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Jedna z najbardziej specyficznych, i zarazem charakterystycznych cech indyj-
skiej tradycji teatralnej jest wykorzystywanie jezyka gestéw jako podstawowego
elementu systemu komunikacji scenicznej. Jeli w tradycji teatru zachodniego
gesty dloni stuzg uwypukleniu ekspresji emocjonalnej i podkresleniu sugestyw-
nosci gry aktorskiej, to w teatrze indyjskim gesty dloni skiadaja sie na system
znakdéw, uzywanych na podobienstwo jezyka werbalnego.

W IX Lekgcji Natjasastry !, wyjasniajac problematyke gestéw dioni (nazywa-
nych tu hasta), Bharata wyréznia:

gesty pojedyncze dloni (asamjuta-hasta) — 24,

gesty zlozone dloni (samjuta-hasta) — 13,

oraz gesty wykorzystywane jedynie w tancu (nrytta-hasta) — 27.

W omawianym kontekscie istotne sg jedynie dwa typy gestéw, asamjuta-
i samjuta-hasta, poniewaz one wiasnie (gesty pojedyncze i zlozone) nacecho-
wane s3 semantycznie, w zwiazku z czym odgrywajg istotng role na poziomie
reprezentacji (nritja). Gesty dloni powiazane z tancem, zaliczane sg do znakéw
asemantycznych, spelniaja swoja role wylacznie na poziomie formy czystej
(nrytta).

Kazdy z gestéw dioni nalezacych do jezyka komunikacji scenicznej Bharata
omawia zaréwno pod katem jego formy, znaczenia denotowanego przez jego
nazwe, jak i mozliwych senséw konotowanych. Jakkolwiek poszczegélne ge-
sty dloni nosza konkretne nazwy, to nie wskazujg one na znaczenie zwigzane
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z okre$lonym gestem, lecz opisuja charakterystyczny ksztalt ulozenia dloni
oraz palcéw, na przyktad sarpa-sirsza — gtowa weza, mukula — pak, mryga-sirsza
— glowa lani. Znaczenie konotowane przez poszczegélne gesty dloni jest nie-
jako arbitralne i jednoczeénie uzaleznione od polozenia wzgledem ciala aktora
oraz od nacechowania przestrzeni, w ktorej aktor dziala. W zwiazku z powyz-
szym kazdy z gestow dioni moze konotowa¢ kilka znaczen, powstajacych po-
przez odniesienie gestu do dwoch systeméw referencyjnych — nacechowanego
symbolicznie ciala aktora i nacechowanej kognitywnie przestrzeni. Znaczenie
danego gestu uzaleznione jest ponadto od jego statyki lub dynamiki. Dion
uksztaltowana zgodnie z nazwa i opisem znaku gestycznego moze by¢ umiesz-
czona w odpowiednim punkcie przestrzeni i tam zatrzymana, lub tez moze
by¢ poruszana, odpowiednio transformowana czy modyfikowana poprzez ruch
palcéw. Bharata wymienia trzy podstawowe kierunki ruchu (w gére, na boki
i ku dotowi) oraz dziewietnascie typdw dynamiki energii towarzyszacej ruchom
(np. zadanie $mierci, ochranianie, ciecie, $ciskanie, uderzanie). Proces trans-
gresji znaczenia gestow uzmyslawiaja wyjasnienia, odnoszace sie na przyktad
do znaku nazywanego sucimukha.

»Sucimukha — palec wskazujacy katakamukha jest wzniesiony.

Przez poruszanie palcem wskazujacym w goére reprezentowane sa: dysk, roz-
niecanie, zapowiedz, rozkwit; palec wskazujacy uniesiony reprezentuje gwiazdy,
liczbe jeden, maczuge, kij; palec wskazujacy zgiety i dotykajacy ust reprezentuje
istote uzebiona; ruch palca wskazujacego po okregu reprezentuje pozbawienie
wszystkiego; palec wskazujacy unoszony i opuszczany reprezentuje okres stu-
diéw i dlugos¢ dnia; wstrzasanie dlonia w sucimikha reprezentuje gniew, pot,
styszenie; dtont umieszczona blisko czota reprezentuje dume.

Dwie dlonie w sucimukha, zlaczone reprezentujg zwiazek, rozdzielone — se-
paracje, skrzyzowane — kloétnie; dwie sucimukha reprezentujg réwniez ksiezyc
w petni, Siwe oraz Indre” (Natjasastra, L. IX, w. 65-71) 2.

Powyzszy opis pokazuje, ze — podobnie jak w przypadku jezyka werbal-
nego, ktérego specyfika jest zwiazek formy, czyli brzmienia, z denotowanym
znaczeniem — jezyk gestéw zlozony jest ze znakéw, ktérych forma i sens sg
koherentne. Opis ten uzmystawia jednak réwniez istotng réznice miedzy jezy-
kiem werbalnym i jezykiem gestéw. Jezeli relacje miedzy formg i sensem zna-
koéw jezyka werbalnego nazwaé mozna dwuelementowa i dwuwymiarowg (czyli
okreslona dodatkowo przez czas i przestrzen), to w przypadku jezyka gestow
nalezy mowi¢ raczej o relacji dwuwymiarowej, (czyli, czasowo-przestrzennej)
oraz tréjelementowej, czyli o relacji formy, ksztattu i sensu. To wtasnie ksztalt
nadawany gestowi poprzez dynamike jego wykonania, jak tez poprzez kontekst
centrum, ktére wyznacza cialo wykonawcy, decyduje o sensie konotowanym.

2 Kolejne cytaty zamieszczone w tekécie (poza cytatem w oryginalnym tlumaczeniu M. K. Byr-
skiego, zob. przypis 3) podane sa w ttumaczeniu wlasnym z jezyka angielskiego, w przypadku
wersdéw pochodzacych z tekstu Natjasastry jedynie przyblizaja sens literalny.
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Jezyk gestow jest jezykiem ikonicznym, ktéry ma wzér jezyka werbalnego pod-
porzadkowany jest funkcji symbolicznej. W przypadku jezyka gestow teatral-
nych funkcja przedstawiajaca — typowa dla znakéw ikonicznych, z ktérych
jezyk ten sig¢ sklada — jest zredukowana. Znaczenie jest konotowane przez
ksztalt, ktoéry nacechowany jest symbolicznie. Ksztalt taki nie ilustruje zna-
czenia. Wskazuje na ideg, zamiast imitowac jej reprezentacje. Relacja migdzy
znakami jezyka werbalnego i znakami ikonicznego jezyka gestéw w indyjskim
scenicznym systemie komunikacji jest, jak wida¢, niezwykle specyficzna i zara-
zem zlozona.

W Natjotpatti adhjaja — 1 Lekcji Natyasasrya, gdzie Bharata wyklada poda-
nie o mitycznych i mistycznych Zrédlach teatru indyjskiego — wymienione sg
takze podstawowe kategorie, ktére mozna uznaé za esencjonalne dla teatru
indyjskiego. Bharata opisuje teatr jako co$, co stworzone jest ku ,stuchaniu
i patrzeniu”. Charakterystyka zawarta w Natjotpatti adhjaja z poczatku wydaje
sie klasyczng definicja teatru. Wszak teatr to sztuka oparta na fizycznej i men-
talnej obecnosci, na fizycznej i psychicznej ekspresji. Slyszalnos¢ (dzwiekow
rytmu, siéw i melodii) oraz widzialno$¢ (obecnoéci aktora na scenie, jego ru-
chéw, mimiki, kostiumu czy makijazu) to kategorie, bez ktérych teatr istnie¢
nie moze. Widz jest wszak tym, kto stucha i kto patrzy. Widz jest rowniez tym,
kto nie dotyka, nie wacha i nie prébuje materii teatru. Te podstawowe i zara-
zem typowe kategorie przez odniesienie do estetycznej koncepcji smaku (rasa)
nabierajg jednak specyficznego zabarwienia. Stajg sie one podstawa procesu
estetycznego smakowania, czyli procesu doznawania smakéw stanéw mental-
nych, jednak bez fizycznego odniesienia do zmystu smaku. Specyfika, o ktorej
mowa, wynika z faktu, ze zmyst stuchu i zmyst wzroku symbolizujg w teatrze
indyjskim zmyst smaku. Styszane i widziane impulsy generowane przez sym-
boliczng forme jezyka scenicznego zdolne sg nie tylko rozbudzi¢ umyst aktora
i widza, ale i przypomnie¢ znane juz doznanie mentalne, ktére moze zosta¢
uswiadomione. Styszane i widziane formy symboliczne sktadajace si¢ na jezyk
teatralny nakierowane sa na te przypomnienia (stany mentalne), ktére przyna-
lezg badZ do $wiata idei, badZ emocji.

Na bliski zwigzek miedzy kategoriami slyszalnos$ci i widzialno$ci a pro-
cesem estetycznego smakowania wskazuje Bharata w dalszej czesci tej same;j
Lekgji. Definicja teatru, jaka podaje, nie tylko zwiazek taki poswiadcza, ale
wyjasnia réwniez jego charakter. Bharata méwi:

,Oto ta natura §wiata, wraz ze szczeéciem i nieszczeséciem,
Wyrazona przy pomocy gestu i trzech pozostalych metod réznych
Zowie sie teatrem wilasnie” (Natjasastra, L. I, w. 119) 3.

3 Ttumaczenie $loki: M. K. Byrski, NATYA o ksztalcie indyjskiego teatru klasycznego, INDIE 2/2,
W kregu Kultur Dalekiego Wschodu, BWA, Wroclaw 1984; ,trzy pozostale metody rdézne” to :
stowo, stany mentalne i kostium.
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Z definicji tej wynika, Zze emocjonalny aspekt teatru (jego estetyczna ekspre-
sja) 1 jego aspekt formalny (typy ekspresji teatralnej, ktore implicite zwigzane
sa z kategoriami styszalnosci i widzialnosci) sg strukturalnie powiazane. Jako
najpierwszy z elementéw jezyka teatralnego Bharata wymienia gesty dloni (ha-
sta), co moze wskazywac na fakt, iz jezyk gestow odgrywa w konwencji teatru
indyjskiego pierwszorzedna role. Jego znaczenie podkres$la réwniez to, iz wérod
czterech typow ekspresji scenicznej wyszczegélnionych przez Bharate: ekspre-
sji werbalnej (wacika abhinaja), mentalnej (sattwika abhinaja), fizycznej (arigika
abhinaja) i plasytycznej (acharja abhinaja), gesty dloni, nalezace do ekspresji
ciala arigika abhinaja, sg przedstawione jako pierwsze sposrdd ruchéw, ekspre-
sja ciala za$ jako pierwsza sposrod typdéw ekspresji. Z definicji podanej przez
Bharate mozna wnioskowa¢ takze, ze gesty dioni sa najwazniejszym elemen-
tem wszystkich typéw ekspresji teatralnej, zwigzanych z kategorig widzialno-
$ci, czyli sattwika abhinaja, arigika abhinaja i acharja abhinaja. Porzadek, w jakim
poszczegodlne typy ekspresji zostaly wymienione, pozwala réwniez przypusz-
czad, ze to wlasnie kategoria widzialnosci, ktorej gléwna manifestacja jest jezyk
gestow, odgrywa w estetyce teatru indyjskiego najistotniejszg role. W konse-
kwencji Bharata sugeruje, ze jezyk gestow jest tym elementem materii teatru,
ktoéry najsilniej determinuje proces wzbudzania doznania estetycznego. Inter-
pretacje taka potwierdza réwniez wyjasnienie, dotyczace struktury ekspresji
scenicznej, podane przez Bharat¢ w IX Lekcji Natjasastry:

W czasie wypowiadania kwestii (dziatania poprzez stowo) oczy aktora, to jest
spojrzenie powinno by¢ skierowane ku punktowi, w ktérym znajduja sie i sg
poruszane dionie,

i towarzyszy¢ mu powinny okres$lone kroki. Tylko wtedy znaczenie moze by¢
jasno postrzezone (zobaczone)” (Natjasastra, L. IX, w. 175).

Réwniez pézniejszy komentarz Nandikeswary, ktory méowi:
»Tam, gdzie podazajg dlonie, kieruja sie oczy,
Tam, gdzie podazajg oczy, przychodzi nastréj (doznanie aktora — bhava);

A, tam gdzie podaza umysl, powstaje smak (doznanie widza)” (Vatsyayan 1992,
s. 19).

Gesty dloni, reprezentujace ikoniczng forme idei, nazw i siéw, zaréwno
wypowiadanych, jak i wy$piewywanych, (czyli nacechowanych dramatycznie
lub epicko) mogg zarazem sugerowac obecno$¢ na scenie senséw, ktore re-
prezentujg. Obecno$¢ taka moze by¢ jedynie sugerowana, gdyz podstawowa
rolg ikonicznego jezyka gestow dlioni nie jest ilustrowanie, lecz dawanie wspar-
cia, stwarzanie punktu odniesienia dla emocjonalnych reakcji aktora. Bharata
mowi:

»Ruchom dloni, w trakcie ich wykonywania, towarzyszy¢ powinna ekspresja
oczu, brwi i twarzy” (Natjasastra, L. IX, w. 165).

Spojrzenie aktora skierowane ku wykonywanym przez niego gestom dioni
jest réwnoznaczne specyficznemu aktowi percepcji, percepcji mentalnej, w kté-
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rej trakcie aktor postrzega umystem sensy reprezentowane przez ikoniczne
formy jezyka gestow. Taki specyficzny akt aktorskiej percepcji, wyrazony i jed-
noczes$nie podkreslony przez towarzyszacq mu ekspresje mimiczna, stanowi o$
struktury prezentacji scenicznej. Struktury, na ktéra sklada sie seria symbolicz-
nych reprezentacji wizualnych (znaki gestyczne i mimika), czyli takiej, ktorej
zrédlem i zarazem podmiotem jest realna obecno$¢ aktora, a takze sugerowana
obecno$¢ postaci. Uobecnianie postaci przez aktora, ruchy jego ciata, mimike
i makijaz, sugeruje jednocze$nie podmiotowos$¢ postaci wobec do$wiadcza-
nych przez aktora stanéw mentalnych, manifestowanych przez mimike. Stany
mentalne aktora, przypisane postaci, wywolywane zgodnie z sensami postrze-
ganymi przez aktora w trakcie ikonicznej reprezentacji gestycznej, wspéttworza
serie scenicznych reprezentacji wizualnych ztozonych z symboli i symptomoéw.
W procesie komunikacji scenicznej kategoria widzialno$ci odnosi si¢ wiec do
dwéch statych i wzajemnie powigzanych czynnikéw, to znaczy do sugerowane;j
podmiotowosci postaci i realnos$ci odpodmiotowionych doznan mentalnych ak-
tora. W konsekwencji oparcia struktury scenicznej reprezentacji wizualnej na
dwéch typach znakdw, czyli symbolach i oznakach, wizualizowane sensy pod-
dane zostajg typizacji. Na podstawie relacji symbol-symptom, odnoszacej sie
do znakéw werbalnych, gestycznych i mimiki, okredlane sg zaréwno sensy, jak
i zwiazane z nimi emocje. Jednak stany mentalne aktora wyrazane poprzez mi-
mike nie zawsze towarzysza komunikacji werbalnej. Dlatego w relacji symbol
(jezyk werbalny)-symbol (jezyk ikoniczny) dominuje warstwa senséw (idei),
ktoéra nie uaktywnia wyobrazen (emocji).

System komunikacji scenicznej nakierowany jest wiec na reprezentacje idei
(mysli postaci) oraz stanéw mentalnych aktora (emogji). Strunktura myslowa
postaci skonstruowana jest w taki sposoéb, by egzemplifikowa¢ i potwierdzac
zarazem istotno$¢ norm moralnych wspoéttworzacych indyjski system wartosci
(triwarga), kodyfikujacych rodzaje aktywnosci i sposoby zachowania. Natomiast
konstrukcja planu emocjonalnego, ktéremu podporzadkowane sa stany men-
talne aktora, skonstruowana jest w oparciu o wyobrazenia wzbudzane w akto-
rze przez dzialania sceniczne (gesty dloni, ruchy ciala) kreujace $§wiat przed-
stawiony. Koherencja dwoéch pozioméw akgji scenicznej (poziomu prezentacji
i poziomu dziatania) uzyskiwana jest dzieki kategorii ziarna (bidZa), najwazniej-
szemu z elementéw strukturalnych dramatu. BidZa — gtéwny czynnik dynamiki
akcji, symbolizujacy wole i pragnienie bohatera, jest nadany bohaterowi arbi-
tralnie, okresla cel dziatania bohatera (phala). BidZa zwiazane jest wiec zar6wno
z planem mysli, jak i z planem emocji.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze mikrokosmos sceniczny konstruowany
jest dzieki znakom, ktérych znaczenie jest okreslone arbitralnie lub jest wyni-
kiem zwigzku koniecznego. Taki rodzaj zwigzku miedzy znakiem i znaczeniem
mozna zaobserwowac réwniez w relacjach miedzy systemami znakowymi. Za-
réwno w relacji miedzy znakami werbalnymi i gestycznymi, jak i w relacji mi-
edzy znakami gestycznymi i znakami mimicznymi. Arbitralnos¢ i koniecznosci
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to zatem kategorie charakterystyczne dla indyjskiego teatralnego jezyka sce-
nicznej komunikacji. Specyficzna kodyfikacja, bedaca wynikiem opisanego wy-
zej typu relacji formalno-semantycznych, upodabnia jezyk teatralny do jezyka
rytualnego, a konwencje sceniczna do formy rytualnej. Przyjmujac, ze jezyk
gestéw dloni jest wyrdzniajaca cecha indyjskiej konwencji scenicznej, warto
krétko przedstawi¢ jego ewentualne podobienstwa do jezyka gestéw uzywa-
nych w rytuale religijnym, wedyjskim, tantrycznym czy agamicznym.

Pytanie jest tym bardziej uzasadnione, ze formy poszczegdlnych gestycz-
nych znakéw teatralnych odpowiadajg formom gestéw rytualnych. Podobien-
stwo dotyczy zreszta nie tylko formy, w niektérych przypadkach odnosi sie
takze do reprezentowanego sensu. Podstawowe podobienistwa mozna zaobser-
wowaé w przypadku gestow reprezentujacych imiona bogdéw czy ich atrybuty
(np. gestach Waraha, padma, matsja, sankha, trisula, linga) oraz w przypadku
gestow wskazujacych na symboliczne rodzaje dziatania (np. pochtanianie —
wina-mudra, pouczenie — wjakhjana-mudra, nadanie — wara-mudra, ochrona —
abhaja-mudra). Jednak gesty teatralne i gesty rytualne, mimo identycznosci, co
do formy, a nawet znaczenia, noszg rézne nazwy i sg systematyzowane wediug
réznych kategorii, hasta lub mudra. R6znice w nazewnictwie poszczegélnych
gestébw mozna znalez¢ w tekstach odnoszacych sie zaréwno do rytuatu, jak
i do teatru, na przyktad w Mudralakszana, Agama-kosa, Natjasasta, Hastalakszana-
dipika czy Abhinajadarpana. Mozna powiedzieé, ze sens reprezentowany przez
okreslony gest jest bezposrednio powiazany nie z nazwa, jaka nosi, lecz z jego
ksztaltem. Asko Parpola uwaza, ze sens czy idea reprezentowana przez gest
dioni wynika z:

~Tajemnej wiedzy, dajacej wiedzacemu moc oraz kontrole nad sensem, do kto-
rego odnosi sie dana forma” (Parpola 1979, s. 141).

Akceptujac stanowisko Parpoli, mozna przyjaé, ze wlasciwy sens znakéw
sktadajacych sie na jezyk gestéw zalezy od tajemnej identyfikacji formy i repre-
zentowanej przez niq idei, i ze to on decyduje o rzeczywistym skutku dziata-
nia rytualnego oraz o mozliwosci wplywu na rzeczywisto$¢ poprzez dzialania
symboliczne. Jednak sprawcza moc gestéw dloni uzalezniona jest w dzialaniu
rytualnym takze od recytowanych formut i aktéw mentalnych towarzyszacym
gestom. Na strukture aktu rytualnego sktadaja sie (podobnie jak na strukture
aktow teatralnych) stowa, akty mentalne i gesty. W dziataniu rytualnym akty
mentalne, bedace z natury do$wiadczeniem wewnetrznym, nie sg uzewnetrz-
niane, na przyktad jako emocje. W przypadku aktu teatralnego manifestowanie
stanéw mentalnych aktora jest podstawa wzbudzania estetycznych doznan wi-
dza. Mozna przyjaé, ze to wlasnie struktura dzialania rytualnego, czyli szcze-
golny sposoéb, w jaki polaczone s3 ze soba stowo, akt mentalny i gest, przenie-
siona na grunt teatru, ksztaltuje stany mentalne aktora, a takze determinuje
forme ich wyrazu. Dlatego rézni aktorzy dzialajacy na scenie w ramach skody-
fikowanej struktury prezentacji moga doswiadcza¢ podobnych stanéw mental-
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nych i jednoczesnie manifestowac je w formie skodyfikowanych emocji. Cho¢
zatem gesty nalezace do jezyka teatralnego nie réznig si¢ w sposéb zasadni-
czy od gestéw rytualnych, to funkcjonujg one w ramach odmiennej struktury.
Dziatanie rytualne jest calkowicie jednorodne, ale i zsynchronizowane. Stowa,
akty mentalne i gesty sa w nim symultaniczne. W dzialaniu scenicznym stowo
poprzedza gest, lub tez towarzyszy mu, akt mentalny jest nastepstwem slowa
i gestu, ponadto towarzyszy mu mimika. Dzialanie sceniczne jest procesem
stopniowym i uwarunkowanym.

Magiczna (metafizyczna) identyfikacja formy i sensu znakéw sktadajacych
sie¢ na jezyk gestow teatralnych ma zasadniczy wplyw na role, jaka jezyk ten
odgrywa w procesie komunikacji scenicznej. Stanowi ona punkt oparcia dla
dwojakiej, werbalnej i ikonicznej, prezentacji sensu stow wypowiadanych przez
aktora, a przypisanych postaci, w nastepstwie czego komunikowany sens zo-
staje jakby uniezalezniony od przekazujacego go umownego medium, czyli
postaci. Prezentacja ikoniczna umozliwia jednak aktorowi postrzezenie w rze-
czywistym akcie percepcji sensu bedgcego przedmiotem mysli umownej po-
staci, a w konsekwencji dopelnienie go doznaniem mentalnym, ktére nastep-
nie zostaje uzewnetrznione poprzez mimike. Jak wida¢, jezyk gestow spetnia
w systemie komunikacji scenicznej role wyjatkowa. Na podobienstwo medium,
w tym przypadku medium migdzy symbolicznymi sensami jezyka werbalnego
a aktorem, po$redniczy w swoistej translacji tresci myslowych na tresci od-
czuwane i postrzegane. Spelniajac medialng role miedzy postacia i aktorem,
teatralny jezyk gestéw umozliwia obiektywizacje komunikowanych tresci. Po-
nadto determinuje sceniczny sposob prezentacji tak dalece, ze $wiat przedsta-
wiony manifestowany jest jedynie poprzez symbole, wyobrazenia oraz realne
stany mentalne i dziatania aktorskie. Bez odwotania si¢ do jezyka gestow od-
szczegblowienie (sadharanikarana), nadanie transcendentalnego wymiaru rze-
czywistosci teatralnej i doswiadczeniu estetycznemu nie byloby mozliwe.
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ON THE LANGUAGE OF GESTURE AND ITS FUNCTION
IN THE INDIAN SYSTEM OF STAGE COMMUNICATION

Summary

This text presents the process of resemanticising on stage the original meanings
attributed to specific hand movements used in classical Indian theatre. The basis for
this discussion are chapters from Bharata Muni’s Natyashastra that related to the sys-
tematization of specific hand gestures and the link between the language of gestures
and the aesthetic concept of theatre — the theory of “taste” (rasa). The discussion
concentrates on demonstrating a direct relationship between the meaning of gestures,
dramatic space, an actor’s body, his facial expressions and gestures and the process
of resemanticization. In the conclusion, the process of dramatic resemanticization is
presented as the creation of systems of arbitrary signs (presented content and gestural
signs) or combinations of symbols (presented content and arbitrary gestural signs) with
signs (the emotional context of the presented content, i.e., the actor’s facial expression
and gestures).

Key words/stowa kluczowe

classical Indian theatre / klasyczny hinduski teatr; Natyashastra; mudra; hasta
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