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MIEDZY TWARZA A JAPONSKA MASKA'

ESTERA ZEROMSKA

Japonscy bogowie sintoistyczni (kami) maja ludzka naturg. Sa bowiem
trochg dobrzy i troche Zli. Na stale zamieszkuja niebianska kraing, ale podczas
tymczasowego pobytu na ziemi, wnikaja w gory, kamienie, trawy, drzewa,
wachlarze... Moga tez wnika¢ w maski i poprzez nie wptywa¢ na zycie
cztowieka — dodawa¢ mu mocy, chroni¢ przed ztem, nagradzac¢ lub karaé za jego
uczynki. W zyciu Japonczykdéw maska odgrywata zatem zawsze wazng rolg i na
tyle zrosta si¢ z ich kultura, Zze przenikneta relacje jednostki ze $wiatem
zewnetrznym. Mimo ze w ciggu kilku tysiecy lat funkcja maski ulegata
zrdznicowaniu, permanentne odzwierciedlenie jej idei w §wiadomosci Japon-
czykdéw mozna odnalez¢ w jezyku, psychice, obrzedzie, teatrze czy literaturze.

W Japonii od okresu jomon (12 000 lat p.n.e.—400 r. p.n.e) znany byl zwy-
czaj wykonywania (czesto jednorazowych) masek w celu uzycia ich w kon-
kretnej sytuacji’. Na Okinawie na przyktad okazja do wystapienia w masce byty
(i sg) tance starego mezczyzny zalecajacego sie do mtodej dziewczyny albo
obchody $wieta zmartych (obon), kiedy grupa ludzi przebranych za blakajace si¢
po $mierci (niemajace swych grobow) duchy zmartych krazy od domu do domu

! Szerzej na temat maski japonskiej zob.: Zeromska, E. 2003. Maska na japoriskiej scenie. Od
pradziejow do powstania teatru no. Historia japonskiej maski i zwigzanej z nig tradycji wido-
wiskowej. Warszawa: Wydawnictow TRIO (z tej publikacji pochodza niektore fragmenty niniej-
szego tekstu). Por. tez: Zeromska, E. 2010. Japoriski teatr klasyczny: korzenie i metamorfozy,
tom 1: no, kyogen. Warszawa: Wydawnictwo TRIO.

% Honda, Yasuji. 1987. ,,Masked performance studies. Their present state and future issues*.
W zbiorze: International Symposium on the Conservation and Restoration of Cultural Property.
Masked Performances in Asia. 1987. Tokyo: Tokyo National Research Institute of Cultural
Properties. 1-12.
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i recytuje modlitwe (nenbutsu). Wielu wykonawcow robito maski samodzielnie,
uzywajac réznych materiatéw, takich jak bambus, muszle, glina, papier, drewno
czy kora z drzew, a po zakonczeniu uroczystosci przechowywano je lub
nieodwracalnie niszczono. Do dzi§ w wiosce Mishima (prefektura Kagoshima)
w czasie kazdego $wieta zmartych uzywa si¢ nowych masek. Niektore z nich
przedstawiaja bardzo fantastyczne, zwykle wymys$lone przez odtworce danej
postaci, fizjonomie. W Iwami natomiast (prefektura Shimane) w papierowych
maskach prezentuje si¢ gwaltowne, zywiolowe tance bezposrednio przed roz-
poczeciem nocy poslubnej. Obecnie wiekszo$¢ japonskich masek jest robiona
z drewna. Ich wykonywaniem zajmuja si¢, jak w przesztosci, tancerze lub pro-
fesjonalisci (men-uchi).

Pierwsze japonskie maski odzwierciedlaty najprawdopodobniej to, jak ludzie
wyobrazali sobie fizjonomie bostw i byly stosowane do celow rytualnych pod-
czas festiwali religijnych (matsuri). By¢ moze z takim przeznaczeniem uzywano
niezwykltej maski z muszli z okresu jomon ze stanowiska archeologicznego Ad-
aka w miejscowosci Jonan na wyspie Kiusiu (prefektura Kumamoto) oraz wielu
masek ceramicznych (domen) z péznego okresu jomon znalezionych na terenie
Tohoku czy w prefekturach Saitama i Aichi. O powszechno$ci zwyczaju poshu-
giwania si¢ maska przez prahistorycznych mieszkancéw archipelagu $wiadczy¢
moga takze liczne, odnalezione na tym samym obszarze (na przyktad w miej-
scowosci Itakura — prefektura Gunma i w Shinmachi — prefektura Naga-
no) figurki ceramiczne w maskach, ktére — jak mozna si¢ domys$la¢ — przedsta-
wiaja postaci szamanoéw lub szamanek odprawiajacych rytuat boskiego opetania
(kamigakari). O wszechobecnosci maski w zyciu dawnych Japonczykow swiad-
czg tez rozne maski niezwigzane z tradycja widowiskows, jak na przyktad
kakemen (maska do zawieszania), przed ktérymi odprawia si¢ modlitwy albo
wielkie kamagami instalowane nad frontowym wejsciem do domu w celu
ochrony jego mieszkancow przed ztymi mocami.

Z. dziejow japonskiej maski ,,widowiskowej”

Na poczatku VII wieku zaczyna si¢ w Japonii rozwdj maski drewnianej, kto-
ra po raz pierwszy dociera z kontynentu w 612 roku. W tym bowiem roku przy-
byl tam koreanski muzyk i tancerz Mimashi (VI/VII), ktory rozpropagowal gi-
gaku — widowisko chinskiego pochodzenia przypominajace religijng procesje.
Jej uczestnicy poruszali si¢ w rozmaitych maskach. Niektére z przywiezionych
przez Mimashiego egzemplarzy mozna dzi$ oglada¢ miedzy innymi w Muzeum
Narodowym w Tokio i w skarbcu Shosdin w Narze.

Maski gigaku sg duze, cigzkie, toporne, konstrukcyjnie przystosowane do
osadzania na gltowie. Te, ktore si¢ zachowaly do dzi§ stanowig jedyne $wia-
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dectwo na $wiecie istnienia widowiska, ktore catkowicie zanikto i w Japonii,
i w kraju pochodzenia (Chinach). Do wyjatkéw nalezy zwiastujacy wszelka
pomy$Ilnos¢ taniec lwa (shishi-mai), do dzi$ popularny na terenie catego kraju.
Dlatego maski Iwa (shishi-men) — najwicksze, najcigzsze, zakrywajace cala
glowe — wraz z wykonywanym w nich (czesto przez wiecej niz jedna osobeg)
tancem uniezaleznily si¢ od pozostalych masek gigaku i niejako zaczgly zy¢
wlasnym zyciem, faczac si¢ z rozmaitymi lokalnymi tradycjami widowiskowymi
(na przyktad kagura, dengaku) wpisanymi w kalendarz festiwali religijnych
(matsuri).

Bardzo atrakcyjne okazato si¢ dla Japonczykoéw sprowadzone z kontynentu
widowisko bugaku (VII-VIII w.). Maski niezbedne do jego wykonywania odzna-
czaty si¢ duzym artyzmem. Robiono je, poslugujac si¢ nieznanymi wcze$niej
w Japonii sposobami. Z czasem, dzigki systematycznemu doskonaleniu opartej
na zagranicznych wzorcach techniki rzezbiarskiej i malarskiej, Japonczycy
osiggneli niebywate mistrzostwo, ktore objawilo si¢ przede wszystkim w mas-
kach teatru no (XIV/XV).

Widowisko bugaku, po dostosowaniu do rodzimych upodoban, stato sie
ulubiong ($wiecka) rozrywka arystokratow w okresie od VIII do XII wieku,
a pozniej stopilo sie¢ ze §wiatynna i ludowa tradycja na terenie catego kraju. Jest
tez nadal prezentowane podczas niektorych podniostych ceremonii w Patacu
Cesarskim oraz w nielicznych miejscach (m.in. w $wiatyni buddyjskiej
Shitenndji w Osace’). Jedynie dynamiczny, bedacy waznym elementem bugaku
taniec ryo0, prezentowany w masce o tej samej nazwie — podobnie jak tance lwa
(shishi-mai) 1 starca okina — bywa wykonywany niezaleznie od catego wido-
wiska, przy okazji roznych uroczystosci $wieckich i religijnych, w celu zinten-
syfikowania modlitwy o deszcz.

Gigaku 1 bugaku bezposrednio po dotarciu do Japonii prezentowano albo
w formie oryginalnej, albo zmodyfikowanej w taki sposob, zeby Japonczykom
latwiej byto w nich wystepowac. Poczatkowo poslugiwano sie tez wylacznie
maskami oryginalnymi, przywiezionymi z kontynentu oraz ich wiernymi kopia-
mi wykonanymi przez Japonczykoéw, ktérzy dopiero z czasem sprawili, ze
zaczely si¢ one odznacza¢ oryginalnymi, coraz bardziej odmiennymi od pier-
wowzorow cechami.

Od okoto IX wieku na japonskiej prowincji zakorzeniato si¢ ludowe, wy-
wodzace si¢ z tradycji sitoistycznej widowisko sato-kagura. Do dzi§ jest ono
powszechne i1 popularne na terenie catego kraju, co sprawia, ze zardwno tance,
jak 1 liczne, niezbgdne do ich prezentowania maski odznaczajg si¢ niezwykla
réznorodnoscia.

3 Szczegdtowy opis widowiska bugaku z buddyjskiej $wiatyni Shitenndji w Osace zob.: Ze-
romska, E. Japonski teatr klasyczny: korzenie i metamorfozy, tom 1: no, kyogen. 87-107.
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Prawdziwa popularno$¢ powstatego pod koniec okresu Heian (794—-1185)
buddyjskiego widowiska ennen, ktore jest ztozone z tancow zwiastujacych prze-
dluzenie zycia, konczy si¢ juz na poczatku okresu Muromachi (1333-1560).
Dzi$ mozna je zobaczy¢ zaledwie w kilku miejscach w Japonii, z ktorych
najwigksza slawa cieszy si¢ $wiatynia buddyjska Motsuji w Hiraizumi (prefek-
tura Iwate)®. Szybki spadek zainteresowania tancami ennen wynikal najpraw-
dopodobniej z tego, ze wiele cech tego widowiska oraz uzywanych w nim masek
wykazuje tudzace podobienstwo do teatru no i farsy kyogen, ktore zaczely sie
krystalizowac¢ pod koniec XIV wieku.

Wyglad maski: od sacrum do profanum

W czasach prahistorycznych Japonczycy utozsamiali maske z bostwem, dla-
tego jej zalozenie na twarz pojmowali jako przeistoczenie si¢ w istote boska.
Nawet obecnie wielu maskom, rowniez tym zrosnietym z tradycja widowis-
kowa, przypisuje sie te niezwykte cechy. Masek uznawanych za bdstwa uzywa
si¢ na przyktad w prefekturze Nagano podczas festiwalu $niegu (yuki-matsuri),
a w czasie procesji religijnej w prefekturze Ehime oddaje si¢ cze§¢ wszystkim
trzem odmianom masek okina’, ktore okresla sie jako trzy Swiete maski
(gosanmen). Zdarza si¢ tez, ze maske uwaza si¢ za wcielenie boskiego patrona
$wiatynnego.

Wraz z uplywem czasu rozwoj japonskich widowisk postepowal powoli od
pierwotnego szamanizmu, poprzez coraz dojrzalsze formy obrzedowe (gigaku,
okina, sato-kagura, ennen) po gatunki teatralne, z ktoérych uduchowione no
pozostaje w znacznie $cislejszym kontakcie z bogami niz bardziej realistyczna
farsa kyogen. Owa stopniowa ewolucja od sacrum do profanum znajdowata od-
zwierciedlenie w wygladzie maski, a takze w sposobie jej pojmowania
i traktowania.

Gliniane i muszlowe maski z okresu jomon przedstawiajg wizerunki bostw
o ludzkich twarzach. Kontrastuja z nimi zapozyczone z kontynentu maski drew-
niane o znacznie bardziej skomplikowanych kszatltach i zréznicowanej ekspre-
sji. Dominowaty wsrdd nich wizerunki ptakow i zwierzat (psow, lisow, lwow,
matp), ktére staly sie pierwszymi modelami niektérych pdzniejszych masek,
zwlaszcza bogow, demonow i starcow. W importowanych do Japonii maskach

* Szczegotowy opis widowiska ennen z buddyjskiej $wiatyni Motsuji w Hiraizumi zob.: Ze-
romska, E. Japonski teatr klasyczny: korzenie i metamorfozy, tom 1: no, kyogen. 107-121.

3 Okina — najstarszy w rodzie mezczyzna, ktory ze wzgledu na swoj wiek i rychta $mier¢, jest
traktowany jako istota znajdujaca si¢ najblizej niebianskiej krainy bogéw i uznawany za istote
boska (cztowiek-bog).
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zwaraca uwage wyraz powagi, do ktorego Japonczycy zaczegli wpro-
wdza¢ usmiech. Stanie si¢ on wyrdzniajaca cecha masek farsy kyogen.

Poczawszy od VII stulecia do XV wieku, ktory kojarzy si¢ z powstaniem te-
atru no, postgpowat proces japonizacji obcych wzoréw masek, polegajacy na
zmniejszaniu, upraszczaniu, a zarazem réznicowaniu form i ekspresji twarzy.
Drewniana maska japonska, pod wzgledem wielkosci, ksztaltu i budowy,
ewoluowala zatem od form duzych, cigzkich, masywnych, zastaniajacych cala
twarz i zachodzacych czeéciowo lub catkowicie na glowe (gigaku, bugaku,
shishi) do form mniejszych, 1zejszych, subtelniejszych, nie w petni ostaniajacych
twarz (no, kyogen).

Zwracaja uwage pewne wspolne cechy wielu masek, ktore pojawity sie
w Japonii do X1V wieku (bugaku, tsuina, gyodo, maska Buddy, demonow, zwie-
rzat). Wsérod masek no natomiast istnieje wielka r6znorodnos¢ cech
i ekspresji. Ich tworcy wzorowali sie na konkretnych twarzach i eksponowali te
cechy, na ktorych najbardziej im zalezato, cho¢ mieli tez na wzgledzie tres¢
sztuki. Niezwykle jest to, ze te same utwory dramatyczne sg od wiekow grane
w taki sam sposob i w takich samych (niekiedy nawet w tych samych) maskach.

Ewolucyjna desakralizacja mocy maski

W czasach prahistorycznych uformowanymi z muszli, gliny (domen) czy
bambusa wizerunkami ostaniano twarze nie z chegci ukrycia si¢ przed $wiatem
czy dla zabawy, lecz z potrzeby oddania czci bostwom, z wiary, ze szczgscie
mozna sobie zapewni¢, adresujac do nich zyczliwe prosby. W tym celu
w okre§lonych porach roku zapraszano je do zejscia na ziemi¢. Podczas tym-
czasowego pobytu bostw posrdd ludzi starano sie zjednywac ich przychylnos¢,
prezentujac na przyktad opisane w mitologii sceny z ich zycia. Potrzeba nawia-
zywania kontaktu z sitami nadprzyrodzonymi byta wiec gtdwnym powodem, dla
ktorego Japonczyk musiat postuzy¢ sie maska.

Pod jej ostong prahistoryczni Japonczycy modlili si¢ o diugie, dostatnie
zycie albo o odstraszenie ztych mocy. Osiagali to w stanie ekstazy mozliwej
dzieki tymczasowej metamorfozie. Niektore maski (na przyktad okina) trakto-
wali jako uosobienie boga.

W widowisku sato-kagura maske zaczeto traktowac jako kami-za (miejsce
wstgpienia bdstwa), a jej zatozenie — jako uroczyste spotkanie z bogiem,
z ktorego rados¢ wyrazano za pomoca tanca-modlitwy. W rozpowszechnionym
na terenie poinocnej Japonii widowisku yamabushi-kagura szczegodlng czcia
otacza si¢ maski lwa (gongen-gashira) z racji przekonania, ze czasowo wstepuje
w nie bostwo (gongen) zapewniajace ochrong przed zlem i pozarami.
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W widowiskach gigaku, bugaku, ennen zalozenie maski oznacza natomiast
akt przeistoczenia wykonawcy (czlowieka) w boga lub w inna posta¢ nadna-
turalng albo zwierzeca. Jest wigc to czynnos¢ bardziej teatralna niz w wido-
wiskach okina i sato-kagura.

Rozwdj maski postgpowal zatem w kierunku utraty znaczenia religijnego
1 stawania si¢ maska teatralng, oddzielong od obrzedu — czgSciowo lub catkowi-
cie. Mimo to w teatrze, zwlaszcza no, w pojmowaniu roli maski pobrzmiewaja
stale echa pradawnych rytualow obrzedowych, w ktorych najwazniejszy byt
szaman. Powiada sie, ze w no ,,zastepuje” go glowny aktor (shite) i tym uzasad-
nia si¢ uzywania przez niego maski. Jest mu ona potrzebna do przeistoczenia
si¢ w istoty nadprzyrodzone, a takze w zwykle kobiety i mezczyzn. Teatr no
po raz pierwszy w dziejach japonskiej tradycji widowiskowej dopuszcza mozli-
wosS¢ przeistoczenia si¢ cztowieka w cztowieka (mezczyzny-aktora w kobiete,
starego mezczyzny-aktora w mtodego, mlodego mezczyzny-aktora w starego).
Weczesniej postac realnego cztowieka mogla pojawié si¢ na scenie wytacznie bez
maski.

Maska w $wiecie no staje si¢ przedmiotem swoistego kultu. Przypisuje sie
jej posiadanie wlasnej duszy. Z tej racji nalezy sig¢ jej szacunek. Jest on niezbed-
ny réwniez dlatego, ze maske utozsamia si¢ z prawdziwa twarza aktora. Twarz
i maska to jedno. Nie wolno jej zatem traktowa¢ w dowolny sposob, tak jak nie
powinno si¢ wykracza¢ poza okreslony kod postepowania w stosunku do zywej
ludzkiej twarzy.

W kyogen uzycie maski zasadniczo nie rézni si¢ od uzycia w teatrze no.
Odmienny jest natomiast sposob jej pojmowania. W realistycznej konwencji
farsy maska zatraca catkowicie swoj boski charakter. Przestaje tez by¢ ludzka
twarza. Pojawia si¢ poczucie odrgbnosci. Maska zaczyna by¢ zwyklym rekwizy-
tem, ktory pozostaje nim nawet po umocowaniu na twarzy.

Pod ostona maski — przeistoczenie w posta¢

Posréd niezliczonych japonskich masek (m. in. kagura, bugaku, ennen, shis-
hi-mai, tsuina, no, kyogen) szczegblne miejsce zajmuja maski starca okina uzy-
wane w trzyczesciowym, dobrowrozbnym widowisku o tej samej nazwie. Moze
by¢ ono wykonywane w catosci albo fragmentarycznie (obecnie najczes-
ciej wystawia si¢ tylko trzecia czg$¢ sanbaso), niezaleznie lub na poczatku pre-
zentacji jakiego$ widowiska czy przedstawienia teatralnego (no, kabuki, joruri).

W pelnym widowisku okina uzywa si¢ trzech wersji masek (okina-men) roz-
poznawalnych dzieki przymocowanej sznurkiem ruchomej brodzie i réznia-
cym kolorom (bialy, cielisty, czarny). Wyjatkowo$¢ tych masek polega na tym,
7e sg one utozsamiane z bostwem i z tego powodu traktowane ze szczego6lng



Miedzy twarza a japoniska maska 271

atencja, czego wyrazem jest przede wszystkim to, iz zawsze wykonawca tanca
pojawia sie scenie z odkryta twarza i na oczach widzéw wktada maske. Oznacza
to, ze — w przeciwienstwie do zwyczaju obowigzujacego w pozostatych gatun-
kach widowiskowych — najpierw ukazuje si¢ on jako cztowiek, a dopiero potem,
na oczach widzow (lub uczestnikow obrzedu) ostania wilasng twarz — swoja
wlasciwa tozsamosc.

Podobna zasada obowigzuje wykonawcéw (popularnego tylko na pdinocy
gtéwnej japonskiej wyspy Honsiu) tanca lwa (gongen-mai). Zanim wloza oni
wielka, zakrywajaca cata glowe maske, czyli zanim przeistoczg si¢ w zwierzgca
postaé, przez chwile tancza ,,prywatnie” jako zwykli ludzie. Znane sa jednak
odwrotne sytuacje, kiedy wykonawca tanca lwa najpierw pojawia si¢ w kom-
pletnym przebraniu, a w trakcie wystgpu nagle odstania twarz, zdradzajac tym
samym, kim jest w rzeczywistosci. Naoczny $wiadek transformacji cztowieka
(tancerza, aktora) w nierzeczywista postac¢ (lub odwrotnie) albo — jak by powie-
dzial Eugenio Barba — §wiadek przeksztatcenia ciala ,,prawdziwego” (wlasnego)
w ,cialo fikcyjne” odnosi wrazenie, ze doswiadcza czego$ bardzo waznego,
uswiadamia sobie istot¢ misterium, w ktérym uczestniczy.

W Japonii przez dtugie wieki ukrywano twarze za maskami, parawanami,
papierowymi drzwiami. Glos nie byl objety tabu, mégt by¢ styszalny, ale wzrok
czesto napotykatl na rézne przeszkody nie do pokonania. Nigdy nie ujawniano
tez wlasnej indywidualnos$ci. Dopiero w dobie telewizji, wraz z nastaniem kultu-
ry twarzy wazniejsze stalo si¢ to, co realne i widoczne niz warto$ci tajemne
(yiigen), niewystowione. O tym jednak, ze Japonczycy w glebi serca nie prze-
stali teskni¢ za tradycyjnymi warto$ciami §wiadczy¢ moze nie tylko zywotnos¢
rodzimych widowisk, ale réwniez §wiadomo$¢ integralnie z nimi zwigzanej
maski oraz jej symboliczna obecno$¢ w psychice, obyczaju, w literaturze.

Miedzy twarza a maskg, miedzy awersem a rewersem

Japonska maska psychiczna jest oznaka harmonii przeciwienstw, a nie — jak
zwyklo si¢ rozumie¢ — oznakg hipokryzji czy frontu walki dobra ze ztem. Japon-
ska maska jawi si¢ jako pojednanie. Aby to zrozumie¢, nalezy przeniknaé zaka-
marki duszy Japonczyka i zapoznac¢ si¢ ze szczeg6lna terminologia z pogranicza
psychologii i estetyki. Nalezy tez pamigta¢ o konieczno$ci otwarcia si¢ na
specyfike zupetnie innej kutury, o czym pisze na przyktad Ruth Bennedict
(1887-1948) w Chryzantemie i mieczu:

Wiara Zachodu w spojnos¢ ludzkiego zachowania nie zawsze oczywiscie jest usprawie-
dliwiona, niemniej spojnosc taka nie jest ztudzeniem. W wigkszosci kultur, pierwotnych
i cywilizowanych, mezczyzni i kobiety postrzegajg siebie samych jako okreslone
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osoby. Jesli pragng wtadzy, ocean porazki lub sukcesu zalezy od podporzqdkowania
innych swojej woli. Jezeli chcq by¢ kochani, bezosobowe stosunki sq dla nich Zrodlem
frustracji. [...]

Ludziom z Zachodu trudno jest dac¢ wiare, ze Japonczycy nie zmieniajq swego zachowa-
nia kosztem wiasnej psychiki. Nasze doswiadczenie nie obejmuje tak krancowych zwro-
tow. Jednak to, co uwazamy za przeciwienstwa u Japonczykow, wyrasta z ich swiatopo-
glgdu tak samo jak to, co wydaje nam sie jednolite, zakorzenione jest w naszym. Bardzo
wazne, zeby ludzie z Zachodu zdali sobie sprawe, ze wsrod ,, kregow”, na ktore Japon-
czycy dzielq zycie, nie ma ,, kregu zta”. Nie znaczy to, Ze nie potrafq oni okreslic, co jest
dobrym, a co zlym postgpowaniem. Chodzi o to, ze z ich perspektywy zycie ludzkie nie
stanowi sceny walki dobra ze zlem; egzystencja ludzka jest dramatem bezustannego
dgzenia do rownowagi miedzy sprzecznymi wymaganiami poszczegolnych ,, kregow”
i miedzy wykluczajgcymi sie nawzajem sposobowi postgpowania, przy zalozeniu, ze
kazdy krqg i kazdy sposob jest sam w sobie dobry. Jezeli kazdy kierowatby si¢ rzeczy-
wiscie instynktem, wszyscy byliby dobrz)”.

Réznice kulturowe, ktore opisuje Ruth Bennedict objawiaja si¢ nieuchronnie
w sferze pojeciowo-werbalnej. Polskie stowo maska (ang. mask) jest jedynym
odpowiednikiem kilku japonskich terminéw. Najbardziej ogdlnym, obejmuja-
cym kazdy rodzaj maski (nie tylko japonskiej), jest wyraz kamen zapisywany
dwoma ideogramami chinskimi. Pierwszy z nich (ka-) oznacza tymczasowosc,
chwilowos¢, prowizoryczno$é. Drugi znak (-men), po japonsku odczytywany
takze jako omote, jest bardziej wieloznaczny i w zaleznosci od kontekstu mozna
go rozumie¢ jako strong zewnetrzng, maske, awers maski, twarz. Kamen to za-
tem prowizoryczna twarz, zewnetrzna (widoczna) strona maski, czyli jej awers.
Stowo men bywa uzywane (z grzeczno$ciowym prefiksem o0-) wymiennie
z kamen, ale najczgSciej wystepuje jako drugi czton terminu bedacego nazwa
poszczegdlnych rodzajow czy typéw masek, na przyktad, domen (maski cera-
miczne okresu jomon), kagura-men (maski kagura) czy kyogen-men (maski
farsy kyogen).

W $wiecie japonskich widowisk nie zdarza si¢, jak w tradycji europejskie;j,
aby maska podkreslata indywidualno$¢ postaci lub przedstawiata jej oryginalna
twarz’. Japonska maska moze shuzy¢ odpersonalizowaniu wykonawcy, neutra-
lizacji ekspresji twarzy, podkres§leniu stereotypowosci postaci, a takze jej od-
realnieniu.

O masce n6 na przyktad powiada sie przewaznie omote lub (o)men. Przeci-
wienstwem tych terminow jest stowo ura (inaczej: urate) oznaczajace to, co
ukryte pod powierzchnia, za twarza, za maska, czyli jej rewers.

% Benedict, R. 1999. Chryzantema i miecz. Wzory kultury japoriskiej. Warszawa: Pafistwowy
Instytut Wydawniczy. 184-185.

7 Hoff, F. 1987. “Masked Drama East and West”. W zbiorze: International Symposium on the
Conservation and Restoration of Cultural Property. Masked Performances in Asia. 13—14.
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Realcja ura i omote, odniesiona do stosunkéw miedzyludzkich, wskazuje na
zalezno$¢ postaw cztowieka i wypowiadanych przez niego stow od kontekstu
sytuacyjnego. Dla aktora no na przyklad takim kontekstem staje si¢ maska —
nieubtaganie nieruchoma drewniana plaszczyzna, ktora, oddzielajac go od
$wiatla, ogranicza do minimum kontakt wzrokowy z otoczeniem i zmusza do
poruszania si¢ w niemal w catkowitej ciemnosci.

Powiada sie, ze teatr no jest zamkniety w masce. T¢ sytuacje mozna rdznie
interpretowac. Kanze Hisao (1925-1978) — juz protagonista (shite), twierdzit na
przyktad, ze aktor no po wlozeniu maski na twarz jest skazany na rywalizacje
z tym odrgbnym bytem, ktory staje si¢ jego twarza. Twierdzit tez, Ze na sceng
wychodzi glownie po to, zeby nam t¢ rywalizacj¢ pokazac.

Ocena Kanze Hisao wynika z praktycznego, przykrego dla aktora do§wiad-
czenia wystepowania w masce. Tymczasem Sakabe Megumi, spogladajac na
te kwestie okiem badacza, koncentruje swa uwage na tym, ze w Japonii —
gdzie nigdy nie stosowano ani wyraznego rozréznienia migdzy JA a INNYM
(INNYMI) i nigdy nie zarysowywano wyraznej granicy mi¢dzy przedmiotem
a podmiotem — maska oraz idea maskowania nie ma nic wspolnego z europe;j-
skim pojmowaniem dualizmu. W teatrze no odzwierciedleniem takiego rozu-
mowania jest sposob, w jaki aktor wktada maske. Robi to tak, ze nieostoniety
dolny fragment brody sprawia wrazenie, jakby byl przedtuzeniem maski, a linia
graniczna mig¢dzy jej drewniang krawedzig a twarza byta niemal catkowicie za-
tarta i niedostrzegalna, dzigki czemu widz moze ulega¢ zludzeniu, iz maska jest
wlasciwg twarza aktora, a twarz — rewersem maski.

Sakabe Megumi, opisujac to, co si¢ dzieje miedzy twarza a maska japonska,
postuguje si¢ przyktadem z pogranicza jezykoznawstwa (dot. struktury jezyka
japonskiego), psychologii i obyczaju, co mozna rozszerzy¢ o przyktad z zakresu
estetyki, a nawet architektury.

Sakabe przyglada si¢ odwiecznemu w Japonii pojmowaniu relacji migdzy
przestrzenig (sferg) prywatng a przestrzenig (sferg) publiczng, czyli migdzy
zachowaniem jednostki w sytuacji, kiedy bez skrgpowania moze by¢ soba,
a zachowaniem tej samej osoby w obecnosci ludzi. Jest to jezyk bezosobowy
(muninsho), tak jak bezosobowe sg relacje miedzyludzkie. Wielu cudzoziemcoéw
czgsto ze zdumieniem zwraca uwagg na te ceche mentalnosci (obyczajowosci)
Japonczykow, ktorzy chetnie zastepuja zaimek osobowy ja trzecig osobg grama-
tyczng (niekiedy wskazujac jednoczesnie palcem na siebie) i w ten sposob nabie-
raja dystansu do samego siebie. W takim kontekscie staje si¢ zrozumiate, dla-
czego Zeami (1363-1443) — tworca i teoretyk teatru no — przywiazywat wielka
wage do tego, aby aktor potrafit spoglada¢ na siebie od wewnatrz i — jak widz —
od zewnatrz, dzigki czemu moze by¢ catkowicie obiektywny — moze by¢
wlasnym przyjacielem i wrogiem.
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Zgodnie z tym rozumowaniem posrednikiem miedzy swiatem wewnetrznym
(ura) 1 zewnetrznym (omote) staje si¢ maska. Na przyklad we wspomnianym,
popularnym na poétnocy Japonii (Tohoku) tancu lwa (zwanym tam gongen-mai)
ikonograficznym symbolem posrednictwa jest lew, ktory cho¢ stanowi niewat-
pliwe zagrozenie dla cztowieka, to w okreslonych sytuacjach moze go ochroni¢
przed ztem, o czym wiadomo z mitologii chinskiej i japonskiej. Wynika z tego
ambiwalenta prawda: nawet najsilniejszy obronca moze okaza¢ si¢ $miercio-
no$nym napastnikiem. Wynika ponadto, ze omote, a zatem to, co znajduje si¢ na
powierzchni i jest widoczne, jest zupelnie inne niz ura, czyli to, co kryje si¢ pod
powierzchnig i pozostaje niewidoczne.

Relacje zachodzacq miedzy twarza i japonska maska mozna tez postrzegac
jako odzwierciedlenie jednos$ci migdzy wura (tyl, tylng strong) i omote (przod,
przednia strona). W kulturze Zachodu tyt i przod postrzega si¢ wprawdzie cat-
kowicie roztacznie, jako antonimy, ale w Japonii ura i omote sa zwykle kojarzo-
ne w zgodng pare, poniewaz — podobnie jak pierwiastki yin 1 yang — nie sg to
przeciwienstwa, lecz strony (pojecia) wzajemnie si¢ dopelniajace. Na przyktad
wyrazenie ura-o yomu (dost. czyta¢ to, co jest z tytlu) oznacza umiejetnos¢ od-
czytywania (w tekscie pisanym lub wypowiedzi ustnej) ukrytych sensow. Umie-
jetno$¢ ta nie jest jednak tym samym, co — jak si¢ po polsku méwi — czytanie
migdzy wierszami (w domysle tego, co jest mniej wazne lub tego, co chciato si¢
ukry¢). ,,Czytanie tytu” nalezy raczej rozumie¢ jako sugestie, ze ukryty za omote
tyt (ura) jest rownie wazny. Z tego wynika, iz to, co niewidoczne (ura) jest
rownie wazne jak to, co widaé¢ (omote).

Japonczycy powiadaja rowniez Hito-no kokoro-no ura-o yome! (czytaj tyt
ludzkiego serca; czytaj to, co cztowiek ma na mysli). I to wcale nie oznacza, ze
jakoby stowa przecza temu, co si¢ faktycznie mysli i czuje. Oznacza to jedynie,
ze nalezy wstuchiwaé sie w ludzkie intencje i mocg empatii penetrowac serce
drugiego cztowieka, przenika¢ jego wlasciwe pragnienia i by¢ otwartym na jego
potrzeby.

Na Zachodzie dziwnie brzmig sparafrazowane slowa pewnego wspotczes-
nego biznesmena z Osaki:

Nie jest trudno czytac ,,tyt ludzkiego serca” (odczytywaé to, co drzemie we wnetrzu czio-
wieka). Trudno jest czytac ,,tyl tytu”, poniewaz tym tytem jest front, czyli ludzka twarz.

Z tej wypowiedzi wynika, ze ura i omote tworzg zamkniety obwdd, krag
powstaly z objawiajacej si¢ po obu stronach istoty rzeczy (hara). Ura dopetnia
omote podobnie jak — zgodnie z zasada yin-yang — $wiatlo przenika i dopehia
mrok, a mrok przenika i dopelnia $wiatto. Réwniez odnoszace si¢ do relacji
cztowieka ze §wiatem (z otoczeniem) pojecia honne 1 tatemae nie kojarza si¢
Japonczykom z dwulicowoscia i zaklamaniem, chociaz cudzoziemcy, czgsto
BLEDNIE postrzegajac je w sposob dualistyczny w kategoriach etycznych do-
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bra i zta, prawdy i ktamstwa, nie tylko nacechowuja je moralnie, ale czynig
z nich niemajace z soba nic wspdlnego antynomie. Tymczasem w rzeczywisto$ci
honne (dost. prawdziwy korzen) oznacza prawdg wewnetrzng i jest odpowiedni-
kiem wura, a tatemae (dost. to, co jest z przodu) oznacza ,,prawde zewngtrzng”
i jest dopeliajagcym honne odpowiednikiem omote. Wymiernym efektem
postrzegania dwoch przenikajacych si¢ wzajemnie aspektow (stron) tej samej
rzeczywistosci jako aspektow (stron) dopetniajacych sie, a nie sobie przeciw-
stawnych jest japonski syndrom udzielania odpowiedzi ,tak, ale”, ,.tak, zgadzam
sie, ale”, do czego wiekszos¢ cudzoziemcoOw z Zachodu nie jest w stanie si¢
przyzwyczai¢. Europejczyk czy Amerykanin interpretuje bowiem honne jako
Lprywatne ja”, a tatemae — jako (nie zawsze tozsame z honne) ,,publiczne ja”,
czyli jako dwie strony tego samego medalu, ktore nie tylko nie maja z soba
stycznosci, ale sg ze sobag sprzeczne. Tymczasem Japonczyk dostrzega honne
1 tatemae poza moneta i dlatego uwaza, ze bez trudu moga si¢ one zamienia¢
miejscami lub wzajemnie przenikac.

Pomiedzy honne i tatemae jest ma — przestrzen, ktora dzieli i zbliza zarazem,
podobnie jak okalajaca tradycyjny japonski dom weranda engawa sprawia, ze
znajdujac si¢ na niej, przebywa si¢ w przestrzeni wewnetrznej domu (uchiwa),
ale jednoczesnie pozostaje si¢ w ogrodzie — kregu zewnetrznym (sofo). Naste-
puje przenikanie bycia w §rodku i bycia poza nim. Przenikanie to musi odbywac
si¢ z zachowaniem réwnowgi. Nie oznacza to jednak, ze w okreslonych sytua-
cjach nie jest mozliwe postugiwanie tylko jedng prawda — albo honne, albo
tatemae. Ograniczanie si¢ wylacznie do jednego kregu jest typowe dla sposobu
odnoszenia si¢ do cudzoziemcoéw. Japonczycy traktujg ich jak ludzi z zewnatrz
(sotomono) 1 dlatego zwykli okazywa¢ im wylacznie prawde zewnetrzna
(tatemae), utrudniajac porozumienie, cho¢ osiagniecie go wymaga wzajemnej
otwartosci i podpowiadania sobie, jak w codziennych zachowaniach odczytywaé
catkiem odmienne kody kulturowe. Problem ten mozna zilustrowaé na przykta-
dzie tworczo$ci Endd Shiisaku (1923-1996), japonskiego pisarza katolickiego.
Zastyngt on miedzy innymi jako autor lesu-no shogai (Zywot Jezusa, 1973).
Oto kilka cytatow® z tej powiesci $wiadczacych o tym, ze Japonczykowi trudno
jest si¢ przestawi¢ na zachodni, jednoznacznie logiczny, ,,czarno-biaty” sposob
myslenia:

Wierzy¢, majgc watpliwosci co do istnienia Boga, nie oznacza bycie ztym chrzescijani-
nem. Bo przeciez caly nasz los sklada si¢ z 99 procent watpliwosci i tylko z 1 procenta
pewnosci.

Los oznacza réwniez umieranie w momencie, kiedy si¢ mowi, ze nie chce sig umierac’”.
8 Wszystkie trzy cytaty przytoczono za: Matsumoto, Michiro. 1988. The unspoken way.

Haragel silence in the Japanese business and society. Tokyo/New York: Kodansha International.
65-66 (ttum. E. Zeromska).
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Od dawna deklaruje sie jako chrzescijanin, ale szczerze mowigc, ani Biblia mnie nie inspi-
ruje, ani nie wydaje mi sig, zeby chrzescijanstwo bylo tym, w co powinienem wierzyc.
Pozostaje jednak przy tej religii z dwoch powodow. Po pierwsze dlatego, Ze nie miatem
innego ,,ubrania”. Nie miatem wyboru, bo to ubranie dostatem od matki. Po drugie bytbym
ostatnim niegodziwcem, gdybym pozbyt si¢ ,,ubrania”, ktore nosita tez moja ukochana
matka!

Z tych krétkich fragmentéw wynika, ze bohater utworu ma watpliwosci co
do wyznawanej przez siebie wiary. Na zewnatrz (tatemae) zdaje si¢ by¢ chrze-
$cijaninem, ale w glebi serca (honne) pozostaje buddysta. Taka ambiwalenta
postawa prowokuje do ostrej krytyki czytelnika wychowanego w kregu kultury
zachodniej. Tymczasem wielu Japonczykow postrzega takie rozterki z pelnym
zrozumieniem i uznaniem jako przejaw naturalnej, ukrytej we wnetrzu (honne)
niedoskonatos$ci ludzkiej, ktorej szczere ujawnienie (hara-o waru — dost. rozcigé
brzuch) zastuguje na uznanie.

Musi by¢ zachowana réwnowaga miedzy honne i tatemae. Ludzie przesad-
nie zorientowani na tatemae sa za bardzo oddaleni, czyli za bardzo mizukusai
(dost. odlegty; traktowanie ludzi z kregu wewnetrznego tak jakby byli z ze-
wnatrz), ale ludzie przesadnie zorientowani na honne sg zbyt kolezenscy w sto-
sunku do innych i robig wrazenie zamknietych i sa traktowani z podejrzliwos$cia
nawet wtedy, gdy w rzeczywisto$ci nic przed $§wiatem nie ukrywaja.

* % %k

Na scenie teatru no spotykajg si¢ duchy zmartych z zywymi ludzmi, poja-
wiajg si¢ bostwa i wyimaginowane zjawy, w trakcie trwania tej samej sztuki
protagonista (shite) zmienia maske, aby ukaza¢ dwa oblicza tej samej postaci.
Nie musi w tym celu odstania¢ wlasnej twarzy, poniewaz poprzez maske docho-
dzi do pojednania emocjonalnego — do odpedzenia ztych duchow, do uspokoje-
nia oszalatej z bdlu i zadnej zemsty kobiety, do okietznania demona nienawisci,
do wybaczenia...
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