne wzory okinawskie, w stylu techniki zdobniczej bingata®. Nagle
stycha¢ wysoki, tepy dzwiek zderzenia dwéch deseczek - znak, ze
przedstawienie sie zaczyna. Z boku na scenie siedzi grupa muzykow; czes¢ z
nich, grajac na instrumentach, Spiewa tekst nowej piesni Chin Bushi (oki. %
2 #1). Przeciagaja samogtoski, tak ze wyrazy zlewaja sie w melodie. Spiewaja
o tym, w jakiej sytuacji znajduje sie gtéwny bohater Wakamatsu (oki.
Wakamatsi, ##2~), ktéory wchodzi na scene. Melodyjna intonacja, podobnie
jak w teatrze no, wprowadza atmosfere zawieszenia, jakby czas sie
zatrzymat. Ogladanie kumiodori przypomina medytacje nad dzwiekami i

obrazami. Mtody aktor ubrany jest w dworskie kimono o wyrazistym



roslinnym wzorze i zywych kolorach. Na glowie ma stomiany kapelusz
amigasa, a w reku krotka laske - symbol podrézy. Porusza sie sztywno i
powoli, lecz dostojnie i z gracja, az z gtebi pustej sceny dochodzi do jej
krawedzi i staje na wprost publicznosci, wpatrujac sie ponad widownie
niczym w horyzont. W cichnaca muzyke powoli wplata sie jego gtos, z miekka
i melodyjna intonacja, charakterystyczna dla riukiuanskiej poezji’.
Mtodzieniec przedstawia sie jako Wakamatsu z Nakagusuku (oki.
Nakagusiku), ktéry zmierza do stolicy, zamku Shuri’. Zgubit droge, a zapada
zmierzch. Przychodzi mu na mysl, aby zapytaé, czy moze przenocowaé w
pobliskiej chacie. Idzie w giab sceny i patrzy w strone kulis - juz jest u progu
chaty. ,Czy jest tu kto?” - upewnia sie, po czym pyta, czy nie mégtby zostac
na noc. Zza kulis dochodzi gtos o wolniejszym rytmie recytacji: mtoda
kobieta pyta, kim jest przybysz, i wyjasnia, ze jej rodzicéw nie ma w domu,
nie moze wiec nikogo przenocowa¢. Wakamatsu odpowiada, Ze nie bedzie sie
jej naprzykrzal, thumaczac, iz jest dworzaninem z Nakagusuku zmierzajacym

do zamku Shuri i ze sie zgubit.

Po tym dialogu rozbrzmiewa piesn Hwishi bushi (oki. i), ktora wyraza
mysli panny: ,Teraz juz wiem, kim jestes, wiec dlaczego miatabym nie
udzieli¢ ci schronienia. Spedzmy razem na rozmowie te dtuga zimowa noc”’.
Panna pojawia sie na scenie z latarenka, probujac przyjrzec sie
mtodziencowi. Jest ubrana w luzno przewiazane w pasie dworskie kimono
bingata w tradycyjne kwieciste wzory o zywych kolorach; twarz ma blada, z
przypudrowanymi na rézowo skroniami. Wakamatsu zdejmuje kapelusz na
znak, Ze jest w pomieszczeniu, i ktadzie sie spa¢. Ruchy aktorow, dzieki
ptynnosci i kompozycji obrazu, przypominajg taniec. Panna, nie dotykajac
Wakamatsu, wykonuje ruch, jakby probowata go obudzi¢, méwiac, ze pragnie
troche z nim porozmawiaé. Po tym ostroznie i spokojnie wraca na swoje

miejsce”’. Wakamatsu jest nieco zaniepokojony, po chwili odpowiada, ze



przeciez zupeknie sie nie znaja. Panna nalega. Wakamatsu jednak stanowczo
odpowiada, Ze nie interesuje go mitos¢. Mtoda kobieta w poetycki sposob
kontynuuje zaloty, wiec Wakamatsu gwattownie ucina rozmowe. Nastepuje
moment ciszy. Dobiega nas $piew chdru wracajacego do piesni Hwishi bushi,
opisujacej tym razem giebokie rozczarowanie i zal odrzuconej kobiety.
Wakamatsu natomiast, odwrocony do publicznosci, przerywajac smutna
muzyke oswiadcza, ze nie bedzie angazowat sie w mitos¢ bez przysztosci.
Wychodzi. Wolna piesn Hwishi bushi wraca do nas z emocjonalna rozterka
panny - ,Raz polaczona wiezami nieszczesliwej mitosci, cho¢bym chciata, nie
moge go opuscic. Jesli mnie teraz porzuci, to nie ma innego wyjscia, jak
umrzec¢ razem”. Nagle stycha¢ szybki dZzwiek bebna, a panna podbiega do
Wakamatsu i ktadzie mu reke na ramieniu, on jednak szybkim ruchem
odpycha ten gest. Dziewczyna jest urazona, ucieka ze sceny wraz z biciem
bebna. Wakamatsu kontynuuje podroz, szybko oddalajac sie w gtab sceny, co
rusz ogladajac sie za ramie z niepokojem, potegowanym nieustajacym biciem

bebna w tle.

Na scenie pojawia sie wielki dzwon. Wakamatsu jest teraz w buddyjskiej
Swiatyni, gdzie szuka schronienia. Zadyszany, gtosna recytacja zwraca sie w
strone kulis, proszac o ratunek. Na scene wchodzi opat z sekty buddyjskiej
shingon, w reku ma wachlarz i rézaniec. Wakamatsu pada mu do nég i
opowiada o swojej sytuacji, tracac w tej nadzwyczaj szybkiej recytacji
dotychczasowy rytm swojej wypowiedzi''. Na to opat odpowiada, tonem
spokojnym i melodyjnym, ze odrzucona mitos$¢ nie jest co prawda sprawg
blahg, ale podejrzane jest, ze kobieta tak tatwo porzuca swoje zycie i tego
samego chce od Wakamatsu. Zrozumiawszy powage sytuacji, po krétkim
wahaniu decyduje sie pomoc mtodzienncowi: ma sie on ukry¢ w swiatynnym
dzwonie i tak doczeka¢ switu. Opat przywotuje trgjke mnichéw, ktérzy

postusznie przychodza i ustawiaja sie w jednej linii. Ostrzega ich, ze zjawi sie



tu mtoda kobieta, ale oni nie moga jej wpusci¢ do srodka. Po tej kwestii
opuszcza scene, a nowicjusze gtosno go krytykuja i nasSmiewaja sie z niego.
Przekomarzaja sie takze miedzy sobg, ale w koncu siadaja przed dzwonem,
by go pilnowac. Nowicjusze sa postaciami komicznymi - gdy dwéch zasypia,
trzeci uderza jednego z nich w glowe, samemu udajac, ze Spi. Gest ten
ubarwiony jest gluchym uderzeniem bebna. Obudzony nowicjusz nie moze
pojac, co sie stato, a gdy znow pograza sie we Snie, ten sam zart powtdérzony
zostaje na drugim mnichu. Za trzecim razem figlarz zderza ze soba gtowy
obu nowicjuszy i samemu udajac sen, obserwuje jak ci, obudziwszy sie,

ztoszcza sie na siebie™.

Nagle dobiega nas piesn Shichishaku Bushi (jap. tJUfi), wracajaca do
watku nieodwzajemnionej mitosci. Nieszczesliwa panna wchodzi na scene,
tréjka mnichow budzi sie i zabrania jej wstepu do swiatyni. Ona jednak nie
zwraca na nich uwagi i odgoniwszy ich kapeluszem, krazy po terenie
Swiatyni szukajac ukochanego, poetycko opowiadajac o mitosci i Smierci.
Ostatecznie mnisi dochodza do wniosku, ze dadza jej spokdj i przyjma, ze jej
nie zauwazyli. Zaczyna sie nowa piesn, do smutnej melodii - San’yama Bushi
(Hli ), ktora stopniowo wprowadza nastroj grozy. Nowicjusze podazaja za
panna i w kolejnym komicznym gagu przepychaja sie, by sie jej przyjrzec. Sa
jednak troche nerwowi, tym bardziej ze dziewczyna oznajmia nagle z
przejeciem, ze w tym zyciu nie zazna juz mitosci, zatem musi umrzec.
Zmienia nagle rytm ruchow, coraz szybciej i mniej sktadnie biegajac po
scenie; w tle narasta niepokojacy dzwiek bebna. Wtem, gdy mnisi drza ze
strachu na boku sceny, obraca sie dwa razy, wirujac nad gtowa szerokim
kapeluszem, podskakuje i przykuca na srodku sceny, zakrywajac nim twarz.
Obrazuje to, ze kobieta traci panowanie nad swoimi uczuciami i pozwala, by
jej dusza zawtadnat demon. Muzyka cichnie, stycha¢ jedynie miarowe

uderzenia bebna, gdy nagle wchodzi opat i szybko wyprowadza Wakamatsu



spod podniesionego dzwonu poza scene. Bebnienie znéw narasta, a kobieta
odkrywa swa demoniczna wykrzywiona twarz z rysami wyraznie
podkreslonymi czerwonymi kreskami, niczym w konwencji kabuki, prostym
makijazem natozonym predko pod ostona kapelusza. Nastepnie zrywa sie,
gtosno tupie i rzuca kapeluszem w kierunku dzwonu, przenosi sie szybko pod
niego, a on nagle na nig opada. W zaleznosci od spektaklu wejscia i wyjscia z
dzwonu sa czasem umowne, szczegoélnie gdy przedstawienie grane jest w
innym miejscu niz Teatr Narodowy Okinawa. Wtedy aktorzy zazwyczaj kryja
sie za tym elementem scenografii lezacym na scenie blisko kulis, tak by

publicznos¢ ich nie widziata.

Opat ponownie pojawia sie na scenie i rozmawia z przerazonymi
nowicjuszami, prébujac ich uspokoi¢. Wyjasniaja mu, ze to demon zrodzony z
zalu i ztosci zawtaszczyt Swiatynny dzwon, a oni nic na to nie mogli poradzié.
Opat spodziewajac sie takiego obrotu sytuacji, nie okazuje zdziwienia i
przywotuje nowicjuszy do modlitwy. Zaczynaja egzorcyzm, ustawiajac sie w
linii za opatem, od najwiekszego do najmniejszego, obrazujac tym site i
odpowiedzialnosé wynikajaca z hierarchii. Stychaé przeszywajacy, wysoki
dzwiek fletu, zwiastujacy zjawiska nadprzyrodzone. DZwiek bebna i intonacja
muzykow narastaja wraz z modlitwa. Dzwon unosi sie, odstaniajac demona
wiszacego gtowa w dot i wygietego w kierunku mnichow, gestykulujacego
wladczo z mtotkiem do bicia w dzwon w rece. Ma na sobie maske hannya -
rogatego demona kobiety opetanej nieposkromiona zadza zemsty. Jesli
dzwon nie jest podnoszony, to wytania sie zza niego, okrywajac gtowe
zarzuconymi luzno potami kimona bingata. Gdy gérna czes¢ przewigzanego
w pasie wierzchniego kimona opada, odstania spodnig warstwe kimona ze
wzorami w srebrne trdjkaty, symbolizujace tuski weza, co nawiazuje do

scena walki fizycznej mocy modlitwy z gniewem rozjuszonego demona. Opat



dzielnie stawia czotla, ale na twarzach nowicjuszy maluje sie narastajacy
strach, co znéw wprowadza ton komiczny. Demon dtugo nie chce da¢ za
wygrang, to odpuszcza, to znow atakuje, wije sie w miejscu i odgraza w
tanecznych pozach, az w koncu stabnie i ucieka ze sceny". Mnisi wygrali. Za
opatem gesiego opuszczaja scene, ale po chwili wraca ten najbardziej
tchorzliwy, aby upewnic sie, ze scena jest pusta. Nagly dzwiek deseczek,
symbolizujacy zakonczenie przedstawienia, straszy go, wiec podskoczywszy,

ucieka ze sceny w ostatnim gagu.

Przedstawienie no - Dojoji

W przedstawieniu no pod tytutem Dagjoji wystepuje kilka postaci.
Protagonistka jest kobieta, ktdra podaje sie za tancerke shirabyoshi', aby w
drugim akcie zmieni¢ sie w demona. Do postaci drugoplanowych naleza opat
Swiatyni. Przedstawienie trwa okoto dwdch godzin i ma tylko dwa akty. Tekst
dramatu i jego gtowny watek sa zazwyczaj dobrze znane widzom. W centrum
zainteresowania jest umiejetnos¢ przedstawienia postaci, sposob poruszania
sie i mowienia. Ogdlne wrazenie, jakie wywiera przedstawienie no, jego
nastréj i atmosfera sa bardzo charakterystyczne i nietatwe do opisania,
dlatego warto zapoznac sie chocby z fragmentami przedstawienia Dojoji,
ktére mozna zobaczy¢ on-line". Nasze doswiadczenie bedzie zdecydowanie
petniejsze, gdy przed podjsciem na spektakl poznamy dramat (Sadler, 2010, s.
57-62), oraz znaczenie muzyki i rekwizytéw. Dlatego tez skupimy sie wtasnie

na fabule, opisie elementow gry scenicznej i rekwizytéw.

Scena teatru no jest praktycznie pusta, a jej ksztatt niezmienny od stuleci,



tak jak emblematyczna sosna namalowana w tle. Z boku i w gtebi zajmuja
miejsce muzycy i chor, widoczni podczas przedstawienia. Zaczyna sie ono w
momencie, gdy asystenci sceniczni wnosza na scene dzwon. Nastepnie
dtugo czekat na nowy dzwon, ktéry w koncu udato sie pozyskac. Tego
wtasnie dnia przypada ceremonia jego inauguracji. Gtos opata i brzmienie
jego recytacji jest bardzo stylizowane. Jako ze no jest sredniowieczna forma
teatralng, jezyk przedstawienia jest archaiczny i stabo zrozumiaty nawet dla
Japonczykow. Opat pyta stuzacych, czy dzwon jest juz w dzwonnicy, co oni
potwierdzajg. Nastepnie mowi, Ze na inauguracje pod zadnym pozorem nie

mozna wpusci¢ zadnej kobiety, ku czemu istnieje bardzo wazny powéd.

Pusta scena, powoli wchodzi posta¢ w masce mtodej kobiety; samo uzycie
maski sugeruje posta¢ nadprzyrodzona - ducha, zjawe lub demona. Kobieta
ma na sobie jasne kimono, pod nim widnieje kolejne w srebrne trojkaty, co
symbolizuje tuski weza; w dtoni trzyma wachlarz - nieodzowny rekwizyt
aktoréw w teatrze no. Nadchodzi charakterystycznym powolnym,
posuwistym krokiem. Przemawia poetycko, ze musi odkupic zto, ktére
wyrzadzita, dlatego tez idzie na inauguracje dzwonu do swiatyni Dojoji. W tle
stychac piesn choéru, ktéry opowiada o trudzie podrézy - trzeba zdazyé na
czas, nim zajdzie stofice i zacznie sie ceremonia. Kobieta dociera do swiatyni,
lecz tam pojawiajq sie mnisi, ktdérzy zabraniaja jej wstepu. Przedstawia sie
jako shirabyoshi - tancerka dworska, ktéra przybywa na inauguracje, aby
uswietnic ja tancem. Poczatkowo studzy nie chca ustapic, ale po dtuzszym
namysle zgadzaja sie wpuscic¢ tancerke. Ona, wdzieczna za ten gest, zaktada
dworska czapke i zaczyna charakterystyczny dla tego przedstawienia taniec
ranbyoshi, czyli taniec o urwanych i chaotycznych krokach, w ktérym
protagonista w skupieniu synchronizuje sie z dZzwiekiem bebenka kotsuzumi'®

i okrzykami uderzajacego wen muzyka. Taniec pozornie chaotyczny, jednak



bardzo stylizowany, opiera sie na dtugich, statycznych pauzach, a kazdy krok
aktora sygnalizowany jest okrzykiem i wysokim uderzeniem bebenka. Pauzy
sukcesywnie sie skracaja wraz z narastaniem napiecia. Stychac bebny i
bebenki, flet i Spiewna, o zywiotowej intonacji recytacje chéru, ktory na
donosny dZzwiek dzwonu o zachodzie stonca sypia sie ptatki kwitnacej wisni.
Ludzie w Swiatyni pograzeni sa we sSnie. Kobieta w swym tancu coraz
bardziej zbliza sie do dzwonu. Nagle wachlarzem straca czapke z glowy i
zwinnym skokiem znika wewnatrz dzwonu, ktory od razu opada na scene.
Jest to jedna z najniebezpieczniejszych sztuczek w no, wymagajaca zgrania

protagonisty i obstugujacego dzwon pomocnika.

Akt drugi rozpoczyna sie, gdy studzy rozprawiaja nad dzwonem, ktéry spadt
z dzwonnicy i jest bardzo goracy. Opat docieka powoddw wypadku. Studzy
przyznaja sie, ze wpuscili do opactwa tancerke shirabyoshi. Na to opat
wyjasnia, ze wlasnie w obawie przed tego typu zdarzeniem wydat surowy
zakaz wstepu kobietom, po czym opowiada mnichom legende zwigzana z

dzwonem.

W zamierzchtych czasach zyt tu moznowtadca Manago, ktéry miat cérke.
Wedrowny mnich yamabushi'’ co roku zatrzymywat sie w ich gospodarstwie
w czasie pielgrzymki. Ojciec powiedziat kiedys cérce pdtzartem, ze mnich
pewnie bedzie jej mezem, ona w to uwierzyta i dorastata, skrycie sie w nim
kochajac. Pewnego razu, gdy mnich znéw u nich nocowat, corka zakradla sie
do jego pokoju i btagata, by uciekli i byli razem na zawsze. Yamabushi uciekt
do tej wlasnie swiatyni, proszac mnichéw, by go ukryli. Postanowiono
opuscic¢ swiatynny dzwon, pod ktéorym go ukryto. Dziewczyna jednak udata
sie za nim w pogon i na skraju szerokiej rzeki Hidaka ze ztosci i rozpaczy

zamienita sie w weza. Przedostata sie tak przez rzeke i dotarta do Swiatyni,



gdzie opuszczony dzwon wydat sie jej podejrzany, totez owineta sie wokot
niego siedem razy i tak zioneta ogniem, az sie stopit i spalit ukrywajacego sie

pod nim mnicha.

Ta opowies¢ zatrwozyta stuchaczy; prawdziwym problemem jest zal i gniew
dziewczyny, krazace wokét dzwonu. Opat ma na to rade - moc buddyjskiej
modlitwy. Przechodzi wiec wraz z kaptanami do egzorcyzméw i zaczyna
modli¢ sie do pieciu myoo - buddyjskich kroléw magicznej madrosci. Stychac
muzyke i inwokacje mnichéw wraz z odgtosem pocierania rozancéow. Nagle
dzwon podnosi sie, a odstaniajac posta¢ nakryta kimonem. Stychac
przeszywajacy, wysoki dzwiek fletu, a posta¢ podnosi sie i ukazuje rogata
maske hannya - demona kobiety przepemionej ztoscia, gniewem, zalem i
zadza zemsty. Czerwone kimono w srebrne tréjkaty to tuski weza, a
czerwona peruka z dtugimi potarganymi wtosami swiadczy o jego
demonicznym charakterze. Drugie kimono przewigzane w pasie to
pozostatosc jej ziemskiej postaci. Demon wykonuje serie wtadczych ruchéw i
zastyga w symbolicznych pozach. W tym czasie muzycy przekazuja peten
napiecia nastréj tej sceny, a chér opowiada o modlitwach do
nadprzyrodzonych istot i szalejagcym demonie. Zmagania demona z sitg
intensywnie recytowanych modtéw trwaja w najlepsze, a w tle stychac
przenikliwy dzwiek pocierania rézancéw. Ostatecznie demon przegrywa i jak
styszymy w narracji muzykéw, w ptomieniach rzuca sie do rzeki Hidaka. Opat
i mnisi zostaja na scenie i powolnymi ruchami zmierzajg z powrotem do

swoich obowigzkow.

Kumiodori a no



1. Fabula

Gdy wezmiemy jako przyktad dwie opisane powyzej sztuki, czyli jeden z
pierwszych i najbardziej popularnych dramatow kumiodori - Shtishin Kaneiri
fabule. Opowiadaja one historie kobiety zakochanej bez wzajemnosci i
Scigajacej ukochanego, ktéry postanawia ukry¢ sie pod dzwonem swigtyni.
Tam opetana mitoscig kobieta zmienia sie w demona, tak ze opat wraz z
reszta mnichdw musi dokonaé egzorcyzmow. Ogromny dzwon jako rekwizyt
w obu przedstawieniach czy podobna kreacja postaci demona z uzyciem tej
samej maski i wzoru kimona sugeruja oczywista inspiracje Tamagusuku
Chokuna ta sztuka no, ktéra z pewnoscia widzial, studiujac teatr w Japonii.
istniata na Okinawie juz od dawna (Thornbury, 1999, s. 233). Zrédtem jej
fabuly jest Konjaku Monogatari (4 E¥)iE, Opowiesci o rzeczach dawnych) -
antologia buddyjskich i ludowych opowiastek pochodzacych z Indii, Chin i
Japonii, opracowana w Japonii prawdopodobnie okoto XII wieku. Sa jednak
istotne réznice; akcja Shushin Kaneiri rozgrywa sie w poblizu swiatyni
Sueyoshi'® na Okinawie i rozwija sie w zupeinie inny sposéb. W narracji
Dojoji legenda z odlegtej przesztosci zwigzana z tytutowa Swiatyniag, w ktérej
Kiyohime (j&#fi), zamieniwszy sie w weza-demona, spalita zywcem swojego
ukochanego Anchina (%), przypomniana jest przez opata. Nowy swigtynny
dzwon jest powodem, dla ktérego duch kobiety na nowo przezywa
intensywne emocje z przesztosci i objawia demoniczna osobowos¢. Mitosne
rozczarowanie istnieje w formie zywej pamieci, legendy zwiazanej z
miejscem, niezamknietego procesu, a posta¢ kobiety ma fizyczna
manifestacje na scenie. Zupekie inaczej odbywa sie to w przedstawieniu
kumiodori, w ktérym narracja dotyczy nieokreslonej terazniejszosci;

obserwujemy proces zakochania i intensyfikacji uczucia w czasie



rzeczywistym. Historia Shushin Kaneiri zaczyna sie odmiennie: Wakamatsu
gubi droge i napotyka samotna chate. Btaga mieszkanke tego domu (swoja
przyszla przesladowczynie), aby pozwolita mu zatrzymac sie na noc. Jest
bardzo prawdopodobne, Zze Tamagusuku przy kreacji tego fragmentu moégt
zainspirowac sie inng sztuka no, Kurozuka (5%, Czarny Kopiec), w ktorej
grupa mnichow szuka noclegu po zmroku i napotyka gorska chate
zamieszkang przez samotna kobiete. Chociaz na poczatku, podobnie jak
panna w Shushin Kaneiri, kobieta nie chce ich wpusci¢ do srodka, to daje sie
przekonac, by ostatecznie okazac sie krwiozerczym demonem. Podréznym
cudem udaje sie uciec, a na koniec takze dochodzi do egzorcyzméw (Ochner
i Foley, 2005, s. 28). Tutaj widzimy oczywista réznice w dwoch
porownywanych dramatach - Wakamatsu udaje sie zachowac¢ zycie i to on
jest protagonista w Shushin Kaneiri, podczas gdy w Dgjoji dramat
koncentruje sie wokét ducha kobiety, a obiekt jej uczuc nie wystepuje

fizycznie na scenie.

Réznica miedzy japonska i okinawska sceniczng wersja legendy wynika¢
moze przede wszystkim z wptywu roznych filozofii i sposobéw myslenia
odmiennych kultur. Teatr no rozwinat sie w tradycji buddyjskie;j,
koncentrujacej sie na wymiarze duchowym, w ktorej nietrwatosé zycia i
gtebia doswiadczenia transcendentalnego jest istotng kategoria estetyczna.
W przypadku teatru no typu mugen" widz jest wprost wystawiony na tego
typu wrazenia, doswiadczajgc ponadnaturalnych zjawisk i rosnacego
poczucia patosu i tajemnicy. Wiekszos¢ sztuk kumiodori jest natomiast dosé
realistyczna i dzieje sie w bliskiej autorowi wspotczesnosci, a fabuta rozwija
sie liniowo. Poniewaz dramaty te przeznaczone byly gtdwnie dla publicznosci
chinskiej i riukivanskiej, ktérej blizsze byly zatozenia filozofii konfucjanskiej,
ich historia skupia sie na pragmatycznej etyce umiaru w ziemskim zyciu. W

tradycji buddyjskiej szlachetnos¢ osiggana jest poprzez dystansowanie sie od



wlasnych potrzeb i uczu¢, natomiast z perspektywy Riukiuanczykéw emocje i
uczucia sa istotne, lecz w umiarze i koniecznie w zgodzie z nadrzednymi
obowigzkami spotecznymi. Funkcja przedstawienia kumiodori nie
ograniczata sie do waloréw estetycznych, rdwnie istotna byta jego wartos¢
dydaktyczna. Repertuar nogaku wyraznie rozgranicza gtebokie i powazne
dramaty no od lekkich, satyrycznych fars kyogen, a przedstawienia
kumiodori tacza dwie tradycje w jednym dramacie, ktory w kazdej chwili
zmienic¢ sie moze z tragedii w komedie. Satyryczne gagi wplatane sa nagle w
tragiczna nawet narracje, jak w Shushin Kaneiri, gdy mnisi wygtupiaja sie,
pilnujac dzwonu albo przepychaja, podazajac za pograzona w smutku i

szalenstwie kobieta.

2. Jezyk

Oprdécz odmiennych perspektyw, wynikajacych z buddyjskiego lub
konfucjanskiego swiatopogladu, kluczowa réznica miedzy teatrem no a
kumiodori jest jezyk. Sztuki kumiodori sa pisane i wykonywane w jezyku
okinawskim, jednym z wielu jezykéw riukiuanskich, a doktadniej w dialekcie
Naha Shuri z potudniowej czesci wyspy Okinawa. Podobnie jak w przypadku
klasycznego teatru japonskiego, jezyk uzywany w kumiodori nie jest juz
codziennym jezykiem wiekszosci Okinawczykow. W wyniku asymilacyjnej
polityki jezykowej Japonii w XIX i XX wieku wspotczesny japonski wypart
jezyki riukiuanskie, ktérych uzywa bardzo juz ograniczona i stale malejaca
liczba ludzi. Dlatego niezwykle istotne jest rowniez to, ze kumiodori jest

obecnie narzedziem ochrony zagrozonego jezyka okinawskiego.

Wyrazna réznica miedzy blisko spokrewnionymi jezykami okinawskim i
japonskim, tatwa do ustyszenia w trakcie przedstawienia kumiodori i

widoczna w rozbieznym zapisie podobnych wyrazéw, polega na liczbie



uzywanych samogtosek. Zaréwno w jezyku japonskim, jak i okinawskim
istnieje pie¢ samogtosek - q, i, u, e, o, jednak w tym drugim q, i, u sa
zdecydowanie dominujace. Gdy poréwnamy stowa pokrewne, zazwyczaj
japonska samogtoska e zmienia sie w jezyku okinawskim na i, a samogtoska o
na u. Ponadto istnieje wiele specyficznych dla tego jezyka gtosek,
nieobecnych w jezyku japonskim, tak jak kw, gw, hw, tsi, ti, tu, di i du.
Dlatego tez, gdyby nie dominujgca pozycja jezyka japonskiego, to stowo
kumiodori powinno by¢ zapisywane i wymawiane jako kumiwudui, Okinawa
jako Uchina etc. Gdy przyzwyczaimy sie do tej charakterystycznej wymowy,
wiele okinawskich stow okazuje sie zrozumiatych dla uzytkownika jezyka
japonskiego. Jednak, jako ze réznice leksykalne miedzy jezykami sa nadal

znaczne, podczas przedstawienia zwykle wyswietlane sa japonskie napisy.
3. Tekst i piesn

Jezyk i sSrodowisko kulturowe Okinawy nie pozostaty bez wptywu na styl i
tre$¢ dramatow kumiodori. Czesto wykorzystywana jest w nich riukiuanska
poezja - ryuka, o specyficznym rytmie i intonacji, bogata w
charakterystyczne dla tej kultury typy metafor. Wyrdzniajaca cecha tej formy
literackiej jest ustalony uktad mor, a mianowicie trzy wersy po osiem mor, po
ktorych nastepuje jeden wers z szescioma morami (8, 8, 8, 6). System ten
rozni sie od uktadu wierszy w poezji japonskiej, w ktérej uzywa sie pieciu i
siedmiu mor. Kwestie w kumiodori wypowiadane sa w bardzo
charakterystyczny i stylizowany sposob, rytmiczna melodyjna recytacja na
lekko wydtuzonych samogtoskach, z intonacja wyraznie opadajaca na
ostatnia more drugiego i czwartego wersu. Podobnie jak w teatrze no,
istnieja rézne style recytacji. Recytacja statycznych postaci przeplata sie
zwykle z piesniami wykonywanymi przez jiutai - zespét Spiewajacych

muzykow, ktorzy wyjasniaja stan emocjonalny postaci, podczas gdy aktor



wykonuje taniec. Aby podkresli¢ wage momentow kulminacyjnych dramatu,
Tamagusuku uzyt okinawskich swietych piesni rytualnych - omoro (oki.
umui). Ekspresja emocji jest zadaniem choru. Charakterystycznym
elementem kumiodori jest styl zespotowego Spiewu orkiestry jiutai, Polega
on na modulowaniu i przedtuzaniu kazdej samogtoski przez wiele sekund, do

tego stopnia, ze stowa rozmywaja sie w muzyce i sa trudne do rozréznienia®.
4. Muzyka

W kumiodori zespot jiutai jest zazwyczaj widoczny z boku lub w gtebi sceny,
a czasem ukryty za polprzezroczystym materiatem tta, ozdobionego wzorami
bingata. Najwazniejsza role ma bez watpliwosci pochodzacy z Chin sanshin -
trzystrunowy instrument, ktéry pézniej w Japonii przeistoczyt sie w
shamisen, uzywany w teatrach kabuki i bunraku. W odrdznieniu od
japonskich form teatralnych, muzycy i chor nie sa rozdzieleni, czesé
muzykow jiutai gra na sanshinie i $Spiewa jednoczesnie. Dzwiek tego
instrumentu jest zreszta wszechobecnym elementem wszystkich sztuk i
widowisk na Wyspach Riukiu, odgrywajacym kluczowa role i w kulturze
wysokiej, i ludowej. Jak mowit Masayuki Nakamura (2009, s. 151), japonski
organizator teatralny i teatrolog, sanshin byt tak bliski arystokracie
krolestwa Riukiu, jak katana japonskiemu samurajowi. Kolejnymi
instrumentami nieodzownymi w kumiodori sg réznych rozmiaréw bebny
taiko, ktore nadaja tempo i podkreslaja najistotniejsze momenty
przedstawienia. Pozostate instrumenty, takie jak cytra japonska koto (oki.
kutu), kokyu (oki. kucho) - mniejszy, trzy- lub czterostrunowy instrument
smyczkowy trzymany pionowo - oraz flet poprzeczny fue (oki. hanso) sa
instrumentami drugoplanowymi, dodanymi w pdzniejszych latach (Foley i
Ochner, 2011, s. 90). Rola muzyki instrumentalnej i Spiewu jiutai dla rozwoju

fabuly i silnej ekspres;ji tta emocjonalnego jest nie do przecenienia. To one



lacza fizyczne wykonanie tanca z niematerialng semantyka piesni, prowadzac
rozwdj fabutly. Jednak dynamika narracji kumiodori, w odréznieniu od
charakterystycznego dla japonskich form dramatycznych wzoru jo-ha-kytu
(wprowadzenie - przyspieszenie - nagty koniec), jest zgodna z szablonem
powszechnym w chinskiej czy japonskiej poezji i retoryce - kishotenketsu
(wprowadzenie - rozwdj - punkt zwrotny - rozstrzygniecie) (Edwards, 2015,
s. 107). Moze to Swiadczy¢ o dopasowaniu narracji do odbiorcéw, ktorym
blizsza byta estetyka chinska, a takze bardziej dydaktycznym niz

emocjonalnym charakterze fabuly.

5. Scenografia i ruch

W czasach krélestwa Riukiu przedstawienia byty zazwyczaj wykonywane na
drewnianej scenie ustawianej tymczasowo na dziedzincu zamku Shuri. Byt to
podest na planie dwoch kwadratéw potaczonych mostkiem, przypominajacy
uktad teatru no. Tkanina himatsu (oki. himatsi), ktéra byta ttem i pono¢
namalowane byly na niej sosna i czerwone stonce, réwniez wskazywataby na
to, ze scena byla wzorowana na tradycji no (Ochner i Foley, 2005, s. 11).
Scenografia jest bardzo skromna. Z wyjatkiem duzego dzwonu w Shushin
Kaneiri, rekwizyty, jesli w ogole istnieja, sa zwykle proste i symboliczne. Na
przyklad laska i kapelusz Wakamatsu wskazuja, ze jest on w podrozy, a
otoczenie poznajemy jedynie z jego opisu. Wartoscia estetyczng, pojawiajaca
sie zaréwno w teatrze no, jak i kumiodori, jest opisywana przez Donalda
Keene’a (2001, s. 53) kategoria sugestii, uzywana znacznie czesciej, niz

prezentacja bezposrednia.

Cecha charakterystyczna okinawskiej sztuki zdobniczej i dekoracji scenicznej
sa zywe i nasycone kolory. Odzwierciedlaja one krajobraz tropikalnej

okinawskiej przyrody - jasnoniebieski kolor oceanu, ztote plaze w



oslepiajacym stoncu i feerie barw kwiatow. To sa wlasnie kolory kumiodori,
ktére mozna dostrzec zwlaszcza w luzno wigzanych dworskich kimonach,
wykonanych z tkaniny bingata. Jest to materiat czesto spotykany w
okinawskiej sztuce i kostiumach do tancow dworskich Ryukytu buyo - starszej
od kumiodori sztuce scenicznej wykonywanej dla rozrywki chinskich postow,
ktdra byta istotnym wzorcem dla rozwoju tego stylu teatralnego. W tym stylu
tanecznym ruch odbywa sie ptynnie i nigdy nie zastyga w pozycji, jakby byt

inspirowany przyptywem fal oceanu.

Cho¢ istnieje pewne podobienstwo w estetyce teatru no i kumiodori, co z
pewnoscia jest efektem Sswiadomej inspiracji Tamagusuku Chokuna, to
gatunki te wyewoluowaty w odmiennych srodowiskach przyrodniczych i
kulturowych, co zrodzito unikatowe dla obu tych form teatralnych elementy.
Przyktadowo, ruch sceniczny w kumiodori opiera sie na tancach dworskich,
ktdre z kolei wywodza sie ze starozytnych tancow rytualnych kamiasobi (oKki.
kamiashibi) towarzyszacych piesniom sakralnym omoro, stad jest tak
powolny i wytworny. W przeciwienstwie do spontanicznych tancéw
ludowych, ruchy i gesty w kumiodori sa bardzo stylizowane, zaplanowane i
precyzyjne. Sa jednak bardziej dynamiczne, ptynne i zdecydowanie bardziej
taneczne, niz odrealnione sztywne ruchy nadprzyrodzonych istot w teatrze
no, cho¢ nie az tak odwazne i przerysowane, jak w teatrze kabuki. Mimo to w
tym oryginalnym ruchu scenicznym mozemy réwniez dopatrzy¢ sie inspiracji
no, szczegodlnie w przypadku charakterystycznego posuwistego chodu z

palcami uniesionymi w koncowej fazie ruchu.

Kolejne poréwnanie mozna uczyni¢ w odniesieniu do wyrazu twarzy i mimiki
aktora. W kumiodori, z wyjatkiem Shushin Kaneiri, masek wlasciwie sie nie
uzywa, poniewaz, w przeciwienstwie do teatru no, duchy i demony rzadko sa

bohaterami. Twarz aktora nie jest jednak ekspresyjna, a w swojej



statycznosci mogtaby by¢ porownana do maski. Podobnie jak w né emocje sa
wrazane poprzez nieznaczne nachylenie gtowy - jej opuszczenie sugeruje
smutek, a odchylenie do tytu strach. Dodatkowym elementem ekspres;i,
ktérej maska no nie jest w stanie oddac, jest dynamizm i intensywnos¢ uczuc
widoczne w oczach aktora (Foley i Ochner, 2011, s. 89). Kolejnych inspiracji
doszukac sie mozna w makijazu aktoréw, podkreslajacym cechy postaci, jak
wyrazny zarost u postaci meskich czy pobielone twarze kobiet i
mtodziencéw. W kumiodori makijaz jest o wiele bardziej stonowany niz w
teatrze kabuki, a delikatny rézowy cien na skroniach, policzkach i wokot oczu

aktorow przypomina stylizacje znana z tradycyjnej opery chinskiej xiqu.

Chociaz mozemy znalez¢ wiele podobienstw miedzy kumiodori a noé i kabuki,
czasem tak oczywistych jak fabuta czy scenografia, to ostateczny wynik tej
artystycznej mikstury jest na tyle oryginalny, ze mozna kumiodori uznac za
odrebny gatunek sztuki teatralnej. Te same historie, przefiltrowane przez
rozne systemy myslowe i zaprezentowane przez pryzmat odmiennego
srodowiska kulturowego i przyrodniczego, zrodzity twor o zupetnie
odmiennej wymowie i koncepcie estetycznym. Teatr kumiodori powstat na
zamOwienie, w stosunkowo krétkim czasie, ze Swiadomym wykorzystaniem
zrodet japonskich. Jest jednak gteboko zakorzeniony w elementach
okinawskiej kultury, takich jak prastare tance rytualne i sakralne piesni czy
klasyczna muzyka, opracowana z uzyciem instrumentow pochodzacych z
Chin. Zaréwno forma kumiodori, jak i fabuly dramatéw zostaly dopasowane
do odbiorcy, tak by odwotywaty sie do estetyki zarowno chinskiej, jak i
japonskiej, by pasowaty do konfucjanskiego sposobu postrzegania swiata,
zrozumiatego dla widza pochodzacego z kontynentu, jak rowniez tego z Wysp
Japonskich. Dzieki przedstawieniu znanych historii i legend w atrakcyjnej
oprawie, spektakl kumiodori zapewniat rozrywke i umozliwiat chinskim

postom zrozumienie fabuly, a przy okazji reprezentowat Riukiuanczykow jako



lud odmienny, jednak cechujacy sie wysoka kultura, i co rownie istotne,
kierujacy sie tymi samymi wartosciami etycznymi. Teatr ten byt w duzej
mierze narzedziem politycznym, waznym w ksztattowaniu stosunkéw
krolestwa Riukiu z jego suzerenami. Mozna wrecz uznac powstanie
kumiodori za rezultat Swiadomego wysitku konstruowania i prezentowania
niezaleznej riukiuanskiej tozsamosci, kulturowo i moralnie rownowaznej
zwierzchnikom, co wynikato z trudnej dla dworu sytuacji politycznej
wspotzaleznosci od wielu struktur wiadzy i koniecznosci utrzymania

wewnetrznego autorytetu.

Wspolczesny rozwoj kumiodori i jego status

quo

Przez ponad sto piecdziesiat lat teatr kumiodori rozwijat sie w
arystokratycznej kulturze dworu krélestwa Riukiu. Umiejetnosc¢ tanca, gra na
sanshinie i biegto$¢ w recytacji poezji ryika byly wsréd okinawskiej elity
uwazane za nieodzowne, wskazywaty na dobre wychowanie i wyksztatcenie.
Moment krytyczny dla kumiodori i catej kultury elity okinawskiej nastgpit
wraz z nagltym zniesieniem krélestwa Riukiu w 1879 roku i wcieleniem jego
terytorium do struktury administracyjnej szybko modernizujacego sie
Cesarstwa Japonii, co przyniosto gwattowne zmiany na kazdej ptaszczyznie
zycia ludu i arystokracji. Od tego momentu ten region juz nie nazywat sie
krolestwem Riukiu, a prefekturg Okinawa. Zaréwno aktorzy, jak i odbiorcy
kumiodori pochodzili gtdwnie z arystokracji, ktora miata srodki finansowe,
umozliwiajace spedzanie czasu na rozrywce i kultywowaniu sztuk.
Poczatkowo dziatat w Naha teatr kumiodori, lecz do poczatku XX wieku jego

profil zmienit sie, skomercjalizowat i dopasowat do tematow prozy zycia



codziennego, ostatecznie ustepujac miejsca nowo wykrystalizowanej formie
melodramatycznego teatru muzycznego - okinawa shibai. Ten rodzaj teatru
stat sie jedna z ulubionych, niezwykle popularnych rozrywek, az do czasu,
gdy w powojennej Okinawie powstaty kina (Edwards, 2015, s. 1). Tradycyjny
styl kumiodori podtrzymywany byt jednak przez potomkow rodzin
arystokratycznych, ktérzy umiejetnosci i wiedze dotyczace gry przekazywali

kolejnym pokoleniom.

Bitwa o Okinawe na koncowym etapie II wojny swiatowej przyniosta
niewyobrazalne straty dla tej wyspy. Okinawa pozostata jedynym
niezwrdconym Japonii terytorium po formalnym zakonczeniu okupacji w
1952 roku. Ostatecznie, po dwudziestu siedmiu latach amerykanskiej
okupagji i licznych tarciach, 15 maja 1972 roku Okinawa powrdcita do
Japonii. Nieprzypadkowo tego samego dnia teatr kumiodori, wraz z wieloma
dziedzinami riukiuanskiej sztuki, zostat uznany za wazny niematerialny

zabytek kultury Japonii.

Fakt, ze uzyskal on status zabytku kultury na réwni z innymi tradycyjnymi
sztukami scenicznymi, takimi jak gagaku®, bunraku, no czy kabuki, oznaczal
nie tylko uznanie i prestiz, ale pozwolit, zgodnie z ustawa o ochronie débr
kultury, na wprowadzenie procedur na rzecz ochrony i poszerzania wiedzy o
kumiodori. Ze znacznym opoznieniem, bo w styczniu 2004 roku, ukonczona
zostata budowa szostego w Japonii teatru narodowego - Teatru Narodowego
Okinawa, przeznaczonego gtownie dla kumiodori. W 2010 roku kumiodori
zostalo wpisane na reprezentatywna liste niematerialnego dziedzictwa
kulturowego UNESCO.

Okinawa zmienia sie dzis gwattownie, a tradycyjny teatr kumiodori
przechodzi stopniowe zmiany. Choé¢ artysci skupiaja sie na zachowaniu

dawnego ksztaltu tego teatru, to powstaja tez nowe dramaty - shinsaku



kumiodori, a te tradycyjne sa czasem dostosowywane do wspotczesnych
realiéw. Cho¢ w spoteczenstwie nie funkcjonuje rownouprawnienie pici, a
wiekszos¢ przedstawien tradycyjnie grana jest przez mezczyzn, to kumiodori
poszerzyto nieznacznie swoj repertuar o kobieca perspektywe i gre aktorska
oraz inspirowana kabuki choreografie, czego przyktadem jest dramat
shinsaku kumiodori pod tytutem Gyokuro no yosei (oki. Tamatsiyu nu shii, &

7z D @kAE - Wrézka z kropli rosy) w rezyserii Nishimury Ayano (FEA14E /7).

Rozwoj turystyki na Okinawie i stopniowy wzrost popularnosci kumiodori jest
szansg, ale i wyzwaniem dla zrownowazonego rozwoju tej formy teatralne;j.
Teatr kumiodori zostat stworzony, aby ugoscic i zabawi¢ wystannikéw z Chin,
a przy tym zaprezentowac unikatowa i wysublimowana kulture
Riukiuanczykéw, ich wspolne i pozadane z punktu widzenia dworu wartosci.
Teatr ten ma juz ponad trzysta lat, a wciaz istnieje jako zywe wspomnienie
Swiata krolestwa Riukiu, Swiata poetyckiej metafory i wrazliwosci
artystycznej odnoszacej sie do ksztattu i kolorow natury, melodii ginacego
jezyka i precyzyjnych ruchdéw tanecznych, nawigzujacych do zapomnianych

juz w wiekszosci rytuatéw religijnych.

Dzis Okinawa nadal jest atrakcyjnym miejscem spotkania wielu kultur, nie
tylko Japonii i Chin, lecz roéwniez innych panstw globalizujacego sie swiata.
Kumiodori powoli dostosowuje sie do zmieniajacych sie realiéw i w tym tkwi
moze sita tego gatunku - rozwazna réwnowaga miedzy zachowaniem tradycji
krolestwa Riukiu a przystosowaniem sie do rzeczywistosci wspotczesnej
Okinawy. Przyktady nieSmiatych zmian w kumiodori mozna zobaczyé w
nowych dramatach napisanych i wystawianych przez kobiety, a takze w wielu
aktywnych dziataniach popularyzatorskich otwierajacych swiat kumiodori dla
obcokrajowcow. Dramaty kumiodori, napisane i wykonywane w jezyku

okinawskim, sg bezcenna metoda utrzymania kontaktu z jezykiem i historig,



niezbednymi dla ciggtej kreacji tozsamosci kulturowej Okinawy. Zestawienie
bogatych, zywych koloréw we wzorach bingata, stylizowanych piesni ryiika,
hipnotycznej melodii i wyrafinowanej formy tanecznej jest echem odlegte]
przesztosci. Teatr kumiodori jest przyktadem tego, jak tradycja wcigz sie
zmienia i dostosowuje do nowych czaséw; jak odlegty Swiat przesztosci wciaz

rezonuje w naszej terazniejszosci.
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Przypisy

1. Kumiodori (oki. kumiwudui, #1#i). Nie ma konsensusu w niejaponskiej literaturze
przedmiotu co do zapisu terminu. Spotyka sie rézne warianty: jako jedno stowo kumiodori,
dwa osobne stowa kumi odori lub tez potaczone dywizem kumi-odori. W jezyku japonskim
nie rozdziela sie czesci zdania, wiec problem taki nie istnieje. Autorzy zdecydowali sie na
zapis terminu jednym stowem, w odniesieniu do odrebnego gatunku teatralnego,
podkreslajac przy tym odczasownikowe znaczenie cztonu kumi, czyli tanca ,taczacego”, w
przeciwienstwie do zapisu roztacznego, ktéry mogiby sugerowac przynaleznosé kumiodori
do rozlicznych w Japonii tancéw odori, tanczonych np. przez grupe ludzi (kumi w znaczeniu
rzeczownikowym). W artykule tym obok terminéw domyslnie podawanych w jezyku



japonskim, najczesciej funkcjonujacym w literaturze przedmiotu, podawane sa takze nazwy
w oryginalnym brzmieniu jezyka okinawskiego (skrdt oki.) Jezyk okinawski nie ma
ustandaryzowanej ortografii i transkrypcji, autorzy postuguja sie tu popularna wersja
zmodyfikowanej transkrypcji Hepburna, uzupethiona o niewystepujace w jezyku japonskim
gtoski. Uzycie znakéw chinskich ograniczone jest do funkcjonalnego minimum.

2. Wyspy Riukiu (jap. Ryukyu shoto, Ji¥k## &) - co ciekawe, termin ten nie jest zupeinie
jednoznaczny. Poza Japonia termin Wyspy Riukiu czesto odnosi sie do catosci tancucha wysp
pomiedzy wyspa Kiusiu a Tajwanem jako Archipelag Riukiu. W Japonii okresla sie to
terminem Wyspy Nansei (czyli potudniowo-zachodnie). Zasieg prefektury Okinawa i
japonskiej definicji Wysp Riukiu nie pokrywa sie jednak z zasiegiem odziatywania kultury,
jezykow i polityki krélestwa Riukiu, ktore rozciggato sie od wyspy Yonaguni do Amami
Oshima.

3. Ukwanshin (jap. okansen, ffi5& i), dostownie ,czcigodny statek koronny”. Termin
odnoszacy sie do statku, ktorym przybywali cesarscy postowie, przywozac ze soba korone z
okazji inwestytury nowego krola, a takze do catej ich wizyty.

4. Opisane na podstawie przedstawienia Shushin Kaneiri w National Theatre Okinawa w
Urasoe, 19 XI 2017.

5. Sanshin - riukiuanski instrument strunowy, szerzej opisany w akapicie 4. Muzyka.

6. Bingata - tradycyjna okinawska tkanina farbowana z uzyciem szablonow. Zwykle jest
zdobiona jaskrawymi kolorami i motywami z natury, takimi jak kwiaty, ptaki lub ryby.
Najczesciej uzywana jako materiat na kimono, totez termin moze oznaczac technike,
materiat lub gotowy wyrob.

7.Zob. & A 1 na:
https://www2.ntj.jac.go.jp/dglib/contents/learn/edc19/sakuhin/syushin/index2.html [dostep:
26 12021].

8. Miejsca te dzieli okoto trzynastu kilometrow, dzi§ mozna przeby¢ te droge pieszo w trzy
godziny, ale w XVIII wieku szlak prowadzit przez gorzysty teren, pola i dzungle. Podréz
zajetaby caly dzien, a z uwagi na jadowite weze habu i palgce stonice mogta byc¢
niebezpieczna.

9.Zob. & £ Z % 1 na:
https://www?2.ntj.jac.go.jp/dglib/contents/learn/edc19/sakuhin/syushin/index3.html [dostep:
26 12021].

10. Zob. i & C % 2 na:
https://www?2.ntj.jac.go.jp/dglib/contents/learn/edc19/sakuhin/syushin/index2.html [dostep:
26 12021].

11. Zob. B & &£ C % 2 na:
https://www?2.ntj.jac.go.jp/dglib/contents/learn/edc19/sakuhin/syushin/index3.html [dostep:
26 12021].

12. Zob. i & Z % 3 na:
https://www?2.ntj.jac.go.jp/dglib/contents/learn/edc19/sakuhin/syushin/index2.html [dostep:
26 12021].

13.Zob. R &2 % 4 na:
https://www2.ntj.jac.go.jp/dglib/contents/learn/edc19/sakuhin/syushin/index2.html [dostep:
26 12021].

14. Shirabyoshi - zardwno nazwa tanca, jak i wykonujacej go tancerki. Popularny od okoto
XII wieku taniec dworski ku uciesze bostw, wykonywany przez kobiete w meskim ubraniu.
15. Zob. Noh Dojoji na: https://www.youtube.com/watch?v=MLu9927A8YQ [dostep: 26



[2021].

16. Kotsuzumi - maty reczny bebenek klepsydrowy, jeden z trzech typéw uzywanych w
orkiestrze no.

17. Yamabushi - synkretyczny kult opierajacy sie na pustelniczych praktykach gérskiej
ascezy.

18. Oki. Suyiyushi nu wutira (;K % @ ff#5F) - termin ten odnosi sie do potocznej nazwy
Swiatyni buddyjskiej sekty shingon - Henjo-ji (i 8=F), zwanej réwniez Manju-ji (J77F),
bedacej swiatynia ochronna dla chramu Shinto - Suyiyushigu.

19. No fantastyczne, jeden z typow przedstawien no, charakteryzujacy sie nadnaturalnymi
zdarzeniami i postaciami oraz nielinearna fabuta.

20. Zob. & £ 2 A 1 na:
https://www2.ntj.jac.go.jp/dglib/contents/learn/edc19/sakuhin/syushin/index3.html [dostep:
26 12021].

21. Japonska tradycyjna muzyka dworska.
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