Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
Wydzial Nauk Spotecznych
Instytut Kulturoznawstwa

Ewa Janicka

Transkulturowy charakter

japonskiego tanca buto

Praca doktorska

napisana w Zaktadzie Performatyki
pod Kierunkiem

prof. UAM dr. hab.Juliusza Tyszki

Poznan 2012



Prace dedykuje
moim ukochanym mezczyznom
Wiktorowi i Maurycemu.



SPIS TRESCI

Spis tresci
Uwagi odnosnie pisowni
Podziekowania
Wstep
,rrans-" buto
Metoda badawcza
Rozdziat | Polifoniczne buté
Rozdziat Il Transgresje gatunkowe
2.1. Transgresje wertykalne
2.2. Transgresje horyznontalne
2.3. Transgresje strukturalne
Rozdziat Ill Polifonia perspektyw badawczych
3.1. Perspektywa opisowa
3.2. Perspektywa historyczna
3.2.1. Postatomowy spektakl ciata
3.2.2. ,Przestrzen lat 60.”
3.2.3. Awangardowe filiacje
3.3. Perspektywa polaryzacyjna
3.3.1. Buté lokalne
3.3.1.1. Dyskursu nihonjinron
3.3.1.2. Dekonstrukcja kata
3.3.1.3. ,Ciato japonskie”

3.3.1.4. Japonskie kategorie estetyczne

3.3.2. Buté uniwersalne

3.3.2.1. ,Wewnetrzny mrok istnieje na catym Swiecie”
3.3.2.2. ,T6hoku istnieje takze w Anglii”

3.3.2.3. Tabula rasa
3.3.2.4. Paradoksy butd

11
15
26
38
44
64
73
75
81
81
83
91
99
100
100
105
107
114
124
127
131
132
136



3.4. Perspektywa hermeneutyczna 137

3.4.1. Postmodernistyczny wymiar buté 138

3.4.2. Psychoanalityczny wymiar buté 142

3.4.3. ,Podgladanie Innego” 146
3.5. Polifonia ,cudzych gtoséw” 150
3.6. Zakonczenie 156
Rozdziat IV Transkulturowy potencjat buté 158
4.1. Transkulturowos$¢ jako perspektywa badawcza 166
Rozdziat V Transkrypcje choreograficzne buté-fu 183
5.1. Surrealistyczny wymiar buto 186
5.2. Transkrypcje choreograficzne — poziom wizualny 192
5.3. Transkrypcje choreograficzne — poziom werbalny 204

5.4. Transkrypcje choreograficzne — poziom wyobrazeniowo-ruchowy 208

5.5. Transkulturowe paralele: poszukiwania Hijikaty

w kontekscie pogladdéw Geneta, Bataille’a i Marcusego 211
5.6. ,Struktura” buté-fu 221
Podsumowanie 231
Bibliografia 234

Lista wywiadéw z artystami butd przeprowadzonych przez autorke 252

Lista warsztatow buté odbytych przez autorke 253



Uwagi odnosnie pisowni

W niniejszej dysertacji przyjmujemy pisownie japonskich nazw, w tym przede
wszystkim tytutowego terminu: ,butd” w miedzynarodowej transkrypcji Hepburna.
Takiego zapisu uzywamy konsekwentnie nawet w tytutach publikacji, w ktérych
pierwotnie pojawit sie inny, takze obowigzujacy zapis: ,butoh”.

Zgodnie z przyjeta w Japonii zasadg, nazwisko japonskie zapisujemy jako
pierwsze, np. Hijikata Tatsumi, Ohno Kazuo. Zgodnie z tzw. ,wersjg paszportowg”
transkrypcji Hepburna w nazwiskach stosujemy oh dla dtugiego 6 jak w wypadku
nazwiska Ohno.

Japonskie imiona i nazwy geograficzne w miare mozliwosci deklinujemy, w
przypadku imion przynajmniej jeden czton np.: Hijikata Tatsumi — Hijikate Tatsumi

Wobec najpopularniejszych nazw wiasnych i stéw, takich jak np. Tokio, Kioto,
gejsza, stosujemy pisownie spolszczong.

Tytuty performansow i poszczegolnych ¢wiczen buté-fu zapisujemy w jezyku

japonskim w nawiasie podajemy ttumaczenie angielskie.
Podziekowania

Sktadam serdeczne podziekowania Profesorowi Juliuszowi Tyszce za cenng
pomoc, cierpliwoS¢ i wyrozumiatoS¢ dla niepokornej doktorantki, ktora ze wzgledu na
skomplikowang sytuacje zyciowg musiata wydtuzy¢ swg ,walke z wiatrakami”, a
mimo to zawsze mogta liczy¢ na zyczliwosc¢ i zrozumienie ze strony Profesora.

Sktadam rowniez podziekowania Paniom z administracji Uniwersytetu
Barbarze Kostusiak i Arlecie Borowiak, bez ktorych cennej pomocy nie bytabym
wstanie opanowac skomplikowanej ,machiny biurokratycznej” przy sktadaniu wniosku
i raportow z grantu promotorskiego.

Bardzo dziekuje mojej rodzinie za wytrwatoSc, wsparcie duchowe i troskliwg
opieke nad moim synkiem w czasie najbardziej wytezonej pracy nad doktoratem.



Wstep

»irans”’-buté

Najogolniej rzec ujmujac, butd to gatunek sztuk widowiskowych, ktory zrodzit
sie w Japonii pod koniec lat 50. XX wieku. Za fundatoréw tego gatunku uznaje sie
Hijikate Tatsumi (1928-1986) i Ohno Kazuo (1906-2010). Natomiast za poczgtek
publicznego istnienia buté uznana zostata premiera spektaklu pt. Kinijki (Zakazane
kolory) w choreografii Hijikaty, z 1959 roku. Termin Ankoku buté odnosi sie do nowej
formy tanecznego performansu wypracowanej i praktykowanej przez Hijikate Tatsumi
oraz jego kontynuatorow. Z kolei nazwa butd (zapisywana rowniez jako butoh) to
ogolne okreslenie gatunku czy szerzej — ruchu taneczno-teatralno-artystycznego
(dance/theater/art movement)!, ktéry w latach 70. rozprzestrzenit sie na catym
Swiecie, tworzagc nowe, hybrydyczne odmiany i style. Uwzgledniajgc geneze butd,
jego historyczny kontekst oraz globalng ekspansje, nalezy zaznaczy¢, ze jest to
praktyka  artystyczna, ktérg cechujg:  stylistyczny  eklektyzm,  ciggte
eksperymentowanie z formg, dekonstrukcja tradycyjnych wzorcéw, asymilacja
elementéw wywodzgcych sie z kultur zaréwno lokalnych, jak i obcych, czasem
bardzo odlegtych, eksplorowanie uniwersalnej tematyki zwigzanej z egzystencjalng
kondycjg cztowieka, a takze specyficzna filozofia cielesnosci. Wszystkie te elementy
sktadajg sie na wspotczesny obraz owej praktyki artystycznej, ktéra przez wielu
badaczy odczytywana jest jako trudna do zdefiniowania, tgczaca wiele paradoksow,

awangardowa, synkretyczna, polimorficzna forma sztuki.

Takie ujecie butd stato sie punktem wyjscia dla naszej analizy tego gatunku.
W niniejszej dysertacji potaczyliSmy buté z prefiksem trans, ktéry zdaje sie najcelniej
oddawac nieustanng ptynnos¢ i ruchliwo$é motywdéw zarowno w obrebie samego

gatunku, jak i w rozmaitych jego interpretacjach. Zgodnie ze stownikiem jezyka

! Definicja ta zostata zaproponowana przez Kurta Wurmila w jego dysertacji The Power of Image —
Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Butb. Zob.: K. Werner Wurmil, The Power of Image —
Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Butd, ProQuest LLC, The University of Hawaii, Honolulu
2008,s. 2-3.
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polskiego, prefiks trans oznacza ,przez, poprzez, poza, za, z drugiej strony”z. W
naszej analizie buté postaramy sie uwzgledni¢ wszystkie te znaczenia, wnikajgc
zarowno w gtgb tej praktyki artystycznej, spogladajgc poza jej ciagle
przemieszczajgce sie granice, a takze probujgc uchwyci¢ wszystkie te interpretacje,
ktére wykraczajg poza ramy definicyjne, opisujgc to zjawisko niejako ,z drugiej
strony”, krytycznie ustosunkowujgc sie do jego standardowych czy stereotypowych
odczytan. Naszym celem nie jest natomiast przedstawienie tego fenomenu w
kategoriach transu rozumianego jako ekstaza, euforia czy odmienne stany
Swiadomosci. Nie jest to rowniez w naszym rozumieniu ,taniec ekstatyczny” czy

"3 _ by uzyé stéw Leszka Kolankiewicza, ktory

inaczej: ,teatr kultéw transowych
mianem tym okreslit miedzy innymi takie formy obrzedowo-taneczne, jak starogrecki
dionizyzm, wioski tarantyzm czy afrobrazylijskie candomblé.* Pomimo faktu, ze buté
laczone jest z obrzedowo-szamanistycznym tancem japonskim kagura® i moze byé
odczytywane jako taniec transowy, ktory jest przede wszystkim ,przezywany a nie
odgrywany”, a takze pomimo iz stany mentalno-fizyczne, ktore osiggajg tancerze lub
tancerki butd, niejednokrotnie poréwnywane sg do stanéw euforycznych®, nasze
ujecie trans-buté wigze sie z odmiennymi przestankami. Stworzona przez nas,
wymieniona przed chwilg kategoria obejmuje wszystkie zjawiska zwigzane z
ptynnoscig, zmiennoscig i transgresywnoscig tej praktyki artystycznej. W naszym
rozumieniu butd istnieje zarédwno ,pomiedzy, poza i poprzez”’, jest fenomenem
powstatym na przecieciu wielu swiatéw, w przestrzeni in between, na pograniczu
tego, co obce i tego, co wlasne. Co wiecej, ta praktyka artystyczna wykracza,
naszym zdaniem, poza sztywno ustalone ramy konwencji, poza ogdélne definicje i

kategoryzacje.

Ponadto prefiks trans stanowi pierwszy czton poje¢, przez pryzmat ktorych

dokonujemy naszej analizy tego fenomenu. Kategorie, takie jak: transgresja,

2 Zob.: hasto “trans” [w:;] W. Kopalinski, Stownik wyrazow obcych i zwrotéw obcojezycznych,
Warszawa 1999.

% Zob.: L. Kolankiewicz, Teatr kultow transowych, "Kultura - Media - Teologia", 2010 nr 1, s. 66-75.

* Zob.: Ibidem, s.70-75.

® Zob.: G. Janikowski, Tanczgc w strone korzeni, ,Kultura enter — miesiecznik wymiany idei”, nr 2,
09/2008, (dostep: http://kulturaenter.pl/0/02t2.html), [data dostepu: 07.06.2011].

6 Zob.: A. Coelho, Ankoku Buté and Altered States of Consciousness, (dostep:
http://www.docstoc.com/docs/48073529/Butoh-and-Trance-ruinedmap-dance-company-shuddering),
[data dostepu: 23.04.2012].



http://kulturaenter.pl/0/02t2.html
http://www.docstoc.com/docs/48073529/Butoh-and-Trance-ruinedmap-dance-company-shuddering

transkrypcja, transformacja, translacja, transdyscyplinarnos¢ oraz transkulturowos$é

sg bowiem kluczowe dla naszego wywodu.

Zgodnie z powyzszym, w kolejnych rozdziatach dysertacji wskazujemy na
transgresje gatunkowe, wynikajgce z trudnosci przy zdefiniowaniu i
klasyfikacji butd, ktorego podstawowe zatozenia wyrastajg z imperatywu
nieustannego przekraczania wszelkich granic i ktore charakteryzujg ponadto:
wewnetrzna dynamika i ciggta ewolucja, a takze przekonanie uprawiajgcych je
artystbw o tym, ze butd jest ,ciggtym procesem, czyms nieosiggalnym i
nieskoriczonym”.”  Przyjecie takiego stanowiska prowadzi w konsekwencji do 1)
transgresji wertykalnych, czyli zmian zachodzgcych wewnatrz praktyki
artystycznej, wynikajagcych przede wszystkim z potrzeby ciggtej rewolty i
eksperymentu; do 2) transgresji horyzontalnych, zwigzanych stricte z
ujawnianym przez wielu badaczy problemem zdefiniowania tej enigmatycznej i
tajemniczej formy performansu, ,sytuujgcej sie na przecieciu roznych filozoficznych,
artystycznych i politycznych  dyskurséw”®, oraz do 3) transgresji
strukturalnych, spowodowanych nieustannym napieciem pomiedzy

kontestacjg a kodyfikacja.

Z naszej dalszej analizy wynika, ze buté jest swoistego rodzaju trasgresyjnym
perpetuum mobile, ktére napedzane jest twérczg mocg paradoksu, tgczgc w sobie
jednoczesny akt transgresji i konwencjonalizacji. Bowiem z jednej strony butd
nieustannie fluktuuje, podatne jest na rozmaite lokalne wptywy i zmienia sie wraz z
nowymi doswiadczeniami oraz indywidualnymi Swiatopoglagdami kolejnych pokolen
tancerzy, ktérzy eksperymentujgc z zastanymi wzorcami, tworzg nowe, hybrydyczne
formy; z drugiej jednak strony buté rozpoznawane jest na catym swiecie jako swoisty
gatunek tanca oparty na konkretnych zatozeniach ideologicznych oraz kojarzony jest
z takimi stereotypowymi elementami, jak powolny, medytacyjny ruch, biaty make-up
czy ogolone gtowy. W zwigzku z powyzszym, w celu zrozumienia tej praktyki
artystycznej konieczna wydaje nam sie nieustanna reinterpretacja zatozen lezgcych u

podstaw butd, a takze uwzglednienie wielu perspektyw badawczych czy inaczej:

" N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ,The Drama Review”, tom 44, nr 1, (wiosna 2000),
s. 25.

® B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin, University of Pennsylvania
Philadelphia 2005, ProQuest,s.15.
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wstuchanie sie w polifonie gtoséw opisujacych wcigz ten sam, a jednak zmienny
fenomen. Zgodnie z tym zatozeniem, w niniejszej dysertacji podejmujemy probe
translacji tego fenomenu przez pryzmat zaproponowanej przez Michaita Bachtina
kategorii polifonii, ktéra w odpowiedni, naszym zdaniem, sposéb odnosi sie zaréwno
do wielowymiarowej formy butd, jak i do wielosci Swiatopogladdéw oscylujgcych wokot
tej praktyki artystycznej. Warto w tym miejscu dodac, ze Hijikata w swojej tworczosci
taczyt rézne dziedziny sztuki, inspirowat sie dzietami zaroéwno europejskich, jak i
japonskich artystow, takich jak Leonardo da Vinci, Eugéne Delacroix, Salvador Dali,
Gustav Klimt, Jean Dubuffet, Shibata Yonezd, Suda Kunitaro, Uemura Shéen i wielu
innych, a takze filozoficznymi koncepcjami Georgesa Bataille’a, Herberta Marcusego,
Markiza de Sade’a, od ktérych przejat ,Swiadomos¢ tego, w jaki sposdb spoteczne
struktury wplywajg na ciato”®, ponadto wspdipracowat z tokijskim $rodowiskiem
artystycznym i adaptowat wzorce z tradycyjnego teatru japonskiego. Zgodnie z tym
mozemy przyjac, ze butd juz u swych zrodet byto polifoniczne, powstato bowiem jako
swoisty dialog pomiedzy ré6znymi gtosami z roznych stron swiata. Ta wielozrédtowos¢
z kolei sprowokowata badaczy do przypisywania mu rdéznorodnych znaczen, do
powstania polifonii perspektyw badawczych, ktére jednoczesnie
interpretujg, jak i konstytuujg obraz tego fenomenu, ale nigdy nie pretendujg do

stworzenia catosciowego, spojnego opisu tej praktyki artystyczne;.

Kompozycja niniejszej pracy takze podyktowana jest przyjeciem koncepcji
polifonii. Przywotujgc wielos¢ pogladow i tekstéw oscylujgcych wokét butd, dgzymy
do skomponowania ,polifonicznej fugi’, ktéra w swej strukturze zawartaby
réznorodnos¢ czesto niespdjnych linii myslowych, tworzgc dysonanse i kontrapunkty
w nielinearnym wywodzie, pozbawionym tradycyjnego tréjpodziatu takiego jak: wstep,
rozwiniecie, zakonczenie. Zgodnie z tym, zaprezentowane w pracy rozdziaty nie tyle
wynikajg z siebie nawzajem, lecz raczej wzajemnie przenikajg sie, tworzac ptynna,
wielowymiarowg kompozycje, oscylujgcg wokot tematu przewodniego. Struktura
pracy nie jest wiec zwartg catoscig, lecz raczej polem zmagan réznych dyskurséw i
perspektyw badawczych. Uwzgledniajgc wieloS¢ sensow przypisywanych butd, a
takze przyjmujgc rézne kategorie interpretacyjne, staramy sie poszerzaC nasze

rozumienie tego fenomenu, a takze uzupetniaC je o nowe konteksty znaczeniowe,

° Ibidem, s. 403.



ktére pozostajg otwarte na kolejne reinterpretacije.

Jednym =z takich kontekstow interpretacyjnych jest przyjecie koncepcji
transkulturowosci zaproponowanej przez Wolfganaga Welscha. Pojecie to staje sie
kluczowe dla naszej refleksji na temat wielowymiarowego, eklektycznego,
hybrydycznego charakteru tej praktyki artystycznej. Pozwala przedstawi¢ buté jako
wielokulturowg sie¢ wzajemnych wptywow i powigzan, jako fenomen, ktory
przekracza lokalne uwarunkowania, znosi podziaty pomiedzy tym, co obce, i tym, co
swojskie, a dzieki swej uniwersalnej tematyce dotyczacej egzystencjalnej kondyciji
cztowieka oraz dzieki praktyce warsztatowej, ktora opiera sie na indywidualnym
doswiadczeniu, staje sie bliski kazdemu z nas. Argumenty wskazujgce na
transkulturowy potencjat butd przejawiajg sie w kazdym rozdziale
dysertacji. Wynika to z polifonicznej kompozycji pracy, z przyjecia okreslonej definicji
kultur jako ,transkulturowej sieci”, ale przede wszystkim z faktu, iz buté jest praktykg
artystyczng, ktéra pomimo swego niewatpliwie japonskiego pochodzenia,
,2odkotwiczyta sie” od lokalnego krajobrazu i zaczeta ,dryfowaé” po $wiecie
wzajemnych interakcji. Z tego tez powodu badacze zaczeli poréwnywac ten fenomen
do réznego rodzaju rodzimych praktyk artystycznych, ktérych swiatopoglad czy forma
sg zbiezne lub tylko przypominajg idee czy estetyke buté. Na tej podstawie
stworzyliSmy kategorie transkulturowej paraleli, zgodnie z ktérg
wskazujemy na podobienstwa pomiedzy buté a takimi nurtami w sztuce, jak
surrealizm, ekspresjonizm, postmodernizm. Najwyrazniej jednak znaczenie tej
kategorii ukazane zostaje w ostatnim rozdziale pracy zatytutowanym Transkrypcje
choreograficzne buté-fu, w ktérym szczegdtowo analizujemy stworzone przez Hijikate
Tatsumi notatniki zawierajgce wielokulturowg kolekcje wizualnych inspiracji bedgcych
guasi-kodyfikacjg jego tanca oraz dokonujemy analizy poréwnawczej pogladéw
Hijikaty z ideami, jakie sg zawarte w twdrczosci m.in. Gustava Klimta, Egona Schiele,
Jeana Geneta, Gergesa Bataille’a czy Herberta Marcusego, bez ktorych nie sposob
zrozumieC idei lezgcych u podstaw butdé. Mamy jednocze$nie swiadomos$¢, ze butd
nadal ewoluuje i tworzy kolejne transkulturowe jakosci, ktdre prowokujg do kolejnych
odczytan i nowych interpretacji tego fenomenu.
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Metoda badawcza

Przyjecie koncepcji bachtinowskiej polifonii wigze sie $cisle z zaproponowang
przez nas metodg badawczg, ktora opiera sie przede wszystkim na wnikliwej analizie
anglojezycznej literatury tematycznej oraz tekstow zrodtowych, na ktére sktadajg sie
wypowiedzi i eseje napisane przez ,prawowitego fundatora” buté Tatsumi Hijikate.
Zestawienie tekstow oscylujgcych wokét tematyki butdé stanowi prébe zapisania
wchodzacych ze sobg w relacje dialogowe, zdecentralizowanych ,kruszcéw
myslowych”, ktore tworzg wielowymiarowg ,rzeczywistoS¢ stowno-ideologiczng"
wokot tego zjawiska, a tym samym dopetniajg nasze rozumienie tego fenomenu.
Zgodnie z tym, punkt ciezkosci zostaje potozony na rekonstrukcje oraz dialogiczne
zderzanie ze sobg cudzych wypowiedzi z wlasnymi poglagdami. Na podstawie polifonii
przywotanych tu perspektyw badawczych dokonujemy proby zdefiniowania buté,
odtwarzamy geneze tego gatunku, odtwarzamy kontekst historyczny, w jakim
konstytuowata sie ta praktyka artystyczna, a takze rekonstruujemy podstawowe idee i
wartosci estetyczne, ktére miaty istotny wptyw na ksztatt tego fenomenu. Takie ujecie
ma na celu wykazanie, ze butd jest wielowymiarowg formg, ktéra powstata na
pograniczu wielu dyskursow. Nie sposob jednak przywota¢ wszystkich mozliwych
odczytah butd. Dlatego tez w naszej refleksji nad tym fenomenem dokonujemy
prostej selekcji perspektyw badawczych na podstawie podziatu zaproponowanego
przez Paula Roqueta, ktéry w tekscie Towards the Bowels of Earth. Buté Writing in
Perspective wyroznia pie¢ sposobow interpretacji buté: opisowy, historyczny,
polaryzujacy, uniwersalizujgcy i hermeneutyczny’®. Na tej podstawie tworzymy
swoistg mape pojeciowg, ktéra stanowi z kolei doskonaty fundament dla naszych

rozwazan natemattranskulturowego potencjatu buté.

Nalezy w tym miejscu podkresli¢, ze odtworzenie idei proklamowanych przez

A

.architekta butdé” na podstawie napisanych przez niego tekstéw jest zadaniem
niezwykle trudnym. Po pierwsze wynika to z faktu, ze dla zachodniego badacza,

ktéry nie postuguije sie biegle jezykiem japonskim, teksty Hijikaty dostepne sg tylko w

19 Zob.: P. Roquet, Towards the Bowels of Earth. Buté Writing in Perspective, Claremont, California
2003, s. 14-25, (dostep: http://www.bodyweather.net/rouquet.pdf), [data dostepu: 12.05.2010].
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ttumaczeniach na angielski i stanowig jedynie fragment wiekszego zbioru, ktéry nie
zostal w catosci przettumaczony'. Ponadto, jak podkresla jedna z czotowych
badaczek butd, Kurihara Nanako, pisarska twoérczos¢ Hijikaty jest ,dziwna,

dwuznaczna i niezrozumiata nawet dla Japonczykow™*?

, @ stworzony przez niego
niezwykle poetycki, metaforyczny, niejednoznaczny, peten neologizmoéw jezyk
nastrecza wiele problemdw interpretacyjnych. Wedtug Kurihary, ten niezrozumiaty,
surrealistyczny jezyk byt swoistego rodzaju strategig artystyczng majgcg na celu
stworzenie przez Hijikate ,mitycznego obrazu siebie i wiasnej twdrczosci”*. Bruce
Baird okreslit ten problem mianem epistemologii Hijikaty™**, podkreslajac ze
.architekt buté” miat tendencje do mistyfikowania czy mitologizowania swojej
biografii. Dlatego tez — zgodnie z twierdzeniem Bairda — nalezy ostroznie i krytycznie
podchodzi¢ do interpretacji jego tekstow czy prob odtworzenia swiatopogladu artysty
przez pryzmat jego wypowiedzi. Jak wykazemy w dalszej czesci pracy, naszym
celem nie jest odtworzenie biografii Hijikaty czy zrozumienie jego choreografii i
pogladéw w kontekscie jego zycia, a raczej przywotywanie wielosci interpretacii,
ktére na wiele sposobdw ujmujg jego twoérczosc. Kurt Wurmil dostrzega jeszcze
jeden problem, ktéry okresla mianem ,péznych wspomnien” (late recollections) na
temat tworczosci Hijikaty, co przysparza wiele trudnosci w rekonstruowaniu genezy
buté™. Zgodnie z twierdzeniem Wurmila, ktéry dokonat rzetelnej kwerendy w
Archiwum Hijikaty Tatsumi przy Keio University w Tokio, ,w najwiekszym zbiorze
publikacji i materiatbw dokumentalnych na temat dziatalnosci Hijikaty, w zaktadce
‘Czasopisma’ w roku 1959 [...] mozemy odnalez¢ tylko dwa artykuty. Nastepne dwa
opublikowano dopiero w roku 1961, w 1966 pojawita sie tylko jedna recenzja, a w
1968 w gazetach wydrukowano jedynie trzy artykuty, z czego dwa dotyczyly wystepu
Ashikawa Yoko w choreografii Hijikaty”'°. Oznacza to, ze zdecydowana wiekszo$é
materiatdw badawczych dotyczgcych genezy i rozwoju butdé powstata tak naprawde

AN

po smierci ,architekta buté” i w duzej mierze oparta byta na nielicznych recenzjach

' Najbardziej znang publikacjg stanowiaca zbior tekstéw Hijikaty jest ,Hijikata Tatsumi zenshu”

(,Kolekcja prac Hijikaty Tatsumi” opublikowana w Tokio w 1998 roku pod redakcjg Tanemura Suehiro,
Tsuruoka Yoshihisa, Motofuji Akiko) jednak do tej pory nie ukazato sie zadne jej ttumaczenie.

2 N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ..., s. 15.

% |bidem,s.15.

4 Zob.: B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin,..., s.16-18.

* K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of
Buté,...,s.24.

'® |bidem,s.24.
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jego spektakli oraz niewielkiej ilosci materiatbw dokumentalnych (filméw i zdjec)
obrazujgcych jego twérczosé. Zgodnie z tym, nalezy szczegdlnie wnikliwie
analizowac¢ dostepne materiaty, a przede wszystkim wzig¢ pod uwage pisma samego
Hijikaty, ktéry opracowujgc nowg forme tanecznego performansu, miat wyraznie
ugruntowany swiatopoglad i szereg dobrze utrwalonych przeswiadczen na temat
butd, ktére w mysl jego zatozen byto niekonczacym sie procesem odkrywania
ograniczen ptyngcych z uspotecznienia ciata i wydobywania w akcie transformaciji

jego ,wewnetrznej ciemnosci™’.

Warto w tym miejscu dodac, ze w polskiej literaturze przedmiotu brak dotad
szczegotowych monograficznych opracowan na temat buté. Dotychczas pojawity sie
tylko dwie publikacje: przettumaczony na jezyk polski swoistego rodzaju ,dziennik z
podrézy” autorstwa Sondry Fraleigh, zatytutowany Tariczgc w strone mroku. Buté,
zen, Japonia, oraz wydana w wersji ksigzkowej praca magisterska Aleksandry Capigi

Bunt ciata. Buté Hijikaty.

Wszystkie cytaty z publikacji anglojezycznych, jakie przywotujemy w niniejsze;j

dysertacji, zostaty przettumaczone przez autorke.

Refleksja teoretyczna zwigzana z analizg tekstéw dopetniona zostata przez
dziatalnos¢ praktyczng, wspartg badaniami terenowymi i obserwacjg uczestniczgca.
Powotujgc sie na stowa Dwighta Conquergooda, w naszych badaniach wychodzimy z
zatozenia, ze nalezy pozbyc sie: ,gteboko zakorzenionego podziatu pracy, apartheidu
réznych dziedzin wiedzy, ktérego wyrazem [...] sg rozréznienia pomiedzy mysleniem
a robieniem, interpretowaniem i wykonywaniem, konceptualizacjg i tworczoscig™®.
Zgodnie z tym, w naszej perspektywie badawczej tgczymy sfere praksis z epistéme,
dazac do petnego zrozumienia buté zarédwno przez pryzmat teorii, jak i praktyki.
Konsekwencjg przyjecia takiego stanowiska byt fakt, ze nasza refleksja nad buté
wigzata sie Scisle z uczestnictwem w warsztatach prowadzonych zaréwno przez
japonskich mistrzéw buté (Takenouchi Atsushi, Daisuke Yoshimoto, Kan Katsura, Rui
Takayuki), jak i artystow polskich (Sylwia Hanff, Kasia Julia Pastuszak), dzieki ktérym
mozliwe byto ,wcielenie” czy ,ucielesnienie” idei lezgcych u podstaw tej praktyki

7 Zob: N.Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté..., s. 25.
18 Cyt. za: R.Schechner, Performatyka. Wstep, Wroctaw 2006, s.39.
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artystycznej, co znacznie poszerzyto nasze rozumienie tego fenomenu. Badania
terenowe wigzaty sie rowniez z wudziatem w festiwalach i konferencjach
tematycznych, z oglgdaniem spektakli zespotow buté (Sankai Juku, Compagnie
Ariadone) czy solowych wystepéw takich artystow, jak Daisuke Yoshimoto, Katsura
Kan, Takenouchi Atsushi, Takayuki Rui, a takze z przeprowadzeniem wywiadow z
Imre Thormanem, Krzysztofem Jerzakiem, zespotem Teatru Amareya, Tomaszem
Bazanem, czy Ireng Lipinska. Nalezy dodac, ze zakup literatury tematycznej oraz
badania terenowe zostaty zrealizowane dzieki funduszom pozyskanym na grant
promotorski z Minsiterstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego. Bez tego wsparcia
finansowego badania nad transkulturowym potencjatem butd
zakonczytyby sie jedynie uprawianiem ,gabinetowej” antropologii teatru, opartej na
lekturze i analizie tekstow, co znacznie zawezitoby nasze rozumienie tej

wielowymiarowej, polifonicznej praktyki artystyczne;.
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Rozdziat |

Polifoniczne buté

Sondra Fraleigh napisata, ze buté jest ,oryginalng fuzjg fragmentéw pocietego
$wiata”’. Fuzja ta jednak nie jest do konca spetniona, a fragmenty pocietego $wiata,
ktore sie na nig sktadajg, znajdujg sie w nieustannym ruchu, w przeptywie. Jak
mozemy stwierdzi¢ za Zygmuntem Baumanem, sg to elementy, ktore nalezg do
,plynnej nowoczesnosci’. Bauman w ,Przedmowie” do swojej ksiazki o tym wiasnie
tytule przywotuje cytat z Paula Valéry, ktéry doskonale oddaje kondycje
wspofczesnego swiata: ,Przerwy, niespdjnosci, niespodzianki nalezg do typowych
okolicznosci naszego zycia. Staty sie one wrecz nieodzowng potrzebg dla tych osob,
ktérych umysty potrafig sie juz karmi¢ [...] tylko nagtymi zmianami i wcigz nowymi
bodzcami. [...] Nie potrafimy juz znie$¢ niczego, co trwa w niezmiennym ksztatcie”.
Wedilug Baumana, stabilne, zastygte w formie i w czasie ,ciata state” przestajg byc
istotne, a na pierwszy plan wysuwajg sie wszystkie zjawiska, ktore — podobnie do
cieczy — ,rozpuszczajg wszystko co state”. Analizowanie rzeczywistosci w
kategoriach  nieustajgcej zmiennosci, wielosci bodzcéw, ,wypierania i
zdetronizowania przesziosci” w celu wprowadzenia nowych form, ,zadomowienia w
kilku jezykach swiata”, nomadyzmu, przeptywu informacji oznacza dla Baumana

"5 Truizmem

,Niszczenie sciany, za ktdrg w cieniu, kryje sie cos, co tam zawsze byto
jest bowiem stwierdzenie, ze ,wszystko ptynie”, ze uwiktane jest w hybrydycznos¢ i
zmiennos¢, powodowang procesami globalizacji oraz przenikania kultur. Jednak
odwotanie sie do wiasciwosci cieczy przy probie opisu tych zjawisk staje sie dobrze

uzasadniong metaforg, oddajgcag przemiany zachodzgce w swiecie.

Uwzgledniajgc stanowisko Baumana, réwniez buté mozemy rozpatrywac jako
fenomen, dla ktérego trafnymi metaforami stajg sie ,ptynnosc¢”, ,przeptyw”,

Jluktuacja”. W tym kontekscie interesujgce jest przywotanie stwierdzenia Ryusuke

s, Fraleigh, Tanczgc w strone mroku. Butd, Zen i Japonia, Krakéw 2004, s. 18.
% 7. Baumana, Plynna nowoczesnosé, Krakow 2006.

® Ibidem, s. 5.

* Ibidem, s. 7.

® Ibidem, s. 313.
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Hashi, ze ,tozsamos¢ japonskiej kultury nie jest twarda w swej istocie [...] jest
delikatng tozsamoscig, podobng do wody, ktéra sama nie zmienia sig, przyjmujgc

"6, Buté, zrodzone z ,ptynnej” japonskiej mentalnosci,

forme przerdznych pojemnikéw
ma niejako wtasciwosci cieczy, ktéra doskonale dopasowuje sie do réznych form,
rozpuszcza wiele sktadnikow, ,przeptywa” i ,wsigka” w kulturowg sie¢ powigzan. Buto
jest praktykg artystyczng, ktéra doskonale wpisuje sie w kondycje wspoétczesnej
rzeczywistosci. To przede wszystkim jego hybrydyczna forma, otwarta na zmiany
lokalne i globalne, wielos¢ jezykow, w ktorych sie wyraza, nomadycznosc¢ i tworzenie
.,pomostéw” miedzy kulturami powoduje, Zze niemozliwe wydaje sie stworzenie
ogolnej definicji czy tez jednolitego ujecia tej praktyki artystycznej. Tak jak trudno jest
uchwyci¢ ptynnos¢ wodnistych substanciji, podobnie tez problemem staje sie opisanie
nieustannie przeptywajgcego zjawiska. Tym bardziej, ze — jak stwierdza Susan Klein
- Jfilozofia buté sama w sobie opiera sie jakiejkolwiek krytycznej interpretacji, ktéra

mogtaby ograniczyé mozliwe znaczenia ewokowane przez odbiorce”’.

Podjeta w ponizszej dysertacji analiza fenomenu buté nie bedzie wiec
pretendowata do stworzenia catosciowego opisu czy wyjasnienia tego zjawiska. W
kontekscie nieuniknionych trudnosci towarzyszgcych prébie zdefiniowania elementéow
nalezacych do przeptywajgcego Swiata dokonamy jedynie analizy poréwnawczej
tekstow, ktore teoretycznie ujmujg butd. Przywotanie wielosci jezykdw opisujgcych to
zjawisko bedzie prébg skompilowania ,fuzji fragmentéw pocietego Swiata”.
Odwotujgc sie do sztandarowych tekstéw na temat butd, stworzymy sieé powigzan,
matryce interpretacyjng, na ktérej mozemy umiesci¢ butd i kojarzone z nim zjawiska
kulturowe. Przywotujgc teksty oraz performanse tworcéw butd, dostarczymy
ciekawego materiatu ilustrujgcego zmiennos¢ i transgresywnosc¢ tej praktyki
artystycznej. Na takiej podstawie postaramy sie stworzy¢ swoistego rodzaju

,polifoniczng fuge”, ktdra tgczy w sobie wielos¢ linii melodycznych (myslowych).

Pojecie ,polifonicznej fugi” zostato przywotane przez Edwarda Soje w ksigzce
Thirdspace: Journeys to Los Angeles and Other Real-and-Imagined Places. Soja,

analizujgc jedng z najwazniejszych prac dotyczgcg spotecznego i historycznego

® Cyt. za: W. Welsch, Tozsamos¢ w epoce globalizacji — perspektywa transkulturowa, [w:] K.
Wilkoszewska (red.), Estetyka transkulturowa, Krakéw, 2004, s. 43.
"'S. Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter Darknes,
New York, 1988, s. 3.
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znaczenia przestrzeni The Production of Space autorstwa Lefebvre’a, uznat, ze
mozna jg odczytywaé wiasnie jako ,polifoniczng fuge”. Jak stwierdzit Soja, The
Production of Space ma charakter ,muzycznej kompozycji, ztozonej z wielosci

instrtumentéw i gloséw jednoczesnie ze sobg wspétgrajacych™

. Zdaniem tego
badacza, tekst Lefebvre’a, oparty na zasadach polifonicznej kompozycji,
.poczatkowo wprowadza kluczowe tematy, by w rezultacie zmieni¢ je celowo w
kontrapunktowe wariacje, ktére przynoszg radykalnie odmienne formy i harmonie”.
Skomponowanie ksigzki na podstawie wielogtosowosci czesto niespdéjnych linii
melodycznych (myslowych), wedtug Soiji, niesie za sobg powazne konsekwencje.
Przede wszystkim w samej strukturze tekstu nastepuje ztamanie zasady
.konwencjonalnego przeptywu czasowego opartego na trojpodziale: wprowadzenie -

"% na rzecz uzyskania zupetnie nowego ,rytmu

rozwiniecie — podsumowanie
argumentéw i (kon)tekstualnych reprezentacji’'!. Teza, antyteza i synteza nie tyle
wynikajg z siebie w porzadku przyczyno-skutkowym, ile pojawiajg sie jednoczes$nie,
tworzgc kontrapunktowg harmonie i dysonans. Ponadto symultaniczne
wprowadzenie do tresci tekstu wielosci gtoséw opartych na roéznych tonacjach
rozszerza pole interpretacji i umozliwia uzyskanie réznorodnych punktéw widzenia na

ten sam temat.

Przyjecie kategorii polifonii i polifonicznej fugi przy analizie ptynnego i
hybrydycznego buté w odpowiedni sposéb zilustruje wielos¢ Swiatopogladow
oscylujgcych wokot tej praktyki - artystycznej. Roéznorodno$¢ rownoprawnych
horyzontéw myslowych, zaréwno konstytuujgcych, jak i interpretujgcych butd,
doskonale wpisuje sie w idee przywotane przez Michata Bachtina. Nalezy bowiem
zwroci¢ uwage, ze odczytanie przez Soje tekstu Lefebvre’a jako ,polifonicznej fugi”
nie jest nowym zabiegiem. W 1970 roku w Polsce ukazata sie jedna z
najwazniejszych prac Bachtina pt. Problemy poetyki Dostojewskiego. W ksigzce tej
Bachtin interpretuje proze rosyjskiego pisarza, uzywajgc wtasnie kategorii polifonii.
Dla Bachtina rzeczywista polifonia zaczyna sie tam, gdzie — jak u Dostojewskiego -
dochodzi do dialogowego kojarzenia ,najbardziej sobie obcych, niespdojnych

® E.W. Soja, Thirdspace: Journeys to Los Angeles and Other Real-and-Imagined Places, Cambridge,
UK, 1996, s. 9.

° Ibidem, s. 9.

% Ibidem, s. 9.

' Ibidem, s. 9.
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sktadnikéw” z jednoczesnie zachowang ,wieloscig nie sprowadzanych do wspdlnego
mianownika centréw, czyli $wiadomosci”*?. Niewatpliwie w podobny sposéb mozemy
postrzega¢ fenomen buté, ktéry w procesie nieustannego stwarzania i
interpretowania tgczy w sobie wielosS¢ czesto niespojnych elementéw wchodzgcych
ze sobg w dialogowe relacje. Buté jest praktykg artystyczng, ktora powstaje z
interakcji wielu ,nie sprowadzalnych do wspolnego mianownika swiadomosci”. Jest
mozaikg o roznorakiej kompozycji, w ktorej ,kazdy kawatek, kazda chwila, gra swa

"13_ W swej istocie butd jest wiec polifoniczne, co prowokuje badaczy do

wlasng gre
przypisywania mu roznorodnych znaczen. Wielos¢ i rozmaitos¢ horyzontow
myslowych oscylujgcych wokét fenomenu butdé sg wyrazane ,przez kilka niespojnych

»l4

gtosow, a kazdy brzmi w odmiennej tonacji””. Gtosy te wchodzg ze sobg w

nieustanny dialog, ktory - jak twierdzi Eugeniusz Czaplejewicz — ,zdaje sie by¢

> w $wiecie Bachtina. W koncepcji rosyjskiego

Pierwszg Zasadg Wszechrzeczy”*
badacza istotne stajg sie wiec dwie kategorie: dialog (dialogowa sfera bytowania)

oraz polifonia (myslenie polifoniczne).

Dialog traktowany jest przez Bachtina jako podstawowy i naturalny sposob
funkcjonowania jezyka w przestrzeni spotecznej i kulturowej. Aspekt dialogowosci
wszelkich wypowiedzi zawarty w koncepcji rosyjskiego badacza zostat podkreslony
przez Henryka Markiewicza, ktéry napisat: ,Michat Bachtin uznat dialogowos$¢ za
ceche kazdej wtasciwie wypowiedzi. Wypowiedz bowiem stanowi ogniwo w tancuchu
innych wypowiedzi zwraca sie ku tematowi juz przedtem w stowo ujetemu,
antycypuje reakcje stuchacza. Zrozumienie jej zas odbywa sie na tle apercepcyjnym
wczesniejszych wypowiedzi i samo juz jest z nim udialogizowane™®. Tak wiec,
wedtug koncepcji Bachtina, relacje dialogowe wnikajg w kazdg wypowiedz jezykowsq i
w pojedyncze stowo. Wszelkie wypowiedzi istniejg o tyle, o ile mozna je umiesci¢ w
szerszym kontekscie znaczeniowym, w ancuchu innych wypowiedzi”. Samo stowo
zas nie jest neutralne, zawiera bowiem w sobie pamie¢ znaczen, wynikajgcych z
relacji dialogowych, w ktorych wczesniej pozostawato. Jak wykaze w dalszej czesci

dysertacji, wszelkie wypowiedzi na temat buté mozemy odczytac¢ tylko w kontekscie

2 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, Warszawa 1970, s. 26.
3 M. de Montaigne, The Complete Essays, Stanford, 1992, s. 244.
“ M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, ..., . 402.
= Czaplejewicz, Lektura Bachtina, ,Miesiecznik Literacki” 1977 nr 4, s. 48.
% H. Markiewicz, Wymiar dziefa literackiego, Krakéw 1984, s. 60-61.
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innych wypowiedzi oscylujgcych wokoét tego tematu. Interpretacje i opisy butd
dokonywane przez roznych badaczy wchodzg ze sobg w relacje dialogowe,
zwracajgc sie niejako ,ku tematowi juz przedtem w stowo ujetemu”. Badacze tej
praktyki artystycznej, tworzgc wiasng ,rzeczywistos¢ stowno-ideologiczng" wokot
tego zjawiska, niejednokrotnie cytujg wypowiedzi fundatorow buté lub tez powotujg
sie na istniejgce teksty innych teoretykow. Na tej podstawie mozna stworzyc
polifoniczng mozaike, na ktérg sktadajg sie rézne swiatopoglagdy zaréwno samych
artystéw, jak i badaczy tego fenomenu. Wedtug Bachtina bowiem istotna jest nie
tylko wielos¢ jezykdbw wchodzgcych ze sobg w dialogowe kontakty, ale takze
ideologiczne nasycenie kazdej wypowiedzi. Jak zauwaza Czaplejewicz, ,w teorii
Bachtina stronami dialogu sg przede wszystkim ideologiczne punkty widzenia
manifestujgce sie na réoznym poziomie jezyka i w réznych formach dialogu. Dialog
Bachtina to dialog idei, prowadzony za pomocg ideologicznego stowa”’. Na
potwierdzenie tej tezy mozemy przywota¢ stowa samego Bachtina, ktory w
Problemach literatury i estetyki napisat: ,Wszystkie jezyki uczestniczg w spotecznym
sporze jezykdw, [...] stanowig swoiste punkty widzenia, poglgdy na swiat, szczegdlne
formy stownego rozumienia $Swiata, odrebne horyzonty przedmiotowo-znaczeniowe i
wartosciujgce”.

Z powyzszej konstatacji mozemy wysnué wniosek, ze istotg wypowiedzi
polifonicznej jest nieustanne zderzenie ze sobg odrebnych punktéw widzenia,
wielosci horyzontéw myslowych, jednostkowych idei skoncentrowanych na
konkretnym temacie. Stworzenie ,polifonicznej fugi” na podstawie réznych tekstéw,
zawierajgcych okreslone rozumienie fenomenu butd, bedzie w niniejszej dysertacji
prébg zapisania zdecentralizowanych ,kruszcow myslowych” dopetniajgcych sie
nawzajem i wchodzgcych ze sobg w relacje polemiczne. Zestawienie tekstéw
oscylujgce wokot tematyki buté w celu stworzenia wilasnej interpretacji tego
fenomenu bedzie tu prébg praktycznego zastosowania Bachtinowskiego
,=nastawienia na cudzy gtos”. Istotne jest bowiem, jak twierdzi Bachtin, ,wzajemne
oddziatywanie miedzy wiaczong mowa cudzg i mowa wiasng”*®. Cudze stowo, cudza

wypowiedz bowiem to ,przedmiot celnego przekazu, interpretacji, dyskusji, oceny,

" E. Czaplejewicz, W. Kasperski (red.), Dialog w literaturze, Warszawa 1978, s. 26.
18 M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki, Warszawa 1982, s.121.
9 M. Bachtin, Dialog-jezyk-literatura, pod red. E. Czaplejewicz , E. Kasperski, Warszawa 1983, s. 23.
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polemiki, aprobaty, dalszego rozwijania”?°

. Wprowadzenie do tekstu ,cudzej mowy”
umozliwia wiec witgczenie wielosci perspektyw dotyczgcych konkretnego fenomenu
czy przedmiotu badan. Poszerza pole interpretacyjne, a jednoczesnie wprowadza
nowe konteksty znaczeniowe, ktore wchodzg ze sobg w relacje dialogowe,
dopetniajgc lub wykluczajgc siebie nawzajem. Nalezy jednak zauwazy¢ za
Bachtinem, ze ,wlgczona do jakiego$ kontekstu cudza mowa, jakkolwiek scisle
bytaby przekazana, zawsze podlega pewnym zmianom znaczeniowym. Kontekst
otaczajgcy cudze stowo tworzy dialogizujgce tto, ktorego wptyw moze by¢ znaczny.
Wybierajgc odpowiednie sposoby obudowywania, mozna uzyska¢ bardzo istotne

przeksztatcenia cudzej wypowiedzi, skadingd $cisle przytoczonej™®.

Tak wiec
polifonia ,cudzych gtosow” ma znaczgcy wptyw zaréwno na ,wypowiedz wiasng”, jak
i na znaczenie ,cudzej wypowiedzi”. Przywotujgc jednoczesnie wiele linii myslowych,
nie tylko ukazujemy przedmiot badan z kilku punktow widzenia, ale mozemy réwniez
uzy¢ wczesniej zwerbalizowanego $wiatopogladu do potwierdzenia wtasnej
interpretacji, poniewaz - jak zauwaza Lech Witkowski — ,cudze stowo staje sie

nosnikiem i pozywka, ozywia mysl i pozwala jej istnie¢ w przestrzeni pomiedzy”?.

Konfrontacja wtasnej interpretacji z ozywczg mocg cudzego stowa prowadzi
nieuchronnie do kwestii rozumienia w teorii Bachtina. Z jednej bowiem strony w
procesie rozumienia danego zjawiska - jak stwierdza Witkowski — ,zawsze jest tak,
ze kazde konkretne stowo (wypowiedz) zastaje przedmiot, na ktéry jest skierowane,
juz niejako omowiony, podany w watpliwos¢, oceniony, spowity zaciemniajgcg go
mgietkag, lub przeciwnie — rozjasniony Swiattem przedtem wypowiedzianych o nim
stow. Jest oplatany i przenikniety ogdlnymi myslami, poglgdami, cudzymi ocenami,
akcentami’®. Z drugiej za$ strony ,rozumiejacy przystepuje do utworu z wtasnym juz
uksztattowanym $wiatopogladem, okreslonym punktem widzenia, stanowiskiem”,
Rozumienie jest wiec aktem rozgrywajacym sie na pograniczu scierajgcych sie ze
sobg perspektyw wtasnych i cudzych, gdzie korzyscig jest pogtebienie wtasnego

widzenia danego fenomenu w procesie nieustajgcej dialogizacji. Proces rozumienia

%M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki,..., s. 177.
*! Ibidem, s. 180.
%2 L. Witkowski, Uniwersalizm pogranicza, Warszawa 1990, s. 61.

23 | Witkowski, Uniwersalizm pogranicza,..., s. 161.
4 M. Bachtin, Estetyka tworczo$ci stownej, Warszawa 1986, s. 490.
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w koncepcji Bachtina ma charakter twérczy, aktywny. Ta dynamika sprawia, ze
zwieksza sie zaréwno elastycznos¢ cudzego stowa, jak i samego przedmiotu badan.
Akt rozumienia dopetnia i ujawnia rozmaitoS¢ senséw przypisywanych danemu
Zjawisku, objawia jego polisemie. Jak stwierdza Bachtin, ,konkretne rozumienie ma
czynny charakter: witgcza ono rozumiane w swoj horyzont przedmiotowo-
ekspresywny i nierozerwalnie wigze sie z odpowiedzig, z umotywowanym
sprzeciwem lub zgodg [...] Czynne rozumienie, wtgczajgc to, co rozumiane, w nowy
horyzont rozumiejgcego, ustala sie¢ zlozonych stosunkow wzajemnych,
wspotbrzmien i rozdzwiekdw z rozumianym, wzbogaca je o nowe elementy”®.
Wysitek rozumienia jest wiec zawsze aktywng ingerencjg, zorientowang tworczo na
rozwiniecie i dopetnienie tego, co badane. Proces rozumienia to jednoczesnie dialog
z wieloma gtosami, z polifonig horyzontéw myslowych, ktéry w sposob krytyczny
odnosi sie zaréwno do cudzej wypowiedzi, jak i wtasnego stowa. Istotne jest bowiem
polemiczne podejScie do wilasnej interpretacji, ktéra nie moze zamykacC sie w
sztywnych ramach, lecz powinna byC zawsze otwarta na autokorekte. Badacz
analizujgcy konkretny fenomen powinien by¢ zawsze otwarty na nowe jakosci, ktére
objawiajg sie w procesie rozumienia i ktore przynoszg czesto odmienne punkty
widzenia, poglady, hipotezy, prawdy. Natomiast ,Prawda - jak stwierdza Bachtin -
nigdy nie rodzi sie i nie przebywa w gtowie pojedynczego cztowieka, prawda rodzi sie
miedzy ludzmi wspolnie jej poszukujgcymi, rodzi sie w procesie ich dialogowego

obcowania”?®

. Zatem badacz poszukujgcy ,prawdy” o danym zjawisku niejako
zmuszony jest do nieustannego weryfikowania zaréwno poglagdow wiasnych, jak i
cudzych. Istotha staje sie tu przywotana przez Bachtina kategoria
,niewspdtobecnosci”, ktéra jest gtéwng sita motoryczng  rozumienia®’.
.Niewspoétobecnos¢ ta ma przestrzenny, czasowy, aksjologiczny oraz znaczeniowy

charakter’?®

, zapewnia uzyskanie odpowiedniego dystansu, z perspektywy ktérego
jesteémy w stanie dopetni¢, rozwing¢, a w efekcie zrozumieé¢ dany fenomen.
Kategorie rozumienia i ,niewspotobecnosci” wigzg sie Scisle ze stanowiskiem

Bachtina dotyczgcym kwestii wczucia. Badacz ten w Estetyce tworczoSci stownej

M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki,..., s. 109.

%% M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego,..., s. 169.
" M. Bachtin, Estetyka tworczosci stownej,..., s. 474.

%8 |bidem, s. 46.

% |bidem, s. 489.
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napisat: ,Nie wolno traktowaé rozumienia jako wczuwania sie, wchodzenia w cudzg
sytuacje (likwidowania pozycji wtasnej). Jest to konieczne tylko na peryferiach
rozumienia. Niedopuszczalne jest takze ujecie rozumienia jako przektadu jezyka
obcego na wlasny”®®. Proces rozumienia moze rozpoczynaé sie od aktu wczucia czy
przezycia, jednak — aby wysitek rozumienia dopefnit sie — musi nastgpi¢ wyjscie poza
wilasne odczucie i przejscie do pozycji ogladu zewnetrznego abstrahujgcego od
wilasnego doswiadczenia i badanego przedmiotu. W wysitku rozumienia nalezy
niejako dystansowac sie, ale i podgza¢ w gtgb stowa, horyzontu myslowego oraz

badanego fenomenu.

Tak wiec Bachtinowska koncepcja rozumienia oznacza koniecznos¢ zatozenia z
jednej strony blisko$ci (empatii, przezycia, wczucia), ale z drugiej strony wymaga od
badacza wyjscie poza konteksty, nabrania dystansu, wejscia w pozycje zewnetrzng
wobec interesujgcego go przedmiotu, aby ujrze¢ go w nowym swietle jako znaczgcag
innos¢ niosgcg nowe tresci. Ujawnia sie tu swoiste uznanie rangi Innego, poniewaz
proces rozumienia dokonuje sie przede wszystkim ,poprzez cudze odzwierciedlenie

ku odzwierciedlanemu przedmiotowi”*°

. W konsekwencji hermeneutycznego zabiegu
,Stopienia horyzontéw” badacz modyfikuje i poszerza wtasne poglady, pozostajgc

zawsze otwarty na perspektywe Innego.

Ponadto, jak zauwaza Bachtin, ,Rozumieé wypowiedz — to znaczy rozumie¢ jg

w kontekscie jej wspodlczesnoséci i naszej wspotczesnosci™e.

Istotne jest wiec
zaréwno przywotywanie kontekstu historycznego, w jakim konstytuowata sie dana
wypowiedz (dzieto, praktyka artystyczna), ale i rozszerzanie tego kontekstu o nowe
sensy, wspotczesne badaczowi. Stanowisko to mozna uzupetni¢ o poglady Mieke Bal
na temat ,preposteryjnej” rekonstrukcji dziet pochodzgcych z przesziosci. Bal
odrzuca praktyki interpretacyjne tradycyjnej historii sztuki, wprowadzajgc na ich
miejsce perspektywe ,preposteryjng”. Badaczka ta zauwaza, ze podstawowa dla
tradycyjnej historii sztuki praktyka rekonstrukcji zwigzkéw miedzy obrazami a ich
zrodtami literackimi jest nieuchronnie obcigzona wspotczesnoscig interpretacyjnej

perspektywy, w ktorej ta rekonstrukcja zostaje podjeta i poza ktorg nie sposob

% |bidem, s. 417.
1 M. Bachtin, Dialog-jezyk-literatura,..., s. 293.
32'3. Czekalski, Intertekstualnos$c i malarstwo, Poznan 2006, s. 242.
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wyjrze¢. Oznacza to, ze wspoéiczesne sposoby czytania dawnych tekstow i
wspotczesna wrazliwos¢ wizualna ksztattuje odbior dawnych dziet. Jak zauwazyt
Stanistaw Czeklaski, - ktéry szczegdtowo przanalizowat poglady Bal - ,podmiot
rzucajacy spojrzenie w przesztosc¢, nie odnajduje jej wiec na jej wkasnym miejscu,
takiej jakg ona byta, zanim na nig spojrzat, lecz widzi tylko jej obraz we wtasnych

oczach, tu i teraz; taka wizja jest zawsze re-wizjg”*

. Wedtug koncepcji Bal istotne
jest zatem opisywanie wilasnego widzenia, wiasnej re-wizji jako takiej ze
Swiadomoscig, ze nie daje ona wglgdu w nic, co znajdowatoby sie poza nig — a wiec
przyjecie optyki ,preposteryjnej’, subiektywnie osadzonej w horyzoncie
wspofczesnoséci i tym samym zdajgcej sprawe z historycznego usytuowania
spogladajacego w przesztosé podmiotu®’. Spostrzezenia te prowadzg do wniosku, ze
wszelkie rekonstrukcje historii sg w gruncie rzeczy retrospekcjami o charakterze
.preposteryjnym”. Tak wiec geneza danego zjawiska historycznego, zespot
czynnikéw, ktore w porzgdku chronologicznym stanowig jego przyczyne czy zrodto,
zawsze bedzie interpretowana z punktu widzenia dzisiejszej refleksji. W efekcie
dochodzi do odwrdcenia perspektywy chronologicznej: obraz tego, co byto przedtem,
jest efektem tego, co powstato potem. Ten wtasnie paradoks historycznego poznania
Bal okresla jako preposterus (stowo, ktore powstato z fuzji sprzecznych przedrostkow

.pre-" i ,post”).

Zgodnie z pogladami Bachtina i Bal, istotna jest wiec twércza interpretacja
dziet historycznych z petng swiadomoscig kontekstéw, w jakich dane zjawisko sie
konstytuowato, przy jednoczesnym uwzglednieniu zaréwno wtasnych, jak i cudzych

rozpoznan czy wspétczesnych odczytan badanego przedmiotu.

Koncepcje Bachtina nieuchronnie przywodzg na mysl teorie intertekstualnosci.
Doskonatym przyktadem tej analogii jest uzupetnienie pogladow Bachtina o
wspomniang wyzej koncepcje Mieke Bal, ktdra wykorzystuje intertekstualnos¢ do
analizy sztuk wizualnych. Warto w tym kontekscie przytoczyé réwniez poglad Julii
Kristevej, ktora stwierdza, ze ,Bachtin pierwszy wprowadza do teorii literatury,
odkrycie tego, ze tekst jest zbudowany z mozaiki cytatéw, jest wchtonieciem i
przeksztatceniem innego tekstu. W miejsce intersubiektywnos$ci narzuca sie pojecie

* |bidem, s. 243.
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intertekstowosci”**. Sam Bachtin nie pozostawia watpliwosci co do intertekstualnego
przestania zawartego w jego wiasnej koncepcji, wskazujgc na to, ze ,tekst zyje tylko
wtedy, gdy styka sie z innym tekstem (kontekstem). Jedynie w tym punkcie, gdzie
teksty kontaktujg sie ze sobg, zapala sie swiatto, ktore oswietla zarbwno wstecz, jak
tez wprzod i ktore dany tekst wigcza w dialog”®. Przyjecie tego intertekstualnego
modelu pojmowania tekstow literackich kieruje uwage badacza na rozmaitoS¢ i
polifonicznos¢ znaczen analizowanych dziet, ktére mogg naleze¢ do innych niz
literatura dziedzin sztuki. Umozliwia uwzglednienie zaréwno kontekstow
historycznych, jak i wspétczesnych badaczowi. Pozwala spojrze¢ z krytycznego
dystansu na wielos¢ poglgdéw oscylujgcych wokoét badanego przedmiotu. Punkt
ciezko$ci zostaje potozony na rekonstrukcje oraz dialogiczne zderzanie ze sobg
cudzych wypowiedzi z witasnymi poglgdami. Z jednej strony istotne staje sie
akcentowanie zwigzkéw miedzytekstowych w wymiarze teoretycznym, jak bowiem
stwierdza dobitnie Bachtin, podstawg humanistyki sg zawsze ,refleksje o refleksjach,
przezycia przezyc, stowa o stowach, teksty o tekstach [...] My$l humanistyczna rodzi
sie jako mysl o cudzych przemysleniach, aktach woli, manifestacjach, ekspresjach,
znakach™®. Z drugiej zas strony w odniesieniu do praktyki artystycznej znaczace
stajg sie proby rekonstrukcji zapozyczen, inspiracji, cytatow czy inaczej powigzan

analizowanych dziet z bogatym repertuarem cudzych wypowiedzi.

W kontekscie przywotanych poglagdéw Bachtina mozna uznaé, ze znaczenie
praktyki artystycznej, jakg jest butd, konstytuuje sie na pograniczu wielu gtoséw, sg
to wypowiedzi zarébwno samych artystow, jak i interpretatorow buté. Kazdy tekst
opisujacy buté powstaje jako mozaika znaczen i sladéw innych tekstow, cytowan.
Pisanie o butd ujawnia sie zatem jako swoisty dialog badacza z literaturg dotyczgca
tego tematu oraz z tekstami i performansami artystow tworzacych buté. To proces
wchtaniania, przeksztatcania i odpowiadania na cudze teksty, w ktérym obok
badacza przemawia rowniez Inny. Sytuacje niezbywalnosci Innego (cudzej
wypowiedzi, innego jezyka) w procesie opisu danego fenomenu bardzo trafnie

objasnit Jurij Lotman, ktéry w Kulturze i eksplozji napisat: ,ldee jednego absolutnie

3 J. Kristeva, Stowo, dialog i powie$é, [w:] M.Bachtin, Dialog-jezyk-literatura,...,s. 395.
% M. Bachtin, Dialog-jezyk-literatura,..., s. 235.
% M. Bachtin, Estetyka twoérczoSci stowney,..., s. 403.
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doskonatego jezyka zastepuje obraz struktury z minimalnie dwoma, a w istocie z
otwartg listg réznych jezykdw, wzajemnie sobie niezbednych, z powodu niezdolnosci
kazdego z nich do samodzielnego wyrazania swiata. Jezyki te zarowno zachodzg na
siebie, rozmaicie odzwierciedlajgc to samo zjawisko, jak i uktadajg sie w jednej

ptaszczyznie, ustanawiajac w niej wewnetrzne granice™’.

Analiza polifonicznego i ptynnego butd, ktére znajduje sie w nieustannym
procesie ,bycia wytwarzanym”, nieuchronnie prowadzi do wniosku, ze niemozliwe
jest stworzenie spdjnego i jednolitego sensu tej praktyki artystycznej. Mozliwe wydaje
sie jedynie przyjecie pozycji ,niewspotobecnosci’ i z tej perspektywy skomponowanie
.polifonicznej fugi”, ktéra w swej strukturze zawartaby wielosc linii myslowych, sie¢
tekstéw, réznorodnosc¢ pogladow, a jednoczesnie pozostataby otwarta na wszelkie
interpretacje ewokowane przez odbiorce. Zgodnie bowiem z teorig intertekstualnosci,
kazda recepcja danego tekstu jawi sie jako ,wprowadzenie czytanego w gre asocjacji
z wilasnym zasobem lekturowych wspomnien. W zwigzku z tym rézni czytelnicy-
badacze mogg z tego samego tekstu swobodnie wydobywacC rozne teksty

wczesniejsze albo pozniejsze”.

37 J. kotman, Kultura i eksplozja, Warszawa 1999, s. 29.
38 3. Czekalski, Intertekstualnos$c i malarstwo, ..., s. 40.
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Rozdziat I
Transgresje gatunkowe

Przyjecie polifonicznej perspektywy - juz przy wstepnej analizie tekstow
oscylujgcych wokét tematyki buté - ujawnia problemy wiekszo$ci badaczy zwigzane
z probg zdefiniowania tego fenomenu. Wynikajg one przede wszystkim z jego
hybrydycznej formy, ktéra nieustannie fluktuuje, zmienia sie w procesie
miedzykulturowej wymiany. ArtySci z catego $wiata nadajg jej swéj indywidualny rys
lub inspirujg sie orientalng estetykg, asymilujgc ja do wypracowanych przez siebie
technik. Prowadzi to w konsekwencji do wytworzenia zupetnie nowych jakosci czy —
jak moglibysmy przyjaé — do transgresji gatunkowej. Nalezy bowiem
pamieta¢, ze jednym z podstawowych zatozen buté jest idea nieustannego
przekraczania wszelkich granic, dekonstrukcja schematéw, ,rewolta ciata”.

Nieuchwytnos¢ tego fenomenu jest wiec jego immanentng cecha.

Co wazniejsze, sami tworcy tej formy artystycznej ekspresji unikajg scistych
klasyfikaciji i definicji — jak bowiem twierdzi japonski tancerz Tanaka Min — im bardziej
ludzie intelektualnie eksplorujg buté i prébujg wyjasni¢ ten fenomen, tym mniej z
niego rozumiejg. Piekno tej formy ekspresji tkwi, zdaniem Tanaki, w tym, co
nieuchwytne i niepojete’. Zatozyciel grupy Dai Rakuda Kan, Maro Akaji podkresla z
kolei uniwersalnosc estetyki buté twierdzac, ze butd jest tylko japonskg nazwg na
pewne globalne zjawisko, a na catym Swiecie istnieje wiele analogicznych stylow

tanca, ktore powstaty niezaleznie od niego i nigdy nie inspirowaty sie tg forma?.

Ciekawym tropem przy analizie tej zroznicowanej praktyki artystycznej bedzie
zatem przywotanie etymologicznego znaczenia terminu butd, ktéry pierwotnie byt
uzywany w Japonii na okreslenie tanca w ogdle® czy — inaczej — kazdego rodzaju
tanca, ktéry nie podpadat pod kategorie tradycyjnego tanca japonskiego okreslanego

terminem buyé®. Jak twierdzi Kurihara Nanako w swym artykule Hijikata Tatsumi:

! Zob.: P. Roquet, Towards The Bowels of the Earth, Claremont, California 2003, s. 8, (dostep:
http://www.bodyweather.net/rouquet.pdf), [data dostepu: 12.05.2010].
% Zob.: Ibidem, s. 9.
® B.S. Stein, Twenty Years Ago We Were Crazy, Dirty and Mad, ,The Drama Review” tom 30, nr 2,
Slato 1986), s. 108-109.

S. Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter Darkness,
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The Words of Butd, buyd jest terminem genetycznym uzywanym na okreslenie
miedzy innymi takich stylow, jak gendai buyé (taniec wspotczesny) czy koten buyd
(taniec klasyczny). Termin buté uzywany byt natomiast na okreslenie tanca w stylu
zachodnim (buté-kai) lub sredniowiecznego tanca smierci (shi no butd). Kurihara,
powotujgc sie na japonski stownik Kojien, przytacza jeszcze jedno znaczenie terminu
butd, rozumianego jako haimu — szczegdlnie uroczyste powitanie na dworze
cesarskim, podczas ktérego osoba witajgca w charakterystyczny sposéb tupata
stopami. Nawigzanie to jest istotne, gdyz termin buté sktada sie z dwdch japonskich
idiomow (kanji) majacych swoje odrebne znaczenia: bu, czyli ‘taniec’ (ten sam idiom

bu odnajdziemy w stowie kabuki) oraz t6 — krok, kroczenie, tupanie™.

Warto podkresli¢, ze termin butd, wspoétczesnie uzywany jako okreslenie
gatunku, zostat przywotany po raz pierwszy przez Hijikate Tatsumi w latach 60. XX
W. na oznaczenie jego poszukiwan choreograficznych®. Hijikata potaczyt pierwotne
znaczenie terminu buté z przymiotnikiem ankoku oznaczajgcym ‘mrok, ciemnosé’,
(co interesujgce, zapozyczonym z kolei od pojecia uzywanego w Japonii na
okreslenie popularnych w tym czasie francuskich filméw z nurtu film noir — ankoku
eiga)’. Tym sposobem Hijikata stworzyt okreélenie charakteryzujace wypracowang
przez siebie specyficzng forme tanca — Ankoku butdé (Taniec ciemno$ci). Tancerz
Iwana Masaki podkredlit ten fakt, stwierdzajgc, ze ,mozemy rozpoznac tylko jedno
okreslone i wykrystalizowane buté i bedzie to Ankoku buté stworzone przez Hijikate
Tatsumi. [...]... Ankoku butbé jest po prostu inng nazwg na osobiste poszukiwania

Hijikaty”®. Termin Ankoku buté odnosi sie wiec bezposrednio do wypracowanej

New York 1988, s. 2.

® Zob.: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ,The Drama Review”, tom 44, nr 1, (wiosha
2000), s. 12.

® Warto podkreslic, ze Hijikata od poczatku swojej tworczosci poszukiwat odpowiedniego terminu,
ktéry odréznitby jego taniec od innych form tanecznych pochodzgcych z Zachodu, takich jak balet czy
taniec wspotczesny, oraz od tradycyjnych form japonskich. Poczatkowo uzywat nazwy Taiken buyé.
Okreslenie to oznaczato dostownie Taniec doswiadczenia i wigzato sie z podstawowym zatozeniem
Hijikaty o autentycznym dos$wiadczeniu, ktére musi leze¢ u podstaw kazdego tanca. Zgodnie z tym
zatozeniem, grupe tancerzy, z ktérg wspotpracowat w latach 1960-1966, nazwat 650 Dance
Experience no kai. Liczba 650 odnosita sie do ilosci miejsc na widowni w sali Daiichi Seimei Horu w
Tokio, na ktérej wystepowat Hijikata wraz ze swym zespotem. Przedstawiane przez nich choreografie
miaty na celu przede wszystkim gteboko doswiadczy¢é 650 osdb, ktére znajdowaty sie na widowni.
Zob.: B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin, University of
Pennsylvania, ProQuest, Philadelphia 2005, s. 54-56.

'S, Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, London-New York 2006, s. 23.

8 Cyt. za: M. Pia D’'Orazi, Body of Light. The Way of the Butd Performer, [w:] S. Scholz-Cionca, S.L.
Leiter (ed.), Japanese Theatre and the International Stage, Leiden, The Netherlands, 2000, s. 330.
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przez Hijikate praktyki tanecznej. Natomiast pojecie buté zaczeto uzywacC w latach
70. na okreslenie catego ruchu tanecznego czy nowego gatunku tanca
awangardowego. Wowczas to pojawito sie wiele nowych grup i solistow, a uczniowie
Hijikaty zaczeli poszukiwa¢ wiasnego stylu, co przyczynito sie do silnej dywersyfikaciji

i wewnetrznego zroznicowania tej praktyki artystyczne,.

Z przytoczonego powyzej etymologicznego znaczenia takich pojeé, jak: butd i
ankoku, mozemy wysnuc¢ wniosek, ze Hijikata, przyjmujac nazwe Ankoku butd, dgzyt
do podkreslenia relacji jego formy tanecznej z tancem zachodnim (buté -kai), tancem
Smierci (shi no butd) oraz z wewnetrzng ciemnoscig (ankoku), czy inaczej — z
eksplorowaniem ciemnych stron ludzkiej natury. Sg to elementy, ktére stajg sie
znaczgce przy analizie tego zjawiska, a jednoczes$nie przyblizajg nas do zrozumienia

praktyki artystycznej okreslanej ogdlnie jako buté .

Badacze buté wielokrotnie podkreslajg znaczgcy wptyw zachodniego tanca
wspotczesnego (butb-kai) na weczesne poszukiwania Hijikaty. W 1946 r. rozpoczat on
nauke niemieckiego tanca ekspresjonistycznego Neue Tanz (Ausdrucktanz)® w
szkole Eguchi Takaya, ktéry w latach 1931-1933 studiowat w Niemczech u Mary
Wigman®. Lekcje te zainspirowaty Hijikate do poszukiwania nowej formy ekspres;ji,
opartej na indywidualnych eksploracjach wtasnej cielesnosci. Inny japonski artysta,
Ohno Kazuo, czesto przywotywany jako rownoprawny z Hijikatg fundator buté,
réwniez studiowat u japonskich mistrzow zainspirowanych nowoczesnym tancem
zachodnim, takich jak Ishii Baku (1933) czy Eguchi Takaya (1936). Ponadto Ohno
wielokrotnie podkreslat, jak wielkie wrazenie wywarty na nim wystepy niemieckiego

tancerza Haralda Kreutzberga oraz tancerki flamenco La Argentina (Antonina

° Sondra Fraleigh uzywa terminu Neue Tanz na okreslenie niemieckiego tanca wspotczesnego,
zapoczatkowanego w XX w. przez takich choreograféw i tancerzy, jak: Rudolf von Laban, Mary
Wigman, Kurt Joss, Harald Kreutzberg. Zob.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno
Kazuo,..., s. 155. Ausdrucktanz to inna nazwa uzywana na okreslenie tanca wyrazistego” czy
niemieckiego ,tanca ekspresjonistycznego”, znajdujgcego swoje odzwierciedlenie w tworczosci
Labana czy Wigman. Zob.: A. Krélica, Teatr Tarica. Geneza nowej formy sztuki teatralnej, Krakow
2006, (dostep: http://www.nowytaniec.pl/czytelnia/teatr _tanca_anna_krolica.pdf ), [data dostepu:
02.10.2010].

% Warto zaznaczyé, ze stynny Taniec czarownicy (Hexentanz) stworzony przez M. Wigman zawiera
réwniez japonskie elementy, takie jak noszona przez tancerke maska, ktéra zostata stworzona przez
mistrza japonskich masek né Victora Magito. Ponadto w tancu Wigman mozemy odnalez¢ kilka
elementow formalnych kojarzonych z buté, takich jak spazmatyczne ruchy czy ciato osadzone blisko
ziemi. Zob.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo,..., s. 20-21.
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Mercé)™'. Wedlug zachodnich badaczy, zaréwno butd, jak i Neue Tanz
(Ausdrucktanz) powstawaty w podobnych warunkach spoteczno-kulturowych.
Niemiecki ekspresjonizm uksztattowat sie w latach 20. XX w. i byt ,protestem przeciw
akademizmowi, doskonale oddajgcym stan duchowy Niemiec w okresie
powojennego chaosu i odprezenia™?. Buté  konstytuowato sie natomiast w
atmosferze spotecznej rewolty panujgcej w powojennej Japonii, a ,niezwykta
tworczos¢ Hijikaty i Ohno w znaczgcy sposob korespondowata z duchem czasu
wczesnych lat 60. — okresem twérczego fermentu, podczas ktérego zrodzit sie trzon

japonskiej awangardy”*3.

Fot.1 na zdjeciu: Mary Wigman Fot.2 na zdjeciu: Ohno Kazuo obok portretu
Taniec czarownicy (Hexentanz) 1926 Antoniny Mercé (La Argentina), 1986
Foto. Charlotte Rudolf Foto. Pierre-Olivier Deschamps

Podkreslajgc znaczenie kontekstu biograficznego i historycznego, zachodni
badacze dochodzg jednak czesto do uproszczonych wnioskow i analogii, wskazujgc
miedzy innymi na to, ze oba style odwotujg sie do tych samych zatozenh
Swiatopoglagdowych. Sondra Fraleigh zauwaza, ze ,butd wywodzi sie z
indywidualnych eksperymentéw oraz z tej samej wiary w intuicyjne ruchy i w
improwizacje, ktéra miata wplyw na rozwdj wspodtczesnego tanca

ekspresjonistycznego™®. Natomiast Aleksandra Capiga, w swojej nieco skrétowe;

™ Ibidem, s. 14.
2 A Hutnikiewicz, Od czystej formy do literatury faktu, Warszawa 1974, s. 74.
13 3. Klein, Ankoku Butd: The Premodern and Postmodern Influences, ..., s. 16.
% |bidem, s. 14.
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analizie porownawczej zwigzkdw miedzy niemieckim ekspresjonizmem a butd
zwraca uwage na fakt, ze oba te zjawiska ,cho¢ odmienne, wykazujg szereg
podobienstw wynikajgcych ze wspodlnego fundamentu: wywodzg sie z ciemnych i
nieokietznanych emociji, zaktadajg gwattowne katharsis, postugujg sie przekonujgcym

rysunkiem emocji wyrazanych przez twarze i sylwetki postaci’*®.

Uwzgledniajgc stanowisko obydwu badaczek, nalezy jednak zaznaczy¢, ze
choc¢ filozofia tanca Hijikaty w wielu punktach pokrywa sie z poglagdami prekursorki
.Lanca wyrazistego”, Mary Wigman (takimi, jak: taniec rodzacy sie z subiektywnych
wrazen, wykorzystywanie kontekstow rytualnych, ,taniec androgyniczny” czy
eksplorowanie mrocznych tematéw ludzkiej egzystenciji'®), to jednak buté nie moze
by¢ bezposrednio poréwnywane ze stylem wypracowanym przez niemieckich
choreograféw. Fakt ten podkreslit miedzy innymi japonski tancerz Waguri Yukio, ktory
nie zgadza sie z ,powszechnym uznaniem buté za rodzaj tanhca

ekspresjonistycznego™’

gtébwnie ze wzgledu na zachodnie rozumienie ekspresji w
tancu polegajace na ,wyrazaniu witasnej tozsamos$ci’ czy inaczej uzewnetrznianiu
tego, co wewnetrzne. Wedtug Waguri poglad ten ma swoje zroédto w zachodniej,
dualistycznej koncepciji swiata, ktoéra nie koresponduje z japonskim swiatopoglgdem
zakfadajgcym brak podziatéw na to, co zewnetrzne i wewnetrzne, na ciato i umyst.
Podstawy $wiatopogladowe majg swe odzwierciedlenie w specyficznej technice
wypracowanej przez tworcow butd, ktdéra w znaczgcy sposéb rézni sie od stylu

tancerzy zachodnich®®.

Zwrocenie uwagi na zupetnie odmienng japonskg perspektywe badawczg przy
analizie poréwnawczej buté z niemieckim ekspresjonizmem ujawnia polifonie
perspektyw badawczych, wskazuje bowiem na wielowymiarowos¢ tych praktyk
artystycznych oraz na bezcelowos¢ tworzenia jednoznacznych analogii. Niewatpliwie
wskazanie roznic i podobienstw pomiedzy tymi zjawiskami wymagatoby osobnego

rozdziatu, jednak w tym miejscu mamy na celu jedynie przedstawienie elementow

' A. Capiga, Bunt ciata. Buté Hijikaty, Krakéw 2009, s. 15.

'® Na temat elementoéw charakterystycznych dla choreografii Mary Wigman zob.: D.S. Howe, The
Notion of Mysticism in the Philosophy and Choreography of Mary Wigman 1914-1931, “Dance
Research Journal” tom XIX, nr 1 (lato 1987), s. 19-24.

Y Cyt. za: T. Kasai, Perception in Buté Dance, ,Memoirs of the Hokkaido Institute of Technology”, No.
31, s. 258.

'8 Zob.: Ibidem, s. 258.
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zwigzanych z genezg oraz etymologig terminu butd, a w szczegodlnosci wptywu
zachodniej estetyki na charakter tej praktyki. Za Mikami Kayo nalezy wiec zauwazyc,
ze japonscy artysci juz od okresu Meiji'®, kiedy to Japonia otworzyta sie na Zachéd i
weszta w ere modernizacji, zaczeli zwracaC sie ku zachodnim wartosciom,
poszukiwa¢ wsrod nich nowych modeli oraz technik, by zasymilowac je, a nastepnie
potgczyé z tym, co typowo japonskie?®. Powojenny okres, w ktérym tworzyt Hijikata,
rébwniez sprzyjat takim poszukiwaniom. Wptyw niemieckiego ekspresjonizmu na
rozwoj buté nie byt jedyng inspiracjg ptyngcg z Zachodu. Hijikata, poszukujac nowej
formy ekspresiji, inspirowat sie tworczoscig wielu zachodnich artystéw i mysilicieli,
miedzy innymi: Antonina Artauda, Jeana Geneta, Georgesa Bataille’a, Aubreya
Beardslaya czy Fryderyka Nietzschego. Eksplorujgc i asymilujgc elementy ich
tworczosci, Hijikata stworzyt wiasny Ssposob transkrypcji
choreograficznej? buté-fu, przepetnionej intertekstualnymi odniesieniami do
zachodniego malarstwa, teatru i literatury. Warto w tym miejscu zauwazyé¢, ze
fundator butd, odwotujgc sie do zachodniej praktyki artystycznej, wypracowat na
gruncie japonskiej tradycji teatralnej radykalnie nowag, oryginalng forme ekspresiji,
ktéra — paradoksalnie — zachodniemu odbiorcy wydaje sie czyms$ oryginalnie
japonskim, niemal egzotycznym i nieprzeniknionym. Ten aspekt domniemane]

,obcosci” butd zostanie rozwiniety w dalszej czesci pracy.

Niewatpliwie kolejnym elementem wynikajgcym z etymologii pojecia butd, a
stanowigcym integralng czes¢ filozofii wpisanej w te praktyke artystyczng, jest ,taniec
$mierci” (shi no buté ). Smieré i zycie (shi to sei), cykl umierania i odradzania staty sie
niejako fundamentem buté oraz tematem podejmowanych choreografii. Jak napisat
sam Hijikata, ,podaliSmy sobie reke ze sSmiercig, ktdra wystata nas poza nasze ciato;
to jest wtasnie owa nieograniczona moc buté... To, co ukryte w naszej
podswiadomos$ci, nhagromadzone w naszym nieSwiadomym ciele, objawia sie w
kazdym detalu naszej ekspresji. To tutaj mozemy na nowo odkry¢ elastyczno$é

czasu, dang nam przez Smierc. Mozemy odkry¢ buté w taki sam sposob, w jaki

1% Japonia weszta w ere modernizacji w 1853 r., kiedy komandor Mathew C. Perry wptynat do Zatoki
Tokijskiej i rozkazat Japonii otworzy¢ sie na miedzynarodowy handel. Od 1945 r. Japonia znalazia sie
pod nadzorem Standéw Zjednoczonych i od tego momentu rozpoczeta sie silna westernizacja kultury
jzapor’lskiej. Zob.: J.W. Hall, Japonia od czasow najdawniejszych do dzisiaj, Warszawa 1979, s. 79.
’s. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 20.
L Znaczenie terminu Jranskrypcja choreograficzna" zostanie szczegétowo oméwione w rozdziale V
niniejszej dysertaciji.
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dotykamy naszej ukrytej rzeczywistosci. W kazdym momencie co$ moze sie
narodzié, pojawi¢, zy¢ i umrzeé jednoczesnie’®®. Hijikata traktowat $mieré jako
immanentng czes¢ zycia i wielokrotnie podkreslat jej wptyw na wiasng praktyke
artystyczna, uznajac, ze zmarta osoba stata sie jego nauczycielem buté 2*. Twierdzit,
ze tanczy ze smiercig i wkasnymi przodkami, przywotujgc w ten sposob uspiong w
nim martwg siostre. Czesto powtarzat, Ze duch siostry Zzyje wcigz w jego wnetrzu i
zjada wiecej, niz potrzeba. To przyzwolenie na zamieszkanie we wilasnym ciele
zmartej osoby, ktdra uaktywnia i jednoczesnie niweluje ,ciemnosé ducha”, pobudzato
Hijikate do tworczego dziatania, poniewaz, jak pisat: ,Gdy pochtania mnie tworzenie
tafica, moja siostra rozdziera we mnie ciemno$é, by w koncu catkowicie jg pozreé”?.
Podobne idee na temat zbiorowej pamieci i przodkow mieszkajgcych w naszych
ciatach gtosit Ohno: ,Nie jesteSmy sami, dzielimy nasze ciata z wieloma innymi [...]
Jestem przekonany, ze smier¢ wpisana jest w zycie. Moj Swiat rozszerza sie dzieki
zbiorowej swiadomosci. Jako istoty ludzkie rozwijamy sie dzieki tasce tych, ktorzy
odeszli. Dojrzewamy dzieki ich wsparciu i pomocy”®. Technika, ktérg Hijikata oraz
Ohno wypracowali dzieki idei cyklu umierania i odradzania, prowadzita do
uswiadomienia sobie przez tancerza czy tancerke, ze ich cialo znajduje sie w
nieustannym procesie, przechodzi przez kolejne fazy transformaciji, a jednoczes$nie
zawiera w sobie ciemnos¢ oraz wspomnienia przodkéw. Destrukcyjna moc — smier¢,
podobnie jak witalna energia — zycie wpisane sg w ciato, natomiast ich cyklicznos¢ i
antynomicznos¢ wprowadza ciato w ruch. Dynamizm ten zostat podkreslony przez
Hijikate w wyktadzie Wind Daruma (Kaze Daruma), w ktérym stanowczo stwierdzit:
,Chciatbym nakazac¢ gestowi, ktéry umart w mym ciele, by umart jeszcze raz, oraz
sprawic, by zmarli stawali sie jeszcze raz zmartymi; by osoba, ktdéra umarta, umierata
bez przerwy wewnatrz mego ciata”®. Ta nieustannie powracajgca energia $mierci
Scierajgca sie z witalng strong zycia pobudza ciato do ruchu, wprowadzajgc je w stan

»27

nazywany przez Hijikate ,zwtokami w cieniu zycia”'. Wypracowane przez fundatora

buté ¢Ewiczenia metamorficzne, oparte na buté-fu, miaty ufatwi¢ jego uczniom

22 Cyt. za: M. Holbern, E.Hoffman, Buté. Dance of the Dark Soul, New York 1987, s. 121.

% T Hijikata, Wind Daruma, ,The Drama Review”, tom 44, nr 1, (wiosna 2000), s. 76.

24 Cyt. za: S. Fraleigh, Tannczgc w strone mroku. Buté, zen i Japonia. Krakéw 2004, s. 25.

% K. Ohno, Y. Ohno, Kazuo Ohno’s World from without and within, Middletown, Connecticut 2004, s.
255,

T Hijikata, Wind Daruma,..., s. 77.

27 3. Viala, N. Masson-Sekine, Butd: Shades of Darkness, Tokio 1988, s. 187.
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osiggniecie takiego efektu. Jedng z ciekawszych not choreograficznych ilustrujgcych
zasade wspdfistnienia zycia i $mierci jest buté-fu nazwane Bugs Crawl?®. Zostato ono
zapisane przez Mikami Kayo w jej dysertacji Deconstruction of Human Body from a
Viewpoint of Tatsumi Hijikata’s Ankoku Buté. ,Tysigce robakow pozera twoje ciato,
wnikajg one do wnetrza i wypetzajg na zewnagtrz poprzez pory. Pozerajg przestrzen
wokot twojego ciata, jednoczesnie bedac zjadane przez inny rodzaj robakow. Caty
wszechswiat pochtaniany jest przez kolejne rodzaje robakéw. Twoje ciato zostato
zjedzone przez pot biliona robakdéw, wnetrze stato sie puste. To jest koniec
wszechswiata. Wszystko uleglo rozktadowi”®. Zadanie tancerza czy tancerki
uczestniczacych w warsztatach polegato na ,ucielesnieniu” lub inaczej ,wcieleniu”
wypowiadanych przez Hijikate sentencji w celu oczyszczenia ciata z wszelkich
skodyfikowanych ruchow oraz osiggniecia stanu wewnetrznej pustki, gotowej na
przyjecie kazdej mozliwej formy. Poprzez unicestwienie (uSmiercenie) przyzwyczajen
ciato otwierato sie na nowe mozliwosci, nowe gesty i ruchy. Poprzez uswiadomienie
sobie marnosci i niedoskonatosci wszelkiej formy umyst i ciato tancerza wchodzity w
specyficzny stan, w ktédrym ,poprzez zanikanie ksztatt staje sie zywy”*. Dla Hijikaty
moment zanikania cielesnosci, jej wymazania czy inaczej — wyjscia poza pamieé
ciata i automatyzm ruchu oznaczat mozliwosc przeistoczenia sie¢ w kazdg mozliwg
forme, w ,zywy ksztatt”, ktdéry moze nieustannie transformowac, przechodzac przez
kolejne fazy pustki i formy. Warto podkresli¢, ze ¢wiczenie to ujawnia podstawowe
elementy lezgce u podstaw butd, takie jak transformacja cielesnosci czy ,Ciato w
kryzysie”. Hijikata, uzywajgc buté-fu, dgzyt bowiem do wytrgcenia ciat tancerzy ze
stanu pozornej rownowagi i umieszczat je w stanie sztucznego kryzysu, w celu
oczyszczenia umystu ze wszelkich automatyzméw i przyzwyczajen. Miato to

doprowadzi¢ ostatecznie do osiggniecia stanu wewnetrznej pustki, ktéra z kolei

8 Tlumaczenie tytutdw butdé-fu na jezyk polski zwigzane jest z kilkoma trudnosciami: po pierwsze,
idiomy (kanji) jezyka japonskiego czesto majg wiele znaczen i w réznych konfiguracjach mogg byc¢
inaczej ttumaczone; po drugie, stowa wypowiadane przez Hijikate nie odwotywaty sie do konkretnego
znaczenia, a raczej stosowane byly jako swoiste bodzce; po ftrzecie, w niniejszej dysertacji
odwotujemy sie do ttumaczen w jezyku angielskim, co z pewnoscig nie oddaje w petni prawdziwego
znaczenia tytutu japonskiego. W catej pracy pozostajemy zatem przy angielskich i japonskich tytutach,
pozostawiajgc czytelnikowi swobode interpretacji. Mozemy zasugerowaé jedynie, ze Bugs Crawl
mozna przettumaczyé na jezyk polski jako ,Petzajgce robactwo” lub inaczej jako ,Rojgce sie
robactwo”.

# K. Mikami, abstrakt dysertacji Deconstruction of Human Body from a Viewpoint of Tatsumi Hijikata’s
Ankoku Buté, [dostep: http://torifunebutohsha2l.web.fc2.com/etude/deconst.html], (data dostepu:
15.05.2010).

0T, Hijikata, Wind Daruma, ..., s. 74.
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umozliwiata cielesng transformacije.

Idea ,tanca smierci” z catg pewnoscig tgczy sie z kolejnym elementem
wpisanym w stworzong przez Hijikate filozofie tanca. Eksplorowany przez niego
.pierwiastek ciemnosci” (ankoku) czy inaczej ,cien”, ,mrok” (yami) ukryty w ludzkiej
podswiadomosci, gteboko naznaczyt jego tworczosc, czego wyrazem sg stosowane
przez niego okreslenia, takie jak ,taniec terrorystyczny”, ,taniec Smierci’, ,taniec

»n31

zbrodni™". Hijikata uwazat, Zze ciatem zawsze cos$ porusza i ze sg to na ogot

niewidzialne moce nieswiadomosci, do ktorych nalezy dotrze¢, ,zejS¢ po drabinie w
glebie naszego ciata, gdzie spoczywa nasza nieswiadomo$¢”. Choreograf
podkreslat, ze buté nie powinno by¢ rozumiane jako taniec formy, ale ze artysta
powinien dotrze¢ do wewnetrznych poktadow, ktére nim poruszajg, do wyzwolenia
wewnetrznej energii, do odszukania piekna brzydoty, urody cienia i mrokow
nieSwiadomosci. Ohno natomiast powtarzat swoim uczniom, by ,tanczyli z konpaku”.
Konpaku oznacza ,miejsce, w ktérym spotyka sie smier¢ z zyciem [...] Nie jest to
realna przestrzen, lecz «nigdzie». To jednoczesnie ciemnosc¢, duchowos$é, brak
formy, nieswiadomos$¢, zniszczenie i znikniecie. To stan, ktéry nie moze byé
dostrzezony”**. Eksplorowanie tych nieuswiadomionych, irracjonalnych, wewnetrznie
sprzecznych poktaddéw ludzkiej natury ujawniato sie w tematach tworzonych
choreografii, niewatpliwie z tego tez wzgledu zbrodnia, erotyzm, okrucienstwo,
brzydota czy szalenstwo staty sie pojeciami niemal synonimicznymi dla butd.
Uczniowie Hijikaty zobligowani byli do poszukiwania wewnetrznej ciemnosci, do
eksplorowania  wypartych  doswiadczen, ktére niejednokrotnie  poruszajg

»nieswiadomym ciatem”.

Proklamowane przez Hijikate idee, zawarte niejako w samej nazwie Ankoku
buté, w wyrazny sposob naznaczyly jego praktyke artystyczng. Motywy Smierci i
marginalizowanych stron ludzkiej egzystenciji staty sie integralng czescig tworzonych
przez niego wczesnych choreografii. Doskonatym przyktadem ilustrujgcym przyjety
przez Hijikate $wiatopoglad byt pierwszy publiczny spektakl buté - Kinjiki,
zaprezentowany w Tokio w 1959 r. dla Japanese Dance Association podczas Sixth

3 Zob.: T. Hijikata Inner Material/Material, ,The Drama Review”, tom 44, nr 1, (wiosna 2000),s. 36-42.
%2 Cyt. za: N. Nakajima, Buté — pomiedzy teatrem a taricem, ,Opcje” nr 3, 1998, s. 49.
B, Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo,..., s. 60.
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Newcomers Dance Recital. Przedstawienie to bytlo nowatorskg adaptacjg
bulwersujgcej prozy autorstwa Mishimy Yukio Zakazane kolory, w ktorej pisarz
otwarcie poruszat tematy homoseksualizmu, okrucienstwa, a jednoczesnie
resentymentu i tesknoty za utraconym cesarstwem. Sondra Fraleigh w swojej ksigzce
Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo szczegdtowo analizuje ten performans,
podkreslajgc, ze ,\W Kinjiki, podobnie jak w pdzniejszych pracach, Hijikate interesuje
poszukiwanie smierci i zakazanych emociji, ktére odnajdywat w sobie i starat sie
przekazaé to doswiadczenie bezposrednio publicznosci”**. Fraleigh, powotujac sie na
wspomnienia japonskiego krytyka Goda Nario, ktéry miat okazje widzie¢ Kinjiki,
whnikliwie opisuje spektakl i zauwaza, ze ,taniec ciemnosci” ujawnia sie w nim na kilku

ptaszczyznach.

Fot.3 na zdjeciu: Hijikata Tatsumi i Ohno Yoshito Fot.4 na zdjeciu: Hijikata Tatsumi i Ohno Yoshito
Kinjiki 1959 Kinjiki 1959
Foto. Otsuji Seiji Foto. Otsuji Seiji

W Kinjiki pusta scena tonie w ciemnosciach, a na jej srodek zostaje rzucony
punktowy strumien Swiatta. Gtéwne postaci ,Mezczyzna” — (Hijikata Tatsumi) oraz
,Chtopiec” (syn Ohno Kazuo — Ohno Yoshito), z pozoru znikajg w mrokach sceny i
tylko czasami ich ciata wydobywane sg przez strumien Swiatta. Pierwszy na scenie
pojawia sie Mezczyzna, ktory sciskajgc zywego kurczaka w dtoni, na wzér rytualnego
tanca zaczyna biega¢ wokot Swietlnego punktu, jednak caty czas pozostaje ukryty w
cieniu. Po chwili wchodzi Chtopiec, ktéry staje w centralnie oswietlonym punkcie
sceny. Ubrany jest jedynie w zoétte spodenki, a na szyi ma przerzucong czarng
apaszke. Wszystko dzieje sie bez akompaniamentu, a z mroku wydobywa sie tylko

gtosny oddech Mezczyzny, ktéry zaczyna powoli zbliza¢ sie do Chtopca. Z cienia

3 Ibidem, s. 78.
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wychodzi posta¢ ubrana w czarne spodnie, tancerz ma ogolong gtowe, a goty korpus
oraz twarz pokryte sg oliwkg. Mezczyzna podaje Chtopcu biatego kurczaka, ktory
bezsilnie trzepocze skrzydtami. Chiopiec przyjmuje ten dar. Najpierw przytula
przestraszone zwierze, a nastepnie — umieszczajgc je miedzy udami — zaczyna dusic
kurczaka. Ukryty w cieniu Mezczyzna spokojnie przyglada sie dziataniom Chiopca.
Kurczak opada bezwtadnie na ziemie. Swiatto gasnie. Scena tonie w mroku. Stychaé
jedynie oddechy, jeki oraz odgtosy biegania. Publicznos¢ moze sie tylko domyslac,
ze Mezczyzna goni Chtopca. Scena powoli sie rozjasnia. Pozostat na niej Chtopiec,
ktéry przy dzwiekach harmonijki powoli odchodzi, trzymajgc w reku martwego

kurczaka®.

Ten krotki, lecz szczegdtowy opis Kinjiki ukazuje wielowymiarowo$¢ znaczen,
ktére mozna przypisac ,tancowi ciemnosci” czy inaczej ,tancowi $mierci’. Jak twierdzi
Fraleigh, mrok sceny to jednoczesnie ciemno$¢ ludzkiej natury. Wedtug Susan Klein
Hijikata zaczat uzywac¢ nazwy Ankoku butd witasnie ze wzgledu na fakt, ze duza
cze$é pierwszego performansu odbyta sie w catkowitej ciemno$ci*®®. Ohno Yoshito,
twierdzi natomiast, ze Haniyi Yutaki, okreslit pierwszy taniec Hijikaty ,tancem
ciemnosci”, poréwnujac go do ,medytacji w fonie matki”*’. Z kolei Géda Nario
podkreslat w recenzji spektaklu, ze mrok tego tanca naznaczyt catg praktyke
artystyczng Hijikaty®®. Jak twierdzit krytyk, Hijkata w swym performansie
wyeksponowat marginalizowane tematy, wydobyt treSci ukryte w cieniu
nieswiadomosci, stosujgc przy tym elementy rytuatu, erotyzmu i zbrodni.
Jednoczesnie ukazujgc pierwiastki erosa i thanatosa, ztamat on ustalone reguty
dobrego smaku. Autentyczna sSmier¢ kurczaka wstrzgsneta znaczng czes$cig
publicznosci, cho¢ — jak zauwazyt Gb6da — zabicie zwierzecia byto naturalng
czynnoscig w wiejskich rejonach Japonii, zwigzang 2z rytuatem zabijania,
przygotowywania i zjadania jego miesa.®*® Jednak Kinjiki zbulwersowato
przedstawicieli Japanese Dance Association réwniez ze wzgledu na podteksty

seksualne. Niektorzy twierdza, ze po prezentacji Kinjiki Hijikate i Ohno wydalono z

% Zob: Ibidem, s. 79-81.

% Zob.: S. Klein, Ankoku Butd: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter
Darkness,..., s .9.

37 K. Ohno, Y. Ohno , Ohno Kazuo’s World: From Without and Within, ..., s. 143.

% Zob.: N. Goda, On Ankoku Buté, [w:] S. Klein, Ankoku Butd: The Premodern and Postmodern
Influences on the Dance of Utter Darkness, ..., s. 80.

39 Zob.: Ibidem, s. 82-83.
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fundacji. Jednak w rzeczywistosci oni sami wypisali sie z tej organizacji®® i zaczeli
pokazywac¢ swoje przedstawienia nieoficjalnie, w matych komunach artystycznych.
Na wiele lat zainicjowane przez Hijikate buté stato sie sztukg undergroundows.
Hijikata, podejmujgc marginalizowane tematy, sam zostat niejako zmarginalizowany,
odsuniety od gtébwnego nurtu i zepchniety w mroczny klimat nocnych klubéw, w
ktérych odbywalty sie kolejne performanse. Kinjiki zasygnalizowato jednak przetom w

sztuce japonskiej.

Wedtug Bruca Bairda ,wszystkie standardowe opisy [Kinjiki] uwypuklajg takie
jego elementy jak homoseksualizm, okrucienstwo i anty-spoteczne zachowanie™,
jednak nalezy podkresli¢, ze jedyne informacje, jakie aktualnie posiadamy na temat
tego performansu, pochodzg przede wszystkim z pierwszej recenzji Gdda, ktory
niewatpliwie zinterpretowat spektakl przez pryzmat wiasnych pogladow. Jego
interpretacja istotnie zawazyta na pozniejszych opisach. Dlatego tez badacze
powielajg nieustannie stwierdzenia tego krytyka, widzgc w Kinjiki przede wszystkim
gloryfikacje erotyzmu i okrucienstwa®. Niewatpliwie spektakl ten zainspirowany byt
dzietami Mishimy i Geneta, ktorzy bardzo czesto opisywali stosunki homoseksualne
miedzy mezczyznami. Jednak Baird sugeruje, ze relacja pomiedzy ,Mezczyzng” a
,Chtopcem” nie powinna by¢ analizowana tylko w kategoriach seksualnych, a raczej
jako wyraz panujgcych stosunkéw spotecznych czy inaczej — procesu wychowania,
podporzadkowywania i kontrolowania miodych ludzi*®. Sugestia Bairda znajduje
swoje potwierdzenie w drugiej recenzji Gody, w ktorej krytyk ten wyraznie stwierdza,
ze akt zabicia kurczaka nie moze byC¢ analizowany w kategoriach stosunku
seksualnego a raczej jako obraz ,struktur spotecznych, ktére odwracajg sie od
$wiata”™ i wymuszajg konkretne zachowania, a niezastosowanie sie do tych
wymogow traktowane jest jako zbrodnia i spychane na margines. Tak wiec, zgodnie
z tym stwierdzeniem, ankoku zyskuje nowy wymiar i moze by¢ interpretowane jako
destrukcyjny wptyw spotecznej kontroli i ucisku oddalajgcy cztowieka od jego

naturalnej, autentycznej egzystencji i traktujgcy wszelkie popedy wiasnie jako

0 Zob.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo,..., s. 8.

*1 B. Baird, Butd and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin, ...,s. 36.

2 7ob.: J. Viala, N. Masson-Sekine, Butd. Shades of Darkness, ..., s. 64; S. Klein, Ankoku Buté: The
Premodern and Postmodern Influences,...,s.6.

* Zob.: B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin,...,s. 42.

4 Cyt. za: Ibidem, s. 41.
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przejaw ciemnej strony ludzkiej natury. Warto w tym miejscu dodac, ze represyjne
struktury spofeczne byty niejednokrotnie krytykowane przez Hijikate, zarowno w jego

pismach, jak i performansach oraz stanowity istotny element catej jego tworczosci.

2.1. Transgresje wertykalne (wewnatrz praktyki artystycznej)

W kontekscie powyzszych uwag dotyczacych analizy poje¢ ankoku i butd
oraz zwigzanych z nimi idei nalezy zaznaczyC, ze wspotczesnie termin butd
funkcjonuje jako swoista deskrypcja wielu odmiennych technik i stylow estetycznych,
ktérych twércy wybiorczo inspirujg sie formalnymi elementami charakterystycznymi
dla tej praktyki artystycznej, takimi jak wygolone gtowy czy biaty make up. Idee
reprezentowane przez Hijikate Tatsumi zostaty zredefiniowane i przeformutowane w
efekcie wieloletnich praktyk kolejnych pokolen butbistéow* . Nawet uczniowie Hijikaty
czesto podkre$lajg, ze tworzone przez nich performanse majg juz niewiele
wspolnego z gtoszonymi przez ,architekta butdé” naukami. Reprezentant tzw.
drugiego pokolenia butdistow, Tanaka Min, ktéry sam zdeklarowat sie jako

petnoprawny syn Hijikaty Tatsumi’*®, stwierdzit: ,Twérczo$é Hijikaty wplyneta na

mnie, ale nie chciatem za nim podazaé. Zdecydowatem sie p6j$¢ wiasng drogg™’.

Istotne wydaje sie podkreslenie faktu, ze transgresje gatunkowe
widoczne sg juz u samego zrodta butd, poniewaz Hijikata w procesie swoich
poszukiwan, w latach 60 i 70. wielokrotnie zmieniat nazwe uprawianego przez siebie
rodzaju ekspresji artystycznej miedzy innymi z Taiken buyé (Taniec dos$wiadczenia)
na Ankoku buté (Taniec ciemnoéci) a potem na Téhoku kabuki®®, chcac daé wyraz
inspiracjom wtasnymi doswiadczeniami z okresu dziecinstwa spedzonego w regionie
Toéhoku oraz zainteresowaniu tradycyjnym teatrem japonskim kabuki*®. Kolejnym

momentem przemiany wewngtrzgatunkowej sg lata 80., kiedy to Hijikata niedtugo

*® Termin butdist obejmuje przede wszystkim tzw. drugg i trzecig generacje artystow, ktérzy tworzg w
duchu buté. Zob.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo,..., s. 148.

*® M. Tanaka, | Am an Avant-Garde Who Crawls the Earth. Homage to Tatsumi Hijikata, ,The Drama
Review” tom 30, nr 2, (lato 1986), s. 155.

*" Wypowiedz Tanaki wygtoszona w Tokio w 1986 r., [w:] M. Holbern, Buté. Dance of the Dark Soul,...,
S. 66.

*® Nazwa okres$lajgca ten okres tworczosci zostata zapozyczona z tytutu choreografii stworzonej przez
Hijikate w 1985 roku Téhoku kabuki keikaku (Téhoku kabuki project). Zob.: Kurihara N., Hijikata
Tatsumi Chronology, ,The Drama Review” tom 44, nr 1, (wiosna 2000) s.33.

* Zob.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo..., s. 43.

38



przed sSmiercig rozpoczyna wspétprace z Tanakg Min nad projektem nazywanym
Love butd, dla ktorego ttem dzwiekowym miaty by¢ miedzy innymi nagrania z audycji
radiowej Artauda Pour en finir avec le jugement de Dieu, a ruch sceniczny zwigzany

byt z nowymi zatozeniami Hijikaty na temat choreografii.>®

Ponadto badacze wyrdzniajg w obrebie buté trzy nurty oscylujgce wokot
trzech tworcow tej praktyki artystycznej. Pierwszy z nich skupia sie wokot ,architekta
butd”, Hijikaty Tatsumi, drugi powstat z inicjatywy Ohno Kazuo — ,duchowego ojca
buté”, trzeci wyrost ze steatralizowanych dziatan Maro Akaiji, twércy grupy Dai
Rakuda Kan®*. Kazdemu z tych nurtdw przypisywane sg odmienne cechy

dystynktywne.

Fot.5 na zdjeciu: Hijikata Tatsumi Fot.6 na zdjeciu: Ohno Kazuo Fot.7 na zdjeciu: Akaji Maro
Foto. Hosoe Eikd Foto. Ira Cohen Foto. Michael Sakamoto

Nurt reprezentowany przez Hijikate i jego uczniéw zwigzany jest Scisle ze
stworzonym przez niego systemem translacji choreograficznej buté-fu i wedtug
Bairda charakteryzuje sie ustrukturalizowang forma®%. Kojarzony jest réwniez z

konkretnymi pryncypiami, ktére naznaczyty praktyke fundatora buté. Wedtug Bonnie

% Zob.: Wypowiedz Tanaki wygtoszona w Tokio w 1986 r., [w:] M. Holbern, Buté. Dance of the Dark
Soul..., s. 66.

*! Podziat ten zaproponowany zostat przez B. Bairda. Zob.: B. Baird, Buté and the Burden of History —
Hijikata Tatsumi and Nihonjin,..., s.23-24. Natomiast okreslenia “architekt buté i ,duchowy ojciec buté”
przywotane zostaty przez J.Viala Zob.: J. Viala, N. Masson-Sekine, Buté. Shades of Darkness,...,s.
20, 60.

*270b.: B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin,..., s. 23.
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Sue Stein sg to miedzy innymi: (1) zasada zachowania w tancu nieciggto$ci, braku
rownowagi oraz transformacji cielesnosci, przeciwstawiona normom panujgcym w
zachodnim tancu, takim jak rytmicznos¢, balans oraz mimesis, (2) poszukiwanie
ruchu i form ekspresiji charakterystycznych dla indywidualnego, jednostkowego ciata
oraz ciata znajdujgcego sie w kryzysie; (3) eksplorowanie tematéw zwigzanych z
ciemng i marginalizowang strong ludzkiej egzystencji, takich jak zbrodnia,

okrucienstwo, szalenstwo, dewiacje, $mieré™.

Drugi kierunek, wyrastajgcy z praktyki artystycznej Ohno Kazuo,

charakteryzowany jest jako ,zaprogramowana improwizacja”>*

oparta na
emocjonalnej i lirycznej ekspresiji. Artysta ten czesto powtarzat swoim uczniom, by
poddali swoj taniec przypadkowi, kierowali sie intuicjg i subtelnie wchodzili w stan
wewnetrznego doswiadczenia. Dla Ohno taniec byt zyciem, a zycie byto tancem.
Stwarzane przez siebie butd opisywat w nastepujgcy sposob: ,Wszechswiat,
podobnie jak i cata ludzkos¢, posiada wtasng historie. Ujecie historii cztowieka w
perspektywie historii kosmosu poszerza nasze mozliwosci. Poprzez kosmologiczng
perspektywe prowadzi sciezka, ktéra wiedzie od narodzin do smierci. Przywdzianie
kostiumu buté przypomina rzucenie komus na ramiona catego uniwersum. W butd
kostium ten okrywa ciato, a samo ciato staje sie kostiumem dla duszy”>°. Dla Ohno
taniec nabierat ksztattu tylko wtedy, gdy wydobywat duchowo$¢ i witalnos¢ cztowieka.
Zewnetrzna ekspresja miata by¢ projekcjg ,wewnetrznego gtosu”. Jednoczes$nie
taniec miat ujawniaC cyklicznos¢ natury, historie otaczajgcego nas uniwersum,
witalny stan pomiedzy zyciem i Smiercig. Reprezentowane przez Ohno idee zawarte
w wykonywanych przez niego choreografiach nazwane zostaty ,taricem zycia”®.
Podczas warsztatéw ,duchowy ojciec butd ” czesto powtarzat, ze ,zycie pochodzi od
matki” i nakazywat swym uczniom, by ,cofneli sie do okresu prenatalnego, poczuli, w

jaki sposob porusza sie embrion”®’

. Podkreslat doskonatg wolnos¢ ptodu oraz
zyciodajng site matczynego tona, ujmujgc ten stan w poetycki sposob: ,Forma

wszechswiata jest odcisnieta w skrzydle ¢my. Matka zawiera w sobie wszechswiat,

%% Zob.: B.S. Stein, Twenty Years Ago We Were Crazy, Dirty, and Mad, “The Drama Review” tom 30,
nr 2, (lato 1986), s. 118.

** |bidem, s. 120.

% K. Ohno, The Dead Being Run, [w:] M. Holbern, Buté. Dance of the Dark Soul..., s. 36.

% Zob.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo..., s. 24.

> Cyt. za.: Ibidem,s. 29.
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przyrzadza zupe z kosmosu i karmi nig swoje dziecko, zupe ze skrzydia émy”*8

Filozofia tanca stworzona przez Ohno w znacznym stopniu wyznaczyta kierunek
rozwoju drugiego nurtu buté. Jego uczniowie skupili sie przede wszystkim na
eksplorowaniu duchowosci cztowieka oraz chtonicznych sit, ktore rzgdzg natura.
Praktyka artystyczna koncentrowata sie na ujawnianiu tak zwanego ,ciata
Swietlistego” (body of light), subtelnie zjednoczonego z makrokosmosem. Idee
przypisywane drugiemu nurtowi usytuowa¢ mozna niejako na przeciwlegtym biegunie
wobec praktyki Hijikaty. Jednak nalezy pamietac, ze artysci buté zawsze podkreslajg

istnienie dopetniajgcych sie pierwiastkow yin/yang w swoim tancu.

Trzeci nurt, skupiony wokot Maro Akaji, ktorego zespét jako pierwszy przyblizyt
specyfike buté  publicznosci amerykanskiej (1982), opiera sie na grupowej
choreografii o silnie steatralizowanych motywach. Maro Akaji poczgtkowo podgzat
Sladem swojego nauczyciela Hijikaty, po pewnym czasie postanowit jednak stworzy¢
wlasng koncepcje butd. Sam stwierdzit: ,Zatozytem Dai Rakuda Kan w 1972 roku.
Hijikata zachecit mnie do bycia niezaleznym. Gdy po raz pierwszy zobaczyt spektakl
Dai Rakuda Kan, nie byt zadowolony. Jednak za drugim razem uswiadomit sobie, ze
podazytem zupetnie inng, niezalezng Sciezkg i zaakceptowat méj wybor. [...] Dai
Rakuda Kan nosi w sobie ducha Iwa, wielbtgda oraz dziecka™. Hijikata byt sitg lwa,
podczas gdy wielbtad reprezentuje wytrwato$¢, a dziecko niewinno$¢”.?® Celem Maro
Akaji byto obranie nieco odmiennej od Hijikaty drogi artystycznej i dodanie do buté
elementdw  dynamicznych, dramatycznych i  surrealistycznych®.  Silnie
steatralizowane i dopracowane w najdrobniejszych szczegotach spektakle Dai
Rakuda Kan sg jednoczesnie wielokulturowg mozaikg zapozyczonych elementéw.
Wskazuje na to miedzy innymi Sondra Fraleigh, ktéra opisuje wtasne wrazenia ze
spektaklu Dai Rakuda Kan o ciekawym i nieco surrealistycznym tytule Opowies$¢

nadprzyrodzonego, cetkowanego konika morskiego w nastepujgcy sposoéb: W

® Sondra Fraleigh opisuje swoje bezposrednie doswiadczenia z warsztatéw z Ohno Kazuo i
przywotuje wypowiedziane przez niego stowa, ktoére poprzez ,wcielenie” miaty wprawia¢ w ruch ciafa
lggo uczniéw. Cyt. za: S. Fraleigh, Tariczgc w strone mroku..., s. 63.

Ze stow Maro mozemy wyczyta¢ oczywistg parafraze tekstu niemieckiego filozofa Fryderyka
Nietzsche, ktéry w Tako rzecze Zaratustra napisal: ,Nazwe wam trzy przemiany ducha: jako duch
wielbtgdem sie staje, wielbtad Iwem, wreszcie lew dziecigciem”. F. Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra,
Poznan 1995, s. 21.

% Cyt. za: M. Holbern, E.Hoffman, Buté. Dance of the Dark Soul..., s. 76.
® Zob.: Ibidem, s. 76.
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przedstawieniu bezbtednie mozna byto odczyta¢ odniesienia do tanca hinduskiego.
Catos¢ byta gmatwaning obrazéw z kultury japonskiej, hinduskiej i zachodniej.
Pomalowane na niebiesko i czarno postaci w ztotych koronach, biatych skarpetkach i
baletkach tanczyty kretymi ruchami, ociekajgc farbg, ktéra zostawiata Slady biatych
linii i plam. [...] W zaskakujgcych momentach tancerze wykonywali pozycje jogi i

gestami dtoni nasladowali kwiat lotosu”®

. Ten krotki opis w doskonaty sposob
wskazuje na idee Maro, dla ktorego istotne w procesie tworzenia spektaklu stajg sie
elementy groteskowe, silna estetyzacja, synteza wielokulturowych elementéw oraz
akcentowanie detali teatralnych, takich jak kostium czy zaplanowany gest. Zatozenia

Maro staty sie cechami wyrdzniajgcymi trzeci nurt buté.

Hijikata, Ohno oraz Maro zapoczatkowali trzy kierunki rozwoju butd, jednak
wyznaczone przez nich szlaki szybko rozwidlity sie w kolejne, tworzgc globalng sie¢
powigzan. Wspotczesnie mozemy obserwowaé roéznorodnos¢ idei i form, ktore
reprezentowane sg przez artystdow na catym swiecie. Sondra Fraileigh podkresla to
zréznicowanie, zauwazajac, ze ,butd jest wielorakie: moze by¢ powsciggliwe i nagie
(Tanaka), antyheroiczne i dzikie (Hijikata), duchowe (Ohno), mistyczne (Amagatsu),
mroczne, egzystencjalne i puste (Ashikawa) lub podnoszace na duchu (Nakajima)’.®®
| cho¢ badaczka przywotuje tu tylko nazwiska artystéw japonskich, ma swiadomosc,
ze ,od samych poczatkdow butd ulega rozgatezieniu, stajgc sie ideowo i formalnie
sztukg miedzynarodowg: choreografowie i tancerze buté wywodzg sie z rdéznych
krajow”®.

Przedstawione powyzej nieustanne poszukiwania fundatoréw butdé oraz
kolejnych pokoleh butbistow sprawity, ze ta praktyka artystyczna stata sie gatunkiem
procesualnym, w ramach ktorego artysci ciggle starajg sie przekracza¢ narzucone
przez Hijikate i samych siebie granice tresci i formy. Fakt ten wywart ogromny wptyw
na charakter tego fenomenu. Buté stato sie hybrydyczng i wielowymiarowg praktykg
artystyczng o globalnym zasiegu. Jak to doskonale ujgt w tytule swego eseju
Grzegorz Janikowski, ,kazdy tanczy swoje buté”®°. Wspétczesni artysci butd uzywaja

konkretnych poje¢ dookreslajgcych eksplorowang przez siebie technike, majgc na

%2 5. Fraleigh, Tariczac w strone mroku, ..., s. 36.

% |bidem, s. 46.

 Ibidem, s. 18.

% G. Janikowski, Kazdy tanczy swoje butb. Rekonesans, maszynopis.
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celu podkreslenie swych indywidualnych poszukiwan oraz swoiste odciecie sie od
kojarzonego z Hijikatg Ankoku buté . Dla przyktadu warto wspomnie¢ tu o Jinen butd
Takenouchi Atsushi czy Limen butd polskiej tancerki Sylwii Hanff. Konkretne
nazewnictwo wigze sie z przyjeciem przez tych artystow okreslonego swiatopogladu

oraz wtasnej definicji buto .

Fot.8 na zdjeciu: Takenouchi Atsushi Fot.9 na zdjeciu: Sylwia Hanff
Driftwood 1996 8 pustyn (Dromenon) 2009
Foto. Studio VALOS Foto. Arkadiusz Raczka

Takenouchi w nastepujgcy sposob opisuje swojg filozofie tanca: ,Jinen butd
oznacza przylgczenie sie do zycia, ktore tanczy, poruszanie sie z przeptywem
wszechswiata, ktory wiasnie jest Jinen”. Jinen jest starym japonskim stowem
obejmujgcym swym znaczeniem wszystko. ,Opisuje Universum, jego geneze i
naturalny rozwéj. Wszystkie rzeczy tgczg sie w zyciowg rzeke i jednoczes$nie stajg sie
czescig rzeki zwang Jinen”. Wedlug Takenouchi, poprzez praktyke Jinen butd
Lburzymy sciany swiadomosci, ktdéra postrzega taniec jako tanczgce indywidualne Ja.
Tanczymy z i jesteSmy tanczeni poprzez Jinen, akceptujgc cate otaczajgce nas
srodowisko i zwigzang z nim forme jako Jinen”. Dla japonskiego artysty Jinen butd

jest wiec ,sitg zyciowa, ktéra tanczy ze wszystkim”.

Sylwia Hanff przyjmuje odmienng definicje wilasnej praktyki artystycznej,
opisujgc Limen butd jako ,taniec, ktéry odrzuca bezpieczenstwo technik i przekracza
codzienno$¢ ciata ku liminalnemu doswiadczeniu transcendujgcemu podziat na mysl i
uczucie, ciato i umyst, indywidualne i zbiorowe, swiadomos¢ i podswiadomos¢. Butd

to stan istnienia — totalna obecno$¢, w ktérej pozwalamy méwic ciatu, by ewokowac

8 Cytat z Ooficjalnej strony internetowej Takenouchi Atsushi (dostep: http://www.jinen-
Buté.com/top e.html), [data dostepu: 15.05.2010].
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nieznane, nie sprowadzajgc go do znanego. To taniec powstajgcy z impulsow
wzbierajgcych wewnagtrz buté-tai — ciata butd: dead body, ciata-pamieci,
popychajgcego tancerza i widza ku ciemnej sferze, lezgcej ponizej racjonalnego

porzadku $wiata™®’.

Z przytoczonych powyzej opisbw mozemy wywnioskowaé, ze zarowno Hanff,
jak i Takenouchi, cho¢ oboje ujawniajg w swoich tekstach proweniencje mistyczne, to
jednak przyjeli zupetnie odmienne wizje buté. Dla Takenouchi istotne staje sie
nierozerwalne potgczenie cztowieka ze Swiatem natury, mikrokosmosu =z
makrokosmosem. Japonski artysta skupia sie nad przeptywajgca mocg Jinen, tgczac
swojg praktyke artystyczng z rytmem natury oraz wptywem otaczajgcego go
krajobrazu. Swoje performanse wykonuje nie tylko w zamknietych przestrzeniach
teatralnych, ale rowniez na zniszczonych terenach Hiroszimy, tanczy w sSwietle
ksiezyca na lesnej polanie, wychodzi na ulice, tworzgc akcje o charakterze
happeningdéw®®. Dla Hanff istotniejsze staje sie pojecie limen oznaczajagce po tacinie
‘prog’. Artystka podkresla transgresyjny charakter witasnej praktyki artystycznej.
Wykonywane przez nig performanse oscylujg wokot koncepcji Victora Turnera
zwigzanej ze znaczeniem fazy liminalnej w rytuatach przejscia. Solowe choreografie
Hanff sg silnie uteatralizowane, choé¢ nie wykluczajg elementéw improwizacii®.
Wydaje sie, ze Takenouchi Atsushi, podobnie jak Ohno Kazuo, jest reprezentantem
jasnej i witalnej strony zycia, Sylwia Hanff sktania sie natomiast bardziej w strone
mrocznego nurtu Hijikaty. Co wiecej, zaproponowane przez Takenouchi i Hanff
odmienne wizje butd w wyrazny sposob naznaczyty ich praktyke i technike

warsztatowg .

2.2. Transgresje horyzontalne (problemy z klasyfikacja butd)

W kontekscie tak zroznicowanych poglagddéw reprezentowanych przez tworcow

8 Cytat z oficjalnej strony internetowej Sylwii Hanff i Teatru ,Limen” (dostep:
http://www.limenButé.net), [data dostepu: 15.05.2010].

% Zob.: S. Fraleigh, Metaphysics in Motion, Pittsburgh 2004, s. 52.

69 Wywiad z Sylwig Hanff przeprowadzony przez autorke podczas festiwalu ,Teatr-Akcje” w
Suwatkach 16 sierpnia 2009 r.

© W ramach badan i przygotowan do pisania niniejszej dysertacji jej autorka uczestniczyta zaréwno w
warsztatach prowadzonych przez Sylwie Hanff (sierpien 2009), jak i Takenouchi Atsushi (grudzien
2008).
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butd wielu badaczy chcgcych zdefiniowacé ten fenomen ujawnia swg bezradnosc¢ przy
probie jego klasyfikacji. W literaturze przedmiotu pojawia sie wiele watpliwosci oraz
pytan. Oto dwa z nich, naszym zdaniem podstawowe: czy mozna w ogodle
zdefiniowac butd i zaklasyfikowac¢ te forme sztuki do ktorejs z konkretnych dziedzin
praktyki artystycznej? Czy istnieje jakas ogodlna, widoczna idea, technika, estetyka,
ktéra wyrdzniataby butd sposrod innych praktyk artystycznych? W badaniach na ten
temat panuje chaos terminologiczny. Krytycy i teoretycy teatru okreslajg buté miedzy
innymi  jako: taniec, teatr tanca, awangardowg forme tahca, taniec
postmodernistyczny, spetnienie liminalnego rytuatu lub jako performans. Inni badacze
podkreslajg funkcje, jakie spetnita ta forma sztuki na gruncie rewolucyjnych zmian w
powojennej Japonii, akcentujgc kontrkulturowy charakter tego zjawiska.
Psychologowie doszukujg sie natomiast w buté swoistego rodzaju terapii tancem’™.
W efekcie w literaturze przedmiotu mozemy znalez¢ wiele definicji, ktére w rézny
sposéb opisujg buté. Dla przyktadu mozemy przywotaC kilka najbardziej
podstawowych, stownikowych definicji, ktére w doskonaty sposob ilustrujg te
polifonie: (1) A Dictionary of Avant-gardes: ,Buté to japonski teatr tanca
stworzony w 1959 przez Tatsumi Hijikate i Kazuo Ohno”’? (2) A Guide to the
Japanese Stage: from traditional to cutting edge: ,Buté jest rodzajem
awangardowego tanca zapoczgtkowanym przez Hijikate i Ohno na
przetomie lat 50. i 60. But6 - podobnie jak ruch shingeki, ktéry w latach 60.
zrewolucjonizowat dramat - wstrzgsngt sSwiatowym tancem wspodtczesnym,
wprowadzajac nowy, oryginalnie japonski gatunek””; (3) The Routledge Companion
to Theater and Performance: ,Buté bylo czescig nowego, poteznego
ruchu, ktéry pojawit sie w Japonii na przetomie lat 50. i 60. w atmosferze
n74,

studenckich protestéw”’”; (4) Wikipedia — the free encyclopedia: ,But6 to ogolna

nazwa na okreslenie roznorodnych aktywnosci i technik zwigzanych ztancem |

™ Punktem wyjécia dla rozwazan psychologow jest przede wszystkim dziatalno$é Kasai Akira i Harada
Nobuo oparta na pracy z ,cialem wspdlnym”, ,cialem spotecznym”, ktérej celem jest ,transformacja
duchowa”. Harada stworzyt dwa przedstawienia Hiraku (Przebudzenie) wraz z dzie¢mi z zespotem
Downa oraz Keiko no kotoba (Warsztatowe sfowa) dla os6b z zaburzeniami psychicznymi. Zob.: S.
Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo..., s. 39-40.

> R. Kostelanetz, A Dictionary of Avant-gardes, London 2001, s. 97.

" R. Cavaye, P. Griffith, A. Senda, A Guide to the Japanese Stage: from traditional to cutting edge,
Kondansha International, Japan 2004, s. 255.

" p. Allain, J. Harvie, The Routledge Companion to Theater and Performance, New York 2006, s.135.
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performansem lub inaczej ruch zainspirowany stylem Ankoku buté””; (5)
International Encyclopedia of Dance: ,Butd. Wspdtczesny taniec
japonski obejmujgcy swym zakresem wieloS¢ stylow, poczgwszy od tanca
folkowego i tradycyjnego teatru japonskiego né i kabuki, po takie istotne formy, jak

balet, taniec postmodernistyczny oraz sztuka performansu”’®.

Niewatpliwie wszystkie z wymienionych powyzej definicji w podobny sposob
opisujg geneze butd, jednak pojawiajg sie w nich rozbieznosci dotyczace klasyfikacji
tego fenomenu. Z pewnoscig przywotana w nich terminologia dostarcza nam czego$
w rodzaju ,mapy pojeciowej”, dzieki czemu mozna pokusi¢ sie o usystematyzowanie
tego kontrowersyjnego zjawiska. Na podstawie przywotanych definicji warto blizej
przyjrze¢ sie probom przyporzgdkowania butd ktérejs z konkretnych dziedzin praktyki
artystycznej, podejmujgc tym samym krytyczng analize zaproponowanych wczesniegj
klasyfikaciji.

Analizujgc definicje tanca, teatru tanca czy performansu podawane w
literaturze przedmiotu, mozemy zauwazycC, ze rowniez na tym polu pojawiajg sie
trudnosci ze scistym okresleniem tych terminéw. Ze wzgledu na wewnetrzng
réznorodnos¢ z trudem poddajg sie one refleksji teoretycznej w ramach jednej
okreslonej nauki. Problematykg tg czesciowo zajmujg sie: estetyka, wiedza o sztuce,
muzykologia, wiedza o teatrze, etnologia, antropologia. Z wielu jednak wzgledéw te
wycinkowe badania nie sg w stanie objg¢ catego spektrum omawianej problematyki.
Przyczyng takiego stanu rzeczy jest synkretyczno$¢ i procesualnosé zjawisk
zwigzanych z tancem, teatrem tanca oraz performansem. Jak zauwaza Irena Turska,
po to, by spdjng refleksjg objgé cate spektrum zagadnien zwigzanych z tarncem jako
takim, trzeba by zastosowac szereg krzyzujacych sie ze sobg klasyfikacji i rozrézniac
formy sceniczne i niesceniczne tanca: balet klasyczny i taniec nowoczesny, formy
fabularne i afabularne, taniec rytualny i towarzyski. Ponadto analizie nalezatoby
podda¢ réznorodne aspekty tanca: estetyczny, socjologiczny, pedagogiczny,

antropologiczny, a nawet — traktujgc taniec jako rodzaj jezyka ze swojg sktadnig i

" Wikipedia — wolna encyklopedia, (dostep: http://en.wikipedia.org/wiki/Butd), [data dostepu:

15.10.2010].
®3.J. Cohen (ed.), International Encyclopedia of Dance, New York, Oxford 2004, s. 25.
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semantyka — jego aspekt logiczny’’. Podobnie nalezatoby postgpié¢ z teatrem tanca
czy performansem. Poniewaz celem tej pracy nie jest proba rozstrzygniecia
znaczenia powyzszych termindw, postuzymy sie wiec jedynie ich stownikowymi
definicjami, ktére pozwolg w swych ramach ujgé wszystko to, co sktada sie na
fenomen buté . Taka powierzchniowa analiza nie bedzie pretendowata do odrzucenia
terminologii stosowanej przy kategoryzacji buté. Jednak doskonale unaoczni
problemy zwigzane z préba klasyfikacji butd i przypisania go do konkretnych dziedzin

praktyki artystycznej, jakimi sg taniec, teatr tanca czy performans.

Jedna z najpopularniejszych definicji tanca zapisana w Encyclopaedia
Britannica gtosi, ze ,tanczenie polega na rytmicznych ruchach catego ciata lub jego
czesci w zgodzie z pewnym schematem indywidualnej lub grupowej akcji,

wyrazajacej emocje lub mysli”’8.

Przywotujgc te definicje, mozemy wyraznie
stwierdzi¢, ze butd wymyka sie takiemu ujeciu, chociazby ze wzgledu na to, ze
artysci buté bardzo czesto improwizujg (brak tu okreslonych schematow czy
choreografii), za$ ich ruch sceniczny — nie powigzany z akompaniamentem
muzycznym — jest wrecz dysonansowy, a nie rytmiczny. W samej idei butd lezy
natomiast przekonanie o mozliwosci oczyszczenia ciata ze wszelkich
skodyfikowanych ruchow, ze spotecznej pamieci i doprowadzenie do takiego stanu,
kiedy to nie tancerz tanczy, lecz ,jest tanczony”, poruszany niejako przez stan
wewnetrznej pustki (mu), ktora otwiera sie na kazdg mozliwg forme. Istotg butd nie
jest imitowanie konkretnej formy lub gestu (arty$ci uprawiajgcy buté zdecydowanie
negujg europejskg kategorie mimesis), lecz wewnetrzna metamorfoza, ktéra
przemienia ciato w okreslong forme. Wigze sie to $ciSle ze zniesieniem wszelkich
dualizméw, np. podziatu na ciato i ducha. Jednos¢ cielesno-duchowa pozwala nie
tyle na wyrazanie emocji czy mysli, ile na ,bycie” emocjg i mys$lg, na wejscie w

konkretny stan, w ktérym to, co mentalne, taczy sie z tym, co materialne.

Wymykanie sie butd kategoriom przyjetym w stownikowej definicji ,tanca” nie
oznacza jednak, ze nie mozemy traktowa¢ butd jako tanca. Jak zaznaczyliSmy

wczesniej, sam taniec jest historycznie i wewnetrznie zroznicowany. W obrebie tej

"' Zob.: I. Turska, Spotkanie ze sztuka tarca, Krakow 2000, s. 20-24.
® Encyclopedia Britannica, Londyn 1929, cyt. za: R. Lange, O istocie tarica i jego przejawach w
kulturze, Krakéw 1988, s. 29.
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praktyki artystycznej powstaje wiele rodzajow tanca, ktére odrzucajg tradycyjne
wzorce i eksperymentujg z zastang formg. W kontekscie przyjetych przez Hijikate
zatozen na temat jego wiasnej praktyki artystycznej, interesujgce wydaje sie wiec
poréwnanie jego pojmowania buté z zatozeniami tanca postmodernistycznego,
dokonywane gtéwnie przez amerykanskie badaczki, takie jak Susan Klein czy Sondra
Fraleigh. Ta transkulturowa paralela jest znaczaca, pokazuje bowiem
podobny system myslenia o tancu w dwoch réznych kregach kulturowych. Trudno
wskazac, czy te dwa rodzaje ekspresji artystycznej rozwijaty sie niezaleznie, zgodnie
z teorig konwergencji, czy moze istniat miedzy nimi przeptyw inspiracji, ktory
wyksztatcit podobne sposoby myslenia na temat tanca w tym samym okresie
historycznym, w dwoch réznych miejscach globu. Jednakze mozna przedstawic kilka
analogicznych cech je charakteryzujgcych. Termin ,taniec postmodernistyczny”
(postmodern dance) pojawit sie w Ameryce w latach 60. XX w. na okreslenie
wszelkich tanecznych eksperymentow, bardzo czesto tgczgcych rozne style, epoki i
obce kulturowo formy. W tym samym czasie w Japonii Hijikata prowadzit
eksperymenty formalne, asymilujgc w swojej praktyce artystycznej rézne wplywy
kulturowe. W ksigzce Terpshichore In sneak: post-modern dance Sally Banes
wskazuje na kilka znaczgcych watkow podejmowanych przez choreograféw
tworzagcych podwaliny tanca postmodernistycznego. Jednym z nich byt dialog z
przeszioscig, czesto oparty na ironicznym nawigzywaniu do réznych tradycji
tanecznych’®. Niewatpliwie réwniez twérczo$é Hijikaty opierata sie na krytycznym
dialogu z rodzimg tradycjg, a takze z r6znymi stylami tanca europejskiego. Wracat on
do zrodet wtasnej tradycji, tworzgc choreografie przeznaczone tylko dla kobiet (jak to
miato miejsce w pierwotnym teatrze kabuki) lub inspirowat sie tradycyjnym teatrem
japonskim, przeformutowujgc jego skodyfikowang forme oraz dekonstruujgc ,stownik

gestow” — kata®.

Kolejnym tematem przywotywanym przez Sally Banes sg eksperymenty
zwigzane z przestrzenig, np. wyjscie poza budynek teatralny oraz tworzenie instalaciji

czy nowej architektury scenicznej, bedagcej dla tancerki bgdz tancerza polem

9 Zob.: S. Banes, Terpshichore In sneak: post-modern Dance, Wesleyan University Press, 1987, s.
XVII.

8 Zob.: S. Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter
Darknes..., s. 21.
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interaktywnych dziatan. W tym kontekscie doskonale mieszczg sie te choreografie
Hijikaty, ktére mozna nazwaé ,tarncem krajobrazu”'. Zwigzane one byty $cisle z
pogladami tego artysty na temat ,lokalnej obecnosci” ciata, zjednoczenia cztowieka z
naturg i jej chtonicznymi sitami czy z uchwyceniem przez tancerza wewnetrznego
krajobrazu, ktory uksztattowany zostat przez swiat zewnetrzny. Na takie rozumienie
przestrzeni — zarébwno zewnetrznej, jak i wewnetrznej — wskazujg pozniejsze prace
Hijikaty z lat 70. zwigzane z cyklem Tohoku Kabuki oraz wspotpraca Hijikaty z
japonskim fotografem Hosoe Eikd. Obaj artysci zrealizowali wspélny projekt zwigzany
z sentymentalng podrézg do pétnocnego regionu Japonii — Toéhoku®, krainy
dziecinstwa Hijikaty. Fotografie opublikowane w albumie Kamaitachi®® (1969) w
doskonaty sposéb ukazujg stworzong przez Hijkate idee ,tanca krajobrazu”. Zbior
zdje¢ zwigzany jest ze wspomnieniami obydwu artystow. Hosoe zauwaza, ze projekt
ten byt dla niego bardzo osobistym zapisem wspomnien z okresu dziecinstwa ,z catg
gamg uczu¢ mitosci i nienawisci”, ktére chciat wyrazi¢ za posrednictwem fotografii.
Doskonatym partnerem w tej artystycznej podrozy do zrodet okazat sie — jak twierdzi
Hosoe — jego ,przyjaciel i wspaniaty tancerz Hijikata Tatsumi”®. Kamaitachi jest wiec
fotograficzng rejestracjg tanecznego performansu, podczas ktérego Hijikata
improwizowat na polach ryzowych, odgrywajgc miedzy innymi postaé mitycznego
demona, obserwowanego przez mieszkancow wioski. Fotografie przedstawiajg
Hijikate biegngcego po polach z niemowlakiem na reku, skaczgcego ponad gtowami
wiejskich dzieci, czy zabawiajgcego starych ludzi z wioski. Obrazy zarejestrowane
przez Hosoe niewatpliwie nawigzujg do Swiatopoglgdu Hijikaty oraz ukazujg relacje
cztowieka z naturg. Jak podkreslit Baird, zdjecia te posiadajg ,swoisty rodzaj energii,
ktéra niesie w sobie zapowiedz tabu i transgresji’®. Jak juz wspominali$my

wczesdniej, fundator buté czesto przywotywat wspomnienia z regionu Téhoku, w

8 Okreslenie “taniec krajobrazu” (dance of landscape) zostato przywotane przez Kan Katsura
podczas wyktadu wygtoszonego na Maat Festival w Lublinie we wrzesniu 2009 roku.
82 Hijikata pochodzit z wioski Asakihawa, w prefekturze Akita — region Téhoku. Region ten znajduje sie
w potnoco-wschodniej czesci Japonii, na wyspie Honsiu. Ten gorzysty region znany jest z surowego,
wietrznego klimatu oraz z trudnego dialektu, niezrozumiatego dla czesci Japonczykéw z innych
regionow.
8 Okreslenie Kamaitachi zostato zapozyczone z japonskiego folkloru. Idiom kama — oznacza sierp,
itachi — rodzaj fasicy i jest ttumaczony jako ,fasica o pazurach jak sierpy”’. Kamaitachi to mityczne
stworzenie (yokai) przedstawiane jako trzy fasice z ostrymi pazurami, ktére atakowaty ofiary wraz z
E4odmuchem wiatru.

Cyt. za: J. Viala, N. Masson-Sekine, Butd. Shades of Darkness, ..., s. 192.
% B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonijin,..., s.166.
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ktérym sie wychowat, a wielu badaczy twierdzi, ze krajobraz i klimat tego miejsca
naznaczyty jego taniec. Ponadto Hijikata twierdzit, ze T6hoku jest wyobrazeniowym
miejscem, ktdre istnieje na catym $wiecie®. Takie ujecie locus przywodzi na mysl
zaproponowane przez Arjuna Appaduraia pojecie ,$wiatdw wyobrazeniowych”, to
znaczy swiatow wielorakich ukonstytuowanych przez ,zlokalizowang historycznie
wyobraznie 0séb i grup rozrzuconych po catym globie”®’. Stwierdzenie to dookre$la
hybrydyczny charakter butd, poniewaz wielu artystow kierujgcych sie ideg ,tanca
krajobrazu” asymiluje wartosci estetyczne wypracowane przez fundatora butd i
dostosowuje je do swoich lokalnych korzeni, uksztattowanych historycznie przez

zupetnie odmienne ,Swiaty wyobrazeniowe”.

Fot.10 na zdjeciu Hijikata Tatsumi Fot.11 na zdjeciu Hijikata Tatsumi
Kamaitachi 1968 Kamaitachi 1968
Foto. Hosoe Eikd Foto. Hosoe Eikd

Podkreslenie znaczenia ,Swiatbw wyobrazeniowych” przy tworzeniu
choreografii oraz ich oddziatywanie na ,transformacje ciata” tancerza, jak réwniez
wskazanie na swiat zewnetrzny, ktory wchodzi w nieustajgcg interakcje z artysta,
miato istotny wptyw na dokonywane przez tworcow buté eksperymenty z
przestrzenig. Tanaka Min podkreslit te idee w lapidarnym stwierdzeniu: ,Nie tancze w
przestrzeni, to ja tancze przestrzen”®. Warto tu wspomnie¢ o jednym z ciekawszych
eksperymentéw zrealizowanym przez zespét Sankai Juku w projekcie Jomon Sho

(Homage to Pre-history), w ktérym arty$ci, podwieszeni na linach gtowg w dét, przez

8 Zob.: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buto, ..., s. 21.
87 A. Appadurai, Nowoczesnosé bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji, Krakéw 2005, s. 52.
8 Cyt. za: M. Holbern, E.Hoffman, Butd. Dance of the Dark Soul..., s. 14. Tanaka Min zrealizowat
projekt Hyperdance (1977), podczas ktérego podrézowat po catej Japonii i ,tanczyt z lokalnym
krajobrazem” odwiedzanych miejsc. Tanczyt codziennie, najczesciej improwizujgc nago na ulicy. Ideg
przewodnig tego projektu byto psycho-fizyczne potgczenie sie z réznymi punktami ziemi.
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kilkanascie minut spuszczani byli z dachu wysokiego budynku, by wreszcie opas¢ na
ziemie i wykonac ustalong choreografie. W ramach tego projektu mamy do czynienia
zarowno z eksperymentem w dziedzinie przestrzeni teatralnej oraz przestrzeni
scenicznej, jak i z ,lokalng obecnoscig wiszgcego ciata”, a takze z wptywem
okreslonego otoczenia oraz zawieszonej, odwroconej pozycji tancerza na mozliwosci

jego ekspresiji.

Fot.12 Sankai Juku Fot.13 Sankai Juku
Jomon Sho 1982 Jomon Sho 1982
Foto. Alexandra Paszkowska Foto. Alexandra Paszkowska

Kolejnym elementem w dziedzinie tanca postmodernistycznego, na ktory
wskazuje Banes, byty proby dekonstruowania czasu. Artysci m.in. spowalniali swoje
ruchy do granic wytrzymatosci lub wielokrotnie powtarzali te same gesty.
Wprowadzajgc ciato i umyst w stan transu, burzyli w ten sposob linearnosc¢ tresci na
rzecz niewynikajacych z siebie czasowo fragmentdw i elementéw ruchu®.
Niewatpliwie bardzo powolny, niemal medytacyjny ruch jest jedng z najczesciej
przywotywanych cech dystynktywnych buté. Dostowne ,rozcigganie czasu” byto
jednym z zatozen stworzonego przez Hijikate projektu Shiki no tame no nijiinanaban
(Twenty-seven Nights for Four Seasons®, 1972). Byto to pieé performanséw granych

po kilka razy przez 27 wieczorow. Ich tematyka oscylowata miedzy innymi wokot

8 Zob.: S. Banes, Terpshichore In sneak: post-modern Dance..., s. XVIII.

% Petna nazwa nowego przedsiewziecia Hijikaty brzmi: Burnt Sacrifice Great Mirror of Dance —
Performance to Commemorate the Second Unity of the School of Dance of Utter Darkness — Twenty-
seven Nights for Four Seasons. W ramach projektu przedstawiane bylo 5 performansow: Hbésétan
(Story of Smallpox), Susamedama (Dissolute Jewel), Garasuké or Gaishiké (Thoughts of Glass),
Nadare ame (Avalanche Candy), Gibasan (Seaweed Granny). Zob.: B. Baird, Buté and the Burden of
History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin,...,s. 179.
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cyklicznosci natury. Projekt ten zainaugurowat nowg faze w poszukiwaniach Hijikaty

nazwang Tohoku Kabuki.

Zarowno w butd, jak i tancu postmodernistycznym odnajdujemy podobne
zatozenia zwigzane z cielesnoscig. Zerwanie ze skodyfikowanymi schematami tanca
tradycyjnego, ciato jako podmiot, a nie przedmiot czy narzedzie ekspresiji, idea
wyzwolenia ciata z wszelkich ograniczen, poszukiwanie ,ciata naturalnego”,
epatowanie nagoscig — wszystkie te cechy przywotywane przez Banes na okreslenie
tanca postmodernistycznego mozemy bez problemu odnie$¢ do praktyki butd.
Autorka ta wskazuje rowniez, ze dla tworcéw tahca postmodernistycznego istotne
byto podejmowanie watkow $cisle powigzanych z kontekstem historycznym i
politycznym (jak: homoseksualizm, feminizm, rewolty spoteczne czy zbrodnie
wojenne). Znaczacy byt takze wptyw obcych kulturowo swiatopoglgddéw i styléw
tanecznych (takich jak: zen, buddyzm, taniec indyjski, afrykanski czy tai-chi).%
Mozna wiec z catg pewnoscig stwierdzi¢, ze w tym samym czasie, gdy artysci
postmodernistyczni poszukiwali inspiracji orientalnych, Hijikata ulegat wptywom
europejskim. W jego notatnikach zawierajgcych system notacji buté-fu mozemy
odnalez¢ inspiracje malarstwem, beletrystykg i filozofig Swiata zachodniego. Co
wiecej, podobnie jak twdrcy amerykanscy, podejmowat on w swych choreografiach
tematy marginalizowane, takie jak homoseksualizm i zbrodnia (Kinjiki 1959),

prostytucja (Divine 1960) czy erotyzm (Barairo dansu 1965).

Istotne dla naszych rozwazan wydaje sie to, ze — jak zauwaza Banes —
amerykanski taniec postmodernistyczny, kierujgc sie ideg przyblizenia sztuki do
zycia, odrzucat elementy teatralne, takie jak kostiumy, Swiatto, muzyka. W tym
miejscu warto zaznaczyC, ze wielu badaczy okresla buté jako ,teatr tarnca” m.in.
dlatego, ze wystepy réznych artystéw (gtéwnie tych z nurtu Maro Akaji) ztozone sg z
elementow nie tylko stricte tanecznych, ruchowych, lecz réwniez teatralnych.
Niewatpliwie wiec wykazana wczesniej analogia pomiedzy buté a tancem
postmodernistycznym rozmywa sie w momencie uwzglednienia nurtu

reprezentowanego przez Maro Akaji.

Przyjmijmy zatem teraz optyke postrzegania butd jako ,teatru tanca” i

% Zob.: S. Banes, Terpshichore In sneak: post-modern Dance..., s. XIX.
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przyjrzyjmy sie jednej z najpopularniejszych i najprostszych definicji teatru tanca
zamieszczonej w Stowniku terminéw teatralnych. Jego autor, Patrice Pavis definiuje
.eatr tanca” jako forme, ktérej ,celem nie jest sam taniec, ruch czy choreografia, ale

stworzenie za pomocy tanca widowiska w peni teatralnego”®

, wykorzystujgcego
,wszelkie srodki, jakimi dysponuje sztuka teatru: tekst wypowiadany ze sceny lub
glos spoza sceny, rozbudowana scenografia, teatralny kostium i przedmiot’®®. Sam
Hijikata Tatsumi okreslit buté jako forme ,teatru totalnego”™®, w ktdrym
przedstawienia konstruowane sg przy uzyciu wszelkich mozliwych srodkéw
scenicznych, a jego poszukiwania przez wielu badaczy porownywane sg z
niemieckim tancem ekspresjonistycznym, ktéry tworzyt podwaliny Tanztheater.
Nalezy jednak wspomniecC, ze dla Japonczykow samo sformutowanie ,teatr tanca”
jest swoistg tautologig, poniewaz w japonskim teatrze tradycyjnym nie istnieje
wyrazne rozréznienie miedzy tancem a grg aktorska. Tradycyjne spektakle né czy
kabuki, wywodzgce sie z ludowych, obrzedowych widowisk sakralno-tanecznych typu
sarugaku czy kagura®™, nasycone sg elementami muzycznymi, takimi jak
akompaniament instrumentalny czy wokalny wykonywany na zywo. Tekst traktuje sie
tam jako swoistg partyture, a aktor porusza sie wedtug pewnych skodyfikowanych
technik przypominajacych uktad choreograficzny®. Tak wiec mozemy przyjaé, ze
Hijikata w podobny sposéb rozumiat pojecie ,teatru”. Nalezy zaznaczy¢, ze réwniez
we wspoétczesnych badaniach nad europejskim teatrem i tancem pojawiajg sie
watpliwosci zwigzane z terminem ,teatr tanca”. Wielu badaczy odnosi sie do niego z
dystansem i postuluje ograniczenie jego stosowania jedynie w odniesieniu do
historycznej formacji Tanztheater zwigzanej miedzy innymi z tworczoscig Piny
Bausch®’. Zwraca sie takze uwage na zacieranie granic miedzy teatrem a ,taficem
przedstawieniowym” ze wzgledu chociazby na fakt, ze wielu rezyseréw teatralnych

korzysta z efektownos$ci scenicznej choreografii oraz ekspresji tanecznych ruchow,

9 p. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, Wroctaw 2002, s. 537.

* |bidem, s. 538.

% |dea ,teatru totalnego” przywodzi na mys$l zaréwno starozytng idee syntezy sztuk, jak i
Wagnerowska idee Gesamtkunstwerk. I.T. Hassel, Buté: On the Edge of Crisis? A critical analysis of
the Japanese avant-garde project in a postmodern perspective. MA thesis, University of Oslo 2005, s.
5.

% Zob.: E. Zeromska, Maska na Jjaponskiej scenie. Od pradziejow do powstania né, Warszawa 2003,
s.165.

% Zob.: J.M. Rodowicz, Pig¢ wcieleri kobiety w teatrze né, Warszawa 1993, s. 7-8.

970b.: D. Kosinski, Nie-nie, czyli taniec teatru, (dostep:
http://www.nowytaniec.pl/czytelnia/Kosinski Nie-nie.pdf), [data dostepu: 23.06.2010].
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natomiast choreografowie wielokrotnie siegajg po narzedzia stricte teatralne. Z tego
tez wzgledu Hans-Thies Lehmann stwierdza, Ze zaréwno pojecie tanca, jak i teatru
.fozszerzyly sie do tego stopnia, ze kategoryczne rozréznienia powoli przestajg mie¢
sens”®®. Porzuémy wiec w tym miejscu dylematy zwigzane z rozwazaniami na temat
samego terminu ,teatr tanca”, poniewaz istotne dla naszych badan wydaje sie
zwrocenie uwagi na fakt, ze w wielu spektaklach buté odnajdujemy elementy
wymienione w zaproponowanej przez Pavisa definicji — przede wszystkim w silnie
steatralizowanych przedstawieniach zespotow Sankai Juku czy Dai Rakuda Kan.
Tworca grupy Sankai Juku, Amagatsu Ushio w swoich choreografiach integruje
elementy tanca, rezyserii Swiatta i architektury scenicznej. Sondra Fraleigh w analizie
buté tagczy stylistyke spektakli Sankai Juku z japonskim terminem shibui okreslajgcym
subtelnosé estetyczna®. Ponadto wprowadza kolejng transkulturowg para
I el e, porébwnujgc twérczos¢ Amagatsu z osiggnieciami wspomnianej juz niemieckiej
choreografki Piny Bausch, ktéra stworzyta podwaliny teatru tahca w Europie. Fraleigh
zauwaza, ze ,podobnie jak Bausch, Amagatsu zaciera granice miedzy tancem a
teatrem. | tak samo jak Bausch jest postacig o rewolucyjnym znaczeniu w ustalaniu
popularnego poziomu teatru tanca, ktéry i tak zachowuje swojg ezoterycznos¢ i
gwattowno$¢™?. Niewatpliwie spektakle Sankai Juku zyskaty ogromng popularno$é
w swiecie zachodnim. Tworzone przez zespo6t choreografie juz w latach 70. spotkaty
sie z niezwykltym uznaniem europejskiej publicznosci. Jednak w kontekscie proby
poréwnania butd z teatrem tanca nie mozemy zapomniec¢, ze istnieje réwniez duza
grupa artystéw, ktorzy — podobnie jak tancerze postmodernistyczni — celowo
ogatacajg swe pokazy z wszelkiego nadmiaru Srodkdéw ekspresji, poruszajgc sie
nago, niemal instynktownie w pustych przestrzeniach teatréw, galerii czy nawet na

ulicach, a ich artystyczne kreacje stajg sie blizsze sztuce performansu czy body artu.

% H.T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, Krakéw 2004, s. 150.
% Zob.: S. Fraleigh, Tanczgc w strone mroku, ..., s. 72.
19 |pidem, s. 73.
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Fot.13 Sankai Juku Fot.14 Dai Rakuda Kan
Hibiki 1998 Kaiin-No-Uma (Sea Duppled Horse) 1982

Foto. Masafumi Sakamoto Foto. Wally McNamee

Uwzgledniajgc dokonania artystow zblizajgcych swg praktyke artystyczng do
,SZtuki zycia”, mozemy wiec omowi¢ analogie tgczgce butd i sztuke performansu
(performance art), ktéra jest zawsze bliska psycho-fizycznej kondycji cztowieka i jest
sztukg obecnosci konkretnego ciata w okre$lonej przestrzeni. Jest rozumiana jako
pewna sytuacja artystyczna polegajgca na zywym kontakcie z publicznoscig (nie
zawsze na interakciji), w ktérej zarazem przedmiotem i podmiotem jest ciato samego
artysty, a ,aparat czucia jest automatycznie aparatem dziatania”**. Bardzo czesto
podkresla sie, ze artySci uprawiajgcy sztuke performansu wyrazajg wiare w to, iz: (1)
mozna w sposoéb radykalny potaczy¢ praktyki zycia codziennego z praktyka
artystyczng; (2) sztuka powinna dgzy¢ do zmiany ludzkiego zycia; (3) winna ona
sprzeciwiaé sie temu, co skonwencjonalizowane'®. Definicja ta pokrywa sie z
kilkoma istotnymi zatoZzeniami lezgcymi u podstaw butd i Scisle wigze sie z poglgdami
Hijikaty Tatsumi czy Ohno Kazuo. Ten ostatni czesto zaznaczat, ze nie istnieje dla
niego wyrazna granica miedzy sceng a zyciem i ze urodzit sie po to, by tanczyé'®.
Hijikata w swoich tekstach podkreslat istotny wptyw witasnej biografii na tworzone
przez siebie choreografie. Ponadto wczesne prace Hijikaty nawigzywaty do
popularnych w tym czasie akcji happeningowych, zapoczatkowanych w Japonii przez
zaprzyjazniong z nim grupe artystow Hi Red Center. Miedzy innymi w spektaklu
Anma (The Masseurs) z 1963 r. Hijikata wprowadza ,collage zdarzen” (termin
jednego z fundatoréw happeningu, Allana Kaprowa), ztozone z niepowigzanych ze

sobg codziennych akgciji, takich jak mezczyzna rzucajgcy piteczka, postac jezdzgca na

191 ¢ Nemser, Subject-Object: Body Arts, ,Arts Magazine”, t. XLVI, 1971, s. 42.
192 70b.: A. Jones, Body Art. Performing the Subject, London 1998, s. 13.
198 7ob.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo,..., s. 29.
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rowerze czy kobieta grajgca wsrdéd publicznosci na tradycyjnym instrumencie
shamisen'®. Taka tematyka i konstrukcja spektaklu moze byé poréwnywana z
eksperymentami zachodnich artystéw, takich jak Allan Kaprow, Tom Marioni czy
Bonnie Sherk, ktorzy nieco poézniej w latach 70., tworzgc swoje performanse,
intensyfikowali lub eksponowali codzienne czynnosci, by ,petniej uswiadomic¢ sobie
wzorce nawykowych zachowan™®. Nawigzujgc do koncepcji zwigzanej ze sztukg
body artu, wedle ktorej podstawowg materig dziatania artystycznego jest ciato,
traktowane jako podmiot czesto krytycznego przekazu, nalezy podkreslic, ze w
tworczosci Hijikaty bardzo wazng role odgrywata jego filozofia cielesnosci oraz jego
poglady na temat spotecznych uwarunkowan ciata. Architekt butd poszukiwat nowej
formy ekspresji, ktdéra miataby charakter autentyczny, wolny od spotecznego
przymusu i nawykow. Aby pozby¢ sie w tancu automatyzmu i ,pamieci ciata”, Hijikata
stworzyt dla swoich ucznidéw catg serie ¢wiczen opartych na butdé-fu oraz idei
nieustannej transformaciji, zwigzanej z procesem ciagtego ,ustanawiania ciata”'.
Natomiast Ohno nakazywat, aby w praktyce artystycznej cofa¢ sie do pierwszego
.Lanca prenatalnego”, by odzyska¢ jednos¢ ze swym cialem ,subtelnym”,
Lpierwotnym”,  przedekspresyjnym”. Niewagtpliwie zatem postulowane przez
zatozycieli butb: (1) zjednoczenie sztuki i zycia; (2) intensywna praca nad ciatem jako
podmiotem, a nie przedmiotem ekspresji oraz krytyczne podejscie do struktur
spotecznych, ktére warunkujg ludzkie zachowania (3) surowe piekno (wabi sabi'®’)
ich wystepow, eksplorowanie tematéw tabu, takich jak erotyzm czy okrucienstwo, a
takze sprzeciw wobec tego, co skonwencjonalizowane, nasuwajg silne konotacje ze
sztukg performansu i body artu. Ponadto, jak zauwaza Marvin Carlson, ,performans i
sztuka performansu jako wazna forma aktywnosci pojawity sie w latach 70. i 80. XX
wieku zaréwno w Stanach Zjednoczonych, jak i w Europie Zachodniej czy Japonii”*®.
Zgodnie z tym mozna uznaé, ze eksperymentalne formy tworzone przez Hijikate i
jego ucznidw byty poczatkiem sztuki performansu w kraju kwitngcej wisni. Tym

bardziej, iz wedlug Carlsona performans wyrést z awangardowych nurtow w sztuce

104 Zob.: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté,..., s. 12-33.

195 (1. carlson, Performans, Warszawa 2007, s. 169.

19 Zob.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 49.

97 Fraleigh taczy estetyke buté z japoriskg koncepcja estetyczng wabi-sabi. Koncepcje te nalezy
rozumie¢ jako surowe piekno przepetnione prostotg i przemiang duchowg. To piekno rzeczy
niedoskonatych, nietrwatych i niedokonczonych; umiarkowanych i skromnych, niekonwencjonalnych.
Zob.: S. Fraleigh, Tariczgc w strone mroku,..., s. 210-211.

198 M. carlson, Performans, ..., s.166.
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teatru i tanca poczatku XX wieku, ktére — jak twierdzi — eksplorowaty ekspresyjne
wiasciwosci ciata oraz wyrazaty szacunek dla formy i procesu, zamiast dla tresci i
wytworu'®. Niewatpliwie twérczo$é Hijikaty byta $cisle zwigzana z eksperymentami
japonskiej i europejskiej awangardy. Jak juz wspominaliSmy wczes$niej, Hijikata
przyjaznit sie i wspotpracowat ze srodowiskiem tokijskich artystow awangardowych
oraz inspirowat sie twérczoscig europejskiej awangardy. Jego dzieta — podobnie jak
dziefa realizowane przez artystow sztuki performansu — miaty charakter procesualny,
nie posiadaty okreslonej tresci i struktury oraz skupiaty sie na ,dziataniach

podkreslajacych cielesng obecno$é i fizyczny ruch”.**°

T BT,

.- “@i‘!ﬂjm?lhi},"r’” -

Fot.16 na zdjgciu Ohno Kazuo (na rowerze), Ohno

Fot.15 na zdjeciu Hi-Red-Centre Yoshito (po prawej) i Hijikata Tatsumi (po lewej)
Akcja uliczna Soji! (Be Clean!) 1969 Akcja uliczna w Tokio 1960
Foto. Minoru Hirata Foto. William Klein

Warto podkresli¢, ze we wspotczesnej refleksji nad performansem mozemy
odnalez¢ problemy ze zdefiniowaniem tego pojecia. Co wiecej, termin ,performans”
stat sie wazng metaforg w odniesieniu do wspotczesnej kultury, zachowujgc przy tym
swg ,migotliwos¢” i pojemnos¢. Stat sie ,stowem-kluczem”, ,z istoty
kontrowersyjnym”, rozszerzajgcym swe granice dopodty, dopdki nie zagarnie tak
wielkiego terytorium, jak tylko zdofa. Jednak, jak zauwaza Tomasz Kubikowski,
.performans jest kluczem zdumiewajgco skutecznym i wielostronnym” i ,na pewno

warto nauczyé sie nim postugiwaé’***. Dlatego tez przy dokonywanej aktualnie probie

199 Zob.: Ibidem, s.167.
10 bidem, s.171.
YT Kubikowski, Performans wedfug Marvina Carlsona, [w:] M. Carlson, Performans,..., s. 15.
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klasyfikacji butdé warto przyjaé rozszerzong definicje performansu'*? zaproponowang
miedzy innymi przez Richarda Schechnera. W swoim opracowaniu Performatyka.
Wstep rozpatruje on performans w odniesieniu do (1) bytu — a wiec naszej
codziennej egzystencji; (2) dziatania — aktywnosci wszystkiego, co istnieje; (3)
okazywanych dziatan — czyli uwydatniania dziatan, podkreslenia ich, przedstawienia;
oraz (4) wyjasniania okazywanych dziatan — czyli performatyki’®. Przyjmujac
perspektywe spojrzenia Schechnera na performans, w tym zwtaszcza na wszelkie
wystepy o charakterze performatywnym, mozemy analizowa¢ fenomen buté: (a) w
wymiarze bytu — sledzac istotny wptyw biografii i poglgdéw tworcéw buté na rozwaj
tej praktyki artystycznej; (b) na poziomie dziatania — przyglgdajgc sie wszelkim
formom aktywnosci zwigzanym z fenomenem butd, takim jak warsztaty, festiwale,
blogi, fora internetowe itp.; (c) na obszarze okazywanych dziatan — podejmujac
refleksje nad réznorodng aktywnoscig tworczg, takg jak spektakle butd, wystepy
solowe i zespotowe, a takze instalacje, wystawy i liczne inspiracje buté na gruncie
fotografii, malarstwa czy video artu; oraz (d) z perspektywy performatyki, ktéra
umozliwia interdyscyplinarne spojrzenie na hybrydyczny, polifoniczny wymiar buto.
Ponadto, przyjmujac koncepcje Schechnera, warto zwréci¢ uwage na podstawowy
dla performatyki przedmiot badan, czyli na caty repertuar zachowan zwigzanych nie
tylko z praktykg artystyczng, ale i z innymi dziataniami oscylujgcymi wokot buté.
Istotne staje sie tu takze zbadanie danego zjawiska nie jako skonczonego
przedmiotu czy dzieta, lecz jako ,kontinuum ludzkich dziatan” czy jako ,element
ciggtej gry zwigzkow i relacji”. Analizujgc butd jako praktyke artystyczng, nalezy
rozpatrywacC jg zatem jako ,proces performatywny” ziozony z protoperformansu
(wiczen, warsztatow, prob), performansu (rozgrzewka, wystep publiczny,
wydarzenia czy konteksty podtrzymujgce wystep, ochioniecie) oraz z nastepstwa

114

(odzew krytyczny, archiwizacja, wspomnienia)—~". Zgodnie z tym butd staje sie

ztozonym procesem, na ktéry skfadajg sie nie tylko wystepy publiczne ale i wszystkie

1z Angielski czasownik perform ma wiele znaczen i odnosi sie nie tylko do dziedziny artystycznej,

gdzie oznacza ,wystawia¢, zagrac, zatanczyé, wystgpi¢ ze spektaklem czy koncertem”, ale takze
uzywany jest np. w Swiecie biznesu, w sporcie czy nawet w konwersacjach o seksie, by wyrazi¢
spetnienie, osiggniecie sukcesu, sprostanie wymaganiom. Uzywa sie go takze w zyciu codziennym w
znaczeniu: pojs¢ na catos¢, popisaé sie, uwydatni¢ wiasne czynnosci na uzytek tych, ktérzy je
ogladajg. Zob.: R. Schechner, Performatyka. Wstep, Wroctaw, 2006, s. 44; M. Carlson,
Performans,..., s. 35-36.

113 Zob.: R. Schechner, Performatyka. Wstep, ..., s. 43.

4 Zob.: Ibidem, s. 257-298.

58



wydarzenia otaczajgce performans oraz dziatania nastepujgce po nim, takie jak
recenzje, analizy badawcze czy nawet wpisy na forach internetowych. Co wiecej,
traktujgc buté jako performans globalny czy miedzykulturowy, warto wprowadzi¢
.pionowe i poziome badania miedzykulturowe”, ktérych celem jest — jak twierdzi
Schechner — poszukiwanie ,zrédtowo czy prawdziwie uniwersalnego performansu na
styku dawnych praktyk kulturowych i indywidualnych gtebokich doswiadczen” oraz
odnajdywanie ,prawd wspotkulturowych czy uniwersalnych w podobienstwach
miedzy wspotczesnymi praktykami”*>. Zgodnie z tym istotne staje sie uwzglednienie
miedzy innymi poszukiwan Hijikaty, ktory z jednej strony nawigzywat do tradycyjnych
form teatru japonskiego oraz do lokalnego folkloru, a z drugiej strony inspirowat sie

uniwersalng ,ciemnos$cig” , ktéra obecna jest w catej sztuce swiatowej.

Niewatpliwie elementy zaproponowanej powyzej koncepcji mozemy odnalez¢
W naszej analizie butd, jednak jest to na tyle szeroka perspektywa, ze wymagataby
osobnego opracowania. Na potrzeby naszej dysertacji warto jedynie zaznaczy¢, ze
performatyka Schechnera jest ciekawym narzedziem, ktére mozna wykorzysta¢ do
analizy tego fenomenu. Dla przyktadu, najistotniejsze w schechnerowskiej koncepciji
performansu pojecie ,zachowanych zachowan” moze stuzy¢ jako punkt odniesienia
do badania poglgdéw Hijikaty, zwtaszcza tych dotyczgcych wyzbywania sie
nawykowych gestdow w procesie tworzenia tanca. Schechner zauwazyt, ze
.Performanse — w sztuce, rytuatach, zyciu codziennym — sg <zachowanymi
zachowaniami>, <odtworzonymi zachowaniami>, <zachowaniami w dwdjnasob>:
dziataniami  przeéwiczonymi i spetnionymi, ktére wpierw opanowano i

wyprébowano”*®

. Zgodnie z tym stwierdzeniem nalezy przyjg¢, ze podstawg
wszystkich ludzkich dziatan sg ,zachowane zachowania”, ktére wykonuje sie ,nie-po-
raz-pierwszy” i ktére nabywa sie z wiekiem w procesie edukacji oraz dostosowania
do wymogdéw spotecznych. ,Zachowane zachowania” obejmujg szeroki zakres
dziatah i wystepujg tak samo w zyciu codziennym, jak i w sztuce, bedgc w niej
czynno$ciami naznaczonymi konwencjg estetyczng. W sztuce performansu
wykorzystuje sie skrawki <zachowanych zachowan> w celu stworzenia oryginalne;j

catosci. Swiadome odtwarzanie i modyfikowanie zachowan, ktére mozna zestawié ze

15 |pidem, s. 299.
116 Ibidem, s. 44.
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sobg w nieskonczonej liczbie kombinacji, daje w efekcie niepowtarzalne dzieto.
Jednak - jak podkresla Schechner — ,Nawet to, co nowe, oryginalne, szokujgce lub
awangardowe jest przewaznie albo odmiennym uktadem znanych zachowan, albo
przeniesieniem zachowania z okolicznosci, w ktorych jest przyjete do miejsca, lub na
okazje, w ktorych sie go nie oczekuje™*’. Z catg pewnoscig odbicie tych idei mozemy
odnalez¢ w poglagdach Hijikaty, ktory niejednokrotnie akcentowat spoteczne
uwarunkowanie ludzkiego ciata. Tanaka Min w jednym z wywiadow stwierdzit, ze
.[Hijikcie] nie podobato sie, w jaki sposdb nasze ciata sg kontrolowane. Probowat

zdjaé spoteczng maske, za ktérg ukrywajg sie liczne twarze’''®

. Ten sprzeciw
prowadzit w efekcie do poszukiwania ,autentycznej cielesnosci” czy inaczej
naturalnych ruchow, eksplorowania ,pamieci ciata”, do uwolnienia poktadow
podswiadomosci, w ktorej zapisane sg spotecznie tabuizowane i marginalizowane
emocje oraz wspomnienia. Poprzez nowatorskg praktyke warsztatowg Hijikata dgzyt
do wyeliminowania automatycznych gestow i spotecznie respektowanych postaw,
starat sie, by to, co ,ukrywa sie w podswiadomosci i gromadzi sie w nieswiadomym
ciele, ujawnito sie w kazdym detalu ekspresji’*'°. Twierdzit, ze: ,wewnatrz ciata ukryte
sg mityczne obszary, ktére przez caty czas pozostajg w uspieniu, a cata praca
powinna skupi¢ sie na uporczywym wydobywaniu tych istotnych elementéw”%.
Konsekwencjg tych zatozen byto eksplorowanie wypartych i marginalizowanych
tresci, ujawnianie ukrytych pragnien, instynktownych zachowan oraz kulturowo
ttumionych popedow. Z tego tez wzgledu poszukiwania Hijikaty nazwane zostaty
przez Kasai ,archeologig ciata odkrywajgca gteboko ukryte i zapomniane obszary

»121

cielesnosci”*“~. Mozna wiec przyjac, ze Hijikata dgzyt do odkrycia ,pierwotnej prawdy

»122

lub zrédta zachowania czy inaczej: do rozpoznania i wydobycia fragmentow

»123

zachowan, ktore ,znieksztatcone przez mit i tradycje pozostajg w ukryciu.

Stworzone przez niego choreografie wzmacniaty i wyodrebniaty te zapomniane i

Y7 bidem, s. 51.
Y8 M. Tanaka, Farmer/Dancer or Dancer/Farmer. An Interview, “The Drama Review”, tom 30, nr 2
glato, 1986), s. 146.
19 Cyt. za: J. Bergmark, Buté Revolt of the Flesh in Japan and a Surrealist Way to Move, Stockholm
1991, (dostep: http://www.greylodge.org/occultreview/glor _011/Butéh.pdf), [data dostepu: 12.08.2010].
120 A Senda, T. Hijikata, T. Suzuki, Fragments of Glass: A Conversation between Hijikata Tatsumi
and Suzuki Tadashi, “The Drama Review” tom 44, nr 1 (wiosna, 2000),s. 62-70.
21 T Kasai, A Buté Dance Method for Psychosomatic Exploration, “Memoirs of the Hokkaido Institute
of Technololy®, nr 27, 1999, s. 310.
iz R. Schechner, Performatyka. Wstep, ..., s. 50.

Ibidem, s. 50.
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marginalizowane urywki naturalnych, popedowych zachowan i dzieki temu mogag
stanowi¢ doskonate Zrodto badan ,zachowanych zachowan”, ktére — jak podkresla
Carlson — akcentujg przede wszystkim proces powtdrzenia i statg Swiadomoscé
pewnego ,oryginalnego” zachowania - jakkolwiek bytoby ono odlegte lub

zmodyfikowane przez mit lub pamie¢*?.

Ciekawym tropem dla naszych dalszych rozwazan jest fakt, ze teoria
performansu Schechnera w wielu punktach nawigzuje do =zatozen wybitnego
antropologa, Victora Turnera'?®, zwilaszcza tych dotyczacych liminalnosci, a to
pojecie wielokrotnie pojawia sie przy prébach teoretycznego ujecia butd. Jak
zauwaza Roquet, ,turnerowska kategoria liminalnosci pozwala na doktadne
przeanalizowanie zatozen i funkcji buté, bez koniecznosci tworzenia konkretnych
definicji okreslajgcych, czym tak naprawde jest buté”.*?® Ponadto, wedtug Roqueta,
istnieje wiele podobiehAstw pomiedzy praktykg buté a teorig Turnera, takich jak
holistyczne ujecie ciata i psychiki, znoszenie wszelkich dychotomii czy akcentowanie
fazy przejsciowej petnigcej funkcje tgcznika pomiedzy dwoma réznymi stanami.
Wedtug Roqueta zarowno Turner, jak i Hijikata podkreslali koniecznos¢ zjednoczenia
tego, co niskie z tym, co wysokie lub inaczej: tego, co brzydkie z tym, co piekne,
bowiem, jak twierdzit antropolog, ,ten, ktéry zostat wyniesiony, musi doswiadczyc¢
tego, co niskie”,*?’ natomiast fundator buté6 akcentowat, ze ,to, co brudne, jest
piekne, a to, co piekne, jest brudne, a pomiedzy nimi wcigz krazy zycie”*?®. Co wiecej
wedtug Turnera, ,byty liminalne to ni to, ni owo; sg ani tu, ani tam; ale znajdujg sie
miedzy stanami definiowanymi i ustalanymi przez prawo, obyczaj, konwencje i
ceremoniaty. Z tego powodu w licznych spoteczenstwach, ktére rytualizujg przemiany
spoteczne i kulturowe, te dwuznaczne, ptynne cechy wyrazajg sie w wielkigj

réznorodnosci symboli. Tak, wiec liminalnosc¢ jest czesto wigzana ze Smiercig, z

124 M. carlson, Performans, ...,s. 83.

125 Warto zaznaczy¢, ze w latach 70. Schechner w swojej koncepcji performatyki zwrdcit sie w strone
antropologii i jego zainteresowania zaczely zbiega¢ sie z Turnerowskg koncepcjg ,dramatu
spotecznego”. Szczegodlnie wazny okazat sie cykl konferenciji na temat rytuatu i performansu, ktére w
latach 1981-1982 Schechner zorganizowat wspolnie z Turnerem. Jak stwierdzit Schechner: ,Te
konferencje w duzym stopniu uksztattowaty moje poglady na temat tego, czym mogtaby sta¢ sie
performatyka [...] Antropologiczne odchylenie performatyki — szczegdlnie mocne w latach 70. i 80. XX
w. — zwigzane byto z mojg wspodtpracg z Turnerem i ludzmi, z ktérymi mnie poznat”.

R. Schechner, Performatyka. Wstep, ..., s.32-33; M. Carlson, Performans,...,s. 44-45.

126 7ob.: P. Roquet, Towards The Bowels of the Earth, ..., s. 13.

127 Cyt. za: Ibidem, s. 57.

128 Cyt. za: Ibidem, s. 57.
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przebywaniem w tonie, niewidzialnoscig, ciemnoscig, biseksualnosciag oraz z
zaémieniem stonca lub ksiezyca”?. Wszystkie przywotane przez Turnera cechy
,bytow liminalych” mogg by¢ skojarzone jednoznaczne z butd, poniewaz — jak juz
wspominaliSmy wczesniej — integralnymi cechami przypisywanymi tej praktyce
artystycznej sg miedzy innymi: podejmowanie mrocznych i marginalizowanych
tematow zwigzanych z naturalnym cyklem umierania i odradzania, a takze proba
taczenia przeciwienstw lub inaczej: znoszenie dualizméw. Ponadto, zgodnie z
koncepcjg Turnera, w pierwszej fazie liminalnej uczestnicy rytuatu na pewien czas
stajg sie ,niczym”, co czyni ich podatnymi na transformacje. Tak wiec ,istota
liminalna” moze by¢ poréwnywana z tancerzem butd, ktdry nie tanczy, lecz ,jest
tanczony”, poruszany przez stan wewnetrznej pustki (mu), otwartej na kazdg mozliwg
forme. Jak twierdzi uczennica Hijikaty, Nakajima Natsu, ,tancerz pozbywa sie swej
spotecznej tozsamosci i koncentruje sie na ciele jako takim. To pojecie jest
catkowicie rézne od ekspresji zachodniego tanca, w ktorym kftadzie sie nacisk na
taniec wykonywany przez ludzkg istote. [...] W buté porusza sie i tanczy cos, a nie
ktos. [...] Stan bycia niczym nie jest po prostu pustkg czy proznig, lecz
stanem pelnym na poziomie przed-ekspresyjnym. [...] Oczywiscie poziom przed-
ekspresyjny poprzedza poziom ekspresji i istnieje specjalna technika oraz trening
pozwalajgce osiggngC 6w stan. Dzigki nim tancerz nie musi by¢ dtuzej zalezny od
swej codziennej tozsamosci; zamiast tego powraca do istoty swego ciata i pozwala
mu sie porusza¢ samemu”*. Warto w tym miejscu zaznaczyé, ze stwierdzenie
Nakajimy dotyczgce stanu wewnetrznej pustki (mu) czy inaczej zwrdcenia sie ku
,Nicosci” odnosi sie bezposrednio do systemu wartosci artystycznych
przypisywanych ,powszechnie wszystkim tradycyjnym formom sztuki japonskiej
okreslanym wspdlnym mianem ,Drogi Estetyki” (gei-dé)”.** Jak podkresla lzutsu
Toshihiko, ,z punktu widzenia estetyki najwyzsza metafizyczna wartos¢ Nicosci
znajduje swoje odzwierciedlenie w estetycznym wizerunku Nicosci, czyli

niewyartykutowanej catosci, czystej i nieskazitelnej, najwyzszego piekna w stanie

29 v Turner, Proces rytualny, [w:] L. Kolankiewicz (red.), Antropologia widowisk: zagadnienia i wybor

tekstow, Warszawa 2005, s. 122.

139N, Nakajima, Butd pomiedzy teatrem a taricem, ..., s. 49.

31T 1zutsu, Metafizyczne tto teorii né. Analiza ,Dziewigciu Etapéw” Zeamiego, [w:] K. Wilkoszewska
(red.), Estetyka japonska. Antologia, t. |, Krakéw 2006, s. 78.
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sprzed splamienia i skazenia bytem”'*2. Zgodnie z tym — jak dalej konstatuje Izutsu —
,0 akcie tworczym, tak jak pojmuje sie go w sztuce japonskiej, mozna powiedzie¢, iz
zaczyna sie i konczy w wymiarze wewnetrznego doswiadczenia, zanim jeszcze
dokonany zostanie akt artystycznej kreacji’***. Zatem proces zmierzajgcy do mu lub
inaczej ku sferze niebytu w butd, scisle uwarunkowany trudng do zwerbalizowania
wewnetrzng przemiang, moze byC odczytywany zaréwno jako Turnerowska faza
liminalna lub jako jeden z etapow artystycznej kreacji zwigzany z japonskg ,Drogag
Estetyki”. Powracajgc jednak do koncepcji Turnera, nalezy zaznaczy¢, ze wedtug
niego druga faza liminalna wprowadza uczestnika rytuatu w stan nowej tozsamosci
oraz inicjuje jej specyficzne moce, co w przypadku buté moze by¢ rozumiane jako
.akt transformacji”’, metamorficznej przemiany dokonujgcej sie w ciele i umysle
performera. Wowczas to performer nie wciela sie w dang postaé, nie imituje
konkretnej formy, lecz staje sie nig — ,tancerz rzeczywiscie przeksztatca sie w kwiat.
Przedstawienie to nie jest figuratywnym ruchem, lecz jest rezultatem transformacji,
ktéra zachodzi w gtebi ciata wykonawcy”***. Trudne do wyartykutowania zagadnienie
metamorficznej przemiany w buté zostanie szerzej omowione w rozdziale
»1ranskrypcje choreograficzne buté -fu”. Natomiast w kontekscie koncepcji Turnera
warto zaznaczy¢, ze zaréwno w procesach rytualnych, jak i w butd, istotny jest
moment przejécia — definiowany rowniez jako ,stan pomiedzy” — podczas ktérego
dochodzi do wtasciwej przemiany. Wiasnie ta faza najbardziej fascynowata Turnera,
poniewaz w niej dostrzegat mozliwos¢ twodrczego charakteru rytuatu, mozliwosc¢

kreowania nowych sytuacji czy tozsamosci.

Twércza moc fazy liminalnej zainteresowata Susan Broadhurst, ktéra w swej
rozprawie Liminal Acts: a Critical Overview of Contemporary Performance and
Theory turnerowskg koncepcje zastosowata jako ,klucz interpretacyjny” do analizy
wspoétczesnych dziet takich artystéw, jak: Pina Bausch (teatr tanca), Wim Wenders
(film) czy Nick Cave (muzyka). Broadhurst wprowadzita witasny termin ,liminalne
performanse” na okreslenie praktyki artystycznej lat 80. XX w., ktéra wedtug niej
spetniata funkcje podobng do tradycyjnych rytuatéw i cho¢ autorka bezposrednio nie

analizuje performanséw butd, to jednak jej rozumienie limen moze by¢ do nich

132 Ibidem, s. 76.
133 Ibidem, s. 78.
BN Nakajima, Buté pomiedzy teatrem a taricem..., s. 49.

63



zastosowane. Badaczka bowiem stwierdza, ze uzywa terminu ,liminalne”, zwracajac
uwage przede wszystkim na takie kategorie, jak: cielesnos¢, chtonicznosc,
heterogenicznos¢, intersemiotycznosc¢ (przemieszczanie sie pomiedzy znaczeniami),
eksperyment, marginalizacje'®. Niewatpliwie wszystkie te pojecia pojawity sie juz w
naszej analizie praktyki artystycznej, jakg jest butd. Zgodnie z zatozeniami
Broadhurst, mozna by wiec uznac¢ buté za rodzaj liminalnego performansu”. Jednak
- jak zauwaza Schechner — Turner byt Swiadomy faktu, ze zachodzi r6znica miedzy
tym, co zdarza sie w kulturach tradycyjnych i nowoczesnych. Wedtug antropologa, w
dobie uprzemystowienia tworczg moc rytuatow przejety sztuki, rozrywka oraz
rekreacja. Dlatego tez na okreslenie symbolicznych dziatah w spoteczenstwach
nowoczesnych czy ponowoczesnych, spetniajgcych podobng funkcje do obrzedow,
majacych jednak charakter dobrowolny, Turner stworzyt termin ,liminoidalne”*%,
Warto wiec zastanowi¢ sie, czy butd nie nalezato by zaklasyfikowac raczej do
szerokiej sfery dziatan liminoidalnych, ktére — w przeciwienstwie do rytow liminalnych

— nie sg obligatoryjne.

2.3. Transgresje strukturalne (konwencja czy antykonwencja?)

Z przytoczonych powyzej préb klasyfikacji buté mozemy wysnuc¢ wniosek, ze
jest to rodzaj artystycznej ekspresji, ktéry z trudnoscig poddaje sie wszelkim
definicyjnym kategoryzacjom. Warto przy tym pamietaC, ze Hijikata, poszukujgc
nowej formy ekspresji, chciat stworzy¢, co$ w rodzaju ,teatru totalnego”, ktory
taczytby wiele dziedzin sztuki. Buté byto dla niego nie tyle konkretnym gatunkiem
tanca czy teatru, lecz swoistego rodzaju jakoscig (buté -sei). Jak stwierdzit w
wywiadzie z Shibusawg, na catym Swiecie istniejg dzieta, ktére zawierajg ,jakosc
butd” (butb-sei), bowiem nawigzujg do ciemnej strony ludzkiej egzystencji lub
inspirujg sie nig™*’. Praktykowanie buté oznaczato dla Hijikaty ciagty proces, ktdry

nigdy nie mogt sie zakonczy¢ czy zamkng¢ w okreslonej formie, bowiem wigzatoby

135 Zob.: S. Broadhurst, Liminal Acts: a Critical Overview of Contemporary Performance and Theory,

New York 1999, s. 11-13.

136 Zob.: R. Schechner, Performatyka. Wstep ..., s. 87-88.

37 1. Shibusawa, T. Hijikata, Plucking off the Darkness of the Flesh - Interview with Tatsumi Hijikata,
“The Drama Review”, tom 44, nr 1, (wiosha 2000), s.49.
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sie to z nie mozliwos¢ dalszej transformacji. Co wiecej, Tsuboike Eiko podkreslit, ze
wspofczesnie w Japonii mozemy wyrozni¢ cztery rodzaje tanca, takie jak balet
klasyczny, modern dance, contemporary dance oraz butd, ktore traktuje on jako
zupenie odrebng kategorie'®. Nalezy wiec podkresli¢, ze przyjmujac ogdine terminy,
takie jak ,taniec’, ,teatr tanca” czy ,performans”, zawsze dokonujemy swoistego
uproszczenia, uwzgledniajgc tylko niewielkg czes¢ catego ruchu czy srodowiska butd

Z jego roznorodnoscig form i stylow.

Niewatpliwie rozszerzajgc pole interpretacyjne na wiele dziedzin praktyki
artystycznej, mozemy zauwazy¢ wielowarstwowosc¢ i hybrydycznos¢ butd, jego
zewnetrzne i wewnetrzne zroznicowanie, nieustanny proces przekraczania wtasnych
granic, ktory objawia sie zarbwno w genezie, jak i w globalnym rozwoju tego
fenomenu. Polifonia horyzontéw myslowych oscylujgcych wokét tej praktyki
artystycznej niewatpliwie utrudnia przyporzgdkowanie i kategoryzacje tego zjawiska,
jednak tym samym poszerza pole jego interpretacji i mozliwos¢ réznorodnych
odczytan. Jak stwierdzit Mark Holborn, ,buté, podobnie jak inne japonskie formy,
moze by¢ zdefiniowane poprzez unikniecie definicji. Jest zaréwno tancem, jak i
teatrem, jednak nie posiada zadnych choreograficznych konwenciji. Jest wywrotowg

sitg burzacg wszelkie konwencje”**

. Zgodnie z tg konstatacjg, uwzgledniajgc
nieuniknione trudnosci w refleksji nad transgresjg gatunkowg, mozna by
sparafrazowacé stowa mistrza zen i na pytanie ,co to jest but6?”, odpowiedzie¢ po
prostu: ,butd’. Jednak dla wnikliwego badacza bedzie to tylko proba ucieczki przed
uchwyceniem tego, co ,nieuchwytne”. Dla naszych rozwazan istotniejsza staje sie
wiec druga czes¢ wypowiedzi Holborna dotyczgca konwencji. Nalezy bowiem
zaznaczy¢, ze Hijikata pragnagt stworzy¢ taniec oparty na swoistego rodzaju
antytechnice czy antykonwencji. Jak sam podkreslat, ,w takich formach, jak flamenco
czy taniec klasyczny, ruchy wywodzg sie z okreslonej i niezmiennej techniki,
narzucone sg z zewnatrz i pozostajg konwencjonalne w swej formie. W moim
przypadku jest zupetnie inaczej; moj taniec jest oddalony od jakiejkolwiek techniki i

konwencji. [...]... to obnazenie mojego zycia wewnetrznego”**’. Podobne

18 E.Tsuboike, Latest Trends by Genre: Contemporary Dance, (dostep:
http://performingarts.jp/E/overview art/1005 07/1.html), [data dostepu: 12.12.2011].

39'M. Holbern, E.Hoffman, Buté. Dance of the Dark Soul..., s. 9.

10T, Hijikata, Notes by Tatsumi Hijikata, [w:] J. Viala, N. Masson-Sekine, Buté Shades of Darkness,
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stwierdzenia na temat techniki mozemy odnalez¢ w wypowiedziach Ohno, ktéry w
swoich pamietnikach zapisat: ,Nigdy nie interesowato mnie doskonalenie techniki — z
bardzo prostego powodu: jesli skupiatbym sie na osiggnieciu doskonatosci ruchu,
stracitbym kontakt z jego naturalnoscig, pierwotnoscig. Jesli skoncentrowatbym sie
na nabywaniu technicznych umiejetnosci, najprawdopodobniej statbym sie niczym
wiecej, jak tylko rzemieslnikiem i bezwiednie utracitbym z oczu moj pierwotny cel.
Doskonalenie metody nigdy nie doprowadzi mnie do osiggniecia wyznaczonych
zatozen. Nie interesuje mnie, czy tancerz jest wyszkolony pod wzgledem
warsztatowym. W procesie twérczym najbardziej ciekawi mnie fakt, ze z performansu

wychodze z poczuciem wdzigcznosci za to, ze zyje”***.

Zgodnie z wypowiedziami fundatoréw butd, mozna by przyjac, ze ta praktyka
artystyczna pozbawiona jest jakiejkolwiek struktury choreograficznej, techniki czy
metody tworczej. Wybitny tancerz i badacz butdé Kasai Toshiahru w swym artykule A
Note on Buté Body, dokonujgc analizy poréwnawczej butd z innymi stylami
tanecznymi, dochodzi do wniosku, ze w przypadku butd ,moglibySmy stworzy¢é nowe
pojecie: ,nie-taniec” (un-dance), oznaczajgce odejscie od tanca rozumianego
powszechnie jako wykonywanie okreslonych ruchéw’'*2. Kreatywng moc buté Kasai
upatruje przede wszystkim w niekonwencjonalnej choreografii polegajgcej na negacji
konwencjonalnych ruchoéw. Tradycyjny taniec traktuje jako strukture jezykowa
ztozong z ,sylab”, ,stow” i ,zdan” zmierzajgcych do opowiedzenia gestem i ruchem
okreslonej historii. Stwierdza: ,W tancu klasycznym sentencja ruchéw jest catkowicie
ustalona przez choreografa, zadanie tancerza polega zas na wykonaniu tej sentencji
zgodnie z instrukcjg poprzez dostowne wcielenie kazdego stowa i sylaby oraz

odtworzenie catosci bezposrednio przed publicznoscig”*?

. W przypadku butd
zakitdécona zostaje struktura narracyjna. ,Sylaba” ruchu nie jest w zaden sposéb
ograniczona czy narzucona, moze podlega¢ indywidualnym modyfikacjom, co w
rezultacie prowadzi do dekonstrukcji ,stéw” i ,zdan”, do rozbicia ich trwatej formy i
moze byC odebrana przez publicznos¢ jako niezrozumiaty, nonsensowny jezyk.

Ponadto ,sylaba” — ten najdrobniejszy fragment gestu, a jednoczesnie fundamentalny

...., S.185.

141 K. Ohno, Y. Ohno, Kazuo Ohno’s World from without and within, ..., s. 283.

142 7 Kasai, A Note on Buté Body, “Memoir of Hokkaido Institute of Technology”, tom XXVIII, 2000, s.
354,

143 Ibidem, s. 354.
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komponent tanca — w butd moze mie¢ charakter czysto mentalny, ujawniajgcy sie
jedynie w swoistym napieciu ciata, a nie w okreslonym ruchu zauwazalnym przez
publicznos¢. Ta mentalna aktywnos¢ w butd — akt artystycznej kreacji doswiadczany
jedynie wewnetrznie i opisywany juz wczesniej jako podstawa japonskiej ,Drogi
Estetyki” — dla Kasai jest kolejnym argumentem przemawiajgcym za przyjeciem
terminu ,nie-taniec”. Bowiem ,jesli warto$¢ tanca lezy w unaocznieniu poprzez gest
pewnej historii, to negacja bycia widzianym jest kolejng cechg nie-tanca™**. Totalna
wolno$¢ butd jako ,nie-tanca” dla Kasai ujawnia sie wiec na trzech poziomach:
,Sylaby” — najmniejszy fragment ruchu nie jest ograniczony do fizycznej widzialnosci;
,Sfowa” — nie musi koniecznie przekazywacC konkretnej emocji czy skfadac sie w
logiczng strukture zdaniows; ,zdania” — historia nie musi mie¢ narracyjnej, Swiadomie
zaplanowanej struktury. Koncepcje Kasai mozemy uzupetni¢ stwierdzeniem Marii Pii
D’Orazi, ktora w swoim artykule Body of Light — the Way of the Buté Performer
zauwaza, ze ,Butd nigdy nie bylo skodyfikowanym jezykiem, dlatego tez nie
powinnismy rozwaza¢ tej praktyki w kategoriach formy. Mozemy jedynie — ze
wzgledu na Hijikate — moéwi¢ o filozoficznej koncepcji ciata, ktora stata sie

jednocze$nie podstawg badan oraz swoistg metodg ekspresji”**>.

Zgodnie z powyzszymi stwierdzeniami mozemy przyjaé, ze twodrcy butd
unikajg zaplanowanych choreografii polegajgcych na przekazywaniu czy ilustrowaniu
ruchem narracyjnej struktury zmierzajgcej do opowiedzenia jakiejs historii. Tworzgc
Lhie-taniec”, nieustannie przekraczajg granice tradycyjnych form i negujg
podstawowe i niezbedne do przekazania konkretnych tresci elementy tanca. To, cow
tradycyjnym tancu wydaje sie najwazniejsze, a wiec stworzenie czytelnej struktury
opartej na skodyfikowanej serii gestow, w praktyce tworcow buté schodzi na drugi
plan. tatwa do odczytania powierzchniowa struktura czy inaczej zaprogramowana
choreografia zostaje zastgpiona ,rewolucjg niewidzialnego” — by uzy¢ stéw Eugenio
Barby. ,Owym niewidzialnym, co tchnie zycie w to, co oglagda widz, jest aktorska

»146

podpartytura®™, rozumiana jako ,bardzo osobisty proces, ktdérego czesto nie da sie

% |bidem, s. 354.

5 M.P. D’Orazi, Body of Light — the Way of the Buté Performer,..., s. 331.

196 E. Barba, Partytura i podpartytura. Znaczenie éwiczerr w dramaturgii aktora, [w:] E. Barba, N.
Savarese, Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii teatru, Wroctaw 2005, s. 24.
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uchwycié czy zwerbalizowaé”*’. Dla twércéw butd istotny jest wiec nie tyle efekt
koncowy polegajgcy na wykreowaniu okreslonej formy, ile caty proces oparty na
nieustannej metamorfozie, na dynamicznym psycho-fizycznym dziataniu, ktére
niekoniecznie musi by¢ dostrzegalne dla widza. To, co w tradycyjnym teatrze czy
tancu jest tylko fazg przygotowan — czyli podpartyturg ¢wiczen, na podstawie ktorej
buduje sie okreslang strukture czy inaczej partyture spektaklu - dla tworcéw butd
staje sie elementem pierwszoplanowym i najwazniejszym. To wtasnie owa osobista
podpartytura, nieustanny trening potaczony z praktykg zycia codziennego, psycho-
fizyczne cEwiczenia metamorficzne zwigzane z przyjeciem filozoficznej koncepciji

cielesnosci” skladajg sie na swoistg metode pracy w buté.

Niewatpliwie w przypadku butd trudno jest mowi¢ o okreslonej technice,
systemie czy strukturze, sg to bowiem pojecia przypisane raczej do tradycyjnych
sztuk i przewaznie opierajg sie na skodyfikowanych gestach (kata) oraz seryjnych
¢wiczeniach, ktore ,uczg, jak pracowa¢ nad tym, co widzialne, za pomocg
powtarzalnych form”“®. Poprzez wyuczenie tradycyjnej techniki tancerz doskonali sie
w tworzeniu ustalonego wzoru ruchéw, w precyzji wykonania, w tgczeniu kolejnych
skodyfikowanych ,sylab” i ,stow” w sentencje choreograficzne, ktére mogg byc¢
rozpoznane przez widza jako konkretny styl czy inaczej konwencja. W przypadku
but6 mamy do czynienia z nieustannym poszukiwaniem ekspresji ruchowej
wyptywajgcej z osobistego i wewnetrznego doswiadczenia tancerza czy tancerki, z
improwizacjg, z eksperymentowaniem z zastang formg oraz z przewartosciowaniem
silnie skodyfikowanych technik i metod stosowanych od wiekow w tradycyjnym
teatrze japonskim. Na tej podstawie butdisci dgzg do stworzenia wtasnego ,jezyka
imaginacji’, za pomocg ktérego mogliby wyraza¢, doswiadcza¢ i zrozumiec ,ciato
indywidualne”, usung¢ automatyzm i natretng powtarzalnos¢ ruchéw czy
wprowadzac¢ umyst w stan swoistej pustki umozliwiajgcej cielesne transformacje. Jest
to fundament, na ktérym budujg indywidualny styl, ktéry jest zewnetrznym przejawem
.wewnetrznego krajobrazu”. Butdé jest rodzajem praktyki artystycznej opartej na
psycho-fizycznym treningu czy serii ¢wiczen metamorficznych, ktére nie prowadzg do

doskonalenia okreslonych gestéw (kata) czy budowania struktury, lecz stanowig co$

147 Ibidem, s. 24.
148 Ibidem, s. 25.
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na ksztalt kaligrafii, swoistej medytacji ruchu, ktérg stosuje sie przy malowaniu
japonskiego ideogramu. Praktyka ta prowadzi do ,ucielesnienia” polisemicznego
znaku, ktéry pomimo ustalonego ksztattu moze rozni¢ sie za kazdym razem, z uwagi
na indywidualny styl wykonawcy. Na podstawie takiego rodzaju praktyki nawet
wstepnie zaplanowana choreografia (czy inaczej: struktura przedstawienia) moze
ulega¢ nieustannym modyfikacjom, przeobrazaC sie w nieprzewidywalng, ciggle
fluktuujgcg forme, ktérej sens odczytywany jest przez widza na poziomie
.Kinestetycznym”. Ponadto dla butdistow praktyka artystyczna Scisle wigze sie z
praktykg zycia codziennego, z okreslonym Swiatopogladem oraz pewng koncepcjg
cielesnosci. Fakt ten zostat podkreslony przez jednego z wybitnych japonskich
tancerzy, Tadashi Endé, ktory stwierdzit, ze istnieje ,roznica miedzy tancerzem buté
i butdistg.Bycie butdistag tonie tylko taniec, to inny tryb zycia i specyficzny

spos6b myslenia, zblizony do tego, ktéry proponowat Hijikata*4°.

Butbé jest wiec swoistg filozofig zycia, ktéra opiera sie zaréwno na
indywidualnej praktyce, zwigzanej SciSle z ksztattowaniem swiadomosci wiasnego
ciata, jak i na okreslonym treningu, ktérego fundamentem jest buté-fu — stworzony
przez Hijikate ,jezyk imaginacji”’, a nazywany niezbyt trafnie przez wielu badaczy
,Systemem notacji choreograficznej”. Koncepcja buté-fu zostanie przyblizona w
dalszej czesci pracy, w tym miejscu nalezy jednak zaznaczyC, ze wiasnie butd-fu
przez wielu badaczy rozumiane jest jako swoista metoda pracy tworczej czy
technika, na podstawie ktorej tworzone sg poszczegolne performanse butd.
Niewatpliwie Hijikata w procesie swoich poszukiwan wypracowat wiasny ,jezyk
imaginacji”’, strumien stow-metafor, ktére jego uczniowie musieli ,wcieli¢” czy inaczej
— ,ucielesni¢”. Praktyka ta zostata nastepnie przejeta przez kolejne pokolenia
butbistow, ktérzy podczas warsztatow uzywajg konkretnej ,metody nauczania”.
Jednak dla Hijikaty tworzenie butd oznaczato nieustanny proces, przekraczanie
zastanych form, ciggty rozwéj polegajgcy na unikaniu sztywnych regut i technik. Buté-
fu miato jedynie pomagal jego uczniom w uzyskiwaniu okreslonego stanu
mentalnego, otwartego na dowolng indywidualng ekspresje. Stanowito jedynie
szkielet  choreograficzny, ktéory byt podstawg do improwizacji oraz

eksperymentowania z wtasnym ciatem. Wypracowana przez niego metoda pracy

149 Cyt. za: K. Pastuszak, Butbé w spotkaniu z zachodem, ,Teatr”, nr 12/2010, s. 67.
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tworczej oraz seria ¢wiczen metamorficznych dawata zaréwno twércy, jak i widzowi
wolnos¢ interpretacji, mozliwos¢ unikniecia sztywnych struktur i konwencjonalnych
odczytan. W tym ujeciu mozemy doszukiwa¢ sie uzasadnienia dla stwierdzenia
Holberna, ze buté ,jest subwersywng sitg burzgcg wszelkie konwencje”, oraz dla
stow Hijikaty wskazujgcych na fakt, ze jego ,taniec jest oddalony od jakiejkolwiek

techniki i konwenc;ji”.

Nalezy jednak podkresli¢, ze w catej wieloletniej i miedzynarodowej historii
buté artysci uprawiajgcy te praktyke artystyczng wyksztatcili i rozwineli konkretng
metode warsztatowg czy inaczej zestaw ¢wiczen przekazywany kolejnym pokoleniom
butbistow. Na tej podstawie ukonstytuowata sie swoista technika butd, ktéra stanowi
formalny fundament tej praktyki artystycznej. Jak zauwazyt Géda Nario, ,choé
technika buté rozwineta sie, [...] doswiadczenie pozostaje zawsze osobowe. Postawa
wyjsciowa jest zawsze taka sama, w przesziosci i teraz, rézni sie tylko jej wyraz.
Jednakze jedna kwestia pozostaje kluczowa w butd, a mianowicie reakcja ciata — ono

odpowiada zewnetrznemu $wiatu™*°

. Transgresje strukturalne butd
wigzg sie wiec Scisle ze swoistym dysonansem pomiedzy osobistym odczuciem
tancerza, jego indywidualng ekspresja, subiektywnym doswiadczeniem wiasnej
cielesnosci a ogoélnymi wartosciami estetycznymi oraz elementarnymi ¢wiczeniami,

na ktérych opiera sie ta praktyka artystyczna.

Wopisana w butd idea rewolty, przekraczania zastanych form, nieustannego
eksperymentu oraz balansowania pomiedzy tradycjg a nowoscig przyczynia sie
niewatpliwie do wielowymiarowosci tej praktyki artystycznej — do tego, co moglibysmy
nazwac¢ tworczg polifonig. Z tego tez wzgledu w niektérych publikacjach butd
definiowane jest jako sztuka awangardowa lub jako kontrkulturowy ruch, ktory
powstat na gruncie spotecznej i artystycznej rewolty pierwszej potowy XX w. Stefan
Morawski uznaje awangarde za zjawisko transgresywne, przekraczajgce ciggle
obecne status quo™’. Truizmem jest jednak stwierdzenie, ze historyczna awangarda
artystyczna zrodzita sie w duchu buntu i sprzeciwu wobec tradycyjnych,

akademickich form, ze jej programowymi zatozeniami byty nowo$¢ oraz nieustanne

%0 cyt. za: S. Fraleigh, Tarczgc w strone mroku, ...,s. 173.

LS. Morawski, Awangarda artystyczna (o dwoch formacjach XX wieku), [w:] S. Morawski, Na
zakrecie od sztuki do po-sztuki, Krakow 1985, s. 261.
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przekraczanie ustalonych regut czy nawet negacja wszystkich dotychczasowych
rozwigzan. Na Zachodzie podobne kryteria tworczego dziatania pojawity sie nie tylko
na gruncie sztuk plastycznych, ale réwniez wsréd reformatoréw teatru czy tanca.
Wiek XX w Europie i Stanach Zjednoczonych obfitowat w eksperymenty formaine,
poszukiwanie nowych rozwigzan stylistycznych, nieznanych dotgd metod i technik

czy przetamywanie zastanych konwenciji estetycznych'?

. Wazniejszy dla naszych
rozwazan jest fakt, ze ,przymus nowatorstwa” i ciggtej kontestacji w ramach
awangardy historycznej doprowadzit do eskalacji ,radykalnego pluralizmu
stylistycznego” oraz do powstania wielu nowych nurtéw, ktére jednak po pewnym
czasie same staty sie konwencjonalne, a ich twércy zyskali miano klasykow. Bunt
przeciwko wszelkim konwencjom sam stat sie konwencjg, paradoksalnie bowiem
okazato sie, ze wolnos¢ tworcza ma sens tylko wowczas, gdy jednoczesnie uznaje

sie pewne reguty.

Dokonujgc analizy porownawczej buté ze sztukg awangardowg, mozemy
stworzyC kolejng transkulturowag paralele, ktéra niewatpliwie
wymagataby pogtebienia’®:. Jednak w refleksji nad transgresyjnym charakterem butd
istotne wydaje sie podkreslenie ,ideowej porazki” awangardy, zwrdcenie uwagi na
fakt, ze nakaz ciggtej kontestacji zamienit sie w ,konformizm kontestac;ji”, co niesie za
sobg wazne wnioski. Nalezy bowiem zaznaczy¢, ze pomimo, iz Hijikata w swoich
wypowiedziach podkreslat, Zze nie wierzy w zadng ,metode nauczania czy
kontrolowania ruchéw”, w jakikolwiek system™* i ze — podobnie jak artysci
awangardowi — tworzyt w duchu sprzeciwu oraz buntu, to jednak na podstawie
wypracowanych przez niego ¢wiczen wyksztatcit sie swoisty styl buté czy inaczej —

konwencja, rozpoznawalna przez publicznos¢. Powstata swoista metoda

192 XX w. obfituje w nazwiska wielu twércéw, ktérzy byli wielkimi reformatorami zaréwno teatru, jak i

tanca. Eksperymentujgc z formg, poszukujgc nowych $rodkow ekspresji, sprzeciwiajgc sie
tradycyjnym technikom, zrewolucjonizowali oni wspoiczesne sztuki widowiskowe; z drugiej jednak
strony, paradoksalnie, po pewnym czasie zyskalimiano klasykow. W dziedzinie teatru byli to m.in.:
Craig, Stanistawski, Brecht, Artaud, Grotowski, Barba, w dziedzinie tanca: Dalcroze, Duncan, Laban,
Wigman, Cunningham, Graham, Bausch.

153 Analizy poréwnawczej butd ze sztukg awangardy dokonuje Tara Ishizuka Hassel, ktéry w swojej
pracy magisterskiej przedstawia dos¢ pobiezng interpretacje tej praktyki artystycznej, wykorzystujac
tezy Petera Burgera postawione w ksigzce Teoria awangardy. Zob: I.T. Hassel, Butd: On the Edge of
Crisis? A critical analysis of the Japanese avant-garde project in a postmodern perspective,..., s. 61-
71.
%% T. Hijikata, Notes by Tatsumi Hijikata, [w:] J. Viala, N. Masson-Sekine, Buté. Shades of
Darkness,..., s. 186.
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choreograficzna, ktéra z pewnoscig ulega pewnym modyfikacjom, w zaleznosci od
lokalnych, indywidualnych doswiadczen tworcéw, jednak nadal istnieje jako swoisty
fundament, na ktérym budowane sg kolejne performanse buté. Co wiecej, w
Swiadomosci odbiorcow wytworzyt sie pewien schemat czy stereotyp, zgodnie z
ktorym dany performans odczytywany jest jako buté. Na tej podstawie mozemy
wnioskowac, ze wbrew oczekiwaniom Hijikaty i trudnosciom w klasyfikacji buté, ten
rodzaj ekspresiji artystycznej stat sie rozpoznawalng konwencjg opartg na wyraznych
zatozeniach $wiatopoglgdowych i estetycznych. Nasz wniosek dodatkowo potwierdza
definicyjne ujecie ,konwencji teatralnej” zaproponowane przez Patrice’a Pavisa,
wedtug ktérego jest to ,zespdt przeswiadczen ideologicznych i estetycznych —
wyraznych lub domniemanych — ktore pozwalajg widzowi na wtasciwy odbior

przedstawienia”*>

. Zgodnie z tg definicjg, majgc na uwadze przywotywane juz
wielokrotnie idee lezgce u podstaw butd oraz utrwalenie sie zespotu wartosci
estetycznych charakterystycznych dla performanséw butd, mozemy przyjgé, ze ta

transgresyjna praktyka artystyczna ulegta w rezultacie konwencjonalizacji.

155 p_ pavis, Stownik terminéw teatralnych, ..., s. 256-259.
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Rozdziat Il

Polifonia perspektyw badawczych

Podgzajgc za Bachtinowskg koncepcjg polifonii i dialogu, nalezy odda¢ gtos
badaczom, ktorzy postrzegajg buté przez pryzmat witasnego Swiatopoglgdu. Jak
bowiem stwierdzit Bachtin, ,cudzego swiata ideologicznego nie sposob adekwatnie

przedstawié, jesli nie odda sie jemu gtosu, nie ustyszy jego wtasnego stowa”*

. Nalezy
przy tym zaznaczyC, ze wspotczesna wiedza na temat buté konstytuuje sie na
pograniczu wielu jezykow i swiatopoglgddéw. Jest to praktyka artystyczna, ktoéra
uwiktana jest ,w cudze stowo o tym przedmiocie, zawsze juz omowionym, juz
kwestionowanym, rozmaicie rozumianym i ocenianym”. Zatem po przyjeciu
Bachtinowskiej koncepcji dialogu i polifonii, buté jawi¢ sie bedzie jako ,Swiat
oméwiony”, przedstawiony za pomoca ,wielomdwnego jezyka’:. Wszelkie
wypowiedzi na temat tego fenomenu mozemy odczyta¢ tylko w kontekscie innych
wypowiedzi oscylujgcych wokot tego tematu. Interpretacje i opisy butdé dokonywane
przez roznych badaczy wchodzg bowiem ze sobg w relacje dialogowe, zwracajgc sie
niejako ,ku tematowi juz przedtem w stowo ujetemu”. Badacze tej praktyki
artystycznej, tworzgc wiasng ,rzeczywisto$¢ stowno-ideologiczng" wokot tego
zjawiska, niejednokrotnie cytujg wypowiedzi fundatoréw buté lub tez powotujg sie na
istniejgce teksty innych teoretykdw. Poprzez przywotanie wielu horyzontow
myslowych, ktore tgczg w sobie ,cudzy gtos z wlkasnym”, mozemy doswiadczyC
bogactwa znaczen przypisywanych butd, jego wieloaspektowosci oraz
wielowymiarowosci. Ponadto transgresyjno$é, procesualnos¢ i fluktuacja tego
Zjawiska sprawiajg, ze wszelkie przemyslenia, watpliwosci i refleksje oscylujgce
wokot niego same ,nieustannie sie mysIg”, ciggle na nowo sie konstytuujg, tworzgc
odmienne znaczenia i — gdy odczytujemy je z perspektywy wspotczesnosci —

przywotujg coraz to nowe konteksty.

Nasze rozumienie butdé stanowi¢ wiec bedzie sume wielu gtoséw, ktére same

1 M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki, ..., s. 174.
% |bidem, s. 169.
% Ibidem, s. 169, 170.
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w sobie nie pozostajg zastygte, lecz ciggle mutujg i ulegajg kolejnym aktualizacjom.
Przy komponowaniu ,polifonicznej fugi” istotne jest réwnomierne i réwnoprawne
roztozenie cudzych gtosow, by harmonijne dzieto nie przemienito sie w kakofonie
niespojnych linii melodycznych. W zwigzku z tym kazda z perspektyw zostanie
wprowadzona oddzielnie, z jednoczesnym uwzglednieniem ich wzajemnego
przenikania sie. Dzieki przywotaniu tej ptynnej polifonii stworzymy pole konfrontacji z
.innym”, z cudzym gtosem i Swiatopoglgdem, ktéry oddziatywa¢ bedzie jako
zawotanie, wezwanie, a nawet wyzwanie i prowokacja do podjecia wiasnej
perspektywy badawczej. Zgodnie bowiem z zatozeniami Bachtina, zwigzanymi z
procesem rozumienia danego fenomenu, istotna jest konfrontacja wiasnej
interpretacji z ozywczg mocg cudzego stowa. Eksponujgc wielos¢ horyzontow
myslowych oscylujgcych wokot buté oraz przywotujgc wiasng interpretacje tego
zjawiska — na podstawie zaproponowanej przez Wolfganga Welscha perspektywy
transkulturowej — stworzymy zupetnie nowy utwor. Struktura tego utworu pozostanie
jednak otwarta na kolejne interpretacje i rozwiniecia, ujawniajgc ,w kazdym nowym

kontekscie dialogowym wcigz nowe mozliwosci znaczeniowe™.

Paul Roquet w swym tekscie Towards the Bowels of Earth. Butd Writing in
Perspective wyrdznia pie¢ sposobow interpretacji butd, jakie pojawiajg sie w
literaturze anglojezycznej. Sg to perspektywy nastepujgce: opisowa, historyczna,
polaryzujaca, uniwersalizujgca i hermeneutyczna®. Wszystkie one — zgodnie z
twierdzeniem Roqueta - ,przenikajg sie wzajemnie, wystepujgc czesto
symultanicznie w jednym tekscie. Jednak w wiekszosci przypadkéw badacze
przyjmuja tylko jeden z wybranych punktéw widzenia”®, a wiec — zgodnie z koncepcja
Bachtina — ,tworzg wtasng rzeczywistosc¢ stowno-ideologiczng”. Nalezy wiec przyjgc,
ze za kazdym przywotanym przez Roqueta horyzontem myslowym kryje sie
konkretny $wiatopoglad, w ramach ktérego badacze na swoj wilasny sposéb

interpretujg fenomen butdé. Roquet réwniez tworzy wiasng ogniskowg, skupiajgc sie

* Ibidem, s. 189.

° Nalezy zaznaczy¢, ze napisany przez Roqueta tekst powstat w 2003 roku i w zwigzku z tym nie
obejmuje aktualnych sposobdw interpretacji tej praktyki artystycznej, chociazby takich, jak
psychoanalityczna, fenomenologiczna czy genderowa. Zob.: P. Roquet, Towards the Bowels of Earth.
Buté Writing in Perspective, ..., s. 14-25.

® Ibidem, s. 14.
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na liminalnym charakterze performanséw buté. Zgodnie z twierdzeniem Bachtina,
opisane przez Roqueta perspektywy badawcze tworzg ,Swiat wzajemnie
oswietlajgcych sie Swiadomosci, Swiat powigzanych ze sobg myslowych postaw
ludzkich”’. Ta mozaika dopetniajgcych sie nawzajem, zdecentralizowanych
.Kruszcow myslowych” stanowi z kolei doskonaty fundament dla naszych rozwazan
natemattranskulturowego potencjatu butd. Warto wiec przyjrzec€ sie
blizej zaproponowanym przez Roqueta perspektywom badawczym, uzupetniajgc
przywotane przez niego teksty anglojezyczne o polskie przyktady, by na ich
podstawie poszerzy¢ nasze rozumienie tego fenomenu oraz by ujawni¢ rozmaito$é
przypisywanych mu sensow, na podstawie ktorych skomponujemy wtasng

interpretacje tej praktyki artystyczne;j.

3.1. Perspektywa opisowa

Wiekszos¢ artykutdw na temat butd, publikowanych w codziennej prasie,
Internecie czy w specjalistycznych magazynach dotyczgcych tanca, ma charakter
deskrypcyjny. Sg to zazwyczaj ogolne opisy tego fenomenu, z zarysowanym
pokrétce ttem historycznym. W artykutach i recenzjach czesto powtarzajg sie te same
przymiotniki charakteryzujgce buté jako: ,szokujgce”, ,prowokujgce”, ,fizyczne”,
,duchowe”, ,erotyczne”, ,groteskowe”, ,agresywne”, ,kosmiczne”, ,nihilistyczne”,
Jkatarktyczne”, ,tajemnicze”®. Niestety, nieustanne przepisywanie przez autoréw
poszczegodlnych artykutow tych samych epitetéw buduje w swiadomosci nieobytego z

tematem czytelnika niepetny, a nawet fatszywy obraz tego fenomenu.

Ponadto w krétkich opisach pojawiajg sie dos¢ swobodne poréwnania tej
praktyki artystycznej do rytuatow shintoistycznych, transéw szamanistycznych,
medytacji zen, sztuki i estetyki japonskiej czy tradycyjnego teatru kabuki i né. Z

drugiej strony autorzy artykutéw niejednokrotnie poréwnujg te praktyke artystyczng z

"'M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego,..., s. 148.
8 Zob.: B.S. Stein, Butd Twenty Years Ago We were Crazy, Dirty and Mad, ..., s. 110.
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niemieckim ekspresjonizmem, surrealizmem, Artaudowskim ,teatrem okrucienstwa”,
tancem postmodernistycznym lub wymieniajg nazwiska europejskich artystow, takich
jak Artaud, Genet, de Sade, ktérzy — wedtug nich — mieli ogromny wptyw na
konstytuowanie sie tej praktyki artystycznej, jednak nigdy nie podejmujg wnikliwej

analizy tych filiacji.

Z kolei w polskich tekstach mozemy odnalez¢ czeste poréwnania butd z
poszukiwaniami Grotowskiego. Ale i tu mamy do czynienia jedynie z hastowymi
stwierdzeniami, pozbawionymi szczegotowych przestanek. Takie konstatacje
mozemy odnalez¢ miedzy innymi w artykule pt.: Butd czyli teatr tarica autorstwa
historyka i teoretyka teatru oraz performansu, Mirostawa Kocura, ktory jednoznacznie
stwierdza, Zze ,doktadnie wtedy, gdy Grotowski rozpoczynat swe laboratoryjne
badania w Opolu, bardzo podobne zjawisko artystyczne poczeto kietkowac w...
Japonii. Potem zresztg japonscy artysci odkryjg swe duchowe pokrewienstwo z
polskim reformatorem teatru i dziS mozna by ich nawet traktowac, jako jedynych
prawomocnych dziedzicow teatralnych praktyk Grotowskiego. Tq sztukg jest taniec,
okreslany japonskim terminem Buté™. Niestety, w artykule tym nie pojawiajg sie
dalsze rozwiniecia tych spostrzezen czy nawet wyjasnienia, na czym miatoby
polega¢ odkrycie przez tancerzy buté swego duchowego pokrewienstwa z
Grotowskim. Aby potwierdzi¢ te konstatacje, mozemy jedynie odwotac sie do tekstu
pt. Tanczgc w strone korzeni Grzegorza Janikowskiego, ktory zauwaza, ze przy
analizie buté ,nieoczekiwanie natrafimy takze na trop polski. Istotny, zwlaszcza dla
$redniej generacji tancerzy but6™°. Wedtug Janikowskiego, japonskim tancerzem,
ktéry zainspirowat sie ,teatrem i ideami Jerzego Grotowskiego, przeczytat Solaris

Stanistawa Lema oraz obejrzat Umartg klase Tadeusza Kantora™*!

, jest Daisuke
Yoshimoto — artysta, ktoéry bardzo czesto odwiedza Polske, a zwlaszcza wroctawski
Instytut im. Jerzego Grotowskiego. Natomiast w jedynej wydanej w Polsce ksigzce na
temat zycia i tworczosci Hijikaty Bunt ciata. Butd Hijikaty jej autorka, Aleksandra
Capiga tylko na dwodch stronach opisuje analogie pomiedzy butd a teatrem

Grotowskiego, stwierdzajgc, ze ,praktyki teatralne, postulaty dotyczgce aktora,

M. Kocur, Buté czyli teatr tarica, (dostep: www.dk.uni.wroc.pl) [data dostepu: 07.07.2010].
19 G. Janikowski, Tanczgc w strone korzeni, ,Kultura enter — miesiecznik wymiany idei”, nr 2, 09/2008,
gcl:iostep: http://kulturaenter.pl/0/02t2.html), [data dostepu: 07.06.2011].

Ibidem.
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funkgciji, estetyki i etyki teatru [autorstwa polskiego reformatora] byty w wielu punktach
zblizone do metody i koncepcji buté™?. Idac w $lad za tg opinia, warto by byto szerzej
przeanalizowa¢ wymienione asocjacje, jednak ostatecznie autorka tylko hastowo
przytacza takie koncepcje Grotowskiego, jak ,akt ogotocenia”, ,powrét do poczatkdw”
czy ,teatr ubogi”, zauwazajgc, ze mozna je ,odnies¢ do butd Hijikaty2.

Mozemy zatem z catg pewnoscig stwierdzi¢, ze wiekszo$¢ polskich publikaciji
na temat buté ma charakter deskrypcyjny. Brakuje w nich pogtebionej analizy tego
fenomenu. Opisy te czesto sg powierzchowne, a badacze kopiujg siebie nawzajem,
powielajgc nieustannie te same klisze i ukazujgc butd jako zjawisko ,przewrotne,

niepokorne, petne paradokséw, podszyte buntem i skandalem”*

»15

, Wykraczajgce
.po0za dotychczasowe reprezentacje cielesnosci’™>, wyzwalajgce ciato z ,gorsetu
kulturowych norm, z obyczaju, z etykiety i mechanicznej powszednioéci”*®, oraz jako
fenomen rodzacy sie ,pomiedzy” ,na granicy mroku i tego, co jasne, teatru i tanca,
kultury Wschodu i Zachodu, zycia i sztuki [...] na granicy wytrzymatosci fizyczne;j i
psychicznej”*’. Te ogdlnikowe stwierdzenia stajg sie swoistego rodzaju sloganami na
temat butdé i przyjmowane sg przez krytykéw teatralnych oraz badaczy teatru bez
krytycznej refleksji. Ponadto polscy autorzy zazwyczaj bardzo lakonicznie opisujg tto
historyczne buté, skupiajgc sie przede wszystkim na przedstawieniu zaproponowanej
przez Hijikate rewolucyjnej koncepcji cielesnosci, ale i na tym gruncie brakuje
wnikliwych analiz. Dla przyktadu: w kilku tekstach badacze przytaczajg -
wprowadzong przez antropologa teatru, Eugenia Barbe — kategorie scenicznej
,obecnosci™®. Julia Hoczyk w artykule Butd, czyli o duchowym zyciu ciata stwierdza,
ze w buté istnieje ,immanentny zwigzek ciata i umystu, [...] na co dzien zapominany i

lekcewazony, w czasie ruchu ulega nieustannej odnowie, pozwalajgc tancerzowi na

A Capiga, Bunt ciata. Buté Hijikaty, ..., s. 15.

** Zob.: Ibidem, s.15-16.

14 K.J. Pastuszak, Buté w spotkaniu z Zachodem, ..., s. 65.

2. Majewska, Miedzy buntem rozumu a pokorg istnienia, ,Teatr’, nr 12/2010, s. 59.

7. Hoczyk, Buté, czyli o duchowym Zyciu ciata, ,Teatr”, nr 12/2010, s. 61.

" K. Baster, Elegia o Hijikacie, ,Teatr”, nr 12/2010, s. 73.

' Eugenio Barba analizuje specyficzny poziom obecnosci scenicznej we wschodnich technikach
aktorskich. Wedtug Barby jest to ,stan — obecnosci wypetnionej moca, ale jeszcze nie przedstawianie
czegokolwiek”. Jest to rodzaj energii tame osiggany miedzy innymi przez aktoréw japonskiego teatru
no, ktdérzy za pomocg swojego scenicznego bios ,przedstawiajg swojg nieobecnos¢”. Jest to rodzaj
swoistego zaniechania ruchéw na rzecz osiggniecia ,maksymalnej intensywnos$ci przy minimalnej
aktywnosci”. Zob.: E.Barba, Antropologia teatru, [w:] E. Barba, N. Savarese (red.), Sekretna sztuka
aktora. Stownik antropologii teatru, Wroctaw 2005, s. 6-20.

77



obecno$é totalng™®. Natomiast Magdalena Zamorska w ciekawym tekscie na temat
polskiej sceny butd, zatytutowanym Japornski taniec przemiany — buté w Polsce
podkresla, Zze ,dzieki technikom psychofizycznym tancerz osigga stan totalnej
obecnosci, umozliwiajgcy poznanie odrzuconych przez sSwiadomosc¢ tresci
psychicznych”®®. Jednak znowu autorki tych tekstéw jakby mimochodem przywotujg
te pojemng znaczeniowo kategorie, nie zdobywajgc sie na rozwiniecie analogii

pomiedzy antropologiczng koncepcjg Barby a ,filozofig cielesnosci” w buté.

Paul Roquet, analizujgc teksty o charakterze deskrypcyjnym, powotuje sie na
dwa artykuty krytyczki tanca i reporterki The New York Timesa, Anny Kisselgoff —
autorki recenzji pierwszych spektakli buté prezentowanych w Stanach
Zjednoczonych w latach 80. Wedtug Roqueta, artykuty te sg doskonatym przyktadem
opisow performanséw butdé, w ktérych taczy sie to zjawisko z ,przymiotnikami o
zabarwieniu religijnym, takimi jak ‘transowe’, ‘rytualne’, ‘magiczne”?. Dla przyktadu,
w recenzji spektaklu The Five Ring zespotu Dai Rakuda Kan, prezentowanego w
Nowym Jorku w 1987 roku, Kisselgoff odwotuje sie do zenistycznej tradycji Wschodu
oraz do chinskiej koncepcji Wu xing — pieciu zywiotow bedacych podstawg
wszechswiata. Wedtug autorki, spektakl ten jest swoistego rodzaju ,medytacjg nad
zyciem zainicjowang przez mistrza zen Pana Maro [zatozyciela grupy Dai Rakuda
Kan], ktory jednoczesnie jest nauczycielem i uczestnikiem akcji’®?. Kisselgoff nie
wnika gtebiej w asocjacje pomiedzy butd a powyzszymi koncepcjami, pozostajgc
jedynie przy ogolnikowym stwierdzeniu, ze ,cyklicznos¢ i natura wszechswiata sg

podstawowymi tematami performanséw buté™

. W innym artykule — opisujgc
spektakl Jomon Sho (Homage to Prehistory) zespotu Sankai Juku, prezentowany w
Nowym Jorku w 1984 roku — Kisselgoff zauwaza, ze ,struktura i styl przedstawienia
majg typowo rytualistyczny charakter. Taka budowa spektaklu, w powigzaniu z
ekspresjonistyczng technikg, wprowadza publicznos¢ w podniostg atmosfere, dajgc

poczucie uczestnictwa w swoistej ceremonii”®*.

Jack Anderson, inny dziennikarz The New York Timesa, w 1990 roku, w

9 3. Hoczyk, Buté, czyli o duchowym zyciu ciafa, ..., s. 62.

29 M. zamorska, Japonski taniec przemiany — buté w Polsce, ,Teatr”, nr 12/2010, s. 68.

%L p. Roquet, Towards the Bowels of Earth. Buté Writing in Perspective, ..., s. 14.

Z A. Kisselgoff, Dai Rakuda Kan’s Theater of Raw Images, “The New York Times”, 19 kwietnia 1987.
Ibidem.

A, Kisselgoff, Sankai Juku Opens, “The New York Times”, 1 maja 1986.
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recenzji kolejnego spektaklu Sankai Juku Egg Stands Out of Curiosity — Unetsu
wiasciwie kopiuje stwierdzenia Kisselgoff, piszgc: ,Akcja spektaklu ujawnia cechy
rytualne a podniosta tematyka i patetyczna muzyka skomponowana przez Yoichiro

Yoshikawa i Yas-Kaz podkreslajg ceremonialny charakter tej produkcji’®.

Zgodnie z powyzszymi przyktadami mozemy przyjg¢, ze amerykanscy
recenzenci pierwsze spektakle butd postrzegali jako mistyczne ceremonie czy obce
kulturowo rytuaty oraz interpretowali je zgodnie ze wschodnim $wiatopoglgdem,
jednak nigdy w swych artykutach nie dokonywali pogtebionej analizy powigzan
miedzy ideami bedgcymi podstawg buté a duchowoscig Orientu. Fascynacja obcymi
kulturowo zjawiskami oraz przypisywanie im mistycznych znaczen z pewnoscig
znajduje swoje wyttumaczenie w panujgcej od lat 60. w Stanach Zjednoczonych — by
uzy¢ stwierdzenia Stanistawa Tokarskiego — ,eksplozji tradycji Orientu w sferze

kontrkultury”?®

. W obliczu duchowego fermentu oraz przeswiadczenia o kryzysie
kultury zachodniej amerykanscy artysci i intelektualisci zaczeli wéwczas poszukiwac
nowych, alternatywnych wartosci oraz form ekspresji, koncentrujgc sie przede
wszystkim na sztuce i swiatopogladzie rodem z kultur Dalekiego Wschodu. Czesto
jednak wigzato sie to po prostu tylko z modg na ,orientalno$¢” i miato pobiezny
charakter. Bonnie Sue Stein w swoim artykule Twenty Years Ago We Were Crazy,
Dirty, and Mad wyjasnia: ,0dkad zesp6t Dai Rakuda Kan w 1980 roku pojawit sie w
Durham, Min Tanaka w 1981 wystgpit w Nowym Jorku, a Sankai Juku w 1984
zawitato na Olympic Arts Festival w Los Angeles, buté zyskato niezwyktg
popularnos¢ na amerykanskiej scenie artystycznej. Sukces buté mozna wyttumaczy¢
cze$ciowo przez zrozumienie tendencji panujgcych w amerykanskim tancu
postmodernistycznym oraz czesciowo przez uwzglednienie azjatyckiego boomu na
Zachodzie. Sztuka japonska od wielu lat miata ogromny wptyw na zachodni teatr i
taniec eksperymentalny. Poczynajagc od Roberta Wilsona, Petera Brooka, i Mabou
Mines, az po Marthe Graham, Georgesa Balanchine’a, Laure Dean i Lucinde Childs,
japonskie elementy byty asymilowane i uzywane przez nich w inscenizacji, ruchu czy
wokalizacji. [...] Natomiast amerykanska publiczno$¢ zaczeta wykazywac

zainteresowanie japonskim teatrem kabuki, nd, kyogen, bugaku, a teraz réwniez

% 3. Anderson, Buté Confronts the Egg, “The New York Times”, 20 wrzes$nia 1990.
3. Tokarski, Orient i kontrkultury, Warszawa 1984, s. 13.
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but6”’. Wypowiedz Stein mozna dopetnié stwierdzeniem japonskiej badaczki
Kuniyoshi Kazuoko, wedtug ktérej ,kosmiczne elementy, przemoc, groteska, erotyzm
i metamorficzna jakos¢ butd sg z tatwoscig przyswajane przez zachodnich artystow.
W obliczu tajemnicy zmuszeni sg oni do uruchomienia poktadow wyobrazni, bowiem
buté jest swoistego rodzaju kodem ukrywajgcym cos gtebszego, a niewerbalna forma

jest kluczem do tego kodu”.?®

Na podstawie powyzszych wypowiedzi mozna przyjg¢, ze zachodnia
fascynacja spektaklami i warsztatami buté oraz interpretowanie tej praktyki
artystycznej przez pryzmat trudnej do zwerbalizowania wschodniej duchowosci,
tajemniczosci oraz japonskiej tradycji byty na przetomie lat 80. i 90. XX wieku $cisle

zwigzane z ,orientalizacjg kultury Zachodu”?®

w Swiecie zdominowanym przez ruchy
kontrkulturowe. Do tego tematu powrdcimy w dalszej czesci pracy przy omawianiu
perspektywy polaryzacyjnej. W tym miejscu warto jednak zaznaczycC, ze recenzje
amerykanskich autorow majg wartos¢ nie tylko dokumentacyjng; dostarczajg nam
bowiem mniej lub bardziej szczegdtowych opiséw struktury i tematyki performansow
butdé wystawianych pod koniec XX wieku w Stanach Zjednoczonych, ale réwniez
wyrazajg ducha czasu, odnoszgc sie bezposrednio do aktualnych nastrojow
spotecznych. A nastroje owe zwigzane byty wtedy w znacznym stopniu z ideami

ozywiajgcymi ruchy mtodziezowe poszukujgce ,alternatywnych sciezek duchowych”.

Podsumowujgc naszg analize zachodnich tekstéw o buté majgcych charakter
deskrypcyjny, nalezy podkresli¢, ze wnoszg one wiele ciekawych konstatacji, ktére
ujawniajg polisemie tego zjawiska, jego ,ptynnos$¢” oraz wielowymiarowosc¢. Z drugiej
jednak strony zawarta w nich skrétowa i niepogtebiona analiza wprowadza wiele
ambiwalencji i niescistosci w zrozumieniu tej praktyki artystycznej. Ponadto autorzy
recenzji oraz krétkich artykutdw opierajg swojg refleksje na dostownie kilku
powtarzajgcych sie cytatach, zaczerpnietych gtéwnie z dwoch pierwszych
anglojezycznych  publikacji  poswieconych  butdé: albumu  fotograficznego
zawierajgcego liczne eseje badaczy i tancerzy butd, wspotredagowanego przez Jean

Viale i Nourit Masson-Sekine pt. Buté. Shades of Darkness (1988) oraz pracy

?'B. S .Stein, Twenty Years Ago We Were Crazy, Dirty, and Mad, ..., s. 111-112.
28 Cyt. za.: Ibidem, s. 114.
# 3. Tokarski, Orient i kontrkultury, ..., s. 5.

80



magisterskiej autorstwa Susan Blakeley Klein Ankoku Buté: The Premodern and
Postmodern Influences on the Dance of Utter Darkness (1988). Co wiecej — jak
zauwaza Roquet — recenzenci performaséw butd wielokrotnie ujawniajg swojg
niewiedze na temat kulturowego i historycznego kontekstu tego fenomenu®. Z kolei
na podstawie tego uproszczonego obrazu powstajg liczne stereotypy na temat buto,
ktére w oczach przecietnego odbiorcy jawi sie jako trudna do zrozumienia,

tajemnicza i obca kulturowo praktyka artystyczna.

3.2. Perspektywa historyczna

Aby poszerzy¢ nasze rozumienie butd, istotne wydaje sie wiec przywotywanie
kontekstu historycznego, w jakim konstytuowata sie ta praktyka artystyczna. Jean
Viala, wspotredaktor ksigzki Buté: Shades of Darkness, przywotuje potrzebe takiego
historycznego ujecia, stwierdzajgc: ,Pomimo, Zze publicznos¢ [europejska] zaczeta
docenia¢ te nowg forme praktyki artystycznej, to jednak nadal istniejg pewne
nieporozumienia przy prébach interpretacji tego fenomenu. Z tego wzgledu istotne
jest wiec umiejscowienie butd w jego kulturowym kontekscie, przesledzenie jego

historii i wskazanie na podstawowe cechy dystynktywne”3!,

3.2.1. Postatomowy spektakl ciata

W wiekszosci tekstow na temat buté badacze — mniej lub bardziej wnikliwie —
opisujg okres narodzin i rozwoju tej praktyki artystycznej. Czesto postrzegajg butd
jako praktyke ,postatomowg”, konstytuujgcg sie w atmosferze powojennej Japonii.
Jak zauwaza Kurihara, ,gtébwnie krytycy amerykanscy widzg buté jako produkt
powstaty bezposrednio ze wzgledu na bomby atomowe w Hiroszimie i Nagasaki’®?.

Dla potwierdzenia swej tezy Kurihara przywotuje dwa artykuty, ktére powstaty w

%0 Zob.: P. Roquet, Towards the Bowels of Earth. Buté Writing in Perspective, ..., s. 15.
3L 3. Viala, N. Masson-Sekine, Buté: Shades of Darknesss, ..., s. 16.
¥ N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ..., s. 17.
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czasie, kiedy buté dopiero zaczeto pojawiac sie na scenie miedzynarodowej. Anna
Kisselgoff, porownujgc dokonania artystow butd z teatrem tanca Piny Bausch,
napisata w 1984 roku: ,Kazda z [tych] grup postuguje sie estetykg wyrazajgcg bal,
cierpienie, przemoc i gteboki wstrzgs. Obydwa nurty sg niewagtpliwie czescig
teatralnej rewolty. Europejscy krytycy nakreslili powigzania miedzy tymi tendencjami
a krajami, w ktorych pojawity sie podobne doswiadczenia — takimi jak Niemcy — ktére
wyrosty z nazizmu lub Japonia — z atakow atomowych. Apokalipsa rzucita swoj
cien”®. Apokaliptyczno$¢ czaséw, w jakich narodzito sie butd, podkreslita cztery lata
pozniej Vicki Sanders, piszgc: ,Hijikata Tatsumi [...] byt nastolatkiem, kiedy Stany
Zjednoczone zrzucity bomby atomowe na Hiroszime i Nagasaki. [...] tak jak atomowy
atak zmienit catg rzeczywistos¢ polityczng w Japonii, tak tez niewatpliwie wptynat na
pokolenie artystéw i ich estetyczne korzenie, z ktérych wyroéli”**. Zatem niewatpliwie
poszukiwania Hijikaty mozna powigza¢ z nuklearnymi atakami Amerykanow na
Hiroszime i Nagasaki, ktére wywarty ogromny wptyw na swiadomos¢ artystycznej
awangardy japonskiej lat 50. i 60. XX w. — ruchu, ktéry powstat na ruinach
zniszczonego wojng kraju, w cieniu burzliwych wydarzen zwigzanych z podpisaniem

traktatu Anpo, uzalezniajagcym Japonie od Stanéw Zjednoczonych.

Podejmujgc refleksje nad ujmowaniem buté w perspektywie historycznej,
warto podkreslic, ze nie nalezy go interpretowaC jedynie w kategoriach
.postatomowego spektaklu”, bowiem — jak twierdzi Sondra Fraleigh — ,bytoby to zbyt
duze uproszczenie dla tej enigmatycznej praktyki artystycznej”*®. Takg uproszczona
interpretacje przyjmuje m.in. Paule Marie Orlando w artykule Cutting the Surface of
the Water: Butbé as a Traumatic Awaking. Orlando analizuje buté w kontekscie teorii
Roberta Jay Liftona, amerykanskiego psychiatry, ktéry uznat, ze traumatyczne
doswiadczenia — zwtaszcza zwigzane z wybuchem bomby atomowej w Hiroszimie —
majg ogromny wptyw na proces imaginacyjny i catkowicie zmieniajg dotychczasowe
formy symboliczne, wprowadzajgc na ich miejsce nowe mentalne obrazy. Zgodnie z

tym autorka interpretuje charakterystyczne dla buté elementy, takie jak biaty make-

BA. Kisselgoff, Japan’s New Dance is Darkly Erotic, “New York Times”, 15 lipiec 1984, s. 10.

% V. Sanders, Dancing and the Dark Soul of Japan: An Aesthetic Analysis of Buté , “Asian Theater
Journal”, nr 5, 1988, s. 148.

s, Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 1.
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up, powolny ruch i ,niewidzgce spojrzenie” jako wyobrazenia zwigzane z ofiarami
atomowego ataku. Wedlug niej, biaty make-up ma wiec symbolizowac¢ popioty
spalonych ciat, a powolny ruch i ,niewidzgce spojrzenie” wigze ona z ,paralizujgcym”
i ,08lepiajgcym” efektem atomowego wybuchu. Tekst Orlando pokazuje, ze przyjecie

waskiej perspektywy badawczej prowadzi do bardzo uproszczonych wnioskow>®.

W naszej analizie buté warto wiec przyjg¢é znacznie szerszg perspektywe,
uwzgledniajgc nie tylko ,traumatyczne przebudzenie” zwigzane z nuklearnymi
atakami, ale przede wszystkim cate tlo spoteczno-kulturowe zwigzane z
rewolucyjnymi zmianami w powojennej Japonii. Zgodnie z twierdzeniem Jacoba
Raza, ktéry w artykule Foreword Turbulent Years przytacza jeden z najpetniejszych
obrazow wydarzen z tamtego okresu, cho¢ ,buté nigdy nie byto ruchem politycznym,
to jednak narodzito sie w latach 60. Stad tez niemozliwe jest jego zrozumienie bez

wiedzy na temat politycznego, spotecznego i artystycznego kontekstu”®’.

3.2.2. ,Przestrzen lat 60.”

Trzeba wiec na poczatek zaznaczy¢, ze w polifonii glosow na temat buté
szczegoblng uwage poswieca sie relacjom miedzy tg praktykg artystyczng a sytuacjg
spoteczno-polityczng oraz rodzgcg sie wowczas w Japonii sztukg awangardowa.
Badacze podkreslajg przede wszystkim fakt, Zze lata 60. w Japonii byty czasem nie
mniej znaczgcym niz okres mtodziezowych rewolt w Europie czy ruchéw
kontrkulturowych w Ameryce. Miodzi Japonczycy buntowali sie przeciwko
tradycyjnym i silnie skodyfikowanym wartosciom w sztuce oraz przeciwko zaistniatej
sytuacji politycznej. Po przegranej Cesarstwa Japonskiego w Il wojnie $wiatowej, w
obliczu rozpaczy i cierpienia po wybuchu bomb atomowych w Hiroszimie i Nagasaki,
a potem symbolicznego zrzeczenia sie swojej boskosci przez cesarza w 1946 roku,
w Japonczykach wzmocnito sie poczucie swoistej erozji religijno-kulturowej. Ich kraj
znalazt sie wowczas pod militarng protekcjg Stanéw Zjednoczonych i zmuszony

zostat do podpisania Traktatu o Bezpieczenstwie i Wzajemnej Wspétpracy zwanego

% Zob.: P.M. Orlando, Cutting the Surface of the Water: Buté as a Traumatic Awaking, “Social
Semiotics”, tom 11, nr 3/200, s. 307-323.

%J. Raz, Foreword Turbulent Years, [w:] J. Viala, N. Masson-Sekine, (ed.) Buté: Shades of
Darkness,..., s. 10.
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Anpo (1951, odnowiony w 1960)%. Podpisanie tego dokumentu, ktéry zaktadat
zaleznos¢ militarng Japonii od USA, stato sie prawdziwym katalizatorem rewolty
spotecznej. Manifestacje i akcje sprzeciwu przybraty w tym czasie na sile i
przeobrazity sie w kilkumiesieczng fale masowych protestow. Domagano sie prawa
do autonomii, politycznej neutralnosci, uwolnienia sie od wpltywow amerykanskich
oraz powstrzymania procesu westernizacji kultury japonskiej*°. Ostatecznie protesty

wygasty, a Japonia poswiecita swojg suwerennos¢ w imie rozwoju gospodarczego.

Fot.1 zamieszki z policjg podczas protestéw Fot.2 protest przeciwko wznowieniu traktatu Anpo.
przeciwko wznowieniu traktatu Anpo. Z cyklu pt.: Days of Rage and Grief 1960
Z cyklu pt.: Days of Rage and Grief 1960 Foto. Hamaya Hiroshi

Foto. Hamaya Hiroshi

Czynniki takie, jak powojenny kryzys tozsamosci, rewolta spoteczna, szybki
wzrost gospodarczy oraz otwarcie sie na obce wptywy, niezwykle silnie inspirowaty
artystow awangardowych. Jak zauwaza David Goodman w ksigzce Angura: Posters
of the Japanese Avant-garde, w latach 60. nastgpita ,najwieksza eksplozja twérczego
anarchizmu oraz sktonnosci wywrotowych i buntowniczych w historii wspétczesnej
Japonii”*®. Posrod najbardziej rewolucyjnych eksperymentéw tego okresu Goodman

wymienia miedzy innymi: dziatalno$¢ nowych dramaturgow i rezyseréw teatralnych

%8 Zob.: J.W. Hall, Japonia od czaséw najdawniejszych do dzisiaj, Warszawa 1979, s. 294-295.

% 15 lipca 1960 roku wybucht jeden z najwiekszych protestéw przeciwko wznowieniu traktatu Anpo.
Setki studentéw wyszio na ulice i starto sie z policja. 196 oséb zostato aresztowanych, a jedna
studentka zostata pobita ze skutkiem $miertelnym. Zob.: A. Munroe, Morphology of Revenge: The
Yomiuri Independent Artists and Social Protest Tendencies in the 1960s, [w:] A. Munroe (ed.),
Japanese Art. After 1945: Scream against the Sky, New York 1994, s. 151.

“°D.G. Goodman, Angura: Posters of The Japanese Avant-garde, New York 1999, s. 1.
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(okreslanych zbiorczo jako ruch angura — underground, stojgcych w opozycji do
popularnego ruchu teatralnego shingeki), nowg fale w kinie japonskim oraz

,groteskowg forme taneczng” zainicjowang przez Hijikate Tatsumi*'.

Jak zauwazyta Alexandra Munroe w ksigzce Japanese Art after 1945, sztuka
japonska w obliczu tzw. ,kryzysu Anpo” zaczeta rozwijaC sie w dwdch kierunkach. Z
jednej strony artysci objawiali swoj sprzeciw wobec aktualnej sytuacji politycznej oraz
narastajgcej amerykanizacji, przyjmujac nostalgiczng postawe zwigzang z
zatamaniem sie wiary w rewolucyjne ideaty i wolnos¢ jednostki, kierujgc sie w strone
tradycji oraz konwencjonalnych praktyk artystycznych, zgodnie z hastem Okamoto
Tard wzywajgcym mtodych artystéw ,do niszczenia wszystkiego z monstrualng sita,
w celu odzyskania prawdziwej sztuki japonskiej”*?. Z drugiej strony mtodzi artysci
przyjmowali postawe anarchistyczng, poszukiwali rozwigzan kulturowego kryzysu w
buntowniczych dziataniach i rewolucyjnych hastach, podejmowali eksperymenty
formalne oraz szeroko =zakrojong krytyke dotychczasowego stanu rzeczy,

dekonstruowali tradycyjne wzorce oraz asymilowali wptywy zachodnie®®.

Jak podkreslit jeden z krytykdéw tanca, Moriyama Naoto, japonscy artysci od
ery Meji — ery otwarcia sie na Zachéd w XIX w. — zmagali sie ze swoistym
paradoksem polegajgcym na nieustannym akceptowaniu lub negowaniu tego, co
nowoczesne, wywodzgce sie z Zachodu, i tego, co tradycyjnie japonskie.
Poszukiwanie artystbw wahaty sie wiec pomiedzy dwoma wyzwaniami: ,bgdz
bardziej nowoczesny” (be more modern) lub ,bgdz bardziej tradycyjny” (be more
traditional)**. Tendencje te potwierdza Jacob Raz, ktdry zauwazyt, ze wérdéd miodego
pokolenia ,pojawit sie swoistego rodzaju folklorystyczny boom, [...] ktéry dawat

mozliwo$¢ ucieczki od nowoczesnosci i zwrdcenia sie ku japonskiej tradycji’®.

* Ibidem, s. 1-2.

42 Cyt. za: A. Munroe, Morphology of Revenge: The Yomiuri Independent Artists and Social Protest
Tendencies in the 1960s,..., s. 154.

3 Grupe ,anarchistyczng” tworzyli artysci, ktérzy zwigzani byli z cyklem wystaw Yomiuri Independent
tm.in..: Neo-Dada Organizers, Group Ongaku, Zero-Dimension group, Time School oraz Hi Red
Center, do ktérego nalezeli artysci wspotpracujgcy z Hijikatg, tacy jak Nakanishi Natsuyuki czy
Takamatsu Jird. Zob.: A. Munroe, Morphology of Revenge: The Yomiuri Independent Artists and
Social Protest Tendencies in the 1960s,..., s.150-152.

 Zob.: K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Butd,
ProQuest LLC, The University of Hawaii, Honolulu 2008, s. 84.

**J. Raz, Foreword Turbulent Years, [w:] J. Viala, N. Masson-Sekine, (ed.) Buté: Shades of
Darkness,..., s. 11.
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Jednak taka postawa nie zatrzymata nieuchronnego procesu modernizacji i
westernizacji Japonii, dlatego tez prace artystéw powstawaty przede wszystkim, jak
stwierdzit Raz, ,z gtebokiego poczucia konsternacji wynikajgcej z koniecznosci
zaakceptowania procesu modernizacji, przy jednoczesnym braku akceptacji nowej
sytuacji spotecznej™*®. Pisarze tacy, jak Tanizaki Junichiro, Kawabata Yasunari czy
Mishima Yukio (ktérego twdérczosé¢ miata istotny wptyw na butd Hijikaty) z
premedytacjg przywotywali tradycyjne wartosci, usitujgc tym samym zneutralizowac
wptywy zachodniej literatury i filozofii. Jak zauwaza Raz, ,w dobie kleski i rozpaczy,
ich tworczos¢ zyskiwata rysy liryzmu i delikatnej melancholii, najpetniej ukazujgc
0golng atmosfere zmieszania, smutku i niepewnoéci™®’. Z kolei artysci skupieni wokét
takich grup, jak Neo-Dada Organizers, Tokyo Fluxus, Group Ongaku, Hi Red Center
czy School of Metaphysics, negowali silnie skodyfikowang sztuke tradycyjng i
poszukiwali nowych form wyrazu w sztuce zachodniej, inspirujgc sie dzietami
Marcela Duchampa, Johna Cage’a, George’a Maciunasa, dziatalnoscig surrealistow,

dadaistéw czy konceptualistow*®.

Postawe artystow popierali krytycy sztuki, ktérzy w latach 50. i 60. z jednej
strony uwypuklali nastréj nostalgii i resentymentu, z drugiej zas wskazywali na
konieczno$¢ polemicznego podejscia do tradycji. Krytyk Téno Yoshiaki w
nastepujgcy sposob opisat éwczesne dziatania artystow: ,Gruzy, zapach $mierci,
spoteczny chaos powojennej ery stat sie naturalnym otoczeniem i ukonstytuowat
Srodowisko artystyczne. Ruiny byly ich miejscem pracy, a poczucie

»49

wszechogarniajgcej pustki stato sie podstawg ich sztuki”™. Inny krytyk sztuki,

Okamoto Taré, w serii bardzo waznych dla éwczesnej kultury japonskiej esejéw Art
of Today (Konnichi no geijutsu) podkreslat, ze ,powojenna Japonia musi zrzuci¢
twardg skorupe przesztosci i otworzyC sie na nowg generacje, ktéra stanie sie jej

»50

wizytowka na swiecie™”. W obliczu kryzysu tozsamosci i tendencji do poszukiwania

“® |bidem, s. 11.

*" Ibidem, s. 11.

*® A. Munroe, A Box of Smile: Tokyo Fluxus, Conceptual Art, and The School of Metaphysics, [w:] A.
Munroe (ed.), Japanese Art After 1945: Scream against the Sky, New York 1994, s. 215-223.

*® Cyt. za: A. Munroe, Revolt of the Flesh: Ankoku Buté and Obsessional Art [w:] A. Munroe (ed.),
Japanese Art After 1945: Scream against the Sky, New York 1994, s. 189.

%0 Cyt. za.: A. Munroe, Morphology of Revenge: The Yomiuri Independent Artists and Social Protest

86



autentycznej ,japonskosci” krytycy, tacy jak Masakatsu Gunji i Hirosue Tamotsu
nawotywali, by w sztuce najnowszej nie zapomina¢ o tradycji przy podejmowaniu
tematéw bliskich aktualnym doswiadczeniom cierpienia, pustki i nostalgii. Hirosue
przypominat o znaczacych poczagtkach i statusie teatru kabuki w epoce Edo (1600-
1868) oraz o charakterze przedstawionego w nim $wiata — ,Swiata zta”, w ktérym nie
obowigzywaty zasady zycia codziennego. Masakatsu wskazywat na koniecznosc¢
zwrocenia sie ku ,estetyce brzydoty” (shuaku no bi), charakterystycznej dla ludowej
tradycji i sztuki klasycznej®*. Poglady tych krytykéw inspirowaty mtodych rezyseréw
teatralnych, a jednoczesnie wspieraty ich dgzenie do stworzenia wizji teatru jako

.,miejsca zta”, w ktérym sita anarchii staje sie konstruktywna.

Jak zuwazyt Peter Eckersall w ksigzce Theorizing the Angara Space: Avant-
garde Performance and Politics in Japan, 1960-2000, ,przestrzen lat 60.” w Japonii
byta okresem transformacji i ,przetomowego rozpadu” struktur spoteczno-
politycznych, co w efekcie doprowadzito do kryzysu podmiotowosci (shutaisei) oraz
kryzysu tradycyjnych relacji miedzyludzkich®. Powojenny pesymizm i zamet
spoteczny pogtebit problem oceny roli jednostki w zbiorowosci. Artysci i intelektualisci
ktadli nacisk na kwestie tozsamosci i stosunku wobec nowoczesnosci. Giéwnym
wyzwaniem stat sie konflikt pomiedzy nowym a starym, obcym a rodzimym. Z jedne;j
strony twierdzono, ze amerykanizacja doprowadzi do duchowego upadku Japonii, a
jednoczesnie do pustki, ktéra jest naturalng konsekwencjg zerwania z tradycjg. Taka
postawa w swej radykalnej formie ujawniata sie w tzw. dyskursie nihonjinron, poprzez
ktdry usitowano odkryé istote Japonii i tego, co japonskie®®. Sympatyzujacy z tym
nurtem artysci podejmowali tematy zwigzane z tradycjg i powracali do klasycznych
Srodkow wyrazu (miedzy innymi takie grupy, jak: Bokujin-kai, S6deisha, Nihonga). Z
drugiej strony postulowano, aby Japonia otworzyta sie na swiat i asymilowata wptywy
obcych kultur w celu petniejszego i szybszego rozwoju. Artysci z tego nurtu dazyli do
dekonstrukcji wtasnej tozsamosci oraz poszukiwali nowych form ekspresji, ktére

bytyby w stanie odda¢ bolesne doswiadczenia ,ery postatomowej”. Jednym z ich

Tendencies in the 1960s,..., s.154.

°1 Zob.: D.G. Goodman, Angura: Posters of The Japanese Avant-garde,..., s. 2.

%2 Zob.: P. Eckersall, Theorizing the Angara Space: Avant-garde Performance and Politics in Japan,
1960-2000, Leiden 2006, s. 26.

°3 Szerzej o dyskursach shutaisei i nihonjinron zob.: H. Gene Blocker, Ch. L. Starling, Filozofia
Japonska, Krakéw 2008, s. 185-192.
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najwazniejszych osiggnie¢ byto rozpowszechnienie indywidualizmu w sztuce oraz
wykorzystywanie osobistych doswiadczen w tematyce swoich dziet. Eksperymentujgc
z nowg formg, nigdy jednak nie zrywali catkiem z tradycyjng sztukg japoriska.
Odwotywali sie do niej i rekonstruowali zastane wzorce. W zwigzku z powyzszym —
jak zauwazyt Goodman — ,sztuka awangardowa w Japonii zrodzita sie z paradoksu,
bowiem zyskata swoj sukces nie tyle poprzez blizej niezdefiniowane poszukiwania
wartosci w utopijnej przysztosci, lecz raczej ze wzgledu na odzyskanie i redefinicje

tradycyjnych wzorcow”>*.

Fot.3 obraz autorstwa Ogura Yuki - Fot.4 praca autorstwa Akasegawa Genpei-
przedstawiciela grupy ,nostalgicznej” Nihonga przedstawiciela grupy ,anarchistycznej”
Dancing Maiko Girl 1971 Hi Red Center

The Great Japanese Zero Yen Note 1967

Doskonatym przyktadem owczesnych nastrojéw i poszukiwan byt wspomniany
tu juz ruch teatralny zwany angura™, ktéry pojawit sie na przetomie lat 50. i 60. XX w.

Ruch ten, reprezentowany przez takich tworcow, jak Kara Jard (Situation Theater),

* D.G. Goodman, Angura. Japan’s Nostalgic Avant-Garde [w:] J. M. Harding, J. Rouse (ed.) Not the
Other Avant-Garde: the transnational foundations of avant-garde, University of Michigan 2006, s.250.
% Okres$lenie ,ruch angura” przez badaczy takich jak Goodman czy Eckersall odnoszone jest do
awangardy teatralnej lat 60., ktéra wytonita sie z utalentowanych amatoréw, a przede wszystkim z
miodziezy studenckiej aktywnie uczestniczgcej w demonstracjach Anpo. Zob: D.G. Goodman, Angura:
Posters of The Japanese Avant-garde...; P. Eckersall, Theorizing the Angara Space: Avant-garde
Performance and Politics in Japan, 1960-2000...
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Suzuki Tadashi (Waseda Little Theater) czy Shin Saté (The Black Tent), wyrdst z
poczucia kryzysu, a takze z potrzeby krytyki panujgcej sytuacji spoteczno-politycznej.
Ponadto w petni swiadomie odrzucat zatozenia teatru shingeki. Shingeki (okreslany
réwniez jako new drama lub new theater) byt popularnym w okresie powojennym
ruchem teatralnym, ktory ukonstytuowat sie w latach 20. XX wieku. Opierat sie on w
znacznej mierze na adaptacji dramatéw europejskich i dostosowywaniu ich do
wzorcow japonskich. Awangardowi artysci z angury zauwazyli, ze shingeki — wbrew
pierwotnym zatozeniom przekraczania tradycyjnych form — samo stato sie tradycyjne
i zamkniete na problemy wspodtczesnosci. Jak podkreslit jeden z krytykdw, Tsuno
Kitard, ,shingeki nie posiada juz tej dialektycznej sity negacji i transcendencji, raczej

»n56

stato sie instytucjg, ktora sama wymaga zanegowania i przekroczenia””. W zwigzku

z tym proklamowat on ,odwotanie sie do tradycyjnego paradygmatu sztuki i teatru, by
wyzwolié kreatywnos$é z ograniczen i nakazéw narzuconych przez modernizm”>’.
Tsuno podkreslat, ze ,pomimo faktu, iz zerwanie shingeki z tradycjg né i kabuki byto
uzasadnione i nieuniknione, to jednak krok ten spowodowat odciecie nas od korzeni i
uwiezienie w ciasnych ramach restrykcyjnej, burzuazyjnej instytucji. Aktualnie
staramy sie odwotywac¢ do naszej tradycji, ale nie w taki sposob, jak czynili to nasi
poprzednicy. Dla nich przywrécenie tradycyjnych wartosci oznaczato bezkrytyczne
odwotanie sie do fikcyjnej i wyidealizowanej przesztosci. My natomiast w bezposredni
i krytyczny sposéb przywotujemy tradycje, nawet jesli jej oblicze jest odstreczajgce.
Wierzymy w to, ze dzieki wykorzystaniu energii japonskiej wyobrazni przekroczymy i
jednoczesnie ostabimy klisze nowoczesnego dramatu i zrewolucjonizujemy japorska

scene teatralng.” *®

Zgodnie z powyzszymi postulatami, tworcy teatralni skupieni wokot ruchu
angura, negujac tresci i forme reprezentowang przez modernistyczny ruch shingeki,
podjeli szereg eksperymentow, ktore zrewolucjonizowaty owczesng praktyke
artystyczng. Jednoczes$nie ten ,radykalny i progresywny ruch awangardowy
paradoksalnie odwotywat sie do tradycyjnej spuscizny, ktérg odrzucito shingeki™® i —

jak stwierdzit Goodman - starat sie odtworzy¢ ,premodernistyczng japonska

% Cyt. za: D.G. Goodman, Angura: Posters of The Japanese Avant-garde,..., s. 5.
> Cyt. za: D.G. Goodman, Angura. Japan’s Nostalgic Avant-Garde ,..., S. 256.
%8 Cyt. za: Ibidem, s. 257.
*° Ibidem, s. 258.
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wyobraznie” (Japanse premodern imagination)®®. W zwigzku z tym niektérzy artysci
porzucili scene w poszukiwaniu alternatywnych przestrzeni teatralnych (np. Kara Jard
realizowat swoje projekty na stacji kolejowej lub w ogromnym czerwonym namiocie).
Ponadto wystrzegano sie zachodniej dramaturgii (od Czechowa po Arthura Millera),
ktora zdominowata teatr shingeki na rzecz wielowymiarowej teatralizacji
zapozyczonej ze stylu kabuki oraz lokalnych rytuatdw. Przedstawienia oparte na
egzystencjalnej tematyce zwigzanej ze Smiercig, cierpieniem, terrorem, przemoca,
brzydotg, groteskg ztozone byly z licznych elementow zapozyczonych z tradycji. Byta

ona jednak dekonstruowana i umieszczana w realiach wspotczesnosci®.

Eksperymenty formalne oraz idee propagowane przez tworcéw teatralnych z
ruchu angura miaty ogromny wptyw na konstytuujgce sie w tym czasie butd Hijikaty.
Jego prace w peini oddawaty atmosfere kleski i rozpaczy. Fascynacja ,ciemng
strong” japonskiej psyche ujawniata sie w podejmowanych przez niego tematach
tabu, zwigzanych ze sferg erotyzmu i Smierci. Groteska i brzydota (shuaku no bi)
staty sie podstawowymi dla buté kategoriami estetycznymi. Ponadto, jak zauwazyt
Kurt Wurmil w dysertacji The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and
the Art of Butd, nowoczesnos¢ i tradycja byly dwoma biegunami, wokét ktérych
oscylowata cata twérczos¢ Hijikaty. W poczgtkowej fazie poszukiwan ,architekt buté”
zdecydowanie kierowat sie w strone ,nowoczesnosci”’ i eksperymentu, inspirowat sie
zachodnimi artystami i filozofami, tworzgc dzieta z pogranicza rodzgcego sie wtedy w
USA happeningu (np. w przedstawieniu Anma), antycypujgc takze dokonania
performance art. Z kolei w przetomowym spektaklu z 1968 roku Hijikata Tatsumi to
nihonjin: Nikutai no hanran (Hijikata Tatsumi and the Japanese: Rebellion of the
Flesh) ,architekt buté” obok elementow zapozyczonych ze sztuki Zachodu (ruchow
imitujgcych flamenco lub taniec czirliderek, kostiumu zainspirowanego ksigzkg
Artauda Heliogabal albo anarchista ukoronowany) wprowadzit przeformutowane
motywy z tradycyjnej sztuki japonskiej (zdekonstruowane kata z teatru kabuki czy
odwrotnie zatozone kimono). Natomiast w okresie swej twoérczosci nazwanym

Téhoku Kubki Hijikata zwrdcit sie w strone tradycji i lokalnosci, asymilujgc ludowag

% Ibidem, s. 258.
® Zob.: D.G. Goodman, Angura: Posters of The Japanese Avant-garde,..., s. 5.
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tematyke (np. w przedstawieniu Gibasan®®) oraz wprowadzajgc technike opartg
miedzy innymi na obserwacjach ciat zbieraczy ryzu czy dzieci®. Zwrot w strone
korzeni oraz poszukiwanie ,japonskos$ci’, przy jednoczesnym zainteresowaniu
tworczoscig zachodnich artystow, prowadzity do stworzenia przez Hijikate
rewolucyjnej formy tanecznej opartej na sScieraniu sie opozycyjnych sit tradycji i
nowoczesnosci. Jednoczesnie jego tworczos¢ doskonale wpisywata sie w panujgcy

w tym czasie konflikt pomiedzy starym a nowym, wtasnym a obcym.

3.2.3. Awangardowe filiacje

Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze fundator buté miat bezposredni kontakt z
tworcami ruchu angura. Zwraca na to szczegdlng uwage Susan Klein, ktéra opisuje
wzajemne relacje pomiedzy czotowymi reprezentantami 6wczesnego srodowiska
artystycznego w Japonii. Badaczka wspomina miedzy innymi o rezyserze teatralnym
Kara JOrd, zatozycielu Situation Theater, ktory inspirowat sie ideami proklamowanymi
przez Hijikate, zwtaszcza tymi, ktore dotyczyty eksplorowania marginalizowanych
tematow i ciemnej strony ludzkiej natury. Klein zauwaza, ze osobg fgczacg Kare z
Hijikatg byt Maro Akaiji, zatozyciel grupy Dai Rakuda Kan, ktory w tym samym czasie

wspotpracowat z obydwoma artystami®.

Réwniez dobrze znany europejskiej publicznosci rezyser Suzuki Tadashi byt
pod ogromnym wrazeniem dziet tworzonych przez Hijikate. Po obejrzeniu w 1968
roku Rebellion of the Flesh, w jednym z wywiaddéw Suzuki podkreslit, ze ,prace
Hijikaty w petni oddajg poczucie kryzysu. Proba przekazania tego odczucia byta
konieczna, ale tez niezwykle trudna i ryzykowna”. W tym samym wywiadzie Suzuki
zaznacza, ze ,produkcje Hijikaty majg przebtyski geniuszu, sg jak fragmenty
rozbitego szkfa. Zbieranie poszczegdinych fragmentéw sprawia wielkg przyjemnos$gé,

ze wzgledu na to, ze kazdy z nich daje niezliczong ilos¢ wyobrazenh na temat catoSci.

%2 Tytut spektaklu Gibasan (Wodorosty) odnosi sie do tradycyjnej techniki uprawy i zbioru morskich
alg.

83 Zob.: K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Butd,
..., S. 84-87.

% s, Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter Darkness,
...,S.17-18.
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Odniostem wrazenie, ze taki sposéb myslenia powinien sta¢ sie gtéwng osig

wspotczesnego teatru”®.

Zainteresowanie tworczoscig Hijikaty przetozyto sie
bezposrednio na twdrczos¢ Suzuki, ktéry — jak twierdzi Klein — ,podobnie jak Hijikata
skupit sie na materialnej naturze ciata jako fundamentalnym elemencie wszystkich
performansow”, a ruch w swoich spektaklach opierat gtéwnie na ,stowniku gestow
zapozyczonym z tradycyjnych form teatralnych takich jak né czy kabuki oraz ze sztuk

walki”®.

Klein podkresla rowniez, ze ,ArtySci awangardowi nie tylko ogladali
performanse butd, ale czesto byli ich aktywnymi wspottwércami”®’. W swojej ksigzce
wskazuje na wspotprace Hijikaty z takimi artystami, jak Nakanishi Natsuyuki czy
Yokoo Tadanori, ktérzy tworzyli plakaty i scenografie do wielu produkcji buté. Jak
podkresla badaczka, styl Yokoo postrzegany byt jako przejaw ,ztego gustu”, jego
prace tgczyty w sobie brzydote i elementy groteski. Jego twérczosé, okreslana jako
,hostalgiczny pop art”, nawigzywata do sztuki popularnej z okresu Meiji i Showa.
Yokoo tworzyt plakaty oraz scenografie do performanséw Hijikaty, czynigc ze sceny
swoisty ,pchli targ”, na ktorym — jak wspomina krytyk Donald Richie — ,upos$ledzeni
kalecy trzymali wyniesione w gére symbole gingcej cywilizacji’®®. Natomiast
Nakanishi wspottworzyt z Hijikatg kostiumy i scenografie a jedna z jego grafik
zainspirowata Ohno Kazuo do powrotu na scene i stworzenia jednej z najbardziej

znaczacych w jego twérczosci choreografii pt. Admiring la Argentina.

% A. Senda , T. Hijikata , T. Suzuki, Fragments of Glass: A Conversation between Hijikata Tatsumi
and Suzuki Tadashi, ..., s. 62-64.

'S, Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter
Darkness..., s. 18.

" Ibidem, s. 17.

68 Cyt. za.: Ibidem, s. 17.
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GBS

Fot.5 Yokoo Tadanori Fot.6 Nakanishi Natsuyuki
Plakat do spektaklu Hijikaty pt.: Body painting do spektakiu Hijikaty pt.:
A la Maison de M.Civecawa 1965 Emotion in Metaphysics 1967

Inng wazng postacig wspotpracujgcg z fundatorem butdé byt Terayama Shuiji,
poeta, dramatopisarz i rezyser, ktéry wraz z Hijikatg stworzyt kilka scenariuszy i
choreografii. Terayama byt jednym z najbardziej ptodnych i kontrowersyjnych
artystow lat 60. Inspirowat sie twodrczoscig Dali’ego, Lautréamounta, Bretona,
Bufiuela, Artauda i Felliniego. Jego prace cechowata eksperymentalna,
surrealistyczna forma i skandalizujgca, erotyczna tematyka. Nieustannie przekraczat
kolejne granice w sztuce, w szokujgcy sposob przedstawiat kartéw, ludzi kalekich,
otytych i homoseksualistow, a jego dzieta miescity sie na pograniczu happeningu i
teatru ulicznego. Terayama wraz z Hijikatg i fotografem Hosoe Eikd stworzyli Jazzu
Eiga Jikken-shitsu (Jazz Film Laboratory, 1960) — wielodyscyplinarny projekt

artystyczny eksplorujgcy mroczne tematy wojny i erotyzmu®®.

Warto w tym miejscu podkresli¢, ze Hijikata wspotpracowat réwniez ze
srodowiskiem awangardowych filmowcéw. Stephen Barber poswieca temu watkowi z
zycia Hijikaty caty rozdziat w swojej ksigzce Hijikata: Revolt of the Body. Badacz ten
podkresla, ze to wtasnie dzieki medium filmowemu jestesmy w stanie odtworzyc
prawdziwego ducha Ankoku butd i zrozumie¢ ,obsesje” Hijikaty. ,Architekt butd”

wspotpracowat z trzema tworcami filmow eksperymentalnych. W 1960 roku wystgpit

%9 Zob.: S. C. Ridgely, Japanese Counterculture: The Antiestablishment Art of Terayama Shuiji,
University of Minnesota Press, Minneapolis-London 2010, s. vii-xxvi.
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w krotkometrazowym filmie Hosoe Eiké Navel and A-Bomb, w 1962 roku podjat
wspotprace z Donaldem Richie, miedzy innymi nad filmem War Games, a w 1969
wraz z Ishii Teruo — rezyserem tworzacym filmy w stylu ,erotycznej groteski” (ero
guro) — nagrat petnometrazowy obraz Horrors of Malformed Men. Filmy stworzone z
Hosoe i Richie ujawniaty zainteresowania Hijikaty zwigzane z cierpieniem,
okrucienstwem wojny i S$miercig. Natomiast do filmu Horrors of Malformed Men
Hijikata stworzyt kilka choreografii, w ktdrych wystgpili jego uczniowie i — co istotne —
on sam zatanczyt w kilku scenach. Dzieki temu film ten stat sie swoistego rodzaju

dokumentem, ktéry w doskonaty sposéb obrazuje nowatorski styl Hijikaty "°.

Fot.5 na zdjeciu: Hijikata Tatsumi Fot.6 na zdjeciu: Hijikata Tatsumi
kadr z filmu autorstwa Hosoe Eiké pt.: kadr z filmu autorstwa Ishii Teruo pt.:
Navel and A-Bomb 1960 Horrors of Malformed Men 1969

Dziatalnos¢ tokijskich artystow awangardowych wywarta ogromny wptyw na
konstytuujgce sie na przetomie lat 50./60. ankoku buté. Nalezy zaznaczy¢, ze Hijikata
wspotpracowat z wieloma artystami awangardowymi, dzieki czemu jego tworczosé
nie ograniczata sie jedynie do tanca czy teatru, lecz tgczyta w sobie sztuki
performatywne, plastyczne i muzyczne. Doskonatym przyktadem jego
synkretycznego podejscia do sztuki sg notatniki zawierajgce butdé-fu (swoiste
,transkrypcje choreograficzne” dziet malarskich i literackich™), w ktérych Hijikata
ujawnit swojg rozlegtg wiedze na temat zachodniego i rodzimego malarstwa, jak
réwniez literatury i poezji. Badacze podkreslajg, ze Hijikata swojg wiedze na temat

zachodniej literatury zdobyt miedzy innymi dzieki przyjazni ze znawcg literatury

9 Zob.: S. Barber, Hijikata: Revolt of the Body, Solar Books, Washington 2010, s. 54-64.
" Buté-fu Hijikaty zostang szczegétowo omoéwione w rozdziale V niniejszej pracy.
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francuskiej Shibusawa Tatsuhiko. Shibusawa byt pisarzem, krytykiem sztuki i — co
najwazniejsze — ttumaczem literatury francuskiej. Fascynowata go twérczos¢ André
Bretona oraz francuski surrealizm, a w latach 50. przettumaczyt na jezyk japonski
m.in. Historie Julietty, czyli powodzenie wystepku Markiza de Sade oraz opowiadanie
Jeana Cocteau Le Grand Ecart. Nalezy podkresli¢, ze jego poszukiwania literackie i
zainteresowania czarng magig, demonologig oraz erotyzmem miaty ogromny wptyw
na twérczos¢ fundatora buté’™. Jak zauwaza Kurt Wurmil, to wiasnie ,Shibusawa

wprowadzit Hijikate w $wiat Geneta i Batille’a”"®

, a tworczosc tych dwoch artystow
stanowita jedno z najwazniejszych zrddet inspiracji w mysleniu Hijikaty o spotecznej

konstrukcji ciata, zbrodni czy erotyzmie.

Powyzsze konstatacje przyblizajg nam obraz tokijskiego srodowiska
artystycznego lat 60. Z calg pewnoscig atmosfera panujgca w powojennej Japonii
wywarta ogromny wptyw na swiadomos¢ tamtejszych twércow awangardowych, a
owocem wspotpracy miedzy nimi byty wzajemne inspiracje. Artysci owi przyjmowali
podobne zatozenia dotyczgce sztuki oraz eksperymentowali z tradycyjng forma,
asymilujgc zarowno elementy dawnej kultury japonskiej, jak i wspotczesne wptywy
zachodnie (dadaizm, surrealizm, futuryzm, egzystencjalizm, ekspresjonizm).
Podejmowali zblizong tematyke, tworzac swoistego rodzaju ,sztuke obses;ji”
(Obssesional Art). Termin ten zostat przywotany przez japonska artystke Kusama
Yajoi na okreslenie podejmowanych przez nig, kompulsywnie powtarzajgcych sie
tematow zwigzanych z erotyzmem i szalenstwem. Jak stwierdzita Munroe, okreslenie
,SZtuka obsesyjna” wskazuje na kilka przewodnich tendencji w dziatalnoSci
artystycznej japonskich tworcéw lat 60. XX wieku. Munroe zauwazyta, ze ,kilku
awangardowych artystow sztuk wizualnych i performeréw inspirowato sie ciemnymi
stronami ludzkiej psyche: wyobrazenia szalenstwa i duchowej przemocy
zdominowaty rzezby tworzone przez Miki Tomio, obiekty i happeningi Kusama Yajoi

oraz performanse Hijikaty Tatsumi twércy Ankoku buté”’*. Niewatpliwie artysci owi

2 Zob.: J.T. Rimer, Van C. Gessel, The Columbia Anthology of Modern Japanese Literature: From
1945 to the present, New York 2007, s. 659.

8 K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buto, ..., s.
65.

" A. Munroe, Revolt of the Flesh: Ankoku Buté and Obsessional Art [w:] A. Munroe (ed.), Japanese
Art After 1945: Scream against the Sky, New York 1994, s. 189.
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mieli podobng wrazliwosé zakorzeniong w osobistej traumie oraz atmosferze
spotecznego kryzysu. Paranoiczna obsesja byta nie tylko stanem psychicznym, ktory
zobrazowany byt w tematyce ich prac, ale réwniez wspottworzyta strukture tych dziet,

opartych na motywach powtarzalnosci i pustki.

Klein napisata, ze ,niezwykte wizje Hijikaty i Ohno w istotny sposéb wptynety na
ksztatt ducha czasu (zeitgeist) wczesnych lat 60. — okresu artystycznego fermentu, w
ktérym dziatali najbardziej prominentni awangardowi arty$ci powojennej Japonii’™.
Tworczos¢ Hijikaty stata sie wiec integralng czescia awangardowego ruchu

A

artystycznego, natomiast sam ,architekt butdé” zostat uznany za =zatozyciela

Jjaponskiego podziemia artystycznego”’®.

Jak podkreslit Baird, taniec Hijikaty
,charakteryzowat sie bezprecedensowg wymiang tworczej energii z innymi
japonskimi artystami”’’. Jego dzieta byly zrédtem inspiracji dla undergroundowych
rezyseréow teatralnych i flmowych, plastykdéw czy pisarzy. Jednak réwniez fundator
butd, poszukujgc nowej formy ekspresiji, nawigzywat bezposrednio do rodzacych sie
w latach 60. nowych nurtow w sztuce. Wedtug Wurmila, pierwszy okres twérczosci
Hijikaty (1959-1960) cechowat sie spontanicznym duchem improwizacji
charakterystycznym dla ,uteatralizowanych” demonstracji Anpo czy happeningéw
organizowanych przez takie grupy, jak Neo-Dada Organizers oraz Hi Red Center’®.
Zgodnie z twierdzeniem zony Hijikaty, Motofuji Akiko, buté rozwijato sie ,w czasie
wielkiego chaosu i niepewnosci’, jednak ,byt to bardzo kreatywny okres dajgcy
sposobnos¢ wytanczenia witasnych pogladow dzieki nowej tworczej energii. Wiele
inspiracji czerpaliémy w tym czasie z teatru ulicznego”’®, tworzonego miedzy innymi
przez grupe Zero Jigen (Wymiar Zero), ktéra na przetomie lat 60. i 70. poprzez swoje

radykalne akcje uliczne ,gwalcita miejska przestrzen” nagoscia i erotyzmem?®.

% 3. Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter Darkness,
..., S. 16.

® T. Shibusawa, T. Hijikata, Plucking off the Darkness of the Flesh. An Interview: Shibusawa
Tatsuhiko and Hijikata Tatsumi, ..., s. 52.

"' B. Baird, Butd and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin, ..., s. 8.

8 Zob. K. Werner Wurmil, The Power of Image - Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buté,
..., S. 65.

" Cyt. za: T. R. H. Havens, Radicals and Realists in the Japanese Nonverbal Arts. The Avant-Garde
Rejection of Realism, University of Hawaii Press, Honolulu 2006, s.181.

% Na temat akgiji ulicznych organizowanych przez grupe Zero Jigen zob.: T. R. H. Havens, Radicals
and Realists in the Japanese Nonverbal Arts. The Avant-Garde Rejection of Realism, University of
Hawaii Press, Honolulu 2006, s. 182 - 185.
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Fot.7 Akcja uliczna Zero Jigen Group Fot.8 na zdjeciu Hijikata Tatsumi
pt.: Funeral Parade of Ross 1969 Plakat studio Asbestos-kan 1969
Foto. Hirata Arakawa Foto. Masahisa Fukase

Nalezy zaznaczyC¢, ze nowe nurty w sztuce powojennej Japonii nie tylko
wyrazaty ,ducha czasu®, ale byty od niego Scisle uzaleznione. Atmosfera spoteczno-
kulturowa tamtych lat wywarta ogromny wptyw na poglady Hijikaty. Jak zauwazyta
Kurihara, Hijikata byt w petni Swiadomy zmian spotecznych i kulturowych oraz ich
wptywu otaczajgcy go krajobraz i na ciato. ,Architekt buté” podkreSlat, ze ,ciato
nieustannie poddawane jest przemocy pod wptywem takich proceséw, jak chociazby
rozwdj technologii”®. Niewatpliwie Hijikata bezposrednio do$wiadczyt wojenne;
pozogi i traumy (jego bracia zostali wcieleni do wojska, a kilku z nich zgineto na
wojnie®?), jak réwniez konstruktywnej, a zarazem niszczacej sity rozwoju
gospodarczego (przeprowadzit sie ze wsi do wielkiej metropolii — Tokio) oraz
zwigzanego z nim postepujgcego materializmu. Wzrost ekonomiczny przyczynit sie
do wzbogacenia Japonii, jednak objawit takze swojg destrukcyjng strone, niszczac
srodowisko naturalne oraz powodujgc wiele choréb. Jak wspomina Kurihara,
.przejawiajgce sie w pracach Hijikaty zamitowanie do natury, zaréwno w jej pieknym,
jak i okrutnym wymiarze, wigzato sie bezposrednio ze wzrostem gospodarczym w
Japonii w latach 60. Wzrost ten byt napedzany przez rozwijajgcg sie gwattownie
industrializacje. Fabryki powstawaty na catym terytorium japonskim. Produkowaty
toksyny i zanieczyszczaty $rodowisko, co w efekcie zrodzito nowe choroby
wynikajgce z zatrucia rtecig lub kadmem. Krajobraz i spoteczenstwo zostaty

zniszczone; zakidécone zostaty tradycyjne stosunki spoteczne i obyczaje.

8L N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Butd, ..., s. 21.
% Hijikata miat dziesiecioro rodzenstwa. Zob.: B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata
Tatsumi and Nihonjin, ..., s. 18.
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Wszechobecne poczucie przemijania i straty zrodzito wéréd spotecznosci japonskie;
pragnienie odzyskania idealistycznej i holistycznej wizji Japonii. To pragnienie

powrotu do starej i lepszej Japonii stato sie narodowg fantazjg”®.

Tworczos¢ Hijikaty doskonale wpisywata sie w panujgcg w tym czasie
atmosfere nostalgii i potwierdzata powszechng cheé powrotu do dawnych, stabilnych
wartosci. Jednoczesnie poszukiwat on nowych form ekspresji, eksperymentowat,
dekonstruowat tradycyjne schematy, podejmowat tematy tabu oraz asymilowat
zachodnie wzorce. Jak w swojej dysertacji napisat Bruce Baird, ,[Hijikata] byt
produktem swoich czaséw”. Jego taniec dotykat tematyki, ktéra byta powszechnie
podejmowana (niemoznos¢ petnej miedzyludzkiej komunikacji, kontestowanie
dotychczasowych wzorcow, nieoczywiste uzycie jezyka, spoteczna alienacja,
potrzeba transformacji i skandalu)®*. Twérczo$¢ ,architekta butd” stata sie wiec
odbiciem wspdtczesnych problemoéw, a jednoczesnie, poprzez innowacyjng forme,
ksztattowata obraz dwczesnej ,brudnej awangardy” (dirty avangard)®. | choé Hijikata
w jednym z wywiaddéw przyznat, Zze nigdy nie postrzegat siebie jako czes$¢
artystycznej awangardy®®, to jednak z catg pewnoscig mozna przyznaé, ze jego
dzieta zainicjowaty zupetnie nowy nurt w sztukach widowiskowych powojennej

Japonii.

Ujecie butd w perspektywie historycznej uzmystawia, jak istotny wptyw na
ksztatt tej praktyki artystycznej miata rewolucyjna atmosfera panujgca w powojennej
Japonii. Butd, podobnie jak inne awangardowe ruchy wyroste w latach 60. XX wieku,
stato sie prowokacyjng formg spotecznej krytyki i kulturalnej subwersji. Niewatpliwie
tym, co tgczyto tworcoéw tego okresu, byto doswiadczenie cierpienia, okrucienstwa,
przemocy, potrzeba powrotu do rytualnych form, kryzys tozsamosci, estetyczny

ferment oraz wszechobecne uzycie groteski, elementéw irracjonalnych i

8 N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ..., s. 21

8 B. Baird, Butd and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonijin, ..., s. 30-31.

8 Zgodnie z twierdzeniem Barbera, dirty avangard byto okresleniem éwczesnych dziatan
artystycznych uzywanym nie tyle przez artystow czy krytykéw sztuki, lecz gtéwnie przez dziennikarzy.
Zob. S. Barber, Hijikata: Revolt of the Body, ..., s. 74.

8 Zob. Ibidem, s. 74.
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wielokulturowych kolazy. Na tym gruncie Hijikata stworzyt radykalnie nowg forme
tanecznego performansu, tgczac uniwersalny spektakl ciata z poszukiwaniem wiasnej

tozsamosci i nowych form ekspresiji.

3.3. Perspektywa polaryzacyjna

Jak zauwaza Paul Rauquet ,w wigekszosci teoretycznych rozwazan na temat
butd badacze popadajg w pewne generalizacje: albo analizujg butdé jako stricte
japonska praktyke artystyczng, albo ignorujg korzenie tego tanca, wskazujgc na jego
uniwersalno$é™®’. Badacze, ktérzy przyjmujg perspektywe polaryzacyjng, czesto
osadzajg swojg analize w ramach antropologicznej interpretacji butd jako praktyki
artystycznej scisle zwigzanej z kontekstem lokalnym i historycznym. Postrzegajg buté
jako cos esencjalnie ,japonskiego” lub wrecz lokalnie wywodzgcego sie z Téhoku —
potnocnej czesci Japonii, w ktorej dorastat fundator butd, Hijikata Tatsumi. Z tego tez
wzgledu wydaje sie, ze niejednokrotnie bagatelizujg oni poglady Hijikaty na temat
skodyfikowanych form teatru japonskiego oraz jego inspiracje zachodnimi ideami.
Jak podkresla Kurihara, ,niektérzy badacze zbyt tatwo poréwnujg buté z buddyzmem

zen i innymi japonskimi elementami”®.

Sam Hijikata bowiem podkreslat, ze
stworzone przez niego buté powstato z zupetnie innych inspiracji i nie jest zwigzane z
buddyzmem czy shintoizmem®. Z drugiej strony czesto ci sami badacze
uwzgledniajg uniwersalny i globalny charakter tej praktyki artystycznej, podkreslajgc

ponadnarodowy i ahistoryczny wymiar tego fenomenu.

8 p. Roquet, Towards the Bowels of Earth. Butd Writing in Perspective,..., s. 16.
% N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Butd, ..., s. 17.
8 Zob.: J. Viala, N. Masson-Sekine, Buté: Shades of Darkness, ..., s. 71.
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3.3.1. Buté lokalne

3.3.1.1. Dyskursu nihonjinron

Przygladajac sie rozwazaniom na temat butd osadzonym w kontekscie
lokalnym, warto wrocic do watku podjetego w opisie perspektywy historyczne;.
Nalezy podkresli¢, ze w czasie gdy konstytuowato sie buté Hijikaty, w Japonii pojawit
sie popularny dyskurs dotyczacy ,japonskosci” — nihonjinron. Byt on ideowg probg
eksploracji i rekonstrukcji narodowej tozsamosci w obliczu westernizacji i gwattownej
industrializacji. Postepujgca modernizacja Japonii w latach 60. i 70. XX w.
przyczynita sie do tego, ze nihonjinron wszedt do dyskursu publicznego, co
uwidaczniato sie w coraz czesciej podnoszonych radykalnych stwierdzeniach o
wyjatkowosci Japonczykow. Peter Dale wskazat, iz uczestnicy tego dyskursu
odwotywali sie do trzech przestanek, zaktadajgc, ze ,Japonczycy tworzg pod
wzgledem kulturalnym i spotecznym rase homogeniczng [...]; roznig sie radykalnie
od wszystkich innych narodow [...] oraz wykazujg postawe Swiadomie
nacjonalistyczng, wyrazajgc pojeciowg i metodologiczng niechec¢ dla kazdego bez
wyjatku modelu rozwazan, ktory mogtby by¢é postrzegany jako wywodzacy sie z
zewnetrznych niejaponskich zrodet”®. W pracach naukowych pojawity sie watki
upowszechniajgce ,trwate, ostateczne i spdjne wersje mitdw narodowych” oraz

,ksenofobiczng polityke panstwa zamknietego (sakoku)’*

. W sztuce nastgpit zwrot
ku tradycyjnym warto$ciom i technikom, a artySci utozsamiajgcy sie z dyskursem
nihonjinron dazyli do wyznaczania symbolicznych granic pomiedzy tym, co nasze
(japonskie), a tym, co obce (zachodnie). Harumi Beuf — antropolog badajgcy zycie
codzienne w powojennej Japonii — podkreslit, ze w odpowiedzi na westernizacje
kultury japonskiej tamtejsze spotfeczenstwo zaczeto demonstracyjnie podkreslaé
niepowtarzalnos¢ japonskiej tradycji. Podstawowym celem dyskursu nihonjinron byto
— jak stwierdzit Beuf — ,ocalenie japonskiego stylu przed zdeprecjonowaniem oraz
ukazanie najwazniejszych osiggnie¢ Kkultury japonskiej poprzez krystalizacje
«japonskosci» i uczynienie jej czytelng dla zwyktego obywatela, a przede wszystkim

odsuniecie uwtaczajgcych poréwnan japonskiego stylu do zachodnich wptywow

% p. Dale, The Myth of Japanese Uniqueness, New York 1986, s. 8.
%L H. Gene Blocker, Ch. L. Starling, Filozofia japonska,..., s. 189-190.
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"92 Przyjecie przez artystéow

poprzez postulowanie wyjgtkowosci japonskiej istoty
takiej postawy wigzato sie z powracaniem do klasycznych Srodkow wyrazu i
przedstawianiem w sztuce ,autentycznej Japonii” oraz podejmowaniem tematow

ujawniajgcych istote tego, co japonskie.

Niektorzy badacze butd, interpretujgc tworczos¢ Hijikaty, odwotujg sie mniej lub
bardziej bezposrednio do dyskursu nihonjinron. Elementy charakterystyczne dla tego
dyskursu odnajdujg oni przede wszystkim w okresie nazwanym Téhoku Kabuki, kiedy
to ,architekt butdé” zwrocit sie w strone tradycji i lokalnosci, asymilujgc ludowg
tematyke oraz wprowadzajgc technike opartg miedzy innymi na obserwacjach ciat
zbieraczy ryzu czy niemowlat uwiezionych w koszach izume. Wazny jest takze w ich
mniemaniu spektakl Hijikata Tatsumi to nihonjin: Nikutai no hanran (Hijikata Tatsumi
and the Japanese: Rebellion of the Flesh), przywotywany jako przetomowy w historii
rozwoju Ankoku butd, miedzy innymi ze wzgledu na sam tytut, ktéry bezposrednio
wskazuje na stosunek Hijikaty do spoteczenhstwa japonskiego. Ponadto poszukujg
oni relacji pomiedzy estetykg Ankoku buté a nostalgicznym ,powrotem do Téhoku”
lub interpretujg eksperymenty tworcze Hijikaty jako prébe odnalezienia sposobdéw
postugiwania sie ciatem i pojmowania cielesnosci, typowych dla Japonczykéw i ich

stylu zycia.

Stephen Barber, cho¢ bezposrednio nie powotuje sie na
- * dyskursu nihonjinron, to jednak — analizujgc ostatni etap
' 2. tworczosci Hijikaty — przywotuje poglady charakterystyczne dla
tego nurtu. Barber podkresla, ze w latach 60. XX wieku
intelektualisci poszukiwali znakéw ,autentycznej Japonii”. Dzieki
temu docenili oni wartosc regionow wczesniej

marginalizowanych, w ktérych zachowaty sie przejawy tradycji,

lokalnych obyczajow i zachowan. Jak stwierdzit Barber, dgzenia

do odkrycia ,czystej jednosci Japonii oraz autentycznej cielesnosci i pamieci

%2 Cyt. za: Y. Kosaku, Cultural Nationalism in Contemporary Japan: A Sociological Enquiry, London
1992, s. 138.
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"% Hijikata w okresie Toéhoku Kabuki

niewatpliwie naznaczyty Ankoku butb
nawigzywat do tych poszukiwan, miedzy innym odkrywajgc wraz z Hosoe Eikd w
stworzonym wspdlnie albumie fotograficznym Kamaitachi uroki niedotknietego
industrializacjg wiejskiego regionu Téhoku. Barber szczeg6lng uwage zwraca na
jedno charakterystyczne zdjecie z tego albumu, na ktérym Hijikata biegnie po ulicy,
trzymajgc powiewajgcg na wietrze japonskg flage. Wedtug Barbera, zdjecie to
ujawnia stosunek Hijikaty do Japonii i symboli narodowych. Badacz podkresla, ze
,Stosunek ten mozna powigza¢ z postawg tych artystow i intelektualistow, ktorzy
przezywali niepokdj zwigzany z industrializacjg i okupacjg Japonii’®*. Postawa ta
wyrazata sie miedzy innymi w nostalgicznym powrocie do tradycyjnych form i
tematéw. Wedtug Barbera, ,Hijikata eksplorowat pamie¢ dawnej Japonii i probowat
wyrazi¢ jg poprzez medium wiasnego ciata’®®. Jednak stworzyt on swojg wiasng
wizje/projekcje rodzinnej ziemi. W zwigzku z tym nie utrzymywat swoich dziet w tonie
nostalgii i powrotu do dawnej swietnosci Japonii, lecz raczej widziat jg jako miejsce
zrujnowane i trawione przez choroby. Jak stwierdzit Barber, ta przeformutowana
wizja Japonii byta zbiorem wspomnien i obsesji Hijikaty czy inaczej: nieustannie
zmieniajgcych sie i najczesciej sprzecznych spostrzezen na temat narodu

japonskiego®.

Podobne stanowisko przyjmuje Bruce Baird, ktory stwierdza, Zze tworczosc
Hijikaty mozna wpisa¢ w tak zwany dyskurs nihonkaki — powrotu do dawnej Japonii.
Jednak, jak podkresla Baird, poszukiwania i eksperymenty formalne ,architekta buté”
wigzaty sie nie tyle z melancholijnym stosunkiem do ojczystego kraju, ile ujawniaty
wizje Hijikaty zwigzang z jego osobistymi doswiadczeniami oraz przemysleniami na
temat alienacji spotecznej czy represyjnych struktur spotecznych, a wiec tresci o
charakterze uniwersalnym. Dlatego tez w albumie Kamaitachi, ktéry przywotywany
jest jako jedno z najwazniejszych dziet okresu w twérczosci Hijikaty, nazywanego

an

.powrot do Téhoku”, ,architekt buté”, zdaniem Bairda, nie tyle eksplorowat poktady

»97

wspomnien z dziecinstwa, obnazajgc ,demony Toéhoku (jak sugeruje m.in.

Holborn), ile raczej probowat przenikng¢ poktady fatszywej rzeczywistosci, by dotrzeé

% 3. Barber, Hijikata: Revolt of the Body, ..., s. 89.

* Ibidem, s. 87.

% Ibidem.

% Zob.: Ibidem, s. 89-92.

M. Holborn, E. Hoffman, Buté: Dance of the Dark Soul,..., s. 9.
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do autentycznych przyczyn ludzkich zachowan. Jak zauwaza Baird, korzeni buté nie
nalezy wiec szukaC w ojczystej ziemi, gospodarce ryzowej czy ,dziewiczych
terenach” pétnocnej Japonii, lecz raczej w dazeniu do ,obnazenia przestrzeni’®
(slash space), w prowokowaniu do buntu i wytamywania sie z utartych konwencji po
to, by dotrze¢ do naturalnej lub inaczej — autentycznej cielesnosci®®. W podobny
sposob Baird interpretuje spektakl Hijikata Tatsumi and the Japanese: Rebellion of
the Flesh, ktéry wedtug niego, ukazat opresyjne dziatanie ,zniewalajgcych struktur
spotecznych, ktére majg ogromny wplyw na postrzeganie ciata”*®. Baird zwraca
uwage na fakt, ze dostowne rozumienie tytutu tego spektaklu przez niektérych
badaczy doprowadza do sprzecznych interpretacji pogladéw Hijikaty. Dla przyktadu
Sondra Fraleigh odczytuje tres¢ Rebellion of the Flesh przez pryzmat stosunku
Hijikaty do wiasnych japonskich korzeni. Jak pisze, w spektaklu tym ,ostatecznie
eksplodujg spostrzezenia Hijikaty na temat wilasnej tozsamosci jako rdzennego
mieszkanca Japonii”*®*. Wedtug tej badaczki, Hijikata, tagczac elementy zapozyczone
ze sztuki Zachodu z elementami japonskimi, tworzy ,nowg forme tanca zrodzong z
fragmentéw wspomnien z dziecinstwa i doswiadczen nedzy zycia w zimnym regionie
Toéhoku™®. Fraleigh, analizujac ten spektakl, nawigzuje do stwierdzenia Hijikaty,
ktéry w To Prison podkreslat, ze w dziecinstwie czarna ziemia Japonii byta jego
nauczycielka'®. Zgodnie z tym stwierdzeniem, Fraleigh odczytuje Rebellion of the
Flesh jako powrét do przesziosci czy inaczej: do ,wtasnych japonskich korzeni”'®. z
kolei, jak zauwaza Mark Holborn, tytut ten wskazuje jednoznacznie na przynaleznosc¢
etniczng Hijikaty, jednak nie nalezy go odczytywac jako che¢ utozsamienia sie artysty
z Japonhczykami, a raczej jako prébe wyzwolenia sie z ograniczeh narzuconych przez

wiasne korzenie — przez okreslong etniczng tozsamo$é'®.

Wedtug Bairda, kazdy ze wspomnianych komentatoréw podkresla fakt, ze tytut

Hijikata Tatsumi and the Japanese wskazuje bezposrednio na przynaleznos$é

9% Hijikata w opisie albumu Kamaitachi sam podkresla, ze celem dziatania twérczego byto tutaj
,obnazenie przestrzeni’. Zob. B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and
Nihonjin, ..., s. 170.

% |bidem, ...,s. 173.

19 hidem, s. 192.

1 5 Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 85.

192 |hidem, s. 86.

193 Zob.: T.Hijikata, To Prison, “The Drama Review”, tom 44, nr 1, (wiosna 2000), s. 48.

1% 5 Fraleigh, T.Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 86.

195M. Holborn, E. Hoffman Buté: Dance of the Dark Soul, ..., s.13.
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etniczng Hijikaty. Nie zgadzajg sie oni jedynie co do tego, czy Hijikata identyfikowat
sie z narodem japonskim, z dumg demonstrujgc i eksplorujgc wtasne pochodzenie,
czy tez podejmowat prébe wyzwolenia sie od wiasnych korzeni. Baird podkresla, ze
Hijikata niewatpliwie zastanawiat sie nad wtasng tozsamoscig i tym, co jg ksztattuje.
W wywiadzie z Shibusawg ,architekt butdé” sam zaznaczyt, ze ,osiggnat wiek, w
ktérym musi ostatecznie wykreowaé Hijikate Tatsumi poprzez Hijikate Tatsumi”.’%® W
swoich wypowiedziach czesto tez powracat do wspomnien z okresu dziecinstwa oraz
do rodzinnego regionu Téhoku. Pomimo tego, nigdy jednak, zdaniem Bairda, nie
wskazat bezposrednio na ,przynaleznos¢ Hijikaty Tatsumi do kategorii

»107 - Architekt butd” eksplorowat raczej osobiste wspomnienia anizeli

Japonczykow
zbiorowg pamie¢ swoich wspotrodakéw. Natomiast w swych spektaklach nawigzywat
przede wszystkim do wiasnych bolesnych doswiadczen, nie zas do cierpienia catego
narodu japonskiego. Dla Bairda tgcznik ,i” w tytule omawianego spektaklu wskazuje
na niezobowigzujgce potgczenie Hijikaty z Japonczykami, w mysl surrealistycznej
zasady Lautréamonta, ktéra tgczy maszyne do szycia z parasolem na stole
prosektoryjnym. Ponadto, analizujgc tresc tego spektaklu, Baird zauwaza, ze Hijikata
ucielesnia postaci, ktére trudno w bezposredni sposdb zakwalifikowaé do kategorii
~Japonczykow”. Sg to bowiem miedzy innymi posta¢ ubrana w suknie balowg, nagi
mezczyzna ze ztotym fallusem, osoba ubrana w stréj czirliderki, posta¢ w krotkim
kimono i w sportowych skarpetach czy bezdomny w biatym garniturze. Wedtug
Bairda, postaci te stanowig doskonaty przyktad zainteresowan Hijikaty i reprezentujg
raczej jego obsesje zwigzang z alienacjg spoteczng i innoscig anizeli jakgs
specyficzng grupe, ktorg mozna zaklasyfikowac jako ,nardéd japonski’. ,Nawet
kimono — jak pisze Baird — nie jest dobrym znakiem wskazujgcym na zbior
«Japonczykow»”*®®. Wediug Bairda, Hijikata zdawat sobie sprawe z tego, ze nie
mozna utworzy¢ jakiegos ogodlnego konceptu ,autentycznej japonskosci”, dlatego tez
przedstawit szeroki wachlarz postaci, ktére mogg by¢é utozsamiane ze wszystkimi
ludzmi, niezaleznie od pochodzenia’®®. Ponadto, jak twierdzi Baird, spektakl ten — na

co wskazuje druga czesc¢ tytutu — jest przede wszystkim wyrazem buntu Hijikaty.

1% T shibusawa, T. Hijikata, Plucking off the Darkness of the Flesh. An Interview: Shibusawa

Tatsuhiko and Hijikata Tatsumi, ..., s. 55.

1978 Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin,..., s. 158.
1% |bidem, s. 159.

199 70b.: Ibidem, s. 159-160.
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Wyrazem ,rebelii, ktéra zostata wymierzona w takim samym stopniu w nardod
japonski, jak i w catg reszte $wiata”''°. W spektaklu tym Hijikata obnaza japonski
system spoteczny, ktdry ma taki sam wptyw na ksztattowanie ludzkich zachowan, jak
krytykowane w tym czasie zachodnie struktury spoteczne®'*. Zgodnie z powyzszym
mozemy uznacé, ze Baird w swojej analizie tworczosci Hijikaty, odwotujgc sie
bezposrednio do dyskursu nihonkaki, chce raczej zwréci¢ uwage czytelnika na btedy
w interpretowaniu butdé w kategoriach lokalnych lub inaczej w odczytywaniu buté
jako praktyki artystycznej zainspirowanej nostalgicznym powrotem do dawnej Japonii
i tego, co japonskie. Badacz ten, zwracajgc uwage na idee Hijikaty dotyczgce
funkcjonowania struktur spotecznych i checi odnalezienia ,autentycznej cielesnosci”,

podkresla uniwersalny i ponadnarodowy charakter tego fenomenu.

3.3.1.2. Dekonstrukcja kata

Stosunek Hijikaty do Japonii wyrazat sie wiec raczej w postawie buntu i krytyki
zastanych wartosci anizeli w nostalgicznym powrocie do przesziosci. Jak juz
wspominaliSmy wczesniej, taka postawa byta charakterystyczna dla artystéw
awangardowych dziatajgcych miedzy innymi w ruchu angura. Artysci owi krytykowali
skostniatg sztuke klasyczng, a jednoczesnie asymilowali do swojej sztuki jej
tradycyjne formy i pozbawiali je wtasciwego im kontekstu, by na tej podstawie
stworzy¢ catkiem nowg jakos¢. Wedtug Bairda, Hijikata przyjat bardzo podobng
strategie w stosunku do japonskiej tradycji. Zapozyczajgc do swoich eksperymentéw
formalnych elementy z tradycyjnych sztuk walki czy teatru kabuki, dekonstruowat

podstawowe kata i na tej podstawie tworzyt wkasny jezyk.

Doskonatym przyktadem takiej strategii jest zarejestrowany na tasmie filmowej
spektakl z 1972 roku Hésétan (Story of SmallPox). W performansie tym mozemy
zaobserwowac charakterystyczne dla Ankoku butdé ruchy oparte na dwuosiowym
ustawieniu ciata. Podstawg takiej pozycji byto przede wszystkim wykorzystanie
opozycyjnych sit, dzieki ktérym gtowa, tors i nogi poruszaty sie asymetrycznie, tak

jakby cate ciato bylo rozczionkowane, a kazda z jego czeSci poruszata sie

10 hidem, s. 161.
11 70b. Ibidem, s. 161.
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niezaleznie, w przeciwnym kierunku. Taka asymetryczna postawa prowadzita do
ukazania postaci pozbawionej rownowagi i znajdujgcej sie w stanie nieustannego jej
poszukiwania. Dlatego tez wydaje sie, ze taniec Hijikaty pozbawiony jest tu jakiejs
konkretnej choreografii, a nawet, ze opiera sie na nie do kohca zaplanowanych czy
kontrolowanych gestach i krokach. Jednak, jak zauwaza Baird, jest to celowa
choreografia, a podstawg tych ruchéw sg techniki, z ktorymi mozemy sie zetkng¢ w

tradycyjnym teatrze kabuki lub w sztukach walki**2.

Fot.7 na zdjeciu: Hijikata Tatsumi Fot.8 Utagawa Kunisawa
klatka z filmu autorstwa Arai Misao The Kabuki Actor
Rejestracja performansu pt.: Hésétan (Story of Kawaharazaki Gonjuro as Kagekiyo 1861

SmallPox) 1972

Zgodnie z twierdzeniem Eugenio Barby, ,jezeli naprawde chcemy zrozumieg,
co oznacza dialektyka w sferze materialnej teatru, powinnismy studiowaé aktoréw
orientalnych. Tutaj bowiem zasada jednosci przeciwienstw jest zasadg, zgodnie z
ktdrg aktor konstruuje i rozwija wszystkie swoje dziatania”*®. Wedilug Barby, w
teatrze Wschodu wszelkie ruchy oparte sg na zasadzie asymetrii i opozyciji, nigdy nie
sg prowadzone w linii prostej, ale zawsze w liniach zaokraglonych i kretych. Na tej
podstawie powstaje taniec opozycji, ktory jest tancem skontrastowanych napiec i
dynamicznych przeciwienstw'**. Niewatpliwie Hijikata, tworzac choreografie do Story
of SmallPox, odwotywat sie do tych regut. Jednak traktowat je tylko jako wskazowke,
rodzaj matrycy gestow, ktére nastepnie dekonstruowat i na ich podstawie tworzyt

wilasny taniec. Takg strategie ,architekt butd” stosowat wobec wiekszosci

12 Zob. Ibidem, s. 194-195.

13 E. Barba, Taniec opozycji, [w:] E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka akfora. Stownik antropologii
teatru, Wroctaw 2005, s. 126.

114 Zob.: Ibidem, s. 126.
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klasycznych japonskich motywdw teatralnych, takich jak strdj, muzyka, scenografia
czy podstawowe kata. Dla przykladu w Story of SmallPox Hijikata uzyt elementéw

typowo japonskich, takich jak: kimono, dotera’®, geta''®

, Charakterystyczna dla
zameznych kobiet fryzura w stylu marumage czy piesn Kuzu no ha Spiewang przez
goze - Slepg zebraczke do melodii wygrywanej na tradycyjnym instrumencie
shamise. Wszystkie te elementy byly jednak pozbawiane wiasciwego im kontekstu, a
nawet sposobu uzycia, jak na przyktad geta, na ktorych tancerki poruszaty sie raczej
pokracznie, a nie z gracjg, jak w tradycyjnym teatrze — szty chwiejnym krokiem,
balansujgc niczym na szczudtach na jednym sandale, a drugim wybijaty rytm jak
swoistgo rodzaju instrumentem perkusyjnym'’. Baird stwierdza zatem, ze Hijikata
.Zapozyczat elementy z tradycyjnych sztuk walki czy teatru kabuki, jednak
umieszczat je w zupetnie nowym kontekscie. W efekcie tworzyt indywidualny zbior

gestow i ruchdw, ktére miaty niewiele wspdlnego z klasyczng formg”**®

. Na tej
podstawie Hijikata stworzyt wikasng koncepcje cielesnosci oraz zupetnie nowg forme

tanca.

3.3.1.3. ,,Ciato japonskie”

Niektorzy badacze, analizujgc koncepcje cielesnosci stworzong przez Hijikate,
dochodzg do wniosku, ze poszukiwat on takiej postawy, ktéra odpowiadataby
morfologii ,ciata japonskiego”. Niewatpliwie Hijikata zauwazat réznice w anatomii
,niepewnego ciata japonskiego” i ,koherentnego ciata zachodniego”. Zwrdcit on
uwage przede wszystkim na stopy i nogi, ktore determinujg sposob poruszania sie.
Twierdzit rowniez, ze krotkie konczyny u Japonczykow powodujg, iz punkt ciezkosci
zostaje przesuniety, wskutek czego ciato osadzone jest blisko ziemi. Podkreslat
niestabilnos¢ i ciggty balans ,ciata japonskiego”, zauwazajac, ze przy poruszaniu sie
stopy Japonczykow ,przesuwajg sie bez przerwy na jedng strone” i dlatego wcigz
znajdujg sie oni w stanie nierownowagi. Jak twierdzit, ,ludzie Zachodu stojg twardo

na ziemi, a ich ciato ma ksztatt piramidy, natomiast Japonczycy zdajg sie nieustannie

5 Dotera — ciepte kimono w stylu ptaszcza szyte z grubego materiatu.

1% Geta — tradycyjne japonskie obuwie w stylu drewnianych klapek, na podwyzszonej podeszwie

zrobionej z dwdch drewnianych listewek.

i; Zob.: B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonijin,..., s. 188-189.
Ibidem, s. 195.
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balansowac, jakby poruszali sie po naoliwionym papierze. Dlatego tez muszg oni
oprzeé swoj punkt ciezkosci na skreconych nogach”'®. Jak twierdzg Susan Klein i
Sondra Fraleigh, na podstawie tych obserwacji Hijikata stworzyt zestaw kilku
¢wiczen, w ktorych odrzucit formy wertykalne, charakterystyczne dla baletu
klasycznego i zaproponowat taniec horyzontalny, gdzie podstawowg pozycjg ciata
byta ganimata — technika tanca zapozyczona z tradycyjnego teatru japonskiego,
oparta na ugietych, osadzonych nisko na miednicy i zblizonych ku ziemi ciatach*?® —
oraz charakterystyczny powolny i posuwisty krok hokotai, dajgcy wrazenie, jakby
struktura ciata tancerza i jego otoczenie ulegto zageszczeniu, poddajgc sie

catkowicie sitom grawitacji.'*

Z kolei Takechi Tetsuji zauwazyt, Ze odnalezienie nowego punktu oparcia
,cielesnego centrum”, ktére przyciggane jest przez sity grawitacji, zwigzane byto
raczej z poszukiwaniem form ekspresji ukrytych w ,agrarnych ciatach” zbieraczy ryzu.
Swoje spostrzezenia Takechi opart miedzy innymi na stwierdzeniu Hijikaty
podkreslajgcym, ze ,zrodto tanca japonskiego mozna odnalez¢ w ciezkim zyciu, ktore
byto udziatem rolnikéw”*?2. Wedtug Takechi, ,architekt buté”, poszukujgc nowych,
antyzachodnich wartosci, ostatecznie opart swdj taniec na cielesnoéci uksztattowanej

przez lokalng gospodarke ryzowg'?®

. W tym miejscu nalezy podkresli¢, ze pomimo iz
w pismach Hijikaty mozemy odnalez¢ stwierdzenia dotyczgce obserwacji anatomii
rolnika zbierajgcego ryz, to jednak - jak podkreslit Baird — jednoznaczne
sprowadzenie tej praktyki artystycznej do bycia li tylko efektem tychze obserwaciji
,zawodzi jako adekwatna proba opisu catej specyfiki butdé™***. Poszukiwania Hijikaty
nie ograniczaty sie bowiem do eksploracji ,agrarnych ciat”’ japonskich farmerow, lecz
siegaty gtebiej poza powierzchniowg warstwe cielesnosci w celu odnalezienia
autentycznego ,ciata indywidualnego”, odartego ze spotecznych automatyzmow i

kulturowych stereotypow.

W literaturze przedmiotu mozemy jednak, jak sie okazuje, spotkac liczne dos¢

119 Notes by Tatsumi Hijikata [w:] J. Viala, N. Masson-Sekine, Buté: Shades of Darkness,..., s. 188.

120 5. Klein, Ankoku Butdé: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter
Darkness, ..., s. 53.

21 5 Fraleigh, Butd. Metamorphic Dance and Global Alchemy, University of Illinois 2010, s. 48.

122 cyt. za: A. Capiga, Bunt ciata. Buté Hijikaty, ..., s. 79.

123 70b.: B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin, ..., s. 9-10.

24 |bidem, s. 10.
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jednoznaczne stwierdzenia sprowadzajgce wielostronng, ziozong praktyke

A

»architekta buté” tylko do motywu lokalno-wiejsko-japonskiego. Jest tak na przyktad u
Holborna, ktory zauwaza, ze ,wiejskie rozlewiska potnocnego Téhoku naznaczyty
buté Hijikaty”, ze ,dziecieca wyobraznia odbita sie wyraznym echem w jego pracy”, a
.przygarbiona postura i ugiete nogi zbieraczy ryzu przeniknety do jego stownika
gestow’'?. Nalezy zaznaczyé, ze niewatpliwie w tekstach Hijikaty mozemy odnalezé
powracajgce motywy zwigzane z bolesnymi doswiadczeniami ptyngcymi z
dziecinstwa spedzonego w zimnym regionie Téhoku, takie jak obserwacja zachowan
dzieci uwiezionych w koszach izume, opisy sposobu poruszania sie zniedotezniatych
starszych osob z wiejskiej wspdlnoty, motyw konfrontacji dziecka z sitami natury,
takimi jak wiatr i btoto, czy motyw matki bitej przez ojca*?®. Jednak motywy te nalezy
traktowac nie tyle dostownie, ile jako przejaw fascynacji i obsesji Hijikaty zwigzanych
z tematami kryzysu, cierpienia, deformacji, Smierci i ciemnosci. Mozna uzna¢, ze
motywy te nie miaty wiele wspdlnego z typowo japoriskim wychowaniem czy stylem
zycia w wiejskim regionie Téhoku, lecz byly rodzajem artystycznej strategii
polegajgcej na wydobywaniu mrocznych aspektow ludzkiej egzystencji, na tworzeniu
tanca opartego na autentycznych doswiadczeniach boélu i cierpienia lub tez na
obserwowaniu cielesnych deformacji w celu stworzenia zupetnie nowej rewolucyjnej

formy tanca.

Przedstawione powyzej przyktady interpretowania stworzonej przez Hijikate
koncepcji cielesnosci przez pryzmat kategorii lokalnych ukazujg niezwykle
uproszczony obraz tej praktyki artystycznej. Nie ulega watpliwosci, ze ,powrét do
Tohoku” i tradycyjna sztuka japonska znajdowaty sie w kregu zainteresowan
»architekta buté”. Jednak odwotywanie sie tylko do tych elementéw przy analizowaniu
tworczosci Hijikaty nie wyjasnia ztozonej i wielowymiarowej specyfiki tego fenomenu.
Hijikata stworzyt bowiem swoistg ,filozofie buté”, zainspirowang nie tyle tym, co
japonskie ale przede wszystkim tym, co wynika z osobistych, czesto bolesnych
doswiadczen. Ten indywidualny aspekt dokonan Hijikaty moze z jednej strony
prowadzi¢ do odczytywania butd jako subiektywnej a nawet stricte japonskiej praktyki

artystycznej. Z drugiej jednak strony, uwzgledniajgc fakt, ze na catym Swiecie ludzie

125 ‘M. Holborn, E. Hoffman, Buté: Dance of the Dark Soul,..., s. 9.
126 7ob.: Pisma Hijikaty: ,Kaze Daruma”, ,Inner Material/Material” ,From Being Jealous of a Dog's
Vein”, ,To Prison” opublikowane w “The Drama Review”, tom 44, nr 1, (wiosna 2000).
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przezywajg podobne emocje, a ich funkcjonowanie w spoteczenstwie uwarunkowane
jest przez narzucone wzorce i normy postepowania, wowczas mozemy odkry¢
zupetnie odmienny biegun interpretacji i odczyta¢ idee Hijikaty przez pryzmat
kategorii uniwersalnych. Ztozonos¢ poglgdéw lezgcych u podstaw butd czesto
prowadzi jednak do jednoznacznych odczytan tej praktyki artystycznej. Badacze
zwracajg uwage nie tylko na kategorie lokalne, ale takze na roznice kulturowe,

zwtaszcza te pomiedzy wschodnim a zachodnim sposobem postrzegania cielesnosci.

W pracy doktorskiej Embodying the Spirit: The Significance of the Body in the
Contemporary Japanese Dance Movement of Buté amerykanskiej tancerki i badaczki
Joan Laage mozemy spotkaé sie z interpretacjg zaproponowanej przez Hijikate
koncepcji cielesnosci wtasnie przez pryzmat roznic kulturowych i etnicznych. Laage
juz we wstepie swojej dysertacji podkresla, ze ,buté koncepcyijnie i estetycznie oparte
jest na specyficznej japonskiej cielesnosci, ktéra przez setki lat ksztattowana byta
przez styl zycia i sposéb utrzymania™?’. Jednak — jak podkresla Roquet — badaczka
ta ,wielokrotnie odwotuje sie do kulturowych stereotypow w celu wyjasnienia specyfiki
buté [...], lecz nie przedstawia zadnych wnikliwych analiz wykazanych przez nig

réznic  kulturowych”?%.

Dla przyktadu: Laage ,horyzontalng” postawe ciata
przyjmowang przez tancerzy buté wigze z odwiecznym podporzgdkowaniem
jednostki wyzszym instancjom i zwierzchnikom w zhierarchizowanym spoteczenstwie
japonskim i stawia jg w opozycji do ,wertykalnej” i wyniostej sylwetki europejskich
tancerzy, ktérg z kolei utozsamia z agresywng i ekspansywng postawg ludzi
Zachodu. Laage twierdzi, ze te roznice kulturowe majg ogromny wplyw na
praktykowanie butdé i ujawniajg sie przede wszystkim podczas warsztatéow, w
momencie, kiedy uczniowie muszg przyjg¢ typowg dla butd niskg postawe ciata
osadzong na miednicy i zgietych kolanach. Dla europejskich tancerzy — wedtug
amerykanskiej badaczki — wykonanie tego zadania oraz diuzsze utrzymanie tej

postawy okazuje sie bardzo trudne'®.

Inny badacz butd, Kasai Toshiharu takze zwraca uwage na réznice kulturowe,

127 cyt. za: P. Roquet, Towards the Bowels of Earth. Buté Writing in Perspective, ..., s. 16-17.

128 |hidem, s. 17.
129 70D Ibidem, s. 17.
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ktére majg ogromny wpltyw na postrzeganie cielesnosci i w konsekwencji na
odmienny sposob wykonywania butd przez tancerki i tancerzy wywodzgcych sie ze
Wschodu i z Zachodu. Jednak Kasai, w odréznieniu od Lange, proponuje ciekawy
sposob pokonania tych trudnos$ci przez zachodnich uczestnikow warsztatow buté: w
szczegotowy sposob opisuje mianowicie koncepcije cielesnosci zwang butb-tai, ktorej
zrozumienie w znacznym stopniu utatwia wykonywanie tej praktyki artystycznej. Jak
twierdzi japonski badacz, ,idiom tai oznacza nie tyle fizyczng cielesnos¢, ile stan
umystu lub nastawienie”*. Zgodnie z tg koncepcja, cztowiek jest psycho-fizyczna
jednoscig, w ktorej ciato i umyst sg ze sobg scisle powigzane i nawzajem na siebie

oddziatuja.

Kasai pojecie butbé-tai wigze z japonskim terminem mi oznaczajgcym
zintegrowany stan mentalno-fizyczny. Pojecie to zostato przeanalizowane przez
japonskiego filozofa Ichikawe Hiroshi w ksigzce Structure of mi. Swe zatozenia
Ichikawa opiera na koncepcji: ciato jako duch (body as spirit), zgodnie z ktérg umyst
ma dwie funkcje: rozumowanie (myslenie) oraz pasywne lub aktywne wspotdziatanie
z funkcjami ciata. Wedtug filozofa, umyst jest zjednoczony z ciatem i od niego
zalezny, a czlowiek ,nie posiada ciata, lecz nim jest’**!. Ponadto Ichikawa zauwaza,
ze zachodni termin ,ciato”, rozumiany gtdownie jako struktura materialna Iub
obiekt/narzedzie dziatania, jest ograniczony znaczeniowo. Natomiast japonski termin
mi jest wielowymiarowy (Ichikawa wymienia 14 znaczen mi) i moze by¢ rozumiany
zaréwno jako ciato materialne (mieso), dynamizm ciata, odziez na ciele, jak i jako
osobowos¢, spoteczna tozsamosé, serce/uczucia, a nawet jako catosc¢ istnienia. Na
tej podstawie Ichikawa rozwija swojg koncepcje body as spirit — potencjalnej jednosci
psycho-fizycznej, zgodnie z ktérg mozna rozszerzy¢ rozumienie cielesnosci poza
granice skoéry, a rozwdj swiadomosci i wnikliwe poznanie samego siebie wigze on

przede wszystkim z praktykg cielesng **,

Fenomenologiczna koncepcja Ichikawy utatwia zrozumienie idei butd-tai.

Osiggniecie przez tancerza stanu buté-tai wigze sie bowiem z diugim procesem,

139 T Kasai, A Note on Buté Body, “Memoir of Hokkaido Institute of Technology”, t. 28, 2000, s. 366.
131 Zob.: N. Shigenori, Two Contemporary Japanese Views of the Body: Ichikawa Hiroshi and Yuasa
Yasuo, [w:] T.P. Kasulis, R.T. Aimes, W.I. Dissanayake (ed.) Self as body in Asian theory and practice,
New York 1993, s. 321-323.

132 Zob.: C.H. Ozawa - De Silva, Beyond the Body/Mind? Japanese Contemporary Thinkers on
Alternative Sociologies of the Body, “Body Society”, t. 8, nr 2, czerwiec 2002, s. 27-29.
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ktéry zachodzi zarébwno na poziomie widzialnego ciata, jak i na subtelnym poziomie
umystu. Performer buté za pomocg éwiczen metamorficznych uzyskuje zdolnosé
znoszenia automatyzmow oraz nawykow, ktore dzieki socjalizacji gteboko
zakorzenity sie zaréwno w ciele, jak i w umysle. Zgodnie z koncepcjg butd-tai,
tancerz poznaje siebie jako zintegrowang psycho-fizyczng jednos¢, a dzieki temu
otwiera sie na nowe mozliwosci i przekracza dychotomiczne postrzeganie wlasnego
ciala jako przedmiotu czy narzedzia ekspresji. Proces ten mozna powigza¢ z
zaproponowang przez Ichikawe koncepcjg meta-ciafa, ktére objawia sie na trzech
poziomach. Wedtug Ichikawy poziom super-meta-ciata wigze sie z zewnetrzng
ekspansjg ciata za posrednictwem narzedzi, znakow i systemu, ktorej towarzyszy
jednoczesny rozwoj $wiadomosci, trans-meta-ciato — to kolejny poziom rozwoju,
kiedy super-meta-ciato ,powraca do siebie”, tworzgc indywidualng osobowos¢
zintegrowang z ciatem spotecznym. Natomiast Infra-meta-ciafo to poziom pogtebiania
wiasnej intuicji i zgtebiania zbiorowej podswiadomosci. To powr6t do fundamentu

naszego istnienia®*®

. W butd tancerz poprzez praktyke cielesng przechodzi przez
kolejne poziomy sSwiadomosci, zrywa spoteczne maski i odkrywa cienie

podswiadomosci.

Jak twierdzi Kasai, ,dla przecietnego Japonczyka idea niedualistycznego
ciata-umystu wydaje sie oczywista, natomiast dla ludzi Zachodu jest trudna do
zrozumienia, szczegolnie z uwagi na pokutujgcy w filozofii europejskiej kartezjanski

dualizm”**,

Wedtlug Kasai dychotomiczne postrzeganie rzeczywistosci przez
zachodnich tancerzy oraz tworzenie dualizmow, takich jak podmiot/przedmiot,
ciato/lumyst, zewnetrzne/wewnetrzne, stanowi duze utrudnienie podczas warsztatow
buté i niewatpliwie wptywa na btedne rozumienie tej praktyki artystycznej przez

europejskg publicznosc.

W celu ukazania znaczgcych roznic kulturowych Kasai przywotuje przyktad

charakterystycznej dla butd techniki ,niewidzgcego spojrzenia” (cristal eye), dzieki

133 Zob.: Ibidem, s. 29.

1% Kasai nie uwzglednia jednak filozoficznych prob przekraczania kartezjanizmu, chociazby jak
poglady Maurice’a Merleau-Ponty’ego przedstawione w Fenomenologii percepciji, ktére sg bardzo
zblizone do tych reprezentowanych przez Ichikawe.

Zob. tez: T. Kasai, New understandings of Buté Creation and Creative Autopoietic Buté — From
Subconscious Hidden Observer to Perturbation of Body-Mind System, “Bulletin of Faculty of
Humanities”, Sapporo Gakuin University, nr 86, 2009, s. 23.
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ktérej tancerz osigga stan totalnego skupienia, a jego oczy, pomimo ze sg otwarte,
zdajg sie ,nie patrze¢”, sg rozmyte lub wywrécone do goéry, a widz moze odnies¢
wrazenie, jakby tancerz patrzyt niejako do wewnatrz siebie. Technika ta daje
mozliwos¢ wiekszego wyczulenia na otoczenie, na innych tancerzy, na subtelne
poruszenia wewnetrzne i zgodnie z koncepcjg butd-tai utatwia zintegrowanie ruchow
ciata ze sferg emocji i mysli. Dzieki tej metodzie tancerz nie skupia sie na
zewnetrznym wygladzie, na odpowiednim wykonaniu wyuczonych gestow czy na
wyrazeniu emocji, lecz raczej uwrazliwia sie na szersze spektrum odczuc, na
podswiadome emocje, ktoére poruszajg jego ciatem. W konsekwencji to nie tancerz
tanczy, lecz ,jest tanczony”. Jak twierdzi Kasai, technika ta redukuje tendencje do
nadmiernego skupiania sie na zewnetrznych bodzcach i ,zawezajgc pole widzenia,
umozliwia otwarcie sie na szersza perspektywe ogladu”*®. Jednoczesnie Kasai
podkre$la, ze tendencja ta jest szczegdlnie silna na Zachodzie, gdzie panuje
powszechny wzrokocentryzm. Badacz wskazuje na roznice pomiedzy ,przenikliwym
spojrzeniem” cechujgcym ludzi Zachodu i ,rozmytym spojrzeniem” Japonczykow.
Réznica ta ma nie tylko wptyw na sposob postrzegania rzeczywistosci, ale takze na
Swiatopoglad i tworzenie podziatow na podmiot/przedmiot czy postrzegajgcego i to,
co postrzega. Osuga Isamu, zatozyciel grupy Byakko Sha, podziela opinie Kasai,
podkreslajgc, ze ,na Zachodzie obowigzuje wertykalny wektor spojrzenia,
obserwowanie swiata niejako z gory, podczas gdy na Wschodzie istotne jest
postrzeganie horyzontalne, bycie wewnatrz sSwiata, obserwacja z pozycji lezgcej czy
inaczej — z poziomu innych istnien. Dlatego tez zachodni sposdb postrzegania, ktory
opiera sie na zewnetrznej ekspansiji, jest catkowicie odmienny od wschodniego,
wnikliwego spojrzenia do wewnatrz”**°. Te odmienne sposoby postrzegania — wediug
Osugi — przektadajg sie bezposrednio na taniec. Zauwaza on, ze butd, ktoére lokalnie
wywodzi sie z Japonii, opiera sie na wschodnim swiatopoglgdzie, zgodnie z ktérym
osoba postrzegajgca jest zjednoczona z tym, co postrzega, jest zatopiona w $wiecie i
w otoczeniu, jest psycho-fizyczng jednoscig. Natomiast Europejczycy, ktérzy uczg sie
butd, nadal pozostajg w obrebie tradycji zachodniej i majg tendencje do tworzenia

dychotomii oraz do rozdzielania tancerza na podmiot postrzegajgcy oraz postrzegany

1% T Kasai, K. Parsons, Perception in Buté Dance, “Memoirs of Hokkaido Institute of Technology”, nr

31, 2003, s. 260.
136 Cyt. za: Ibidem, s. 260.
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przedmiot, co znacznie utrudnia im zrozumienie koncepcii buté-tai**’.

3.3.1.4. Japonskie kategorie estetyczne

Powyzsze stwierdzenia ujawniajg nie tylko trudnosci w praktykowaniu butd,
ale i w zrozumieniu tej praktyki artystycznej. Postrzeganie jej przez pryzmat roznic
kulturowych prowadzi w efekcie do analizowania butd jako obcej kulturowo formy,
ktérg mozna zrozumie¢ jedynie poprzez przyjecie kategorii estetycznych
przynaleznych stricte do japonskiego kregu kulturowego. Reprezentujgcy takie
podejscie badacze butd czesto zapozyczajg na uzytek swych rozwazan pojecia
charakterystyczne dla klasycznej sztuki japonskiej i traktujg je jako narzedzia analizy
tego fenomenu, co w konsekwencji pogtebia problem odczytywania butd tylko przez

pryzmat kategorii lokalnych.

Dla przyktadu Vicki Sanders w swoim tekscie Dancing the Dark Soul of Japan:
An Aesthetic Analysis of Butd opisuje te praktyke artystyczng przy uzyciu kategorii
zapozyczonych z estetyki japonskiej, takich jak mono-no-aware, ydgen, yojé oraz
ma. Sanders zauwaza, Zze ,nowojorski zespét buté Eiko i Koma postuguje sie
japonskg kategorig mono-no-aware w celu wyrazenia przemijajgcego piekna
rzeczy’®®. Mono-no-aware jest w Japonii jedng z podstawowych kategorii
estetycznych, ttumaczong jako ,smutek rzeczy” i wyrazajgcg wrazliwos¢ na Swiat.
Mono-no-aware Wwigze sie 2z przekonaniem o koniecznosci harmonijnego
wspoétistnienia z naturg, opiera sie na wierze Japonczykéw, ze cztowiek rodzi sie z
natury i do niej powraca. Ten wtasnie stosunek do natury czyni z mono-no-aware
charakterystycznie japonskg kategorie estetyczng, niezwykle subtelng i
nacechowang emocjonalnie, wigzgcg sie Scisle z melancholijnym stosunkiem do
Swiata oraz z wiarg w niestato$¢ i niepewnosc¢ ludzkiej egzystencji (mujé)139. Mikotaj
Malenowicz pisze, ze z grubsza odpowiada ono naszemu lacrimae rerum (patosowi

rzeczy). Jest to swoisty nastr6j emocjonalny otaczajgcy ludzi, przedmioty, nature i

7 |bidem, s. 260.
138 /. Sanders, Dancing and the Dark Soul of Japan: An Aesthetic Analysis of Butd, ..., s. 150.
139 Zob.: Ch. Chang, Ogéine pojecie piekna, [w:] K. Wilkoszewska (red.) Estetyka japoriska. Antologia,
t. I, Krakow 2006, s. 66.
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sztuke, przepojony smutkiem i melancholig, jakie powstajg w zetknieciu z
nieuchronnie przemijajgcym pieknem $wiata zewnetrznego'*’. Zgodnie z tym,
Sanders interpretuje performanse buté jako estetyczny dialog z naturg, wyrazajgcy w
sposob gteboko emocjonalny nietrwato$¢ piekna oraz efemerycznosé naszego
Swiata. Wedtug tej badaczki, przemijalne piekno natury nie jest jednak przekazywane
w butdé w sposob bezposredni, lecz jedynie subtelnie sugerowane, zgodnie z zasadg

yagen.

Ydgen jest kolejng wazng kategorig w estetyce japonskiej, ktora wyraza gtebie
uczué i nieprzettumaczalng, niedajaca sie okreslié stowami tajemniczo$¢*:. Yigen
ma takze u swych podstaw stan emocjonalny podmiotu, wywotany przez to, co
gteboko ukryte w naturze i jedynie zasugerowane w jej zjawiskowosci. Wedtug
Krystyny Wilkoszewskiej, ,stan yldgen mozna przyrowna¢ do rozkwitajgcego kwiatu,
istotg jego tajemnej gtebi jest niedopowiedzenie, rezygnacja z tego, co dopetnione i
skonczone, na rzecz zjawisk w fazie poczatku lub zanikania, gdy to, co jeszcze lub
juz nieobecne, zostaje jedynie zasugerowane”*?. Sanders zauwaza, ze stan yigen
w najdoskonalszy sposob oddaje ,aktor teatru nd, ktory za pomocg wewnetrznej
energii jest w stanie przetransformowac swdj gtos i ciato w posta¢c mtodej kobiety.
Uaktywnienie tej wewnetrznej mocy nie polega jednak na nasladowaniu kobiecego
piekna, a jedynie na jego zasugerowaniu”*®. Zgodnie z tym stwierdzeniem Sanders
podkresla, ze subtelne improwizacje Ohno Kazuo, ktory niejednokrotnie w swoich
performansach wcielat sie w (czy inaczej ,ucielesnial” — embodied) posta¢ kobiety,
mogg byc¢ interpretowane przez pryzmat kategorii ylgen. Natomiast jego taniec
mogtby by¢ w tym kontekscie postrzegany podobnie jak wirtuozerska gra aktora

teatru né.**

W ramach tej konwencji teatralnej aktorzy — zgodnie z zatozeniami
mistrza Zeamiego — objawiajg ylgen w tych momentach akcji, gdy zatrzymujg sie,
zawieszajg ruch lecz nie wygaszajg wewnetrznego napiecia, dzigki temu skupiajg na

sobie uwage widzow, wywotujgc u nich sugestie nieskonczonego wymiaru rzeczy,

149 7ob.: K. Wilkoszewska, Estetyka japoriska. Wprowadzenie, [w:] K. Wilkoszewska (red.) Estetyka

japonska. Antologia, t. |, Krakéw 2006, s. 9.

4L Zob.: Ch. Chang, Ogoéine pojecie piekna, ..., s. 68-69.

192 K Wilkoszewska, Estetyka japoriska. Wprowadzenie, ..., s. 10.

3. Sanders, Dancing the Dark Soul of Japan : An Aesthetic Analysis of Buto, ..., s. 152.
44 Zob.: Ibidem, s. 151-152.
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istniejacego niejako poza $wiatem ziemskich zjawisk'**. Ponadto Sanders przyglada
sie etymologii pojecia ydgen, gdzie yd konotuje znikomosc¢ lub brak wyrazistosci, a
gen oznacza przyCmienie, mrok lub ciemno$¢, i zauwaza, ze kategoria ta w
doskonaty sposob oddaje istote butd, ktdra ,ujawnia piekno zrodzone na pograniczu

$wiatta i mroku”4°.

Cielesno-emocjonalny stan osiggany przez tancerzy buté mozna natomiast,
wedtug Sanders, opisac, uzywajgc kolejnych kategorii wywodzgcych sie z japonskiej
estetyki, takich jak yoj6 oraz ma. Yojo, jak pisze filozof lzutsu Toyo, pojawia sie w
momencie, gdy mysl i emocje narastajg z niespotykang sitg tworczej wolnosci. To
stan spontanicznego przepetnienia uczuciami, podczas ktérego ,ciato tancerza buté
jest jak wypetnione naczynie, ktdére nie pomiesci juz zadnych dodatkowych kropli
ptynu”**’. Wedtug Sanders, ten stan jest powigzany $cisle z inng japonska kategorig
estetyczng — ma, oznaczajgcy ,substancjonalng cisze” czy inaczej:j pustg przestrzen,
interwat pomiedzy ciszg a dzwiekiem, ruchem a stabilnoscig. Ma w buté to ,kazda
chwila, ktéra wyptywa z bezruchu prowadzgcego do nastepnego kroku. Pustka ta nie
jest préznig, lecz rozlegtg przestrzenia, ktérg mozna wypetni¢ wieloscig mozliwosci,
wzbierajgcych az do momentu, kiedy pojawi sie ta jedna prosta idea. Tancerz buté
zastyga w bezruchu do chwili, gdy bedzie mogt wypetni¢ pustg przestrzen wtasciwg
akcja™*. W tym kontekscie yojé w buté oznacza wiec twdrcza petnie, eskalacje
intensywnych emocji, ktére pojawiajg sie po momencie ciszy i bezruchu wynikajgcych

Z ma.

W podsumowaniu omawianego artykutu Sanders poréwnuje buté do praktyki
zen, ostatecznie konkludujgc, ze ,[butd] jest tanncem orientalnym w catej swej
cielesnej strukturze, duchowym idiomem - od post-atomowej rebelii, az po

wspotczesne kodyfikacje™*°.

Inna amerykanska badaczka, Sondra Fraleigh réwniez analizuje buté w
kontekscie praktyki zen i buddyzmu. Fraleigh zauwaza, ze ,pomimo faktu, iz Hijikata

wyrzekt sie religijnych inspiracji, to jednak gteboko zakorzeniony w japonskiej

145

L Zobh.: K. Wilkoszewska, Estetyka japoriska. Wprowadzenie..., s. 10.

V. Sanders, Dancing the Dark Soul of Japan : An Aesthetic Analysis of Buté,..., s.15.
“7 |bidem, s. 159.
8 |bidem, s. 161.
% |bidem, s. 161.
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duchowosci irracjonalny stan zawieszenia charakterystyczny dla praktyki zen,
stanowi doskonaty kontekst znaczeniowy przy interpretacji wiekszosci performansow
but6”*°. Ponadto, wedtug tejze badaczki, zaproponowane przez Hijikate éwiczenia
metamorficzne, ktére umozliwiaty tancerzom osiggniecie stanu wewnetrznej pustki
(mu) czy inaczej ,rozproszenia w Nicosci”, sg zakorzenione w buddyjskiej praktyce
medytacji*®*. | choé Fraleigh ostatecznie stwierdza, ze ma $wiadomos¢, iz ,butd w
zamysle nie miato nic wspdlnego z buddyzmem, bowiem jego teatralna forma
przypomina bardziej taniec dadaistyczny, ktory cechuje irytujgca, a jednoczesnie
zabawna absurdalno$é¢™*?, to jednak wiele miejsca w swoich rozwazaniach poswieca
na poréwnanie buté do wschodnich praktyk duchowych, na co wskazuje chociazby

tytut jednej z jej ksigzek: Tarnczgc w strone mroku. Butd, zen, Japonia.

Jeszcze inna amerykanska badaczka, Susan Klein analizuje butd, przyjmujac
kategorie zapozyczone z tradycyjnego teatru né i kabuki, miedzy innymi takie, jak
beshima kata czy jo-ha-kd, oraz znajduje analogie pomiedzy tematykg przedstawien
kabuki a zainteresowaniami Hijikaty. Klein ma swiadomos¢, ze buté Hijikaty powstato
z przewartosciowania tradycyjnych wzorcéw i skodyfikowanych gestéw, jednak, jak
sama stwierdza, ,pomimo faktu, ze tradycyjne formy zostaty uznane za jatowe i
niewystarczajgce do przekazywania probleméw wspétczesnosci, to jednak istniato
kilka waznych powodow, dla ktorych arty$ci awangardowi wracali do niektérych
tradycyjnych technik i wartosci. Jednym z tych powoddw byto czerpanie inspiracji z
unikalnej formy tanecznej zawierajgcej modyfikowany i dopracowywany przez
kilkaset lat stownik gestéw, ktory byt niemal idealnie dopasowany do struktury
japonskiego ciata. Drugi powdd ich zainteresowania wigzat sie z faktem, ze
skodyfikowany jezyk gestéw kata stat niejako w opozycji do zachodniego modelu
teatru i dlatego mogt by¢ uzyty do krytyki i przekroczenia postepujgcej westernizacji
kultury japonskiej™*. Zgodnie z tym twierdzeniem Klein podkre$la, ze Hijikata w
swoich poszukiwaniach nowej formy ekspresji asymilowat techniki wywodzgce sie z
tradycyjnych form. Zapozyczone przez niego kata byly nastepnie dekonstruowane i

przeksztatcane w nowy taneczny idiom, ktéry byt odpowiedni do wyrazenia

%0 5 Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo,..., s. 13.

151 70b.: ibidem, s. 48.

152 |pidem, s. 48.

153 3. Klein, Ankoku Butd: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter
Darkness, ..., s. 20.
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wspotczesnych tematow.

Klein zauwaza ponadto, ze charakterystyczny dla performanséw butd biaty
make-up wywodzi sie bezposrednio z teatru kabuki, w ktérym petnit istotng funkcje
tzw. kao o tsukuru — ,czynigcy twarz”. W teatrze tradycyjnym twarz pokryta biatg
farba, na ktorej za pomocg czarnych linii zwanych kumadori zaznaczony jest wyrazny
grymas, ,staje sie zywg maskg o charakterze unikatowym (w rozumieniu
unikatowosci kazdej twarzy) oraz kolektywnym (linie kumadori zwigzane sg z
moralnym i religiinym kodem spoteczenstwa japonskiego i w sposob symboliczny
naznaczajg charakter odgrywanej postaci, wydobywajgc zaréwno jej osobiste cechy,
jak i status spoteczny)’***. Jak napisat Roland Barthes w Imperium znakéw, jest to
Jwarz zredukowana do podstawowych signifiants pisma (pustka stronicy i bruzda
naciec)”’, to twarz, ktéra ,nie kopiuje zadnej cechy” i ,nie oddaje sie zadnej emoc;ji’;

ktdra wymyta jest catkowicie z sensu, ,jakby wytaniata sie z wody”*>>.

W butd linie kumadori zostaty wyeliminowane, jednak pozostato znaczenie
biatego make-up wyrazajace ponadindywidualne warto$ci'®®. Kumadori zastgpiono
beshima kata — ,twarza, ktora tanczy” — obliczem, ktére znajduje sie w nieustannym
ruchu, zmieniajgc grymasy, przybierajgc czesto groteskowe formy i wyrazajac

najgtebsze emocije.

¢
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2 #
Fot.10 biaty make-up i linie Fot.11 maski teatru n6é

Fot.9 na zdjeciu: Ashikawa Yoko
przyktad beshima kata

z performansu pt.:

Intimacy Plays Its Trump

Foto. Ethan Hoffman

kumadori w tetrze kabuki

54 Ibidem, s. 47.
195 R. Barthes, Imperium znakéw, Warszawa 2004, s. 152-154.
156 Zob.: Ibidem, s. 47.
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Z kolei beshima zapozyczone zostato, jak twierdzi Klein, z nazwy okreslajgcej
umodelowanie maski w teatrze né w charakterystyczny grymas wyrazajgcy konkretng
emocje'®’. Wedtug badaczki, dzieki technice beshima twarz ulega nieustannym
metamorfozom, odmalowujg sie na niej wszelkie mozliwe emocje, od smutku az po
gniew, a tancerz wchodzi w role everymana, umiejetnie zmieniajgc swe oblicze, tak

aby wiarygodnie wcielié sie w kobiete, starca, a nawet insekta czy tygrysa’®®.

Wedtug japonskiego krytyka lwabuchi Keisuke najwazniejszg funkcjg beshima
jest Lwyrazenie sprzecznosci opartej na dekonstrukcji réwnania
twarz=indywidualnos$é=tozsamo$¢"**°. Zgodnie z tym twierdzeniem technika beshima
znosi zachodnig ,mitologie indywidualizmu” w celu ujawnienia przede wszystkim
tego, co tkwi pod zewnetrznymi warstwami cielesnosci, pod spoteczng maskag
(zwigzang z roznicami kulturowymi czy piciowymi), a co jest uniwersalne i
immanentne dla kazdego cztowieka. W butd ,biel twarzy, bynajmniej nie naiwna, lecz

ciezka, gesta az do obrzydzenia'®°

— by uzy¢ ponownie stow Barthesa — stuzy wiec
wymazaniu indywidualnych ryséw tancerza, a jednoczesnie staje sie ,pustg stronicg”,
na ktorej moze pojawi¢ sie kazdy znak, kazda mozliwa forma czy emocja, otwierajagc

tym samym szersze pole interpretacji tresci dotyczgcych ludzkiej egzystencii.

Klein zauwaza takze, iz tradycyjna struktura spektakli né, oparta na
cyklicznym rytmie jo-ha-kyd, bardzo czesto wystepuje w performansach buté. Ta
trzyfazowa struktura opiera sie na bardzo powolnym wprowadzeniu (jo),
kontrapunkcie rozwijajgcym temat (ha) i finatowym uwolnieniu emocji, az do
raptownego zatrzymania (kyd), by znowu powrdci¢é do zredukowanego i petnego
napiecia przekazu wyznaczonego przez opozycje miedzy sitg, ktora aktywizuje, a
energig, ktéra wstrzymuje (jo). | chociaz — jak pisze Klein — ,struktura performanséw

butdé niekoniecznie odnosi sie bezposrednio do tego modelu, to jednak mozemy

57 7ob.: Ibidem, s. 50.

%8 7ob.: Ibidem, s. 50-51.

%9 K. Iwabuchi, The Paradigm of Buté, [w:] S. Klein, Ankoku Butd: The Premodern and Postmodern
Influences on the Dance of Utter Darkness, ..., s. 75.

10 R, Barthes, Imperium znakéw, ..., s. 153.
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zauwazy¢ wyrazng analogie pomiedzy tradycyjng strukturg a tg nowg formg
ekspresji”'®. Byé moze jest tak, jak stwierdza Eugenio Barba, ze ,Trzy fazy jo-ha-kyd
przenikajg kazdg komorke, kazdy atom — caty organizm japonskiego przedstawienia
teatralnego. Majg zastosowanie do kazdego dziatania aktora, do kazdego z jego
gestow, do oddechu, muzyki, do kazdej sceny, do kazdej sztuki wykonywanej w
teatrze w ciggu danego dnia. Jest to rodzaj kodu, ktory przebiega przez wszystkie
poziomy organizacji teatralnej’*®® i zgodnie z tym, regute te Klein bezposrednio

odnosi do wywodzgcego sie z Japonii buto.

Klein w swojej analizie buté podkresla rowniez, ze ,Hijikata i inni artysci
awangardowi inspirowali sie teatrem kabuki, dostrzegajgc w nim potencjalne zrédto
kreatywnosci, wyptywajgce ze zdolnosci do krytyki spotecznej oraz z fascynaciji
marginalizowanymi, tabuizowanymi i represjonowanymi tematami’*®®. Artysci buté
starali sie wiec zaadaptowacC ,prowokacyjng technike kabuki, przemieniajgcg
negatywny wptyw spoteczenstwa w pozytywng forme estetyczng”, ktora oparta byta

na ,grotesce, komizmie i przerysowanych postaciach”%*,

Ponadto w spektaklach kabuki pojawiaty sie watki krytykujgce silnie
zhierarchizowang strukture spoteczng. Tworcy tego teatru centralnymi postaciami
czynili ludzi wykluczanych ze spoteczenstwa, takich jak burakumin®, prostytutki,
przestepcy oraz osoby zdeformowane i chore, ktdrych obecno$¢ na scenie miata
podwaza¢ narzucony odgoérnie porzadek spoteczny dzielgcy ludzi na lepszych i
gorszych. Podobng wizje tanca przyjgt Hijikata, ktéry w swoich choreografiach
podejmowat tematy zwigzane z przemoca, erotyzmem, zbrodnig i przemijaniem w

celu ukazania represywnych i ttumigcych wptywdéw cywilizacji.

Wedlug Grzegorza Janikowskiego, tancerze butd, przedstawiajgc zakazane

11 g, Klein, Ankoku Butbé: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter

Darkness, ..., s. 44.

182 £ Barba, Antropologia teatru, [w:] E. Barba, N. Savarese (red.), Sekretna sztuka aktora. Stownik
antropologii teatru, Wroctaw 2005, s.16.

%3 5. Klein, Ankoku Butd: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter
Darkness,..., s. 36-37.

%4 Ibidem, s. 37.

1% Burakumin — to wspdiczesna nazwa na ludzi znajdujgcych sie na marginesie spotecznym ze
wzgledu na rodzaj wykonywanej przez nich pracy, ktéra — zgodnie z zasadami buddyzmu — jest
nieczysta. Dotyczy ona reprezentantéw takich zawodéw, jak Smieciarze czy grabarze. Zob.: S. Klein,
Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter Darkness, ..., s. 35.
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dotgd obszary ciata i zycia, manifestujgc brzydote i absurdalnos¢ istnienia,
nawigzywali nie tyle do teatru kabuki, ile do ,ludowej tradycji, rytuatdw inwersii,
groteski i btazenstwa, ktére krytyk Masakatsu Guniji okreslit mianem shuaku no bi,
czyli do estetyki brzydoty”®®. Zgodnie z opisem Janikowskiego, celem tej estetyki
byto wydobywanie ukrytych i marginalizowanych aspektow ludzkiej egzystenciji,
takich jak deformacje ciata, szalehstwo czy ttumione pragnienia. Dlatego tez, wedtug
Janikowskiego, artysci butd — nawigzujgc do postaw i gestow typowych dla ludowych
tancow obrzedowych — przybierajg podczas swoich performanséw karykaturalne

pozy, ubierajg groteskowe kostiumy i przedstawiajg tematy zwigzane ze sferg tabu.

Sondra Fraleigh twierdzi natomiast, ze Hijikata inspirowat sie XVII-wiecznymi
japonskimi drzeworytami ukiyo-e, ktére przedstawiaty miedzy innymi: wystylizowane
gesty aktoréw teatru kabuki, portrety mezczyzn ucielesniajgcych ideat kobiecego
piekna — onnagata, czy dynamiczny styl aktorski aragoto. Wedtug badaczki, ,w butd
dzikie i spazmatyczne ruchy oraz ciato osadzone nisko, na ugietych nogach
wzorowane jest na szorstkim i gwattownym stylu aragoto przedstawianym na
grafikach artysty ukiyo-e Torii Kiyonobu”*®’. Fraleigh uwaza réwniez, ze tancerze
butd, podobnie jak mescy aktorzy onnagata w teatrze kabuki, znoszg podziat na
meskie/zenskie i bardzo czesto, jak Ohno Kazuo, zaktadajg kostium kobiecy, lecz nie
po to, by kopiowac kobiete lecz — jak okreslitby to Barthes — by ,jg znaczy¢”. Zatem
tancerz butd nie odgrywa roli kobiety, ,nie wélizguje sie w jej model”*®®, lecz dzieki
charakterystycznym dla buté cwiczeniom metamorficznym zyskuje on zdolnosé
powrotu do ,stanu zerowego”, naturalnego, androgynicznego i tym samym uciele$nia
czy inaczej — wciela ideat kobiecosci. Ohno Kazuo opisuje to w nastepujgcy sposob:
,Kiedy ubieram kostium kobiecy, nie zamierzam wejs¢ w role kobiety lub przemieni¢
sie w nig. Zalezy mi przede wszystkim na powrocie do zrodet mej istoty, pragne
cofngé sie do momentu, z ktérego przyszediem”'®®, do matczynego fona i stanu

niezroznicowania, kiedy jest sie zarowno kobietg, jak i mezczyzna.
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G. Janikowski, Tariczgc w strone korzeni,..., (dostep: http://kulturaenter.pl/0/02t2.html), [data
dostepu: 07.06.2011].

75 Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo,..., s. 15.

188 R. Barthes, Imperium znakoéw, ..., s. 107.

189 k.0ohno, Y.Ohno, Kazuo Ohno’s World — from Without and Within, ..., s. 76.
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Fot.12 na zdjeciu: aktor onnagata Fot.13 na zdjeciu: Ohno Kazuo
Tamasaburo Bando Foto. Frank Ward
Foto. Kishin Shinoyama

Wedtug niektorych badaczy réznice pomiedzy wschodnim a zachodnim
Swiatopogladem czy estetykg ujawniajg sie nie tylko na poziomie interpretacji butd
przez pryzmat klasycznej sztuki japonskiej, lecz rowniez na poziomie recepciji.
Zwraca na to uwage Judith Hamera, ktora w eseju Silence that Reflects: Butd, Ma,
and a Crosscultural Gaze odrdznia strukture performanséw buté od budowy
wiekszo$ci zachodnich spektakli, wskazujgc, ze ma to ogromny wptyw na odbior
danego dzieta. Wedtug tej badaczki, ,w zachodnich przedstawieniach dziatanie i
znaczenie pokrywajg sie ze sobg, a spektakl zyskuje sens poprzez wykonywang
akcje. Ruch odczytywany jest tu jako tekst, ktéry generuje znaczenie”’®. Natomiast
w butd istotna staje sie kategoria ma, ktéra — jak juz wspominaliSmy wczesniej —
umozliwia wyprowadzenie sensu z bezruchu czy z przerwy pomiedzy gestami.
Odmienne podejscie do relacji pomiedzy dziataniem a znaczeniem wptywa natomiast
na recepcje spektaklu. Badaczka zwraca uwage na fakt, ze zachodnia publicznos¢
traktuje buté jako zjawisko obce kulturowo i dlatego ma problem z jego
interpretacja’’*, a swéj artykut podsumowuje stwierdzeniem, ze ,kody jezykowe, w

tym taniec i performans, sg zrozumiate tylko w swym kontekscie kulturowym”’2.

170 3. Hamera, Silence that Reflects: Butd, Ma, and a Crosscultural Gaze, ,Text and Performance

Quarterly”, nr 10/1990, s. 55.
" |bidem, s. 59.
172 |bidem, s. 59.
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Podobne stanowisko reprezentuje Bonnie Sue Stein, ktdéra opisuje reakcje
zachodniej publicznosci na performanse butd, zauwazajgc, ze jest ono postrzegane
jako stricte japonska forma. Dlatego tez, wedlug badaczki, publicznosé
niejednokrotnie kojarzy te praktyke artystyczng z tradycyjng estetykg japonska, a tym
samym przyjmuje wschodnie kategorie do interpretacji performanséw butd,
postrzegajgc je jako ,zrytualizowane, medytacyjne, pasywne, nie-jezykowe,

zenistyczne*.'"

Zdarza sie rowniez, ze tworcy i krytycy japonscy postrzegajg butd jako produkt
lokalny zrozumiaty jedynie dla japonskiej publicznosci, a niedostepny dla
europejskiego umystu. Dla przyktadu warto wspomnieé¢ wypowiedz japonskiej
tancerki Hwang Koosil-ja, ktéra jednoznacznie stwierdzita, ze ,buté wyrosto w Japonii
i dlatego tez potrzebuje tamtejszego klimatu i kulturowego kontekstu, by zachowac

swg autentycznos$é™ ™,

Natomiast japonski krytyk Shigeo Oyama w recenzji
spektaklu Sankai Juku stwierdzit, Zze przedstawienie to ,jest niezaprzeczalnie
produktem wspotczesnej Japonii. Produkt ten przemawia w sposéb wymowny do
japonskiej publicznosci, poniewaz jego tworca Amagatsu Ushio umiescit specyficzne
japonski sposéb odczuwania w samym centrum swej fizycznej obecnosci,
prezentujgc go z catg mocg i prawdg”*”. Jednak Shigeo pomija fakt, ze zespot
Sankai Juku zostat entuzjastycznie przyjety przez zachodnig publicznosé¢ juz w latach
80. i wedtug owczesnych recenzji doskonale wpisywat sie nie tylko w ,japonski
sposéb odczuwania”. Dowodem na to jest miedzy innymi artykut Wendy Perron
Dance; The Power of Stripping Down to Nothingness, w ktérym mozemy przeczytac,
ze ,kiedy zespd6t Sankai Juku po raz pierwszy wystgpit w City Center w 1984,
publicznos¢ zostata porazona brutalnymi obrazami oraz przeszywajgcym pieknem, a
wystep japonskiej grupy byt odbiciem drzemiacej w nas ciemnosci i przerazenia”’®.
Warto wobec tego zaznaczyé, ze pomimo swych niewatpliwie japonskich korzeni i
wskazywanych przez badaczy réznic kulturowych, buté stato sie praktykg artystyczng
0 zasiegu miedzynarodowym. Przekraczajgc ,kulturowe gorsety”, asymilujgc

elementy zarowno z estetyki wschodniej, jak i z zachodniej, oraz podejmujgc tematy

173

e B.S. Stein, Twenty Years Ago We Were Crazy, Dirty and Mad, ..., s. 107-125.

Cyt. za: W. Perron, Dance; The Power of Stripping Down to Nothingness, “New York Times” 07
listopad 1999.

5 Cyt. za: P. Roquet, Towards the Bowels of Earth. Buté Writing in Perspective, ..., s. 18.

18 W. Perron, Dance; The Power of Stripping Down to Nothingness...
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zwigzane z ludzkg egzystencjg, buté zyskato miano uniwersalnego jezyka i
praktykowane jest na caltym $wiecie przez ludzi wywodzgcych sie z rdéznych

narodowosci.

3.3.2. Buté uniwersalne

W tym miejscu w ramach perspektywy polaryzacyjnej ujawnia sie drugi,
przeciwstawny wobec kategorii lokalnych, krancowo odmienny biegun myslenia o
butd, czyli perspektywa uniwersalistyczna. Paul Roquet traktuje ten odmienny
kierunek myslenia jako odrebng perspektywe badawczg. W naszej analizie butd
uznalismy jednak, ze jest to ujecie zbyt radykalne i wyszliSmy z zatozenia, ze nie
warto wychodzi¢ poza granice perspektywy polaryzacyjnej i — pozostajac w jej
ramach — nalezy uwzgledni¢ dwie odmienne interpretacje butd, tj. pierwsza: przez
pryzmat kategorii lokalnych oraz druga, przeciwstawng: przez pryzmat kategorii
uniwersalnych. Tym bardziej, iz autorzy licznych publikacji na temat butd oraz
badacze tej praktyki artystycznej bardzo czesto oscylujg pomiedzy tymi biegunami:
czasami wskazujg na Scisle japonski charakter butdé i opisujg je przez pryzmat
kategorii wywodzgcych sie ze stricte japonskiego kregu kulturowego, analizujgc te
praktyke jako obcy kulturowo fenomen, Scisle zwigzany z lokalnym i historycznym
kontekstem; innym raze natomiast dostrzegajg jego ponadnarodowe wartosci,
podkreslajgc uniwersalny czy globalny wymiar buté.

W ramach interpretacji uniwersalistycznej nie utozsamia sie buté z
jakimikolwiek wartosciami kulturowymi o charakterze lokalnym, lecz definiuje sie je
jako hybrydyczne i wielowymiarowe zjawisko, ktére przekracza granice zaréwno
czasowe, jak i przestrzenne'’’. Buté opisywane jest w tym ujeciu jako fenomen
znoszacy wszelkie normy i konwencje, jako globalne zjawisko, ktérego tresci i forma
dotyczg wszystkich ludzi niezaleznie od miejsca i czasu, w jakim zyjg. Uwzglednia sie
tu przede wszystkim Swiatowy sukces tej praktyki artystycznej oraz idee
rozpowszechniane przez Hijikate, Ohno oraz kolejne pokolenia butbistéw. Zgodnie z

powyzszym, podkresla sie, ze poglady prekursorow butd oraz tematy podejmowane

17" Zob.: P. Roquet, Towards the Bowels of Earth. Buté Writing in Perspective,...,s. 18.
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przez nich w licznych performansach majg charakter ponadnarodowy i
ponadczasowy, dotyczg bowiem ludzkiej egzystencji, cyklu odradzania i umierania,
zjednoczenia cztowieka z naturg oraz — ujawnianych niejednokrotnie przez artystow
na catym Swiecie — tresci wypartych i marginalizowanych, takich jak erotyzm,
przemoc, szalenstwo, choroba i Smier€. Istotne z tej perspektywy wydajg sie rowniez
unifikacja cielesnosci oraz zacieranie roznic kulturowych uzyskiwane na skutek
stosowania podczas performanséw chociazby takich chwytow, jak biaty makijaz czy
ogolone gtowy.

Warto przy tym zaznaczy¢, ze niemal w kazdej publikacji na temat buté —
niezaleznie od perspektywy, jakg przyjmuje autorka czy autor wobec tego fenomenu
— mozemy odnalez¢ stwierdzenia podkreslajgce globalny i uniwersalny charakter tej
praktyki artystycznej. Dla przyktadu, Susan Klein, ktéra — jak wskazywaliSmy powyzej
— analizuje butdé przez pryzmat kategorii wywodzgcych sie z tradycyjnego teatru
japonskiego, zauwaza jednak, ze butd jest synkretyczng formg, kidra powstata w
efekcie przenikania sie ludzi i wptywow kulturowych. Podkresla, iz butd jest
specyficznie japonskg formg tanca, lecz dodaje, ze transcenduje ona ograniczenia
zaréwno zachodniego tanca wspotczesnego, jak i tradycyjnego teatru japonskiego®’®.
Z kolei Sondra Fraleigh wraz z japonskim profesorem Tamah Nakamura we wspolnej
publikacji Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo stwierdzajg, ze ,butd wywotuje globalne
implikacje ze wzgledu na to, iz morfuje nieustannie z obrazu w obraz, poprzez
kultury”*”®. Tym samym dostrzegaja oni zdolno$¢ tej formy taica do zacierania réznic
kulturowych i budowania pomostow miedzy odrebnymi regionami sSwiata. Mark
Holborn uzupetnia to stwierdzenie, piszac, ze , butd przekracza granice terytorium
japonskiego™®®. W tym miejscu nalezy wyraznie podkreslié, ze wspomniani powyzej
komentatorzy — jak wykazaliSmy w pierwszej czesci tego podrozdziatu - analizujg
buté rowniez w kategoriach lokalnych, przez pryzmat japonskich kategorii
estetycznych a wiec ich interpetacja ma charakter polaryzacyjny, bowiem rozktada

sie pomiedzy dwa odrebne bieguny myslenia o tej pratykce artystyczne;j.

W polskich tekstach odnajdujemy bardzo podobne stanowiska. Dla przyktadu

178 5 Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter

Darkness, ..., s. 1.
9 5. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 4.
180 1. Holborn, E.Hoffman, Buté. Dance of the Dark Soul, New York 1987, s. 9.
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Katarzyna Julia Pastuszak w tekscie Buté w spotkaniu z Zachodem opisuje te
praktyke artystyczng jako ,japonski produkt eksportowy”, a artystow pierwszego
pokolenia przedstawia jako ,emigrantow butd”. Wspomniana badaczka podkresla, ze
buté w poczatkowej fazie rozwoju byto niedoceniang i marginalizowang formg sztuki,
jednak ,szybko zdobyto sobie uznanie zachodniej widowni i z czasem stato sie
znaczacym elementem zachodniego zycia teatralnego”®. Warto zaznaczy¢, ze butd
zyskato popularnos¢ na swiecie juz w latach 70. W tym czasie w Japonii istniato
okoto dwudziestu grup butd, a zwigzani z nimi artysci zaczeli wyjezdza¢ do Europy i
Ameryki nie tylko w celu popularyzacji buté na swiecie, ale przede wszystkim ze
wzgledu na mate zainteresowanie tg formg sztuki w Japonii. W latach 70. i 80. na
catym Swiecie zaczety powstawac¢ osrodki buté oraz niejaponskie zespoty i solisci,
ktorzy inspirowali sie technikg i filozofig butd, m.in. Teatr Derevo, Imre Thormann,
Joan Laage, Marie-Gabriel Rotie'®.Globalny zasieg buté i fascynacja ta praktyka
artystyczng znajdujg swoje wyjasnienie w uniwersalnej tresci performanséw oraz w
Swiatopogladzie proklamowanym przez prekursoréw butd, ktéry opiera sie na dosyé

powszechnych zatozeniach i dotyczy ponadczasowych wartosci.

Julia Hoczyk wtasnie w charakterystycznych dla buté motywach doszukuje sie
uniwersalnosci tego fenomenu. | cho¢ postrzega butd jako zjawisko Scisle zwigzane z
japonskim kontekstem, piszgc, ze ,taniec butdé jest fenomenem zakorzenionym w
duchowosci lokalnej”*®, a Hijikata poszukiwat ,esencji «japofisko$ci», odwotujac sie
zwtaszcza do lokalnych rytuatéw i widowisk kultury agrarnej (m.in. kagura) oraz
rodzimych mitéw i legend”*®*, to jednak dalej dodaje, ze buté jest ,rezultatem

uniwersalnego wydarzenia, jakim byta wojna $wiatowa”'®

, a to z kolei wptyneto na
podstawowe tematy podejmowane przez artystéw, takie jak SmierC czy cierpienie.

Mysl te rozwija Jadwiga Majewska, ktora twierdzi, ze butb zostato przyjete na swiecie

181

1o K.J. Pastuszak, Buté w spotkaniu z Zachodem, ..., s. 64.

Obecnie ta praktyka artystyczna jest bardziej popularna na Zachodzie anizeli w Japonii, gdzie
funkcjonuje raczej na marginesie gtéwnego nurtu w sztuce. Wiekszos$¢ japonskich solistéw i grup
dziata na terenie Europy i Ameryki, m.in. takie grupy jak Eiko i Koma (Nowy Jork), Sankai Juku
(Paryz), Compagnie Ariadone (Bordeaux) czy podrézujgcy po catym swiecie solisci: Yoshimoto
Daisuke, Takenouchi Atsushi, Katsura Kan, Endo Tadashi, Murobushi Ké.

Zob.: S. Klein, Ankoku Butd: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter
Darkness, ..., s. 18-19.

183 3. Hoczyk, Butd, czyli o duchowym Zzyciu ciafa, ..., s. 60.

% |bidem, s. 61.

1% |bidem, s. 60.
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ze zrozumieniem ze wzgledu na zawarte w nim tresci dotyczgce ogolnoludzkich
doswiadczen cierpienia i wojennego meczenstwa. Majewska zauwaza, ze ,motyw
Smierci pojawia sie w buté rownie czesto jak u... Stowackiego czy Kantora; $mier¢ to
bowiem naturalna czes¢ zycia indywidualnego i pamieci historycznej narodu.
Japonczycy majg swoje wojenne upokorzenie oraz hekatombe Hiroszimy i Nagasaki,

Polacy celebrujg przegrane powstania, niewole i krwawe wojny”*®.

3.3.2.1. ,Wewnetrzny mrok istnieje na catym swiecie”

Jak juz wspominaliSmy wczesniej, narodziny butd bardzo czesto fgczone sg z
przerazajgcym efektem wojny oraz z traumg i poczuciem kleski spowodowanymi
nuklearnym wybuchem. Jak zauwazyta Motofuji Akiko — wdowa po Hijikacie, ,buto
zostalo stworzone przez tych, ktérzy doswiadczyli $mierci i wojny”*®’. Podobne
doswiadczenia znane sg jednak ludziom na catym Swiecie. Motywy takie, jak
cierpienie, wojna, meczenstwo lezg nie tylko u podstaw butd, ale i innych nurtéw w
sztuce. Kryzys wartosci, katastrofalne wizje, poczucie tragizmu,
wspotodpowiedzialnosci i ,zarazenia smiercig” sg wiec tematami ponadczasowymi i
ponadgeneracyjnymi. Warto przy tym zaznaczyc¢, ze motywy te pojawiajg sie nie tylko
w performansach, ale przede wszystkim w wypowiedziach prekursoréw buté. Ohno
Kazuo bardzo czesto podkreslat, ze tanczgc, wspomina ,tych wszystkich, ktorzy
zgineli za naszg wolnos¢” i nie mowit tylko o wikasnym kraju, lecz o wszystkich
zmartych, ktoérzy cierpieli podczas wojny i poswiecili swoje zycie w imie wolnosci.
Jednoczesnie Ohno zaznaczat, ze jego ,taniec jest spotkaniem z Ludzko$cig,
spotkaniem z Zyciem. Jednak nie mozemy zapomnieé, Zze wszyscy zasypiamy
ostatecznie w sSmierci i ze nasze istnienia sg niesione przez tysigce zmartych, ktorzy

kroczyli przed nami i do ktérych wkrétce dotgczymy”*%8 .

Murobushi Ké w jednym z wywiadow podkreslit natomiast, ze tragizm Il wojny

Swiatowej znaczgco wptynat na wizje Hijikaty, a przede wszystkim na jego koncepcje

1% 3. Majewska, Miedzy buntem rozumu a pokorg istnienia, ..., s. 60.

187 Cyt. za: I. Hassel, Buté: On the Edge of Crisis? A critical analysis of the Japanese avant-garde
Project in a postmodern perspective. ..., s. 6.
8 Cyt. za: J. Viala, N. Masson-Sekine, Buté: Shades of Darkness,..., s. 24.
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,2ostabionego/wattego ciata” (weakened body), wynikajagcg bezposrednio =z
przeswiadczenia, ze taniec powinien opierac sie nie tyle na ustalonych regutach, ile
na czyms, co moglibySmy nazwacé ,nieudolnoscig”. Wedtug Murobushi, Hijikata miat
obsesje na punkcie ciata, ktére wypada z ustalonej roli i przechodzi w stan dysfunkciji,
niesprawnosci, a nawet impotencji. Wizja zdeformowanego ciata, ktére nieudolnie
wykonuje podstawowe czynnosci, wynikta z przeswiadczenia o destrukcyjnych sitach,
ktére majg znaczacy wptyw na ciato, takich jak wojna, nuklearny wybuch czy
toksyczna gospodarka. Sam Murobushi stwierdza, Zze jego butd jest ,tancem
dedykowanym $mierci”, a zrodet inspiracji doszukuje sie w obrazach z dziecinstwa,

takich jak wspomnienie ciat topielcéw lezgcych na plazy*®°.

Hijikata wielokrotnie podkreslat znaczenie takich doswiadczen, jak cierpienie i
trwoga przy tworzeniu tanca. Wyraznie zaznaczat, ze ,wewnetrzny mrok istnieje na

»190

catym Swiecie”™", a cztowiek ,powinien uwierzy¢ w tworczg energie, ktéra ptynie z

doznawanego cierpienia”*®!. Twierdzit, ze ,cierpienie jest czesécig naszego zycia”**? i
mozemy je zrozumieC wiasnie poprzez poznawanie wiasnego ciata, poprzez
eksplorowanie wewnetrznego zycia, poprzez doswiadczenie tanca. Pisat: ,Celem
moich warsztatow jest uswiadomienie poprzez taniec, ze ludzie stracili kontakt ze
swoim wnetrzem, dlatego tez zalecam im studiowanie wiasnego ciata i duszy”*®.
Dzieki wnikliwemu poznawaniu siebie tancerz odkrywa pokfady trwogi, ktéra
zamieszkuje jego ciato, ,trwogi, ktora zasiata sie wszedzie i nieustannie wzrasta”***.
Hijikata podkreslat, ze katarktyczne oddziatywanie bélu, trwogi i cierpienia ujawnia
cos wiecej — cos tak waznego i esencjonalnego nie tylko dla butd, ale i dla ludzkiego

istnienia, jak kryzys.

Kurihara dostrzega wazng funkcje, jaka petni kategoria kryzysu w
poszukiwaniach ,architekta butd, podkreslajac, ze ,Hijikata postrzegat ludzkie

istnienie jako nierozerwalng psychofizyczng cato$¢. Jednak wedtug niego, ta jednos$c¢

% The Body as its psychical edge. A Solitary Presence among Buté Artist Ko Murobushi. Wywiad z

Murobushi Ko zamieszczony na stronie internetowej The Japan Foundation: (dostep:
http://performingarts.jp/E/art_interview/1109/1.html), [data dostepu 12.12.2011].

Y99 cyt. za: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buto, ...,s. 21.

91 Notes by Tatsumi Hijikata, [w:] J. Viala, N. Masson-Sekine (ed.), Buté: Shades of Darkness, ..., s.
189.

192 |pidem, s. 187.

'% |bidem, s. 186.

%% Ibidem, s. 186.
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ujawniata sie tylko w momentach kryzysu, kiedy cziowiek doswiadczat bolu i
cierpienia™®°. Zgodnie z tym, zjednoczenie psycho-fizyczne, o ktérym wspominalismy
juz wczesniej, mozliwe jest dzieki doswiadczeniu autentycznego cierpienia. Tylko
przekraczajgc cielesne granice ludzkich mozliwosci, przetamujgc wyuczone
automatyzmy i nawyki oraz eksplorujgc wiasne leki i niepohamowane popedy,
tancerz wchodzi w stan buté-tai czyli jednosci ciata i mysli. Tak wiec dzieki
doswiadczeniu kryzysu tancerz nie postrzega wtasnego ciata jako przedmiotu czy
narzedzia ekspresji, lecz jako zintegrowang psychofizyczng catos¢. Ciato bowiem

odpowiada na ,poruszenia umystu”, a umyst reaguje na silne bodzce ptyngce z ciata.

Mishima Yukio stwierdzit, ze ,u podstaw niemal kazdej formy sztuki lezy
nieuswiadomiony kryzys”. Wedtug pisarza, ,kryzys oraz niepewnosc¢ ludzkiej
egzystencji muszg by¢ manifestowane wprost, poprzez prawdziwg ekspresje
ludzkiego ciata”®. Dlatego tez wskazywat on réznice pomiedzy sztuka klasyczng a
awangardowg, zaznaczajgc, ze na przyktad w balecie europejskim uzycie puent
stuzy jedynie stworzeniu fatszywej sytuacji kryzysowej w celu ukazania piekna,
natomiast w tancu awangardowym pozbycie sie kostiumu ujawnia prawdziwe oblicze
kryzysu. Mishimie chodzito jednak nie tylko o nagos$¢ ciata, ale o wyzbycie sie
spotecznych masek, pod ktorymi ukrywajg sie niezgtebione poktady ludzkiego
strachu i cierpienia. Dostrzegajgc uniwersalne znaczenie tej kategorii, Mishima w
jednym z esejow zatytutowanym Crisis Dance (Kiki no buyd) zauwazyt, ze w
rozmowach z Hijikatg bardzo czesto padato to stowo, a ,architekt buté” wielokrotnie
podkreslat, ze ,w obnazajgcej formie tahca musi uchwyci¢ prawdziwg surowosc¢
ludzkiego kryzysu™®’. Ponadto Mishima dodat, ze dla Hijikaty kwintesencjg ciata w
stanie kryzysu byt ,stojacy tytem mezczyzna oddajgcy mocz’*®®. Wedtug Bairda,
figura ta doskonale oddaje niepewng sytuacje cztowieka, ktéry nie moze sie ruszyc€ i
nie widzi zblizajgcego sie zagrozenia'®®. Naturalng czescig ludzkiego istnienia sg
strach, niepewnos¢ i trwoga, jednak cziowiek, zyjgc w pozornie bezpiecznym
spoteczenstwie, zapomina o podstawowych instynktach, ktére nie tylko pomagajg

przetrwa¢, ale przede wszystkim sg integralnym elementem jego zycia

195 N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buto, ..., s. 25.

1%y Mishima, Crisis Dance, [w:] M. Holborn, E.Hoffman, Buté. Dance of the Dark Soul..., s. 123.
97 cyt. za: B. Baird, Butd and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin, ..., s. 70.

198 Cyt. za: Ibidem, s. 71.

1% 7ob.: Ibidem, s. 72.
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wewnetrznego. Wedtug Hijikaty, butdé ma w sobie moc ujawnienia tych instynktéw,
wydobywa bowiem cierpienie spowodowane opresyjnym dziataniem systemu

spotecznego, ktory ,cenzuruje” ludzkie atawizmy i namietnosci.

Zgodnie z powyzszym, Sondra Fraleigh podkresla, ze ,poszukiwania Hijikaty
miaty lokalny charakter, ale wywarty globalne implikacje. Jego taniec nie skupiat sie
bowiem na narodowej czystosci, lecz dotyczyt wewnetrznej ciemnosci, wattego ciata i

préby wyzbycia sie spotecznych masek”®

. Autentyczna ekspresja miata wiec
ukazywacC wszystko to, co ukryte jest w cieniach podswiadomosci i czego ludzie
wstydzg sie pokazywa¢ ze wzgledu na spoteczne konwenanse. Ponadto
zamierzeniem Hijikaty bylo przedstawienie stabosci oraz niedoskonatosci wattego
ciala (weakened body), jego utomnosci, dysfunkcji i ograniczen. Stworzyt on serie
¢wiczen, ktore miaty utatwi¢ tancerzom defragmentaryzacje ciata oraz dysfunkcje
poszczegolnych czesci. Z tego tez wzgledu fascynowaty go osoby wyrzucone poza
margines spotfeczny, takie jak chorzy, prostytutki, przestepcy i starcy. W swym
wyktadzie Wind Daruma (Kaze Daruma) Hijikata podkreslat: ,Kiedy chce by¢ kalekg —
pomimo ze jestem wcigz doskonale zdrowy — lub raczej, kiedy zaczynam myslec, ze
bytoby dla mnie lepiej, gdybym byt kaleka, to jest pierwszy stopien w kierunku
but6”®. Ciato w stanie kryzysu stato sie inspiracjg dla choreografii tworzonych przez
Hijikate. Eksplorowat on ciata niskie, pochylone i wykrzywione od codziennej pracy w
polu, ciata stabe i zdeformowane przez chorobe czy szalenstwo, ciata dzieci, ktore
dopiero uczg sie ,stownika gestow i ruchow”, ale i ciata przestepcow, ktére nie
poddajg sie spotecznemu impasowi. Tym samym krytykowat on instytucje i struktury
spoteczne, ktdére wypierajg na margines wszystkich tych, ktérzy nie spetniajg
wymogow podporzgdkowania sie i funkcjonalnosci. Tak wiec, ogdlnie rzecz ujmujac,
Hijikate interesowata kondycja cztowieka, ktéry musi podporzgdkowacé sie ustalonym
regutom i odgdrnie narzuconym wartosciom, oraz sytuacja egzystencjalna, w ktorej
cztowiek w obliczu kryzysu poznaje prawdziwe oblicze wiasnych instynktéw, lekéw i
pragnien.

Jak zauwaza Bob DeNatale w artykule Buté and Western Art, niektérzy artysci

buté odczytujg te strategie Hijikaty zbyt dostownie i zgodnie z tym tworzg

2% g Fraleigh, Buté. Metamorphic Dance and Global Alchemy,..., s. 94,

201 T.Hijikata, Wind Daruma, ...,s. 76.
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performanse, w ktdrych prébujg przekraczaé mozliwosci ludzkiego ciata poprzez
stawianie go w sytuacjach granicznych, takich jak taniec nago w
kilkunastostopniowym mrozie, zakopywanie sie¢ w hatdach ziemi czy podwieszanie
ciata na linach z dachu budynku®*?. DeNatale odnosi dziatania tych artystéw raczej
do zachodnich tworcow performansu, takich jak Chris Burden czy Joseph Beuys niz
do ,architekta buté”. Nalezy bowiem zaznaczyc¢, ze celem poszukiwan Hijikaty byto
przede wszystkim odkrywanie wewnetrznego kryzysu poprzez intensywng
eksploracje wilasnego ciata i ducha, a nie zewnetrzne uwarunkowywanie ciafa.
Zatozeniem lezgcym u podstaw butd byto ujawnianie ludzkich stabosci, pragnien,
lekéw, instynktéw, a takze ukazanie hipokryzji Iludzkich zachowan, ktore
dostosowywane sg do spotecznych wymogéw. Ponadto, jak zauwaza Maria Pia
D’Orazi w artykule Body of Light: The Way of the Buté Performer, technika stworzona
przez ,architekta but6” pomagata wyzwoli¢ ciato indywidualne, umozliwiata
eksplorowanie przestrzeni wewnetrznych, wkasnych wspomnien i ukrytych pragnien.
Wedtug badaczki to wtasnie uniwersalny charakter tej metody stat sie wiasciwg

inspiracjg dla wielu tanecznych form powstajacych na catym $wiecie®®.

3.3.2.2. ,,Téhoku istnieje takze w Anglii”

Warto w tym miejscu wroci¢ jeszcze do lokalnego kontekstu i watku
wspomnien Hijikaty zwigzanych z dziecinstwem w regionie Téhoku. Jak wspomina
Kurihara, Hijikata w jednym z wywiadow powiedziat, ze ,TOhoku istnieje takze w
Anglii”®*. Stwierdzenie to dla niektérych badaczy $wiadczy przede wszystkim o
uniwersalnym czy globalnym charakterze buté. Elena Polzer w pracy Hijikata
Tatsumi’s From Being Jealous of a Dog’s Vein podkresla, ze Hijikata nie traktowat
Toéhoku w kategoriach geograficznych czy historycznych, lecz jako ,przestrzen
wyobrazni, sfere sttumionych pragnien”®®. Podobne stanowisko przyjmuje Kurihara,

ktéra pisze, ze Téhoku byto ,imaginacyjnym miejscem istniejgcym poza czasem i

292 B, DeNatale, Buté and Western Art, (dostep:

http://home.earthlink.net/~bdenatale/butbhandwest.html) , [data dostepu: 21.12.2011].

293 70b.: M.P. D’'Orazi, Body of Light: The Way of the Buté Performer, ..., s. 329-342.

294 cyt. za. N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buto, ..., s. 21.

2% E. Polzer, Hijikata Tatsumi’s From Being Jealous of a Dog’s Vein, praca magisterska Humboldt-
Universitat, Berlin 2004, s. 24.
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przestrzenig”*®

.LPowrét do Toéhoku” mozna wiec interpretowaé jako proces
polegajgcy na eksplorowaniu wiasnej pamieci i tresci wypartych. Niewatpliwie
dziecinstwo Hijikaty wigzato sie z doswiadczeniami bdlu i leku, zwigzanymi miedzy
innymi z agresywnym zachowaniem ojca. Hijikata wykorzystywat wiec wiasne
bolesne wspomnienia z dziecinstwa w celu ujawnienia uniwersalnych prawd o
cierpieniu i trwodze, ktore sg integralng czescig ludzkiej egzystencji. Zgodnie z tym
mozna przyjaé, ze kazdy tancerz ma swoje ,prywatne TOhoku” i powinien on dgzy¢
do odkrycia wypartych wspomnien i doswiadczenh, ktore uksztattowaly jego
tozsamosc¢, aby poprzez taniec moc ucielesni¢ ten ,wewnetrzny krajobraz”. Jak
podkreslat Hijikata, ,nie mozna zrozumieC natury $Swiatta, jesli wczesniej nie
do$wiadczy sie mroku™’. Aby zrozumieé istote ludzkiej egzystencji, nalezy wiec
poznac jej dobre i zte strony, a tylko przez wydobywanie tego, co ukrywa sie w mroku
podswiadomosci, jesteSmy w stanie zrozumie¢ sens naszych jawnych dziatan.
Dlatego tez Téhoku mozna potraktowaé jako metaforyczng kraine, w ktorej ukrywajag

sie wszystkie zte, mroczne i wyparte wspomnienia, pragnienia i mysli.

3.3.2.3. Tabularasa

Warto podkresli¢, ze uzycie przez tworcow butd biatego makijazu (shiro nuri)
czesto kojarzone jest z koncepcja ,ciata w kryzysie” (Body in Crisis)®® i przez wielu
badaczy traktowane jest jako element potwierdzajgcy uniwersalny wymiar butd.
Poczatkowo biaty make-up stosowany byt jako swoistego rodzaju ,kostium” majgcy
na celu ukazanie niedoskonatosci ludzkiego ciata. Mieszanka kleju i biatej farby
pokrywajgca ciata tancerzy z czasem odpadata, przypominajgc tuszczgcg sie skore
czy strupy. Estetyka ta zgodna byta ze strategig Hijikaty, ktory dazyt do pokazywania
wattego, zdeformowanego czy chorego ciata. Natomiast Sondra Fraleigh i Susan

Blakeley Klein uzycie biatego makijazu SciSle wigzg z estetykg zapozyczong z

206 N Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ...,s. 21.

27 Notes by Tatsumi Hijikata, [w:] J. Viala, N. Masson-Sekine (ed.), Butd: Shades of Darkness..., s.
188.

2% Okreslenie ,cialo w kryzysie” uzyte zostalo przez Sondre Fraleigh w ksigzce Hijikata Tasumi i
Kazuo Ohno. Fraleigh twierdzi, ze Hijikata, zainspirowany niemieckim taricem ekspresjonistycznym i
europejskim surrealizmem, stworzyt wtasng koncepcje ,ciala w kryzysie”. Zob.: S. Fraleigh, T.
Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo,..., s. 71.
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tradycyjnego teatru né i kabuki. Wedtug Fraleigh, ,biaty ryzowy puder naktadany na
twarz i ciato tancerzy butd stuzyt do przedstawienia postaci ze Swiata duchodw i
przypominat istoty z zaswiatdbw ukazywane w teatrze nd i kabuki”®®. Jednak
najczesciej badacze podkreslajg, ze biaty make-up stosowany jest w celu unifikaciji
cielesnosci, by wydoby¢ to, co ukryte jest pod zewnetrznymi maskami, ktorym
przypisuje sie konkretne znaczenie zwigzane z réznicami kulturowymi, spotecznymi
czy ptciowymi. Dla przyktadu Susan Klein pokrywanie ciata biatg farbg analizuje
rowniez w kontekscie pogladow na temat antyindywidualizmu propagowanych przez
Yanagite Kunio, wspotczesnego filozofa japonskiego, ktéry miat znaczacy wptyw na
artystow awangardowych lat 60. Klein stwierdza, ze ,echo idei Yanagity objawia sie
wyraznie w pismach i pracach choreograféw buté”.?*° Wazne s3 tu zwlaszcza takie
aspekty jego koncepcji, jak ,pragnienie przekroczenia zachodniego ideatu
indywidualizmu, eksplorowanie kolektywnej podswiadomosci w celu odnalezienia
bardziej autentycznej tozsamosci, zainteresowanie przejawami marginalizacji w
spoteczenstwie japonskim, dotyczace gtéwnie kobiet, dzieci, szalencow i starcow’?.
Poglady te w duzej mierze zgodne sg z zatozeniami Hijikaty, dlatego tez mozna
przyjac¢, ze uzycie biatego makijazu jest prébg zatarcia indywidualnych cech w celu
homogenizacji wygladu tancerza, ktory dzieki temu staje sie everymanem, a tym
samym ucielesnia nie tylko wtasne, ale i ogolnoludzkie doswiadczenia. Ponadto
uzycie shiro-nuri — jak twierdzi Ohno Yoshito — prowadzi w efekcie do
.przeksztatcenia ciata w pustg karte”, na ktérej mozna zapisa¢ kazdg tres¢. Wedtug
niej, tancerz, naktadajgc biatg farbe, ,wymazuje swojg prywatng historie, a to daje mu
mozliwos¢ do stania sie kim$ lub czyms$ innym”. Dzieki zastosowaniu shiro-nuri

,usuniete zostajg wszelkie $lady naturalnej ekspresji”?*.

Stwierdzenia takie, jak ,wymazywanie prywatnej historii” czy ,usuwanie
Sladow naturalnej ekspresji’, wydajg sie sprzeczne z opisanymi wczesniej
zatozeniami o eksplorowaniu witasnej pamieci oraz o autentycznej ekspresji ciata
indywidualnego. Pojawia sie tu wiec pewien paradoks: z jednej strony bowiem
tancerz dagzy do odkrycia osobistych traum, lekéw i pragnien, ktére naznaczajg jego

209 Ipidem, s. 11.

219 5 Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter
Darkness,..., s. 32.

21 pidem, s. 32.

212 K. Ohno, Y. Ohno, Kazuo Ohno’s World — from Without and Within, ..., s. 65.
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indywidualny sposob wyrazu, a z drugiej strony uzycie biatego makijazu ma na celu
zamazanie wyrozniajgcych dang osobe cech, podkreslajgc ,antyindywidualizm”. Paul
Roquet stara sie wyjasni¢ ten paradoks, odwotujgc sie do zatozen Hijikaty
dotyczgcych wyzbywania sie podczas tanca automatyzmow i wyuczonych zachowan
oraz uwalniania sie od represyjnych wptywow spotecznych. Jak twierdzi Roquet,
,nasze doswiadczanie Swiata zaposredniczone jest przez umyst, ktéry poddawany
jest procesowi socjalizacji. Ponadto cztowiek wspoétczesny ma tendencje do
rozdzielania ciata i umystu oraz wypierania i marginalizacji integralnych czesci zycia
zwigzanych miedzy innymi z przemijaniem: Smier¢, choroba, rozktad. Proces
socjalizacji oddala nas od naturalnych i autentycznych relacji z wkasnym wnetrzem i
otoczeniem”®3. Praktyka Hijikaty zmierza wiec, zdaniem Roqueta, do desocjalizacji
oraz powrotu do ,stanu naturalnego”, do poszukiwania wewnetrznego porzadku w
naszym ciele i otoczeniu. Oznacza to wyciszenie dyskryminujgcego intelektu oraz
otwarcie sie na sensoryczne doswiadczenie, czyli wychwytywanie wszelkich
bodZzcow ptyngcych zaréwno z ciata, jak i z umystu. Dzieki eksploracji wlasnego ciata
i ducha tancerz buté dociera do gtebszych poktadéw podswiadomosci, do wypartych
wspomniehn oraz do naturalnych instynktow, ktore tworzg pomost pomiedzy Ja a
Innym. Nastepuje wowczas potgczenie ,ciata indywidualnego” 2z ,ciatem
wspoélnotowym”. Osobiste przezycia, ktore zostajg uciele$nione w ruchu, zyskujg
cechy ogolnoludzkiego doswiadczenia, a zastosowanie biatej farby jedynie
wspomaga ten proces, gtdwnie przy jego odbiorze. Unifikacja cielesnosci i
wymazywanie roznic kulturowych czy ptciowych za pomocg shiro-nuri pomaga
bowiem publicznosci skupi¢ sie przede wszystkim na autentycznych emocjach
uciele$nianych przez tancerza i na kinestetycznym doswiadczaniu energii ptyngcej z

ruchu.

Warto zaznaczy¢, ze wspotczesnie butd jest wewnetrznie zréznicowane, a
kazdy z artystow pretenduje do stworzenia wiasnego jezyka czy stylu. Pomimo to
jednak, idee lezgce u podstaw butd pozostajg niezmienne, a ich uniwersalny
charakter umozliwia przetamywanie barier kulturowych, spotecznych czy ptciowych.

Hijikata nigdy nie opuscit terytorium Japonii, jednak przewidziat proces globalne;j

A3p, Roquet, Towards The Bowels of the Earth, ...., s. 53.

134



ekspansji i wewnetrznych mutacji stworzonej przez siebie praktyki artystycznej.
Uwazat bowiem, ze tancerz nigdy nie moze zastygng¢ w jednej formie i dlatego tez
powinien ,odradzaé sie na nowo” niezaleznie od czasu i przestrzeni®*. W podobnym
duchu wybrzmiewa wypowiedz Akaji Maro. Artysta ten podkresla, ze choC stworzyt
wiasny styl butd, ktory odroznia go od konwencji zespotu Sankai Juku czy solisty
Kasai Akira, to jednak zauwaza pewne ich podobienstwa, ktorych ani on, ani oni nie
sg w stanie przekroczy¢. Akaji podkresla, ze ,zawsze, kiedy prébujemy robi¢ krok do
przodu, idgc w zupetnie nowym kierunku, to i tak powracamy do poczatku, tylko
okrezng drogg”®*®. Ponadto Akaji zaznacza, ze buté ma wymiar uniwersalny przede
wszystkim ze wzgledu na emocjonalng ekspresje, ktora trafia do odbiorcow

niezaleznie od kultury, w jakiej sie wychowali.

Podobne stanowisko przyjat Amagatsu Ushio, ktory poszukujgc wilasnego
butb, zastanawiat sie nad kategoriami ,roznicy i uniwersalnosci’ (difference and
universality). Podczas wieloletnich podrézy po caltym sSwiecie odkryt, ze ,kultura
istnieje dzieki roznicy, ale i dzieki uniwersalnym wartosciom, ktore taczg wszystkich
ludzi”®*®. Te uniwersalne aspekty to miedzy innymi ,autentyczne emocje” czy
.2atawistyczne impulsy”. To takze mity, ktére tworzone sg na calym Swiecie i
zawierajg podobne historie, jak na przyktad grecki mit o Orfeuszu i Eurydyce czy
japoniska opowie$¢ o lzanagi i Izanami®*’. Jednocze$nie Amagatsu stwierdza, ze
.Kiedy ludzie prébujg przenikng¢ istote swiata, natrafiajg na ten sam rodzaj twérczego
impulsu — ten sam rodzaj mysli, ktére nabierajg podobnego ksztattu”®*®. Ponadto przy
tworzeniu witasnego jezyka buté Amagatsu odwotuje sie bezposrednio do
ogolnoludzkiego doswiadczenia, ktére nazywa ,dialogiem z grawitacjg”. Koncepcje te

ttumaczy, odwotujgc sie do proceséw ontogenezy i filogenezy, podkreslajgc w ten

214 Zob.: S. Barber, Hijikata: Revolt of the Body,..., s. 107.

15 Wywiad z Akaji Maro zamieszczony na stronie The Japan Fundation, (dostep:
?ltgp://www.performinqarts.ip/E/art interview/0506/3.html), [data dostepu: 17.01.2012].

Ibidem.
A Izanagi i Izanami w mitologii shintd para prabogdéw japonskich, demiurgéw, ktérzy stworzyli Swiat i
bogoéw. Izanami rodzita kolejno coraz to nowe bdstwa, az w koncu wydata na swiat boga ognia
Homusubi. Podczas porodu zostata $miertelnie poparzona i odeszta do krainy ciemnosci Yomi.
Izanagi podazyt do piekielnego Yomi, btagajac zone, aby powrdcita do swiata zywych. Zgodzita sie
ona, jednak pod warunkiem, ze mgz zaczeka na nig przed wejsciem. Nie dotrzymat on jednak
obietnicy i podazyt za Izanami Zob.: H. McAlpine,W. McAlpine, Tales from Japan, Oxford University
1958, s. 4-6.
18 Wywiad z Amagatsu Ushio zamieszczony na stronie The Japan Fundation, [dostep:
http://www.performingarts.jp/E/art interview/0902/2.html], (data dostepu: 17.01.2012).
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Sposob, ze wszyscy jestesmy spadkobiercami DNA i ewoluciji: ,Niezaleznie od tego, z
jakiej czesci swiata pochodzimy, wszyscy doswiadczamy tego samego procesu.
Inaczej rzecz ujmujgc, wszyscy ludzie dzielg te same fizyczne uniwersalizmy,
bowiem zaczynajg swoje zycie od dialogu z grawitacjg, uczgc sie siadac, stac¢, a
potem chodzi¢’?'®. Stad tez dla Amagatsu ,dialog z grawitacja” jest istotnym
elementem tworzonego przez niego butd. Jest koncepcjg, ktéra odroznia go od

innych tworcow, ale i jednoczy ze wszystkimi ludzmi.

3.3.2.4. Paradoksy buté

Podsumowujgc cytowane tu stwierdzenia prezentujgce perspektywe
polaryzacyjng, warto przywota¢ stowa Ogino Suichiro, ktory zauwazyt, ze ,badacze,
ktérzy zastanawiajg sie nad japonskimi korzeniami butd, dochodzg do swoistego
nonsensu, bowiem butd nie jest tradycyjng formg, lecz wspotczesnym,
awangardowym tancem, a takze nie jest folklorystyczne, lecz uniwersalne”®®. Takze
Michel Bernard w eseju Quelques réflexions sur le buté podkresla, ze butd jest
hybrydyczng forma, ktéra zawiera paradoks w samej swej istocie. Bernard wymienia
pie¢ sprzecznosci lezgcych u podstaw tej praktyki artystycznej: (1) niepowtarzalnosé
stylu i ztozonos¢ zrodet czy inaczej rebelia ku nowemu i nostalgiczna regresja. (2)
nowos$¢ i archaicznos¢ — butd jest interpretowane jako sztuka awangardowa a
jednoczesnie jako wehikut poszukujgcy inspiracji w przesztosci, aspirujgcy do bycia
ponadczasowg uniwersalng formg sztuki. (3) performans i antysztuka: butd
rozumiane jest jako ,rytualna, niemal uswiecona forma sztuki” przy jednoczesnym
negowaniu wszelkich konwenciji, podobnie jak to czynili dadaisci. (4) utylitarnosc,
prostota gestéw (inspiracje ptyngce ze zwyczajnych codziennych czynnosci) oraz
uswiecenie i niemal mistyczna komunia ze $wiatem (eksplorowanie takich tematéw
jak zycie/Smier¢ czy stosunek cziowieka do natury i wszech$wiata). (5)
ekspresjonizm (intensywnos$¢ przekazywanych emocji porownywana miedzy innymi

do niemieckiego ekspresjonizmu) oraz niekspresyjnos¢ (uciele$nianie, a nie

19 |idem
220 Cyt. za: J. Rajak, How to Reflect upon Buté, “Kretanja” nr 06/2006, s. 53.
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wyrazanie emocji)?**. Odwolujac sie do przywotanych przez Bernarda paradoksoéw,
mozna uznaé, ze wszystkie przytoczone powyzej antagonizmy, ujete w ramach
perspektywy polaryzacyjnej, choC interpretujg butd przez pryzmat zupetnie
sprzecznych kategorii, takich jak lokane/globalne, unikalne/uniwersalne czy
awangardowe/tradycyjne, mogg by¢ uznane za stuszne. Tym samym stanowig one
doskonatg matryce dla naszych dalszych rozwazan nad fenomenem butéi transk

ulturowym potencjatem tejpraktyki artystycznej.

3.4. Perspektywa hermeneutyczna

Jak zauwaza Paul Roquet, ,autorzy interpretujgcy butd z perspektywy
hermeneutycznej starajg sie uwzgledni¢ wszystkie jego wewnetrzne paradoksy oraz
kulturowg ztozono$é”??2. Badacze ci biorg pod uwage kontekst historyczny, przeptyw
wartosci kulturowych oraz uniwersalny charakter buté. tgczac wszystkie przywotane
wczesniej perspektywy, umieszczajg buté gdzies pomiedzy wieloma Swiatami, w
przestrzeni in between, przyjmujgc jednoczesnie wiasng interpretacje tego
fenomenu. W tym ujeciu butb jawi sie jako praktyka artystyczna otwarta na roézne
mozliwosci wspotczesnych odczytan czy interpretacji, ktore nie pretendujg do
stworzenia redukujgcego wyjasnienia catej ztozonosci omawianego zjawiska, lecz
.pozostawiajg przestrzen dla nieznanego; dla wielkiej ztozonosci, ukrytej pomiedzy
stowami”?%.

Przegladajac literature przedmiotu, nalezy z catg stanowczoscig stwierdzi¢, ze
niewiele jest takich interpretacji, ktore — zgodnie z twierdzeniem Gadamera —
,pokonuja duchowy dystans i przyswajajg obco$é obcego ducha’®** buté. Mozna
przywotaé tylko kilkoro badaczek i badaczy, ktorzy starajg sie rozszerzy¢ wiasne

rozumienie tego fenomenu, opierajgc swojg analize nie tylko na rekonstrukcji

*21 70b.: Ibidem, s. 53.
2 p Roquet, Towards the Bowels of Earth. Butd Writing in Perspective, ..., s. 20.
22 |pidem, s.21
% H.G. Gadamer, Estetyka i hermeneutyka, [w:] H.G. Gadamer, Rozum, stowo, dzieje. Szkice
wybrane, Warszawa 2000, s. 124.
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historycznej oraz prébie odtworzenia ,subiektywnych zamystow” i zatozen
Swiatopoglgdowych lezgcych u podstaw butd, ale proponujg rowniez dodatkowy
kontekst, w swietle ktérego butd zyskuje nowy, hermeneutyczny wymiar. Tym samym
— jak zalecat Bachtin — wchodzg oni w dialog z wieloma gtosami czy inaczej. z
,0ZYWCzZg mocg cudzego stowa”, dzieki ktorej dopetniajg akt zrozumienia tej praktyki

artystyczne;.
3.4.1. Postmodernistyczny wymiar buté

W perspektywie hermeneutycznej Roquet umieszcza miedzy innymi prace
magisterskg z 1987 r. autorstwa Susan Blakeley Klein zatytutowang Ankoku Buto:
The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter Darkness, ktora w
formie ksigzki zostata opublikowana rok pézniej. Jak podkresla sama autorka, ,moja
praca nie pretenduje do definitywnego wyjasnienie buté, a raczej powinna by¢
postrzegana jako wprowadzenie do tego tematu. Skierowana jest wiec zaréwno do
zwyktego czytelnika zainteresowanego ogdélnym zagadnieniem tanca, jak i do
badacza chcacego poznaé historie, filozofig i technike but6’??°. Zgodnie z tym
stwierdzeniem, ksigzka Klein z jednej strony zawiera bardzo przystepny opis tej
praktyki artystycznej z pokrotce zarysowanym ttem historycznym i biografiami dwoch
prekursorow butd, Hijikaty i Ohno. Z drugiej jednak strony autorka poszerza istniejgce
uprzednio opisy butdé o dodatkowy kontekst. Skupiajgc sie na szczegodtowej analizie
wybranych elementow buté, tj. beshikma kata, ganimata czy na biatym makijazu,
poszukuje dla nich premodernistycznych zrédet, odwotujgc sie miedzy innymi do
estetyki tradycyjnego teatru né i kabuki. Postrzega jednak rowniez butdé jako
postmodernistyczng praktyke artystyczng i interpretuje jg w swietle teorii Fredericka

Jamesona.

Badacz ten podkreslit m.in. fakt, ze ,pastisz jest jedng z najbardziej

1226

znaczgcych cech albo praktyk dzisiejszego postmodernizmu”®. Zgodnie z tg

konstatacjg Klein zauwaza, ze artySci buté — podobnie jak postmodernisci —

225 g Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter

Darkness, ..., s. 2.
226 E_ Jameson, Postmodernizm i spoteczeristwo konsumpcyjne, [w:] R. Nycz (red.) Postmodernizm.
Antologia przektaddéw, Krakéw 1996, s.193.
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postugujg sie pastiszem, w mniej lub bardziej bezposredni sposéb asymilujgc
wyjagtkowos¢ modernistycznych i premodernistycznych technik tanecznych oraz
dekonstruujgc podstawowe kata i umieszczajgc je w zupetnie nowym kontekscie.
Powszechne uzycie pastiszu jako formy  stylistycznej w  dzietach
postmodernistycznych Jameson wigze z koncepcjg ,$mierci podmiotu” lub z ,koncem
indywidualizmu jako takiego”. Wedlug Jamesona, koncepcja ta wynika z
przeSwiadczenia, ze kultywowana przez modernistow idea wyjgtkowosci kazdego
.ja’, niepowtarzalnosci jednostkowej tozsamosci, od ktérej mozna oczekiwaé
stworzenia wiasnej, wyjatkowej wizji Swiata, jest rzeczg przebrzmiatg. Podwazenie tej
idei wigze sie jednoczesnie z przekonaniem o0 niemoznosci stworzenia
indywidualnego stylu czy wprowadzenia jakiejkolwiek innowaciji stylistycznej. W takiej
sytuacji artystom ,pozostato jedynie nasladowa¢ martwe style, zaktada¢ jezykowe

maski oraz méwi¢ gtosami z muzeum wyobrazni’?%’.

Jak zauwaza Klein, stylistyczny synkretyzm jest kolejnym elementem, ktory
moze zaswiadczy¢ o postmodernistycznym charakterze buté. Niewatpliwie bowiem
butd taczy w sobie elementy zapozyczone z tradycji ze wspoétczesnymi stylami i
koncepcjami. Ponadto — jak twierdzi omawiana tu badaczka — Hijikata nie tylko
inspirowat sie dzietami takich artystéw, jak Artaud, Genet, Bataille czy Sade,
wigczajgc do swojej tworczosci elementy sztuki wysokiej, lecz odwotywat sie takze do
sztuki masowej i takich popularnych form widowiskowych, jak kabuki, opera Asakusa,
Misemono czy Yose®?®. Zgodnie z twierdzeniem Jamesona, takie ,rozmycie
wczesniejszego rozréznienia na kulture wysokg i tak zwang kulture popularng” byto
jedng z kluczowych cech nowych odmian postmodernizmu, ktére ulegty fascynacji

catym krajobrazem form komercyjnych?*°.

Ponadto Jameson do obszaru kultury masowej wlicza ,szczegdlng praktyke
pastiszu”, czyli dzieta postmodernistyczne o charakterze nostalgicznym, ktére

zaspokajaty tesknote odbiorcow za minionymi juz gatunkami lub rozgrywaty sie w

27 |pidem, s. 197.

%8 nsakusa — rodzaj musicalu, w ktorym taczono elementy zapozyczone z japonskiej tradycji i sztuki
zachodniej. Misemono — forma teatralna z elementami cyrkowego show. Yose — forma teatralna
podobna do wodewilu oparta na elementach komicznych. Zob.: S. Klein, Ankoku Buté: The
Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter Darkness, ..., s. 15.

22 70b.: F. Jameson, Postmodernizm i spofeczeristwo konsumpcyjne,..., s. 192
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blizej nieokreslonej przesziosci, a nawet poza historig?®®. Jak juz wspominalismy
wczesniej, idee lezgce u podstaw butd czesto tgczone sg z checig powrotu do
utraconej swietnosci Japonii. Jednak, jak zauwaza Klein, artysci buté nie tylko
nawigzywali do przeszitosci, asymilujgc — w sposdb krytyczny — tradycyjne wzorce,
lecz rowniez poszukiwali czegos dawniejszego, bardziej pierwotnego, a mianowicie
,2Swiata ciemnosci, w ktdorym znika szczelina pomiedzy stowami i rzeczami oraz w
ktérym mamy kontakt z autentycznym istnieniem”?*!. Zgodnie z tym twierdzeniem
badaczka podkresla, ze butd rozproszone jest pomiedzy tesknotg za popularng
kulturg w stylu kabuki, za wulgarnoscig kiczu oraz za prawdziwym istnieniem
naznaczonym ludzkimi lekami, pragnieniami, instynktami, ktore wspofczesnie

zepchniete zostaly do cieni pod$wiadomosci®*.

Konkludujgc swoje rozwazania na temat postmodernistycznej kondycji buto,
Klein podkresla, ze ,istnieje wiele paraleli pomiedzy estetykg buté a koncepcjg

233 | choé badaczka nie

postmodernizmu zaproponowang przez Jamesona
wspomina o tym, ze w tekscie Jamesona pojawia sie jeszcze jedna wazna kategoria
(schizofrenii), to jednak warto doda¢, ze rowniez elementy charakterystyczne dla tej
kategorii doskonale pasujg miedzy innymi do form jezykowych stworzonych przez
Hijikate i mogtyby okazac sie pomocne chociazby przy interpretacji jego transkrypcji
choreograficznych, zwanych - jak pamietamy - buté-fu. Jameson kategorie
schizofrenii rozpatruje w Swietle psychoanalitycznej teorii Lacana i w $lad za
francuskim badaczem traktuje jg ,jako zerwanie zwigzku miedzy znaczgcymi’
(signifiants) lub inaczej: jako ,doswiadczenie osobnych, oddzielnych, nieciggtych
konkretno-zmystowych znaczacych, ktére nie tacza sie w spojne zdanie’®?. Jak pisze
Jameson, w przypadku schizofrenikdw materialnosc stow staje sie obsesyjna, tak jak
w przypadku dziecka, ktore tak dtugo powtarza jakies stowo, az jego znaczenie znika
i stowo zamienia sie w niezrozumialy zaspiew, a znaczgce, ktore stracito swoje
znaczone, przeksztatca sie w graficzny obrazek®®. Analizujgc niektore wypowiedzi

Hijikaty, a przede wszystkim stworzone przez niego buté-fu, mozna odnie$é

29 |pidem, s. 197-198.
%1 3, Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter
Darkness, ..., s.22.
22 70b.: Ibidem, s. 22.
23 Ipidem, s. 21.
zzg F. Jameson, Postmodernizm i spofeczenstwo konsumpcyjne, ..., s. 202.

Zob.: Ibidem, s. 205
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wrazenie, ze doskonale wpisujg sie one w taki rodzaj diagnozy?*. Hijikata postugiwat
sie bowiem bardzo specyficznym jezykiem, w ktérym wystepowaty liczne neologizmy,
onomatopeje, uzywat ,gry znaczen”, zageszczajgc i tgczac ze sobg odlegte stowa-
obrazy niepasujgce do kontekstu, oraz dekonstruowat reguty gramatyczne, tworzgc
wilasne ,uniwersum jezykowe”, ktére miato by¢é doskonatym odzwierciedleniem
standw mentalnych i emocjonalnych. Za Jamesonem mozna ostatecznie stwierdzic,
ze zdania tworzone przez Hijikate to ,zawieszone w powietrzu znaczgce, z ktérych

"237  Hijikata uzywat bowiem stéw jako swoistego rodzaju

wyparowaty znaczone
bodzcéw, ktore miaty nie tyle materialny charakter o scisle okreslonym znaczeniu, ile
byty ,wiernym odbiciem jego odczué i mysli">*®. Ponadto wypowiadane stowo dziatato
niczym ,pusty pojemnik”, ktéry mozna wypetni¢ kazdg mozliwg trescig, powigzang na

A

przyktad z aktualnym stanem emocjonalnym tancerza. ,Architekt buté” uzywat stéw-
kluczy, ktére tgczyty w sobie ,wielowymiarowg, obrazowg ekspresje z rdznych
czasoéw i przestrzeni”®®. Jednym z takich charakterystycznych stéw-kluczy byto ame,
ktére badacze butd-fu thumaczg jako ,kleisty cukierek” lub ,toffi”?*°, jednak w jezyku
japonskim idiom ten zawiera rowniez inne znaczenia, takie jak ,deszcz” lub
,niebo”®*'. Maeda Furio, wspétpracujacy z Archiwum Hijikaty, zauwazyt, Zze stowo to
wigze sie scisle z takimi wyobrazeniami, jak ,topnienie, krzepniecie, rozcigganie”, a
takze moze by¢ kojarzone z czesto przywotywanymi przez Hijikate obrazami, takimi
jak ,trad, ropa, parowanie, Turner (deszcz, mgfa i opary), Bacon (ptyngca ropa), de
Kooning (pokawatkowane mieso), kroki Dali’ego, owrzodzenia ucha, rozciete mieso,
kanat, stagnacja, stara kobieta, parujgca kobieta, pokruszony cukierek”?*?. Wsréd
tych odczytan trudno jest znalez¢ jednoznaczne skojarzenie z ,cukierkiem” jako
takim. Jednak tym samym wskazujg one na wielowymiarowy charakter stow-obrazow
zapisywanych w notatnikach zawierajgcych buté-fu | wypowiadanych podczas

intensywnych treningdw, ktére miaty na celu wprowadzi¢ tancerza w specyficzny stan

23 Temat specyficznego jezyka Hijikaty zostanie rozwiniety w dalszej czesci pracy, w rozdziale V,
zatytutowanym Transkrypcje choreograficzne buté-fu. W celu potwierdzenia tej diagnozy Jamesona
warto tez zajrze¢ do cytowanej w tym rozdziale wypowiedzi Nakanishi Natsuyuki.

7 £ Jameson, Postmodernizm i spoteczenstwo konsumpcyjne, ..., s. 207.

238 N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ..., s.15.

239 K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buto, ..., s.
151.

249 70b.: Ibidem, s. 149-152.

4L 70b.: E. Krassowska-Mackiewicz, Stownik japorisko-polski, Warszawa 2011, s. 22.

242 Cyt. za: K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of
Buté,..., s. 150-151.
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mentalno-emocjonalny, doprowadzajgc ostatecznie do procesu transformacji.

3.4.2. Psychoanalityczny wymiar buté

Opisujac perspektywe hermeneutyczng, Roquet przywotuje kolejne badaczki,
ktére, wedtug niego, analizujg fenomen butd, uwzgledniajgc catg ztozonosc¢ tego
zjawiska. Autorki te, jak twierdzi Roquet, skupiajg sie na wybranych aspektach tej
praktyki artystycznej i interpretujg je na przyktad w odniesieniu do takich kategorii, jak
gender czy Jungowska ,zbiorowa nieswiadomosé”. Roquet bardzo lakonicznie
opisuje tylko kilka wybranych artykutoéw, takich jak Moving Beyond the Double

Syntax**®

autorstwa Susan Kozel, a takze jeden z pierwszych anglojezycznych
artykutdow na temat buté opublikowany w 1986 r. pod tytutem Twenty Years Ago We
Were Crazy, Dirty, and Mad autorstwa Bonnie Sue Stein. Jednak w celu pogtebione;j
analizy warto w tym miejscu zajrze¢ do ksigzkowych publikacji, w ktorych pojawito sie

psychoanalityczne odczytanie poszukiwan Hijikaty?**.

Jedna z czotowych amerykanskich badaczek butd, Sondra Fraleigh w ksigzce
Buté. Metamorphic Dance and Global Alchemy bezposrednio odwotuje sie do
koncepcji Carla Gustawa Junga, twierdzgc, ze ,filozofia butdé powinna by¢ odczytana

przez pryzmat psychologii’®*®

. Fraleigh podkresla, ze warto zanalizowaé relacje
pomiedzy Jungowskg koncepcjg ,zbiorowej nieswiadomosci® a poszukiwaniami
Hijikaty zwigzanymi z ,nieswiadomym ciatem”. Ponadto, jak twierdzi badaczka,
stworzona przez Hijikate metoda twércza moze by¢ poréwnana do alchemicznych

proceséw przemiany, ktére niewatpliwie inspirowaty takze Junga®*®.

Warto w tym miejscu przypomnieC, ze podstawg alchemii byta wiara w
mozliwosé przemiany. Alchemicy dagzyli do osiggniecia transmutacji — przeobrazenia
metali, przemiany substancji. Stworzyli idee kamienia filozoficznego, ktéra wyrazata

catosC czy inaczej wspotistnienie sprzecznosci (coincidentia oppositorum). Jung

243 Artykut opublikowany w 1996 roku w “Dance Theatre Journal”, nr 13 (1).

244 Warto zaznaczyé, ze praca Roqueta ukazata sie w 2003 roku a wiec jej autor nie mégt odwotywac
sig do podanych przez nas przyktadéw.
;‘6 S. Fraleigh, Buté. Metamorphic Dance and Global Alchemy, ..., s. 70.

Ibidem,s.3.

142



pokazat zupetnie nowe oblicze alchemii, twierdzgc, ze Opus Magnum ,jest

n247

przedsiewzieciem psychicznym”™’, a wiec potaczyt tajemng wiedze alchemikéw z

psychologig cztowieka. Wedtug tego badacza przemiana alchemiczna prowadzita ,od

zwierzeco-archaicznego pierwiastka infantylnego do mistycznego homo maximus™*,

natomiast koniunkcja byta ,operacjg filozoficzng, zjednoczeniem formy i materii’®*,
czyli procesem prowadzgcym do odnalezienia wiasciwego kamienia filozoficznego —
duchowosci cziowieka. Kolejne etapy przemiany opisane w Opus Magnum Jung
zinterpretowat jako proces indywiduacji. Pierwszym etapem coniunctio byta dla niego
konfrontacja z cieniem, z nigredo, czyli zwierzecg nieSwiadomoscig. Kolejne etapy
prowadzity natomiast do potgczenia obszarow nieswiadomych ze swiadomymi, duszy
z ciatem, do zniesienia wszelkich dualizméw, do stanu jednosci czy petni zwanej
przez Junga JazZnig. Na podstawie tego bardzo lakonicznego opisu mozna
wywnioskowac, ze alchemia wewnetrznej przemiany zaproponowana przez Junga
moze by¢ jednym z narzedzi interpretacyjnych stuzgcych do zrozumienia idei

ukrytych za fenomenem buté.

Hijikate — jak twierdzi Fraleigh — mozna nazwaé ,alchemikiem”®®®, bowiem
stworzona przez niego praktyka artystyczna zawiera w sobie potencjat transformacji i
oczyszczenia, a jednocze$nie moze byé potraktowana jako proces terapeutyczny.
Zgodnie z zatozeniami lezgcymi u podstaw buté tancerz powinien dgzy¢ do
konfrontacji z ukryta w nim ciemnoscig czy inaczej jungowskim nigredo oraz z
wszelkimi marginalizowanymi doswiadczeniami popedami i instynktami, ktére sg
elementem ,nieswiadomosci zbiorowej”. Ponadto praktykowanie butd — jak twierdzit

»251

Hijikata — pomaga wydoby¢ ,mityczne obrazy uspione w naszym ciele”", pozwala

oczyscic ciato z cierpienia i traumy. Fraleigh nazywa ten duchowy proces ,tanczgcym
cieniem” i tgczy go z koncepcjg ,aktywnej imaginacji” ktéra ,jest narzedziem tego, co
Jung nazywat procesem indywiduacji, tj. catkowitego i $wiadomego

1252

samourzeczywistnienia indywidualnej petni cztowieka Konkludujgc, badaczka

7 C.G. Jung, Praktyka psychoterapii, Warszawa 2007, s. 262.
#8C.G. Jung, Psychologia a alchemia, Warszawa 1999, s. 46.
29 |pidem, s.17.
®0g, Fraleigh, Buté. Metamorphic Dance and Global Alchemy,...,s. 3.
»L A. Senda, T. Hijikata , T. Suzuki, Fragments of Glass: A Conversation between Hijikata Tatsumi
and Suzuki Tadashi, ..., s. 68-69.
%23, Prokopiuk, Metoda Aktywnej Imaginacji C. G. Junga , ,Polska Sztuka Ludowa — Konteksty”, tom
38, 1984, s. 5.
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podkresla jednak, ze nie mozna wyjasni¢ catej ztozonosci butd przez pryzmat teorii
Junga, nawet jesli przyjmiemy, Ze jego koncepcje w znacznej mierze oparte byty na

dalekowschodnim $wiatopoglgdzie®*°.

W podobnym duchu utrzymana jest jedyna na polskim rynku ksigzka o zyciu i
tworczosci Hijikaty autorstwa Aleksandry Capigi, ktéra rowniez interpretuje butd
przez pryzmat kategorii psychologicznych. Polska badaczka dostrzega bezposredni
zwigzek pomiedzy dziecinstwem Hijikaty a jego pdzniejszg tworczosécig®™*. Na
podstawie tekstow ,architekta buté” rekonstruuje ona biografie tworcy, a
przedstawiony przez niego wizerunek matki i ojca interpretuje w swietle teorii Freuda
i Junga. Capiga podkresla, ze Hijikata w swych esejach ,pisze o sSwiecie, ktory
uksztattowat go jako artyste i zrodzit jego butd, wnikliwie analizujgc swoje czesto

»255

bolesne wspomnienia Zgodnie z tym skupia sie ona na szczegdtowym

przedstawieniu figury ojca, ktory — jak twierdzi Hijikata — byt ,przerazajacy i rzucat w

dzieci, czym popadto, ale najpierw bit matke”>®

, oraz postaci rodzicielki, ktéra wydata
na $wiat jedenascioro dzieci®®’. Capiga sugeruje, ze dziecinstwo Hijikaty przypadto
na okres przedwojenny, kiedy to bezwzgledne postuszenstwo wobec rodzica byto
jedng z najwazniejszych zasad, zgodnie z myslg konfucjanska, ktérej renesans
nastgpit w tamtych latach. Jednak naduzywajgcy alkoholu, porywczy ojciec nie byt
dla Hijikaty przewodnikiem i autorytetem. Dlatego tez, wedtug Capigi, Hijikata,
pozbawiony opiekuhczej mitosci, ktéra wptywa na prawidtowy rozwoj psychiczny
dziecka, nie uksztaltowat odpowiednio poczucia wtasnej wartosci i samoakceptacji.
Badaczka, powotujgc sie na zdanie z Junga, ze to ,ojciec zaszczepia synowi swoj

»258

charakter. W pewnym sensie jest w synu”*>", zauwaza, ze rodzinny terror naznaczyt

butd Hijikaty, czego dowodem sg ,petne przemocy i gwattownych emocji choreografie

»259

artysty”””, oraz ,ze chcac nie chcac, [Hijikata] przejgt od ojca ciemne cechy

charakteru. | owa ciemno$¢ stata sie po czesci fundamentem jego tanca”?®.

Ponadto polska badaczka sugeruje, ze postawa ojca, ktory nieustannie

33 g, Fraleigh, Buté. Metamorphic Dance and Global Alchemy,...,s.71.

24 7ob.: A Capiga, Bunt ciata. Butb Hijikaty, ..., s. 67-69.

23 Ipidem, s. 67.

#°E Polzer, Hijikata Tatsumi’s From Being Jealous of a Dog’s Vein, ..., s. 31.
%7 70b. Ibidem, s.30.

8 cyt. za: A. Capiga, Bunt ciata. Butd Hijikaty,..., s. 68.

29 |bidem, s. 68.

20 |1pidem, s. 68.
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zagrazat zyciu matki, przyczynita sie do tego, co sam Hijikata nazywat ,uwolnieniem
kobiecosci”. W tym miejscu z kolei autorka powotuje sie na zaproponowang przez
Freuda koncepcje kompleksu Edypa. Wedtug Capimi, Hijikata nie przeszedt
prawidiowo fazy fallicznej, a wiec ostatecznie nie wypart seksualnego pozgdania
wobec matki i nie pozbyt sie wrogosci wobec ojca. Lek kastracyjny nie zaowocowat
identyfikacja z ojcem i wyparciem kompleksu Edypa, lecz doprowadzit do
utozsamienia sie z pierwiastkiem kobiecym, czego dowodem byly ,kobiece stroje,
fryzury oraz jezyk, jakim zaczat sie postugiwaé’®®! Hijikata w pozniejszym okresie
swojej tworczosci. Capiga, analizujgc zjawisko ,uwolnienia kobiecosci” w
performansach Hijikaty, powotuje sie na ksigzke Sondry Fraleigh Tarnczgc w strone
mroku. Butd, zen i Japonia, ktérej autorka jednoznacznie stwierdza, ze butd
nawigzuje do paradygmatu kobiecosci, a nawet, Zze ,mroczny pierwiastek zenski,
podswiadome i spontaniczne zycie to gtdbwna metafora butd i jego estetyczna
istota”?%?,

Fraleigh — jak juz wspominaliSmy wczesniej — w interpretacji buté odwotuje sie
do koncepcji Junga. Zgodnie z powyzszym, dla obydwu badaczek istotna staje sie
Jungowska zasada jin/jang lub kategoria animy i aniumusa, ktore stuzg wyjasnieniu
strategii zamazywania réznic pitciowych w performansach butd, oraz ,uwolnienia
kobiecosci”. Jung bardzo czesto nawigzywat do chinskiego symbolu tai-chi-tu dla
zobrazowania przeciwienstw i komplementarnych energii lub cech naszej natury —
meskosci i zenskosci, ciemnosci i $wiatta, biernoéci i aktywnosci. Jin symbolizuje
wiec energie pierwiastka zenskiego, ciemnosci i ziemi, a jing to pierwiastek meski,
$wiatto i niebo®®. Kolejna para dopetniajacych sie przeciwienstw w teorii Junga to
anima, czyli nieuswiadomiony obraz kobiety w psychice mezczyzny, ktory
dynamizuje pierwiastek eros, oraz animus — nieuswiadomiony obraz mezczyzny,
ktéry w psychice kobiety reprezentuje logos®®*.

W kontekscie teorii Junga Fraleigh podkresla, ze spektakle i warsztaty
prowadzone przez Ohno czy Nakajime ,akcentujg perspektywe jin/jang” i ,uczg, ze

kazdy cztowiek ma w sobie matke i ojca, bowiem od nich obojga otrzymat zycie”?®°.

L |pidem, s. 68.

%2 5 Fraleigh, Tarczgc w strone mroku. Butd, Zen i Japonia,..., s. 64.
%3 70b.: E. Pascal, Psychologia Jungowska, Poznan 1992, s. 22.

2%% Zob.: Ibidem, s. 35.

g, Fraleigh, Tariczgc w strone mroku. Buté, Zen i Japonia,..., s. 95
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Ponadto amerykanska badaczka dodaje, ze istotnym aspektem butd jest

zamazywanie granicy pomiedzy meskim a zenskim (gender bending)?®

czy inaczej:
znoszenie roznicy pomiedzy wzajemnie przenikajgcymi sie pierwiastkami, ktore
,wytwarzajg spolaryzowane tworcze napiecie”®’. Jak twierdzi Fraleigh,
charakterystyczny dla buté gender bending ,wspotgra z japonskg mitologig i teatrem”,
miedzy innymi z mitycznymi opowiesciami o bogini storica Amaterasu, ktora
przebierata sie za mezczyzne, czy z powszechnym zjawiskiem w teatrze japonskim —
onnagata, i w tym doszukuje sie zrodet inspiracji dla wielu kreacji scenicznych
stworzonych przez Hijikate i Ohno®®,

W nawigzaniu do jungowskiej koncepcji animy Capiga dodaje, ze Hijikata byt
w petni Swiadomy istnienia pierwiastka kobiecego w jego wnetrzu, czesto bowiem
wspominat o ,siostrze zyjacej w nim, wewnatrz, bedacej jego nauczycielkg butd”*°.
Ta ,uswiadomiona kobiecos$¢” przyczynita sie do zmiany wektora zainteresowan
Hijikaty, ktory — jak zauwazyt G6da Nario — nie poszukiwat juz ,stabego, wattego ciata
meskiego kierowanego przez umyst, lecz delikatnego i elastycznego ciata kobiecego
powodowanego emocjami”*’®. Od tego momentu Hijikata zaczat poszukiwaé nowej
formy ekspresji i rozpoczgt wspétprace miedzy innymi z takimi artystkami, jak
Ashikawa YOko, Waguri Yukio czy Kobayashi Saga. Sam natomiast — jak twierdzi
Kurihara — zaczat nosi¢ damskie kimono, zapuscit wilosy i mowit ,kobiecym

jezykiem”?".

3.4.3. ,Podgladanie Innego”

Bruce Baird w swojej dysertacji Butdé and the Burden of History: Hijikata
Tatsumi and Nihonijin, napisanej w 2005 r., w zupetnie odmienny sposob wyjasnia

.kobiecy” etap w tworczosci Hijikaty, ktéry ,zrodzit nowy styl butd oparty na twoérczej

26 |hidem, s. 64.

%7 |bidem, s. 95.

28 70b.: ibidem, s. 64.

9 A Capiga, Bunt ciata. Buté Hijikaty,..., s. 43.

"9 N. Goda, On Ankoku Buté, [w:] S. Klein, Ankoku Butd: The Premodern and Postmodern Influences
on the Dance of Utter Darkness, ..., s. 86.

2 70b.: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté,.. ., s. 21.
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wspotpracy z Ashikawa i Waguri’?’?. Wedtug Bairda, ,buté jawi sie jako praktyka
artystyczna, ktora dgzy do przekazania tego, czego doswiadczajg inni, do ekspres;ji
czystego cierpienia i bolu oraz do eksploatacji funkcji cierpienia w procesach
socjalizacji’*’®. Zgodnie z tym, Baird podkresla istotng role, jaka odgrywaja kobiety
zarowno w strukturach spotecznych, jak i w samych performansach buté. Badacz,
powotujgc sie na opinie krytyczek tanca Kurihary Nanako oraz Kawamizu Mihoko,
zauwaza, ze dawniej japonskie kobiety uosabiaty postawe biernoéci, a jednoczesnie
wytrzymatosci na cierpienie. Ich postawa uwarunkowana byta zhierarchizowang
strukturg spoteczenstwa japonskiego a przede wszystkim podporzgdkowaniem
glowie rodziny (ojcu, mezowi)*”*. Jak wspominaliémy wczesniej, Hijikata jako dziecko
byt Swiadkiem agresywnego zachowania ojca wobec matki, ktéra, pomimo
upokorzen, wykazywata bierng postawe i dzielnie znosita cierpienie. Wedtug Bairda —
miedzy innymi ze wzgledu na doswiadczenia z dziecinstwa — Hijikate fascynowali
ludzie, ktérzy znajdowali sie na marginesie spoftecznym lub spotykali sie z
niezrozumieniem, agresjg i upokorzeniem. Nizszy status spoteczny uwarunkowat
zachowania kobiet, ktére nie mogty otwarcie wyraza¢ sprzeciwu, lecz dzieki temu
tatwo dostosowywaly sie do odgoérnych wymagan, a jednoczesnie z godnoscig
znosity cierpienie. Takiej postawy poszukiwat Hijikata przy tworzeniu tanca. Baird,
powotujgc sie na tekst Kurihary, podkresla, ze kobiety, z ktorymi wspotpracowat
Hijikata, doskonale dostosowywaty sie do jego wymagajgcych choreografii i
wykazywaty niezwyktg zdolno$¢ do ucielesniania cierpienia. Ta wieloletnia
wspotpraca  doprowadzita do  wypracowania nowego  stylu  butd, ktory
najprawdopodobniej nie powstatby przy wspotpracy z ,mentalnie sztywniejszymi
mezczyznami?’®.

Ponadto Baird zauwaza, ze wsrod postaci, ktére fascynowaty Hijikate, mozna
wymieni¢ rowniez kobiety tanczgce w nocnych klubach, ktére ,majg Swiadomosé
bycia podgladanymi”. Hijikata stwierdzit, ze nalezy odrzuci¢ wszelkie formy taica

przedstawieniowego, a inspiracji poszukiwat miedzy innymi w wystepach

272 |pidem, s. 22.

2’3 B Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonijin, ..., s. 319.
21 7ob.: ibidem, s. 301-320.

275 70b.: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté,.. ., s. 21.
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striptizerek?’®. Z tego wzgledu wiasciwie od samego poczatku swojej kariery dazyt on
do stworzenia tanca, ktéry powinien by¢ autentycznym doswiadczeniem, podobnym
do wystepow striptizerek, ktére w niezwykle intensywny sposoéb oddziatywaty na
swoich odbiorcow. Baird podkresla, ze strategia ta wynikata rowniez z osobistych
doswiadczen Hijikaty, ktory wraz ze swojg zong Motofuji wykonywat tance erotyczne

w celach zarobkowych?”’

. Wedlug Bairda, gtéwnym =zatozeniem Hijikaty byto
osiggniecie stanu, w ktorym tancerz ma $wiadomos¢é bycia obserwowanym,
kontrolowanym i ocenianym. Wigzato sie to z jego koncepcjg represyjnego
spoteczenstwa, ktére w sposob panoptyczny nadzoruje i obserwuje ludzkie
zachowania. Japonskie kobiety, zyjagce w zhierarchizowanej i patriarchalnej
strukturze spotecznej, zawsze miaty poczucie bycia obserwowanymi i ocenianymi,
jednoczesnie musiaty wykazywacé postuszenstwo i czesto sktadaé¢ samokrytyke.
Dlatego tez okazaly sie lepszymi ,nosicielkami” idei Hijikaty. Jednoczesnie Baird,
nawigzujgc do koncepcji ,ciala w kryzysie” oraz do jej reprezentatywnej figury
,Stojacego tytem mezczyzny oddajgcego mocz’, zauwaza, ze figura ta moze byé
zastgpiona postacig striptizerki lub inaczej kobiety, nieustannie wystawionej na
spojrzenie Innego, znajdujgcej sie w stanie ciggtej niepewnosci i zagrozenia, a
jednoczesnie $wiadomie uosabiajgcej ludzkie popedy?®. Zgodnie z tg konstatacja
badacz podkresla, ze Hijikata, podejmujac wspétprace z kobietami, odkryt nowy
wymiar tanca. Kobiety staty sie uosobieniem idei Hijikaty, ktéry poszukiwat
autentycznej formy, umozliwiajgcej ukazanie ciata w stanie kryzysu, ucielesniajgcej
cierpienia oraz ujawniajgcej spoteczne struktury kontroli i obserwacji.

W nawigzaniu do wczesniejszych interpretacji zaproponowanych przez
Aleksandre Capige i Sondre Fraleigh warto zaznaczy¢, ze Baird podwaza
wiarygodnos¢ wspomnien Hijikaty, na podstawie ktorych wspomniane badaczki
rekonstruujg biografie artysty oraz jej zwigzek z genezg i ewolucjg butd. Jak bowiem
podkresla Baird, analizujgc twérczos$¢ Hijikaty, nalezy uwzgledni¢ fakt, ze miat on
tendencje do koloryzowania i mitologizowania wtasnych doswiadczen. Baird traktuje
wiec jego stowa z dystansem, zastanawiajgc sie raczej nie tyle nad prawdziwoscig
domniemanych faktéw z zycia artysty, ile nad znaczeniem tych stéw w kontekscie

2% 7ob.: B. Baird, Butd and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonijin, ..., s. 303.

277 70b.: ibidem, s. 304.
278 70b.: Ibidem, s. 307.
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catej ztozonosci tworzonej przez niego strategii twérczej*’?. Ponadto Baird zauwaza,
ze historyk nie powinien opiera¢ analizy na przekonaniu, ze dzieto jest wyrazem
indywidualnej psychologii tworcy, a raczej dgzy¢ do zrekonstruowania wszystkich
elementéw, ktore mogly mie¢ wptyw na geneze i ewolucje danej praktyki
artystycznej. Zgodnie z tym Baird podkresla, ze celem jego opracowania jest
Zilustrowanie pozornie prostej tezy, ze butd jest wielowymiarowg formg, ktora
powstata na pograniczu wielu dyskurséw. Jednak zadanie to okazuje sie bardzo
trudne i wymaga od badacza uwzglednienia miedzy innymi takich elementow, jak
,Wspotczesne teorie cielesnosci i tozsamosci; psychologiczne koncepcje na temat
rewizji indywidualnych doswiadczen, eksploracji bélu i traumy, pokonywania granic
ludzkiej wytrzymatosci; spoteczne postawy wobec erotyzmu czy homoseksualizmu;
studia genderowe; nowe formy treningu aktora; koncepcje na temat ekspresji i
recepcji dzieta; analiza poréwnawcza (miedzy innymi z dadaizmem czy
surrealizmem); represje spofeczne i socjalizacja; roznice pomiedzy centrum i
peryferiami; kontekst polityczny oraz zachodni punkt widzenia”®®. Ta konstatacja
ujawnia, w jak rézny sposéb mozna odczyta¢ ztozonos¢ fenomenu butd. Dysertacja
Bairda jest dotychczas jedynym anglojezycznym opracowaniem, ktore w mniejszym
lub wiekszym stopniu uwzglednia wszystkie te elementy i przedstawia najpetniejszy
obraz zycia i tworczoséci Hijikaty oraz geneze i ewolucje buté. Sam Baird podkresia,
ze w swoich badaniach odwotuje sie miedzy innymi do ,fenomenologii w celu
wyjasnienia, w jaki sposob Hijikata wyzbywat sie kulturowych naleciatosci,
poszukujgc autentycznej cielesnosci; do antropologii, ktéra umozliwia powigzanie
butdé z wieloma lokalnymi praktykami; do filozofii, ktéra ujawnia niezwykty wktad
Hijikaty w rozstrzyganie wielu filozoficznych pytan”.

Ponadto w celu zrozumienia, w jaki sposdb ewoluowat i zmieniata sie
artystyczna praktyka Hijikaty, Baird podzielit swojg dysertacje na dwie czesci. W
pierwszej szczegétowo analizuje performanse japonskiego artysty stworzone w
latach 1959-1972, skupiajgc sie przede wszystkim na ,zbadaniu, w jaki sposob

Hijikata przekraczat dwa podstawowe wymogi modernizmu, takie jak formalizm oraz

2% 70b.: Ibidem, s. 18.
20 |pidem, s. 15.
2L |bidem, s. 9.
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aktualnosé/tematycznosé  (topicality) 2.

W drugiej czesci skupia sie na
przedstawieniu zatozen i idei lezgcych u podstaw butd, takich jak: cierpienie i kryzys,
struktura buté-fu czy konfrontacja z Innym. Baird postrzega twérczosé Hijikaty jako
narzedzie krytyki istniejgcych struktur spotecznych oraz jako wyraz aktualnych
nastrojow spotecznych, a podejmowane przez niego tematy zwigzane z erotyzmem,
kryzysem, cierpieniem traktuje jako wielowgtkowg i konceptualng alternatywe dla
dotychczasowych form narracyjnych. Jednoczesnie przyjmuje zatozenie, ze Hijikata
ktadt szczegdlny nacisk na stworzong przez siebie filozofie cielesnosci, w ktérej
istotnymi elementami byly transformacja i ujawnianie sie autentycznego ciata, co
wigzato sie miedzy innymi z przekraczaniem tradycyjnych form teatralnych. Pomimo
to, postrzega on taniec Hijikaty nie jako swobodng improwizacje opartg na
nieustannym eksperymentowaniu, lecz jako swoistg strukture opartg na
szczegotowych instrukcjach zawartych w jego notatnikach buté-fu. Natomiast
podejmowane przez niego tematy rozpatruje w kategoriach filozoficznych,
zastanawiajgc sie miedzy innymi nad tym, w jaki sposob cierpienie uciele$niane na
scenie moze ,zmobilizowa¢ ludzi, zmieni¢ spoteczenstwo, zapewni¢ autentycznosc,
ukazac¢ swiat z punktu widzenia Innego oraz potwierdzi¢, ze buté jest produktem
historycznym, dla ktérego liczg sie takie wartosci, jak wytrzymatosé i pasywno$¢”?2,
Zaproponowana przez Bairda analiza twodrczosci Hijikaty zdaje sie
przedstawiaC najpetniejszy obraz tej praktyki artystycznej. Baird uwzglednia catg
game senséw przypisywanych butd, ponadto przyjmuje szeroki kontekst
znaczeniowy, taczy wiele horyzontow myslowych poszerzajgc nasze rozumienie tego
fenomenu. Dotychczas jest to jedyna tak obszerna i rzetelna praca naukowa
dostepna na rynku wydawniczym, ktora doskonale wpisuje sie w perspektywe

hermeneutyczng.

3.5. Polifonia ,,cudzych gtoséw”

Warto w tym miejscu wspomnieC jeszcze o innych cennych opracowaniach,

ktore w znacznej mierze przyczynity sie do poszerzenia wiedzy na temat buto,

gtéwnie dlatego, Zze zawierajg niepublikowane wczesniej teksty Hijikaty oraz

22 |pidem, s. 26.
283 Ibidem, s. 28.
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szczegotowy opis stworzonych przez niego transkrypcji choreograficznych buté-fu.
Duzg zastuge w rozpowszechnieniu wiedzy na temat tej praktyki artystyczne;j
miat nowojorski kwartalnik ,The Drama Review”, ktorego redakcja w 2000 r.
poswiecita caty numer Hijikacie. Jak zauwazyta Kurihara — jedna z pomystodawczyn
tego opracowania, ,opublikowanie dotychczas nie ttumaczonych na jezyk angielski
tekstow i notatek Hijikaty, ktore powstaty na przestrzeni lat 60. i 80., oraz wywiadow i
rozméw z nim, daje czytelnikowi niepowtarzalng okazje do blizszego zapoznania sie
z szerszym kontekstem buté oraz z ideami i choreografiami Hijikaty’?®*. Zgodnie z
tym stwierdzeniem, we wspomnianym numerze pojawito sie miedzy innymi
teoretyczne opracowanie twoérczosci Hijikaty autorstwa Kurihary Hijikata Tatsumi:
The Words of Butd; wywiad Shibusawy Tatsuhiko z Hijikatg Plucking off the
Darkness of the Flesh oraz rozmowa pomiedzy Hijikatg a Suzuki Tadashi
zatytutowana Fragments of Glass i — co najwazniejsze — przettumaczone na jezyk
angielski teksty samego Hijikaty, takie jak Inner Material/Material, Wind Daruma czy

fragment From Being Jealous of a Dog's Vein?®®

. (Warto dodag¢, ze ten ostatni tekst w
catosci zostat przettumaczony na jezyk angielski przez Elen Polzer i ukazat sie w jej
pracy magisterskiej z 2004 r. Hijikata Tatsumi's "From Being Jealous of a Dog's
Vein"®®) Ponadto ,The Drama Review” opublikowato skan jednej strony z
notatnikow Hijikaty On Material Il Fautrier, dzieki czemu badacze mieli okazje
zobaczy¢, jak wygladaty zeszyty z buté-fu udostepniane tylko na miejscu w Archiwum

Hijikaty, ktore otwarte zostato przy Uniwersytecie Keio w Japonii.

W tym miejscu warto podkresli¢, ze najpetniejszg analize notatnikow Hijikaty
mozemy odnalez¢ w dysertacji Kurta Wurmila The Power of Image Hijikata Tatsumi’s
Scrapbooks and the Art of But6. Badacz ten traktuje notatniki Hijikaty jako ,medium
stuzgce do tworzenia, eksploatacji i zrozumienia butd’. Jego analiza ukazuje
dziatania Hijikaty z zupetnie nowej perspektywy i traktuje go nie tyle jako tancerza
czy choreografa, ile przede wszystkim jako wszechstronnego artyste, ktory w
szesnastu notatnikach buté-fu za pomocg technik kolazu, montazu i pastiszu

zaprojektowat zupetnie nowg forme notacji choreograficznej, opartej na adaptacji

4 N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buto, ..., s. 14.

285 Zob.: “The Drama Review” tom 44, nr 1 (wiosna, 2000).

8 7ob.: E. Polzer, Hijikata Tatsumi’s From Being Jealous of a Dog’s Vein, praca magisterska
Humboldt-Universitat, Berlin 2004.
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catosci lub fragmentéw dziet znanych artystéw europejskich i japonskich, ktérymi
Hijikata zostat zainspirowany. Jak stwierdzit Wurmil, buté-fu byto ,podstawowym
narzedziem kreacji i artystycznych  poszukiwan Hijikaty, stuzylo do
eksperymentowania nad formg oraz do refleksji nad nowymi strategiami

287

tworczymi Dlatego tez analiza buté-fu ujawnia powigzania pomiedzy

performansami Hijikaty i catg kolekcjg sztuki Swiatowej, ukazuje fascynacje i obsesje
»architekta buté” oraz podobienstwo jego poglgddéw i pomystow do idei artystéw z
Zachodu. Z tego tez wzgledu notatniki buté-fu i zwigzana z nimi strategia tworcza
zostang szczegotowo opisane w dalszej czesci niniejszej pracy. W tym miejscu warto
jedynie zaznaczyé¢, ze zeszyty Hijikaty sg doskonatym przyktadem swiadczgcym o
transkulturowym potencjale butd. Zawierajg bowiem mndéstwo odnosnikéw
do sztuki Swiatowej, ukazujgc tym samym catg palete inspiracji dzietami i ideami
zachodnich artystow, ktére byly asymilowane i dekonstruowane przez Hijikate, a w
ostatecznosci ztozyly sie na oryginalny ksztatt stworzonej przez niego praktyki
artystycznej, ktéra z kolei wywarta ogromny wptyw na twdrczos¢ dziatajagcych na
catym Swiecie choreograféw, tancerzy, aktoréw, rezyseréw teatralnych, plastykéw,
muzykow i filmowcéw. Jak zauwazyt Stephen Barber, ,niemal od samego poczagtku
poszukiwaniom Hijikaty przygladali sie zachodni tworcy, ktorzy wykorzystywali jego
spostrzezenia, by rozwing¢ i udoskonali¢ wtasny warsztat czy inaczej — by podobnie
jak on przekracza¢ ustalone granice”?®. Japonski badacz Takeda Ken'ichi stwierdzit
z kolei, ze buté jest czescig wiekszego ruchu teatralnego, do ktérego mozna wliczyé
tworczos¢ miedzy innymi Roberta Wilsona, Lindsay Kemp czy Elsy Wellstone.
Kuniyoshi Kazuko w tekscie Butd in the Late 1980’s, opisujgc rozwdj i Swiatowg
ekspansje butd, podkresla natomiast, ze ta praktyka artystyczna zyskata popularnos¢
przede wszystkim ze wzgledu na podejmowanie wspotczesnych, uniwersalnych
tematéw?®®. Ponadto Kuniyoshi zauwaza, ze w obliczu globalnej ekspansiji nastgpito
swoistego rodzaju sprzezenie zwrotne, poczgtkowo bowiem butd postrzegane byto w
Japonii jako awangardowa forma sztuki, ktéra miata niewielkie grono odbiorcow,

dlatego tez wielu artystow wyjechato w poszukiwaniu odzewu i uznania na Zachod.

27 K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buté,..., s.

2.

2% 5 Barber, Hijikata: Revolt of the Bodly, ..., s.105-106.

89 K. Kuniyoshi, Butd in the Late 1980’s, (dostep: www.xs4all.nl/~iddinja/butéh), [data dostepu:
12.12.2009], s. 2.
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Jednak w latach 80., po swiatowym sukcesie, nastgpit ,reimport” buté do Japonii i w
1985 r. w Tokio odbyt sie pierwszy festiwal butd, dzieki ktéremu wrosto
zainteresowanie tg praktykg artystyczng wsrdd japonskiej publicznosci, dziennikarzy i
krytykow?*°.

Niewatpliwie proces transformacji i ekspansji butd wigzat sie z przekonaniem
Hijikaty o koniecznos$ci nieustannej odnowy i ucieczki przed popadaniem w sztywne
ramy ustalonej formy. Zgodnie z tym stwierdzeniem, artysci z catego Swiata nie tylko
starajg sie nasladowac styl Hijikaty, lecz przede wszystkim poszukujg wiasnego
jezyka, asymilujgc do swojej tworczosci wybrane elementy buté. Tym samym tgczag
oni uniwersalne wartosci z indywidualnymi doswiadczeniami. W doskonaty sposob
proces ten opisata japonska tancerka Carlotta lkeda, ktéra stwierdzita, Zze ,taniec jest
odkrywaniem procesow zyciowych, ekspresjg intensywnosci istnienia w krotszym
odcinku czasu. Jest stopniowym uswiadamianiem sobie istnienia wewnetrznego
Swiata, dzieki czemu butd wzbogacone zostaje przez nowe uniwersum, ktore ciggle
na nowo odkrywam”?*,

Z kolei wedtug brytyjskiej tancerki i badaczki Marie-Gabriel Rotie, butd
.przekracza kazde specyficzne kulturowe odczytanie”, a to daje mozliwosé
stworzenia ,prawdziwie miedzynarodowego i wspétczesnego tanca”®®?. Dla Rotie
istotne w procesie rozumienia i praktykowania buté jest uswiadomienie sobie jego
genezy, uwolnionej jednak ,od stereotypdéw i klisz zwigzanych z jego japonskim
pochodzeniem™®, Jak twierdzi Rotie, wazne staje sie tu poszukiwanie ,nowych
mozliwosci w oparciu o dialog pomiedzy Wschodem i Zachodem”®* oraz
eksplorowanie autentycznej cielesnosci. Proces ten nie polega jednak na
bezrefleksyjnym nasladowaniu czy wyuczeniu butd, lecz na indywidualnej pracy nad
wilasnym ciatem i umystem, ktéra ostatecznie ma doprowadzi¢ do identyfikacji z
filozofig i estetykg butd. Zgodnie z tym Rotie zaktada, ze najwazniejszg ideg lezgcg u

podstaw butd jest poszukiwanie indywidualnej ekspresji, dzieki ktérej mozemy

29 70b.: ibidem, s. 3.

291 Cyt. za: J. Viala, N. Masson-Sekine (ed.), Buté: Shades of Darkness,...,s. 127.

292 M.G. Rotie, The Reorientation of Buté , “Dance Theatre Journal” 13(1) (lato 1996), s. 34-35.

2% M.G. Rotie, program konferenciji London Buté Network 2002, (dostep: http://www.lbn.org.uk/), [data
dostepu: 12.06.2010].

% |bidem.
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dotrze¢ do odkrycia czego$ ogodlnoludzkiego czy ponadnarodowego, takiego jak

,Ciato uniwersalne czy kolektywna pamie¢”>®.

Rozwazajgc globalng ekspansje butd, warto zaznaczyC, ze ta praktyka
artystyczna inspiruje nie tylko artystow zwigzanych z teatrem i tanncem, lecz rowniez
plastykow, fotografikow i filmowcow. Niewerbalne ujecie tego zjawiska w formie
malarstwa, grafiki, fotografii i flméw (zaréwno fabularnych, jak i dokumentalnych)
staje sie cennym zrédtem informacji wizualnej oraz daje mozliwos¢ dotarcia do

archiwalnych dokumentow, ktére ukazujg butd w jego istocie — w ruchu.

Podane ponizej przyktady nie wyczerpujg catej réznorodnosci inspiracji butdé w
sztuce swiatowej. Jednak nalezy w tym miejscu wspomnie¢ miedzy innymi o dwdch
albumach fotograficznych, ktére cho¢ nie zawierajg szczegoétowej analizy tego
fenomenu, to jednak w znaczacy sposob uksztaltowaty swiadomos$é zachodnich
odbiorcow na temat butd. Opublikowany w 1987 r. album pod tytutem Butd: Dance of
the Dark Soul zawiera wielkoformatowe, kolorowe fotografie autorstwa Ethana
Hoffmana, na ktérych mozemy odnalez¢ takich artystow butd, jak: Ohno Kazuo,
Ashikawa Yukio, Maro Akaji, Tanaka Min czy Amagatsu Uishio. Natomiast w 1988 r.
wydany zostat drugi album pod redakcjg Jeana Viali i Nourit Masson-Sekine's Butd:
Shades of Darkness, ktory cho¢ nie zawiera tak imponujgcych fotografii (ilustrowany
jest skromnymi, czarno-biatymi zdjeciami), to jednak wyposazony jest w tekst
zawierajgcy rzetelng analize rozwoju buté. Mozemy w nim znalez¢ m.in. informacje o
kilku pokoleniach butéistéow, a wsrdéd nich o takich artystach i grupach, jak Dai
Rakuda Kan, Sankai Juku, Byakko-sha, Kasai Akira, Ishii Mitsutaka, Tanaka Min czy
Goi Teru. Warto doda¢, ze powstata réwniez praca doktorska opisujgca metode
fotografowania artystéw buté autorstwa Karoliny Bieszczad-Roley pod tytutem Photo-

Performance: A Study of The Performativity of Buté Dance Photography®®.

2% zapis dyskusji pomiedzy M.G. Rotie a Nigielem Stewartem, ktéra odbyta sie 24 maj 2005 roku w
The Nuffield Theater Southampton (dostep: www.cascpp.lancs.ac.uk/.../Margabrotietrans.doc), [data
dostepu: 24.10.2011].

2% K. Bieszczad-Roley, Photo-Performance: A Study of The Performativity of Buté Dance
Photography School of Arts, Brunel University, 2009 (dostep:
http://bura.brunel.ac.uk/bitstream/2438/4492/3/Fulltext(Thesis).pdf.txt), [data dostepu 12.12.2011].
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Jednym ze najstynniejszych filmow o buté jest dokument z 1990 r. Michaela
Blackwooda Butd: Body on the Edge of Crisis. Rezyser postawit tu sobie za zadanie
nie tyle rekonstrukcje historyczng, ile zarejestrowanie wspotczesnych form tego
tanca. Zgodnie z tym w filmie wzieli udziat najstynniejsi, japonscy artysci butd wraz ze
swoimi zespotami, miedzy innymi: Tanaka Min z Maijuku; Ashikawa Yoko z
Hakutobo; Akaji Maro z Dai Rakuda Kan; Ohno Kazuo z synem Ohno Yoshito;
Ohsuka Isamu z Byakko-sha; Nakajima Natsu z Muteki-sha; Amagatsu Uishio z
Sankai Juku. Dwa lata wcze$niej w 1989 r. powstat film dokumentalny stworzony
przez Edin Velez pod tytutem Dance of Darkness, ktory rowniez ktadzie nacisk na
ukazanie wewnetrznego zréznicowania stylistyki butd i — co ciekawe — pokazuje, ze
wsrod Japonczykow buté nadal uznawane jest za zjawisko mato popularne i
awangardowe. Warto wspomniec¢ takze o filmach limura Takahiko zarejestrowanych
podczas performanséw Hijikaty, takich jak Anma (The Masserus 1963) i Barairo
Dance (Rose Colored Dance 1965), bowiem dzieki tym rejestracjom mamy

mozliwos¢ ujrzenia praktyki Hijikaty w jej autentycznym wymiarze.

3
—d i X

Fot.12 klatka z filmu autorstwa Fot.13 na zdjeciu: Hijikata Tatsumi i Ohno Kazuo
klatka z filmu autorstwa limura Takahiko
Rejsestracja performansu

pt Barairo Dance 1965

limura Takahiko
Rejsestracja performansu pt.: Anma 1963

Ponadto buté jest inspiracjg dla rezyserow tworzacych filmy fabularne. Miedzy
innymi we wprowadzeniu do filmu Hala Hartleya pod tytutem Flirt z 1995 r.
przedstawiony zostat fragment spektaklu w choreografii Ohno Yoshito. Kurosawa
Kiyoshi wykorzystuje elementy buté w swoim filmie z 2001 r. pod tytutem Kairo, a w
filmie Hanami — Kwiat wisni autorstwa Doris Dorrie z 2008 r. buté staje sie tematem
przewodnim, ale takze swoistg metaforg ukazujgcg metafizyczny aspekt ludzkiej

egzystencji.
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Poszukujgc inspiracji tg praktykg artystyczng w sztukach plastycznych,
mozemy wymieni¢ miedzy innymi amerykanskiego tworce Davida Sweeney, ktory w
latach 2000-2002 stworzyt cykl grafik przedstawiajgcy artystow buté; w 2003 r. inny
Amerykanin, Fred Hatt, stworzyt rysunki zainspirowane ideg cielesnosci w butd.
Francuska artystka Patricka Vachez namalowata prace zainspirowane
performansami grupy Sankai Juku. Natomiast niemiecki plastyk Wolfgang Shafer,
Rosjanka Anastasya Eliseeva czy japonski artysta Suwa Atsushi stworzyli obrazy

dedykowane tworczosci Kazuo Ohno.

Fot.14 David Sweeney Fot.15 Suwa Atsushi
Z cyklu Buté: Number 259 2001 Ohno Kazuo 1999

3.6. Zakonczenie

Opisane powyzej perspektywy badawcze nie wyczerpujg szerokiej tematyki
zwigzanej z fenomenem butd. Przywotana polifonia gloséw poszerza jednak nasze
rozumienie tej praktyki artystycznej. Dzieki temu mozemy uznac¢ na przyktad, ze butd
tagczy w sobie wiele paradoksdéw i przeciwienstw, takich jak zenskie-meskie,
psychiczne-fizyczne, lokalne-globalne, indywidualne-uniwersalne oraz ze jest

zjawiskiem  transgresyjnym,  wewnetrznie  zréznicowanym i  nieustannie
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przekraczanym przez kolejne pokolenia artystow tworzgcych buté Ilub tylko
inspirujgcych sie jego elementami. Przywotanie wielosci jezykdw opisujgcych wcigz
ten sam, a jednak zmienny fenomen, stanowi doskonaty punkt wyjscia dla dalszych
rozwazan. Odwotanie sie do ,cudzych glosow” tworzy sie¢ powigzan czy inaczej
matryce interpretacyjng, na ktérej mozemy umiesci¢ butd i kojarzone z nim zjawiska
kulturowe, by w konsekwencji przyjg¢ wtasng interpretacje tego zjawiska i wysungc
wniosek, ze butd mozna odczytywa¢c w kontekscie transkulturowego

potencjatu — terminu zaproponowanego przez Wolfganga Welscha.
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Rozdziat IV

Transkulturowy potencjat buté

Przy wnikliwiej analizie tekstow przedstawiajgcych fenomen buté, mozemy
zauwazy¢, ze opisy te ,karmig siebie nawzajem”, przenikajg sie wzajemnie, tworzac
mozaike dopetniajgcych sie, zdecentralizowanych ,kruszcow myslowych”. Odwotujgc
sie do wypowiedzi Gérarda Genette'a, mozemy przyja¢, ze wszystkie teksty
dotyczace buté tworzg ,jedng wielkg Ksiege, jedng nieskoriczong Ksiege™. W takim
ujeciu nasza wiedza o butd jawi sie jako dialog z polifonig perspektyw badawczych,
jako proces nieustannego wchtaniania, przeksztatcania i odpowiadania na cudze
teksty, ktére nie stanowig ostatecznie domknietej catosci, nie przedstawiajg
uniwersalnej i ponadczasowej prawdy na temat tego fenomenu, lecz otwierajg sie na
kolejne odczytania i interpretacje. Nasza refleksja nad buté jest wiec sumg wielu
gtosow, ktore same w sobie nie pozostajg zastygte, lecz ciggle mutujg i ulegajg
kolejnym aktualizacjom. Podgzajac za koncepcjg Bachtina, nalezy przy tym
podkresli¢, ze cho¢ nasze rozumienie tej praktyki artystycznej — cho¢ w duzej mierze
oparte jest na ztozonej sieci ,wzajemnych stosunkow, wspotbrzmien i rozdzwiekéw” —
to jednak przede wszystkim wynika z konkretnej wizji tego fenomenu. Jak bowiem
stwierdzit Bachtin, ,rozumiejgcy przystepuje do utworu z wilasnym, juz
uksztattowanym $wiatopogladem, okreslonym punktem widzenia, stanowiskiem”?.
Przystepujac do pisania niniejszej dysertacji, postawiliSsmy sobie za cel
skomponowanie ,polifonicznej fugi”, w ktérej na podstawie przedstawionych juz
perspektyw badawczych, w oparciu o wielo$¢ jezykdw opisujgcych wcigz ten sam, a
jednak zmienny fenomen, wprowadzimy wiasng interpretacje, oparta na
zaproponowanej przez Wolfganga Welscha koncepcji transkulturowosci. Przyjmujgc
takg perspektywe, juz w pierwszych rozdziatach dysertacji staraliSmy sie wykazac, ze
butbd jest dynamicznym procesem ciggtych przeformutowan i reinterpretacji oraz ze

przy jego analizie nalezy uwzgledni¢ nie tylko geneze i kontekst historyczny, ale

! Tekst zawsze moze odczytac inne teksty i tak dalej, az do kresu tekstéw [...] wszystkie ksigzki sg

jedng wielkg Ksiegg, jedyng nieskonczona Ksiegg” Cyt. za.: B. Sosien Hipoteksty, teksty, mity czyli o
wspdtistnieniu metod, [w:] B. Sosien (red.) Intertekstualnosc i wyobrazeniowos¢, Krakéw 2003, s. 17.
2 M. Bachtin, Estetyka tworczo$ci stowneyj, ..., s. 490.
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réwniez wspoétczesne, nieustannie zmieniajgce sie oblicze tej praktyki artystycznej, a
takze jej nowe odczytania. Uwzgledniajgc procesualnos¢ i polifonicznos¢ tego
fenomenu — zgodnie z twierdzeniem Bachtina — zaktadamy, ze zaproponowana przez
nas analiza zawsze pozostanie otwarta na wszelkg korekte i krytyke, na cudze

wypowiedzi, ,dyskusje, polemiki, oceny i dalsze rozwinigcia”>.

Jak staralismy sie wykaza¢ w poprzednim rozdziale, liczni badacze
umiejscawiajg buté w jego kulturowym oraz historycznym kontekscie i zgodnie z tym
postrzegajg oni ten fenomen jako stricte japonskag praktyke artystyczng czy inaczej:
jako cos$ esencjalnie ,japonskiego” lub wrecz lokalnie wywodzgcego sie z regionu
Tohoku. Gdy uwzglednimy geneze butd oraz kontekst historyczny, w jakim
konstytuowata sie ta praktyka artystyczna, nie ulega watpliwosci, ze buté powstato w
Japonii i zostato uksztattowane przez ,lokalne krajobrazy” ideowe czy estetyczne.
Zgodnie z takim ujeciem, butd moze jawiC sie jako zupetnie obca i niezrozumiata
forma sztuki. Jednak, jak juz wyjasnialiSmy wczesniej, butd rozpatrywane jest
rowniez jako fenomen o charakterze uniwersalnym czy ponadnarodowym, jako
zjawisko uksztattowane przez liczne zachodnie inspiracje lub tez inaczej — jako
praktyka artystyczna, ktéra powstata z ,globalnej sieci powigzan®, a
rozprzestrzeniajgc sie po $wiecie, nieustannie przeksztatca sie pod wpltywem
lokalnych wzorcow. Gdy szczegdtowo badamy wszystkie paradoksy zwigzane z buté,
okazuje sie, ze z jednej strony mamy do czynienia z fenomenem, ktory kojarzony jest
z lokalnym kolorytem Japonii, stgd tez analizuje sie go przez pryzmat roznic
kulturowych lub kategorii przynaleznych stricte do japonskiego kregu kulturowego; z
drugiej jednak strony buté jawi sie jako dynamiczne, hybrydyczne, a nawet
zdeterytorializowane zjawisko, ktére ze wzgledu na asymilacje elementéw
pochodzgcych z réznych kultur oraz miedzynarodowg eskalacje, ulegto procesowi
,2odkotwiczenia” od wtasnej kultury, od przestrzennego czy spotecznego przypisania i
zaczeto ,dryfowa¢” po Swiecie wielokulturowych wptywéw. W obliczu tych aporii
warto wiec zastanowi¢ sie nad kategoriami ,obcosci” i ,swojskosci” przypisywanymi
butd lub — ujmujgc rzecz inaczej — nad wazkg kwestig: na ile mozemy interpretowac

ten fenomen w kategoriach lokalnych, a na ile w uniwersalnych czy globalnych.

® M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki,..., s. 177.
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Zastanawiajgc sie nad ,obcoscig” butd, warto przytoczy¢ poglady Charlesa
Taylora, ktéry stwierdzit, ze o kulturze réznej od naszej mozemy miec tylko mgliste
pojecie, zwtaszcza odnosnie tego, co w niej wartosciowe. Co wiecej, wedtug Taylora
w przypadku obcej kultury to, co w niej wartosciowe, bedzie dla nas zawsze obce i do
konca niezrozumiate. W konteks$cie tej wypowiedzi moglibysmy wiec uznac ,obcos¢”
butd za jego immanentng ceche oraz postrzegaC je jako wartosciowg, lecz
jednoczesnie ,egzotyczng” i nieprzektadalng forme sztuki. Jednak, jak postuluje
Taylor, w celu zrozumienia fenomendw innej kultury musimy wkroczy¢ w horyzont, w
obrebie ktérego to, co bralismy dotad za oczywiste, bedgce podstawg naszych
proceséw warto$ciowania, jawi¢ sie bedzie jako jedna z wielu mozliwosci
odstanianych nam przez inng kulture*. Stad tez warto wstuchaé¢ sie w polifonie
gtosow, ktére na rézne sposoby opisujg fenomen butd, a takze przyjaé, ze to, co
wydaje sie nam obce czy odmienne i trudne do zrozumienia w tej praktyce
artystycznej, tak naprawde moze mieC wiele wspolnego z naszym sposobem
tworzenia i percypowania sztuki. Poglgdy Taylora w doskonaty sposéb dopetniajg
wypowiedzi Bachtina, ktory podkreslat, ze badajgc obcg kulture “stawiamy [jej]
pytania, ktérych sama sobie nie postawita, i cudza kultura odpowiada nam,
odstaniajgc przed nami nowe gtebie znaczeniowe”. Mozna wiec uznaé, ze zachodni
badacze potrafig dostrzec w buté takie elementy, ktére dla badacza japonskiego,
zanurzonego we wiasnej kulturze, mogg pozosta¢ ukryte, a takze, iz Swiatopoglad
lezacy u podstaw butdé ujawnia nam idee, ktére — cho¢ poczatkowo mogg wydawaé
sie obce — to jednak majg wiele wspdlnego z zachodnim sposobem myslenia. Jak
bowiem podkreslit Bachtin, ,cudza kultura ujawnia sie dopiero w oczach innegj
kultury”, natomiast proces rozumienia dokonuje sie przede wszystkim ,poprzez cudze
odzwierciedlenie ku odzwierciedlanemu przedmiotowi”®. Powyzsze konstatacje
potwierdzajg stowa Bernharda Waldenfelsa, ktory zauwazyt, Zze ,zaréwno w tym, co
wiasne, odnajdujemy to, co obce, jak i w tym, co obce — wtasne”, bowiem ,obce we
wlasnym i wtasne w obcym splecione sg ze sobg niczym tkanina”.” Uwzgledniajac

geneze butbd, jego miedzynarodowg ekspansje oraz zachodnie inspiracje, ktére

* Zob.: Ch. Taylor, Multiculturalism: the Politics of Recognition. [w:] “Issues in Contemporary Culture

and Aesthetics”, 1997 nr 6, s. 24-35. Zob. takze: Ch. Taylor, Multiculturalism and The Politics of
Recognition, Princeton 1992.

° M. Bachtin Dialog-jezyk-literatura, ..., s. 370.

® M. Bachtin, Estetyka tworczosci stowneyj, ..., s. 417.

" B. Waldenfels, Topografia obcego, Warszawa 2002, s. 78.
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ukonstytuowaty te praktyke artystyczng, domniemana ,obcos¢” butd zaczyna
rozrzedzaé sie w poczuciu ,swojskosci”, bowiem to, co wydawato sie poczgtkowo
odmienne, pochodzgce z zupetnie innego kregu kulturowego, przy wnikliwej analizie
okazuje sie byc¢ scisle powigzane z naszg kulturg. Jakby ujgt to Japonczyk, obce
zaczyna przenika¢ nas niczym powietrze, ktérym oddychamy, nie mozemy go uj3gc,
poja¢, wyliczy¢, lecz nadal wspodtistnieje w nas i poza nami, stajgc sie tym, co
witasne®. Zgodnie z tym, ,obce i wtasne” stajg sie niejako integralnymi elementami
butbé, a tym samym splatajg sie w wielobarwng tkanine o ciggle zmieniajacym sie
wzorze. Aby potwierdzi¢ takie rozumienie butd, warto odwota¢ sie rowniez do pism
Goethego, ktory wspominat o ,roznych rodzajach przektadow, ktére przyblizajg nam
to, co obce, najpierw z naszego punktu widzenia, potem — szukajgc <dla kazdego
obcego owocu jakiegos surogatu> z obszaru <witasnej ziemi>, by wreszcie znalez¢
jakies tertium comparationis™. Jak zauwaza Anna Zeidler-Janiszewska, owo tertium
comparationis jest aktem przektadu, podczas ktérego zblizamy do siebie ,to, co obce
i to, co swojskie, to, co znane i nieznane”® lub tez inaczej: jest swoistym odczuciem
bliskosci z czym$ obcym i nieznanym™. Przy prébie zrozumienia buté warto wiec
najpierw odnalez¢ w tej praktyce artystycznej to, co bliskie czy ,swojskie”, a
nastepnie stopniowo wnikng¢ w ,pierwotny tekst” w procesie ,nieskonczonej,
wielostronnej translacji”.'? Taka perspektywa — parafrazujgc stowa Clifforda Geertza
— ujawni normalno$é buté bez redukowania jego osobliwosci.™® Ponadto — jak
twierdzi Bachtin — fenomeny kultury nalezy przedstawia¢c w ich ,wewnetrznym
uwiklaniu w rézne $wiaty”**, a wiec traktowa¢ je jako zjawiska wielogtosowe, ktore
osadzone sg w przestrzeniach pomiedzy granicami, na styku wielu Swiatow i

dziedzin, bowiem tylko ,na pograniczach rozgrywa sie najbardziej wytezone i ptodne

® Zob.: ibidem, s. 89.
o Cyt. za: A. Zeidler-Janiszewska, Miedzy wielokulturowoS$cig a transkulturowoscig, ,Kultura
Wspotczesna” nr 1-2 (35-36), 2003, s. 65.
19 3.W. Goethe, Wybdr pism estetycznych, Warszawa 1981, s. 359.
11 Zob.: A. Zeidler-Janiszewska, Miedzy wielokulturowo$cig a transkulturowo$cia, ..., s. 67.
2" Ipidem, s. 67.
® “Rozumienie kultury danego ludu ujawnia jej normalnos¢ bez redukciji jej osobliwosci”. C. Geertz,
Opis gesty — w strone interpretatywnej teorii kultury, [w:] M. Kempny, E. Nowicka (red.) Badanie
kultury. Elementy teorii antropologicznej, Warszawa 2005, s. 44.
 R.A. Quanta, T.W. O’Connor, Writing critical etnography: dialogue, multivoicedness, and carnival in
culture of Texas, ,Educational Theory” t. 38, nr 1, 1988, s. 95-109.
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zycie kultury™®.

Niewatpliwie z przedstawionej w poprzednich rozdziatach polifonii perspektyw
badawczych wytania sie obraz butbé zgodny ze stwierdzeniem Bachtina. Fenomen ten
jawi sie bowiem jako praktyka artystyczna, ktéra powstawata i rozwija sie na
granicach pomiedzy Wschodem a Zachodem, w przestrzeni in between, na
pograniczu wielu paradoksow. Wpisany w butd ,uniwersalny stan graniczenia” wigze
sie Scisle z kontekstem historycznym, z dziatalnoscig artystow awangardowych, ktore
wahaty sie pomiedzy dwoma wyzwaniami: ,badz bardziej nowoczesny” (be more
modern) lub ,badz bardziej tradycyjny” (be more traditional)'®, a takze bezposrednio
z pogladami Hijikaty, ktoéry poszukiwat nowej formy wyrazu, dekonstruujgc tradycyjne
wzorce i asymilujgc w swojej twoérczosci wiele obcych treSci. Ponadto — jak
postulowat Hijikata — praktykowanie but6 samo w sobie wigzalo sie z
doswiadczeniami liminalnymi, z kryzysem, radykalng przemiang, erotyzmem,
Smiercig i odrodzeniem. Niewagtpliwie wiec ,architekt butd”, poprzez twodrczg
konfrontacje z tym, co ,obce”, a jednak ,bliskie”, otwierajgc sie na wielos¢ mozliwosci
i doswiadczen, stworzyt praktyke artystyczng, ktorg mozna usytuowaé gdzies

pomiedzy swiatami i poglgdami wywodzgcymi sie z roznych kultur.

Rozwazajgc kategorie ,swojskosci” i ,obcosci”, warto odwotaé sie do
stwierdzenia Wolfganga Welscha, ktory napisat, ze ,dla Japohczyka podziat obce-
swoje, a mowigc doktadniej, podziat dokonywany na podstawie kryterium
pochodzenia nie odgrywa zadnej roli. Podstawg ich oceny staje sie bliskosc¢. Jesli co$
wpasowuje sie dobrze w kulture Japonii, to jest japonskie — niezaleznie od tego, skad
pochodzi. Tym sposobem przedmioty obce mogg by¢ automatycznie uznane za
swoje”*’. Przy takim ujeciu znika waga rozréznienia na obce-wlasne, a znaczenia
nabiera kategoria ,bliskosci’. Niewatpliwie, tworzgc butd, Hijikata inspirowat sie
sztukg zachodnig, zapozyczat elementy z dziet europejskich malarzy, asymilowat
idee takich filozoféw, jak Herbert Marcuse czy Georges Bataille, trenowat niemiecki

Neue Tanz, wspotpracowat ze Srodowiskiem awangardowych artystéw, ktérzy byl

> M. Bachtin, Estetyka twérczosci stownej, ..., s. 468.

18 Zob.: K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buto,
..., S. 84.

" W. Welsch, Tozsamos¢ w epoce globalizacji — perspektywa transkulturowa, [w:] K. Wilkoszewska
(red.) Estetyka transkulturowa, Krakéw 2004, s. 42.
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pod silnym wptywem europejskich nurtéw, takich jak futuryzm, dadaizm, surrealizm.®
Wszystkie te zachodnie wptywy miaty istotne znaczenie w procesie ksztattowania
Ankoku buté. Narodziny tej nowej formy tanecznego performansu wigzaty sie wiec z
procesem ,wpasowywania” w nig tych elementéw pochodzacych z zachodniej sztuki,
ktore ,architekt butd” uznat za ,bliskie” wtasnej wizji tanca. Elementy te byty
wchfaniane, a nastepnie tgczone z kata tradycyjnego teatru japonskiego. Na tej
podstawie Hijikata wypracowat wtasne ,uniwersum jezykowe” czy inaczej:
awangardowg forme tanca, ktora przez wielu uznawana jest za stricte japonski

fenomen.

Relacja ,bliskosci” nabiera znaczenia réwniez w procesie percypowania buto.
Jak bowiem twierdzi Krystyna Wilkoszewska, ,pozwala ona uzna¢ za swoje, jak
pokazuje w swym tekscie Welsch, wszystko to, co odczuwamy jako bliskie,
niezaleznie od jego miejsca pochodzenia czy przynaleznosci. Wielkie dzieta lub
koncepcje myslowe powstate w réznych kulturach fascynujg nas, stajgc sie nam
bliskie, nawet jesli nie znamy lub nie rozumiemy ich kulturowego kontekstu, gdyz
kryja w sobie transkulturowy potencjat”’®. To stwierdzenie staje sie kluczowe dla
naszego wywodu, jak bowiem wykazemy w dalszej czesci pracy, buté moze byé

rozpatrywane jako praktyka artystyczna o transkulturowym potencjale.

Uwzgledniajgc kategorie ,bliskosci” i ,przenikania sie” przyjmujemy za
Waldenfelsem, ze w butb ,wtasne i obce mniej czy bardziej splatajg sie ze sobg, tak

jak tkanina moze mieé¢ splot gestszy lub luzniejszy”,?*® a naszym zadaniem jest

rozplatanie przenikajgcych sie elementéw i krzyzujgcych ze sobg linii"?* w celu
blizszego przyjrzenia sie poszczegdlnym ,nitkom” sktadajgcym sie na wielobarwny
wzor tej praktyki artystycznej. Naszym celem jest ukazanie sieci powigzan, czy
inaczej: ,splatania sie” i ,zachodzenia na siebie” elementow pochodzgcych z réznych

kultur, ktére mozna uznaé za ,bliskie” wizji Hijikaty. Zgodnie z tym podejsciem,

' W 1909 r. Ogai Mori publikuje swoje ttumaczenie ,Manifestu futurystycznego”, w 1929 r. Murayama
Tomoyoshi zaktada grupe dadaistyczng Mavo; Akasegawa Genpei i jego grupa Hi Red Center
inspirujg sie zachodnig sztukg Informel i happeningami; artysci skupieni wokét Yomiuri Independant
group inspirujg sie surrealizmem itd. Zob.: A. Munroe, Japanse Art after 1945,..., s. 79.

° K. Wilkoszewska, Ku estetyce transkulturowej. Wprowadzenie [w:] K. Wilkoszewska (red.),
Estetyka transkulturowa, Krakéw 2004, s. 15.

%0 B, Waldenfels, Topografia obcego, ..., s. 69.

L Ibidem, s. 70.
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postrzegamy buté jako praktyke artystyczng, ktéra jest Scisle zwigzana z
wykraczaniem ponad wiasng tradycje oraz z transformacjg i radykalng zmiang stylu
pod wptywem obcych inspiracji; jako fenomen, ktéry ksztattuje sie w sferze
intermonde®, bowiem powstat na pograniczu wielu $wiatéw i jest synkretyczng formg
skompilowang z sieci wielokulturowych elementow. Globalny rozwdéj butd réwniez
wigze sie z przedstawionymi powyzej kategoriami ,przeptywu” i ,pogranicza”. Dzieki
miedzynarodowej ekspansiji, buté znajduje sie w stanie nieustannego przeptywu, w
permanentnej interakcji z ,Innym”, w cigglym procesie ,dryfowania” pomiedzy
Swiatami, nasycajgc sie ,lokalnymi krajobrazami’ i tworzgc coraz to nowe
konstelacje. Rozprzestrzeniajgc sie na przetomie lat 70. i 80., butd ,odkotwiczyto sie”
od rodzimego kontekstu, na catym Swiecie zaczety powstawaé osrodki buté oraz
zespoty i solisci, ktorzy inspirujg sie jego technikg, zwigzang z nim filozofig i
intensywnie je praktykujg, a zarazem rozwijajg. Tanaka Min juz w 1978 roku
zainaugurowat dziatalnos¢ Body Weather Laboratory — sieci otwartych
miedzynarodowych osrodkéw nauczajgcych techniki buté. W 1989 w Kopenhadze
powstata pierwsza szkota buté — Nordic School of Buté. Wspoétczesnie odbywa sie
wiele miedzynarodowych warsztatow, festiwali i konferencji dotyczgcych tego
fenomenu. W jednym z najprezniej dziatajgcych na swiecie osrodkéw butéd w San
Francisco od 1995 roku corocznie odbywa sie festiwal Global-Butd, natomiast
Centrum Sztuki Cave w Nowym Jorku od 2003 roku regularnie oraganizuje New York
Buté Festival. Miedzynarodowa popularnos¢ i globalna ekspansja tej praktyki
artystycznej przyczynity sie takze do powstania nowych hybrydycznych form, ktére
tgczg technike butdé z lokalnymi tradycjami. Warto wspomnie¢ tu miedzy innymi o
takich formach, jak: 1) afro-butd, czyli potgczenie ,duchowosci butd z afrykanskim
taficem tradycyjnym” zainaugurowane przez Tebby W.T. Ramasike®; 2) MoBu
stworzone przez Takami Mochizuki Craddock, bedgce kompilacjg takich stylow
tanecznych, jak modern dance, balet, jazz, improwizacja oraz buté®*; 3)
psychosomatyczne buté — terapeutyczna metoda zaproponowana przez Kasai

Toshiharu, ktéra powstata z potgczenia techniki gimnastycznej Noguchi Michizo oraz

2 pojecie zaproponowane przez Waldenfelsa. Zob.: ibidem, s. 90.

Informacje pochodzg z oficjalnej strony internetowej Ramasike (dostep: www.tbodance.info), [data
dostepu: 12.03.2012].

Informacje ze strony internetowej MoBu Studio w San Francisco (dostep:
http://www.mobudancestudio.com/) , [data dostepu: 12.03.2012].

164


http://www.tbodance.info/

éwiczen metamorficznych Hijikaty?®, a takze 4) Zen-buté, stworzone przez Dona
McLeoda, taczace medytacje zen z metodg Grotowskiego i buté®® czy 5) Buté Ritual
Mexicano — technika wypracowana przez Diego Pino, stanowigca potgczenie
meksykanskiej tradycji, butd, rytualnego tanca, praktyki terapeutycznej, modern

dance i awangardowego teatru®’.

Analizujgc miedzynarodowg popularnos¢ butd, nie mozemy pomingc
rodzimego kontekstu. Warto wspomnieC, ze prezentacje buté w Polsce siegajg
przetomu lat 70/80. W 1981 roku na zaproszenie Akademii Ruchu swoj spektakl
taneczny zaprezentowata grupa Sankai Juku, biorgc udziat w VII Miedzynarodowym
Festiwalu Teatru Otwartego we Wroctawiu, a w 1994 roku polska widownia miata
niepowtarzalng okazje ujrze¢ dzieto mistrza buté Ohno Kazuo Suiren (Water Lilies),
spektakl zainspirowany miedzy innymi malarstwem Claude’a Moneta. Od 2007 roku
w Warszawie organizowany jest cykl warsztatow Buté Barter z Takenouchi Atsushi,
a od kilkunastu lat do Polski z warsztatami i spektaklami przyjezdzajg tacy japonscy
artysci, jak Yoshimoto Daisuke, Katsura Kan, Murobushi Ko, Seki Minako. Natomiast
polskimi reprezentantami sceny buté sg miedzy innymi wspomniana tu juz Sylwia
Hanff (Teatr Limen, Warszawa), a takze Irena Lipinska (Wroctaw/Poznan), Tomasz
Bazan (Teatr Maat, Lublin), Krzysztof Jerzak (Krakéw), czy Teatr Amareya z
Gdanska.

Przygladajac sie obecnosci buté na scenie miedzynarodowej oraz analizujgc
globalng cyrkulacje wartosci kulturowych, ktore uksztattowaty te praktyke artystycznag,
mozemy stwierdzi¢, ze butd jest otwartg na ,przeptyw”, hybrydyczng formg, ktéra
tagczy w sobie odlegte w czasie i przestrzeni tradycje. Jest ,oryginalng fuzjg
fragmentow pocietego swiata”, przekracza granice swego pochodzenia i otwiera sie
na nowe odczytania, dzieki czemu cos$, co jest pozornie odlegte i obce, staje sie
bliskie i zrozumiate. Fascynacja tg praktykag artystyczng znajduje swoje wyjasnienie

w uniwersalnej tresci performanséw oraz w $wiatopogladzie proklamowanym przez

% Zob.: T. Kasai, A Note on Buté Body, “Memoir of Hokkaido Institute of Technology”, t. 28, 2000, s.
353.

* Informacje z oficjalnej strony internetowej McLeoda (dostep: www.zenbutoh.com), [data dostepu
13.03.2012].

2 Informacje pochodza z profilu internetowego Pino zamieszczonego na Facebook (dostep:
http://www.facebook.com/pages/Diego-Pi%C3%B1%C3%B3n-Butoh-Ritual-
Mexicano/143839584521), [data dostepu: 14.04.2012].
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prekursorow butd, ktory opiera sie na dosyC powszechnych zatozeniach i
ponadczasowych wartosciach. Takie rozumienie tej praktyki artystycznej stanowi
doskonatg podstawe do stwierdzenia, ze butd jest ,miejscem spotkania: nie tyle
konfliktu, ile interferencji wartosci i norm réznych kultur, a zatem przestrzenig sui

generis transkulturowg”?,

4.1. Transkulturowos¢ jako perspektywa badawcza

Welsch swéj esej Tozsamo$¢ w epoce globalizacji — perspektywa
transkulturowa rozpoczyna nastepujgcym zdaniem: ,Truizmem bytoby stwierdzenie,
ze zyjemy w epoce globalizacji.”*® Anna Zeidler-Janiszewska podkresla natomiast, ze
stowo ,kultura”, ktérego dawniej uzywaliSmy w liczbie pojedynczej, wspoétczesnie
zastepujemy liczbg mnoga, dlatego tez ,jesli ktos w rozumowaniach naukowych nie
wychodzi z zatozenia o wielosci kultur, daje dowdd swej nienaukowosci.”*® Opisujac
kondycje wspotczesnej kultury, nalezy wiec obrac¢ za punkt wyjscia fakt, ze zyjemy w
Swiecie globalnej ,ptynnej nowoczesnosci’, w wielokulturowym tyglu tworzonym
przez ,konstelacje taczacych sie lub wykluczajgcych przestrzeni”®. Jednak — jak
podkresla Ewa Rewers — pojecia takie, jak wielokulturowos¢ i globalizacja, sa
,wszelkich badan nad kulturg poziomem zero, nie zas ich okreslong koncepcjg czy
szczegdlnym rozwinieciem”.®? Zgodnie z powyzszg konstatacja, w naszych
rozwazaniach nad transkulturowym potencjatem buté kategorie takie, jak
wielokulturowosc i globalizacja, stanowig jedynie ,poziom zero” dla dalszych refleksji.
Stosowniejszym kontekstem interpretacyjnym wydaje sie nam przyjecie koncepciji

transkulturowosci zaproponowanej przez Wolfganaga Welscha.

W latach 90. w dyskursie naukowym, obok terminéw takich, jak globalizacja,
wielokulturowos¢, interkulturowos¢, kreolizacja, coraz wiekszg popularno$é zaczeto

zyskiwacC pojecie transkulturowosci. Nalezy jednak podkreslic, ze po raz pierwszy

® E. Rewers, Transkulturow$é czy glokalno$c¢? Dwa dyskursy o kondycji post-ponowoczesnej, [w:] W.
Kalaga (red.), Dylematy wielokulturowo$ci, Krakow 2004, s. 128
2 W. Welsch, Tozsamos¢ w epoce globalizacji — perspektywa transkulturowa, ..., s. 31.
%" A.Zeidler-Janiszewska, Miedzy wielokulturowoscig a transkulturowoscia,..., s. 61,
%L bidem, s. 127.
% E. Rewers, Transkulturowsé czy glokalnos$¢? Dwa dyskursy o kondycji post-ponowoczesnej,..., S
125.
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termin ten zostat uzyty przez kubanskiego antropologa Fernando Ortiza juz w 1940
roku, w ksigzce Cuban Counterpoint: Tobacco and Sugar. Ortiz wprowadzit
koncepcje transkulturacji (transculturation) jako alternatywe wobec poglgddéw
Malinowskiego dotyczacych proceséw akulturacji. Ortiz uznat, ze ,neologizm” ten jest
stosowniejszy, by ujgC ,wszystkie zroznicowane zjawiska, ktére zapoczgtkowaty
niezwykle skomplikowany proces przeobrazania kultury kubanskiej, a bez znajomosci
ktorych niesposob bytoby zrozumie¢ jej ewolucje zaréwno w ekonomicznych,
instytucjonalnych, prawnych, etycznych, religijnych, artystycznych, jezykowych, jak i
psychologicznych czy seksualnych aspektach”3. Ponadto Ortiz podkreslit, ze ,stowo
transkulturacja lepiej wyraza rozne fazy procesu przenikania sie kultur anizeli pojecie
akulturacji, poniewaz nie dotyczy jedynie przeobrazania jednej kultury pod wptywem
innej (w kontekscie witadzy) lub wyparcia czy absolutnej zmiany rodzimej kultury — co
moze by¢ rowniez definiowane jako dekulturacjia — lecz wprowadza idee
konsekwentnego tworzenia nowych kulturowych fenomenéw”?*. Ortiza interesowato

»35

wiec zbadanie ,transkulturowego zmieszania™ elementéw wywodzgcych sie z

réznych kultur, ktére w krotkim czasie, wraz z naptywem mongolskich, afrykanskich i

,biatych emigrantow”®

przeniknety na grunt kubanski, tworzgc wielokulturowe
konstelacje. W jego teorii istotny byt aspekt ,tworzenia nowych kulturowych
fenomenow”, ktore zwigzane byly z przestrzennym przenoszeniem sie tresci
pochodzgcych z genetycznie i historycznie odrebnych kultur, a takze przyjecie tezy,
ze zjawisko dyfuzji kulturowej nie prowadzi ostatecznie do powstania kultury zupetnie
odmiennej od dawnej, lecz podobne jest do procesu rozmnazania sie, dzieki ktéremu
powstaje ,potomstwo dzielgce cechy obojga rodzicow, lecz jednoczesnie znaczgco
réznigce sie od kazdego z nich”®’. Ortiz zauwaza wiec, ze w procesie transkulturacji
powstaje ,trzecia kultura”, ktora tgczy w sobie wartosci kultur naptywowych, stajgc sie

od nich jakosciowo rézna.

Podobng definicje transkulturowosci przyjmuje Teresa Kostyrko, ktéra w

swoim tekscie pt. , Transkulturowo$c¢” w ujeciu André Malraux dokonuje rekonstrukciji

% F. Ortiz, Cuban Counterpoint: Tobacco and Sugar, Durham/London, Duke University Press 1995.

51940 originally published in Spanish), s. 98.
* Ibidem s. 102-103.

% |bidem, s. 98.

% |bidem, s. 98.

%" Ibidem, s. 103.
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pogladéw francuskiego badacza zawartych w trzech tomach Przemiany bogow
wydanych w 1976 roku, uznajgc go w pewnym sensie za prekursora uzycia tego
pojecia. Kostyrko przyznaje, ze cho¢ Malraux nigdy nie uzyt w swych tekstach tego
terminu, to jednak jego analiza ,transmisji kultur egzotycznych do Europy”®® oraz
przyjecie przezen koncepcji ,ponadczasowosci” ,ujmuje pewne intuicje zwigzane
mocno z tytutowym terminem”.*® Kostyrko definiuje transkulturowo$¢ jako ceche
.proceséw historyczno-spotecznych i zjawisk, ktorych skutkiem jest przeniesienie
wartosci wtasciwych okreslonej kulturze na grunt innej kultury, ktéra zdolna jest do
rozumienia i adaptowania tych wartosci. [...] Transkulturowy charakter procesu

przenoszenia wartoéci moze byé procesem niezamierzonym”™.

Zgodnie ze
stwierdzeniem Teresy Kostyrko, procesowi temu nie musi towarzyszyC ,zadna
Swiadoma intencja” czy inaczej: che¢ narzucenia okreslonych tresci kulturowych, a
wiec — podobnie jak Ortiz — odrzuca ona kontekst witadzy i przymusu w ,odkrywaniu
innej kultury”. Interesuje ja raczej akt zetkniecia sie ze sobg dwoch odmiennych
kultur, w rezultacie ktérego powstaje ,<trzecia kultura>, najwazniejszy produkt owego

procesu, bo zawierajgcy nowe wartosci wytworzone w wyniku owego spotkania”.**

Uwzgledniajgc wysokg wartos¢ poznawczg powyzszych definicji, w naszej
analizie transkulturowego potencjatu buté odwotamy sie jednak przede
wszystkim do koncepcji transkulturowosci zaproponowanej w latach 90. przez
Wolfganaga Welscha®?, ktéry w nieco odmienny sposéb rozumie znaczenie tego
terminu. Interesujg nas tu przede wszystkim dwa teksty Welscha: Transkulturowosc.
Nowa koncepcja kultury (1998), oraz Tozsamo$c¢ w epoce globalizacji — perspektywa

transkulturowa (2004).** Opisana w nich koncepcja transkulturowosci, powstata w

® 7. Kostyrko, ,Transkulturowo$¢” w ujeciu André Malraux, [w:] K.Wilkoszewska, Estetyka

transkulturowa, ..., s. 23.

% Ibidem, s. 21.

“ Ibidem, s. 22.

1 |bidem, s. 22.

*? Koncepcje transkulturowos$ci Welsch przedstawit po raz pierwszy w 1992 roku w tekstach
"Transkulturalitat — Lebensformen nach der Auflésung der Kulturen" i "Transculturalita. Forme di vita
dopo la dissoluzione delle culture". Zob.: W. Welsch Transkulturalitdt - Lebensformen nach der
Auflbsung der Kulturen, “Information Philosophie” nr 2, 1992, s. 5-20.; W. Welsch, Transculturalita.
Forme di vita dopo la dissoluzione delle culture”, ,Paradigmi. Revista di critica filosofica”, wydanie
sgecjalne ,Dialogo interculturale ed eurocentrismo” nr X/30, 1992, s. 665-689.

** Warto doda¢, ze Welsch rozwingt wczesdniejsze zatozenia na temat transkulturowosci o aspekt
uniwersalnosci w tekscie On the Acquisition and Possession Commonalities (2009) opublikowanym w
Transcultural English Studies: Theories, Fictions, Realities, pod redakcjg F. Schulze-Engler i S. Helff,
New York 2009, s. 3-36.
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wyniku Krytyki juz dos¢ wiekowej, ale wcigz obowigzujgcej koncepcji kultury Herdera
oraz dwoch nowszych koncepcji — wielokulturowosci i interkulturowosci. Wedtug
Welscha, ,Herder prébowat sobie wyobrazi¢ kultury jako kule lub autonomiczne
wyspy, korespondujgce z terytorium danego ludu i jego obszarem jezykowym.
Kultury miaty byé wiasciwe tylko sobie i zamkniete w swoim $rodowisku”**. W
rozumieniu Herdera kultura narodowa (tradycyjna) stanowi wiec monolityczng i
homogeniczng catos¢, pozbawiong znaczacego wewnetrznego zroznicowania. Tak
pojeta kultura rézni sie od kultur innych i jest im przeciwstawna, a to oznacza ze
odmienne i obce sobie kultury, niczym kule, raczej zderzajg sie ze sobg niz
komunikujg. Ostrze krytyki Welscha wymierzone zostato przede wszystkim przeciwko
trzem determinizmom, ktére wedtug niego charakteryzujg koncepcje Herdera. Sg
nimi ,spoteczna jednorodnosc¢, etniczne zjednoczenie oraz wyrazne interkulturowe

granice™

. Wedtug niemieckiego badacza, zaproponowana przez Herdera definicja
monolitycznej, wewnetrznie jednorodnej kultury jest ,czystg fikcjg”. Po pierwsze, ze
wzgledu na to, iz nigdy nie istniaty kultury stanowigce homogeniczng cato$¢, gdyz
kazda kultura nosi w sobie zawsze znamiona innych kultur; po drugie, charakter
nowoczesnych spoteczenstw jest wielokulturowy i zréznicowany. W zwigzku z tym
Welsch odrzuca ,klasyczny model kultury”, ktory uznaje za ,opisowo nieprzydatny i

normatywnie niebezpieczny’*®, bowiem promuje on kulturowy fundamentalizm.

Niemiecki badacz krytykuje takze nowsze koncepcje, ktére — mimo pozornej
»,postepowosci” — nadal operujg monolitycznym pojeciem kultury. Wedtug Welscha,
zwolennicy koncepcji wielokulturowosci, cho¢ akceptujg i rozpoznajg ogromng
wielo$¢ i réznorodnosc, czynig to jednak w obrebie autonomicznej i ostatecznie
jednorodnej kultury. Tak wiec nadal kurczowo trzymajg sie ,starego wzorca™’. W
oparciu o te koncepcje niemozliwe jest prawdziwe zrozumienie innej kultury czy
transgresja barier, bowiem ,ciggty wptyw dawnych wyobrazen dotyczgcych

wewnetrznej jednorodnosci kulturowej , wytyczania granic od zewnatrz rodzi

* W. Welsch, Transkulturowo$é. Nowa koncepcja kultury, [w:] Filozoficzne konteksty rozumu

transwersalnego. Wokoét koncepcji Wolfganga Welscha, R. Kubicki (red.), Poznan 1998, s.199.
** Ibidem, s. 198.
*® Ibidem, s. 200.
*" Ibidem, s. 201.
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szowinizm i separatyzm kulturowy”.*®

Z kolei zwolennicy koncepcji interkulturowosci, zdaniem Welscha, rozpoznajg
wielos¢ kultur, ale takze odwotujg sie do metaforyki ,wysp i kul’. Przyjmujgc
klasyczng koncepcje kultury, uznajg fakt, ze taka struktura prowadzi do konfliktow,
ktére nalezy rozwigzywac przez dialog interkulturowy. Nadal wiec pozostaje aktualny
.problem utrudnionej koegzystencji i niemoznosci komunikowania sie pomiedzy

kulturami”®.

Jak wskazuje Welsch, nieadekwatnos¢ tych koncepcji wynika przede
wszystkim ze sposobu definiowania i opisywania kultur przy uzyciu metafory ,wysp i

"0 Zdaniem Welscha,

kul”, ktora jest ,de facto btedna i normatywnie ziudna
pomiedzy skrytykowanymi teoriami a faktycznymi strukturami kultur zachodzi
rozdzwiek, bowiem ,nasze kultury w istocie zatracity juz swg jednorodnosc i
odrebno$¢, az po rdzen charakteryzuje je przemieszanie i wzajemne przenikanie.”*
Dlatego tez w swym projekcie transkulturowosci Welsch wprowadza w miejsce idei
catosciowych kultur koncepcje sieci kulturowych. Jak bowiem twierdzi, ,dzisiejsze
kultury s3 w najwyzszym stopniu splecione i powigzane ze sobg”*?. Koncepcja ta nie
zaktada wiec relacji miedzy kulturami pojetymi jako catosé, lecz raczej rozsadza
pojecie catosci, ktadgc nacisk na przenikanie wszystkich kultur, ktére tworzg swoistg
sieC powigzan. W tym miejscu teoria Welscha rozni sie od pogladow Ortiza i
Kostyrko. Welsch nie rozpatruje bowiem procesow transkulturowych w kategoriach
Jrzeciej kultury” a raczej odwotuje sie do idei sieci kulturowych, w naszym
mniemaniu podobnej w swej rizomatycznej strukturze do figury delezjanskiego
ktgcza, ktére — zgodnie ze stowami Welscha — ,nie jest monadyczne, lecz
nomadyczne: wcigz wytwarza niesystematyczne i nieoczekiwane rdznice;
nieustannie rozpada sie i otwiera; bez przerwy zrywa ze sobg, porzuca i fgczy; ciagle
réznicuje i rdwnoczesnie syntetyzuje”>. Cechg charakterystyczng tak pojetych sieci
kulturowych jest hybrydycznos¢, wynikajgca z ,0zywczych” impulséw ptynacych z

przenikania, naktadania sie na siebie i krzyzowania elementow réznych kultur. W

8 |bidem, s. 202.
9 |bidem, s. 203.
0 |pidem, s. 203.
L |pidem, s. 203.

2 |pidem, s. 204.
W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, Warszawa 1998, s. 195.
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swojej koncepcji Welsch odrzuca takie kategorie, jak homogenizacja czy
uniformizacja kultur, uwaza bowiem, ze transkulturowe przenikanie sie réznorodnych
stylow nie oznacza ich ujednolicenia, a raczej wigze sie z nieustanng zmiang i
transformacjg. Transkulturowo$¢ produkuje réznorodnos¢, bowiem jesli nawet
tgczone sg ze sobg te same elementy, to jednak wielo$¢ konfiguracji moze w efekcie
wytworzy¢ rozne struktury. Jak pisze Welsch, ,transkulturowe sieci zawsze majg
jedne rzeczy wspolne, inne zas roznorodne, nie tylko wykazujg dystynkcje, lecz takze
naktadajg sie na siebie wzajemnie”*. Zgodnie z tym, sieci transkulturowe réznig sie
nie tylko inwentarzem, ale i strukturg. Co wiecej, niektére elementy moga
wystepowac w Kilku sieciach jednoczesnie, a tym samym przynaleze¢ do réznych
formacji. Na tej podstawie wyksztatca sie ,nowy typ réznorodnosci”, ktéry nie opiera
sie juz tylko na geograficznych czy narodowych uwarunkowaniach, ale na
mieszajacych sie ze sobg wielosciach kulturowych oraz procesie nieustannego
przenikania sie podobienstw i roznic. Ponadto idea sieci kulturowych tgczy w sobie
to, co lokalne, z tym, co globalne; to, co partykularne, z tym, co uniwersalne, ,a czyni
to w sposéb naturalny, postugujac sie logika proceséw transkulturowych”>. W
rezultacie pojecie to obejmuje zaréwno tendencje unifikacyjne, jak i procesy

réznicowania.

Welsch podkresla, ze transkulturowosé nie jest nowg koncepcja, a jej przejawy
odnajduje miedzy innymi w pogladach Ludwiga Wittgensteina i Fryderyka
Nietzschego. Wedtug Welscha, juz pod koniec XIX wieku Nietzsche dostrzegat
potencjat ,duchowego wymieszania i wielo$ci’, a takze przewidziat, ze Europa
przejdzie proces kulturowego przemieszania i wkroczy w ,wiek poréwnania”. W
ksigzce Ludzkie, Arcyludzkie Nietzsche napisat: ,Im mniej ludzie sg zwigzani
tradycjg, tym wieksza sie staje wewnetrzna ruchliwos¢ motywow, tym wiekszy znowu
odpowiadajgcy temu zewnetrzny niepokoj, wzajemne przenikanie sie ludzi, polifonia
daznosci. [...] Taki wiek nabiera znaczenia przez to, ze mozna w nim jednoczes$nie
porownywac i przezywac rozne poglady na swiat, obyczaje, kultury, co dawniej, przy

zawsze lokalnym panowaniu kazdej kultury, byto niemozliwe, wskutek zwigzku z

> |pidem, s. 216.
> |bidem, s. 221.
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miejscem i czasem wszelkich artystycznych rodzajéow stylu.”*® Stowa Nietzschego
odwotujg sie do zdarzeh z przesziosci, jednak opisujg takie zjawiska, ktére w
doskonaty sposéb wpisujg sie w poglady Welscha. Takie kategorie, jak ,ruchliwos¢
motywow”, ,wzajemne przenikanie”, ,polifonia dgznosci’, oderwanie od
czasoprzestrzennych uwarunkowan, pokrywajg sie z zaproponowang przez tego

ostatniego terminologia.

Réwniez poglady Wittgensteina wpisujg sie w projekt transkulturowosci.
Filozof ten podkreslat bowiem, iz samo zrozumienie obcej kultury nie wystarczy, jako
ze potrzebna jest przede wszystkim koniecznosc ciagtej ,interakcji z obcoscig”. Jak
stwierdzit Welsch, ,kultura w sensie wittgeinsteinowskim jest juz strukturalnie otwarta
na nowe zwigzki i dalsze integracje i dlatego wydaje sie szczegdlnie odpowiadaé
wspdiczesnym warunkom”.®’ Z tekstow Nietzschego i Wittgensteina jasno wynika, ze
cho¢ nie definiowali oni idei transkulturowosci explicite, to jednak opisane przez nich
zjawiska i uzyte terminy w doskonaty sposob wpisujg sie w teorie Welscha. Ponadto
uwazna lektura tych tekstow potwierdza teze, ze juz w przesztosci ,kultury byty
hybrydami”. Jak bowiem stwierdzit Welsch, ,tradycyjne kultury nosity w

"8 a historyczne ruchy artystyczne

rzeczywistosci znamiona kultur mieszanych
uwiktane byty ,w sie¢ wzajemnych oddziatywan i wptywdw”. Zgodnie z diagnozg
niemieckiego badacza, dawne kultury byty transkulturowe i — co istotne — nie byty ani
jednolite, ani niezalezne, lecz zawieraty r6znorodnos¢ stanowisk wewnagtrz
poszczegodlnych tradycji oraz transwersalne wptywy nawigzan i podobienstw miedzy
nimi. W celu potwierdzenia tej tezy Welsch przywotuje przykfad kultury japonskiej,
podkreslajgc, ze ,nie mozemy rozpatrywac jej w odcieciu od kultur Chin, Korei, Indii,
kultury hellenistycznej i wspétczesnych wplywéw europejskich”.>® W Japonii przez
wieki koegzystowaty i przenikaty sie rézne style, modele filozoficzne, estetyczne i
kulturowe, a opcje modernistyczna i tradycjonalistyczna ,wcigz wchodzg ze sobg we

wzajemna gre”®°.

Majgc na uwadze kontekst historyczny, w jakim konstytuowato sie butd,

® E. Nietzsche, Ludzkie, Arcyludzkie, Warszawa 1991, [23] s.41-42.

W. Welsch, Transkulturowos¢. Nowa koncepcja kultury,..., s. 214.

W.Welsch, Tozsamos$¢ w epoce globalizacji — perspektywa transkulturowa,...,s. 33.
Ibidem, s. 34.

Ibidem, s. 43.
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poglady Welscha warto uzupetni¢ o analize teatru interkulturowego zaproponowang
przez Erike Fischer-Lichte, ktora w doskonaty sposob ilustruje teze o transkulturowej
sieci wzajemnych oddziatywan i wptywow w dziedzinie teatru. W tekscie pt. Theater,
Own and Foreign. The Intercultural Trend in Contemporary Theater Fischer-Lichte
zauwaza, ze ,na poczatku XX wieku wsrod tworcow teatralnych wywodzgcych sie z
réznych kultur pojawita sie dos¢ powszechna tendencja do zapozyczania elementow
obcych tradycji teatralnych do wiasnych produkcji”.®®  Jak wskazuje berlinska
badaczka, z jednej strony europejscy reformatorzy teatru, tacy jak Craig, Meyerhold,
Artaud czy Brecht, poszukiwali inspiracji w tradycyjnym teatrze Wschodu,
zapozyczajgc miedzy innymi takie elementy, jak sposéb konstrukcji dramatycznej,
techniki aktorskie, organizacje przestrzeni czy relacje aktor-widz. Z drugiej strony w
teatrze wschodnim zaczeto odchodzi¢ od tradycyjnych form i inspirowac sie
zachodnimi dramatami czy sztukg aktorskg. W okresie Meiji (1868-1912), gdy
Japonia po dwustu latach izolacji otworzyta sie na zewnetrzne wptywy i weszta w
etap gwattownej westernizacji, nastgpit proces europeizacji teatru japonskiego. W
tym czasie powstaty dwa obozy zwolennikdw reform teatru: Engeki kairyé undd —
ruch teatralny, ktérego reprezentanci proponowali catkowitg reforme teatru kabuki,
modernizacje repertuaru, a takze obyczajow na scenie i widowni na wzor zachodni,
oraz Engeki kairyd Kai, czyli Towarzystwo Teatralnej Odnowy, ktére postulowato
radykalng europeizacje kabuki, rownoznaczng z pozbawieniem go japonskie;
tozsamosci. Tendencje te stworzyty podwaliny do powstania teatru shingeki (Nowy
Dramat) — zainicjowanego w 1909 roku ruchu teatralnego wzorowanego na
zachodnim teatrze realistycznym.®> Zwolennicy teatru shingeki twierdzili, ze
tradycyjny teatr japonski, taki jak né czy kabuki, ma przestarzatg forme i nie jest
dostosowany do problemdéw wspoétczesnego sSwiata. Rezyserzy zwigzani z tym
ruchem, inspirujgc sie dramaturgig europejskg (Szekspir, Ibsen, Czechow), chcieli
zmodernizowa¢ japonski teatr, sztywno trzymajgcy sie tradycyjnych i

skodyfikowanych regut®.

% E. Fischer-Lichte, Theater, Own and Foreign. The Intercultural Trend in Contemporary Theater, [w:]
E. Fischer-Lichte, J. Riley, M. Gissenwehrer (ed.) The Dramatic Touch of Difference: Theater Own and
Foreign , Tubingen: Narr 1990, s. 11.
%2 Zob. B. Ortolani, The Japanese Theatre-From Shamanistic Ritual to Contemporary Pluralism,
Princeton University Press, New Jersey 1995, s. 243-258.

Zob.: E. Fischer-Lichte, Theater, Own and Foreign. The Intercultural Trend in Contemporary
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Fischer-Lichte podkre$la, ze podobne zjawiska mozna zaobserwowac¢ w wielu
réznych tradycjach teatralnych oraz zwraca uwage na fakt, ze asymilacja obcych
elementéw wplyneta znaczaco na przeobrazenie teatréw lokalnych®. Ponadto
dokonana przez Fischer-Lichte analiza teatru interkulturowego potwierdza teze, ze w
zetknieciu z obcg kulturg dokonuje sie znaczgca dekonstrukcja rodzimych wartosci,
oraz ze pomiedzy odlegtymi kulturami zachodzi cos w rodzaju sprzezenia zwrotnego,
dzieki ktéremu ,w tym, co wtasne, odnajdujemy to, co obce, jak i w tym, co obce —
wlasne”. Zgodnie z definicja zaproponowang przez Patrice’a Pavisa, teatr
interkulturowy ,tworzy hybrydyczne formy, fgczgc ze sobg wywodzace sie z odlegtych
kultur rézne tradycje teatralne”.®> W ramach teatru interkulturowego powstajg, wedtug
Pavisa, transkulturowe formy, ktére przekraczajg granice poszczegdinych kultur,
akcentujgc elementy wspdlne i powszechne dla wszystkich kultur. ,Rezyserzy
transkulturowi” koncentrujg sie na zrédtach teatru w celu odnalezienia kulturowej
sieci powigzan (culture of links), ogdlnego jezyka teatralnego, ktory bytby wstanie

wyrazi¢ uniwersalne wartosci, ujawniajgce ludzka nature.®®

Zaproponowana przez Welscha diagnoza ,transkulturowego zmieszania”,
uzupetniona o krétkg analize koncepciji teatru interkulturowego, stanowi doskonaty
punkt wyjscia dla naszych rozwazan o transkulturowym potencjale butd. Jak juz
wspominaliSmy wczesniej, aby poszerzy¢ nasze rozumienie butd, istotne jest
uwzglednienie kontekstu historycznego, w jakim konstytuowata sie ta praktyka
artystyczna. Niewatpliwie w polifonii gtoséw na temat buté szczegdlng uwage
poswieca sie relacjom miedzy tg praktykg artystyczng a westernizacjg i modernizacjg
kultury japonskiej. A warto w tym miejscu dodac, ze Welsch zwrdcit szczegdlng
uwage nie tylko na ,istnienia licznych transkulturowych zaleznosci wystepujacych w
obrebie sfery azjatyckiej”®’, ale przede wszystkim zauwazyt, ze wspdtistnienie
réznych modeli miato wptyw na uksztattowanie sie ,ptynnej tozsamosci japonskiej”,
ktéra ,jest transkulturowa w swej strukturze’®®. Taka diagnoza kultury i mentalno$ci

japonskiej jest kluczowa dla naszego wywodu. Zgodnie z poglgdami Welscha,

Theater,..., s. 13-14.

% Zob.: ibidem, s. 16.

° P. Pavis, Introduction: Towards a Theory of Interculturalism in Theater? [w:] P. Pavis (ed.) The
Intercultural Performance Reader, London/New York, Routledge, 1996, s. 8.

% Zob.: Ibidem, s. 6.

" W. Welsch, Tozsamo$é w epoce globalizacji — perspektywa transkulturowa,...,s. 35.

% |bidem, s. 41.
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mozemy bowiem przyjac, ze butb jest zjawiskiem powstatym w wyniku historycznych
proceséw naktadania sie i przenikania réznych tresci. Jest wytworem ,ptynnej
tozsamosci japonskiej”, bowiem idea stworzenia nowej formy tanecznego
performansu zrodzita sie w umysle Hijikaty — Japonczyka, ktory akceptowat
powszechny pluralizm i asymilowat z odlegtych praktyk to, co wydawato mu sie
,bliskie”. Ponadto, odwotujgc sie do historycznej analizy teatru interkulturowego
zaproponowanej przez Fischer-Lichte, a uzupetnionej o definicje Pavisa, mozemy
interpretowac buté jako teatr interkulturowy (o transkulturowej formie). Niewatpliwie
europeizacja japonskiego teatru, zainicjowana przez ruch shingeki, a kontynuowana
przez tworcow z ruchu angura, miata istotny wptyw na ksztattujgce sie w tym czasie
Ankoku butd. Poszukiwania Hijikaty scisle wigzaty sie z dziatalnoscig artystyczne;j
awangardy, ktora w niespotykany wczesniej sposdb asymilowata obce wptywy.
Ponadto — jak wykazaliSmy w rozdziale opisujgcym transgresje gatunkowe -—
»architekt buté” trenowat zachodnie techniki tanca, ktére z kolei cechowat estetyczny
eklektyzm, bowiem czerpaty one wzorce miedzy innymi z kultury Orientu. Tak wiec,
asymilujgc elementy obcych kultur, Hijikata odnajdywat w nich nie tylko to, co bliskie,
ale rowniez to, co wlasne. W efekcie jego poszukiwan powstata hybrydyczna forma,
w ktorej mozna odnalez¢ ,liczne transkulturowe zaleznosci”. Lub tez inaczej — by
uzy¢ terminologii zaproponowanej przez Pavisa — powstata transkulturowa forma
teatru, ktéra dekonstruuje tradycyjne wzorce, ulega nieustannej transformacji pod
wptywem lokalnych i globalnych krajobrazéw, eksploruje powszechne wartosci
zwigzane z ludzkg kondycjg, tworzy uniwersalny jezyk ciata, a takze otwiera sie na
dalsze roznicowania i transgresje. Takie rozumienie buté — zgodnie ze stowami
Welscha — mozliwe jest ,tylko w perspektywie transkulturowej, otwartej na faktyczny

pluralizm i wielo$é interpretacji.”®®

Koncepcja transkulturowosci pozwala na
zrekonstruowanie fenomenu buté w kategoriach ,przenikania” i ,ptynnosci”, w
kategoriach nieustannej transformacji, adaptacji i asymilacji obcych wptywow
zachodzacych nie tyle pomiedzy roznymi kulturami, ale w obrebie jednej sieci
kulturowych powigzan. Zgodnie bowiem z koncepcjg Welscha, ,wszystko jest

zdeterminowane transkulturowo”, a ,dla kazdej kultury wszystkie inne kultury

69 Ibidem, s. 37.
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stopniowo stajg sie wewnetrznymi tre$ciami albo ich satelitami”.”®

W naszej analizie transkulturowego potencjatu butd istotne wydaje sie
podkreslenie dwodch ,argumentow epistemicznych”,  takich jak ,obecnosc” i
Jfascynacja”, na ktdre szczegdlng uwage zwraca Welsch’™. Zgodnie z jego
twierdzeniem, w wielu kulturach powstajg dzieta, ktore dla odbiorcy zdajg sie byc¢
,bliskie” niezaleznie od miejsca i czasu, w jakim powstaty. W kontakcie z tymi
dzietami ,odczuwamy ich promieniujgcg aure” i przyciggajgcg moc, ktéra nas
fascynuje i zachwyca. Ponadto wydajg sie one nies¢ ze sobg obietnice gtebokiego
poznania lub przysztego wzbogacenia. ,Uznajemy je — niezaleznie od dystansu
czasu i przestrzeni — za aktualne wyzwanie, za skarby wiedzy zawierajgce potencjat
uczynienia nas bardziej czutymi, otwartymi na sprawy dotgd niezauwazane, bardziej

$wiadomymi, bardziej ludzkimi’’?

. Nie zamykamy ich wiec w ramach historii, w
ramach jakiegos konkretnego kontekstu, a raczej oczekujemy, ze sami zostaniemy
za ich pomocg uwolnieni od ograniczen, uzyskujgc szerszy, bogatszy obraz Swiata,
samych siebie i innych. Jest to swoisty aspekt ciggtej obecnosci tych artefaktow w
terazniejszosci, ich nieustajgcej aktualnosci i ponadczasowosci. Przedstawione tu
przestanki prowadzg Welscha do wniosku, ze ,fascynacja nie jest okreslona

»73

kulturowo jest raczej transkulturowa””, a moc dzieta nie jest zwigzana z zadng

kultura, lecz ,jest efektywna transkulturowo”".

Miedzynarodowa fascynacja buté oraz ciggta obecnos¢ tej praktyki
artystycznej na swiatowej scenie znajduje swoje uzasadnienie w przedstawionych
przez Welscha, przytoczonych powyzej ,argumentach epistemicznych”. Jak wskazuje
wielu badaczy i tancerzy, ich fascynacja butdé rozpoczeta sie od ,pierwotnego
zauroczenia” konkretnym performansem, bez znajomosci specyficznego kontekstu
kulturowego. Dopiero che¢ gtebszego zrozumienia tej praktyki artystycznej sktonita
ich do podjecia dodatkowych badan i przeanalizowania kontekstu, w jakim

konstytuowato sie buté’®. Ponadto wielu choreograféw traktuje te praktyke

W. Welsch, Transkulturowo$¢. Nowa koncepcja kultury,..., s. 205.
Zob.: W. Welsch, Tozsamos$¢ w epoce globalizacji — perspektywa transkulturowa,...,s. 37-40.
72 .
Ibidem, s. 38.
3 Ibidem, s. 39.
" |bidem, s.40.
Paul Roquet napisat, ze gdy po raz pierwszy ujrzat spektakl zespotu Sankai Juku, ,doznat
emocjonalnego wstrzasu”. Ten intensywny bodziec zainspirowat go do szczegétowych studidéw nad
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artystyczng jako szczegdlnie wazng dla rozwoju wiasnej twdérczosci, pomocng w
opracowywaniu indywidualnego ,uniwersum jezykowego” czy w pracy nad ciatem’®.
Nalezy zaznaczy¢, ze Hijikata poszukiwat takiej metody warsztatowej, dzieki ktorej
tancerze mogliby z jednej strony eksplorowa¢ wiasne doswiadczenia, wyparte
emocje i mysli, a z drugiej strony wyzby¢ sie spotecznych uwarunkowan, wyuczonych
automatyzmoéw czy kulturowych naleciatosci. Zaproponowany przez niego zestaw
cwiczen metamorficznych zawierat wiec w sobie potencjat przekroczenia
kulturowych granic czy wytworzenia uniwersalnego jezyka teatralnego ujawniajgcego
ludzkg nature. Jak jednoznacznie stwierdzita Bonnie Sue Stein, kluczem do
zrozumienia buté jest ,ciagta transcendencja wszelkich ograniczen"’’. Co wiece;j,
tworcy spektakli buté bardzo czesto odwotujg sie do powtarzajgcych sie na
przestrzeni wiekow w sztuce catego Swiata uniwersalnych tematow i wartosci. Jak
zauwaza Vicki Anders, ,podstawowymi tematami w but6é sg metamorfoza,
transcendencja, $mier¢ lub nicos$é oraz zycie i odrodzenie”.”® Ponadto warto zwrdcié
uwage na odbior spektakli buté. Wielu widzéw na catym sSwiecie odbiera te
przedstawienia na poziomie subtelnych poruszen emocjonalnych, jako kinestetyczne
doswiadczanie energii ptyngcej z ruchu. Zgodnie z tekstem recenzji ze spektaklu pt.
Zar, butd ,dziata jak narkotyk, wprowadza w trans, absorbuje tak bardzo, ze trudno
po obejrzanym spektaklu wréci¢ do siebie, ot tak, do rzeczywistosci, do wtasnego
ciata, umystu. Buté porywa doszczetnie."”® W takim wypadku — jak stwierdza Welsch
— ,wiedza kontekstualna nie jest w istocie pomocna [...] dla petnego uchwycenia
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intensywnosci wybitnego dzieta kultury”™, bowiem swoisty magnetyzm i niemal

hipnotyczne zauroczenie dziatajg niezaleznie od znajomosci odpowiedniej kultury czy

historig i rozwojem butd, ktdre opublikowat w pracy pt.: Towards the Bowels of Earth. Buté Writing in
Perspective. Zob.: P. Roquet, Towards the Bowels of Earth. Butd Writing in Perspective,...,s. 5.
& Choreografka Frances Barbe, poszukujgc nowej formy tanca, stworzyta cykl warsztatéw, podczas
ktérych wraz z miedzynarodowg ekipg tancerzy eksplorowata metode pracy upowszechniong przez
tancerki i tancerzy buté. Efekty swych badan opisata w pracy pt.: The Way of Butdé and Contemporary
Choreography, w ktérej podkreslita, ze ,pytania, jakie stawia butd, rezonujg z moimi poszukiwaniami.
Dzieki buté widze subtelne potaczenia pomiedzy swiatem wewnetrznym a zewnetrzng formg tanca.
Na tej podstawie opracowatam wtasng metode pracy z ciatem” Zob.: F. Barbe, The Way of Buté and
Contemporary Choreography,
(http://www.kent.ac.uk/arts/research/pdfs/TheWayofButohandContemporaryChoreographybyFrancesB
arbe2002.pdf), [data dostepu: 24.03.2012).

B.S. Stein, Twenty Years Ago We Were Crazy, Dirty and Mad, ..., s. 116.
8 V. Sanders, Dancing and the Dark Soul of Japan: An Aesthetic Analysis of Buté , ...,s. 155.
 A. Kotodziejska, Epifania ekspresji. Rezencja spektaklu Zar zespotu To-En Butd Company,
opublikowana w internetowym magazynie teatralnym "Teatralia”, 30 maja 2011
ghttp:/lwww.toenbutoh.com/pl/assets/UpIoads/Epifania-ekspresji.pdf ), [data dostepu: 27.05.2012).
® W. Welsch, Tozsamosé w epoce globalizacji — perspektywa transkulturowa, ...,s. 40.
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inaczej: wynikajg z ,wolnego od determinacji kulturowej, transkulturowego potencjatu
wybitnych dziet i koncepcji”.?* Uniwersalny wymiar takich dziet wynika czesto z ich
intensywnego przekazu emocjonalnego zdolnego zaangazowac odbiorcéw w jego
tres¢, nawet jesli jest ona oparta o elementy wywodzgce sie z obcej czy odlegtej
kultury. Zatem, zgodnie z welschowskimi ,argumentami epistemicznymi”, przy
interpretacji ,efektywnej transkulturowo” mocy buté nalezy uwzgledni¢ co najmniej
trzy aspekty: 1) niezdeterminowang kulturowo intensywnos¢ emocjonalnego
przekazu opartg o ,uniwersalny jezyk ciata”, 2) jego ponadgeneracyjny i
transnarodowy charakter wynikajgcy z powszechnych tresci i tgczenia réznych
kulturowych wptywoéw, a takze 3) indywidualng fascynacje tym fenomenem opartg na
,dziwnym uczuciu, ze chodzi w nim wtasnie o nas.”® W kontekscie praktykowania i
percypowania butdé przez jednostki, warto dodac, ze Welsch w swoim projekcie
transkulturowosci uwzglednia rowniez fakt, ze w ,epoce masowych migracji, diaspor i
melanzu  etniczno-wierzeniowo-jezykowo-obyczajowego™®  oraz w  dobie
wzmozonego przeptywu informacji, zaréwno spotecznosci, jak i jednostki sg
transkulturowe, majg charakter hybrydalny, kulturowo zmieszany, heterogeniczny. |
cho¢ zjawisko masowych migracji (dobrowolnych i wymuszonych) nie jest bynajmniej
czym$ nowym w dziejach ludzkosci to jednak — jak pisze Arjun Appadurai —
zestawione ,z faktem gwattownych przeptywéw medialnych obrazéw, scenariuszy i
sensacji sktada sie na obraz nowego fadu, w ramach ktorego wytwarzane sg
niestabilne nowoczesne formy podmiotowosci”.?* Zgodnie z tym, w miejsce osadnika
tozsamego z wiasng kulturg — kulturg miejsca urodzenia i pobytu, wkraczajg
,migrujace audytoria”,®> mobilne jednostki wedrujgce przez rézne $wiaty spoteczne i
kulturowe, ktore ,formujg” swojg tozsamos¢ pod wptywem wielu transkulturowych
komponentéw.®® Welsch zaznacza jednak, ze nadal istniejg sfery kultury czy raczej
szczegolne konstelacje wartosci kulturowych, ktére pozostajg ,rdzenne” i nie

podlegajg procesom miksowania czy hybrydyzacji. Transkulturowe tozsamosci

. |bidem, s. 39.

8 \pidem, s. 37.

® Z. Bauman: Owady spofeczne. [http://transkultura.bunkier.art.pl/?p=11&i=13. 30.02.2012], (data
dostepu 24.03.2012).

8 A. Appadurai, Nowoczesno$é bez granic. Kulturowe wymiary globalizacii, ..., s. 11.

% |pidem, s. 12.

8 Zob.: W. Welsch, Transkulturowos$é. Nowa koncepcja kultury,..., s. 206-209.
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zawierajg wiec zaréwno ,aspekt kosmopolityczny, jak réwniez lokalng afiliacje”®’.

Zgodnie z takim ujeciem, wspotczesny widz w procesie ksztattowania swojej
tozsamosci nabiera transkulturowych kompetencji, ktére utatwiajg mu zrozumienie
praktyk i stylbw wywodzgcych sie z réznych kultur. Powszechny dostep do
performansow butd, zaréwno japonskich, jak i zachodnich artystow, do odbywajgcych
sie na catym Swiecie warsztatow i konferencji na temat tego fenomenu, a takze do
przekazow medialnych czy nawet zapiséw filmowych, ktére sg umieszczone na
stronach internetowych, daje nam mozliwos¢ poszerzenia wiedzy na temat tej
praktyki artystycznej, a tym samym pozwala nam ,formowac” nasze transkulturowe
kompetencje zwigzane z tym fenomenem. Jak podkresla Waldemar Kuligowski,
»globalna obecnos¢ mediow, a takze globalna wymiana i obieg towaréw — w bardzo
wielu przypadkach pociagajg za sobg aktywny odbiér kulturowy”®®. Te aktywnosé
nalezy rozumiec¢ nie tylko jako tworczg interakcje z dzietem, ale rowniez jako proces
interpretacji, translacji, mutacji oraz adaptacji naptywowych tresci.*® Aktywna
postawa jednostek wobec dziet wywodzacych sie z obcych kultur przyczynia sie
zarowno do powiekszania i roznicowania wiedzy na temat danej praktyki
artystycznej, jak réwniez do twérczej transformacji i nieustannego przeobrazania
charakteru tych dziet i samych wyrazajgcych te postawe podmiotéw. Jak zauwaza
Welsch, w ciggtej interakcji z obcoscig znika rozréznienie na obce i wiasne lub
inaczej: przestaje istnie¢ ,absolutna obco$é”®®. ,Migrujace audytoria” w procesie
globalnego przeptywu oswajajg to, co obce, i w efekcie bardzo czesto asymilujg je z
tym, co wilasne. Co wiecej, za Mikhailem Epsteinem mozemy przyjgé, ze
transkulturowo$¢ uwalnia w pewnym stopniu cztowieka od rdzennej kultury. Podobnie
jak kultura wyzwolita cziowieka od natury, tak transkulturowos¢ pozwala jednostce
przekroczy¢ wtasng kulture, wyzby¢ sie poczucia przestrzennej przynaleznosci i
lokalnej wyjatkowosci®*. Koncepcja transkulturowos$ci zaproponowana przez Epsteina
niesie za sobg idee ,braku przynaleznosci” jako ostatecznie pozgdang pozycje
kulturowa. Epstein zapozycza od Bachtina pojecie wnienachodimost’ gdzie wnie

oznacza ,ha zewnatrz”, a nachodi — ,odnalez¢ samego siebie” ,by¢ zlokalizowanym”.

8 bidem, s. 221.
o W. Kuligowski, Gdzie coca-cola ozywia zmartych, ,Polityka”, 25 wrzes$nia 2006.
Ibidem.
W. Welsch, Transkulturowosé¢. Nowa koncepcja kultury,..., s. 204
Zob.: M. Epstein, An Introduction, [w:] E. Berry, M. Epstein (ed.), Transcultural Experiments:
Russian and American Models of Creative Communication, New York 1999, s. 297.
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,BYC zlokalizowanym na zewnatrz” jest dla Epsteina idealng pozycjg we
wspofczesnej kulturze. Przyjecie koncepcji transkulturowosci wigze sie, wedtug
niego, z usytuowaniem jednostek ,na zewngtrz narodowosci, rasy, seksualnosci,
wieku i innych ograniczen”®?, pozwala dobrowolnie wyzwoli¢ sie z kulturowej dogmy
oraz ideologii, a takze postrzegac siebie nie jako czionka okreslonej grupy, lecz jako
obywatela swiata. Tylko dzieki takiemu ,odkotwiczeniu” od wtasnej kultury, mozliwe
jest zniesienie roznic, zatarcie granic pomiedzy tym, co obce a tym co, wiasne, i
wejscie w ciggta interakcje z Innym. Jak zauwaza Richard Limbach, ,aby poszerzy¢
naszg wiedze o swiecie, musimy nieustannie wkracza¢ w obszar nieznanego $wiata,
akceptowac wtasng obcos¢ i obcos¢ Innego, a takze poszukiwac¢ wspolnego jezyka i

uniwersaliow”.%®

Stwierdzenie Hijikaty méwigce o tym, ze ,Téhoku jest wszedzie”, doskonale
wpisuje sie w zaproponowany przez Epsteina projekt. W tym sensie mozemy uznac,
ze w buté lokalna przynaleznosc i globalna ekspansja tgczg sie ze sobg w sie€
transkulturowych zaleznosci, a granice pomiedzy tym, co bliskie/swojskie, a tym, co
odlegte/obce, zacierajg sie, a nawet znikajg. W tym kontekscie nalezy uwzgledni¢
réwniez poszukiwania Hijikaty, ktory dgzyt do stworzenia praktyki artystycznej wolnej
od kulturowych determinacji i spotecznych nawykoéw. Zgodnie z tym mozna przyjac,
ze zatozenia ,architekta butd” niemal pokrywajg sie z poglagdami Epsteina. Jak
wykazemy bowiem w dalszej czesci pracy, Hijikata dgzyt do opracowania takiej
praktyki warsztatowej, ktora pozwolitaby jednostce na ,zlokalizowanie siebie na
zewnatrz’, na wyzwolenie od kulturowych przyzwyczajen czy spotecznych
uwarunkowan. Ponadto, zgodnie z zaproponowang przez Welscha koncepcjg sieci
transkulturowych, w naszej analizie buté — zarébwno we wczesniejszych rozdziatach
jak i w dalszej czesci dysertacji — pozwolilismy i pozwolimy sobie na wprowadzenie
swoistego neologizmu: kategorii transkulturowej paraleli, ktora staje sie
dla nas swoistego rodzaju narzedziem badawczym w celu przeprowadzenia analizy
porbwnawczej pomiedzy butd a innymi ,wybitnymi dzietami i koncepcjami o

transkulturowym potencjale”. Przy uzyciu tego narzedzia staramy sie wykazac, ze w

% |bidem, s. 298.

% R.Slimbach, The Transcultural Journey, Azusa Pacific  University  (dostep:
http://www.frontiersjournal.com/documents/RSlimbachFrontiersAug05.pdf), [data dostepu:
23.05.2012].
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polifonii gtosow na temat butd pojawiajg sie liczne interpretacje tej praktyki
artystycznej przez pryzmat wielokulturowych inspiracji, takich jak niemiecki taniec
ekspresjonistyczny, taniec w stylu flamenco, taniec postmodernistyczny, surrealizm,
dadaizm, teksty Jeana Geneta, Markiza de Sade’a, Antonina Artauda, idee Herberta
Marcuse’a, Jean-Paula Sartre’a, Friedricha Nietzschego, Georgesa Bataille’a, a
takze malarstwo Egona Schiele, Gustava Klimta, Salvadora Dalego oraz wielu innych
malarzy, do ktérych odwotywat sie Hijikata w swoich notatnikach buté-fu. Natomiast
W  zaproponowanej przez nas analizie  porédwnawczej  poszukujemy
transkulturowej paraleli pomiedzy swiatopoglagdem lezgcymi u podstaw
butdé a powyzszymi ideami, koncepcjami czy nurtami artystycznymi. Na tej podstawie
dazymy do zarysowania wielokulturowej sieci wzajemnych powigzan, ktore
uksztaltowaty oblicze tej praktyki artystycznej, w zwigzku z czym nie mozna
rozpatrywac buté w oderwaniu od tych wptywow. Ponadto przy uzyciu tej kategorii
chcemy zwroci¢ uwage czytelnika, ze na catym sSwiecie powstawaty i nadal powstajg
podobne fenomeny kulturowe, ktore wywotujg naszg fascynacje, a ich moc jest

.efektywna transkulturowo”.

Jak przekonuje nas Anna Zeidler-Janiszewska, ,transkulturowo$¢ przejawia
sie dzis na wiele roznych sposobdw i coraz bardziej oddala nas od wizji ,rdzennych”,

zamknietych kultur’®

, powinniSmy wiec ,zgodzi¢ sie z charakterystykg sytuacji, w
jakiej zyjemy, nie w terminach wielo lub interkulturowosci, lecz transkulturowosci.
Nawet wowczas, gdy owo <trans> nie obejmuje catosci, a tylko niektére poziomy
$wiadomosci kulturowej”®®. Niewatpliwie koncepcja transkulturowo$ci stata sie
integralnym elementem wspétczesnych dyskursow naukowych. Jednak Krystyna
Wilkoszewska we wprowadzeniu do zbioru esejow o znamiennym tytule Estetyka
transkulturowa stawia zasadnicze pytanie o ,gotowosc¢ estetyki europejskiej do
przeformutowania swych podstawowych kategorii z punktu widzenia ich
transkulturowej otwartosci, przydatnosci i stosowalnosci’®®. Co wiecej, zauwaza, ze
nadal brakuje prac okreslajgcych dyrektywy badawcze czy teoretyczne podstawy

estetyki transkulturowej.’” Zgodnie z twierdzeniem tej badaczki, zaproponowana

A.Zeidler-Janiszewska, Miedzy wielokulturowo$cig a transkulturowo$cig,...,s. 70.
% Ibidem, s. 67
o K. Wilkoszewska, Ku estetyce transkulturowej, ..., s. 12

Ibidem, s. 9.
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przez Welscha koncepcja transkulturowosci niezwykle wnikliwie opisuje charakter
dzisiejszych i przysztych relacji miedzykulturowych. ,Niemniej, jako dyrektywa
badawcza nie jest jeszcze dla estetyki w petni przydatna, gdyz rozpoznawanie
komponentow transkulturowych przebiegajgcych <w poprzek> wszystkich kultur
wymaga uprzedniego zetkniecia z tymi kulturami oraz ich chocby wstepnego
poznania.”® Zgodnie z powyzszym, Wilkoszewska zaktada, ze ,pierwszym etapem
badan transkulturowych winno by¢ zblizenie — w postawie zainteresowania i
zyczliwosci — do kultur innych: poprzez studia analityczne, poprzez refleksje
porownawczg nad pojeciami, poprzez opis doswiadczen dostepnych w postawie
mobilnej, w perspektywie bycia w podrézy.”®® Badania transkulturowe nie sg wiec
czyms$ z gory danym, lecz ciggle wypracowywanym. Zgodnie z tym przyjmujemy, ze
nasza analizatranskulturowego potencjatu buté wniesie istotny wktad
w obszar badan transkulturowych, pozostajgc tym samym otwarta na dalsze

rozwiniecia i aktualizacje.

% |pidem, s. 15.
% |bidem, s.15-16.
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Rozdziat V

Transkrypcje choreograficzne buté-fu

Przywotana w poprzednich rozdziatach polifonia buté miata na celu ukazaé
ztozonosc¢ tej praktyki artystycznej oraz wieloS¢ gtosow jg wspottworzgcych i
opisujgcych. Jak staraliSmy sie wykazac, w obliczu procesualnego charakteru tego
hybrydycznego fenomenu nie sposéb stworzyé catosciowy opis, ktory obejmowatby
wszystkie aspekty butd. Niewatpliwie jednak z przywotanej polifonii nieuchronnie
wyfania sie wielowymiarowosc¢ i ptynnosc¢ tego zjawiska, a w slad za nig potrzeba

nieustannej transgresji zarbwno na poziomie formalnym, jak i mentalnym.

Rozwazania nad transgresjg gatunkowa wynikaly przede
wszystkim z zatozeh lezgcych u podstaw butd, jakimi sg miedzy innymi idee
nieustannego przekraczania ustalonych granic, dekonstrukcja schematéw, ,rewolta
ciala”. Z przytoczonych w poprzednich rozdziatach przestanek mozemy wysnué
wniosek, ze nieuchwytno$¢ butdé jest jego immanentng cechg, a chaos
terminologiczny wokét tego zjawiska wydaje sie nieunikniony. Z tego tez powodu
badacze przyznajg sie do trudnosci, jakie sprawiajg proby zaklasyfikowania buté do
ktérejs z konkretnych dziedzin praktyki artystycznej. Stanowisko to w efekcie
prowadzi do zamiennego stosowania takich terminow, jak taniec, spektakl czy
performans. Uznajgc za Bachtinem wszystkie ,cudze gtosy” za réwnouprawnione w
refleksji nad danym fenomenem oraz uwzgledniajgc polifoniczny i transgresyjny
charakter buté, mozna, wiec potraktowaC wszelkie préby klasyfikacji tej praktyki
artystycznej jako czesciowo stuszne i wiasciwe. Z tego tez powodu uznaliSmy
wczedniej przywotane kategorie za swoistg ,matryce pojeciowg”, na ktorej
umiesciliSmy butb, tworzgc wokét tego zjawiska migotliwg mozaike znaczen oraz
interpretacji. Tym samym jednak, starajagc sie poszerzy¢ nasze rozumienie butd, nie
ograniczamy sie do przywofanych odczytan tego fenomenu, jak bowiem wykazemy w
dalszej czesci pracy, butdé to nie tylko forma widowiskowa, ale réwniez pewien
Swiatopoglad, praktyka zycia codziennego, a takze swoisty jezyk, ktory stanowi

fundament praktyki warsztatowe,.
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Zrefleksjinad transgresjg gatunkowag wylania sie jeszcze jedno
istotne spostrzezenie dotyczgce konwencjonalizacji buté. Jak zauwazyt Georges
Bataille (a byt to, jak pamietamy, jeden z filozofow, ktory inspirowat Hijikate), ,granice

sg nam dane tylko po to, zebysmy je przekraczali’*

. Akt transgresiji nie zaistniatby,
wiec bez konkretnych regut czy zasad, ktorym sie sprzeciwiamy tylko po to, by
ustanowi¢ kolejne normy i granice wymagajgce dalszego przekroczenia. Zgodnie z
tym stwierdzeniem mozemy przyjac, ze buté stato sie swoistego rodzaju modelem t r
ansgresyjnego perpetuum mobile. Hijikata, eksperymentujac z zastanymi
wzorcami, poszukujgc nieustannie nowych form ekspresiji, proklamujgc idee rewolty i
buntu, mimowolnie ustanowit kolejne zasady, ktore staty sie wzorcem postepowania
dla nastepnych pokoleh tancerzy. Fakt ten podkreslit Tanaka Min, stwierdzajgc, ze
Hijikata zawsze ,dgzyt do odkrycia tego, co ukryte jest pod powierzchnig
zwyczajnych zachowan spotecznych, dlatego tez rozpoczat poszukiwanie nowych
form ruchu. [...] Zaobserwowat i zgromadzit wiele cennych spostrzezen. Jednak
aktualnie jego eksperymenty i poszukiwania choreograficzne staty sie
skodyfikowanymi formami. Wspodiczesnie kazdy stara sie imitowaé zgromadzong
przez niego kolekcje ruchéw, okreslajgc swoj taniec jako butd. Wtasnie tego obawiat
sie Hijikata”. Jednoczesny akt transgresji i konwencjonalizacji nie zakonczyt sie na
etapie poszukiwan i ustaleh ,architekta buté”. Z jednej bowiem strony wieloletni
rozwoj tej praktyki artystycznej oraz globalne rozprzestrzenienie sie tego fenomenu
spowodowaty, ze butd nieustannie fluktuuje, podatne jest na lokalne wptywy i
zmienia sie wraz z nowymi doswiadczeniami oraz indywidualnymi swiatopoglgdami
kolejnych pokoleh butdistow. Z drugiej zas strony wpadto ono w ramy konwencji i na
catym Swiecie rozpoznawane jest przez odbiorcow jako swoisty styl oparty na
konkretnych zatozeniach ideologicznych oraz estetycznych. Mozemy wiec uznac, ze
tworcza moc butd wywodzi sie z nieustannego napiecia miedzy kodyfikacjg a

kontestacja.

Nie ulega watpliwosci, ze zaréwno badacze, jak i widzowie wyksztatcili w

swojej swiadomosci stereotypowy obraz performansow butd, na ktéry sktadajg sie

! G. Bataille, Erotyzm, Gdansk 2007, s. 140.
2 M. Tanaka, B.S. Stein, Farmer/Dancer or Dancer/Farmer, ..., s.146.
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takie ,typowe” elementy, jak ,powolny ruch, biaty make-up, ogolone gtowy,
wykrzywione konczyny, obnizony punkt ciezkosci ciata, grymas na twarzy i
wywrdcone oczy, przemoc, ciemno$¢ oraz niepokojgcy erotyzm”®. Wszystkie te
standardowe cechy pojawiajg sie niejednokrotnie zaréwno w spektaklach, jak i w
opisach tego fenomenu. Aby poszerzy¢ nasze rozumienie butd, nalezatoby wiec
przeprowadzi¢ wnikliwg analize poszczegodlnych elementdéw i idei, ktore sktadajg sie

na konwencjonalny obraz tej praktyki artystyczne,;.

W zwigzku z powyzszym, w niniejszym rozdziale dysertacji — zgodnie z
zasadg kompozycji ,polifonicznej fugi” — do naszej ,linii melodycznej” wprowadzony
zostanie swoisty kontrapunkt wobec wczesniejszych rozwazan nad transgresyjnym
charakterem buté. Whbrew przekonaniom o nieuchwytnosci tego fenomenu,
podejmiemy probe uporzgdkowania i opisania podstawowych kategorii sktadajgcych
sie na te praktyke artystyczng. Na podstawie ,polifonii glosow” badaczy i
performerdw oraz — co najwazniejsze — ,tekstow zrédiowych™ zawierajgcych
wypowiedzi fundatora butd postaramy sie zrekonstruowac zbiér ,przeswiadczen
ideologicznych i estetycznych”, ktére staty sie fundamentem buté i w duzej mierze
przyczynity sie do jego konwencjonalizacji. Nasze zadanie bedzie polegato wiec na
odtworzeniu podstawowych kategorii skfadajgcych sie na ,filozoficzng koncepcje
cielesnosci” wynikajgcg bezposrednio z tekstow zapisanych przez Hijikate oraz
kontynuatorow jego praktyki, a takze na wyjasnieniu swoistej ,metody
choreograficznej” opartej na butdé-fu, ktéra niewatpliwie przyczynita sie do

ujednolicenia formy czy estetyki performanséw buté.

® M.P. D'Orazi, Body of Light — the Way of the Buté Performer, [w:] Japanese Theater and the
international stage, ...., s.330.

* Na ,teksty zrodiowe” sktadajg sie miedzy innymi notki choreograficzne buté-fu spisane i
przywotywane przez uczniow Hijikaty oraz teksty napisane przez samego fundatora buté, tj.: ,Wind
Daruma”, ,Inner Material/Material” ,From Being Jealous of a Dog's Vein”, ,To Prison” opublikowane w
»The Drama Review” w 2000 roku.
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5.1. Surrealistyczny wymiar buté

Odtworzenie idei proklamowanych przez ,architekta buté” jest zadaniem
niezwykle trudnym. Wynika to przede wszystkim z faktu, ze dla zachodniego
badacza, ktory nie postuguje sie biegle jezykiem japonskim, teksty Hijikaty dostepne
sg tylko w ttumaczeniach na angielski. Ponadto stanowig one jedynie fragment
wiekszego zbioru, ktéry nie zostat w cato$ci przettumaczony®. Co wiecej, pisarska
tworczos¢ Hijikaty nie jest tatwa w odbiorze nawet dla samych Japonczykéw.
Japonscy badacze przyznajg sie do trudnosci, jakie przysparza analiza jego tekstow.
Znawca literatury francuskiej, Nishitani Osamu podkreslit, ze ,pisarstwo Hijikaty nie
jest ani prozg, ani poezjg — jest czym$ na pograniczu — a jego japonski nie jest

”6

jednoznaczny”™. Natomiast Uno Kuniichi, badacz specjalizujgcy sie m.in. w analizach

koncepcji Teatru Okrucienstwa Artauda, zaznacza, ze ,[Hijikata] stworzyt co$

n7

przekonujgcego dzieki dekonstrukcji jezyka”’, co nieuchronnie poszerza mozliwosé
odczytan i interpretacji jego tekstow. Niewatpliwie zarowno japonscy, jak i europejscy
badacze tekstéw Hijikaty zwracajg uwage na fakt, ze poprzez swojg tworczosé
fundator buté starat sie przekaza¢ mysli i emocje, ktérych nie sposob wyrazi¢ za
pomocg struktur logicznego jezyka. Dlatego tez — zgodnie z metaforycznym
stwierdzeniem Kurihary — mozemy przyjac¢, ze ,jego stowa sg jak piasek, ktory

przesypuje sie przez palce™.

Niezwykle poetycki, metaforyczny, niejednoznaczny, peten neologizmow
jezyk, jakim postugiwat sie fundator buté — zaréwno w swych tekstach o charakterze
prozatorskim, jak i poetyckim — wprowadza wiele nieporozumien przy interpretaciji
proklamowanych przez niego idei. Niektérzy badacze poréwnujg jego pisma do
surrealistycznych wierszy czy inaczej strumienia Swiadomosci tworzonego na

podstawie zaproponowanej przez ,papieza surrealizmu” André Bretona metody

° Najbardziej znang publikacjg stanowigcg zbidr tekstow Hijikaty jest ,Hijikata Tatsumi zenshu”

(,Kolekcja prac Hijikaty Tatsumi” opublikowana w Tokio w 1998 roku pod redakcjg Tanemura Suehiro,
Tsuruoka Yoshihisa, Motofuji Akiko) jednak do tej pory nie ukazato sie zadne jej ttumaczenie.

® Cyt. za: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, “..., s. 14.

! Cyt. za: Ibidem, s. 15.

® Ibidem, s. 15.
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zapisu automatycznego (€écriture automatique). Zgodnie z tymi przestankami mozna
by stworzyC kolejngtranskulturowag paralele, polegajgcg na wnikliwej
analizie poréwnawczej idei wspolnych dla butd oraz sztuki nadrealizmu, zestawiajgc
ze sobg chociazby takie zatozenia lezgce u podstaw obydwu praktyk, jak burzenie
logicznego porzadku rzeczywistosci, inspiracja marzeniami sennymi, twodrczoscig
dzieci i ludzi obtgkanych; czy — jak napisat Breton w Drugim manife$cie surrealizmu —
uznanie ,za swoj dogmat bunt absolutny, catkowite niepostuszenstwo, sabotaz z
reguty” oraz dazenie ,do catkowitego odzyskania sity psychicznej przy uzyciu
srodkow, ktore oznaczajg zawrotne zejscie w gtgb siebie, systematyczne oswietlanie
miejsc ukrytych i postepujgce zaciemnianie innych [oraz] wieczng przechadzke
posrodku strefy zakazanej”®. Przytoczone w duzym skrécie powyzsze zatozenia
Swiatopoglgdowe niewatpliwie stanowig doskonatg podstawe do tego, by — jak to
uczynit Johannes Bergmark w swym eseju Buté Revolt of the Flesh in Japan and a
Surrealist Way to Move — uznac ,surrealizm jako czes¢ butd, a butd rozpatrywaé w
ramach surrealizmu™®. Tym bardziej, ze Hijikata, opracowujac liczne buté-fu oraz
piszgc swoje ,manifesty”, inspirowat sie dzietami artystow tworzgcych w ,duchu
nadrealizmu”, takich jak Arthur Rimbaud, Comte de Lautréamont czy Antonin

Artaud™! i powotywat sie na nie.

Warto w tym miejscu dodaé, ze japonscy artysci inspirowali sie europejskimi
nurtami awangardowymi, takimi jak futuryzm, surrealizm czy dadaizm, a manifesty i
pisma tworcow tych nurtéw ttumaczone byty na jezyk japonski zarbwno przed, jak i
po wojnie. Jak wskazuje Miryam Sas w swojej ksigzce Fault lines: cultural memory
and Japanese surrealizm, czolowymi przedstawicielami japonskiego surrealizmu byli
Takiguchi Sh(z6, Nishiwaki Junzabidro i Kitasono Katsue, ktdérzy — podobnie jak

arty$ci zachodni — dazyli do ,zjednoczenia odleglych rzeczywistosci’*?. Hijikata

° A. Breton, Drugi manifest surrealizmu, [w:] A. Wazyk, Surrealizm. Antologia, Warszawa 1976, s. 124.
105, Bergmark Butd Revolt of the Flesh in Japan and a Surrealist Way to Move, Stockholm 1991,
[dostep: http://www.greylodge.org/occultreview/glor 011/Butéh.pdf] (data dostepu: 12.08.2010).

" Nazwiska te pojawiajg sie m.in.: w jednym z tekstow Hijikaty pt.: ,Inner Material/Material”, w ktérym
.architekt butd” zaznacza, jak istotny wpltyw na jego tworczosé mialy spotkania z artystami
.japonskiego ruchu surrealistycznego”. Hijikata spotykat sie z nimi w latach 50. w Tokio, miedzy
innymi w malarskim studio Kuroki Fuguto, do ktérego dostep miat kazdy, kto ,powiedziat, Ze uwielbia
Rimbauda”. Zob.: T. Hijikata, Inner Material/Material, “The Drama Review” tom 44, nr 1 (wiosna 2000),
s. 36-42.

12.7ob.: M. Sas, Fault lines — Cultural Memory and Japanese Surrealism, Stanford University Press,
Stanford 1999, s. 10-13.
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natomiast bezposrednio odwotywat sie do tworczosci pierwszego z nich — Takiguchi
Sh(zd. W jednym z artykutow pt. When a line comes to resemble a line (Sen ga sen
ni nitekuru toki) Hijikata podkreslit, ze ,specyficzny stownik Takiguchiego” wywart
ogromny wptyw na jego wiasny artystyczny projekt. ,Architekt butd” napisat: ,Nie
chodzi o to, ze zyje rozmyslajgc nieustannie o Takiguchi. On jest raczej jak
powietrze; az do teraz nie zdawat sobie sprawy jak wielkie miat on znaczenie*®.
Mentor japonskiego surrealizmu byt wiec dla Hijikaty niczym ,powietrze, ktorym
oddychat” a stworzone przez niego idee i mitologia staty sie podstawg butd. Jak
zauwaza Sas, ,w swoim tancu Hijikata nie dgzyt do stworzenia konkretnej techniki
czy narzucania znaczenia, lecz probowat odkry¢ niewypowiedziane dazenia i
przeniesé je na grunt teatru — poprzez oddech, ciato i improwizacje”*. Co wiecej,
podobnie jak Takiguchi, poszukiwat on wspodlnej ptaszczyzny pomiedzy Swiatem
wyobrazonym, snem a rzeczywistoscig. Hijikata podkreslat, ze za kazdym razem,
kiedy tanczy, otrzymuje prezent od Takiguchiego w formie plastycznego obiektu,
ktory zostat stworzony za posrednictwem ,spontanicznego [automatycznego] snu.
Snu Takiguchi Shdzé, ktoéry przekracza granice rzeczywistosci, ale tym samym jest
autentyczny i istnieje w rzeczywistosci [jitsuzai]’*®>. Wedilug Sas, fundator butd,
podobnie jak Takiguchi, dgzyt wiec do odkrycia ,sposobu funkcjonowania snu” i
przeniesienia go na praktyke artystyczng. Poprzez eksplorowanie wtasnej cielesnosci
Hijikata pragnat osiggngc stan rzeczywistosci [jitsuzai], ktéry — zgodnie ze stowami

mentora surrealizmu — istniatby ,w cieniu marzen sennych”*®.

Poréwnujac catg twérczos¢ Hijikaty ze sztukg nadrealizmu, nalezy dodatkowo
podkresli¢, ze zarowno w tancu, jak i ,sztuce stowa”, starat sie¢ on zerwac z logicznym
porzadkiem jezyka, z okreslong ,skfadnig” i ,strukturg”, tworzgc co$ na wzor
efemerycznej, podswiadomej ,mowy snu” czy inaczej ,symbolicznego jezyka”,
opartego — jak zauwaza Anna Grzegorczyk — na ,regutach transformacji
paradoksalnej, ktore z punktu widzenia gramatyki jezyka naturalnego, nie mogg
pretendowa¢ do regut jezykowych chociazby z uwagi na powodowanie <luznej
semiozy>. Mogg natomiast uchodzi¢ za reguty <jezyka artystycznego>, w ktérych

13 Cyt. za: Ibidem, s. 162.
* Ibidem, s. 162.

15 Cyt. za: Ibidem, s.163.
18 Zob.: Ibidem, s.163.
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zasada paradoksu funkcjonuje jako chwyt artystyczny”’.

Zastosowanie przez
Hijikate ,regut transformacji paradoksalnej” przy tworzeniu butdé-fu bylo wiec
zabiegiem w petni swiadomym. Zalezato mu bowiem — jak pisze Kurihara — na

»18

»Stworzeniu osobistego uniwersum opartego na wtasnym jezyku”~" po to tylko, by

uniknaé ,ztapania w putapke formy i utraty pulsujacej mocy zycia”*®

. Niezwykle
efemeryczny, a przy tym sugestywny jezyk, jaki stworzyt Hijikata, miat na celu
przetozenie trudnej do uchwycenia i przekazania, czesto nieuswiadamianej ,tkanki”
mysli i emocji na stowa, ktore poruszaty ciatem tancerza czy tancerki. Mozna by wiec
uzna¢, ze Hijikata, na wzor surrealistycznych poetdéw, probowat przerzuci¢ nic
przewodnig pomiedzy zbyt rozdzielone $wiaty jawy i snu, rzeczywisto$ci zewnetrznej
i wewnetrznej, podmiotu i przedmiotu, ciata i umystu. W tym celu wprowadzat do
swojej twoérczosci elementy, ktére nieuchronnie kojarzg sie z ,substancjonalng
strong” marzenh sennych, z alogicznoscia, spontaniczng formg i grg fantazmatow. Z
onirycznych obrazéw, najmniejszych skrawkéw pamieci oraz wyobrazen
zainspirowanych przede wszystkim malarstwem europejskim budowat alogiczny
strumien swiadomosci, ktory stawat sie podstawg choreografii. Hijikata ,pisat taniec”,
notujgc wiasne mysli i emocje, tworzyt ,uniwersum jezykowe”, dekonstruujgc reguty
gramatyczne, wprowadzat neologizmy semantyczne, jak choéby najbardziej znane
zwroty: ,gnijgca przestrzen” (ma-gusare) czy ,dryblujacy cukierek” (nadare-am)®.
Zgodnie z zaleceniem Lautréamonta, dla ktérego istota piekna tkwita w
przypadkowym spotkaniu parasola i maszyny do szycia na stole prosektoryjnym?®,
Hijikata uzywat ,gry znaczen”, zageszczajgc i tgczagc ze sobg odlegte stowa-obrazy
niepasujgce do kontekstu. Ponadto stosowat czesto wystepujace w jezyku japonskim
onomatopeje — wyrazy, ktére poprzez nasladowcze dzwieki sugerowaty konkretne
stany psychofizyczne?®. Wszystkie te chwyty mialy na celu uzewnetrznié i

zwerbalizowa¢ wszelkie stany mentalne, przekaza¢ metamorficzng, ptynng forme

A Grzegorczyk, Niekartezjanskie wspotrzedne, Poznan 1992, s. 147.

18 N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ..., s. 16.

!9 |bidem, s. 16.

% |bidem, s. 14.

2L 7ob.: R. Brechon, Swiat snu, ,Teksty” nr 2, 1973, s. 148.

22 Jak wspomina Kurihara, podczas warsztatow ze wspotpracownicg i tancerkg Hijikaty Ashikawa
Yoko, ktéra w swej praktyce stosowata buté-fu, uczniowie mieli za zadanie osiggna¢ stan ,bycia
mokrym dywanikiem”. Aby ufatwi¢ im wykonanie tego zadania, Ashikawa sugerowata odczucie
mokrosci, uzywajgc japonskich onomatopei: jyu jyu lub bisho bisho. Zwroty te dzwiekowo nasladowaty
stan ,przemoczenia” i narzucaty mysli o przeptywajgcej wodzie, utatwiajgc tancerzom wejscie w
okreslony stan psycho-fizyczny. Zob.: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ..., s. 14-15.

189



snéw, wyobrazni oraz pamieci. Doskonatym przyktadem takiej ,imaginacyjnej gry
jezykowej’ jest wspomniany przez malarza Nakanishi Natsuyuki, wypowiedziany
przez Hijkate strumien stow, ktéry miat zainspirowac artyste do stworzenia plakatu do
jednego z performansoéw. Jak wspomina Nakanishi, Hijikata zwrdcit sie do niego w
nastepujgcy sposob: ,Nakanishi, Nakanishi postuchaj mnie uwaznie <oset>, ok.?
<oset>, <pies mysliwski>, <ttumacz wiatru>, <pierwszy kwiat>, <ptongce zeby psa>,
<siodto>. To okrycie konskiego grzbietu. OK? | jeszcze to, Nakanishi; to nie jest
zjadliwe wyobrazenie: <zwyczajny positek>. | <17 lat>. Myslisz, ze jestem szalony,
kiedy mowie <siedemnascie lat>? <Kamien rzucony przez szklany znak oddziatu
reanimacji>. Zapisujesz? | jeszcze <zaba> [...] <zgb>, <koreanski gwizdek>,
<siarka>, <robaki>, <Smiech>, <wrzenie>, <sfera mitosci> [...] <S$nigcy eliksir> ,
<grzebien>, <szklarnia>, <opancerzony insekt>, czyli <biedronka>. Z tych stow

stworz plakat™®.

Przywotany powyzej strumien $wiadomosci, ztozony ze spontanicznej
asocjacji plastycznych metafor, peten odlegtych znaczen i wyrazéw, ktére trudno
podciggng¢ pod wspdlny mianownik, miat na celu pobudzi¢ wyobraznie malarza,
uruchomi¢ w nim cos$ na ksztatt ,automatyzmu psychicznego”, ,czystej imaginacji”,
wyzwoli¢ go z praw logiki, wprowadzi¢ w stan swoistej halucynaciji, ,pot-snu”, na
podstawie ktérego miato powstaC oniryczne dzieto w postaci plakatu. Ponadto
wypowiedz ta jest doskonatg egzemplifikacjg specyficznego ,uniwersum jezykowego”
Hijikaty, a jednoczesnie stanowi potwierdzenie tezy o surrealistycznym charakterze
jego twoérczosci, mozemy bowiem w niej np. odnalez¢ elementy, ktére w swej analizie
Swiatopoglgdu nadrealizmu wyrdznita Krystyna Janicka. Wedtug niej dzieto
surrealistyczne rodzito sie z przygodnego, arbitralnego zblizania dwdch,
nieprzystajgcych do siebie, odlegtych rzeczywistosci, byto ,ucielesniong” w stowach
lub przedstawieniach plastycznych jednoscig przeciwienstw, stanowito narzedzie do
ukazywania powigzan miedzy przeciwstawnymi elementami, pomiedzy percepcja
wewnetrzng a reprezentacjg zewnetrzng; miedzy tym, co obiektywne, i tym, co
subiektywne, tym, co fizyczne i tym, co mentalne; miedzy tym, co dotyczyto sfery

uczuc, i tym, co byto czysto intelektualne i wreszcie miedzy sSwiatem realnym a

= Cyt. za: J. Viala, N. Masson-Sekine, Butd. Shades of Darkness, ..., s. 190.
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$wiatem marzen sennych?®®. Zgodnie z tym stwierdzeniem, metaforyczne, poetyckie,
niejednoznaczne, niezwykle plastyczne i spontaniczne stowa-obrazy Hijikaty mozna
uznac za twérczos¢ w ,duchu” surrealizmu; za praktyke artystyczng, ktéra nie oferuje
gotowych metod czy strategii dziatania, lecz — podobnie jak dzieta surrealistyczne —
opiera sie na wyzwoleniu indywidualnej imaginacji, na swobodzie tworczej i
improwizacji, na totalnym wyzbyciu sie racjonalnych regut, na potaczeniu wrazen
wewnetrznych z zewnetrznymi, stanowigc przy tym doskonaty klucz do $wiata

ucielesnionej wyobrazni.

Takie ujecie pisarskiej tworczosci Hijikaty, a zwtaszcza opracowywanych przez
niego butdé-fu, prowadzi do ciekawych wnioskow. W obliczu przytoczonych
przestanek nalezy bowiem przyja¢, ze stosowane przez wielu badaczy okreslenia,
takie jak ,system notacji choreograficznej”, instrukcja” czy ,technika’®, sag
nieprecyzyjne lub nieadekwatne wobec praktyki warsztatowej Hijikaty oraz
kontynuatorow jego dzieta. Niewatpliwie sg to pojecia witasciwe dla opisu
klasycznego tanca czy teatralnych konwenciji, ktére opieraty sie na skodyfikowanych
zasadach czy fatwych do zanotowania i przekazania gestach, jak na przyktad w
japonskim teatrze né, w ktérym podstawowe pozycje i kroki (jak kamae czy hakobi)
zostaty ustalone w XV w. przez Zeamiego i w niezmienionej formie przetrwaty do
dzi$?°. Okreslenia te mogg dotyczyé réwniez szeroko pojetej choreologii lub analizy i
notacji ruchéw stosowanej miedzy innymi przez takich europejskich tworcow, jak
Francois Delsarte (autor systemu ekspresiji ruchowej), Jean George Noverre (autor
siedmiu podstawowych pozycji baletowych) czy Rudolf von Laban (autor

kinetografii)?’. Natomiast — jak wspominaliémy wczesniej — tworzone przez Hijikate

4 Zob.: K. Janicka, Swiatopoglad surrealizmu, Warszawa 1985, s. 190-195.

*® Najpopularniejszym okresleniem na buté-fu jest termin ,notacja” obok niego pojawiajg sie réwniez
takie pojecia jak ,notatniki choreograficzne” czy ,partytura butd” Zob.: E. Polzer, Hijikata Tatsumi's
From Being Jealous of a Dog's Vein,..., s.7. Termin ,instrukcja” uzywany jest przez m.in. S. Fraleigh
oraz B.Bairda, natomiast okreslenie ,system notacji choreograficznej” pojawito sie w katalogu Tatsumi
Hijikata's Butbéh: Surrealism of the Flesh, Ontology of the ‘Body', w ktérym Morishita Takashi wyjasnia:
,P0 1974 roku Hijikata zakonczyt publiczne wystepy i skupit sie na rezyserii i choreografii. Kilka lat
pdzniej, dzieki oryginalnemu systemowi notacji choreograficznej buté-fu opartym przede wszystkim na
malarstwie, poezji i surrealizmie, stworzyt on nowa technike buté”. Cyt. za: K. Werner Wurmil, The
Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buté, ....,s. 88-89.

% Zob.: Y. Yuasa, The Self-awareness and Self-Identity in n6, a Drama of Female Impersonation by
Male Actors, [w:] W. Mond-Koztowska (ed.), The Human Body — a Universal Sign, Krakéw 2003, s.
164-165.

2" zob.: R. Lange, O istocie tanca i jego przejawach w kulturze. Perspektywa antropologiczna,
Poznan 2009, s. 108-121.
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buté-fu nie byto ustrukturyzowang metodg. Nie dgzyt on do zapisania ,stownika
ustalonych ruchéw” czy skodyfikowanych regut, a stworzona przez niego praktyka

warsztatowa byta daleka od wyuczania z gory narzuconych form.

5.2. Transkrypcje choreograficzne — poziom wizualny

W obliczu trudnosci zwigzanych z nazwaniem nowatorskich praktyk Hijikaty,
stworzyliSmy wilasne okreslenie, uznajgc buté-fu i zwigzane z nim cwiczenia
metamorficzne za swoistego rodzajutranskrypcje choreograficzne.
Podobnie jak w muzyce, gdzie transcriptio oznacza opracowanie utworu na
instrument lub gtos inny niz to pierwotnie przewidziano, lub jak w jezykoznawstwie, w
ktorym transkrypcja fonetyczna wigze sie z przepisaniem gtosek danego jezyka na
symbole graficzne®, transkrypcja choreograficzna buté-fu—w
naszym rozumieniu — polega na stworzeniu nowej formy na podstawie juz
istniejgcych dziet czy obrazéw i zachodzi niejako na kilku poziomach ,przepisania”.
Pierwszy jej poziom to inspiracje malarstwem europejskim, na podstawie ktorych
Hijikata stworzyt kilkanascie noteséw (albuméw) z wkasnymi notatkami stanowigcymi
baze do konkretnych choreografii. Kolejny to préba przetozenia wewnetrznego jezyka
emocji i mysli — zainspirowanych poszczegdlnymi obrazami — na osobiste
Luniwersum jezykowe” zapisane w formie poetyckiego butdé-fu. Nastepny etap to
¢wiczenia metamorficzne  polegajgce na  ,przepisaniu® przez tancerzy
wypowiadanych przez Hijikate strumieni stow-obrazéw na indywidualny jezyk gestu i
ruchu. Buté-fu, rozumiane jako transkrypcja choreograficzna, jest
wiec catosciowym procesem werbalno-wyobrazeniowo-ruchowym, polegajgcym na
konwersji obrazéw na stowa oraz ,przetozeniu” metaforycznego jezyka na
wizualizacje poruszajgce ciatem tancerza. Proces ten prowadzi do stworzenia
gotowej, a jednoczesnie otwartej na improwizacje choreografii. Podjeta w tym
rozdziale analiza buté-fu bedzie miata na celu uzasadnienie przyjetego przez nas

okreslenia oraz przyblizenie nowatorskiej praktyki choreograficznej zastosowanej

8 Zob.: hasto ,transkrypcja” [w:] W. Kopalifiski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych,
Warszawa 1999.
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przez Hijikate i kontynuowanej przez kolejne pokolenia butbistow.

Fot. 1. Przedruk strony z notatnika buté- Foto.2. Przedruk dwoch stron z notatnika buté-fu pt.:
fu pt.: Nadare Ame zawierajacej Nadare Ame zawierajgce reprodukcije szkicow W. de
reprodukcje obrazu G.Klimta i odreczne Kooning’a i odreczne opisy T.Hijikaty.

opisy T.Hijikaty.

Etymologia zastosowanego przez Hijikate japonskiego terminu fu
oznaczajgcego ,kronike” lub ,partyture” moze sugerowac, ze buté-fu byto swoistego
rodzaju epickg opowiescig, osobistym pamietnikiem mysli i inspiracji lub — podobnie
jak zapis muzyczny — probg notacji wielu linii melodycznych” sktadajgcych sie na
poszczegdlny utwér. Sondra Fraleigh definiuje buté-fu jako kolekcje
skomplikowanych werbalno-wizualnych wyobrazen stanowigcych ilustrowany,
poetycki przewodnik dla tancerzy. Zebrane w nim obrazy nie przedstawiaty
konkretnych gestéw czy pozyciji, lecz bylty Zrodtem inspiracji pozostawiajgcym otwartg
przestrzen dla wiasnych poszukiwan”?®. Kurt Werner Wurmil — autor dysertacji The
Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Butd, ktéry podjat sie

wnikliwej analizy szesnastu noteséw zawierajacych zapisane przez Hijikate butd-fu®,

* 3. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 54.

%9 Kurt Werner Wurmil przeanalizowat szesnascie noteséw z buté-fu, ktére udostepniane sg jedynie na
miejscu, w Japonii przez Archiwum Hijikaty Tatsumi przy Keio University w Tokio. Wurmil w swojej
dysertacji przywotuje poszczegdine tytuty 16 woluminow: (1: Nadare ame, 2: Hana, 3: Butai hinto,
saakasu, 4: Zaishitsuhen ni Fotorie, 5: Kojiki hanakomatieru, 6: Jinbutsuhen, 7: Tori-shigi, 8:
Dobutsuhen, 9: Dabinchi, 10: Picasso nojinbutsu, 11: Kabeishi, 12: Shinkei, 13: Ryusei, 14: Hikari,
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opisuje je jako ,wizualne zrédto inspiracji przy tworzeniu tanca” lub jako ,prywatng
biblioteke Hijikaty”, zawierajgcg kolekcje ponad ,pieciuset reprodukcji dziet sztuki z
pieciu kontynentow, poczawszy od prehistorycznych malowidet naskalnych po XX-
wieczne uliczne graffiti”**. Buté-fu — wedtug Wurmila — to unikalny asamblaz, swoisty
kolaz ztozony z wizualnych i jezykowych inspiracji. To doskonate odzwierciedlenie
poszukiwan Hijikaty na temat buté oraz wyraz jego duchowego pokrewienstwa
(Seelenverwandtschaft) z zachodnimi artystami, ktérych dzieta byty punktem wyjscia
jego choreografii*>. Hijikata w wywiadzie z Shibusawa Tatsuhiko sam zresztg
przyznaje sie do silnego wptywu sztuki Zachodu na swojg tworczos¢ oraz — jak juz
wspominaliSmy wczes$niej — zauwaza, ze ,$Swiatowe malarstwo ujawnia swoistg

»33

Jakosc¢ butb (butb-sei)’™®, zawiera bowiem ponadpokoleniowe, uniwersalne wartosci,

dajgce poczucie duchowej jednosci, a przy tym stanowi doskonate zrédto inspiracii.

Notesy zawierajgce butd-fu nie sg datowane, dlatego tez trudno wskazac na
okres, w jakim powstawaty. Jednak badacze przyjmuja, ze Hijikata opracowywat je w
latach 1974-1985%, kiedy to przestat wystepowaé na scenie i skupit sie na
choreografii oraz intensywnej pracy z trzema kobietami: Ashikawa Yéko, Kobayashi
Kaga i Mimura Momoko w studiu Asbestos-kan w Tokio. W tym czasie ,architekt
butd” spostrzegt, ze ,tylko kobiety majg zdolnos¢ doswiadczania irracjonalnej strony

rzeczywistoéci i wyrazania jej w tancu”.

Postanowit wiec stworzyé ,metode
choreograficzng”, ktéra z jednej strony odkrytaby kobiecg zmystowos$¢ i wrazliwosc, z

drugiej zas bytaby odzwierciedleniem irracjonalnych czy alogicznych sit drzemigcych

15: Sukurappu bukku ao , 16: Sukurappu bukku kiiro) oraz nazwiska zachodnich malarzy, ktorych
reprodukcje dziet znajdujg sie w notesach (m.in. Henri Michaux, Peter Bruegel, Leonardo da Vinci,
Hieronymus Bosch, Albert Durrer, Edward Munch, Vittorio Bazaria, Jan van Goyen, Bernard Schultze,
Francis Bacon, Pablo Picasso, Hans Richter, Salvador Dali, Arshile Gorky, Gustav Klimt, Egon
Schiele, Willem de Kooning, William Turner, Christoph Donin) Dysertacja Wurmila jest jedng z
niewielu rzetelnych informacje na temat notatnikdw Hijikaty, ktére nie sg dostepne w jezyku
angielskim. Zob.: K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art
of Buto, ..., s.91-92.

L |bidem, s. 88.

%2 7ob.: Ibidem, s. 144.

% T. Shibusawa, T. Hijikata, Plucking off the Darkness of the Flesh. An Interview: Shibusawa
Tatsuhiko and Hijikata Tatsumi, ..., s. 49.

¥ Wurmil na podstawie analizy dwdch japonskich czasopism o sztuce Bijutsu Teché i Mizue, z ktérych
Hijikata wycinat reprodukcje dziet do swoich notatnikéw zauwazyt, ze rozpoczat on prace nad buté-fu
juz w potowie lat 60. Zob.: K. Werner Wurmil, The Power of Image - Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks
and the Art of Buto, ..., s.93-103.

° Byt to wazny punkt zwrotny w karierze Hijikaty, ktéry wigzat sie miedzy innymi z poszukiwaniem
inspiracji w tradycyjnym teatrze japonskim kabuki. Dodajmy, ze pierwotnie teatr ten tworzony byt tylko
przez kobiety. Cyt. za.: J. Viala, N. Masson-Sekine, Buté. Shades of Darkness,..., s. 84.
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w ludzkim ciele i umysle — utozsamianych rowniez z pierwiastkiem kobiecym.
Opracowujgc buté-fu, inspirowat sie tworczoscig artystéw — europejskich i japonskich
— ktérzy, podobnie jak on, eksperymentowali z formg oraz podejmowali tematy
zwigzane z erotyzmem, okrucienstwem, wypieranymi instynktami, ludzkag
cielesnoscig czy obrazami z pogranicza jawy i snu. W szesnastu notesach
stanowigcych podstawe tworzonych przez niego choreografii znajdujg sie
reprodukcje dziet stynnych europejskich malarzy, takich jak Pieter Bruegel (starszy),
Hieronymus Bosch, Leonardo da Vinci, Albrecht Durer, czy jemu wspoétczesnych, jak
Francis Bacon, Pablo Picasso, Egon Schiele, Gustav Klimt, Salvador Dali, Jean
Fautrier, Henri Michaux. Kurt Wurmil, analizujgc ,prywatng kolekcje” Hijikaty,
zauwazyt, ze zamieszczone w niej reprodukcje sg wizualng inspiracjg dla jego
poetyckiej tworczosci®®. Obok kopii obrazéw Hijikata zapisywat wiasne mysli,
wrazenia, emocje w formie krétkich notatek, poréwnywanych niejednokrotnie do
lakonicznych wierszy haiku lub do surrealistycznego pisma automatycznego oraz
umieszczat znaki graficzne, za pomocg ktorych zakreslat i oznaczat istotne, wedtug
niego, elementy danego obrazu. Zgodnie z przyjetym przez nas okresleniem, te
wizualne inspiracje mozemy uznac za pierwszy poziom transkrypcji chore

ograficznej.

Kurt Wurmil, szczegétowo analizujgc notesy Hijikaty, zauwaza, ze buté-fu nie
byto jedynie zbiorem reprodukcji, lecz raczej ,intymna refleksjg” nad sztukg swiatowa,
a nawet swoistego rodzaju dzietem sztuki stworzonym w oparciu o techniki kolazu,
montazu i pastiszu®’. Hijikata uzywat reprodukcji jako zrédta inspiracji do tworzenia
scenicznych performansow. Stosujgc technike kolazu, tgczyt ze sobg obrazy
pochodzgce z roéznych nurtdw w jedng ,prywatng kolekcje”. Montujgc ze sobg
fragmenty reprodukcji, opisujgc i oznaczajgc witasnymi znakami graficznymi,
oddzielat je od wtasciwego im kontekstu i umieszczat w zupetnie nowym sSwietle, by w
ostatecznosci opracowa¢ wtasny ,wizualny koncept® choreograficzny. Wedtug

Wurmila w performansach Hijikaty mozemy odnalez¢ bezposrednie odwotania do

% Zob.: K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of
Buto, ..., s. 140.

3 Wurmil poréwnuje notesy Hijikaty do artystycznych szkicownikoéw. W celu podniesienia buté-fu do
rangi dzieta sztuki odwotuje sie takze do projektu ,Atlas” autorstwa niemieckiego artysty Gerharda
Richtera. Richter dziatal w tym samym czasie, co Hijikata, i w latach 60. XX w. stworzyt serie
notatnikdw wypetnionych reprodukcjami dziet znanych artystéw. Zob.: K. Werner Wurmil, The Power
of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buto, ...,s. 141-142.
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konkretnych dziet sztuki. Nalezy jednak pamietaé, ze Wurmil swojg analize
poréwnawczg notatnikdw i zrealizowanych choreografii Hijikaty opart na niewielkiej
ilosci zdjec i rejestracji filmowych z jego performanséw. Pomimo tego udato mu sie
odnalez¢ i uchwycic¢ kilka istotnych podobienstw pomiedzy dzietami takich artystow,
jak Bosch, Picasso, Schiele czy Klimt, a konkretnymi pozycjami ciata, motywami czy

tematami zastosowanymi przez Hijikate w swoich choreografiach.

Wurmil zwraca uwage miedzy innymi na reprodukcje dzieta Newborn Baby z
1910 roku autorstwa Egona Schiele, ktérg Hijikata umiescit w notatniku Nadare ame
(Avalanche Candy). Wedtug badacza, ,architekt buté” w wielu swoich choreografiach
bezposrednio odwotuje sie do obrazu austriackiego malarza, a w celu potwierdzenia
swojej tezy obok reprodukcji Schielego Wurmil umieszcza zdjecie ze spektaklu
Gibasan z 1972 roku, na ktorym utozenie ciata Hijikaty jest niemal identyczne z tym

na obrazie®.

Fot.3. na zdjeciu Tatsumi Hijikata, Fot. 4. Egon Schiele,
Gibasan 1972 Newborn Baby 1910
Foto: Yamasaki Hiroshi Morishita

Warto w tym miejscu podkresli¢, ze Hijikata bardzo czesto wspominat o
inspiracjach ptyngcych z obserwowania ruchéw dzieci. W swoich tekstach

niejednokrotnie opisywat historie dzieci uwiezionych w koszach izume. W wyktadzie

3 |bidem, s.175-176.
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pt. Wind Daruma (Kaze Daruma) wygtoszonym w 1985 roku oraz w eseju From
Being Jealous of a Dog's Vein (Inu no jémyaku ni shinto suru koto kara) Hijikata
wspomina, ze w czasie, gdy rodzice pracowali na polu, dzieci umieszczane byty na
wiele godzin w specjalnych bambusowych koszach, stuzgcych do przechowywania
ryzu. Ich ruchy byly ograniczone, ciato dretwiato a ptacz i cierpienie stawato sie
integralng cze$cig dorastania®®. Wedtug Hijikaty, w tych koszach pozostawione same
sobie dzieci uczyty sie, ,jak bawi¢ sie wlasnym ciatem niby zabawkg oraz jak
zeskrobywaé i zjadaé ciemno$é”*°. Co wiecej, kiedy dzieci wyjmowane byly z izume,
ich zdretwiate nogi nie pozwalaty na utrzymanie réwnowagi, a jednoczesnie pojawiato
sie uczucie, ,jakby ich nogi wymknely sie i uciekly od ciata”.** Obraz dzieci
udreczonych ,do granic mozliwoéci przez pleciony kosz’*?, niezdolnych do
poruszania sie na zdretwiatych nogach byt jednym z prototypéw ganimata kata —
widocznej na zatgczonym zdjeciu — charakterystycznej dla Ankoku buté techniki
poruszania sie. Hijikata wyraznie podkreslit, ze Zrodto inspiracji dla tej pozycji ciata
wywodzi sie z ,problemu splatanych nég tych dzieci”,** a trudnosci wynikajace z
poruszania sie na umeczonych, stabych i ugietych nogach staty sie podstawg jego
tanca. Zgodnie z powyzszym, Hijikata odrzucit formy wertykalne, charakterystyczne
dla baletu klasycznego i stworzyt taniec horyzontalny, gdzie podstawowg pozycja
ciala byta ganimata — technika tanca oparta na wygietych, osadzonych nisko na

miednicy i zblizonych ku ziemi ciatach.

Analizujgc notatniki zawierajgce buté-fu Wurmil nie tylko odnajduje kolejne
wizualne poréwnania, ktére wskazujg na pierwszy poziomtranskrypcji chor
eograficzne]jlecz rowniez poszukuje duchowego pokrewienstwa
(Seelenverwandtschaft) pomiedzy Hijikatg a zachodnimi artystami. W tym celu
badacz zestawia ze sobg miedzy innymi zakreslony przez Hijikate fragment dzieta

Gustava Klimta pt. Procession of the Dead (1903) ze zdjeciem ze spektaklu Hijikata

% Zob.: T. Hijikata, From Being Jealous of a Dog's Vein, [w:] E. Polzer, Hijikata Tatsumi's From Being
Jealous of a Dog's Vein,...,s. 32; T. Hijikata, Wind Daruma, “The Drama Review” tom 44, nr 1, (wiosna
2000), s. 77-78.

0T Hijikata, Wind Daruma, ..., s. 78.

“! Ibidem, s. 78.

*2T_ Hijikata, From Being Jealous of a Dog's Vein...,s.33.

a3 T.Hijikata, Wind Daruma,...,s.79.
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Tatsumi and the Japanese: Rebellion of the Flesch.

B,
Fot.5. na zdjeciu Tatsumi Hijikata, Fot.6. Gustav Klimt,
Rebellion of the Flesh 1968 detal z Procession of the Dead
Foto: Nakatani Tadao 1903

Zarowno obraz Klimta, jak i zdjecie, ukazujg wychudzone, naznaczone
cierpieniem meskie ciato. Jak stwierdza Wurmil, ,Hijikata zafascynowany byt

ekspresyjnoscig ciat przedstawianych przez Klimta”*

. W jego pracach, epatujgcych
erotyzmem, nagoscig oraz tematykg smierci i cierpienia, ,architekt buté” odnajdowat
wlasne obsesje. Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, ze tworzgc choreografie do
Rebellion of the Flesh Hijikata inspirowat sie bezposrednio tworczoécig Klimta®.
Niewatpliwie jednak ukazywane czesto przez wiedenskiego malarza obnazone,
wychudzone, kosciste postaci z pogranicza zycia i Smierci wigzg sie $cisle z
pogladami Hijikaty dotyczgcymi ,Ciata w Kryzysie”. Hijikata w swoim eseju From
Being Jealous of a Dog's Vein wyraznie zaznaczyt, ze ,0d samego poczatku buté nie

miato zastosowania wobec nieefektywnego ttuszczu i nadmiernych kragtosci.

* K. Werner Wurmil, The Power of Image - Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of
Buté,...,s.184.

*® Jak wskazuje Kurihara, tworzac Rebellion of the Flesh, Hijikata inspirowat sie bezposrednio
tworczoscig Antonina Artauda.W 1965 roku ksigzka Artauda Teatr i jego sobowtér zostata
przettumaczona na jezyk japonski i wywarta ogromny wptyw na swiadomos¢é éwczesnej awangardy.
Wedtug Kurihary sfotografowana scena przedstawiajgca nagie, wychudzone ciato Hijikaty ubranego
jedynie w pas ze zlotym fallusem nawigzuje jednoznacznie do ksigzki Artaud Heliogabal albo
anarchista ukoronowany. Zob.: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ..., s. 20.
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|deatem s3 tylko obnazone skéra, kosci i migénie”*®. Hijikata starat sie dostownie
Lucielesnic” te idee. Jak wspomina Mark Holborn, miesigc przed spektaklem
Rebellion of the Flesh Hijikata intensywnie pracowat nad swojg kondycjg. Codziennie
biegat, jadt tylko zupe miso z ryzem i w znacznej mierze ograniczyt swoj sen. Tym
sposobem pragnagt uzyska¢ efekt wycienczonego, koscistego lecz mocno
umiesénionego ciata, na ktérym wyraznie zarysowuje sie kazdy najdrobniejszy ruch®’.
Jak juz wspominaliSmy wcze$niej, idea ,Ciata w kryzysie” byta dla Hijikaty strategig
krytyki represywnego spoteczenstwa, ktére warunkuje ciato oraz narzuca wzorce
zachowan. Strategia ta polegata na wprowadzeniu ciata w stan kryzysu nie tylko na
poziomie somatycznym, ale i mentalnym. Jej celem byto przekraczanie granic
cielesnosci (miedzy innymi poprzez gtodowke czy brak snu) oraz wydobywanie z
cieni podswiadomosci najskrytszych pragnien i lekéw. Ponadto fundator buté czesto
odwotywat sie do koncepcji ,ostabionego/wattego ciata” (weakened body), ktoére
osigga stan dysfunkcji, niesprawnosci, a nawet impotencji. Jak sam podkreslit, ,tylko
wtedy, gdy pomimo normalnego, zdrowego ciata zapragniesz by¢ niepetnosprawnym
lub stwierdzisz, ze powinienes urodzi¢ sie kalekg, wéwczas wykonasz swoj pierwszy
krok w strone buté™®. Baird nazywa te koncepcje ,uciele$nieniem Innego”
(embodying the Other) i podkresla, ze ,Hijikata wymagat od swoich uczniéw, aby

wyobrazali sobie rzeczy z perspektywy Innego”®®

. Strategia ta nie polegata na
zwyktej imitacji ruchéw niepetnosprawnego czy chorego cziowieka ale przede
wszystkim na ,uciele$nieniu” wyobrazenia lub nawet pragnienia, ze od urodzenia jest
sie kaleka i nie potrafi sie poruszaC jak zdrowa osoba. Hijikata i jego uczniowie
stawiali sobie za cel ,ucielesnianie” o0sOb spotecznie marginalizowanych,
znajdujacych sie w sytuacji kryzysowej, takich jak Zzebracy, chorzy, szalenhcy,
kryminalisci. Koncepcja ta wigzata sie scisle z dgzeniem do ujawnienia
funkcjonowania struktur spotecznych, ktére sg zrédtem leku i cierpienia. Jak
podkresla Wurmil, Hijikata jeden ze swoich notatnikéw Kojiki-hanako-matieru
(Beggar-Hanako Material) poswiecit niemal w catosci watkowi kryzysu i choroby. W

tomie tym Hijikata umiescit trzy dzieta Hieronymus Boscha: Zebrakéw (1510),

“*® T. Hijikata, From Being Jealous of a Dog's Vein, “The Drama Review” tom 44, nr 1, (wiosna 2000),
S. 56.

7 M. Holborn, E. Hoffman Buté: Dance of the Dark Soul,..., s.12.

8 T. Hijikata, From Being Jealous of a Dog's Vein,...,s. 56.

* B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonijin, ...,s. 334.
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Kuszenie $w. Antoniego (1501) oraz Sgd Ostateczny (1482) ktore szczegotowo
oznaczyt i opisat. Wybor Hijikaty nie byt przypadkowy, bowiem Bosch malowat
postaci, ktére fascynowaty fundatora butd. Niderlandzki malarz w swoich dzietach
przedstawiat szlencow, zebrakow, przestepcow, slepcow, a takze ludzi doznajgcych
,ziemskich rozkoszy” czy potepiencow skazanych na ,sad ostateczny”*°. Architekt
butd bezposrednio odwotywat sie do tych postaci, tworzgc na podstawie wizji Boscha
wlasne wyobrazenie ciata w stanie kryzysu czy inaczej — jak twierdzi Wurmil —
zapozyczajgc niektore elementy ze szkicbw Boscha, tworzyt swoistego rodzaju

,synteze zebraka/kaleki”®, ktdrg starat sie przenie$é na scene.

Fot.7. Hieronymus Bosch, Fot.8. detale ze szkicu Boscha Zebracy,
Zebracy 1910 zaznaczone i opisane przez Hijikate w

notatniku buté-fu pt.: Kojiki-hanako-matieru

% K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of
Buté,...,s.213.
°L Zob.: Ibidem, s. 217.

200



Fot.9. na zdjeciu Hijikata Tatsumi, Fot.10. na zdjeciu Hijikata Tatsumi ,
Hésb6tan 1972 Hésbétan 1972
Foto.: Keiya Ouchida Foto.: Keiya Ouchida

Poprzez ,uciele$nienie” cierpienia tych, ktorych ciato znajduje sie w stanie
permanentnego kryzysu, Hijikata dgzyt do uswiadomienia i transformaciji
spoteczenstwa. W From Being Jealous of a Dog's Vein Hijikata opisat sytuacje, w
ktérej dzieci katujg bezpanskiego, kulawego psa. Figura katowanego psa oraz
bestialskie zachowanie dzieci byly dla Hijikaty doskonatym przyktadem
autentycznego cierpienia oraz tego, w jaki sposob spoteczenstwo wychowuje i
dyscyplinuje dzieci, ktérych zachowanie czesto przekracza spoteczne normy.
Hijikata napisat: ,Kiedy obserwuje dzieci rzucajgce kijami i kamieniami w kulawego
psa, [...] czuje sie zazdrosny o psa. Dlaczego? Poniewaz pies wynosi z tej sytuaciji
najwiecej korzysci. To pies kusi dzieci i naraza sie catkowicie, bez wzgledu na
sytuacje w jakiej sie znajduje”™? Dla Hijikaty pies reprezentuje figure prawdziwego
cierpienia lub inaczej — autentycznego pragnienia, by doswiadczy¢ upokorzenia ze
strony Innego. Natomiast dzieci poprzez swoje bezwzgledne i okrutne zachowanie
tamig spoteczne tabu, bowiem zachowujgc sie agresywnie, przekraczajg narzucone
normy. Cierpienie psa sprawia przyjemno$¢ dzieciom, a w obserwatorze opisana
sytuacja wzbudza gniew i wspotczucie. Wedtug Hijikaty prezentowanie takich wizji z
catym ich naturalizmem miato na celu ukaza¢ widzom, ze cierpienie — ktérego sie tak
bojg i od ktdérego uciekajg — jest integralng czescig ludzkiego zycia, a agresywne
zachowania, ttumione przez nakazy i zakazy popedowe, sg naturalnym elementem

niczym nieograniczonego postepowania. Co wiecej, fundator buté podkreslat, ze jego

5 T.Hijikata, From Being Jealous of a Dog's Vein,...,, s. 56.
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,celem jest rehabilitacja ludzkosci”®®. Poprzez prezentowanie sytuacji kryzysowych,
,ucielesnianie” ekstremalnego cierpienia oraz ,wcielanie” sie w postaci
marginalizowane, wykraczajgce poza przyjete wzorce, Hijikata pragnagt zrzuci¢
,dymng zastone” spotecznych norm. Dazyt do tego, aby nie tylko jego uczniowie, ale i
widzowie odczuwali skrajne emocje, empatie oraz zrozumienie.>® Ta strategia
znalazta swoje odbicie réwniez w notatnikach Hijikaty. Jak bowiem zauwazyt Wurmil,
.architekt butd” bardzo czesto umieszczat w nich reprodukcje dziet ukazujgcych
posta¢ Chrystusa. W swojej ,prywatnej kolekcji” zamiescit miedzy innymi reprodukcje
Ukrzyzowania autorstwa Mathiasa Griinewalda i Albrecht Altdorfera®®, a w jednym z
notatnikow, zatytutowanym Dabinchi (Da Vinci), wkleit kopie takich obrazéw
Leonarda da Vinci, jak Ostatnia Wieczerza czy szkic do portretu mtodego Jezusa. Co
wiecej, watek ukrzyzowania kilkarotnie pojawit sie w jego spektaklach, takich jak
Gibasan czy Rebellion of the Flesch, a w 1968 roku stworzyt performans o
znamiennym tytule Chtrist®®. Nie ulega watpliwosci, ze Hijikata, inspirujac sie
postacig Jezusa, ktéry za nas wydat swoje Ciato i wylat swojg Krew®', oraz
asymilujgc do swojej tworczosci najwazniejszych w kulturze motyw meczenstwa,
przesladowania i poswiecenia za Innych, niejako potwierdzit swojg misje ,rehabilitacji
ludzkosci” oraz che¢ eksplorowania ,cierpienia jako podstawowej wartosci w

spoteczenstwie™®

3 T.Hijikata, To Prison, “The Drama Review” tom 44, nr 1, (wiosna 2000), s. 44.

% Zob.: B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin, ..., s. 296.

% Zob.: K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of
Buté, ..., 130.

% B. Baird, Buté and the Burden of History — Hijikata Tatsumi and Nihonjin,..., s. 153.

5" Zob.: tk. 22,19-20 [w:] Biblia Tysigclecia Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu, Poznan
2000, s.12009.

*® Ibidem, s. 298.
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Fot.12. na zdjeciu: Hijikata Tatsumi , Fot.11. Albrecht Altdorfer
Gibasan, 1972 detal z Ukrzyzowania, 1520
Foto: Onozuka Makoto,

Dokonana przez Wurmila analiza poréwnawcza niektorych dziet
zamieszczonych w notatnikach Hijikaty z dokumentacjg z jego spektakli potwierdza
nasze rozumienie buté-fu jakotranskrypcji choreograficznej
Zgodnie z tg interpretacjg mozemy przyjaC, ze pierwszy poziom catego procesu
zwigzanego z butd-fu polegat na bezposredniej inspiracji wizualnymi walorami dziet
zachodnich artystow oraz na ,przepisaniu” czy adaptacji catosci lub fragmentu
danego dzieta do wiasnej wizji scenicznej. Co wiecej przedstawione przykiady
ukazujg nam, w jaki sposob Hijikata asymilowat do swojej tworczosci malarskie wizje,
a takze potwierdzajg jego ,duchowe pokrewienstwo” z poglgdami zachodnich
artystow. Jak podkresla Wurmil, szczegotowa analiza notatnikdw zawierajgcych buté-
fu wskazuje na fakt, ze ,Hijikata wybierat przede wszystkim dzieta sztuki z kregu

ekspresjonizmu, symbolizmu i surrealizmu”®

, ukazujgce przemijanie, cierpienie i
smutek, a takze przedstawienia figuratywne prezentujgce ludzkie ciato w réznych
fazach zycia i réznych pozycjach. Ponadto Wurmil zauwaza, ze ,Hijikata nie uzywat
reprodukcji w celu mozliwie wiernego odtworzenia oryginatu, lecz jedynie jako zrédta

inspiracji, ktoére przektadat na wtasny jezyk, zgodny z osobistymi, estetycznymi i

%9 K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buto, ...,s.
162.
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artystycznymi pogladami”®. Stosowane przez niego techniki montazu, kolazu i

pastiszu potwierdzajg te strategie bowiem zestawiajgc ze sobg rézne fragmenty
dziet, wyciggajac je =z wiasciwego im kontekstu oraz przenoszac je na
wielowymiarowg przestrzen sceny, Hijikata tworzyt ,catkowicie nowe wizualne
przestanie”®*. Ponadto, obok reprodukgii, ,architekt buté” zapisywat krétkie, poetyckie
impresje, ktére stanowity podstawe kolejnego poziomutranskrypcji choreo
graficzn ej polegajgcego na konwersji obrazéw na stowa oraz wykorzystaniu
metaforycznego jezyka podczas céwiczen metamorficznych, w celu ,przetozenia”

stow-obrazéw na wizualizacje poruszajgce ciatem tancerza.

5.3. Transkrypcje choreograficzne — poziom werbalny

Doskonatym przyktadem kolejnego poziomutranskrypcji
choreograficznejmoze by¢ opublikowany w 2000 roku

przez czasopismo ,The Drama Review” przedruk jednej strony z

notatnikdw Hijikaty zatytutowany Zaishitsu hen Il Fétorie (On
Material 1l Fautrier) — jak sugerowano — zainspirowanego

malarstwem francuskiego artysty Jeana Fautriera®®. Nalezy

jednak zaznaczy¢, ze obraz zaprezentowany na tym przedruku —

wczesniej nie zidentyfikowany przez redakcje ,The Drama Review’” - w

rzeczywistoéci byt autorstwa Francisa Bacona.®®* Pomimo tego btedu,

€ |bidem, s. 237.

*! Ibidem, s. 158.

%2 Jean Fautrier (1898-1964) byt twércg z kregu art informel — nurtu w sztuce, ktory ksztattowat sie w
latach 50. XX w. Fautrier stworzyt wtasng technike (haute péte) polegajgcg na naktadaniu na ptétno
grubych warstw farby, tuszu i kleju, co nadawato jego malarstwu efekt rzezbiarskiej trojwymiarowosci.
Tworzyt obrazy przedstawiajgce spontaniczne, abstrakcyjne, nierealne formy. Jednym =z
najstynniejszych dziet Fautriera byt cykl prac zatytutowany ,Zaktadnicy” (Les Otages) ukazujacy
anonimowych dziataczy ruchu oporu, ktérzy zostali zamordowani podczas wojny przez hitlerowcow.
André Malraux nazwat ten cykl ,hieroglifami bolu”. Zob.: D. Ebony, Jean Fautrier. Rapturous Texture,
LArt in America” vol. 91, (September 2003), s. 94-97. Hijikate szczegdlnie inspirowaty wtasnie obrazy z
cyklu ,Zakfadnicy” i wiele z nich znalazto sie w notatniku Zaishitsu hen Il Fétorie . Zob.: K. Werner
Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buté,...,s. 206.

63 Btad ten odkryt podczas swoich badan K.Wurmil, wskazujgc, Ze jest to obraz angielskiego malarza
Francisa Bacona (1909-1992) zatytutowany Study for a Portrait of van Gogh i stworzony w 1956 r. Jak
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przettumaczenie na jezyk angielski jednej tylko strony z notatnikdéw Hijikaty stanowi
doskonatg egzemplifikacje jego poetyckiej tworczosci, a jednoczesnie moze byc¢
uzasadnieniem przyjetego przez nas terminu. Na wspomnianej stronie, obok
reprodukcji dzieta Bacona przedstawiajgcego wytaniajgcg sie z ciemnego tha

niewyrazng postac, ,architekt butdé” zapisat nastepujgce stowa:

,Porazenie stoneczne — topniejgca postac
Postaé Flamanda®

Ekstensja i sposob topnienia

Pokryte sadzg — Moreau®® — smukfe odgatezienia
Sposdb w jaki rozptywajg sie twarze Bacona®
Bfoto

Postac ztozona z czgsteczek i wrazen dotykowych
Jej czaszka wypetniona jest gateziami

Mate gatezie trzaskajg w jej gtowie

Ptak wyfrunat ze Swigtyni

Rozciggniecie szyi

Slimak pelzajacy wzdtuz kregostupa

Latajgcy konik polny

twierdzi Wurmil, ekspresjonistyczny styl Bacona niezwykle inspirowat Hijikate. Nie ulega jednak
watpliwosci, ze obok Bacona rowniez tworczos¢ Fautriera miata wptyw na ,architekta buté”. Zob.: K.
Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buto, ...,s. 97-98.
% Posta¢ Flamanda odnosi sie najprawdopodobniej do cyklu litografii stworzonego przez francuskiego
artyste Rodolphe’a Bresdina pt. Intérieur Flamand.

Skojarzenie zwigzane z twdrczoscig francuskiego malarza Gustave’a Moreau (1826-1898).
% Skojarzenie zwigzane z twérczoscia Bacona.
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Kij

Stonecznik

Czoto

Katuza pod stopami
Insekty w przestrzeni

Ludzie topniejgcy w piecach Auschwitz

Blednaca trawa”®’.

Fragment ten potwierdza nasze rozumienie buté-fu jako transkrypcji
choreograficznej Mamy tu bowiem do czynienia z kilkoma poziomami
.przepisania”. z konkretnym dzietem malarskim, ktére stanowito punkt wyjscia do
stworzenia kobiecej postaci ,z innego Swiata” — Ksiezniczki Kaguy, a takze z
poetyckim ,uniwersum jezykowym” Hijikaty oraz dodatkowymi notatkami
sugerujgcymi, w jaki sposob ,uciele$ni¢” wypowiadane stowa-obrazy podczas
wykonywania cCwiczen, a wiec z catym procesem ,pisania tanca”’. Niezwykle
sugestywny obraz Bacona jest tylko wizualng inspiracjg dla lapidarnych wersow, w
ktérych Hijikata starat sie uchwyci¢ witasne wrazenia i skojarzenia zwigzane z
dzietem. Mniej lub bardziej bezposrednie asocjacje wprowadzajgce kolejne malarskie
inspiracje (Bresdin, Moreau, van Gogh) sg probg ,przepisania” obrazu na stowa.
Zapisane przez Hijikate stowa-obrazy stajg sie natomiast zrodiem inspirujgcych
metafor poruszajgcych ciatami tancerzy. Nalezy bowiem zaznaczyé, ze proces
tworzenia buté-fu nie konczyt sie na zapisie skojarzen Hijikaty z okreslonym
obrazem, lecz byt kontynuowany podczas warsztatow. Wypowiadane przez Hijikate
stowa-obrazy miaty na celu pobudzi¢ wyobraznie tancerzy. Byt to swoistego rodzaju
szkielet choreograficzny, otwarta forma zawierajgca jedynie poetyckie sugestie, w
jaki sposob ksztattowacé wiasne ciato i umyst. Co wiecej, w swoich notatkach Hijikata

postulowat, aby uczniowie, ,wcielajgc” wypowiadane przez niego stowa, ,nie popadali

o T, Hijikata, On Material Il Fautrier, “The Drama Review” tom 44, nr 1 (wiosna 2000), s. 61.
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w szablonowo$é ruchu” i ,nie dali sie zwigza¢ przez jezyk’®®, lecz nieustannie

lawirowali ,pomiedzy pojeciami”, poszukujac nowych, metamorficznych form. Celem
catego procesu werbalno-wyobrazeniowo-ruchowego byto wiec stworzenie zarysu
choreografii opartej na indywidualnej pracy tancerza lub tancerki z ,uciele$nionym”

stowem-obrazem.

Ten poziom transkrypcji choreograficznej jesttrudny do
zwerbalizowania. Niektérzy badacze poréwnujg go do technik wizualizacyjnych
stosowanych w medytacji zen. Sondra Fraleigh, dokonujgc takiego porownania w
swojej ksigzce Tanczgc w strone mroku. Butd, zen i Japonia, zauwaza, ze ,butd
rozwija sie z doznawanej metaforyki”, a jego ,rdzeniem estetycznym jest sam proces
wyobrazania zachodzgcy w tancerzu”. Natomiast poetyckie oraz intuicyjne uwagi
wypowiadane podczas warsztatow przypominajg autorce ,metode zen dgzacg do
przerwania rozumowania logicznego”. Technika ta, ,wykorzystujgc egzystencjalng
postawe <niewiedzy>", prowadzi ,do otwarcia sie na wszystko, co nadejdzie”®.
Wedtug Raleigh, ,uwewnetrznienie idei lub obrazu” nie jest tatwym procesem,
wymaga bowiem od tancerza osiggniecia stanu nazywanego w zen ,umystem
poczatkujgcego” (shoshin). Umyst jest wéwczas wyzwolony z logicznych struktur
myslenia, uwolniony od ,$wiadomego wysitku wizualizacji’, co w efekcie prowadzi do
,naturalnej wolnosci dziatania”. Jest to specyficzny stan ciggtej niewinnosci i
niepewnosci, w ktorym wszystko ,odkrywa sie po raz pierwszy, a prawdziwa natura

ulega odnowieniu””

. Tancerz, wprowadzajgc swoj umyst w stan ,autentycznej
wolnosci — jak to poetycko opisuje Fraleigh — oczyszcza ciato, ozywia je oddechem w
wietrze i ogniu rytmicznego ruchu. Ostabia dom ego, wzniesiony dla samoobrony i
postepu. Jego taniec nie pochodzi od | a ani z checi samoekspresiji, lecz stuzy
raczej przekroczeniu granicy | a w celu osiggniecia wolnosci w znaczeniu

egzystencjalnym i w rozumieniu szkoty zen”’*.

% |bidem, s. 61.
Zob.: S. Fraleigh, Tariczgc w strone mroku. Buté, zen i Japonia..., s. 141.
" Zob.: Ibidem, s. 141-142.
" Ibidem, s. 180-181.
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5.4. Transkrypcje choreograficzne — poziom wyobrazeniowo-ruchowy

Tak wiec kolejny poziom transkrypcji choreograficznej-
porbwnywany przez Fraleigh do zenistycznych medytacji — jest procesem
wyobrazeniowo-ruchowym, w ktorym podstawowym zadaniem tancerzy jest
umiejetnoS¢  wizualizacji  stow-obrazéw oraz osiggniecie stanu ,umystu
poczatkujgcego” czy inaczej — wewnetrznej pustki (mu). Cwiczenie to polega na
oczyszczeniu ciata i umystu z wszelkich automatyzméw oraz na zachowaniu
indywidualnoéci gestu przy jednoczesnej ,rezygnacji z siebie”. Dla Hijikaty
.rezygnacja z siebie” oznaczata odkrycie autentycznej cielesnosci ukrytej pod maskg
spotecznie przyjetych zachowan lub — inaczej — polegata na odnalezieniu niewinnosci
gestu nieskazonego jeszcze narzuconymi czy wyuczonymi normami. Ashikawa, ktéra
przez kilkanascie lat niemal codziennie podczas warsztatow ,wcielata” stowa Hijikaty,
opisuje ten proces w nastepujgcy sposob: , Trening Hijikaty byt Swiadomym wysitkiem
polegajgcym na zrekonstruowaniu dzieciecej madrosci, niewinnosci zapisanej w
niemowlecych ciatach, o ktorej dawno zapomnieliSmy. Podczas c¢wiczen uzywat
metafor, na podstawie ktérych tancerze musieli wyobrazi¢ sobie, Zze ich ciato jest jak
pocwiartowany positek serwowany na duzym talerzu, na ktorym lezg: watroba, nerki i
serce. Dzieki fragmentacji i izolacji poszczegdlnych czesci ciata byliSmy w stanie
bawi¢ sie naszg cielesnoscig i bada¢ poszczegolne organy. W taki wtasnie sposéb
nieSwiadomie postepujg dzieci: testujg dziatanie fragmentéw witasnego ciata w celu
ich rozpoznania. [...] Hijikata tworzyt dla mnie choreografie oparte na
nieuksztattowanych ciatach dzieci lub marionetek. Jego trening nie polegat jednak na
mimetycznym odtwarzaniu ich zachowan, ale na autentycznym doswiadczeniu
niewinno$ci ciata poprzez jego dotykanie, odczuwanie czy badanie. To byta
podstawa jego choreografii’’?. Z powyzszej wypowiedzi jasno wynika, ze Hijikata,
poszukujgc nowego jezyka do wyrazania gteboko ukrytego czy wypartego Swiata
wewnetrznego, przenosit stowa-obrazy, przeptywajgce przez jego umyst w
spontanicznym rytmie mysli, na ciata tancerzy. Improwizujgc z migotliwg ,siatkg

znaczen”, tancerze stawali sie swoistego rodzaju ,kanatem transmisji” przekazujgcym

2 Y. Ashikawa, Dance: Intimacy Plays Its Trump, Tokio 1986, [w:] M. Holborn, E.Hoffman, Buté.
Dance of the Dark Soul. New York 1987, s. 16.
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podswiadome emocje i odczucia wywotane werbalnymi bodzcami. Podstawowg
funkcjg stworzonego zestawu cwiczen bylo przede wszystkim ,wcielanie”, a nie
mimetyczne nasladowanie wypowiadanych stéw, uwolnienie ciata ze spotecznych
nawykéw oraz odkrywanie jego metamorficznych wtasciwosci. Ponadto, jak zauwaza
Mikami Kayo w swej dysertacji Deconstruction of the Human Body from a Viewpoint

AL

of Tatsumi Hijikata’s ,Ankoku Butd”, ,architekt buté” podczas swoich warsztatow
dazyt do odkrywania nieintencjonalnych ruchéw ciata, ,nieekspresywnej ekspresji’
oraz ,samozatracenia” czy ,samo-zaniechania”. Badaczka podkresla, ze w
przeciwienstwie do tradycyjnych technik tanecznych, ktére dgzg do uzyskania
kontroli nad ciatem, poszukiwania Hijikaty prowadzity do odnalezienia autentycznego,
,2ywego” ciata, wolnego od nawykowych czy spotecznych uwarunkowan ruchowych.
Poprzez wnikliwg obserwacje ludzkich zachowan na nowo definiowat on naturalne i
spontaniczne — wydawatoby sie — ruchy, takie jak stanie czy chodzenie. Aby uwolnié¢
ciato i umyst od automatycznych, wyuczonych gestow czy intencjonalnosci ruchu,
Hijikata pouczat swoich uczniéw, by poruszali sie nie z wtasnej woli, lecz ,jakby jakas
obca zewnetrzna sita opanowywata ich ciata” lub jakby ich wtasne ciato byto dla nich
obce’. Ponadto podczas warsztatéw podkreslat, ze ,aby wyrazié co$, nalezy
paradoksalnie odej$¢ od wyrazania””*. Cwiczenia te umozliwiaty tancerzom dotarcie
do ukrytych odruchéw, ktore znajdujg sie niejako poza kontrolg sSwiadomosci, a
objawiajg w formie nieprzewidzianych tikow, spazmoéw czy drgan. Wedtug Mikami,
prowadzito to do osiggniecia stanu ,nieekspresywnej ekspresji’ polegajgcej na
nieintencjonalnym wyrazaniu zapomnianych mysli, pragnien, instynktéw, ktore
nieSwiadomie poruszajg ciatem. Celem procesu ,Samozatracenia”,
,Samozaniechania” czy inaczej: ,rezygnacji z siebie” (wedtug terminologii Ashikawy)
jest odkrycie autentycznej cielesnosci, ukrytej pod maskag spotecznie przyjetych
zachowan. Proces ten umozliwia tancerzom zerwanie z dotychczasowym
postrzeganiem wiasnego ciata jako ograniczonego narzedzia ekspresji oraz kieruje

ich uwage na wewnetrzne bodzce czy naturalne instynkty, ktére poprzez socjalizacje

73 Zob: K. Mikami, Deconstruction of the Human Body from a Viewpoint of Tatsumi Hijikata’s Ankoku
Buté, Kyoto Seika University, Japan 2002, (dostep:
http://w01.tp1.jp/~a150397531/etude/deconst.html), [data dostepu: 22-05-2010].

& Cyt. za: Ibidem.
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zepchniete zostaty do cienia pod$éwiadomosci™.

Kasai Toshiharu i Kate Parsons we wspdlnej publikacji pt. Perception in Buto
Dance podkreslajg znaczenie procesu ,rezygnacji z siebie” w treningach buté.
Zauwazajg oni, ze wychowanie w spoteczenstwie normalizuje nasze zachowania i
gesty. W relacjach spotecznych skupiamy sie przede wszystkim na swiadomym
odbiorze otoczenia oraz na dostosowaniu naszych zachowan do ustalonych
wzorcow. Nasze dziatania nie sg powodowane wewnetrznymi potrzebami czy
pragnieniami, lecz raczej zewnetrznym przymusem. Natomiast trening buté pomaga
uswiadomic¢ sobie, jak duzy wptyw na naszg cielesno$¢ majg proces wychowania i
socjalizacji, oraz uwrazliwia na bodzce ptyngce zaréwno z zewnatrz, jak i z wnetrza
ciatla. Wedlug Kasai i Parsons, dzieki regularnym ¢wiczeniom tancerze buté potrafig
zauwazy¢ w swoim zachowaniu wszystkie spotecznie respektowane ruchy, ktore
zapisaty sie w ,pamieci ciala” na skutek wyuczenia, i w ten sposéb unikajg
schematyzacji gestow. Dzieki regularnemu treningowi pokonujg automatyzm
zachowan i poddajg sie nieoczekiwanym, niemal instynktownym dziataniom, ktére
powszechnie zyskaty status tabu. Dzieki tej praktyce nastepuje proces przeniesienia
z ,sytuacji spotecznej” (social time) do ,sytuacji cielesnej’ (body time), w ktérej
tancerz otwiera sie na impulsy plyngce z autentycznej psychofizycznosci’®.
Przecietnemu odbiorcy moze sie wydawac, ze w efekcie tego procesu tancerze butd
poruszajg sie w chaotyczny, nieco dziwaczny sposob, a ich ciatami targajg
spazmatyczne, konwulsyjne ruchy. Jednak te zaskakujgce, pozornie niekontrolowane
odruchy sg, wedtug Kasai i Parsons, naturalng reakcjg ciata na aktywnos¢ umystu,
wyzwolonego z wiezéw tabu. Proces uwalniania nieoczekiwanych odruchdéw i
ukrytych emocji prowadzi tancerza do uwolnienia od konwencjonalnego postrzegania
wtasnej cielesnosci, do zderzenia spotecznych nawykow z nieoczekiwanym, lecz
autentycznym ruchem oraz do zjednoczenia postrzegajgcego z tym, co postrzegane,

osoby z otoczeniem, podmiotu z przedmiotem dziatania, ciata z umysiem”.

5 Zob.: Ibidem.
® Zob.: T. Kasali, K. Parsons, Perception in Buté Dance, ..., s. 261.
" Zob.: Ibidem, s. 257-264.
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5.5. Transkulturowe paralele: poszukiwania Hijikaty w kontekscie

pogladoéw Geneta, Bataille’a i Marcusego

W tym miejscu warto jasno zaznaczy¢, ze idee, takie jak poszukiwanie
autentycznej cielesnosci, ,rezygnacja z siebie” czy desocjalizacja, lezgce u podstaw
transkrypcji choreograficzne]j butbfu oraz ¢wiczen
metamorficznych, mozemy odnalez¢ przede wszystkim w pogladach samego
Hijikaty, ktéry bardzo czesto akcentowat spoteczne uwarunkowania ludzkiego ciata.
Podkreslat, ze takie czynniki, jak miejsce urodzenia, wychowanie, srodowisko czy
rodzaj wykonywanej pracy, determinujg ciato oraz ksztattujg sposéb poruszania sie.
Dlatego tez w swych wspomnieniach wskazywat, jak istotny wptyw na jego tworczosc¢
miaty doswiadczenia z okresu dziecinstwa, obserwacja ludzi pracujgcych w polu,
zachowania dzieci czy nawet sposob poruszania sie wieznidw. Tanak Min w jednym
z wywiadow stwierdzit, ze ,[Hijikacie] nie podobato sie, w jaki sposOb nasze ciata sg
kontrolowane. Probowat zdjgC spoteczng maske, za ktorg ukrywajg sie liczne
twarze”’®. Ten sprzeciw prowadzit w efekcie do poszukiwania naturalnych ruchow,
eksplorowania ,pamieci ciata”, do uwolnienia poktadéw podswiadomosci, w ktorej
zapisane sg spotecznie tabuizowane i marginalizowane emocje oraz wspomnienia. Z
tego tez wzgledu poszukiwania Hijikaty nazwane zostaly przez Kasai ,archeologig
ciata odkrywajaca gteboko ukryte i zapomniane obszary cielesnosci”’®. Poprzez
nowatorskg praktyke warsztatowg Hijikata dazyt wiec do wyeliminowania
automatycznych gestéw i spotecznie respektowanych postaw, starat sie, by to, co
»=ukrywa sie w podswiadomosci i gromadzi sie w nieSwiadomym ciele, ujawnito sie w
kazdym detalu ekspresji’®®. Twierdzit, ze ,wewnatrz ciata ukryte sg mityczne obszary,
ktére przez caly czas pozostajg w uspieniu, a cata praca powinna skupi¢ sie na
uporczywym wydobywaniu tych istotnych elementéw’®. Konsekwencjg tych zatozen
byto eksplorowanie wypartych tresci, ujawnianie ukrytych pragnien, instynktownych

zachowan oraz kulturowo ttumionych popedow. Idee te mozemy odnalez¢ nie tylko w

8 M. Tanaka, Farmer/Dancer or Dancer/Farmer. An Interview, ..., s. 146.

" T. Kasai, A Buté Dance Method for Psychosomatic Exploration, “Memoirs of the Hokkaido Institute
of Technology®, nr 27, 1999, s. 310.

8 Cyt. za: J. Bergmark, Buté Revolt of the Flesh in Japan and a Surrealist Way to Move, ..., [data
dostepu: 12.08.2010].

8. T. Hijikata, Fragment of Glass: A Conversation between Hijikata Tatsumi and Suzuki Tadashi, ..., s.
62-70.
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pracy warsztatowej czy zrealizowanych choreografiach, lecz przede wszystkim w

tekstach Hijikaty.

To Prison (Keimusho e; 1961)% jest jednym z ciekawszych artykutow
ujawniajgcych swiatopoglad fundatora butd. Jest to swoisty manifest, w ktorym
Hijikata zawart wizje ,tanca terrorystycznego” czy inaczej ,tanca zbrodniczego”,
wymierzonego w konwencjonalne sposoby zachowania oraz respektowane
spotecznie gesty. Jak zauwaza Kurihara, jest to tekst ,naszpikowany poglagdami
europejskich pisarzy, takich jak Herbert Marcuse, Jean-Paul Sartre, Friedrich
Nietzsche oraz Georges Bataille, ktérzy wywarli ogromny wptyw na Hijikate i jego
sposob postrzegania tanca. Idee Nietzschego i Bataille’a, korespondujgce z wizjg
Swiata Jeana Geneta, pomogty Hijikacie uformowac¢ wiasny paradoksalny stosunek
do sztuki i zycia. Ponadto w eseju tym Hijikata ujawnia swojg fascynacje pismami
Marcusego. Na tej podstawie uksztattowat wtasny swiatopoglad skoncentrowany na

ciele i indywidualnym do$wiadczeniu”®.

Z calg pewnoscig mozna przyjgé, ze idee prezetowane w To Prison
zainspirowane byly przede wszystkim tworczosciga Jeana Geneta. Hijikata
wielokrotnie podkreslat swojg fascynacje ,obrazoburczym” pisarstwem tego artysty,
utozsamiat sie z jego odwroconym kodeksem moralnym, opierajgcym sie na trzech
nadrzednych zasadach: zbrodni, zdradzie i homoseksualizmie. Wzorujgc sie na
tworczosci francuskiego pisarza, ,architekt buté” przyjat w pewnym okresie swojej
tworczosci sceniczny pseudonim Hijikata Genet, a w programie do ,Kinjiki” napisat,
Ze jego prace powstajg na skutek ,adoracji Swietego Geneta”. W 1960 roku stworzy}
choreografie Divine (Divinu shé)®* zainspirowang opowiadaniem Geneta Matka
Boska Kwietna, w ktorej w posta¢ umierajgcej mtodej prostytutki wcielit sie Ohno
Kazuo.®® Ponadto w swoich esejach Hijikata nasladowat styl i tematyke

podejmowang przez Geneta. Na przyktad w artykule Inner Material/Material (Naka

8 tekst ,To Prison” autorstwa Tatsumi Hijikaty opublikowany zostat po raz pierwszy w Mita bungaku
g,,The Mita Literature”) w 1961 roku.

* N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buto, ..., s. 19.

% Divine byto solowym wystepem Ohno zaprezentowanym w 1960 podczas pierwszego recitalu
Hijikaty Hijikata Tatsumi Dance Expieriences Recital. W ramach recitalu Ohno zatanczyt réwniez inne
choreografie Hijikaty takie jak Flowers (Hanatachi), Seeds (Sushi), Disposal Place (Shorijé).Zob.:
N.Kurihara, Hijikata Tatsumi Chronology, ,The Drama Review” tom 44, nr 1, (wiosna 2000), s. 30.

8. Fraleigh, Buté: Metamorphic Dance and Global Alchemy, ..., s. 22.
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no sozai/Sozai; 1960)%® Hijikata spisat swojg autobiografie na wzdr genetowskiego
Dziennika zftodzieja. W tekscie tym przywotuje wiasne doswiadczenia zwigzane
miedzy innymi z pobytem w Tokio. Opisuje zetkniecie z japonskg bohemg
artystyczng, z ,podziemiami miasta”, z nocnymi klubami, z alkoholem, narkotykami,
prostytucjg i homoseksualizmem. Nalezy przypomnie¢, ze miejskie zycie wsréod
bohemy przyczynito sie do rozwoju intelektualnego i artystycznego Hijikaty, z drugiej
jednak strony w jego oczach Tokio okazato sie byC ,zepsutym, odrazajgcym

»n87

miastem”, w ktérym zyje ,apatyczne, aroganckie pokolenie" ,ludzi pochodzacych ze

zmechanizowanego $wiata, istniejgcego bez wiezi z naturg, pozbawionego nawet

zapachu™®.

Te spostrzezenia skionity go do stworzenia koncepcji ,tanca
terrorystycznego”, wymierzonego w zaktamane, industrialne spoteczenstwo, ktére
odrzuca wszelkg inno$¢ i coraz bardziej oddala sie od tego, co naturalne i
instynktowne. Na tej podstawie Hijikata stworzyt projekt tgczacy — jak pisze —
,<zabarwiony na rézowo taniec> z <taricem ciemnosci>, przelewajgcym krew w imie
dos$wiadczania zta”®®. Zia, ktére zagraza spotecznemu fadowi, i spychane jest na
margines lecz — jak stwierdzit — za jego oglgdanie z przyjemnoscig ptaci teatralna

publicznos¢.”

Sartre we wnikliwej analizie zycia i tworczosci Geneta przyznaje, ze jego

poematy ,to popetnione z premedytacjg zbrodnie™*

, to lustro, w ktére musimy
spojrzeé¢®. W podobny sposéb mozna odczytaé koncepcje proklamowang przez
Hijikate. Przyjmujgc twierdzenie Sartre’a, mozemy interpretowac twérczosé obu tych
artystéw jako ,zbrodnie” wymierzong w spoteczenstwo, ktore wypiera wszystko to, co
zagraza ustalonym normom i wprowadza chaos. Eksplorowany przez nich watek
LZta” ujawnia prawde o spoteczenstwie, ktdére pod maskg zracjonalizowanych
zachowan ukrywa swojg autentyczng, zwierzecqg i agresywng twarz. Jak zauwaza
Sartre, ,kulawe pojecie Zia” zostato sfabrykowane przez ,spoteczenstwo ludzi

prawych (...) po to tylko, by rzutowac je na innych”, by ,te negatywng czes¢ naszej

% Tekst ,Inner Material/Material” opublikowany zostat w programie do pierwszego recitalu Hijikaty pt:
Hijikata Tatsumi Dance Experiences Recital, w czerwcul1960 roku.

87T Hijikata, Inner Material/Material, ..., s. 40.
% T. Hijikata, To Prison, ..., s. 43.

8 T Hijikata, Inner Material/Material, ..., s. 39.
% |bidem, s. 39.

91 3.P. Sartre, Swiety Genet — aktor i meczennik, Gdansk 2010, s. 569.
%2 |bidem, s. 584.

213



wolnoéci” przerzuci¢ na jakg$ mniejszos¢, na ,kozta ofiarnego”, ktéry obarczony
zostanie ,grzechami catej ludzkosci”.”® Zatem Hijikata, jak i Genet, podejmujac
tematyke zwigzang ze ,Ztem”, niczym figura ,kozta ofiarnego”, oczyszczajg
zbiorowos¢ z naturalnej i organicznej przemocy, ktéra w niej wzbiera. Ukazujg
spoteczenstwu lustro, w ktérym ujawnia sie prawda o represjonowanym i
kontrolowanym zyciu jednostki. W ten sposob budujg oni obraz ludzkiej
dwulicowosci, czy inaczej — by uzy¢ stéw Bataille’a — ,przemawiajgcej cywilizacji” i
,milczacych barbarzyncow”, lojalnosci i gwattu, rozumu i ekscesu.®* Jednoczesnie
podejmowany przez nich watek ,Zfa” wprowadza mozliwosé anarchicznego wytomu,
zerwania ze spoteczng organizacjg — tabuizujgcg i pacyfikujgcg byt ludzki, bowiem —
zgodnie z koncepcjg Bataille’a — przejscie na strone ,Zta” ujawnia hipokryzje ,Dobra”,
jest odmowa postawy stuzalczej i daje mozliwo$¢ osiagniecia suwerennoéci.”® Dla
Geneta, jak i Hijikaty, istotami w petni suwerennymi sg jednostki, ktére przyjety
postawe sSwiadomego rozbratu z rzeczywistoscig. Jednostki takie, poddajgc sie
instynktownym i popedowym sitom, nie respektujg ustalonych nakazéw i tym samym
dobrowolnie skazujg sie na spoteczne wykluczenie. Ich egzystencja stanowi jednak
doskonaty przyktad autentycznego bytu. Natomiast ich cielesnos¢ zachwyca swag
naturalnoscig. Zbrodniarze, homoseksualisci, katorznicy, prostytutki stajg sie zatem
gtdbwnymi postaciami w twoérczosci zarébwno Geneta, jak i Hijikaty. Na podstawie ich
anarchicznej egzystencji obaj artysci budujg filary swojej twodrczosci, ktorej
podstawowg trescig jest wszelka ,innosc¢”, zbrodnia, okrucienstwo i erotyzm, a wiec
wszystko to, co pod wptywem wychowawczej presji cywilizacji zostato sttumione i

zepchniete na margines.

Zarysowana powyzejtranskulturowa paralela wskazuje na
podobienstwo idei proklamowanych przez Geneta i Hijikate. Jednak fascynacja
tworczoscig francuskiego pisarza szczegolnie wyraznie zostata podkreslona przez
Hijikate w tekscie To Prison, w ktorym przyblizyt on wtasng koncepcje tanca przez
pryzmat charakterystycznych dla Geneta kategorii i toposéw, takich jak spoteczna
alienacja, erotyzm, zbrodnia czy wiezienie. W eseju tym fundator buté przyznaje, ze

stowa Geneta z Dziennika ztodzieja: ,Talent to uprzejmos$¢é wobec materii; pod jego

% Zob.: Ibidem, s. 154-155.
% Zob.: G. Bataille, Erotyzm, Gdansk 2007, s. 182-183.
% Zob.: K. Matuszewski, Georges Bataille — inwokacje zatraty, £6dz 2006, s. 36-37.
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wptywem to, co dotgd nieme, poczyna spiewaé. Sitg mojego talentu bedzie mitosé,
ktérg zywie do wszystkiego, co sktada sie na $wiat wiezienia i katorgi”’®® w najlepszy
sposob oddajg jego zainteresowania.’’ Hijikata, podobnie jak Genet, ,przewrotnie
gtebokie piekno” odnajduje w egzystencji kryminalistow i ,wygnancow”, ktérzy
poruszajg sie w sposob autentyczny, daleki od spotecznych norm i zakazéw.
Zaréwno japonski choreograf, jak i francuski pisarz zdajg sobie sprawe z faktu, ze
pomimo zamkniecia w wieziennych murach, to wiasnie kryminalisci reprezentujg
najbardziej wyzwolony model spotecznej egzystencji. Znajdujg sie niejako poza
prawem, na marginesie wszelkich spotecznych zakazoéw, natomiast ,zaktad karny —
jak pisze Genet — oferuje wiezniom to samo poczucie bezpieczenstwa, co krolewski
patac — krélewskiemu gosciowi’®®. Dlatego tez Hijikata ,marzy o dniu kiedy wraz z
nimi trafi do wiezienia” i ,bedzie uczyt sie <zbrodniczego tanca>"", bowiem wedtug
niego, tylko ,nogi [kryminalistéw] nigdy nie z-nosity polityki, jako wspoétwinnego

zabawy”'%,

Zatem ich ciata — kierowane instynktem i namietnoscig — wydajg sie
najbardziej autentyczne i naturalne. ,Odwrocony kodeks moralny” wieznidw czyni z
nich istoty suwerenne, wyzwolone z ,kajdan” spotecznej presiji i ustalonego porzgdku.
Decydujgc sie na swiadome zycie w zbrodni, na marginesie spoteczenstwa — zgodnie
z twierdzeniem Sartre’a — ich ,duch osigga siebie samego, nadaje sobie reguty,

»101

nadaje swiatu status a ich paradoksalnie ,wyzwolona” egzystencja czyni z nich

istoty godne nasladowania. Wzorujgc sie na zyciu tych, ktérzy ,nie kierujg sie
rozumem”*®?, Hijikata rozwija wtasny projekt ,tanca rewolucyjnego”, w ktérym tancerz
winien uwolni¢ swoje ciato i umyst spod jarzma spotecznego przymusu. Tworzy
koncepcje tanca dla ktérego — jak pisze — ,nagie ciato staje sie bronig”,'® za
pomoca ktorej ,przeméwiag wszyscy ci, ktdrzy skazani zostali na milczenie” . Tym
samym apeluje o to, by dzieta zachowywaty ,gwarancje prawdziwosci wsréd szumow

»105

i ztego smaku oraz aby arty$ci podejmowali takie watki, jak ,wysublimowany

% 3. Genet, Dziennik ztodzieja, Krakdéw 2004, s. 86.

7T, Hijikata, To Prison ,..., s. 47.

% 3. Genet, Dziennik ztodzieja, ..., s. 67

9T, Hijikata, To Prison ,..., s. 45.

19 |hidem, s. 45.

101 3 p. Sartre, Swiety Genet — aktor i meczennik, ..., s.154.
192 G, Bataille, Erotyzm, ..., s. 161.

193 T Hijikata, To Prison ..., s. 44.

194 1bidem, s. 44.

195 |hidem, s. 47.
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ascetyzm zbrodni. Catkowicie pusta twarz, ktéra wytrzymuje tortury. Miodzienczosc,
ktéra sprytnie zachowata absurdalng witalnos¢. Czysta rozpacz, ktoéra pojawia sie w

obliczu rozwianych nadziei”.**®

Ponadto Hijikata swojg koncepcje ,tanca wieziennego” opiera na solidnych
filarach zachodniej filozofii, przede wszystkim na pogladach zwigzanych z
represywng i ttumigcg sitg cywilizacji. Jak sam zauwaza w To Prison, ,cata potega
cywilizacyjnej moralno$ci wraz z kapitalistycznym systemem gospodarczym i
politycznymi instytucjami sprzeciwia sie uzywaniu ciata jako narzedzia przyjemnosci.
Dla spoteczenstwa przemystowego bezcelowe uzywanie ciata, tak jak w tancu,
stanowi zagrozenie i dlatego musi by¢ zepchniete do sfery tabu. W zwigzku z tym
moj taniec mozna przyréwnaé do zbrodni, homoseksualizmu lub rytuatu, poniewaz
dziatania te sg niezgodne z wymogami spotecznymi i ujawniajg swojg bezcelowosc.
W tym ujeciu moj taniec, rozwijajgc samoswiadomos¢ - wliczajgc w to
homoseksualizm, przestepczos¢ i naiwng walke z ludzkg naturg, moze by¢
potraktowany jako protest wobec wyobcowania i <alienacji pracy> w spoteczenstwie
kapitalistycznym”.*%’

W powyzszym cytacie mozemy odnalez¢ inspiracje pismami Marcusego i
Bataille’a. Nie ulega bowiem watpliwosci, ze w To Prison Hijikata w petni identyfikuje
sie z poglgdami tych filozoféw, zgodnie z ktérymi fundamenty cywilizacji spoczywajg
na permanentnym ujarzmianiu ludzkich popeddéw. Aby catkowicie zrozumie¢ poglady
Hijikaty, stanowigce jednoczesnie podstawe jego praktyki warsztatowej, warto

pokrotce przytoczy¢ idee reprezentowane przez tych filozoféw.

Jak stwierdzit Marcuse, cywilizacja to ,systematyczne pos$wiecenie libido
spoteczenstwu, rygorystycznie kierowanie energii popedowej ku takim rodzajom
aktywnosci, ktore sg pozyteczne przede wszystkim dla spoteczenstwa a dopiero
potem dla jednostki”.!°® Podobne stanowisko przyjmuje Bataille, dla ktérego kultura

rozpoczyna sie w momencie, ,gdy istota ludzka, poczuwszy nieprzezwyciezony

1% 1pidem, s. 47.

97 |bidem, s. 44-45.

108 J.Szewczyk, Eros i rewolucja: krytyka antropologii filozoficznej Herberta Marcuse, Warszawa 1971,
s. 17.
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zawrét glowy, sprobowata powiedzieé naturze ‘nie””.**® Wedtug francuskiego filozofa,
cztowiek negujgc nature, podjat prace i réwnolegle narzucit sobie ,ograniczenia
znane pod nazwa zakazow”.''° Byly to zakazy zwigzane przede wszystkim ze sferg
seksualnosci i smierci. Dzieki swiadomej i celowej pracy cziowiek zanegowat swojg
zwierzecosc i stworzyt wtasny zracjonalizowany swiat, nastawiony na skutecznos¢
produkcyjng. Stworzyt swiat zinstytucjonalizowany, ktory z koniecznosci wyklucza to
wszystko, co pochodzi z natury, co ma charakter instynktowny i popedowy, a co
mogtoby zakidci¢ ustalony przadek.'** W kontekscie tych konstatacji mozemy
odwotaé¢ sie dalej do twierdzenia Marcuse’go, wedtug ktérego represywny rozum
ujarzmit kiebek zwierzecych pulsacji’, bowiem ,wszystko, co nalezy do sfery
zmystowosci, przyjemnosci, impulséw, kojarzy sie jako wrogie rozumowi — co$, co

trzeba ujarzmi¢, pohamowaé.”**?

Dlatego, tez — jak twierdzi Marcuse — w
zorganizowanym i utozonym spoteczenstwie nie ma miejsca na realizowanie ,zasady
przyjemnosci’, zostaje ona zastgpiona ,zasadg realizmu”, polegajgca na odrzuceniu
.bytu zwierzecego” na rzecz ,bytu spotecznego”. Wedtug filozofa, ,kierujgc sie
zasadg realizmu, byt ludzki rozwija w sobie funkcje rozumu: uczy sie poddawac
probom rzeczywistosci, rozroznia¢ miedzy dobrem a ztem, miedzy tym, co
prawdziwe, a tym, co fatszywe, miedzy tym, co pozyteczne, a tym, co
niebezpieczne”.'®* Staje sie wiec podmiotem $wiadomym i myslacym,
przystosowanym do wymogow narzuconego mu z zewngtrz postepowania
racjonalnego. Jednoczesnie jednak - jak zauwaza Bataille - taki model
postepowania, odpierajgcy wszystko to, co nieczyste, zwierzece i heterogoniczne,
standaryzuje i unifikuje cztowieka, redukujgc jego istnienie do fragmentarycznego
bytu — izolowanego i funkcjonalnego.'** Cziowiek staje sie bytem homogenicznym,
zredukowanym ,w taki sposéb, by swoim istnieniem dopasowat sie do szablonu
ograniczonej ekonomii, pozwalajgcej widzie¢ byt ludzki wytgcznie w perspektywie
jego celowych dziatan”.''® Poglady Bataille’a uzupetnia stwierdzenie Marcusego,

zgodnie z ktorym wiasnie w taki sposéb powstaje ,spoteczenstwo irracjonalne”,

19 G, Bataille, Erotyzm, ..., s. 66.

19 pbidem, s. 32.

1 Zob.: ibidem, s. 45.

Y2 4 Marcuse, Eros i cywilizacja, Warszawa 1998, s. 163.

3 |bidem, s. 25.

ig Zob.: K. Matuszewski, Georges Bataille — inwokacje zatraty, ..., s. 19-21.
Ibidem, s. 22.
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ktérego ,produktywno$é — jak pisze — zagraza swobodnemu rozwojowi ludzkich
potrzeb i zdolnosci”.'*® Spoteczenstwo, to podporzadkowuje sobie ,cztowieka
jednowymiarowego”, ktoérego dziatania majg charakter konformistyczny, catkowicie
podlegty aparatowi panowania, zracjonalizowanemu systemowi pracy oraz ,zasadzie
wydajnosci”. Wedlug Marcusego, w ,spoteczenstwie jednowymiarowym” nie ma
miejsca na niezaleznos¢, bowiem wszelkie przejawy kontestacji sg odgoérnie
ttumione, a jednostki, ktére nie stosujg sie do ustalonych norm, spychane sg na
margines. Ponadto jednostka opierajgca swoje zycie na ,zasadzie realizmu” i
,zasadzie wydajnosci” poswieca wiekszos¢ swojego czasu pracy, ktéra powoduje
alienacje — zastepujac jego tozsamos¢ (podmiotowosc) z gory ustalonymi funkcjami
(uprzedmiotawia). Takim sposobem cziowiek zostaje sprowadzony do rangi
przedmiotu, ktéry stuzy zaspokajaniu spofecznie akceptowanych potrzeb i celow.
Wszelkie przejawy odmowy, niezaleznego myslenia i wolnosci osobistej zostajg

sttumione na rzecz podporzadkowania sie ustalonemu status quo.*’

Hijikata w petni Swiadomie asymilowat powyzsze poglady do wiasnej
tworczosci i na ich podstawie przyjgt bardzo zblizong wizje spoteczenstwa. Wedtug
niego, wychowawcza presja cywilizacji uprzedmiotawia cztowieka, ttumi w nim
przejawy zwierzecosci, marginalizuje wszelkg inno$¢ oraz dostosowuje zachowania i
postawy ludzkie do odgérnie narzuconych norm, ,odbierajgc gtos” miodym
ludziom.'® Dlatego tez, powotujac sie na stowa Nietzsche'go, postanowit on
,ZzedrzeC kostium jatowej percepcji zaprojektowany przez wspotczesng cywilizacje,

narzucony na miodych ludzi, ktérzy niedopuszczani sg do gtosu”**

oraz skupic sie w
swojej pracy na nieustannym odkrywaniu i rugowaniu sztucznie wytworzonych
przyzwyczajen. Ponadto, kierujgc sie poglagdami Bataille‘a, wedtug ktérego jedynym
wyjsciem ze spotecznego impasu jest mozliwosC transgresji poprzez trwoge i
ekstaze, ktéra — paradoksalnie — nie byla by mozliwa bez odgdrnie ustalonych
nakazow i zakazow, Hijikata postanawia w swojej twérczosci skoncentrowac sie na
tematach przekraczajgcych sfere spotecznego tabu. Podgzajgc za poglagdami

Bataille’a fundator butdé zdaje sobie sprawe, ze jedynie poprzez przekroczenie

116

i H.Marcuse, Cztowiek jednowymiarowy, Warszawa 1991, s. 4.

Zob.: H. Marcuse, Cztowiek jednowymiarowy, ..., s. 8-10.
H8 T Hijikata, To Prison ,..., s. 44-46.
19 |bidem, s. 47.
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kulturowego status quo, pogwatcenie zakazu, niezgode na zamkniecie w dusznym
Swiecie uzytecznosci, bedzie mogt dotrze¢ do autentycznego bytu, do naturalnej
cielesnosci odartej ze ,spotecznej szaty”, do stanu pierwotnego niezréznicowania.
Jak stwierdza, ,kondycja wspoétczesnego, zdefragmentaryzowanego swiata moze by¢
przezwyciezona jedynie poprzez ustanowienie nowego wizerunku cztowieka oraz
odtworzenie pierwotnej jednosci”'?°. Hijikata pragnat wiec uzyskaé suwerennosgé,
dzieki ktorej bedzie mogt zwrocic sie w strone tego, co zwierzece i instynktowne, a co
stanowi zagrozenie dla zdroworozsgdkowej, ,antynaturalistycznej i totalistycznej
orientacji zachodniej mentalnosci”.*?* Zgodnie bowiem z koncepcjg Bataille’a, tylko
cztowiek suwerenny jest w stanie przekroczy¢ kulturowe tabu i wej$¢ w obszary
zakazane. Dla takiej jednostki ,przestrzenig ekstazy okazujg sie juz nie promienne
regiony ponad jaskinig, lecz otchtanie ponizej jej dna”,*??* dlatego tez cziowiek
suwerenny kieruje swojg energie w strone obszardéw, ktére spotecznie kojarzg sie ze
sferg ,Zta”, takich jak eksces, przemoc, perwersja, akt erotyczny, $Smieré. Sg to
obszary, ktore zaktadajg maksymalng intensyfikacje popedow i pragnieh oraz totalne
zatracenie sie, potgczone z catkowitym zaCmienie swiadomosci. Jednak tym samym
umozliwiajg one wyzwolenie od prymatu rozumu, od poddanstwa i koniecznosci, od
wszelkich determinacji sprowadzajgcych jednostke do statusu funkcji. Dla Bataille’a
,Zycie ludzkie jest czyms wiecej niz stuzeniem $wiatu gtowg i rozumem. W miare jak
staje sie ono tg gtowa i tym rozumem, w miare jak staje sie konieczne dla Swiata,
zgadza sie na poddanstwo. Jesli istnienie nie jest wolne, okazuje sie puste i nijakie, a
jako wolne jest gra. [...] Cztowiek moze [...] okazaé swg wolnos¢, nie godzac sie
wiecej na zadng konieczno$é”*?%. Dlatego tez — sttumione przez rozum a wyzwolone
przez eksces — sity erotyzmu oraz $mierci dajg cztowiekowi mozliwosc¢ totalnego
oswobodzenia, powrotu do utraconej jednosci i nostalgicznie przywotywanej
ciggtosci. Przyjmujac koncepcje Bataille’a, Hijikata w samym centrum swojej
tworczosci umieszcza wiec kontekst mortualny i erotyczny. W tekscie To Prison
fundator buté bezposrednio odwotuje sie do mysli Bataille’a, przywotujgc obszerny
cytat z jego ksigzki pt. Erotyzm: ,Nagos¢ jest przeciwienstwem stanu zamknietego, to

znaczy istnienia nieciggtego. [...] To stan otwarcia, poszukiwania mozliwej ciggtosci

29T Hijikata, To Prison ..., s. 47.

121 70b.: K. Matuszewski, Georges Bataille — inwokacje zatraty, ..., s. 7.

122 |hidem, s. 21.

123 Cyt. za: K. Matuszewski, Georges Bataille — inwokacje zatraty, ..., s. 29-30.
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bytu poza sobg. Ciata otwierajg na ciggto$¢ swe tajemne kanaty, ktébre nam dajg
poczucie bezwstydu. Bezwstydem jest zamet, ktory sprawia, ze nie panujemy nad
ciatem, ze tracimy trwatg i wyrazng osobowos¢. W grze ciat odnajdujgcych sie w
ozywczym zespoleniu, przypominajgcym ruch fal, ktére przenikajg sie i gubig w
sobie, jest to wyzucie z panowania nad sobg. Jest ono tak zupetne i tak catkowite, ze
ludzie na ogot kryjg swojg nagosc, ktéra je zapowiada, ktéra jest jego znakiem,
zwtaszcza, gdy nagosc jest wstepem do aktu erotycznego, wyzuwajgcego ich bez
reszty. Obnazenie jest jesli nie nasladowaniem, to bezpiecznym odpowiednikiem
usmiercenia w cywilizacjach, gdzie jest aktem znaczacym”.'** Wedtug fundatora
butd, stowa te ,najtrafniej opisujg ludzkg jednos¢ nagiego ciata, mozliwg do
osiggniecia, nawet jedli ciatlo jest wyizolowane, poprzez ciggtos¢ bytu, czyli
$mieré.”** Tak wiec zaréwno dla Bataille’a, jak i Hijikaty, erotyzm ,jest pochwatg
zycia nawet w Smierci”. Wedlug Krzysztofa Matuszewskiego, interpretatora
tworczosci Bataille’a — catkowite obnazenie zaktada maksymalng intensyfikacje
doznan, odpowiada intymnemu pragnieniu cztowieka, by sie zatraci¢, pragnieniu
powrotu do utraconej jednosci. Natomiast smier¢ jest personifikacjg ciggtosci, jest
niedoscignionym wzorem dla kochankow, ktorzy w mitosnym akcie doznajg
metamorfozy, przechodzgc od rutynowego stanu istnienia pod postacig bytow
izolowanych do stanu bytow wspolnotowych, wyzwolonych z realnych ograniczen
ludzkiej kondycji*?®®. Zgodnie z tym stwierdzeniem, poddanie sie sitom Erosa i
Tanatosa daje cztowiekowi mozliwos¢ catkowitego zatracenia, oderwania sie od
Swiata rzeczy, od prymatu rozumu oraz od represyjnego wptywu spoteczenstwa. Co
wiecej pozwala odzyskac naturalng jednosc¢ i autentycznosé, a ostatecznie — uzyskac

upragniong suwerennosg.

Niewatpliwie odwotujgc sie do poglgdéw Geneta, Marcusego i Bataille’a,
Hijikata stworzyt wtasny projekt ,tanca rewolucyjnego”, ktéry w oparciu o buté-fu i
¢wiczenia metamorficzne, miat uwolni¢ tancerzy od narzuconych wzorcow zachowan,
od kulturowego tabu, od ttumigcych sit rozumu i daé¢ mozliwos¢ totalnego
oswobodzenia, uzyskanego dzieki wyzwalajgcym sitom erotyzmu i Smierci. W

ramach tego projektu Hijikata starat sie stworzy¢ ,doskonaty mechanizm

124

G. Bataille, Erotyzm,..., s. 21-22.
125 T Hijikata, To Prison ..., s. 45.
126 Zob.: K. Matuszewski, Georges Bataille - inwokacje zatraty, ..., s.34.
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destrukcyjnych dziatan wymierzonych w cywilizacje i moralno$¢”. Inspirowat sie
osobami znajdujgcymi sie w sytuacjach kryzysowych, ,zbrodniarzami idgcymi pod
gilotyne czy skazanymi na smier¢”, ,samotnymi, nedznymi istotami, ktére w imie
prawa znajdujg sie w niesprzyjajgcych okolicznosciach, ktdre w sposob ekstremalny
ujawniajg antagonizm pomiedzy zyciem a $miercig”, a przy tym ,paradoksalnie

»n127

demaskujg fundamentalng witalno$¢ ludzkiej natury’™“’. Ponadto nauczat swoich

128\ walce ze

tancerzy, by ich ,nagie ciato, ktore krwawi, stato sie bronig
spotecznym impasem. Twierdzit bowiem, ze ,tym, co jest w stanie przeciwstawic sie
wspotczesnemu spoteczenstwu, ktére ogarnia brak jednosci, jest tworzenie nowego

wizerunku cztowieka”'?®

suwerennego i catkowitego. Pragnat stworzy¢ taniec z
miesa i krwi, ktory wydobywa sie prosto z ciata, nie poprzez wzajemne zrozumienie,
lecz po przez doswiadczenie cierpienia i strachu”*°. Wierzyt, ze tylko w taki sposob
mozliwa jest ,rehabilitacja ludzkosci” i tym samym odzyskanie ,autentycznej
wolnosci”. Narzedziem stuzgcym do realizacji tych zatozen miat by¢ miedzy innymi
metaforyczny, surrealistyczny jezyk buté-fu, wyzwalajgcy umyst ze struktur
logicznego myslenia, oraz zwigzane z nim c¢wiczenia metamorficzne, ktore
umozliwiaty osiggniecie stanu ,samo-zaniechania” i eksploracji wszelkich

marginalizowanych tresci czy wypartych instynktow i pragnien.

5.6. ,,Struktura” buté-fu

Warto w tym miejscu nawigza¢ do nieco odmiennegj interpretacji butd-fu
zaproponowanej przez Bruce’a Bairda w artykule Structureless In Structure: The
Choreographic Tectonics of Hijikata Tatsumi’s Buté. Badacz ten zauwaza bowiem, ze
tworzone przez Hijkate buté-fu nie bylo jedynie chaotycznym strumieniem
Swiadomosci, wprowadzajgcym umyst i ciato tancerzy w stan ,autentycznej

wolnosci”, lecz swoistego rodzaju ,metodologig taczgcg poszczegdlne jednostki

27T Hijikata, To Prison ..., s. 46.

128 |hidem,s. 44.
129 1hidem, s. 47.
130 |hidem, s. 48.

221



ruchu w wieksze sekwencje, narzucajgcg przy tym pewne tematyczne
ograniczenia”**!. Co wiecej, Baird postrzega butd-fu jako uporzadkowang strukture
sktadajgca sie z konkretnych czesci, takich jak instrukcje; pozycje lub ruchy;
sekwencje; charakterystyka postaci lub typ charakteru; ,medium” oraz narracje. Aby
potwierdzi¢ swojg teze, przeprowadza on wnikliwg analize buté-fu zainspirowanego

tworczoscig angielskiego rysownika Aubreya Beardsleya**:
,Beardsley Peacock Lady**?

Niezwykle cienkie pidra wyrastajg z czubka gtowy

Dtuga jedwabna suknia (skrzydta pawia wyrastajgce z bioder)

Kiedy kobieta sie obraca wraz z nig wiruje suknia

To nie kobieta sie obraca lecz suknia wiruje

Nerwy przechodzg przez szyje w kierunku czubka gtowy i rozwijajg sie w

strone sklepienia pociggajgc za sobg sukienke

Spojrzenie na sukienke podgza za ruchem obrotowym

Wiatr wieje od dotu

Szlachetnie urodzona kobieta przytrzymujgc suknie wykonuje pétobrot
Wydaje sie, ze obok stoi jelen

[.]

31 B Baird, Structureless In Structure: The Choreographic Tectonics of Hijikata Tatsumi’s Buté., [w:]

D. Jortner, K. McDonald, K.J. Wetmore (ed.), Modern Japanese Theatre and Performance, Oxford, UK
2007, s. 93.

182 Aubrey Beardsley (1872-1898), angielski grafik i rysownik, stworzyt miedzy innymi projekty
kostiuméw i ilustracje do ,Salome” Oscara Wilde’a. Jego twérczo$¢ cechowato przede wszystkim
syntetyczne uproszczenie form, ich ptaszczyznowo$é, ornamentalnos¢, silny kontrast, uzyskany
poprzez stosowanie tylko czerni i bieli, oraz symbolizm i erotyzm przedstawianych tematéw.

% Postaé Kobieta Paw zainspirowana byta grafikg A. Beardsley’a The Peacock Skirt, przedstawiajaca
projekt sukni dla postaci Salome z dramatu Oscara Wilde'a.
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Beardsley Rose Girl
Réza zakwita w ustach
Mlecze w uszach i waleriana pod stopami

Skrzydta wyrastajgce z bioder

Lewa dton trzyma buteleczke z trucizng”.*®*

Zgodnie z tezg Bairda, powyzsze buté-fu przedstawia sekwencje
ruchéw lub pozycji okreslajgcych zachowanie konkretnej postaci czy typu charakteru,
w tym przypadku dwoch kobiet: Rose Girl oraz Peacock Lady. Poszczegdline wersy
nazywane sg przez badacza ,instrukcjami” — lakonicznymi dyrektywami, na
podstawie ktérych tancerz (lub tancerka) miat zaimprowizowaé okreslong pozycje lub
gest. ,Instrukcje” te roznig sie od siebie poziomem abstrakcji: niektére opisujg
konkretne dziatanie (np.: ,Lewa dton trzyma buteleczke z trucizng”), inne sg tylko
metaforami, symbolicznymi obrazami majgcymi zainspirowac tancerzy, pobudzi¢ ich
wyobraznie i ciato (np.: ,Skrzydta wyrastajgce z bioder”). Wedtug Bairda, podczas
warsztatow Hijikata dawat swoim uczniom dodatkowe instrukcje na temat ,medium?,
poprzez ktére wykonywany jest dany ruch. W celu unikniecia schematyzacji gestow
tancerze éwiczyli poszczegdlne sekwencje, wyobrazajgc sobie rozne stany skupienia
przestrzeni, np. gesto$¢ wody lub kamienia. Dzieki temu tancerz wkfadat zupetnie
inng energie w zapamietany juz gest, zmieniajgc zasadniczo jego jakos¢. Strategia ta
pozwalata na eksplorowanie wtasnego ciata, na wyzbycie sie automatyzmu, przy

jednoczesnej zmianie napiec¢, rytméw, tempa czy amplitudy ruchu.

Ponadto Baird postrzega buté-fu jako swoistego rodzaju ,surrealistyczne
narracje”, ktére cho¢ nie tworzg linearnej fabuty, to jednak skfadajg sie na pewng
opowies¢, poetycki skrypt, ktdérego poszczegdlne elementy generujg u odbiorcy
poczucie obcowania z catoscig choreograficzng. Wedtug Bairda, tworzone przez

Hijikate narracje ,ukazujgce rzeczywistos¢ jako nieskohczong gre luster”,

134 Cyt. za: B. Baird, Structureless In Structure: The Choreographic Tectonics of Hijikata Tatsumi’s

Buté..., s.94.
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pozostawiaty otwartg przestrzeh dla interpretacji, ,naprowadzaty jedynie mysili
odbiorcy na to, co mogto kryé sie za dang choreografig”®. Ich poetycki, a niekiedy
filozoficzny charakter pobudzat wyobraznie publicznosci i umozliwiat wielosc
odczytan. Jak zauwaza Baird, choreografie oparte na buté-fu miaty charakter ,puzzli
pozbawionych gotowych odpowiedzi’**®. Fundatorowi buté bowiem nie zalezato na
dyktowaniu tancerzom, w jaki sposdéb majg mysleC i dziata¢, a jedynie poprzez
wiasne ,uniwersum jezykowe” starat sie on wprowadzi¢ ich ciata i umysty w ruch, w
stan oswobodzonej imaginacji, w Swiat z pogranicza jawy i snu. Baird w swoim
artykule zwrdécit wiec uwage nie tylko na — wedtug niego ustrukturalizowany — etap t r
anskrypcji choreograficzn ej polegajgcy na intensywnej pracy
warsztatowej tancerzy z ,wcielonym” stowem-obrazem, ale rowniez na otwartg forme
performansow tworzonych na podstawie buté-fu. Biorgc pod uwage sugestie Bairda
dotyczgce wielosci interpretacji choreografii tworzonych przez Hijikate, mozemy
potraktowaC te ,mozaike odczytan” oraz mnogosS¢ wrazen psychofizycznych
doznawanych przez publiczno$¢ jako nastepny poziom ,przepisania” zachodzgcy w
ciele i umysle poszczegolnego widza. Relacja widza i spektaklu, a konkretniej:
aktywne wspottworzenie przez widza materii performansu poprzez nadawanie
sensOw percypowanemu dzietu sg wiec kolejnym ogniwem w fanncuchutranskry
pcji choreograficznej buté-fu. Wobec takiego ujecia mozemy
rozpatrywaC¢ caly ten proces werbalno-wybrazeniowo-ruchowo-percepcyjny w
kontekscie zaproponowanej przez Umberto Eco kategorii ,dzieta otwartego”.
Uzywajgc stow wioskiego mysliciela, mozemy stwierdzi¢, ze dzieta Hijikaty nie tworzg
.przekazéw okreslonych i ukohczonych, nie majg ksztattu jednoznacznego, lecz dajg
mozliwos¢ tworzenia réznych form, zaleznie od inicjatywy wykonawcy i odbiorcy. Nie
sg to zatem dzieta skonczone, ktére nalezy poznac¢ i odtworzy¢ w okreslonym
ksztalcie, ale dzieta <otwarte>, ktérym ostateczng forme nadaje interpretator”.*®’
Oczywiscie na tym poziomie transkrypciji istotny jest zakres wiedzy poszczegodlnego
odbiorcy na temat buté. Nalezy wiec podkresli¢, ze znajomosc¢ praktyki warsztatowe;,

catego procesu powstawania konkretnego performansu, a takze $wiatopogladu

1% B. Baird, Structureless In Structure: The Choreographic Tectonics of Hijikata Tatsumi’s

Buté.,...,s.100-101.
% |pidem, s. 101.
137 U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslono$é w poetykach wspotczesnych, Warszawa 1994, s.
26.
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bedgcego fundamentem buté pozwala unikngC stereotypowych interpretacji oraz
utatwia odbior i zrozumienie tej praktyki artystycznej. Jednak czesto ograniczony
dostep do informacji na ten temat powoduje powielanie schematéw przy
odczytywaniu poszczegolnych performansow buté oraz moze doprowadzi¢ do ,btedu
translacyjnego”, opierajgcego sie na zatozeniu o niemozliwosci catkowitego

zrozumienia praktyki wywodzgcej sie z innej kultury.

W naszej refleksji nad opracowywanymi przez Hijikatetranskrypcjami
choreograficznymi buté-fu warto zaznaczy¢, ze artysta ten catg swojg
prace podporzadkowat twierdzeniu, iz ,ciato jest metaforg dla stébw, a stowa sg
metaforg dla ciata”®. Stowa-obrazy byly wiec immanentng czeécig jego tworczosci.
Za ich pomocg ,powotywat ciatlo do zycia” zarébwno na poziomie dziatania, jak i
odbioru — chodzi o wptyw energii kinetycznej tancerza, ktéra wywotywata
mikroodruchy w ciatach odbiorcéw. Jak wspomina Ashikawa, ,wszystkie taneczne
obrazy pochodzity z jego werbalnej ekspresji’**°. Wedtug artystki, Hijikata ,pisat
taniec”, a tancerze i odbiorcy podazali jedynie za ,wypowiadanymi przez niego
poematami”®°. Tanaka Min w swoim eseju | Am an Avant-garde Who Crawls the
Earth podkresla te cielesno-werbalng symbioze, zauwazajgc, ze ,architekt butd”
.pochtaniat stowa”, ,wprowadzat je w ruch” ,zamieniat w krajobrazy”, sprawiajgc przy
tym, ze ,ciato drzato i przybierato fantasmagoryczne formy”***. Natomiast Akaji Maro
— zgodnie ze $wiatopoglgdem Hijikaty — stwierdza, ze ,stowa sg catkowicie
rozproszone i zanurzone w ciele, zyjg poprzez ciato i ruch [...] ostateczny ruch jest

»142

w-cielonym stowem, stanem prawdziwego istnienia Powyzsze wypowiedzi

doskonale podsumowuje stwierdzenie krytyka teatralnego Gbéda Nario, ktéry
zauwaza, ze ,buté-fu jest jezykiem, ktéry otwiera drzwi do utajonego sSwiata

cielesnosci”**.

138 Cyt. za: N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buté, ..., s.16.

1%y, Ashikawa, Dance: Intimacy Plays Its Trump, Tokio 1986, [w:] M. Holborn, E.Hoffman, Buté.
Dance of the Dark Soul. ..., s. 16.

140 Ibidem, s. 16.

1 M. Tanaka, | Am an Avant-Garde Who Crawls the Earth: Homage to Tatsumi Hijikata, ..., s. 154.
142 Wywiad z Akaji Maro udostepniony przez The Japan Foundation (dostep:
http://www.performingarts.jp/E/art _interview/0506/2.html) [data dostepu: 10.03.2011].

®N. Goda, On Ankoku Butd, [w:] S. Klein, Ankoku Buté: The Premodern and Postmodern Influences

225



http://www.performingarts.jp/E/art_interview/0506/2.html

Nie ulega watpliwosci, ze Hijikata na podstawie witasnego ,uniwersum
jezykowego” stworzyt nowatorskg praktyke warsztatowg czy inaczej ,taneczng
metode ucielesnionego obrazu™**, ktéra znalazta wiernych kontynuatoréw wséréd
kolejnych pokolen butdistow. Uczniowie Hijikaty, tacy jak Tamano Koichi, Kobayashi
Saga, Nakajima Natsu, Ashikawa Yoko czy Waguri Yukio, nadal kreujg swoje
taneczne kompozycje, korzystajgc z ,uniwersum jezykowego” fundatora butd, a takze
z jego metody podczas wiasnych warsztatéw (np. z takich ¢wiczen, jak Ash Pillar

Walk, Zero Walk czy Bug Ambulation'*

). Czesto jednak tworzong oni wiasne
L2uniwersa jezykowe” oparte na osobistej wizji Swiata i indywidualnym doswiadczeniu,
czerpig inspiracje z natury i otaczajgcej ich rzeczywistosci, ze wspotczesnej sztuki
oraz nowych mediow. Jak zauwazyliSmy wczesniej, fu oznacza m.in. ,kronike”, tak
wiec kazdy z tancerzy i choreograféw, tworzgc buté-fu, zapisuje wiasng historie. Na
przyktad dla Ohno Kazuo stowa byty ,wehikutem dla méwigcego ciata”; poprzez
poetyckie notatki starat sie on przekazaC wtasng filozofie Zycia, doSwiadczenia z
okresu wojny czy wspomnienia zwigzane z osobg swej matki. Napisane przez niego
poematy czy kroétkie filozoficzne sentencje byly podstawg dla jego choreografii,
stanowity swoistego rodzaju skrypt, do ktérego siegat przed kazdym performansem.
Jego syn, Ohno Yoshito wspomina to w nastepujgcy sposob: ,Moj ojciec zapisywat
stowa i poprzez proces pisania kreowat wtasne uniwersum. Jego choreografie nie
powstawaty dzieki ruchowi wyéwiczonemu w studiu, lecz na podstawie zapisanych
stow”1*®. Wedtug Ohno Yoshito, proces tworzenia performansu zawsze rozpoczynat
sie od poszukiwania inspiracji malarskiej (np. obraz Claude Moneta Lilie wodne stat
sie podstawg dla performansu Suiren), poetyckiej (wiersze haiku) czy tanecznej
(solowy wystep La Argentina). Zainspirowany przez konkretne dzieta Ohno zapisywat
poetyckie buté-fu, jednak nie byly to w petni $wiadome notatki, lecz rodzaj ,pisma

automatycznego” poréwnywany przez jego syna do stanu sSnienia, w Kktorym

on the Dance of Utter Darkness, ..., s. 80.

g, Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 55.

%% Cwiczenie Ash Pillar Walk polega na zwizualizowaniu sobie przez tancerza, ze jego ciato ma
postac¢ palgcego sie kadzita. Kadzidto w miare spalania zamienia sie w popidt, ktéry nie moze obsypaé
sie przy kolejnym ruchu. Zero Walk polega na totalnym wyciszeniu ciata i umystu po przez powolny
ruch oparty na specyficznym dla teatru japonskiego sposobie poruszania sie oraz rozproszeniu
wzroku, dzieki czemu tancerz poszerza swoje odczucie przestrzeni. Podczas ¢éwiczenia
metamorficznego Bug Ambulation tancerz wyobraza sobie, ze po jego ciele chodzg robaki, ktére
rozmnazajg sie i zjadajg kolejne partie ciata, az do momentu, kiedy opanujg i pochtonig cate ciato,
ktére zamienia sie w ruchliwg mase insektow.

146 Cyt. za.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 61.
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uaktywniajg sie najgtebsze pokftady podswiadomosci. Nastepnie przy uzyciu buté-fu
Ohno starat sie uzewnetrzni¢ wtasne mysli i przetozy¢ je na naturalny jezyk ciata. W
taki sposob budowat kolejne partie choreografii, jednak nigdy nie byty to
usystematyzowane ruchy, lecz zawsze rodzaj ,duchowej ekspres;ji” otwartej na kazdg

mozliwg zmiane.

Z relacji Ohno Yoshito jasno wynika, ze praktyka warsztatowa Ohno Kazuo
niewiele roznita sie od tej zaproponowanej przez Hijikate. Jesli jednak przyjrzymy sie
butb-fu zapisanym przez fundatora buté oraz transkrypcjom choreogra
ficznym ,duchowego ojca” butd, mozemy zauwazyC wiele roznic, przede
wszystkim w tresci oraz podstawie swiatopoglgdowej obydwu artystow. Jak bowiem
wspominaliSmy wczesniej, sg oni reprezentantami przeciwlegtych biegundw: jasnej
oraz ciemnej strony zycia, co niewatpliwie miato istotny wptyw na charakter i forme
tworzonych przez nich choreografii. Doskonatg egzemplifikacja powyzszego
stwierdzenia bedzie przywotanie stworzonych przez obydwu artystow buté-fu. W
zainspirowanym drzeworytami Rodolphe Bresdina buté-fu zatytutowanym Walking
through the Woods of Bresdin Hijikata zapisat: ,Poruszam sie w kierunku
umierajgcego lasu, w strone tanca $mierci, ku zagtadzie i ku nicoéci’**’. Wszystkie
pojecia zawarte w tym cytacie sg niezwykle znaczgce dla zrozumienia swiatopogladu
Hijikaty. Byt on bowiem w petni swiadomy efemerycznosci ludzkiego ciata, jego
stabosci i nieuniknionej smierci, a poprzez swojg praktyke starat sie wydobyc¢
wszystkie te aspekty cielesnosci, ktore spychane sg na margines i zyskujg status
tabu. Dla Ohno Kazuo istotne byto natomiast wydobywanie jasnej i witalnej strony
zycia oraz duchowego powigzania i wspoétistnienia wszystkich elementéw
wszechswiata, czego dowodem jest krotki poemat stanowigcy podstawe do

performansu Dead Sea:

Wszechswiat daje poczatek kolejnemu uniwersum

Woda stwarza nowe zycie

147 Cyt.za.: K. Mikami, Deconstruction of the Human Body from a Viewpoint of Tatsumi Hijikata’s

Ankoku Butdh, Kyoto Seika University, Japan 2002, (dostep:
http://w01.tpl.jp/~a150397531/etude/deconst.html ), [data dostepu: 22-05-2010].
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Stonce, $wiatto, mrok
Bytem tam
Elementy te zderzajg sie ze sobg i ptong

W tej wiasnie chwili

Bytem tam”*%,

Warto podkresli¢, ze kazdy wspotczesny artysta kontynuujgcy praktyke Hijikaty
wprowadza do niej pewne modyfikacje wynikajgce z wtasnej historii i osobistego
doswiadczenia. Dzieki temu to, co wydaje sie usystematyzowang technikg czy
metodg tworczg, praktyka ta nieustannie zmienia swoj charakter i forme w zaleznosci
od lokalnego kolorytu i osobistego stylu tworcy. Dla przyktadu Nakajima Natsu swojg
,2duchowg podroz z buté” zawsze rozpoczyna od ¢wiczenia zatytutowanego Stawanie
sie Niczym (Becoming Nothing). Dla artystki bowiem w praktykowaniu buté
najistotniejszy jest proces ,zanikania” i ,pojawiania” sie czy inaczej osigganie stanu
wewnetrznej pustki w celu przemiany w kazdg mozliwg forme*®. Inna japonska
artystka, Yoshioka Yumiko swojg praktyke opiera na doswiadczaniu ,cielesnego
rezonansu”, twierdzac, ze ,caty Swiat, wraz z naszym ciatem i dusza, sg jak fale,
ktére nieustannie wibruja, powodujac rezonans podobny do echa’**. Morita Itto i
Takeuchi Mika, kompilujgc buté-fu Hijikaty z technikg gimnastyczng Noguchi Michizo,
stworzyli wtasng taneczng metode polegajgcg na ,psychosomatycznej eksploracji”,
relaksacji i pozbywaniu sie napieé¢ w catym ciele®>!. Natomiast Waguri Yukio zapisat i
usystematyzowat 88 buté-fu Hijikaty, tworzgc wtasny wykres siedmiu zintegrowanych
Swiatow, przez ktore kolejno musi przejs¢ adept buté. Wedtug artysty, sg to: wilgotny,
nieuksztattowany jak magma najnizszy poziom nazwany przez niego ,sferg
anatomii”’, dalej ,sfera spalonego mostu”, w ktérym z chaosu wytania sie ludzka

forma, nastepnie ,sfera muru” — poziom, na ktéorym uczymy sie tekstury i gestosci

18 Cyt. za.: S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 61.

149 Zob.: Ibidem,s.105.

%0 cyt. za.: Ibidem, s. 120.

%1 Zob.: rozdziat pt.: Dance Experience w catosci poswiecony buté-fu i praktyce warsztatowej kilku
japonskich artystow [w:] S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, ..., s. 101-144.

228



materii; ,sfera ptakéw i bestii” wprowadzajgca ucznia w stan cielesnej transformaciji
umozliwiajgcy metamorfoze w kazdg mozliwg forme; ,sfera kwiatéw”, w ktorej ciato
rozwija sie, ,kwitnie” i obumiera jednoczesnie; ,sfera neurologii” — poziom, ktory
uwrazliwienia na wszelkie bodzce, odczucia zewnetrzne i wewnetrzne; oraz ostatni,
najwyzszy poziom: ,sfera otchtani” oznaczajgca stan wewnetrznej pustki i jednosci z

wszechswiatem™®?.

Whnikliwa analizatranskrypcji choreograficznych buté-fu
niewatpliwie potwierdza teze, ze tworcza moc tego fenomenu artystycznego miesci
sie pomiedzy kodyfikacjg a kontestacjg. Z jednej bowiem strony mamy do czynienia z
pionierskg i oryginalng praktykg warsztatowg stworzong przez Hijikate Tatsumi i z
poszukiwaniem zupetnie nowej formy ekspresji, ktéra jednak przez wielu
choreograféw zostata potraktowana jako ,schematyczna technika”. Jej elementy
powielane sg przez kolejne pokolenia butbistoéw, a ich twdrczos¢, opartanatransk
rypcjach choreograficznych butdé-fu, w znacznej mierze przyczynita sie
do ujednolicenia formy i estetyki performanséw buté. Z drugiej strony owa ,metoda”
nieustannie fluktuuje i zmienia swojg forme, tgczgc w sobie ,polifonie gtoséw” wielu
artystow, ktorzy poszukujg nowych inspiracji, dokonujgc tym samym kompilacji i

modyfikacji zastanego wzorca.

Nalezy jednak jeszcze raz znaczyc, ze butd-fu nie jest technikg taneczng czy
systemem notacji choreograficznej. Niektore elementy tego procesu mogg stanowi¢
fundament praktyki artystycznej, jednak ich wykonanie i interpretacja, oparte na
improwizacji oraz intensywnej pracy z wyobraznig i ciatem; dokonywane sg przy tym
z indywidualnej perspektywy kazdego tancerza. To, co moze sie wydawac¢ z gory
ustalonym wzorcem, tak naprawde pozostawia petng swobode réznym wykonawcom,
wyptywa bowiem z poetyckiej i ,kombinatorycznej” struktury buté-fu. Transkrypc
je choreograficzn e pozwalajg na samodzielne i dowolne komponowanie

wtasnego ,stownika gestow”, a podstawowym celem catego procesu tworczego jest

%2 Waguri Yukio byt uczniem Hijikaty. Na podstawie notatek z warsztatow odtworzyt 88 buté-fu

Hijikaty, ktére w 1998 r. opublikowat na ptycie DVD zatytutowanej ,Buté Kaden”, wydanej przez
Justsystem Corporation. (dostep: http://www.otsukimi.net/koz/e bk outline.html), [data dostepu:
04.04.2011].
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poszukiwanie ,autentycznej cielesnosci”, wyzwolonej ze schematéw dziatania czy
nieuswiadomionych automatyzmoéw. Umberto Eco w swojej koncepcji estetycznej
,dzieta otwartego” zauwaza: ,Otwarcie i dynamizm dzieta polegajg na tym, ze
poddaje sie ono procesowi roznych integracji, wkgczajgc sie w ten proces wraz z catg
zywotnoscig strukturalng, ktérg zachowuje we wszystkich réznorodnych formach”®3.
Mozna wiec z calg pewnoscig przyjg¢, ze butd, dzieki swoistej metodzie
choreograficznej stanowigcej podstawe wiekszosci performansow, jest tego typu
praktykg artystyczng, ktéra z jednej strony podlega kodyfikacji, z drugiej zas — ze
wzgledu na swg ,dynamiczng strukture” — poddaje sie ,procesowi réznych integracji”,

modyfikacji i kompilaciji.

%3 U. Eco, Dziefo otwarte. Forma i nieokreslono$é w poetykach wspbfczesnych, ..., s. 52.
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Podsumowanie

Podsumowujgc nasze rozwazania na temat polifonicznego trans-buto,
powracamy do stwierdzenia Zygmunta Baumana, ktéry opisujgc kondycje
wspotczesnego swiata, odwotuje sie do metafory cieczy, podkres$lajgc jednoczenie,
ze ,wszystko, co state, wyparowato”. Metafora ta zdaje sie w petni ujmowac
wszystkie intuicje zawarte w niniejsze] dysertacji. Takie kategorie, jak ,ptynnosc’,
~przeptyw”, ,fluktuacja”, ,nieustanny ruch”, ,przenikanie”, ,drgzenie”, ,rozpuszczanie”
,Wsigkanie”, ,zmiana stanu skupienia’, czy ,dostosowywanie sie do formy,

przerdéznych pojemnikow” doskonale opisujg wspotczesng kondycije buté.

Buté, zrodzone z ,ptynnej’ japonskiej mentalnosci, ma niejako wiasciwosci
wody, ktéra doskonale dopasowuje sie do roznych form, rozpuszcza wiele
sktadnikow, ,przeptywa” i ,wsigka” w kulturowg sie¢ powigzan. Artysci butd, a takze
krytycy i teoretycy analizujgcy te praktyke artystyczng podkreslajg, ze ze wzgledu na
swoj ,nomadyczny” charakter jest ona fenomenem, ktéry znajduje sie w nieustannym
ruchu, zmienia sie pod wptywem lokalnych krajobrazéw, jest w ciggtym procesie,
fluktuuje i ewoluuje, przyjmujgc coraz to nowe ,stany skupienia”. Sylwia Hanff, polska
tancerka butd, zapytana o definicje tej praktyki artystycznej odpowiedziata, ze ,butd
jest niczym mikroskop, to narzedzie do przyglgdania sie, jak wszystko ptynie, jak
wszystko ulega zmianom”.! Tak wiec butd, rozumiane jako zjawisko ,przeptywajace”,
stato sie jednoczesnie integralng czescia ,ptynnej nowoczesnosci’. Ciggle zmieniajgc
,stany skupienia”, pozwala na obserwowanie zmian zachodzgcych w nas i w Swiecie.
Wigze sie to jednak z trudnosciami w uchwyceniu i zdefiniowaniu tego

,rozlewajacego sie” i ,przeptywajgcego” fenomenu.

Buté juz u swych zrédet — zgodnie z zatozeniami Hijikaty — jawito sie jako
ptynna substancja, ktéra moze przyjmowaé forme rdéznych pojemnikéw. Jak
stwierdza Kurihara, ,buté dla Hijikaty byto ciggtym procesem, czyms$ nieskonczonym i
nieosiggalnym”®; aby mogto dalej istnieé, konieczna byta jego nieustanna

dekonstrukcja i reinterpretacja. Dla ,architekta butd” istotne byto, aby jego uczniowie

! Wywiad autorki z Sylwig Hanff przeprowadzony podczas festiwalu ,Teatr-Akcje” w Suwatkach 16

sierpnia 2009 r.
2 N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The Words of Buto, ..., s. 25.
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w przysziosci reprodukowali esencje butd, tworzgc jednoczes$nie nowe formy. Taka
postawa przyczynita sie do powstania réznorodnych jakosci w obrebie tej praktyki
artystycznej. Buté ,rozlato” sie po catym Swiecie, inspirujgc artystow wywodzgcych
sie z réznych kultur do tworzenia wtasnej wizji tego fenomenu. Z jednej strony butd
zachowato swg istote, bowiem rozpoznawane jest jako swoista konwencja, z drugiej
jednak strony, przeptywajgc przez roézne ,lokalne krajobrazy”, asymilujgc nowe
elementy, ciggle zmieniajgc swdj ksztalt, stworzyto ,transkulturowg sie¢ powigzan”.
Jak podkreslit  Wurmil ,jesli zestawimy ze sobg performanse artystow
reprezentujgcych pierwszg generacje butdé z przedstawicielami czwartej generaciji,
mozemy odnalez¢ kilka wspodlnych elementow, takich jak biaty make-up czy powolne
ruchy. Jednak wspotczesne zespoty, ktorych dziatalnos¢ mozna okreslic terminem
butd, tworzg tak naprawde nowe, indywidualne jakosci, ktore w bardzo krétkim czasie
znaczaco zmienity oblicze wywodzacej sie z Japonii praktyki artystycznej’>.
Tworczos¢ artystow buté jest wiec niczym ,rwaca rzeka”, ktéra wylewa sie z
ustalonych granic, porywa niemal wszystko, co spotka na swej drodze, nasigka
réznymi wptywami i rozgatezia sig, tworzgc nowe odnogi. Uchwycenie takiego stanu
rzeczy staje sie zadaniem niezwykle trudnym. Dlatego tez wyszliSmy z zatozenia, ze
nie sposéb przedstawi¢ catosciowego obrazu czy spdjnej definicji tego ptynnego
fenomenu. W takiej sytuaciji istotniejsze wydato nam sie przywotanie wielosci jezykéw
opisujgcych to zjawisko, przedstawienie polifonii perspektyw badawczych, ktére w
procesie ciggtej dialogizacji réwniez fluktuujg i pozostajg otwarte na kolejne
aktualizacje. Przedstawiajgc wielo$¢ horyzontow myslowych, uzupemilismy je o

wiasng interpretacje tej praktyki artystycznej.

Jak nam sie zdaje, juz lektura pism dotyczacych praktyki artystycznej Hijikaty i
jej wspotczesnych recepcji ujawnita transkulturowy potencjat buté.
Konfrontacja twérczo$ci Hijikaty — zarowno notatnikow buté-fu, jak i performanséw —
z dzietami bedgcymi swoistymi ,pre-tekstami” inspirujgcymi go do stworzenia tej
nowej formy artystycznej ekspresji, a takze z tworczoscig artystow, ktorzy
podejmowali bardzo podobne tematy i idee, ukazuje ,transkulturowg sie¢ powigzan”.

Istniata ona zaréwno u genezy butd, jak i w procesie adaptacji oraz interpretacji tego

® K. Werner Wurmil, The Power of Image — Hijikata Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Butd, ...,s. 4-
5.
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fenomenu. Bez uwzglednienia tych wptywow nasze rozumienie butd bytoby

niekompletne.

Poba stworzenia spojnego opisu butd — by uzy¢ stow Hijikaty — jest podobna
do ,rozcinania powierzchni wody”. W swoim wyktadzie Kaze Daruma (Wind Daruma)
Hijikata wspominat: ,Dawno temu wszyscy trzymali wode w kadziach. Po napetnieniu
naczynia zwyktem cig¢ sierpem powierzchnie wody. Rozkazywatem jej przy tym:
‘Zostan tak, w kawatkach!” Wydawato mi sie, ze w jaki$§ sposéb zmusze czas, by sie
zatrzymat. Wyczuwam w tym dos$wiadczeniu pokrewienstwo z moim buté™. Cata
niniejsza praca opiera sie na bardzo podobnym zatozeniu. Jest probg ,rozciecia”
esencji buté, uchwycenia tego, co znajduje sie pod jego powierzchnig, miedzy
ptynnymi czgsteczkami. Jednak mamy swiadomosc, ze czasu nie da sie zatrzymac, a
,rozcieta powierzchnia wody” nie utrzyma nadanego jej mechanicznie ksztattu. Z tego
tez wzgledu nasza refleksja nad butd opiera sie raczej na potgczeniu roznych aktéw
,rozciecia”, ktére ujawniajg tylko migotliwy obraz tej praktyki artystycznej. Ponadto
przywotujgc rozne interpretacje tego fenomenu, tgczac rézne horyzonty myslowe,
chcieliSmy wykazac, ze wspotczesny obraz butd uksztattowany zostat w duzej mierze
przez jego wspoétczesne odczytania i reinterpretacje. W tym kontekscie ujmujemy
rowniez nasze transkulturowe rozumienie buté. Jako kolejny akt ,rozcinania

powierzchni wody”.

4T Hijikata, Wind Daruma, ..., s. 74.
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