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Podziekowania

Podstawe niniejszej ksiazki stanowita moja
dysertacja doktorska, ktéra obronitam na
Uniwersytecie Wroclawskim w kwietniu
roku 2012. Jej promotorem byl profesor
Mirostaw Kocur, ktéremu bardzo dzigkuje
za opieke naukowaq i wsparcie. Chciatabym
réwniez podziekowad recenzentom, profesor
Annie Grzegorczyk z Uniwersytetu Adama
Mickiewicza w Poznaniu oraz profesorowi
Dariuszowi Kosinskiemu z Uniwersytetu
Jagielloniskiego, za przychylne opinie oraz
wiele bardzo trafnych i przydatnych uwag.

Waznym elementem procesu badawczego
byl nie tylko méj udzial w warsztatach tarica
buto, ale przede wszystkim dlugie i wyczer-
pujace wywiady z polskimi artystami, kté-
rzy w swojej praktyce twérczej zwroécili sie
ku tej formie artystycznej. Dziekuje im za
otwarto$¢, poswiecony mi czas i gotowosc¢
do dzielenia sie swoimi do$wiadczeniami
i wiedza.

I w konicu praca ta nie powstataby bez
wsparcia 0séb bliskich, za ktére réwnie go-
raco dziekuje Marcinowi, Rodzicom i Bratu.

Ksigzka zostala wydana dzieki funduszom
Instytutu Muzyki i Taica w Warszawie.






Jest naprawde wolny, bowiem jest w pelni dziec-
kiem terazniejszo$ci. Zyje z momentu na moment,
bierze zycie, jakim jest, i godzi si¢ z kazdym jego
przejawem. Zyje tak doktadnie w duchu tego, co
Tu i Teraz, ze unika miazdzacego ciezaru Czasu
i Przestrzeni. [...] jest w stanie osiagnac przedziw-
na duchowos¢ eterycznego rozproszenia, ktére
zdaje sie miesci¢ w sobie sylwety Czasu i Prze-
strzeni, nie poprzez prézne sieganie po wieczno$¢
czy nieskoriczonos¢, lecz przez rozbicie ich na
niezliczona ilo$¢ atoméw i faczenie sie po kolei
z kazdym z nich w miare ich przeplywu. Rezul-
tatem jest osiagniecie panteistycznego wytchnie-
nia, jednoczesnie immanentnego i transcenden-
talnego — jak ryba nieruchomo spoczywajaca
na grzbiecie fali badz ptak, co daje odpoczynek
swym skrzydfom niesiony pradem powietrza,
wznoszacy sie i opadajacy w harmonii ze zmia-
nami ci$nienia atmosferycznego. W oczywistej
nieruchomosci pozycji jest pewna elastycznosc,
ktéra sprawia, ze slowo statyczny jest zupelnie
nieodpowiednie do opisu subtelnych zwiazkéw

tam zachodzacych.

Lin Tung-chi (1988: 12-13; o taoistycznym pustelniku)






Wstep

Rok 1989 stanowi wazng cezure. Zmiana systemu politycznego przyniosta
daleko idace przeobrazenia w obrebie sztuk wizualnych i performatywnych.
Taniec buto pojawil sie w praktyce polskich artystéw jako jeden z przejawdw
fermentu artystycznego towarzyszacego przemianom politycznym.

Po pierwsze, na terenie sztuk wizualnych wyksztalcil sie najwazniejszy
kierunek artystyczny lat dziewieédziesiatych, czyli sztuka krytyczna (por.
Kowalczyk 2000, 2006; Piotrowski 1999).

Z pewnoscia ten nurt w sztuce polskiej mozna powiazac z nurtami, ktére
pojawily sie juz wczesniej i rozwijaly sie w tym samym czasie w Stanach
Zjednoczonych i na Zachodzie Europy. Chodzi o takie zjawiska, jak ,post-

4

modernizm oporu’, ,sztuka ciata” czy abject art (Kowalczyk 2006: 1).

Artysci tworzacy w tym nurcie performatywnie uzywali swoich cial, bedacych
réwnocze$nie podmiotem i przedmiotem (tworzywem) dzialan artystycznych.
Za ich posrednictwem w $wiadomosci publicznej zaistnial radykalny body
art wraz z zagadnieniem dyscyplinowania ciala za pomoca matryc kulturo-
wych. Piotr Piotrowski okreslil sztuke krytyczng jako taka, ktéra ,wytraca
nas z automatyzmu patrzenia i myslenia” (Piotrowski 1998).

Automatyzm postugiwania sie ciatem stanowit takze przedmiot arty-
stycznej interwencji Tatsumiego Hijikaty, twoércy gatunku buto, ktéry po-
wstal w Japonii czterdziesci lat wczes$niej, réwniez na fali gwaltownych
przemian spoleczno-politycznych. Hijikata odnosil sie krytycznie do 6w-
czesnych trendéw panujacych na japonskiej scenie tafica artystycznego — do
prob odtwarzania modelu tanica wspdélczesnego ,importowanego” z Za-
chodu — ale réwnoczesnie wykorzystywat nowe formuly sztuki zachodniej
(happening i sztuke performansu) ze szczegélnym uwzglednieniem sztuki
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WSTEP

ciala. Nalezy podkresli¢, ze podobne tendencje mozna zaobserwowac u in-
nych artystéw japonskiej sztuki tamtego okresu, chociazby w dziataniach
grupy Gutai. Taniec buto, cho¢ zaadaptowany z innego kregu kulturowe-
go, doskonale sie wpisal w nurt somatyzacji obecny w polskiej sztuce lat
dziewigdédziesiatych.

Po drugie, na przelomie XX i XXI wieku w Polsce zaczal sie rozwija¢
nowy nurt tanica wspoéltczesnego (por. Grabowska, Szymajda 2009). Jego
reprezentanci, odzegnujac sie od estetyki teatru tanca, rozpoczeli wlas-
ne formalne i koncepcyjne poszukiwania, inspirujac sie czesto taricem
postmodern, minimalistycznym, fizycznym, konceptualnym i krytycznym.
Woezesniej eksperymentalne metody scenicznego poslugiwania sie cialem
wypracowywano w Polsce jedynie w ramach poszukiwan prowadzonych
w niezaleznych laboratoriach teatralnych®. W 2004 roku narodzita sie jedna
z wazniejszych inicjatyw tanecznych, Alternatywna Akademia Tarica, cy-
kliczny program, dzieki ktéremu mlodzi polscy tancerze moga poznawac
nowe metody choreograficzne i taneczne podczas coachingéw z uznanymi
choreografami z calego §wiata. Réwnoczesnie po wstapieniu Polski do Unii
Europejskiej (2004) pojawila sie mozliwo$¢ studiowania tarica i choreografii
za granica. Dwa lata pdzniej powstal Solo Projekt, jeden z najwazniejszych
w Polsce programdw rezydencyjnych oferujacych wsparcie finansowe i za-
plecze eksperymentujacym przedstawicielom sztuki taica. Obydwa projekty
sa do tej pory realizowane przez Stary Browar Nowy Taniec® w Poznaniu
pod kuratela Joanny Le$nierowskiej. Dwoje polskich tancerzy zajmujacych
sie buto, Tomasz Bazan (2008) i Irena Lipiriska (2011), to stypendysci Solo
Projektu.

Wspomniane przemiany doprowadzily do otwarcia granic (takze men-
talnych) na wptywy z wielokulturowego, zglobalizowanego $§wiata. Zaczeto
zapraszac do kraju réznych choreograféw i tancerzy. Dzigki temu réwniez
osoby zainteresowane taricem butd mogly zacza¢ poznawac to zagadnienie
nie tylko poprzez studia teoretyczne, ale réwniez dzieki praktyce warsz-
tatowe;j.

Po trzecie, w ostatniej dekadzie XX wieku popularno$¢ zyskaly angazujace
cialo i umyst pozaeuropejskie praktyki i techniki rozwojowe, a Polske zaczeli

1 Np. w Teatrze Laboratorium Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu.
2 http://www.starybrowarnowytaniec.pl [15.07.2011].
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odwiedza¢ nauczyciele medytacji, jogi, sztuk walki i prowadzili warsztaty —
preznie rozwijajaca sie od lat dziewiecdziesiatych forme niezinstytucjonalizo-
wanej edukacji w zakresie pracy z cialem. Réwnocze$nie pojawily sie artykuly
i pozycje ksigzkowe dotyczace terapeutycznych praktyk somatycznych oraz

terapii ruchem (np. technika Alexandra, zasady Bartenieft, Body Mind Cen-
tering, metoda Feldenkraisa, ideokinezjologia), a w $lad za nimi — trenerzy
ré6znych technik i metod. W efekcie polscy arty$ci uzyskali dostep do wielu

mind-body disciplines (por. Nancy 1999): zaréwno pozaeuropejskich dyscy-
plin pracy z cialem-umystem, jak i dokonan dwudziestowiecznych zachodnich

teoretykow i praktykéw pracy z ciatem.

Taniec buto stal si¢ czescia praktyki polskich artystéw na poczatku XXI wie-
ku dzieki (1) popularnosci sztuki krytycznej oswajajacej widza z performan-
sem nienormatywnych cial, (2) rozwojowi eksperymentalnych form tarica
wspolczesnego, zwigzanemu z dostepem do miedzynarodowych laboratoriéw
technik tanecznych i choreograficznych, a takze (3) popularnosci daleko-
wschodnich i zachodnich technik oraz metod pracy z cialem i umystem.

Zaintrygowal mnie transkulturowy potencjal tego gatunku, ktéry ujawnia
sie w uniwersalnosci psychosomatycznego treningu. Istote buto stanowi po-
szukiwanie ciata pierwotnego, ,nieskazonego kulturg’, w ktérym na kolejnych
etapach procesu tworczego zakotwicza si¢ obrazy mentalne.

Uwazam, ze estetyka kojarzona z buto, czyli ,krok na wykrzywionych w pa-
fak nogach, groteskowe grymasy, cialo pomalowane na bialo oraz wywrécone
biatka oczu” (Capiga 2009: 46), nie jest warunkiem sine qua non tego gatunku
tanca. Tak zwana estetyka buto nie pojawia sie w wyniku reprodukowania za-
pozyczonych estetycznych wzoréw, ale jest w duzej mierze efektem ubocznym
okreslonych do$wiadczen i tre$ci uruchamianych podczas treningu. A zatem
istote buto stanowi specyficzny sposéb pracy z cialem-umystem. Wiaze sie
on z zastosowaniem technik stuzacych zmianie percepcji siebie i otoczenia,
jak réwniez z praktykami wydobywania z pamieci ciala lub ucielesniania
specyficznych tresci/obrazéw.

Poniewaz w procesie badawczym prébowalam zrozumie¢ i opisaé feno-
men polskiego buto oraz skonstruowaé model treningu stosowanego przez
polskich tancerzy, przedmiotem badan uczynilam nie performanse taneczne,
ale ,formy pracy z cialem’, techniki pozwalajace wywota¢ (lub przywotaé)
u tancerza specyficzne doznania oraz stany ciala i umystu. Trening i proces
tworczy, podczas ktérych tancerzowi nie towarzyszy widz, okreslam mianem
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performansu prywatnego, niewymagajacego obecno$ci widza — proces au-
totransformacji uwazam za rodzaj performansu®,

Badany przeze mnie performans prywatny buto odgrywa fundamentalna
role zaréwno w poézniejszym tematyzowaniu spektakli, jak i w tworzeniu sie
wspomnianej wczesniej specyficznej estetyki. Trudno jednak gatunek ten ana-
lizowa¢ w kategoriach klasycznej estetyki, rozumianej jako dziedzina nauki,
ktoérej przedmiot stanowi tzw. sytuacja estetyczna (por. Golaszewska 1985),
a elementami analizy estetycznej sg artysta (twdrca), proces twérczy, dzieto
sztuki, odbiorca, proces percepcji sztuki oraz wartosci estetyczne. Poniewaz
istota buto jest proces, obejmujacy tworce/dzieto/odbiorce, zdecydowanie
bardziej uzyteczna i adekwatna wydaje sie analiza prowadzona z perspektywy
estetyki performatywnosci Eriki Fischer-Lichte. W ujeciu autorki odbiorca
zamiast sie dystansowacd, uczestniczy w procesie twérczym réwniez na pozio-
mie fizycznym i biologicznym. Wyksztalcona przez tancerzy buté na etapie
performansu prywatnego umiejetnos¢ modyfikowania stanéw fizjologicznych,
motorycznych, afektywnych i energetycznych (por. Fischer-Lichte 2008a: 67)
pozwala juz na etapie performansu publicznego (spektaklu, scenicznej im-
prowizacji) oddzialywa¢ bezposrednio na ciata fenomenalne widzéw. Dzieki
empatii neurofizjologicznej proces transformacji wewnetrznej tancerza staje
sie udziatem widza.

Ksiazka Obecni ciatem. Warsztat polskich tancerzy buto stanowi podsu-
mowanie trwajacego trzy lata projektu badawczego. Przedmiotem moich
badan byly techniki butd wpisane w kontekst praktyk cielesno-umystowych
stosowanych przez polskich tancerzy. Nie analizowatam problemu transferu
gatunku, ktéry mozna uznac za silnie zakorzeniony kulturowo. Interesowato
mnie natomiast to, jak polscy arty$ci rozumieja i definiuja buto, a takze jakie
praktyki psychofizyczne oraz techniki buto (np. zero walk, praca z buto-fu,
obrazami mentalnymi) wykorzystuja. Za kluczowy uwazam wglad w funkcjo-
nowanie ciala i umystu uzyskiwany podczas bardzo specyficznego treningu,

Blizsze jest mi prezentowane przez Jona McKenziego rozumienie performansu jako

rodzaju dzialania/procesu zwiazanego ze skutecznoscia, wydajnoscia i sprawnoscig niz

szeroka, ale zakorzeniona w perspektywie teatralnej/widowiskowej analiza zagadnienia

przeprowadzana przez Richarda Schechnera w ramach performatyki. Z tego samego

powodu ,performatywnos¢” Eriki Fischer-Lichte prébuje w dalszej czesci pracy ,,prze-
pisa¢ na nowo’, interpretujac stosowane przez nig kategorie w kontekscie treningu, czyli

nie-przedstawienia.
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ktéry poznatam podczas wielu przeprowadzonych przeze mnie wywiadéw
i ktéorego doswiadczylam, uczestniczac w warsztatach.

Uzywam okreslen ,polscy tancerze butd” lub ,polscy butocy” (buto-ka,
osoba praktykujaca buto), majac na mysli tych artystéw, ktérzy w swojej
pracy tworczej korzystaja z technik charakterystycznych dla buto, co 13-
czy sie zwykle z odbyciem warsztatowej praktyki pod okiem tancerza buto
o ugruntowanej praktyce. Polscy artysci od konca lat dziewiecdziesiatych
mieli okazje intensywnie uczestniczy¢ w warsztatach tej metody, przyswajajac
sobie zasady pracy z cialem-umystem i przygotowujac pierwsze spektakle,
jak rowniez uczac kolejne generacje tancerzy.

Tatsumi Hijikata, jeden z dwoch twércow buté (drugim jest Kazuo Ono),
oraz jego uczniowie podkreslali odmiennos¢ japoniskiego ciata. Dlatego, sta-
wiajac sobie za cel zbadanie praktyki buto ,,0sadzonej” w niejaporiskim ciele,
nie uwzglednitam dzialan twérczych Japonczykéw zyjacych w Polsce, takich
jak Miho Iwata czy Rui Takayuki Ishihara. Nie objetam tez badaniami inte-
resujacej dziatalnosci warsztatowej i artystycznej Katarzyny Zejmo, adeptki
zalozonej przez Rhizome’a Lee Subbody Resonance Butoh School Himalaya
w Indiach Péinocnych, poniewaz etap badan wstepnych zakonczytam, zanim
artystka rozpoczeta swoja aktywno$¢ warsztatowo-artystyczna w Polsce. Nie
pojawia si¢ w mojej pracy réwniez rozdzial poswiecony Iwonie Wojnickiej,
ktéra obecnie zajmuje sie gtéwnie animowaniem dziatari warsztatowo-sce-
nicznych. Bohaterami tej ksigzki sa wiec Pawel Dudzinski, Justyna Jan-Kru-
kowska, Sylwia Hanff, Krzysztof Jerzak, Teatr Amareya (Katarzyna Julia
Pastuszak, Agnieszka Kaminska, Aleksandra Sliwiniska), Tomasz Bazan (Teatr
Maat Projekt), Aleksandra Capiga-Lochowicz, TO-EN (Anna Bratkowska)
i Irena Lipiniska.

Celem moich badan jest stworzenie modelu treningu buté opartego na
procesie wewnetrznym. Proces ten stymuluja techniki buto i inne praktyki
psychofizyczne. Przedmiotem moich badan sa trening podstawowy i impro-
wizacja treningowa. Rezultatem moze by¢ zaréwno ustrukturyzowany spek-
takl, jak i improwizacja. Nie istnieje nic takiego jak uniwersalna ,metoda buto’,
ale pewne techniki sg wykorzystywane przez wielu tancerzy buto. Techniki te
stuza osiagnieciu stanu umystu, w ktérym cialo tancerza rezonuje zaréwno
z procesem mentalnym i emocjonalnym, jak i bodZcami zewnetrznymi, sa
one takze wykorzystywane do badania zapisu w pamieci ciala i uciele$niania
obrazéw mentalnych.
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Tworzac model treningu buto, opieratam sie na wiedzy uzyskanej podczas
wywiaddéw z polskimi tancerzami/praktykami buto oraz podczas uczestnictwa
w warsztatach buto. Bazowalam réwniez na modelach treningu buto skonstru-
owanych przez innych badaczy. Znalaztam analogie pomiedzy strukturami
poszczegdlnych warsztatéw. Poréwnujac kolejne dzialania w ramach treningu
réznych tancerzy, wyodrebnitam wspélny, stanowiacy o$ treningu proces®.
Etapy tego procesu stanowia baze modelu treningu buté. Nalezy podkresli¢,
ze w praktyce warsztatowej ustrukturyzowanie treningu (wyszczegdlnienie
kolejnych etapdw) jest zgodne z zachodnim modelem pedagogicznym. Do
zagadnienia przenoszenia warsztatéw butd na grunt zachodni odniosta sie
Katarzyna Julia Pastuszak, tancerka, ale réwniez badaczka buto, podczas

przeprowadzonego przeze mnie wywiadu:

Tancerze japonscy, ktérzy przyjechali pracowaé do Europy, przeksztal-
cili warsztat na potrzeby europejskich uczniéw. By¢ moze w inny spo-
s6b pracowaliby z uczniami w Japonii; by¢ moze ich warsztat nie bytby
ustrukturyzowany: najpierw rozgrzewka, a potem to, to i to. Uczniowie
na Zachodzie oczekuja intelektualnego porzadku — i o tym tancerze
mowia otwarcie. Na przyktad na warsztacie Yukio Waguriego najpierw
odbyli$émy rozmowe na podlodze, a zaraz potem prowadzacy zaczal
uderza¢ w bebenek — i zaczal sie taniec. Yoshito Ono prowadzi warsztat
bardzo podobnie [...] Jestesmy inni niz Japoniczycy, bardziej intelektualni.
Potrzebujemy struktury, zeby w co$ ,wejs¢”. [...] W Japonii nie ttumaczy
sie wszystkiego, nie opowiada sie: teraz bedzie to, a péZniej tamto. Waguri
przeksztalcit warsztat na potrzeby Zachodu. Jezdzit duzo do Stanéw
Zjednoczonych, réwniez po to, by przekaza¢ spuscizne Hijikaty; stwo-
rzyt Butoh Kaden. Nie méwil, co bedziemy robi¢ — po prostu robilismy
(WTA, Pastuszak).

Interesowal mnie proces wewnetrzny tancerza, dlatego moja metoda ba-
dawcza (2009-2011) nie ograniczala si¢ do bycia widzem spektakli, ale objeta
réwniez wywiady z artystami i aktywny udzial w warsztatach metody buto.
Praktyka wtasna byla waznym Zrédlem wiedzy i pozwolita mi skonfronto-
wac informacje uzyskane podczas wywiadéw z wlasnym do$wiadczeniem.
Uczestniczylam w warsztatach buté prowadzonych zaréwno przez polskich,

4 Ten czesto wewnetrzny i niewidoczny proces jest Zrédtem obserwowalnych ruchéw

tancerza.
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jakijaponskich tancerzy (Sumako Koseki, Kayo Mikami, Daisuke Yoshimoto),
zyskujac mozliwo$¢ poréwnania metod warsztatowych.

Konstruujac model treningu buto, zastosowalam podejscie interdyscy-
plinarne, ktére najpetniej pozwala odda¢ wielopoziomowo$¢ metody buto.
»We wspolczesnej nauce zachodza bowiem coraz wyrazniejsze procesy prze-
nikania sie réznych obszaréw i metod badawczych. Zacieraja si¢ miedzy
nimi tradycyjnie wyznaczone granice i powstaja hybrydowe dziedziny wie-
dzy, takie jak kognitywistyka, neuronauka lub nowa humanistyka” (Francuz
2007: 17). Wiedza uzyskana podczas procesu badawczego nie byta oczywiscie
wyczerpujaca, dlatego poszukujac szerszego kontekstu, wykorzystalam wiele
(gtéwnie anglojezycznych) publikacji ksigzkowych, artykutéw w pismach
naukowych, notatek w dziennikach lokalnych, rozpraw naukowych oraz
publikacji internetowych.

Najwazniejszym kontekstem interpretacyjnym byly teorie performatyczne
oraz neurokognitywistyczne.

Performatyka (performance studies) bada $wiadomie podejmowang aktyw-
no$¢ ludzka pod katem ekspresji, dziatania, procesu, a nie logiki, dyskursu czy
wytworu®. Studia performatywne podkreslaja znaczenie cielesnosci (uciele-
$niania) i fizyczno$ci dzialan, a takze otwarto$¢ na zmieniajace sie okolicz-
nosci oraz zdolno$¢ rezonowania z bodzZcami zewnetrznymi i wewnetrznymi
podmiotéw uczestniczacych w szeroko rozumianym performansie®. Waznym
kontekstem mojej analizy sa dociekania Eriki Fischer-Lichte przedstawione
w ksiazce Estetyka performatywnosci (2008b). W ujeciu badaczki perfor-
mans to zdarzenie, ktérego esencja jest tworcze, wzajemne oddzialywanie
na siebie uczestnikéw. W czesci poswieconej treningowi buté przedsta-
wiam interpretacje fundamentalnych dla jej teorii kategorii badawczych
w konteks$cie praktyk treningowych (performansu prywatnego). Natomiast
Jon McKenzie (2011) analizuje pojawienie sie i gwaltowny rozwéj myslenia
w kategoriach performansu na wielu polach aktywnosci ludzkiej. W ujeciu

W jezyku polskim gléwne jej zalozenia zostaly przedstawione w nastepujacych pozy-
cjach: Schechner 2006; Carlson 2007; McKenzie 2011.

6 Wasko rozumiany performans to sztuka performansu (performance art), eksperymenty
tworcéw dziatajacych w ramach sztuk performatywnych i wizualnych majace poczatek
w latach piecdziesigtych XX wieku. Artysci ci, czyniac wlasne cialo przedmiotem sztu-
ki, $wiadomie przekraczali zaréwno podzial na twoérce, dzielo, odbiorce, jak i granice
pomiedzy poszczegdlnymi dziedzinami sztuki.
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autora performans wiaze sie ze skuteczno$cia, wydajnoscia i sprawnoscia. Ten
kontekst znaczeniowy terminu wydaje mi sie szczegélnie ciekawy, zwlaszcza
ze autor kontrastuje wcze$niejsze ujecia performanséw jako dziatan liminal-
nych, zwiazanych z réznymi formami oporu, z pdzniejszymi ujeciami tego
pojecia jako sily normatywizujacej. To, co liminalne, bardzo tatwo i szybko
zamienia si¢ w swoje przeciwienstwo. Taniec buto, ktéry narodzil sie w kon-
cu lat piecdziesiatych jako dziatanie awangardowe, przeksztalcil sie w ciagu
polwiecza w jeden z cenionych gatunkéw twdrczosci artystycznej, stajac sie
jedna z wielu pozbawionych potencjatu wywrotowego form estetycznych.
Cho¢ buto zostato zaakceptowane jako gatunek tanca (i estetycznie sfor-
malizowane), by¢ moze wla$nie w praktyce treningowej zachowata sie jego
pierwotna liminalna i subwersywna sila.

Poszukujac wyjasnienia subiektywnie doswiadczanych stanéw, réznych pro-
cesOw i zjawisk pojawiajacych sie w treningu buto, korzystalam z koncepcji
wypracowanych na gruncie neuronauki i jej poddyscyplin (neuroestetyki, neu-
rofenomenologii), psychologii poznawczej oraz kognitywistyki. Reprezentanci
tych nauk badaja procesy biologiczne lezace u podltoza réznych doznan i do-
$wiadczen. Badania neurobiologiczne (szczegdlnie z dwéch ostatnich dekad)
prowadzone z uzyciem EEG, analiz biochemicznych krwi oraz przede wszyst-
kim wspdlczesnych metod neuroobrazowania (MRI, fMRI, PET)” wydatnie
przyczynily sie do poszerzenia wiedzy na temat funkcjonowania cztowieka. Do
waznych badan nad umyslem nalezy poszukiwanie neuronalnych korelatéw
$wiadomosci, w ramach ktérych prébuje sie ,ustali¢ analogie pomiedzy do-
$wiadczeniem podmiotu a stanami jego mézgu” (Jack i Roepstrorff, za: Jedrzej-
czak 2010: 28). W obrebie kognitywistyki (zwlaszcza w nurcie enaktywizmu)
buduje si¢ modele funkcjonowania czlowieka (umystu ucielesnionego) w relacji
ze srodowiskiem. Zajmujac sie procesami percepcyjnymi, poznawczymi i mo-
torycznymi, nie moglam zignorowa¢ dokonan na polu tych dwéch dyscyplin.

W ksiazce staram si¢ precyzyjnie wyznaczac pole semantyczne uzywanych
terminéw. Wszystkie specyficzne pojecia albo definiuje w gtéwnym tekscie
rozprawy, albo umieszczam w aneksie Terminy (do ktérego odsylam).

Niektérych kluczowych termindw japonskich nie sposéb oddaé w jezykach
indoeuropejskich. Pojecia wymagajace szczegétowych wyjasnien z zaznacze-

7 Oméwienie metod neuroobrazowania: np. Jedrzejczak 2010: 131-134; Boleyn-Fitzgerald

2010: 20-21, 25.
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niem kontekstu kulturowego i mentalnych uwarunkowan (np. ma) przyblizam
w tekscie rozprawy. Pozostale zamieszczam w aneksie Terminy.

Waznym problemem jest takze wybdr metody transkrypcji japoniskich
termindw, chocby zapisu kluczowego w tej pracy terminu ## (buto). Stosuje
miedzynarodowa i obowiazujaca w Polsce transkrypcje jezyka japoniskiego
Heébon-shiki-romaji opracowang przez amerykanskiego misjonarza Jamesa
Curtisa Hepburna (Zeromska 2003: 15) (np. litera 6 stuzy do oznaczania prze-
dtuzonej zgloski 0)®. W niniejszej rozprawie ta forma transkrypcji obowiazuje
dla wszystkich stéw pochodzenia japonskiego. Forme butoh pozostawiam
jedynie w oryginalnych sformulowaniach przytaczanych w jezyku angielskim
(np. nazwy grup, festiwali). W przypadku popularnych i spolszczonych termi-
néw obcojezycznych (np. aikido) nie stosuje kursywy. Niepopularne wyrazy
obcego pochodzenia zapisuje kursywa.

Waznym zagadnieniem jest réwniez formalnie okreslony sposéb zapisu
imion i nazwisk japoniskich. Tradycyjnie w alfabecie kanji nazwisko umieszcza
sie przed imieniem. Poniewaz jednak rozprawa zostala napisana w jezyku
polskim z zachowaniem gramatyki jezyka polskiego, zdecydowatam sie za-
pisywac imie przed nazwiskiem. Cho¢ jest to niezgodne z tradycja japonska,
réwniez wielu wspoétczesnych twércow buté rezydujacych w krajach zachod-
nich stosuje te kolejno$¢. Dlatego pozwalam sobie wprowadzi¢ wlasnie te
forme zapisu i konsekwentnie jej uzywac.

8  Pisownia o/ (np. w butoh) pochodzi z transkrypcji jezyka japoriskiego przyjetej w jezyku

angielskim.






