Obecni ciatem

Warsztat polskich
tancerzy buto







Magdalena Zamorska

Obecni ciatem

Warsztat polskich
tancerzy buto




© Copyright by Magdalena Zamorska & Wydawnictwo LIBRON
Krakéw 2014

ISBN 978-83-64275-65-4

Recenzenci:
prof. dr hab. Mirostaw Kocur
prof. dr hab. Dariusz Kosiriski

Redakcja: Zuzanna Bochenek
Korekta: Elzbieta Krok
Projekt okfadki, sktad: Joanna Bizior

Fotografia na okladce: Sylwia Hanff, 8 pustyn, fot. Arkadiusz Raczka

instytut muzyki 1 tanca

ol B I Rale

~»

Pierwsze wydanie publikacji pt. ,Obecni cialem. Warsztat polskich tancerzy buto’
zostalo zrealizowane we wspoélpracy z Instytutem Muzyki i Tarica w ramach
»Programu wydawniczego 2014”

LIBRON

Wydawnictwo LIBRON - Filip Lohner
al. Daszyriskiego 21/13

31-537 Krakéw

tel. 12 628 05 12

e-mail: office@libron.pl

www.libron.pl



Spis tresci

Podziekowania
Wstep

ROZDZIAL PIERWSZY. BUTO

Przednowoczesne elementy buto

Tatsumi Hijikata. Struktura

Kazuo Ono. Improwizacja

Konteksty. Taniec, sztuka performansu, teatr fizyczny

Transkulturowo$¢ buto

ROZDZIAL DRUGI. WARSZTAT BUTO

Buto jako sposéb tworzenia siatki polaczen nerwowych (Kayo Mikami)
Buto jako droga do subbody (Rhizome Lee)

Buto jako metoda poszukiwan psychosomatycznych (Toshiharu Kasai)
Buto jako proces alchemiczny (Sondra Horton Fraleigh)

Polskie badaczki warsztatu buto

ROZDZIAL TRZECI. BUTO W POLSCE

Pawel Dudzinski. Rytual intuitywny

Justyna Jan-Krukowska. Uwrazliwianie sensoryczne
Sylwia Hanff. Przekraczanie kodu ciata

Krzysztof Jerzak. Doswiadczenie szczytowe

Teatr Amareya. Cialo w kryzysie

Tomasz Bazan. Formy prowadzenia ciata
Aleksandra Capiga-Lochowicz. Archeologia ciata
TO-EN. Cialo przyjmujace materie

Irena Lipiniska. Choreografowanie improwizacji

Katarzyna Zejmo, Iwona Wojnicka, Miho Iwata i Rui Takayuki Ishihara

11

21

25
33
40
41
46

49

52
54
56
62
64

67

71
81
89
100
111
124,
139
151
158
168



ROZDZIAL CZWARTY. CIALO

ROZDZIAL PIATY. PROCES TRENINGOWY

Intro
Trening wytrzymato$ci
Trening uwaznosci
Obecno$¢ totalna
Podazanie
Pamie¢ ciala
Zmiany somatosensoryczne

Tresci abiektalne

Wecielanie
Buto-fu i omoi

Ideokineza

ROZDZIAL SZOSTY. TRANSFORMACJA TANCERZA I WIDZA

Performatywno$¢ treningu
Wspoétdoswiadczanie

Empatia neurobiologiczna

Podsumowanie i wnioski

Aneks 1. Terminy

Aneks 2. Biogramy os6b wymienionych w tekscie
Aneks 3. Spektakle polskich tancerzy buto
Bibliografia

Summary

195

207

209
210
213
215

219
220
222
224

228
228
232

237
240
245
246

249

253

265

283

301



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 oséb 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 elastycznosé,
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 ciata 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 dzialaniach
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.
Wezesniej 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 tarca
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 buté odgrywa fundamentalna
role zaréwno w pozniejszym 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 twérce/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 ktorego 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 odmiennosc¢ japoniskiego ciata. Dlatego, sta-
wiajac sobie za cel zbadanie praktyki buto ,,0sadzonej” w niejaponiskim 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 gléwnie 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 robilisémy
(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 dziatan, 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$niejsze ujecia performanséw jako dziatan liminal-
nych, zwiazanych z r6znymi formami oporu, z pdzniejszymi ujeciami tego
pojecia jako sily normatywizujacej. To, co liminalne, bardzo tatwo i szybko
zamienia si¢ w swoje przeciwienstwo. Taniec buto, ktéry narodzil sie w kon-
cu lat piecdziesiatych jako dziatanie awangardowe, przeksztalcil sie w ciagu
polwiecza w jeden z cenionych gatunkéw twdrczosci artystycznej, stajac si¢
jedna z wielu pozbawionych potencjatu wywrotowego form estetycznych.
Cho¢ buto zostato zaakceptowane jako gatunek tanca (i estetycznie sfor-
malizowane), by¢ moze wla$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 podloza réznych doznan i do-
$wiadczen. Badania neurobiologiczne (szczegdlnie z dwoch 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 japonskich
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.






rozdzial pierwszy

Buto







Taniec butd powstal w drugiej potowie XX wieku w Japonii, a jego twércami
byli Tatsumi Hijikata i Kazuo Ono.

Sam taniec poczatkowo byl okreslany w Japonii za pomoca zwrotu kami-asobi,
czyli ,zabawa bogéw”. Pod koniec XIX wieku wszedl w uzycie termin buyo,
oznaczajacy wlasnie ,taniec” (Zeromska 2010a: 37). Dlatego poczatkowo Hijikata
stosowal okreslenie Ankoku buyo, co oznaczalo ,taniec najglebszej ciemnosci”
(»ankoku znaczy mrok, an to ciemno$¢, a koku to czern” — Kasai 2009b)’. PéZniej
zastapil ogélny termin buyo stowem buto, ktdre jeszcze w epoce Meiji stosowano
do okreslania salonowych gatunkéw tanica przybyltych z Zachodu (por. Viala,
Masson-Sekine 1988: 64)>. Pierwsza dekada tworczosci pod szyldem buto ,byta
bardzo silnie zwigzana z mroczna (ankoku) strona zycia, pelna przemocy, grote-
ski i szalenstwa” (Roquet 2003: 31). Na przyklad pierwszy spektakl tego gatunku
Zakazane kolory (1959) byl inspirowany nowela Yukia Mishimy, poruszajaca pro-
blem homoseksualizmu i bliskiego zwiazku przemocy z seksualnoscia. Hijikata
wykorzystal w nim popularne na Zachodzie strategie performatywne zwiazane
z happeningiem i body artem?® cho¢ docelowo chciat stworzyé nowy taniec,
stanowigcy alternatywe dla silnie obecnego na japoniskich scenach po I wojnie
$wiatowej zachodniego tarica wspotczesnego. Ankoku buto Hijikaty rozwijato
sie ,przez okres pre-historii notacyjnego buzo (1959-1972), az do notacyjnego

1 Wszystkie ttumaczenia cytatéw w jezyku angielskim, jesli nie zaznaczono inaczej:
Magdalena Zamorska.

2 Stowo ,butd” sktada sie z dwdch ideogramow: ,tariczy¢” i ,stapaé, kroczy¢”

3 Tuwarto doda¢, ze w latach 1954—1972 w Japonii dziatata grupa Gutai, ktérej nowator-
skie i brawurowe dzialania faczono pdzniej z tym, co okresla si¢ mianem happeningu,
sztuki performansu, a nawet sztuki konceptualne;j.
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buto (1972-1985)” (Pastuszak 2010a: 13)*. Gdy w latach siedemdziesiatych na
scene wkroczyta druga i trzecia generacja tancerzy butd, mroczny wydzwigk tej

etykiety okazal sie zbyt ograniczajacy i nazwe gatunku skrécono do buté (Ff)

(por. Klein 1988: 2). Cho¢ wielu Japoriczykéw uzywa do dzi$§ nazwy Ankoku buto,
na gruncie zachodnim przyjela sie pézZniejsza, skrécona wersja.

Idee Hijikaty i Ona dotyczace istoty tarica przyczynily sie do powstania
zupelnie nowego gatunku. Artysci proponowali wywrotowa jak na 6wczesne
standardy wizje ciala i taiica: Hijikata odkrywal wyparte aspekty cielesnosci,
kontestujac codzienne praktyki postugiwania si¢ ciatem, a Ono afirmowat
duchowy wymiar cielesnosci, zanikajacy w zamerykanizowanej kulturze
powojennej Japonii. Hijikata jest twérca wielu do dzi$ stosowanych technik
buto, Ono — nazywany mistrzem improwizacji. Obydwaj urodzili si¢ w p6t-
nocnej, zacofanej ekonomicznie i cywilizacyjnie czeéci Japonii. Ono przyszedt
na $wiat w roku 1906, w rybackiej wiosce Hakodate, a Kunio Yoneyama
(pdzniejszy Hijikata) w roku 1928, w rolniczej wiosce w prefekturze Akita
w prowincji Tohoku. Obaj od malego oswajali si¢ z biedq i $§miercia bliskich.
Poznali si¢ najprawdopodobniej w 1949 roku podczas wystepéw Ona w Gma-
chu Publicznym Kanda w Tokio.

Na poczatku swojej kariery artystycznej i Hijikata, i Ono studiowali taniec
wspolczesny (gtéwnie ekspresjonistyczny). Nie zgadzali sie jednak na spro-
wadzanie ciata do roli wytrenowanego i sprawnego technicznie narzedzia.
Postulowali inicjowanie tarica z wnetrza ciala, by ,tym sposobem ozywic jego
strukture i wprawi¢ je w ruch” (Goda 1988: 86). Dlatego ich dzialtania scenicz-
ne ,opieraja sie probom krytycznej interpretacji” i uruchamiaja proces ,bez-
poséredniej komunikacji miedzy publiczno$cia a tancerzem” (Klein 1988: 28).
Jednak pomimo programowej niecheci butokéw wobec metod zniewalajacych
cialo rézni tancerze (od lat siedemdziesiatych réwniez Hijikata) probowali
strukturyzowac swéj taniec poprzez wprowadzanie zdefiniowanych technik
ruchowych, a nawet programéw estetycznych.

Nario Goda rozréznia Zrédtowe Ankoku buto i rozwiniety ruch buto (buto
movement) (por. Goda 1988: 79). Natomiast Toshiharu Kasai dzieli taniec
buto na oryginalny (taniec Hijikaty i Ona), klasyczny (taniec drugiej i trze-
ciej generacji tancerzy japonskiego pochodzenia, takich jak Akira Kasai,
Akaji Maro, Biskup Yamada, Natsu Nakajima, Min Tanaka, Ushio Amagatsu)

4 Terminem ,notacyjne butd” okresla si¢ taniec stworzony na bazie zapisu buté-fu.
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i miedzynarodowy (westernized, internationalized) oraz wskazuje istnienie
uniwersalnej metody buto, ktéra okresla terminem hyper dance (por. Kasai
2000). W buto oryginalnym i klasycznym wyraznie widoczny jest japonski,
kulturowo uwarunkowany sposéb poslugiwania sie cialem, ktéry juz w buto
miedzynarodowym zanika.

Przednowoczesne elementy buto

Taniec buto bywa klasyfikowany jako taniec ponowoczesny (postmodern):
brak w nim skodyfikowanego i intersubiektywnie zrozumiatego jezyka wy-
powiedzi tanecznej, pojawiaja sie swobodny cytat i otwarto$¢ na interpreta-
cje. Jednak, jak zauwaza Miyabi Ichikawa, to przekroczenie nowoczesnosci
nastepuje niejako wstecz, poprzez cofniecie sie do epoki przednowoczesnej
(Ichikawa 1988: 69).

Po zakonczeniu II wojny §wiatowej znacznie wzrosta $wiadomo$¢ zna-
czenia rodzimej kultury, w tym tradycji widowiskowej, stopniowo wypar-
tej z pamieci zbiorowej w wyniku czesto bezkrytycznej fascynacji kultura
europejska charakteryzujacej epoke Meiji (1868—1912) oraz przyjmowania
zachodnich (gtéwnie amerykanskich) wzorcéw kulturowych w latach po-
wojennych. Powszechny zachwyt stylistyka zachodniej sztuki nowoczesnej
uznano za wyraz dominacji kulturowej krajow Zachodu. Japorniska awangarda
artystyczna, przeciwstawiajac sie tej tendencji, wyrazita postulat nawigzania
do japonskich tradycji, obyczajéw i wierzen. Postawa ta byta bardzo popu-
larna: w koncu lat pie¢dziesiatych falom demonstracji i wiecéw studenckich
bedacych odpowiedzig na traktat o wzajemnym bezpieczenstwie ze Stanami
Zjednoczonymi (1951, potwierdzony w 1960), czyli niedawnym wrogiem,
ktéry podczas II wojny $wiatowej zrzucil na Japonie bombe atomowy, to-
warzyszyly uliczne performanse artystyczne, w ktérych odwolywano sie do
japonskich mitéw ilegend (por. Janikowski 2008). Dekade pézniej — w roku
1970 - Yukio Mishima, awangardowy pisarz japonski i cztonek militarnego
stowarzyszenia Tatenokai, opanowal kwatere gtéwna sil zbrojnych Japonii
i wyglosit mowe w duchu kodeksu samurajskiego Bushido wzywajaca do za-
machu stanu i restytucji cesarstwa. W obliczu kleski powyzszego zamierzenia
zakonczyl zycie, popelniajac rytualne samobdjstwo seppukus.

Réwniez wielu naukowcéw i intelektualistow japonskich postulowato po-
wrét do rodzimej japonskiej wizji autonomii jednostki, réwnoczeénie silnie
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osadzonej w spolecznosci lokalnej. Jednym z nich byt Yanagita Kunio, badacz
ustnej tradycji yamabito (ludzi gor) i jomin (ludno$ci matych spotecznosci
rolniczych), ktéry nigdy nie cytowat prac zachodnich uczonych. Postulowat
on odejécie od modernizmu kojarzonego z indywidualizmem $wiata zachod-
niego. Prébowal ,da¢ glos” wykluczonym (kobietom, starcom, szalericom),
ktorych uwazal za nosicieli autentycznej japoniskiej kultury. Z kolei Yasuji
Honda (1906-2001), badacz kultury, a w szczegdlnosci tradycji widowisko-
wej Japonii,

[...] przez wiele lat przemierzal Japoni¢ wzdluz i wszerz, nie pomijajac
zadnej, najmniejszej nawet $wiatyni, w ktorej pozostaly jakiekolwiek slady
dawnej $wietnosci widowiskowej. Dzieki jego dociekliwosci, skrupulatnosci
i przenikliwosci powstata niezwykle bogata, wszechstronna dokumentacja

wiekszosci widowisk (Zeromska 2003: 21).

A tradycyjny teatr japonski (no, kyogen, kabuki) korzystal z wzorcéw sce-
nicznych wypracowanych w ramach widowisk rytualnych.

Te natywistyczne idee silnie wplynely na tworzacych w tym czasie ar-
tystow. W okresie narodzin butd wielu awangardowych twércéw scenicz-
nych inspirowalo sie archaiczna tradycja japoriska. Najwazniejsi z nich to:
Terayama Shuji (poeta, dramatopisarz, twérca awangardowej grupy Tenjo
Sajiki, inspirujacy sie festiwalami ludowymi), Kara Juro (twérca grupy
Jokyo Gekijo, czyli Teatru Sytuacjonistycznego), Suzuki Tadashi (twérca
Suzuki Company of Toga, poszukujacy prawdziwie japonskiej tozsamosci,
wykorzystujacy jako jezyk ruchowy kata, ,pozycje” z teatréw noé i kabuki
oraz sztuk walki) (Klein 1988: 17-18). Ten aspekt buto badata Susan Bla-
keley Klein (1988), ktéra swoja interpretacje zjawiska przedstawita w eseju
Ankoku Buto: The Premodern and Postmodern Influences on the Dance of
Utter Darkness.

Klein, wskazujac na czerpanie inspiracji z tradycyjnych japonskich wido-
wisk, definiuje buto jako sztuke ponowoczesna (postmodern), ktéra charak-
teryzuje rekontekstualizacja tradycyjnych technik, form i zalozen teatralnych
(Klein 1988: 20). Sieganie po rézne techniki performerskie celem ich dekon-
strukeji stanowi jej zdaniem antyteze czesto bezrefleksyjnego przyjmowania
formut zachodnich. Wychodzac z powyzszych zatozen, badaczka definiuje
buto jako forme performatywna, w ktérej odrzuceniu zachodniej, nowoczes-
nej wizji widowiska towarzyszy dekonstrukcja tradycji rodzime;j.
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Zwrot ku tradycjom przednowoczesnym (premodern) (Klein 1988: 14)
oznacza w tym przypadku przywrécenie wiezi z tym, co niecodzienne, nie-
racjonalne, nie§wiadome. Dlatego na scenie pojawiaja sie przemoc, rytualna
ofiara czy ekstaza, przezycia majace zrédlo w kolektywnej nie§wiadomosci.
Tancerze kreuja wizje $wiata antyracjonalnego i antynowoczesnego. Ciagla
metamorfoza odbywa sie w bezczasie, gdzie granice pomiedzy $wiatami sie
rozplywaja; krytyk Kiyokazu Yamamoto nazwal ten model czasu metempsy-
chotycznym: ,istnieje jedynie cykliczny i nieskoriczony proces” (Yamamoto
1978: 31). Narzedziem komunikacji jest metafora poetycka, skuteczna dzieki
wzbudzaniu niejasnych skojarzen oraz budowaniu odczucia powinowactwa.
W $wiecie buto slowa i rzeczy nie sg oddzielone, powszechna jest symulta-
niczno$¢ bytéw (por. Eguchi 1988: 89-90). Tancerz buto nie prébuje kreowad
rzeczywistosci i tozsamosci werbalnie, ale obnaza siebie i $wiat na etapie
przedracjonalnym. Moze dziala¢ na poziomie niewiadomosci kolektywnej
(zbiorowej) i indywidualnej (skryptu zyciowego). Dzialania powstale w wy-
niku eksploracji wlasnych nieuswiadamianych pokladéw zostaja splecione
z obrazami zakorzenionymi w nie§wiadomosci zbiorowej. Zdaniem Klein ta-
niec buto podwazyl w ten sposéb tradycje dramatycznej konstrukeji spektaklu.

Zainteresowaniu sferg nieSwiadoma towarzyszylo ozywienie tradycji po-
pularnych widowisk rozrywkowych. Twércy butd, podobnie jak wielu innych
awangardowych japonskich artystow w latach szesédziesiatych, siegneli po
formy widowiskowe teatru ludowego XX wieku: opere Asakusa, widowiska
paracyrkowe Misemono i oparty na komicznych monologach wodewil Yose (Ri-
chie, za: Klein 1988: 15). Ale dla Hijikaty inspiracje stanowila réwniez klasyczna
japonska tradycja widowiskowa, teatry n6 i kabuki (ktéry wywodzil sie z tarica
aktorek-prostytutek — Klein 1988: 15). Ponizej kilka najwazniejszych tropow.

Maska to najstarszy sposob stawania si¢ pusta skorupa, pozbywania sie
ryséw indywidualnych, wyzbywania sie ego. Maska, ktérej uzywa aktor w ja-
ponskiej tradycji widowiskowej, stuzy ,,odpersonalizowaniu wykonawcy,
neutralizacji wymowy mimiki twarzy, podkresleniu stereotypowosci postaci,
a takze jej odrealnieniu. [...] nie zdarza sig, jak w tradycji europejskiej, aby
maska podkreslata indywidualno$¢ postaci lub przedstawiata jej twarz” (Ze-
romska 2003: 13).

Historia maski w Japonii siega pieciu tysiecy lat, na przestrzeni ktérych
ewoluowata ona od rekwizytu obrzedowego do teatralnego. U ludéw rolni-
czych i pasterskich stuzyta przeistaczaniu sie w zwierze-przodka, bohatera,
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zmarlego, ducha lub béstwo. Na funkcje i znaczenie maski w sredniowiecz-
nym teatrze nd wplynely najstarsze formy widowiskowe: wczesne praktyki
szamanskie i taniec okina-mai, wywodzace sie z archaicznych szamanistycz-
nych rytualéw transowych.

Metamorfoza aktora ndé rozpoczyna si¢ juz podczas przygotowan w sali
lustrzanej — to tam protagonista po rytualnym zalozeniu odpowiedniej maski
kontempluje w zwierciadle oblicze ,go$cia z zaswiatéw” (henshin). Maska
istnieje tu na granicy dwdch swiatéw. Aktor musi dobrze animowac maske,
ktéra wspiera ,pozostata przy zyciu” cze$¢ ciala. Paradoksalnie maske charak-
teryzuje zywa mimika: jest tak skonstruowana, by w zaleznosci od o$wietlenia,
kata nachylenia i innych czynnikéw wyrazac¢ cala game uczud. ,Maska staje
sie twarzg, a twarz maskg. Mamy tu do czynienia nie z psychologia uczu¢,
ale z anatomig form” (Barba, Savarese 2005: 280). Aktorzy uzywajacy masek
twierdzg, ze twarz pod nig koniecznie musi gra¢ — jedynie w ten sposéb ciato
nie bedzie przeczy¢ wyrazowi ,twarzy” Inaczej postrzega te kwestie Kanze
Hisao, aktor no: ,maska reaguje na kazde najdrobniejsze drzenie twarzy. A to
zmusza aktora do jej bezwzglednego unieruchomienia” (Zeromska 2003: 188).

Twarz po nalozeniu maski pograza si¢ w mroku.

Swiatlo przenika pod drewniana powierzchnie jedynie przez dwa niewielkie

otworki na Zrenice, ktore [...] ludzkie oko postrzega jako jeden punkt. [...]

aktor odczuwa zwykly ludzki niepokdj, poniewaz traci poczucie perspek-
tywy i dystansu, ma problemy z utrzymaniem réwnowagi ciata (Zeromska

2003: 193).

Tak radykalne odciecie od bodzcéw ulatwiajacych orientacje w przestrzeni
wymaga od aktora koncentracji i uwaznosci. ,W momencie zalozenia maski
aktor moze [...] przenie$¢ sie w rejony oddalone od prozy codziennosci. Moze
odczu¢ istnienie we wszech$wiecie innego wymiaru, w ktérym on sam nie
jest drobing, a scena i to, co si¢ na niej odgrywa, nie jest fikcja” (Zeromska
2003: 188). Dlatego w nd wazna jest specyficzna technika postugiwania sie
cialem, narzucana przez konstrukcje maski. Przez wzglad na to ograniczenie
percepcyjne zostal wypracowany krok suriashi, uwazne, bardzo powolne
przesuwanie stop po wypolerowanym parkiecie. Ten krok pojawi sie réwniez
w buto, w tzw. niechodzeniu, zero walk (hokotai) (por. aneks Terminy).

W teatrze kabuki aktorzy nie wykorzystuja masek, ich role pelni jaskrawy
makijaz kumadori (obejmujacy réwniez wnetrze ust) na tle wybielonej twarzy.
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Najwazniejsze sa oczy aktora: wyrazi$cie podkreslone, wybaluszone, zezujace,
utkwione w dali, ,oczy wywracaja sie, jakby miaty wyskoczy¢ z orbit” (Barba,
Savarese 2005: 277). Walor jasnego makijazu doceniano juz w klasycznym
kabuki, gdzie scena tradycyjnie byla pograzona w pétmroku rozjasnionym
jedynie ptomieniem $wiec. Dzigki bialej twarzy postac tancerza jest lepiej
widoczna w mrokach sceny. Natomiast kolorowe wzory (kumadori) stuza
»podkresleniu i wydobyciu cech postaci, jej statusu spotecznego, zawodowego,
plci i wieku” (Hoczyk 2009b: 15).

Pomimo podobienistw makijaz w butoé odgrywa inna role niz maska
w teatrze nd czy makijaz kumadori w kabuki. Ukrycie pod bialym maki-
jazem nie tylko twarzy, ale caltego ciata (podobnie jak nagos¢ lub ogolona
glowa) umozliwia tancerzowi pozbycie sie wizualnych znakéw spolecznej
przynalezno$ci, tym samym uniwersalizuje jego cialo i pozwala mu wrécic¢
do stanu pierwotnego. Cialo staje si¢ tabula rasa, na ktérej mozliwy jest
dowolny zapis. Poczatkowo arty$ci mieszali krede z klejem, dzieki czemu
ich twarz upodabniala si¢ do maski, muszli lub skorupy. W miare uptywu
czasu pojawil sie bazujacy na wodzie makijaz z maki ryzowej przypomi-
najacy ten stosowany przez aktoréw kabuki. Ta gruba warstwa maki lub
pudru stopniowo sie ztuszcza lub obsypuje w trakcie przedstawienia, przy-
wodzac na mys$l proces rozktadu cielesnego. Dzigki takiemu makijazowi
tozsamos$¢ tancerza w oczach widza ulega dezintegracji. Bialy makijaz
ciata ,pomaga stworzy¢ wizje $wiata w stanie ciaglej fluktuacji, cyklicznie
przemieszczajacego sie pomiedzy biegunami dezintegracji i ponownego
scalenia” (Klein 1988: 4.8).

Grymasy, mimika twarzy i przyjmowanie nienaturalnych péz to gléwne
narzedzia scenicznej transformacji. Dlatego charakterystyczne dla kabuki
pozy (mie) sa kolejnym zapozyczonym przez butd elementem japonskiej
tradycji widowiskowej. Mie to ,zastygniecia” w skrajnie ekspresyjnej pozie,
z grymasem na twarzy (,0czy wytrzeszczone, zezujace, usta w niezwyklym
grymasie, cialo jak nadmuchane do nadludzkich rozmiaréw” — Klein 1988: 49).
Jest to najwazniejsze narzedzie, z jakiego korzysta aktor kabuki. Mie podkres-
laja punkt kulminacyjny dziatan bohatera:

Aktor zatrzymuje sig, zamiera w bezruchu, nastepnie kieruje wzrok w okre-
$lony punkt i patrzy z grymasem na twarzy. Mie stuzy utrwaleniu w pamieci

widza niezwyklego piekna dzigki zatrzymaniu — w czasie i przestrzeni —
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jednej sytuacji z potoku drobnych zdarzen sktadajacych sie na podstawowy
watek (Melanowicz 1994: 433).

Sami aktorzy nazywaja to wymuszone zatrzymanie sie ,cieciem”.

Poze aktora mozna opisac jako zatrzymanie filmu dokladnie w tym kadrze,
w ktérym aktor demonstruje szczegélne napiecie; stad to znaczenie — cig-
cia akeji i blokowania zywego bezruchu [...]. Mogloby sie wydawad, ze

przedstawienie kabuki polega na przejsciach od jednego mie do drugiego,

czyli od jednego szczytu napiecia do drugiego (Barba, Savarese 2005: 276).

Réwniez w buto pojawiaja sie momenty zatrzymania — beshimi kata (Iwa-
buchi 1988: 77). Termin beshimi znaczy ,wielkie zaci$nigte usta’, pochodzi
od okreslenia maski no przedstawiajacej potezne béstwa i demony lokalnego
panteonu nawrécone na buddyzm i pelniace role straznikéw w $wiatyniach
buddyjskich. ,Nazwe tej maski wykorzystuje si¢ do opisu przesadnie powy-
krzywianej twarzy z wywréconymi oczami, powszechnie wystepujacej w [...]
buto” (Klein 2008). Klein okresla beshimi kata jako ,mie w ruchu” (mie-in-

-motion) (Klein 2008). ,,Beshimi kata, bedace odpowiednikiem mie, pojawiaja
sie jako nieustannie zmieniajacy sie grymas twarzy i wykrzywienie ciala; nie
mamy tu do czynienia z «zamrozeniem» ciala, uchwyceniem go w jednej
pozycji i formie, lecz ciagtym przeptywem form” (Hoczyk 2009b: 18).

Na tradycje kontynuowana przez kabuki skladaly sie ,rytualy inwersji,
groteski i blazenistwa, ktére krytyk Masakatsu Gunji okreslit mianem shuaku
no bi, czyli estetyki brzydoty” (Janikowski 2008: 51), ,opierajacej si¢ nie na
dazeniu do estetycznej wzniosto$ci, lecz na obnazaniu utomnosci czlowieka,
ukazywaniu go przez pryzmat $miesznosci i banalnosci jego natury” (Bere-
stecka 2009: 28). Zadaniem tych rytuatéw bylo przywotanie mrocznych aspek-
téw zycia, obnazenie skrywanych i wypieranych pragnien oraz siegniecie
w glab ludzkiej nie§wiadomosci — nasuwa sie tu skojarzenie z Bachtinowska
kategoriag dotu materialno-cielesnego (Bachtin 2005: 383).

Groteske cechuja spazmatyczne konwulsje ciata, wywrécone biatka oczu,
wystawiony jezyk i powykrzywiana, nieludzka twarz (por. Klein 1988: 28).
Groteska (jak wyjasnia Harpham, na ktérego powoluje si¢ Klein) (por. Har-
pham 1982: 14—-16) jest wieloznaczna, nieracjonalna, absurdalna, niesp6jna
i przede wszystkim nie daje si¢ jednoznacznie zinterpretowaé. Odnosi si¢ do
tego, co zostalo wyparte ze §wiadomosci, co budzi wstret, nieche¢, a réwno-
cze$nie fascynacje, co wywoluje fizyczng, cielesna reakcje.
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Klein wiaze pojawienie sie groteski w but6 z inspiracja pierwotnym kabuki.
Poczatkowo pozycja spoleczna aktora kabuki byla dwuznaczna, a przez to
marginalna. Podobnie jak wedrowni kaplani, aktorzy uznawani byli za istoty
boskie, u§wiecone, ale réwnoczesnie wyklete i nieczyste. Aktorzy oraz gejsze
posiadali status outsideréw, cho¢ nie towarzyszyt im ostracyzm, jaki dotykat
klase nieczystych (burakumin). Ta klasyczna ambiwalencja sacrum i profa-
num trwata az do mieszczanskiej epoki Edo, w ktérej teatr zostal ,,oswojony”.
W péznej epoce Edo na scenach kabuki pokazywano wykluczone grupy
spoleczne, zmarginalizowane miejsca i sytuacje, wszystko to, co ,mroczne,
stabuizowane, poddane represjom” (Klein 1988: 37) i co jako zakazany owoc
budzilo zainteresowanie lub niezdrowa fascynacje.

Hijikata zaczerpnatl z kabuki umiejetnos¢ wslizgiwania sie w szczeliny
pancerza, pod ktérym chronilo sie japonskie spoteczenstwo. Tancerz buto
zblizal sie do $wiata figur marginalnych, pozbawionych glosu: ,dzieci, oséb
niepetnosprawnych (w szczegé6lnosci niewidomych muzykdéw), szalericow,
uchodzcéw, prymitywnych dzikuséw, starcéw, a nawet kozléw ofiarnych
z réznych kultur” (Klein 1988: 38).

Zrédlem groteskowej scenicznej aparycji w butd moze by¢ réwniez inte-
gracja w procesie twérczym tresci wypartych do nie§wiadomosci (tabuizowa-
nych spotecznie) (por. podrozdzial Tresci abiektalne w rozdziale 5. tej pracy).
Tematy przemocy i seksualnosci pojawiaja si¢ podczas badania przez aktora
wlasnego wewnetrznego pofragmentowania. W tym procesie dociera on do

»ciala, ktore zostato zrabowane” (Ichikawa 1988: 71).

Klein dostrzega jeszcze inne zapozyczenia. Cielesno$¢ eksplorowana
w buto byta waznym elementem teatru kabuki, ktéry pierwotnie funk-
cjonowal w dzielnicach rozrywki. Cechowat go wyrazny erotyzm, co bylo
zwiazane zaréwno z dzialaniem cenzury politycznej ograniczajacej zakres
tematyczny przedstawien, jak i z samymi korzeniami tego gatunku, czyli
erotycznymi taricami shintoistycznej kaptanki (miko) Okuni (Zeromska
2010b: 19-32). Jednak juz w pierwszym wieku istnienia teatr kabuki stat sie
przedmiotem ingerencji cenzorskiej rowniez ze wzgledu na praktyki towa-
rzyszace przedstawieniom, uznane za wysoce niemoralne. By przeciwdziata¢
kiétniom, ktérych Zrédtem bylo powszechne kupczenie cialami aktorek, ze
sceny pozbyto sie kobiet; niedlugo pdzniej z identycznych powodéw zabro-
niono wystepéw mlodym chtopcom grajacym postaci kobiece (wakashiz).
Wszystkie role zeriskie powierzono dojrzatym, golacym glowy mezczyznom.
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W ten sposob wyksztalcil sie typ aktora specjalizujacego sie w rolach kobiet —
onnagata. Role zeniskie w teatrze kabuki prowokowaly do pozascenicznych
gier z tozsamoscia plciowa. Aktorzy ci na co dzien nosili damskie kimona
i poruszali si¢ w spos6b przypisany kulturowo kobietom, co pozwalato im
zachowac¢ swobode réwniez na scenie. Czasami do tego stopnia utozsamiali
sie z byciem kobieta, ze ,w poczatkach dwudziestego stulecia pewien on-
nagata zostal aresztowany za usilowanie kapieli w damskiej czesci tazni
publicznej” (Keene 2001: 100). Stawny aktor Ayame Yoshizawa twierdzi,
ze ,w chwili, kiedy onnagata uswiadamia sobie, ze wystepujac, wykonuje
typowo kobiece gesty, natychmiast przestaje by¢ kobieta i cofa si¢ do bycia
mezczyzng” (Keene 2001: 100).

W poczatkowym, drapieznym i rewolucyjnym okresie rozwoju buté na
scenie czesto pojawial sie cross-dressing, niejednokrotnie powiazany z homo-
erotyzmem. Inaczej niz w przypadku kulturowo akceptowanej roli onnagata
arty$ci buto byli spolecznie niepoprawnymi kontestatorami. Zabawy tozsa-
moscia plciowa byly w ich wykonaniu celowo kontrowersyjne i szokujace.
Przyktadowo: w Zakazanych kolorach (1959), pierwszym historycznie spekta-
klu okre$lanym mianem teatru buto, Hijikata wraz z Yoshitem Onem (synem
Kazua Ona) symulowali fizyczna relacje homoerotyczna, w Taricu koloru
rézy (1965) Hijikata wraz z Kazuem Onem tariczyli ubrani w powtéczyste
suknie, a w Buncie ciata (1968) nagi Hijikata przypial sobie do podbrzusza
ogromnego zlotego fallusa. Hijikata zachecal tez swoich uczniéw i wspol-
tworcow do wystepéw w klubach nocnych, uwazajac, ze dzigki temu szybciej
oswoja sie z nagoscia na scenie. Tancerze butd wykorzystywali znajomos¢
norm kulturowych (w tym réwniez kodéw scenicznych) do ich §wiadomego
przekraczania.

Niebagatelna role w ksztattowaniu sie estetyki Ankoku buto odegrat sposéb
przedstawiania postaci na popularnych w XVIII wieku drzeworytach ukiyo-e,
ktérych nazwa znaczy po japorisku ,,przeplywajacy $wiat” (por. Mazurek 1994).

Mistrzowscy stylisci butoé maja wiele wspolnego z abstrakcyjnymi styliza-
cjami postaci ludzkiej w ruchu przedstawionej w ukiyo-e, sztuki tak zywej
do dzisiaj. Drzeworyty prezentowaly sytuacje z zycia codziennego i sceny
z teatru kabuki — jego aktoréw i patronéw, pasje i intrygi. Kolory odbitek,
wyblakle z wiekiem, byly kiedy$ bardziej intensywne. Poznajemy w nich

zycie Edo (pierwotna nazwa Tokio) w czasach szogunatu Tokugawdw.
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Ukiyo-e rejestruje Zycie potoczne, ale tez wyrafinowanie i wystepek swo-
ich czas6w. [...] Tematyka jest réznorodna, ale to zabawa, erotyka i teatr,
a nie praca stanowia gléwna tres¢ ukiyo-e. [...] Eksponowane w ukiyo-e
i buto cialo jest kunsztowne, ozdobione, mocno pomalowane na bialo lub
upudrowane (Fraleigh 2004: 19-22).

I w koricu w konstrukcji spektakli butdo mozna odnalez¢ by¢ moze nie§wia-
dome wykorzystywanie japoniskiego wzorca widowiskowego jo-ha-kyu (por.
Klein 1988: 43—46). Jego istota jest oparcie dziatan scenicznych na kolejnych
cyklach. Kazdy cykl rozpoczyna dzialanie powolne (jo); celem fazy jo jest
pochwycenie uwagi publicznosci i w pewien sposéb ,,zahipnotyzowanie” jej.
Po tym etapie nastepuje faza szybka (ha), prowadzgca do kulminacji (kyi),
zatrzymania i powrotu do fazy jo. W buto przejawia sie to w ciaglym rady-
kalnym zmienianiu tempa, w gwaltownych zmianach rytmiki. Tancerze buté
zapozyczyli takze motyw oklaskéw, po ktérych artysta powraca na scene juz
jako ,on sam”. Calkowicie jednak zmienili formule tego ostatniego wejécia:
jest on kulminacja, a czesto nawet esencja catego spektaklu.

Zdaniem Klein w butd pojawia si¢ proba zdiagnozowania i zanegowania
ideatéw postindustrialnego spoteczenistwa powojennego, nastawionego na
kreowanie skoriczonych i funkcjonalnych tozsamosci. Proces bezustannej
transformacji pozbawiajacy tancerza tozsamosci, ,konfrontujacy publiczno$¢
z zanikiem podmiotu’; stanowi ostateczne wyzwanie dla ,nowoczesnego
mitu indywidualizmu” (Klein 1988: 32). Tancerz buté w procesie ciaglej me-
tamorfozy obnaza pofragmentowane, ptynne Ja, zmuszajac publicznos¢ do
konfrontacji z podmiotem funkcjonujacym w zawieszeniu, w sferze liminalnej,
pomiedzy kolejnymi bytami, ktére wciela. Pelna identyfikacja obejmuje nie
tylko wyglad (prezencje), ale réwniez somatyczne odczucia, emocje i stany
umystu. Natomiast ,stawanie si¢” figurami marginalnymi pozwala identyfi-
kowac sie z ich pozycja spoleczna.

Tatsumi Hijikata. Struktura

Tatsumi Hijikata (prawdziwe nazwisko: Kunio Yoneyama) przeprowadzit sie
do Tokio w 1952 roku, w wieku dwudziestu czterech lat. Wczes$niej krétko
uczyl sie tarica u Katsuko Masumury. Gleboko poruszony taicem Mitsuka
Ando i Kazua Ona, rozpoczat w 1953 roku nauke tarica u Eguchiego Takaya
i Ando.
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Aleksandra Capiga-Lochowicz, japonistka, tancerka buto, opublikowata
w 2009 roku ksiazke Bunt ciata. Butoh Hijikaty (Capiga 2009), w ktdrej
popularyzuje jego bogaty zyciorys, idee artystyczne oraz warsztat sce-
niczny. Katarzyna Bester, recenzujac te publikacje, zwraca uwage na to,
ze Hijikata

[...] ryzykownie przekraczal granice dobra i zla. Dla swoich uczniéw byt

mistrzem, ale i streczycielem. W kolegach budzit podziw i przerazenie.
W ksigzce Capigi Hijikata zostal jednak pozbawiony demonicznego oblicza.
Autorka skupia sie na nieszczesliwym dziecinstwie Hijikaty, budzi w czytel-
niku wspélczucie, litos¢, zbyt tatwo niekiedy poddajac sie manipulujacemu

swoim wizerunkiem artyscie (Bester 2010b: 72).

Bester powoluje si¢ na wypowiedzi uczniéw Hijikaty. Daisuke Yoshimoto
indagowany przez autorke odparl: ,To byl czlowiek o niewiarygodnej sile
przyciagania, ale i destrukcji. Byl niebezpieczny. Osobiscie batem sie go”
(Bester 2010b: 72). Natomiast Min Tanaka w wywiadzie przeprowadzonym
przez Bonnie Sue Stein stwierdzil: ,Hijikata to diabel” (Tanaka 1986: 151).
By¢ moze wlasnie ta charakterologiczna ambiwalencja Hijikaty dawala moc
pierwotnemu Ankoku buté.

»Nie ma definicji buto. Niektérzy prébuja zamykac je w ramach reguly,
ale jak méwil tworca buto Hijikata: definiowanie buto zabija jego nature”
(Paduch 2009). Dlatego zamiast definiowaé, mozna sprowadzi¢ istote buto
Hijikaty do trzech szczegélnych idioméw cielesnosci: ciata pierwotnego, ciata
japonskiego i ciala w kryzysie.

Sednem Ankoku buté byt powrét do ciata pierwotnego, przedkulturowe-
go, osiagany poprzez pozbywanie si¢ cielesnosci codziennej. Poszukiwanie
ciata pierwotnego wiaze sie z dotykaniem sfery mroku: wypartych aspektéw
rzeczywistos$ci, tego, co kryje sie za fasada codziennej elegancji. Dlatego
przesycajaca Ankoku buté ciemno$¢é mozna interpretowac jako wywrotowa
potrzebe zaakcentowania istnienia ciata tabuizowanego przez kulture. Spek-
takle Ankoku buto byly czesto ,dlugie i nuzace” (Richie, za: Klein 1988: 15),
a ich cel stanowila wyczerpujaca eksploracja aspektéw zycia ludzkiego
wypieranych przez spoleczeristwo, takich jak przemoc i seksualnos¢. Na
przyklad widzowie Zakazanych koloréw relacjonowali, Ze dotykanie skry-
wanych zwykle gteboko aspektéw funkcjonowania cielesnosci przyprawialo
ich o ,,oczyszczajacy dreszcz” (Goda 1988: 81).
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Za najwiekszego wroga Hijikata uznawal przyjemnosc estetyczna odbiorcy.
Jego spektakle powstaly z inspiracji mroczna i ,dekadencky” twérczoscia
Jeana Geneta, Lautréamonta, markiza de Sade i Aubreya Beardsleya (Klein
1988) — tworczoscig, ktéra probowata zglebi¢ pierwotne, przedkulturowe Ja,
okreslane we Freudowskiej psychoanalizie mianem id. Gléwnym zrédlem
inspiracji byta dla Hijikaty tworczos$¢ zaliczanego do grona absurdystéw
Geneta. Charakterystyczna cecha teatru absurdu jest obserwacja §wiata po-
grazonego w chaosie, w dramatach czesto pojawiaja sie motywy masek, luster,
snu, sobowtdréw, swoista tanatyczna obsesja i sugestywne obrazy $mierci.
Na marginesie warto dodad, ze czeste kojarzenie estetyki buté z trauma
Hiroszimy i Nagasaki jest niestuszne (przynajmniej jesli chodzi o pierwotne
buto). Ani Hijikata, ani Ono nigdy celowo nie nawiazywali do tej tragedii.

Mrok kojarzony z butd mozna tez odnie$¢ do wszechobecnej w japonskiej
kulturze ,,pochwaly cienia’, opisanej w traktacie Junichiro Tanizakiego o tym
wlasnie tytule (2005). Innym terminem z zakresu japoriskiej estetyki, o ktérym
nalezy wspomnie¢ w konteksécie Ankoku buto, jest iki. Styl iki odzwierciedla
upodobania mieszczanstwa epoki Edo, okresu, w ktérym rozkwitat teatr kabu-
ki. Kategoria ta wiaze sie przede wszystkim z wyrafinowaniem, bedacym wy-
razem bogactwa i stylu zycia obowiazujacego w dzielnicach rozpusty (gejsze);
oznacza szyk, dobry smak, umiarkowanie potaczone ze zbytkiem, gre §wiatta
i cienia. Jest pojeciem na wskro$ $wieckim — nie odsyta do innej rzeczywistosci.
Piekno iki jest zwiazane wlasnie z pétmrokiem, niedopowiedzeniem.

Inna konsekwencja postulatu powrotu do ciata pierwotnego, a nie zwrotu
ku temu, co niejasne, mroczne i tabuizowane, jest pojawienie sie idei ciata
bezplciowego. Butd podwaza przypisana czlowiekowi ptciowosé, podkres-
lajac Zrédtowa aseksualno$¢ tancerza: ,pobielone ciala tancerzy buto i ich
ogolone gtowy powoduja zacieranie atrybutéw plci, oni sami za$ zmieniaja si¢
w postaci androgyniczne. Na obszarze ich ciata dokonuje si¢ bowiem swoista
transgresja plci” (Hoczyk 2009b: 16). Paradoksalnie nago$¢, podobnie jak
maska lub bialy makijaz ciata, pozwala tancerzowi pozby¢ si¢ atrybutéw plci
(oczywiscie nagos$¢ bywa tez w niektérych spektaklach silnie nacechowana
seksualnie). Jednolity bialy makijaz — calun, kokon — ulatwia metamorfoze
ciatla. Zgodnie ze sfowami Carlotty Ikedy, ,wystepujac nago, nie zrzucamy
z siebie tylko naszych ubran. Nagie ciato sprawia, ze na nowo okres§lamy nasze
ruchy i stwarzamy ponownie nasza osobe, odkrywajac ja w nagosci” (Aslan,
Picon-Vallin, Amagatsu 2002: 143).
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Cialo pierwotne pojawia si¢ w spektaklu Bunt ciata (Nikutai no Hanran,
1968) — jest ono niepewne, rozmakajace, chlonace i powracajace do swego
poczatku, niewinne. Ukazujac proces cofania sie ciata w czasie, Hijikata
odwotat sie¢ do — powracajacej pdzniej w zaleceniach kierowanych do tan-
cerek z choreografowanej przez niego grupy Hakutobo — idei poszukiwania
w sobie dziecka. Inspiracja do cofniecia si¢ w glab ciata przedkulturowego
bylo dziecigce wspomnienie upadku w katuze.

Moge $mialo stwierdzi¢, ze 6w wiosenny mul nauczyl mnie, ze moje buto
rozpoczyna sie w punkcie, ktéry nie ma nic wspdlnego z festiwalami w chra-
mach shintoistycznych i $wiatyniach buddyjskich. Jestem absolutnie $wia-
domy tego, ze narodzilem sie z blota i ze moj obecny sposéb poruszania
ukonstytuowal si¢ wlagnie w tym miejscu (Hijikata 2000f: 72).

Butd Hijikaty bazowato na pierwotnej bliskosci z ziemia. ,Cwiczenia na
podiodze, tarzanie sie, niski poziom to juz kwestia zaufania. Jezeli czujesz
sie bezpiecznie, traktujesz podloge jako partnera” (WAC).

Kolejny idiom, cialo japonskie, zdominowal p6zZniejsze poszukiwania Hi-
jikaty. Tancerka buto Natsu Nakajima pisze: ,staraliSmy sie tworzy¢ wiezi
i potaczenia po to, by zbudowa¢ pomost miedzy nowoczesnym taricem za-
chodnim i tradycyjng kulturg japoriska” (Nakajima 1998: 48—49).

W roku 1967 Hijikata odbyl wyprawe w rodzinne strony (do péinocnej
prowincji Tohoku) ze spektaklem Sierpowate naczynie (Kamaitachi). Grat
w nim czy raczej stawal si¢ w nim niewinnym glupcem opetanym przez de-
mona. Po powrocie z Tohoku stworzyl taniec, ktdry siegat korzeniami jego
doswiadczen ze spedzonego w tym odleglym, zimnym, wiejskim rejonie
Japonii dziecinstwa. To wlasnie wtedy zaczal odkrywacé cialo japonskie. Yoko
Ashikawa, jego wieloletnia partnerka artystyczna, rozwinela pdzniej idee
tzw. etnologii ruchu ciata, miburi-no minzokugaku®, ,wykorzystujac m.in.
oryginalne wiejskie stroje, tradycyjne peruki, obuwie oraz legendy chlopéw
z p6Inocnej Japonii” (Janikowski 2008).

5 Zrecenzji tej dysertacji doktorskiej autorstwa prof. Anny Grzegorczyk (2012, s. 5-6):
»W Japonii to, co tworzyl Hijikata, nazywano miburi-no minzokugaku, co tlumaczy sie
jako «uprawia¢ etnologie ruchu ciata». Uzyte tu stowo minzokugaku znaczy «etnologia
jako nauka», a nawet bardziej «ludoznawstwo»”.
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Hijikata czerpal z wlasnych wspomnien wiedzg¢ na temat typowych dla
ludnosci wiejskiej postaw i gestow cielesnych®. Przywolywat obraz ciata
cierpiacego, zniewolonego — opowiadal o dzieciach umieszczanych pod-
czas prac polowych w niewygodnych koszach izume (Capiga 2009: 80; por.
Hijikata 2000b), w ktérych plakaly, jadly i defekowaly, pozostawione same
sobie. Majac skrepowane nogi, wyprézniajac sie pod siebie w oczekiwaniu
na powr6t opiekunéw, zajmowaly sie wltasnym ciatem, wlasnymi dforimi. Po
wyjeciu z izume dzieci ,jak kaleka bez nég” wywracaly sie na $cierpnietych
konczynach. Hijikata wspominal, jak unieruchomiony, ,zajmujac sie swym
cialem jak zabawka, przestawat plakac i utyskiwaé niebu” (Capiga-Lochowicz,
za: Paduch 2009). I pisal: ,W wewnatrzcielesnym odczuciu, Zze moje ramie
nie jest moim ramieniem, kryje sie sekret. Tu tkwia korzenie buto” (Hijikata
2000f: 73). Hijikata miat skfonno$¢ do mitologizowania czasu dziecifistwa,
ale te odniesienia sa wyjatkowo istotne, niczym stale powracajacy watek. Jak
twierdzil, istota buto jest ,oswojenie i wykorzystanie wlasnego mroku. Co go
stanowi? Strach, bol, bezsilno$¢, nienawis¢” (Capiga 2009: 82).

Innym waznym watkiem w wypowiedziach Hijikaty jest specyfika ciata ja-
ponskiego. Uformowane podczas pracy na polach ryzowych, jest jego zdaniem
predestynowane do innego rodzaju tanca niz zachodni. Charakterystyczna
pozycja przyjmowana przez japonskich rolnikéw jest ganimata, co mozna
tlumaczy¢ jako ,,przykucanie na nogach wygietych w patak” (ang. bowlegged
crouch). Nario Goda opisuje ja nastepujaco: ,waga zostaje przeniesiona na
zewnetrzne krawedzie stép. Gdy unosi si¢ wnetrze stop, kolana wykrecaja
sie na zewnatrz, a cala konstrukcja ciata osiada” (Goda 1988: 87). Pozycji
tej towarzyszy niepewnos$¢ kroku, zwiazana metaforycznie z niepewnoscia
egzystencji. ,Taniec zachodni zaczyna si¢ od stép mocno osadzonych w pod-
fozu, buto zas zaczyna sie taficem, podczas ktdérego tancerz daremnie usituje
odnalez¢ wlasne stopy” (Viala, Masson-Sekine 1988: 189).

Réwnoczesnie Hijikata nawiazywal do pewnych jawnych i ukrytych zalozen
wczesniejszego, nieoswojonego kabuki i swoj taniec okreslal mianem Tohoku
Kabuki. W 1972 roku stworzyt cykl 27 wieczoréw dla czterech pér roku (Shiki
no Tame no 27 Ban), w ktérym scenicznie zrealizowal swoja idee.

6 Hijikata opisuje do$wiadczenie cielesnosci bedace udziatem rdzennej ludnosci wiejskiej
Japonii m.in. w artykulach zatytulowanych From Being Jealous of a Dog’s Vein i Wind
Daruma (por. Hijikata 2000b i f).
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dzi sie z uwikltania pierwotnego ciala w konwencje spoteczne. W wyniku
ich oddzialywania ciato wykraczajace poza norme i niepoddajace sie presji
socjalizacyjnej podlega tabuizacji. Sednem buto Hijikaty jest kontestacja,
afirmacja tego, co odrzucone. Artysta ,wynosil na piedestal wszystko, co dla
ogdbtu wartoscig nie bylo — a wiec kobiecosé, kalectwo, szaleristwo i w koricu

U samych Zrédet buto uzywato srodkéw ekspresji ulubionych przez widzéw
kabuki. Dopiero z czasem jego estetyka stala si¢ bardziej wyrafinowana
w zetknieciu z gustami zachodu. Co wiecej, butd przywlaszczylo sobie
wczeséniejsze zainteresowanie teatru kabuki sfera mroku, represjonowa-
nymi stronami zycia spolecznego, ktérym nadano w procesie twérczym
estetyczny walor dodatni (Klein 1988: 37).

Trzecim idiomem cielesnym Hijikaty jest cialo w kryzysie. Kryzys ro-

$mier¢” (Roquet 2003: 28, za: Capiga 2009: 76).

ogladzie zsocjalizowania przejawia si¢ w ,,pelnym napiecia balansowaniu na
wykrzywionych karykaturalnie nogach” (Capiga 2009: 77). Taniec powstaje
z braku komfortu, z niewygody, jest wyrazem bycia na krawedzi, sposobem

Hijikata chcial stworzy¢ taniec, ktéry moze tanczy¢ kazdy, kazde cialo.
Chciat sie skupi¢ na elementach, ktérych w ogéle nie byto dotad w tanicu,
ktdre sa tabu. Skupil si¢ na grymasach, na niepelnosprawnosci. W jed-
nym ze swoich esejow napisal, ze dla niego idealem tancerza jest osoba,
ktéra jest inwalida, ktéra porusza sie na wozku. Dlatego ze w niej jest cata
prawda, ona nie ubiera swoich ruchéw;, nie zastania ich otoczka, ktéra jest
niepotrzebna. Postanowil takze, ze w taficu bedzie méwit o seksualnosci,
o homoseksualizmie i wreszcie o $mierci. Wczesniej bylo to nieobecne, to
bylo tabu (Zukowska 2009).

Kryzys wyraza czesto pojawiajaca si¢ w buto pozycja ciala: bunt przeciw

ujawniania wypartych form cielesnosci.
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Cialo tancerza buto porusza sie konwulsyjnie. Tak jakby kazde wiékno mies-
niowe dzialalo niezaleznie, drgajac gwaltownie zgodnie z wlasng potrzeba.
[...] Wola nie porusza mieéni, mie$nie decyduja same za siebie. Wstrzasy
konczyn sg zarazliwe dla widza; wola, ktéra sa obdarzone migénie, pobu-
dza wyobraznie, a w efekcie pojawia sie zrozumienie pomiedzy widownia
a tancerzem. Zamiast przekazywacé stereotypowe emocje poprzez tanecz-
ng imitacje, butd oddziatuje na widza bezposrednio (Iwabuchi 1988: 75).
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Poniewaz ruch ciata jest $wiadectwem kryzysu, nie moze by¢ preparowany
na pokaz. Warto zaznaczy¢, ze istnieje wiele nieporozumien zwigzanych
z cytowaniem popularnej wypowiedzi Hijikaty: ,Taniec na pokaz musi zo-
sta¢ zakazany (Dance for display must be totally abolished — Hijikata 2000c:
39-40)” Zdanie to odnosilo si¢ do tarica wspélczesnego w Japonii lat sze§¢-
dziesiatych XX wieku, gdzie ogladanie tanica w teatrach stuzylo rozrywce
i estetycznemu zadowoleniu. Hijikata uwazal, ze

Cialo tancerza ma by¢ terrorysta. Szukal odpowiedzi na pytanie, czym ma
by¢ taniec, jakim narzedziem wobec rzeczywistosci, ktdra zastal. Uwielbiat
cialo wystawiac na pokaz, dlatego np. jego tancerze wystepowali poma-
lowani na srebrno w klubach gogo — striptizerzy nie rozbieraja sie, zeby
kogos zadowoli¢, ale by przezy¢. Byl to sprzeciw przeciw komercjalizacji
sztuki. Taniec stuzy temu, zeby przetrwac w sytuacji kryzysu, i powinien
wyrastac z jakiegos kryzysu: potrzeby przetrwania, wyrazenia siebie, zna-
lezienia wlasnej tozsamosci. Jego celem nie powinna by¢ che¢ zadowolenia
publicznosci (WTA, Pastuszak).

Buto zmierza w kierunku atomizacji i defragmentacji ludzkiego ciata,
czego symbolem jest ,kolumna z popiolu” — obraz czesto pojawiajacy sie
wéréod warsztatowych ¢wiczen we wcielaniu wyobrazen. W tym kontekscie
mozna méwi¢ o rozwijanej przez Hijikate w ostatnich latach zycia idei
ciata ostabionego (suijakutai). ,Jest to stan umystu, charakteryzujacy sie
catkowitym zniecheceniem i zagubieniem, w ktérym czlowiek moze jedy-
nie zaakceptowac swdj los” (Mikami 2002). W takiej wlasnie sytuacji byt
pierwszy mityczny tancerz w zyciu Hijikaty, Wietrzny Daruma. To duch
skarzacego si¢ na swoj los zmarlego, ktéry nigdy nie zostanie wystuchany —
zaglusza go $§wiszczacy wiatr i zawieje $niezne. Legendy o tej mitycznej
postaci krazyly po mroznym Tohoku w okresie dziecinstwa artysty. Hijikata
w artykule Inner Material/Material (2000c: 39) pisanym w okresie tokijskiej
dekadencji wiaze pozycje ganimata z bezsilno$cia, niemocg, calkowitym
wyniszczeniem organizmu.

»Skazany na $mier¢, podchodzac do gilotyny, jest juz martwy, nawet jezeli
do samego korica czepia sie zycia” (Hijikata 2000e: 46). Taki wtasnie jest stan
umyslu tancerza buto — na krawedzi zycia i Smierci. Spotkanie ze §miercia
oczyszcza z egotyzmu, konwencji, pozwala cialu stac si¢ pustym naczyniem.
Zmarli zamieszkuja w ciatach zywych: Hijikata ,znalazl w sobie innych lu-
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dzi” — twierdzi Yoko Ashikawa (za: Hoffman, Holborn 1987: 20). Od zmartych
uczyl sie nowej perspektywy: jego zmarta siostra, zyjac w nim, przebudzila
jego wewnetrzna kobieco$¢é. W rzeczywistosci wszystkie techniki buto po-
chodzace od Hijikaty powstaly, by postawi¢ cialo tancerza w sytuacji kryzysu.

Kazuo Ono. Improwizacja

Kazuo Ono od poczatku podazat wtasna $ciezka. Do korica zycia (zmart
w 2009 roku) dyskredytowal wszelkie proby zdefiniowania techniki buto
i bazowal na indywidualnej, niepowtarzalnej improwizacji. Gléwnym przed-
miotem moich badan jest struktura (model) treningu buto, dlatego rzadko
nawiazuje do jego praktyki tanecznej. Niemniej jednak wizja tarica Ona
stanowi drugi, réwnie wazny filar buto.

Pierwszym zrédtem inspiracji byt dla Ona wystep tancerki flamenco
La Argentiny (Antoni Mercé), ktéry zobaczyt w Tokio w 1929 roku. Pie¢
lat pézniej, zafascynowany spektaklem tanecznym Haralda Kreutzber-
ga, rozpoczal nauke tanca wspoélczesnego. Uczeszczal na zajecia do Baku
Ishiego i Eguchiego Takaya, ktérzy upowszechnili w Japonii niemiecki
taniec ekspresjonistyczny (wyrazisty). Wczesniej uczyl sie w Japonskiej
Szkole Gimnastycznej w Tokio.

Hijikata, tworzac szkote Ankoku buto, inspirowat sie taicem Ona. Kayo
Mikami zauwaza w swojej dysertacji, ze badacze buté spoza Japonii chetnie
nazywaja Hijikate ,Ojcem butd”, natomiast Ona ,Matka butd”. W latach
siedemdziesigtych XX wieku ,oryginalne buté rozdzielito sie na dwie sekty:
gléwna, Ankoku buté, nastawiona na tworzenie spektakli majacych okreslona
kompozycje, ktérej przewodzil Hijikata, i drugg, nastawiong na improwizacje,
ktérej przewodzili Ono, Akira Kasai i inni” (Mikami 1997: 18).

W przeciwienstwie do Hijikaty Ono w swoim taicu nie przeciwstawial sie
cialu zsocjalizowanemu, jak réwniez nie staral si¢ ukaza¢ ukrytej brzydoty
$wiata, uwazajac, ze na co dzien obserwujemy jej wystarczajaco wiele. Ra-
czej tematyzowal poprzez taniec uniwersalne archetypy. Ono, podobnie jak
Hijikata, przygotowywal buto-fu w formie wierszy, krétkich esejéw, kaligrafii
i rysunkéw. Zapiski te byly katalizatorem procesu, ktérego sktadowymi sa
rekonfiguracja ciata i transformacja $§wiadomosci.

Jego ,egzystencjalne pytania zostaly uciele$énione w poezji tanca, w ktérej
[Ono — M.Z.] skupia sie na takich tematach, jak narodziny i $mier¢, natura,
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sztuka i rodzina” (Fraleigh 2010: 95). Tematy te realizowal poprzez rézne
wyobrazenia: najbardziej znany jest motyw powrotu do tona, do prenatalnego
okresu zycia. Czasami Ono méwit podczas warsztatéw o miejscu zwanym
w filozofii buddyjskiej konpaku (przestrzeni spotkania zycia ze $miercia),
przestrzeni, w ktérej jego studenci mieli zatariczy¢. Innym razem poruszal
kolejny wazny temat: komunie z przodkami zamieszkujacymi cialo tance-
rza, kontakt z ich emocjami. W jego obecnosci ,kazdy uczy(l) sie zwalnia¢
i kierowa¢ uwage na cielesny wyraz uczu¢” (Fraleigh 2010: 96). Jak wygladat
proces pedagogiczny? Mawial:

Kiedy ktos przychodzi do mnie, twierdzac, ze chce tanczy¢, zawsze mu
mowie, Ze to zajmie przynajmniej piec lat. Przez te piec lat bede go uczyt,
jak analizowac i organizowac gesty wlasnego ciala, i jednoczesnie poglebie
jego $wiadomos¢ zycia. Dla procesu edukacyjnego istotne jest, by zaden
z tych kierunkéw nie byl zaniedbany i by samo cialo zostato ustawione
w sercu dylematu (Kocur 2003).

Ono jest nazywany ,wspaniala dusza buto” (Polzer 2004). Jego taniec jest
niepowtarzalny i tym samym nie sposéb sie go nauczy¢.

Konteksty. Taniec, sztuka performansu, teatr fizyczny

Buto jest klasyfikowane przez wiekszos$¢ badaczy akademickich i krytykéw
jako ,taniec”, jednak réwnie dobrze mozna je uznac za specyficzna odmiane
teatru fizycznego lub body artu. Narodziny tarica buto (lata szes¢dziesiate
XX wieku) zbiegly sie z fala intensywnych przemian w sztuce Europy i Sta-
néw Zjednoczonych. Tworcy sceniczni kwestionowali model funkcjonowa-
nia aktora i tancerza. Rozwijal sie teatr oparty na dziataniach fizycznych
oraz taniec postmodern, czerpiacy inspiracje z codziennych sposobow
postugiwania sie cialem. Cielesno$¢ byla tez intensywnie eksploatowana
w sztuce performansu rozwijajacej sie na pograniczu sztuk wizualnych
i performatywnych.

W latach trzydziestych wielu Japoriczykéw podrézowalo do Europy, by
studiowa¢ taniec. Zaréwno Tatsumi Hijikata, jak i Kazuo Ono uczyli sig tarica
wspolczesnego od artystow, ktérzy po powrocie do Japonii dzielili si¢ swoja
wiedzg. Hijikata studiowal u Eguchiego Takaya, studenta Mary Wigman (twér-
czyni koncepgji ,tarica absolutnego”) w Niemczech. Podobnie Ono, ktéry od
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1934 roku uczeszczal na zajecia do Takaya oraz Baku Ishiego, okreslajacego
swdj taniec mianem poezji lub haiku. Obydwaj nauczyciele upowszechniali
w Japonii wspoétczesny niemiecki taniec ekspresjonistyczny (wyrazisty).

Taniec ten rozwijal si¢ gtéwnie w Niemczech w latach dwudziestych i trzy-
dziestych XX wieku. Jego istote stanowily poszukiwanie prawdziwej, nieogra-
niczonej konwenansami ekspresji zwigzanej z jednostkowymi predyspozycjami
oraz konfrontacja z tym, co niejednoznaczne, tajemnicze i pozaracjonalne. Ba-
zowal jednak na wywodzacej si¢ z tarica klasycznego formule wymagajacej od
tancerza opanowania specyficznego jezyka ruchu. Jak twierdzi Susan Blakeley
Klein, taniec ekspresjonistyczny w Japonii lat pie¢dziesiatych i szesé¢dziesia-
tych byt ,na dobrej drodze do zostania kolejng umiejetnoscia, ktéra panna
zwyzszej klasy $redniej powinna naby¢ przed zamazpdjsciem” (Klein 1988: 12).
Ekspresyjno$¢ tarica buto nalezy rozumiec¢ zupelnie inaczej niz te pojawiajaca
sie w taicu wyrazistym. Wyrazanie siebie poprzez taniec jest catkowicie obce
umystowosci japonskiej. Ekspresjonizm zakltada obcy japonskiej idei podziat
na to, co wewnetrzne, i to, co zewnetrzne. Pojecie osoby jest w Japonii bar-
dziej ,rozproszone i przenikalne” (Kasai, Parsons 2003). Idea tozsamosci lub
osobowosci jest zachodnia, o czym méwi w biuletynie spotkania 2nd Butoh
& Related Arts Symposium & Dance Exchange Projekt ,Ex...it! '99” Yukio
Waguri’, spadkobierca Hijikaty, tancerz buto z zespotu Kozen-Sha. Dlatego
w odniesieniu do tancerzy zakorzenionych w japoniskiej kulturze nie mozna
moéwic o ekspresji indywidualnych afektéw. W przypadku but6 nie dochodzi
do glosu katartyczne i ekshibicjonistyczne wyzwalanie wypartych jednostko-
wych emocji. Liczy sie umiejetno$¢ nawiazywania kontaktu z plaszczyzng in-
tersubiektywna (ktéra mozna rozumie¢ jako sfere archetypowa, rodzaj matrycy
emocji®). Cho¢ idea autentycznosci i groteskowa ekspresyjno$é z pewnoscia
wplynely na formule tarica stworzona przez Hijikate, buto przede wszystkim
jest wyrazem niezgody japonskich twércéw mlodego pokolenia dzialajacych
po Il wojnie Swiatowej na kopiowanie zachodnich formut.

7 Biuletyn spotkania dostepny jest na stronie internetowej: http://butoh.us/ex-it/pamph99.
htm [4.04.2011], a odno$ny fragment autorstwa Yukia Waguriego na: http://butoh.us/
ex-it/pamph/a-ee28.JPG [4.04.2011].

8 Podobne rozumienie emocji mozna znalezé w teorii rasa pochodzacej ze staroindyjskie-
go traktatu na temat sztuk widowiskowych zatytulowanego Natjasastra. Rasa to emocje
obiektywne, ktdre aktor wciela czy tez uosabia podczas spektaklu (por. Wielechowska
2004: 365—375).
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Buto bywa tez kategoryzowane jako taniec postmodernistyczny (postmo-
dern). W skrécie mozna powiedzie(, ze istotg sztuki modernistycznej jest
poszukiwanie wtasnej specyfiki, dookreslanie, co jest esencja danej formy
wyrazu, ktére to dazenie jest obce sztuce postmodernistycznej. Dyskusja
na temat specyfiki modernizmu i postmodernizmu pojawia si¢ réwniez
w ramach teorii tarica (Carlson 2007: 209-213). Eksperymenty tarica mo-
dernistycznego w duzej mierze bazuja na rozmaicie pojmowanej idei czy-
stego ruchu, a przynajmniej ruchu wyzbytego konieczno$ci wspierania lub
potwierdzania okreslonej narracji. Z kolei taniec postmodernistyczny wiaze
sie z przekresleniem zwiazku tanca z muzyka, odejsciem od ,znaczenia,
opisu, nastroju czy atmosfery” (Kirby 1975: 3—4), podobnie jak performans
artystyczny odzegnuje sie od technik i konwencji, ktérych celem byloby
obarczenie ciata i ruchu naddanym znaczeniem. Ten rodzaj tafica zaczal sie
rozwija¢ w Nowym Jorku w latach sze$c¢dziesigtych (por. Sier-Janik 1995).
Twércy postmodernistyczni zrezygnowali z formuly, zgodnie z ktéra taniec
to okre$lona forma wyrazu, ujeta we wzorce zlozone ze styléw i srodkéw
(Carlson 2007: 210). Tancerze z nowojorskiego Judson Dance Theatre od-
rzucili zasade ekspresyjnosci i profesjonalizmu technicznego, wprowadzili
na scene czynnosci z zycia codziennego, nagos$¢ oraz zaakcentowali wage
twoérczej improwizacji (réwniez w kontakcie). Podzial tarica na moderni-
styczny i postmodernistyczny wciaz nie jest jednoznaczny. Zdaniem Sally
Banes (por. Banes 1992, za: Carlson 2007) taniec eksperymentalny poczatku
lat szesc¢dziesiatych siegal zaréwno po idee minimalistyczne, jak i kakofonie
multimediéw, a w latach osiemdziesiatych i dziewieédziesiatych zblizyl sie
do tego, co w innych sztukach okreslano mianem postmodernizmu.

Taniec buté mozna uznac za wytwdr nowoczesnosci: artysci poszukuja esen-
¢ji, istoty tafica, ruchu autentycznego, organicznego, ptynacego z cielesnych
impulséw, formuly autonomicznej, ruchu nieskazonego ograniczajacymi ko-
dami kulturowymi. Jednak sposéb realizacji tych idei zdecydowanie wskazuje
na zastosowanie instrumentarium postmodernistycznego. Swiadczy o tym
chociazby odejscie od zwigzku ruchu z rytmem, od zasady perfekcji technicz-
nej. Na przyktad w Zakazanych kolorach Hijikata usunal wszystkie elementy
obowigzkowe dla éwczesnych spektakli tanecznych: muzyke, technike taneczna
oraz program zawierajacy opis i interpretacje. Nawet znaczenie stowa ,,buto”
(bu — taniec, to — krok) sugeruje wlaczenie zwyczajnego stapania w zakres ruchu
tanecznego. Buto przekracza idee tarica rozumianego jako ,piekno w ruchu”
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Przekracza réwniez granice oddzielajace poszczegdlne dyscypliny sztuki. Laczy
elementy zapozyczone ze sztuki popularnej z ezoterycznymi poszukiwaniami.
I, jak przystalo na forme postmodernistyczna, ostatecznie rozprawia si¢ z pod-
miotowoscia tancerza, pozbawiajac go trwatlej tozsamosci (por. Warituch b.r.).
I zachodnie, i japonskie $rodowisko taneczne lat szes¢dziesiatych i sie-
demdziesiatych bylo blisko zwigzane ze $§rodowiskiem twércéw sztuki per-
formansu, happeningéw, mimimal artu i sztuki konceptualnej.
Sztuke performansu cechuja ,zainteresowanie ekspresyjnymi wlasciwo-
$ciami ciala (zwlaszcza w opozycji do logicznej, dyskursywnej mysli i mowy)
oraz szacunek dla formy i procesu zamiast tresci i wytworu” (Carlson 2007:
167). Cialo jako kluczowy fenomen pojawilo si¢ w sztukach performatywnych
za sprawa happeningu i performansu artystycznego, ktérego poczatki wiaza
sie z body artem (Carlson 2007: 166). Artysci body artu rozwijajacego sie
od poczatku lat szesc¢dziesiatych eksponuja cialo i ruch (por. Carlson 2007:
171). Cialo staje sie i przedmiotem, i podmiotem sztuki, twércéw interesuje
proces. Poprzez nieodwotywanie sie do kodu scenicznego performer ma
konfrontowa¢ odbiorce z wlasna fenomenalna cielesnoscia.
Poczatkowo w body arcie panuja tendencje modernistyczne, performans
»skltada sie z prostych dziatan, pozbawionych narracji, nagladownictwa czy
formy estetycznej” (Carlson 2007: 206). Bazuje na czystej wsp6lobecnosci,
niewymagajacej od odbiorcy ustosunkowywania sie do dziatan performera.
»Obecno$¢ unaocznia sie w okamgnieniu” (Carlson 2007: 207). W radykalnym
body arcie artysci preferuja stany ekstremalne, np. Chris Burden deklaruje,
ze ,doprowadzajac ciato do skrajnosci, probuje wywola¢ pewne stany umy-
stu” (Carlson 2007: 170). Warunkiem sine qua non sztuki performansu jest
intensywna i bezpos$rednia interakcja z publicznos$cia®. Ankoku buto Hijikaty,
bedac ruchowym wyrazem ciata-w-kryzysie, jest wiec bliskie radykalnym
dzialaniom twércéw body artu.

Taniec buto zagoscil na scenach $wiata zachodniego w latach osiemdzie-
sigtych. Wtedy wlasnie w sztuce performansu nastapila przemiana,

[...] od modernistycznej, esencjalistycznej i upraszczajacej orientacji

wczesnej ,sztuki performansu’, dla ktérej cialo bylo ,uprzywilejowana

9 Tendencja do bezposrednich, angazujacych publicznos$é dziatan zapoczatkowana przez
happening pojawita sie réwniez w Japonii, np. w dzialaniach grupy Gutai.
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siedziba rzetelnej obecnosci’, do bardziej zlozonych, fragmentarycznych,
wieloznacznych, nowatorskich technicznie dziatan ,sztuki na zywo” lat
90., ktore artystka [Helen Spackman — M.Z.] wiaze ze zmiana nowoczes-

nej $wiadomosci performatywnej na ponowoczesna (Carlson 2007: 196).

Jednak w przypadku buto proces rozwoju przebiegal inaczej. Surowa pier-
wotna formula stworzona i eksploatowana przez Hijikate zostata wygladzona
na potrzeby szerszego kregu odbiorcéw. Wysmakowana estetycznie poezja
sceniczna w duzej mierze zastapilta radykalna sztuke ciala-w-kryzysie.

Eksperymenty z pogranicza sztuk wizualnych i performatywnych, ktérych
przedmiotem jest cialo samego performera, wplynely réwniez na ksztalto-
wanie si¢ nowych strategii aktorskich w teatrze. Model pracy laboratoryjnej,
ktory pojawil sie wraz z postulatami Wielkiej Reformy poczatku XX wieku,
odrodzit sie w zradykalizowanej, a rownoczesnie bardziej usystematyzowanej
formie.

Okreslenie ,teatr fizyczny” ma bardzo szerokie zastosowanie. Jego rdzen
stanowia poszukiwania psychosomatyczne, a aktor ,mysli cialem, a wiec
ucielesnia umyst” (Mond-Kozlowska 2003). Twércy dzialajacy w ramach
teatru fizycznego (i analogicznie: tafica fizycznego) poszukuja nowej formuty
ruchu scenicznego. Na przyklad Lloyd Newson, lider DV8 Physical Theatre
(podobnie jak tancerze Judson Dance Theatre),

[...] wyszedl od obserwacji codziennych zachowan i wprowadzil do pracy
tancerzy improwizacje, w ktérych naturalny ruch ulegl twérczemu prze-
tworzeniu [...]. Przebiegajace w formie procesu przygotowania do spektaklu
zawsze dotycza spraw bezposrednio zwigzanych z zyciem aktoréw (Fret
2000: 132).

W teatrze fizycznym stosuje sie trening fizyczny i psychofizyczny bazujacy
na technikach cielesnych i cielesno-umystowych (bodymind techniques).
W Polsce najpopularniejsze sq: trening Grotowskiego (opisany przez Jerzego
Grotowskiego — 2007a: 123-216), trening gardzienicki (opisany przez Zbi-
gniewa Taranienke — 1997: 130—190, a obecnie badany przez Malgorzate
Jabtoriska — 2008: 129-135, 2009: 155-174), trening Odin Teatret Eugenia
Barby, opracowany na podstawie do$wiadczen zdobytych podczas spotkan
International School of Theatre Anthropology, badany przez Katarzyne Julie
Pastuszak. Podstawowe zasady treningu psychofizycznego zostaly przedsta-
wione przez praktyka i teoretyka teatralnego Phillipa Zarrillego w ksiazce
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Psychophysical Acting (Aktorstwo psychofizyczne) (2009: 61-115). Trening
stosowany w butoé mozna nazwacé psychofizycznym. Bazuje na réznych spo-
sobach oddzialywania na organizm traktowany jako jedno$¢ komponentéw
psychicznych (mentalnych) i fizycznych (somatycznych).

Transkulturowo$¢ buto

Buto wchtania, integruje i przeksztalca elementy zaczerpniete z rozmaitych

zrédel. Zagadnienie heterogeniczno$ci wspélczesnego buto wiaze sie z oma-
wianym przez Wolfganga Welscha zagadnieniem ,naturalnie transkulturowej

umystowosci japoniskiej”*°. Odnosi si¢ on w krytyczny sposéb do Herderow-
skiej koncepcji, ktdrej rdzen stanowi rozumienie tozsamosci w kontekscie

monolitycznej kultury lezacej u jej podloza, i twierdzi, ze ,tradycyjne kultury
nosily w rzeczywistosci znamiona kultur mieszanych” (Welsch 2004: 33).
Kultury te cechowala ogromna wewnetrzna réznorodno$¢, ,stanowiac trwaly
potencjal, do ktérego predzej czy pdzniej, przy tej okazji czy innej, powracano,
by od nowa tworzy¢ wielos¢ opcji, objawiajacych prawdziwie transkulturowy

charakter pozornie narodowych kultur” (Welsch 2004: 34). Welsch przytacza

stowa profesora Tsunemichiego Kambayashiego (konferencja Art in Asia —
External View & Internal Response, Kioto, 2001): ,w Japonii dwie opcje,
modernistyczna i tradycjonalistyczna, wciaz wchodza ze sobg we wzajemna

gre” (Welsch 2004: 41), i rozwija jego mysl:

Roézne style i modele filozoficzne, estetyczne i kulturowe koegzystowaty
w Japonii przez wieki jej historii. Gdy co$ zostalo ustanowione, pozosta-
walo juz na zawsze. Buddyzm nie wypchnatl zupelnie szintoizmu, a mo-
dernizm nie zastapil w pelni tradycji. [...] To wspélistnienie réznych
modeli (zupelnie obce Zachodowi) z pewnoscia przygotowato droge dla
przysztego transkulturowego wymieszania. Ludzie przyzwyczajeni sa
do korzystania z kilku modeli, nie boja si¢ réznorodnosci, nie musza
przyswaja¢ nowej mentalnosci, by zaakceptowac wspoélczesny pluralizm
(Welsch 2004: 43).

10 Fragment dotyczacy proponowanej przez Welscha idei transkulturowosci zostal opubli-
kowany w nieco zmienionej formie w artykule Transkulturowo$¢ buto. Japonia, Welsch
i pytania o tozsamos¢ zamieszczonym w pismie ,,Kultura — Historia — Globalizacja” (por.
Zamorska 2010c¢).
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Kluczowa dla mojego wywodu jest koncepcja Welscha, ktéra zrodzita sie
podczas jego pobytu w Japonii. Teza ta brzmi nastepujaco:

Tozsamo$¢ japoniska, jak mi sie zdaje, jest w sposob wyjatkowy przygoto-
wana do stania sie transkulturowsg; by¢ moze nawet jest transkulturowa
w swej strukturze. Jednym z objaw6w — lub warunkiem wstepnym — jest
fakt, ze Japoniczycy przywiazuja wage do tego, czy dany przedmiot si¢ do
nich odnosi, czy jest im bliski — niezaleznie od miejsca jego pochodzenia.
Japonczycy nie opieraja (co wydaje sie naturalne dla Europejczykéw) swo-
jej oceny na rozréznieniu miedzy swoim a obcym, a raczej przyktadajac
kryterium blisko$ci [...]. Dla Japoriczykéw podziat obce — swoje, a méwiac
dokladniej, podzial ten dokonywany na podstawie kryterium pochodzenia,
nie odgrywal zadnej roli. Podstawa ich oceny staje si¢ blisko$¢. Jesli co$
wpasowuje sie dobrze w kulture Japonii, to jest japoriskie — niezaleznie
od tego, skad pochodzi. Tym sposobem przedmioty obce moga by¢ auto-
matycznie uznane za swoje (Welsch 2004: 41-42).

Tozsamo$¢ japonska jest transkulturowa w swej strukturze. Dlatego wszyst-
ko to, co zostaje przez kulture japoriska wchloniete, jest automatycznie uwaza-
ne za japonskie. Zgodnie z przedstawiona filozofia obce moze by¢ réwnoczes-
nie wlasne. W tym kontekscie warto nawigza¢ do idei ,absolutnie sprzecznej
tozsamosci” wspdlczesnego japoriskiego filozofa Kitard Nishidy (por. Kozyra
2004). ,Nihilizm paradoksowy” (bo tym mianem okresla si¢ wspomniane sta-
nowisko) zaktada, ze rzeczywistos¢ jest wewnetrznie spdjna caloscia, w ktdrej
wspolistnieja przeciwienstwa, co ktéci sie z zasada niesprzecznosci zachod-
niej logiki formalnej. O nieprzektadalnosci japoniskiego sposobu odczuwania
rzeczywisto$ci na zachodni méwita tancerka butdé Sumako Koseki podczas
prowadzonego w Srebrnej Gérze w 2009 roku warsztatu buté. Swiat jest przez
Japoriczykéw rozumiany jako niedualna calo$é w stanie ciagtego przeptywu'.

Welsch zwraca uwage na istotny czynnik poznawania wytwordéw kultury:
fascynacje, ktéra pojawia sie wtedy, gdy odbieramy cos jako istotne dla nas
samych — dzieki czemu przestaje to by¢ czym$ odleglym badz minionym.
Taki aspekt rzeczy nazywa on obecno$cia — dzigki niej uznajemy rézne

11 Wspélczesnie ten rodzaj myslenia o $wiecie rowniez na Zachodzie staje sie coraz bardziej
popularny, w naukach zaréwno humanistycznych, jak i przyrodniczych. W humanistyce
i naukach spotecznych jednymi z jego gtéwnych prekursoréw sa Gilles Deleuze i Felix
Guattari.
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wytwory kulturowe za nasze ,,aktualne wyzwanie” (Welsch 2004: 38). Moc
takich wytwordw jest wolna od determinacji kulturowej, a zatem skuteczna
transkulturowo. ,Moja teza brzmi, ze to pierwotne zauroczenie dziata nie-
zaleznie od znajomosci danej kultury. Moc dzieta jest wiec [...] efektywna
transkulturowo” (Welsch 2004: 40). Taniec buto powstat w Japonii i oczywi-
$cie wykorzystuje wiele elementéw japonskiej tradycji widowiskowej, czy tez
praktyk duchowych, a szerzej: japoniskich praktyk kulturowych (por. Klein
1988). Jednak w wyniku fascynacji, jaka budzi globalnie, mozna go uznac za
»efektywny transkulturowo”. Co wiecej, proces rozwoju tego gatunku trwa
nadal: buto wchiania zastane tradycje, tworzac nowe hybrydyczne formy
(np. Afro-buto Tebby’ego W.T. Ramasike, MoBu, czyli synteza baletu, tanca
nowoczesnego, jazzowego, improwizacji tanecznej i wlasnie buto, forma
stworzona przez Takami Mochizuki Craddock, Japonke mieszkajaca i pracu-
jaca obecnie w San Francisco, Buté Dance Therapy — psychoterapia poprzez
taniec buto, ktéra zajmuje sie w Sapporo certyfikowana choreoterapeutka
Mika Takeuchi, czy nawet synteza sztuki Zonglerskiej z butd proponowana
przez Jeana Daniela Flickera).
W tej ,szerokiej gamie nowych zréznicowan” (Welsch 2004: 40) mieszcza
sie réwniez praktyki polskich tancerzy buto.



rozdzial drugi

Warsztat
buto







Tajniki warsztatu butd sa omawiane w réznych artykutach teoretykéw i prak-
tykéw tego gatunku. Gdy pisalam te ksigzke, ttumaczenia na jezyk polski
zaréwno materialéw zrédtowych, jak i opracowan wlasciwie nie istnialy, poza
pojedynczymi cytatami zamieszczanymi w artykulach i wigkszych pracach.

W jezyku angielskim dostepne sa teksty zrédlowe, pisma twdrcéw buto —
Tatsumiego Hijikaty i Kazua Ona. Zbiér tekstéw Tatsumiego Hijikaty prze-
ttumaczonych na jezyk angielski zostal opublikowany w pi$mie , The Drama
Review” (nr 44, wiosna 2000); sa to tlumaczenia czterech tekstéw, dwdch
wywiaddw i reprodukcja strony z notatnika Hijikaty opatrzone w formie
wstepu komentarzem-esejem Kurihary Nanako oraz Butoh Kaden Yukia
Waguriego (DVD-ROM), ucznia Hijikaty, kompilacja buto-fu (por. aneks
Terminy) przetlumaczonych na jezyk angielski wraz z prezentacja w wy-
konaniu Waguriego. Natomiast kompilacja wyktadéw Kazua Ona zostata
zamieszczona w wydanej wspoélnie z jego synem ksigzce z 1999 roku: Kazuo
Ohno’s World from Without and Within; w pierwszej cze$ci tej publikacji
zamieszczone sa eseje Yoshita Ona, syna Kazua, w drugiej kompilacja wy-
ktad6éw samego Kazua.

Analizy warsztatu butd znajduja sie w pracach Kayo Mikami (metoda
Ankoku buto Hijikaty), Toshiharu Kasaia (metoda psychosomatycznych
poszukiwan) i Rhizome’a Lee (metoda subbody). Opierajac sie na wlasnej
praktyce i zwracajac uwage na specyfike psychofizycznego treningu oraz
zrodla niektérych wykorzystywanych technik, stworzyli oni wlasne mo-
dele procesu bedacego kluczowym elementem treningu formalnego buto.
Natomiast Sondra Horton Fraleigh (tancerka, uczestniczka warsztatow
buto) analizuje proces transformacyjny buté z perspektywy fenomenologii
egzystencjalnej.
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Buto jako sposdb tworzenia siatki potaczen nerwowych
(Kayo Mikami)

Warsztat Tatsumiego Hijikaty badala Kayo Mikami, ktéra praktykowata buto
pod jego okiem w latach 1978-1981. Swoje badania zrelacjonowala w roz-
prawie doktorskiej z 1997 roku zatytulowanej Tatsumi Hijikata. An Analysis
of Ankoku Butoh Techniques obronionej na Wydziale Nauk Humanistycznych
Ochanomizu University w Tokio.

W rozdziale po§wieconym zagadnieniom terminologicznym Mikami wpro-
wadza wlasne definicje terminéw ,technika” i ,metoda” Technika to spos6b
manipulowania cialem rozumianym jako obiekt fizyczny, natomiast metoda
to sposdb poslugiwania sie cialem przyjmowanym jako jednos¢ fizyczno-

-mentalna (por. Mikami 1997: 16). Wyrdznia tez dwa sposoby definiowania
kategorii ,cialo”: ciato w aspekcie egzystencjalnym (flesh) oraz cialo w kon-
tekscie kulturowym (body) (por. Mikami 1997: 16).

Punktem wyjscia uczynie bardzo istotna konstatacje badaczki, ze Hijikaty
nie interesowaly techniczne umiejetnosci tancerza zglaszajacego sie do jego
studia, ale stan umyslu aplikanta (por. Mikami 1997: 87). Wymagal znajo-
mosci ,niewidocznych technik’, czyli duchowego przygotowania do tarca
buté. Oczywiscie techniki te byly nierozlaczne z umiejetno$ciami tancerza,
ktére badaczka okreslita mianem ,technik widocznych” i poddata analizie.
Stworzyta model procesu treningowego, wyznaczajac i omawiajac kolejne jego
etapy: stanie, chodzenie, komunikowanie obrazéw mentalnych, wymuszone
ruchy i tworzenie jednostek choreograficznych.

Punktem wyjscia do dalszej eksploracji ruchowej byt odpowiedni sposéb
stania (standing). Artysta glosil postulat dynamicznej réwnowagi jako
alternatywy dla wyprostowanej pozycji tancerza, czyli dla przepisowej

»postury”, bedacej podstawa zaréwno w zachodnim tanicu klasycznym, jak
i w teatrach no lub kabuki. Glosil, ze stanie w buto jest forma upadania
(collapsing).

Chodzenie, poruszanie sie czy krok (walking) to najbardziej fundamen-
talny element ruchowy Ankoku buto. Chodzenie dotyczy aspektéw zaréwno
fizycznych, jak i duchowych. Ruch (impuls do ruchu i spos6b poruszania
sie) pochodzi z komunikowanych werbalnie obrazéw mentalnych (ima-
ginary wordings). Nie jest on pochodng $wiadomej decyzji i wolnej woli,
ale powstaje w sytuacji, gdy cialo tancerza chwilowo jest pozbawione
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koordynujacego ruch ego'. Mikami stosuje termin ,,ruchy wymuszone”
(enforced movements).

Kolejne etapy procesu wydobywania ruchu z ciata sa nastepujace: skie-
rowanie do uczestnikdéw treningu instrukcji werbalnej — wzbudzenie obra-
z6w mentalnych — fizyczne postrzezenie tych obrazéw (przez uczestnikéw
treningu) — fizyczna transformacja — wykonanie zgodnego z naturg nowej
spostaci” ruchu (Mikami 1997: 100). Komunikaty stowne (wordings) sa ka-
talizatorem tego procesu. Zostaly zapisane w formie notacji buto (buto-fu).
Dzieki nim tancerz osiggal bezustannie przeksztalcajace sie ciato (becoming
body) (Mikami 1997: 104).

Specyficzna jako$¢ chodzenia jest pochodna wykonania/wcielenia pole-
cenn wypunktowanych powyzej. Podstawe treningu stanowi rozbudowana
notacja zatytutowana Walking of Measure (Mikami 1997: 100). Hijikata
wyjasnial: ,Ze wzgledu na zbyt wiele pojawiajacych sie¢ tu uczué nie nazwe
tego [stanu — M.Z.] umyslowa koncentracja, ale po prostu wlagciwa miara
(measure)” (za: Mikami 1997: 101)%. W tym kontekscie fraze te mozna
przettumaczy¢ prawdopodobnie jako ,krok wlasciwej miary”® Ciato za-
chowuje pionowa 0§, cho¢ tancerz nie jest ani nadmiernie zrelaksowany,
ani zbyt napiety. Ten podstawowy dla jego metody — i wykorzystywany
réwniez przez wspélczesnych butokéw — sposéb przemieszczania sie Hiji-
kata okreslat réwniez jako ,,krok wypalonego kadzidta” (Walking of an Ash
Column) (por. Mikami 1997: 90). Tancerz utrzymuje réwnowage, o$, cho¢
jego cialo ma konsystencje rachitycznej kolumny popiotu ze spalonego
kadzidta podtrzymywanej w pionie sitg grawitacji. Inne okreslenia i obra-
zy, ktére przytacza badaczka odnoénie do chodzenia, to powyginane nogi
(folded legs — Mikami 1997: 91), , krok skazanica” (Walking of a Condemned
Criminal — Mikami 1997: 92), poruszanie si¢ jak beznozny duch (legless
ghost — Mikami 1997: 94).

Ten cykl rozpoczynajacy si¢ komunikatem werbalnym i prowadzacy do
ruchu Mikami nazywa stwarzaniem obwodu nerwowego (the circuit of

1 W przeciwnym razie mieliby$my do czynienia z pantomima.

2 Za tlumaczenie terminu measure dziekuje Katarzynie Julii Pastuszak.

3 Lub ,u-wage’, co podkresla pokrewieristwo zar6wno z terminem ,waga” (measure — mie-
rzy¢, od czego pochodzi wlasciwa miara), jak i z terminem ,uwaznos$¢” (koncentracja,
skupienie).
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nerves — Mikami 1997: 103). W wyniku zastosowania cyklu powstaja jednostki
choreograficzne (choreographic units), bedace minimalnymi kompozycjami
ruchowymi.

Specyficzny sposdéb przemieszczania sie oraz budowanie jednostek cho-
reograficznych maja na celu wytworzenie nowej sieci polaczen nerwowych
(neural network) w ciele tancerza buto. ,,Sposéb manipulowania systemem
nerwowym stanowi sur les pointes* tancerza Ankoku buté” — glosit Hijikata
(za: Mikami 1997: 138). Sie¢ polaczen jest budowana poprzez odpowiednie
stowa, wyobrazenia, wrazenia i ruchy. Proces ten prowadzi do pelnej meta-
morfozy. Docelowo tancerze sa w stanie kontrolowa¢ wchodzenie w relacje
z poszczegdélnymi wyobrazeniami, dzigki czemu moga z zewnatrz ogarna¢
sie¢ nerwowa (Mikami 1997: 119).

Buto jako droga do subbody (Rhizome Lee)

Rhizome Lee zalozyl i prowadzi Subbody Resonance Butoh School Himalaya
w indyjskich Himalajach, niedaleko Dharamsali. Opracowal kompleksowa
metode butd bazujaca na treningu Ankoku buto Hijikaty i wlasnych anali-
zach, ktéra nazwat metoda subbody buto (Subbody Butoh Method). Pracuje
nad jej rozwojem, a na stronie internetowej szkoty® regularnie publikuje
kluczowe zalecenia dotyczace praktyki. Jego artykuly z lat 2005-2010 zo-
staly zebrane i zredagowane (pod nota redakcyjng wersji elektronicznej,
z ktérej korzystatam, brak nazwiska redaktora), a nastepnie opublikowane
jako Behind the Mirror: A Butoh Manual for Students w wersji elektronicznej
i papierowej’.

Rhizome Lee bazuje zaréwno na tekstach Zrédlowych publikowanych
przez Hijikate, jak i na materiale wizualnym: nagraniach jego spektakli.
Wyrdznia trzy podstawowe komponenty buté Hijikaty. Pierwszy z nich to
odrzucenie wszystkich typowo ludzkich uwarunkowan i przeksztalcenie si¢
w cialo oslabione i upadle (suijakutai) (por. podrozdzial Tatsumi Hijikata.

4 Sur les pointes — taniec na pointach; ikoniczna dla zachodniego tarica klasycznego
technika taneczna.

5 http://www.subbody.net [24.07.2011].

6 Wszystkie cytaty i odniesienia w tym rozdziale, jesli nie zaznaczono inaczej: Rhizome
Lee 2010.
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Struktura w rozdziale 1.), ktére rezonuje’ z figurami zmartych, szaleficéw,
ludzi uposledzonych i upadlych. Drugi komponent to umiejetnos¢ stawa-
nia sie istota ,,z innego wymiaru”. Trzecim komponentem jest umiejetnos¢
przygladania si¢ temu $wiatu z perspektywy zmarlego. Te trzy rodzaje trans-
formacji sg jego zdaniem kluczowe dla buto Hijikaty. Jak twierdzi Rhizome
Lee, buto funkcjonuje ,poza czasem i poza przestrzenia’, a celem procesu tre-
ningowego jest dotarcie do tej wlasnie przestrzeni. W czesci wspomnianego
wyzej podrecznika zatytulowanej Practice Guide przedstawia on strukture
proponowanego przez siebie treningu.

Gléwne etapy praktyki warsztatowej to: medytacja (meditation), oddy-
chanie (breathing), praktyki ruchowe (conditioning), badanie (researching),
chodzenie (walking) oraz rezonowanie (resonating). Te podstawowe dzialania
psychofizyczne uzupelniaja dziatanie okreslane mianem klaczenia sie (rhizo-
ming) oraz proces kreacji (creating), czyli choreografowania.

Rhizome Lee uzywa specyficznej terminologii. W jego esejach pojawia
sie kilka kluczowych poje¢. Subbody to ,cialo wewnetrzne”, przestrzen
wewnetrzna, odpowiednik psychoanalitycznej pod§wiadomosci. Tancerz
butd poprzez trening uczy si¢ korzystaé z zasobdéw tej sfery — tresci pod-
$wiadome docieraja do sSwiadomosci podczas wsluchiwania sie w subtelne
sygnaly plynace z ciala. Sygnaly te sa pochodng przeptywu qualiéw (qualia
okreslaja subiektywno$¢ sposobu odczuwania) i sg odczuwalne poprzez
osiem kanaléw percepcyjnych (czuciowy, ruchowy, wzrokowy, stuchowy,
emocjonalny, relacyjny, zwiazany z wlasnym wizerunkiem i myslowy).
Subiektywne doznania mozna amplifikowaé (wzmacniac), dzieki czemu
odczucia przeksztalcaja sie w ruch. Poprzez rezonans z wewnetrznymi
poruszeniami oraz — na dalszych etapach praktyki — z innymi obiektami
(poszczegdlne czesci ciata we wzajemnej relacji, przedmioty, zwierzeta etc.)
tancerz tworzy subbody. Metafora klacza (rhizome) méwi o funkcjonowaniu
poza obowigzujacym w zyciu codziennym mysleniem przyczynowo-skutko-
wym i hierarchicznym (oddawanym zwykle za pomocg metafory drzewa).
Poprzez rezonans pomiedzy poszczegdélnymi subbody tworzy sie jedno
rezonujace cobody (cialo wspoélne).

7 Rezonowanie, wchodzenie w rezonans — terminy czesto stosowane przez Rhizome’a Lee,

odnoszg sie do procesu, ktéry Kayo Mikami nazywa wchodzeniem w relacje (relation-
ship) z komunikowanymi werbalnie obrazami (por. aneks Terminy).
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Relacja pomiedzy poszczegdlnymi elementami zostaje wyjasniona w prze-
prowadzonej przez Rhizome’a Lee analizie procesu treningowego. Rézne
rodzaje medytacji stuza wyciszeniu ciata-umystu i przejsciu w tryb funk-
cjonowania na poziomie subbody (inaczej: poziomie pod$wiadomym). Kon-
centracja na oddechu pomaga wstuchac sie (wczuc sig) w subtelne zmiany
w ciele, bedace odzwierciedleniem przeptywu qualiéw. Na etapie praktyk
ruchowych mozliwe jest uwolnienie ciata-umystu od codziennych fizycznych,
psychologicznych i spolecznych nawykéw, myslenia hierarchicznego oraz
otwarcie kanaléow percepcyjnych. Badanie funkcjonowania wiasnego ciata-
-umyslu pozwala odkry¢ subtelne sygnaly ptynace z ciala i je wzmocni¢, by
przeksztalcily sie w subbody i towarzyszacy mu ruch. Na etapie chodzenia
zmienia sie relacje ja — $wiat, odnajdujac wlasny, niepowtarzalny taniec buto.
W koncu, rezonujac, odkrywa sie wiez taczaca wlasne subbody z subbody
innych ludzi i w ten sposéb tworzy sie rezonujace wspoélne ciato (cobody).

Buto jako metoda poszukiwan psychosomatycznych
(Toshiharu Kasai)

Toshiharu Kasai jest profesorem psychologii somatycznej na Sapporo Gakuin
University. Tanczy buto pod pseudonimem Morita Itto. Wraz z Mika Takeuchi,
tancerka i psychoterapeutka taficem, prowadzi warsztaty w Instytucie Tanca
Buté ,,Studio Goo” w Sapporo.

Kasai bada butd jako metode eksploracji psychosomatycznej (Kasai 1999,
2000, 2001, 2005, 2009a, 2009b, 2009¢; Kasai, Parsons 2003)%. Przez dwa-
dziedcia lat treningéw oraz praktyki scenicznej systematyzowal terminologie
oraz opisywal charakterystyczne dla butd psychosomatyczne techniki po-
stugiwania si¢ cialem-umystem (bodymind): ,ciagly proces interakcji ciala
z umystem jest znamienny dla tafica buto” (Kasai 1999: 310). Kasai doszed!
do wniosku, ze zachodnie metody integracji ciata i umyslu (takie jak tech-
nika Alexandra, metoda Feldenkraisa, Sensory Awareness, metoda Gestalt
czy bioenergetyka Lowena) podchodza do ciala w sposéb mechaniczny:
»Terapeutyczne wykorzystywanie calosci, jaka jest cialo-umyst, nie jest poza
Japonia rozpowszechnione” (Kasai 1999). Natomiast w japonskiej gimnastyce
Michiza Noguchiego (Noguchi Taiso) (por. aneks Terminy) i innych metodach

8  http://www.ne.jp/asahi/butoh/itto/butoh-e.htm [17.06.2011].
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majacych kluczowe znaczenie dla treningu buté (np. ¢wiczeniach Toshiharu
Takeuchiego) cialo-umyst jest postrzegane jako zintegrowana cato$¢. Réwniez
butd mozna wykorzysta¢ jako metode sluzaca psychosomatycznym poszu-
kiwaniom i wspomagajaca proces wewnetrznej integracji.

Podstawowym wykorzystywanym przez Kasaia konceptem jest buto-tai,
czyli cialo buto, a wlasciwie stan buto. Jest to ,,stan umystu charakteryzujacy
sie tym, ze czlowiek, prébujac nie uprzedmiatawia¢ ciata, zachowuje §wiado-
mos¢ ciala-umystu” (Kasai 2000: 358). Ten stan $wiadomosci wykazuje wiele
podobienstw do zmienionych stanéw §wiadomosci (ASC, altered states of
consciousness)’, takich jak stan hipnotyczny, trans, dysocjacja §wiadomosci,
pamieg¢ zwigzana ze stanem umystu (state-specyfic memory) lub naturalna
amnezja. Osoba, ktéra osiaga cialo buto, posiada zdolno$¢ integrowania
oddzielonych elementéw, takich jak ciato i umyslt czy podmiot i przedmiot.
Buto-tai to nastawienie (mindset), a precyzyjniej: ,nastawienie na poziomie
cielesnym i umystowym (body-mind set), [ktére — M.Z.] stanowi baze dla
ruchu i przygotowuje mentalno-fizyczna przestrzen na pojawienie sie tego,
co najmniej spodziewane” (Kasai 2000: 356).

To stan psychosomatycznej gotowosci i otwarto$ci. Docelowo w buto-tai
takie elementy, jak Ja, Swiat wewnetrzny, Swiat zewnetrzny i ruch, staja sie
nierozdzielne, i tym samym nie istnieje nikt/nic, kto/co inicjuje ruch. W ten
sposdb unika sie uprzedmiatawiania'®, czyli nadawania ciatu roli narzedzia
uzywanego przez oddzielony podmiot.

Buto-tai pozwala si¢ otworzy¢ na $§wiaty paralelne, w tym szczegélnie
wazne wyparte przezycia i zapomniane fragmenty historii zycia. Uruchamia
sie pamie¢ zwiazana z konkretnym stanem psychofizycznym (state-bound
lub state-specific memory). Osiagajac cialo butd, mozna wyzwoli¢ stany men-
talne zapisane w pamieci ciala, ktére nasza swiadomo$¢ catkowicie wyparta.
Ten proces koresponduje z przywolywana przez Kasaia teorig zaczerpnieta
z socjologii fenomenologicznej Alfreda Schutza: co$ pojawia si¢ w naszej
$wiadomosci jako jedna z wielu paralelnych mozliwosci. Kontrole nad sy-
tuacja przejmuje silne Ja i sprawia, Ze wybrana opcja staje si¢ zyciem danej
osoby, a réwnoczesnie odrzucona zostaje nieskoficzona wielo$¢ innych opcji.

®  Wiecej na temat buto vs ASC w: Coelho 2008b.
10 Termin ,uprzedmiatawianie” w odniesieniu do buté wprowadzit profesor Rolf Elberfeld,
ktéry korespondowat z Toshiharu Kasaiem.

57



ROZDZIAL DRUGI. WARSZTAT BUTO

Poprzez trening integracji, ktérego celem jest osiagniecie buto-tai, mozna
ponownie dotrze¢ do mozliwosci porzuconych na wczesniejszych etapach
zycia (Kasai 2001). Cialo butd mozna okresli¢ réwniez jako stan czystego
doswiadczania rzeczywistosci jako takiej. Cialo poprzez ruch i rezonans
elastycznie dopasowuje si¢ do zmieniajacego sie otoczenia.

Celem opracowanej przez Kasaia metody nazwanej ,poznawanie ciata-umy-
stu poprzez metode tarica butd” (Kasai 2001) jest zwigkszenie propriocep-
tywnej wrazliwosci, czyli pobudzenie zmystu percepcji wewnatrzcielesnej. To
z kolei umozliwia desocjalizacje ciata (pozbycie sie cielesnych uwarunkowan
narzuconych w procesie socjalizacji) oraz relatywizacje wyuczonych wzoréw
reakcji (Kasai 2001). Metoda Kasaia sktada sie z trzech etapéw: rozigrania
(playfulness), relaksacji (relaxation) i konfrontacji (confrontation). W fazie
rozigrania krazenie energii pomiedzy uczestnikami zostaje pobudzone po-
przez przyjemne i niezobowiazujace ¢wiczenia. Ich celem jest przezwycigzenie
sztywnego systemu ,rozpoznanie — reakcja — zachowanie” i do§wiadczenie
ciala w taki sposob, w jaki do$wiadczaja je dzieci (Kasai, Parsons 2003). Na-
stepnie poprzez rézne ¢wiczenia osiaga sie stan relaksacji niezbedny do tzw.
rozwigzania/rozluznienia ciata (body-untying). Relaksacja bedaca efektem
spowolnienia i poglebienia oddechu pomaga dostrzec wypierane impulsy
cielesne. Nastepuje przeniesienie z czasu spotecznego do czasu ciata. Dzieki
temu do$wiadczeniu mozliwa staje sie glebsza praca na poziomie nieswia-
domym. Kasai stosuje w tym celu ¢wiczenie o nazwie ,prostowanie ramion”
(Arm-Standing Exercise — Kasai 2005). W pozycji lezacej, bardzo powoli
unoszgc ramiona, mozna odczu¢ ich wage (sile grawitacji), a takze nauczy¢
sie subtelnej kontroli ciata pozwalajacej wyzwoli¢ tlumione reakcje cielesne.
Trzeci etap zwany konfrontacja potrafi by¢ ciezki, bolesny, a nawet destruk-
cyjny. W wyniku powyzszych dzialai pojawiaja sie ruchy ideomotoryczne
(ideomotor movements), czyli takie, ktére nasze cialo wykonuje automatycz-
nie, gdy tylko obraz zagosci w naszej wyobrazni. Moga sie pojawi¢ niecelo-
we i nieSwiadome znieksztalcenia ciala, r6zne mimowolne ruchy i odruchy.
»Dreszcze, tiki, szarpniecia lub cielesne znieksztalcenia, upadki i wszelkie inne
mimowolne ruchy sa wysoko cenione jako sposoby badania i wyzwalania
ciala-umystu” (Kasai 2001).

W efekcie tancerz zaczyna bada¢ impulsy cielesne, ktére na co dzien po-
wstrzymuje (np. drapanie miejsc intymnych). Po drugie, w procesie transfor-
macji do$wiadcza wszystkich emocji pojawiajacych sie w wyniku naturalnego
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postugiwania sie cialem: tego, jak ludzie rozumieja, odczuwaja i sie poruszaja
(Kasai, Parsons 2003). Pojawienie si¢ ruchéw niezamierzonych $wiadczy
o otwartosci tancerza na bodZce, zwanej percepcja pasywna (Kasai, Parsons
2003). Jest to psychofizyczna gotowo$¢ na przyjecie tego, co sie pojawi. Kasai
uzywa okreslenia ,nastaw cielesno-umystowy” (bodymind set).

Strategia pomagajaca wywolac taki typ postrzegania jest specyficzny spo-
sob uzywania wzroku. Tancerze stosuja przez rézne okreslenia: terminéw
»niewidzgce oczy’, ,spojrzenie rozproszone” (non-seeing eyes, diffused focus)
uzywaja Yoko Ashikawa, Kazuo Ono, Min Tanaka, Joan Laage, natomiast
Kasai woli okreslenie ,widzenie peryferyczne” ( peripheric vision). Wzrok
rozproszony zastepuje penetrujace, dychotomizujace spojrzenie taksujace
(skanujace): ,powieki lekko opadaja, z oczu znika napiecie, a wzrok ulega
rozproszeniu. Celem tego nie jest osiggniecie okre$lonego wygladu, ale zdol-
no$¢ postrzegania w odmienny sposéb” (Kasai, Parsons 2003: 260). Pojawia
sie percepcja pasywna, bycie w otoczeniu, a nie wobec niego''. Wyksztaltca
sie zdolnos$¢ widzenia pustej przestrzeni (void space).

Zgodnie z modelem Kasaia trening ma dwa etapy (Kasai 1999). Pierwszy,
ktérego elementami sa relaksacja, automasaz czy delikatne falowanie, moz-
na nazwac faza relaksacji. Etap drugi, etap ruchu to dopuszczenie do glosu
nie§wiadomych reakcji ruchowych, wynikajacych z wewnatrzsomatycznego
pobudzenia lub z pracy z obrazem mentalnym.

W artykule zatytutowanym New Understandings of Butoh Creation and
Creative Autopoietic Butoh — From Subconscious Hidden Observer to Per-
turbation of Body-Mind System Kasai (2009a) przyglada sie szczegétowo
procesom neurofizjologicznym towarzyszacym pracy z cialem-umyslem
w buto'. Probuje tez ,wskazac zwiazki pomiedzy podejsciem butd a wspot-
czesnymi odkryciami naukowymi” oraz ,,pokazac buto jako proces samospet-
nienia w kategoriach psychologii humanistycznej Abrahama Maslowa lub
proces indywidualizacji w znaczeniu wypracowanym przez Carla Gustawa

11 Wiecej na temat psychologicznej interpretacji proceséw majacych miejsce w buto w:
Kasai 1999.

Gdy rozpoczynalam badanie proceséw towarzyszacych treningowi buto, artykut Kasaia
jeszcze nie powstal. Wiele zwiazkéw pomiedzy procesami majacymi miejsce podczas

12

treningu buto a odkryciami z zakresu neuronauk i kognitywistyki analizowalam réw-
nolegle. Dlatego niektdre fragmenty rozdzialéw 5. Proces treningowy i 6. Transformacja
tancerza i widza mojej rozprawy moga sprawia¢ wrazenie rozwiniecia jego koncepcji.
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Junga” (Kasai 2009a). W zwiazku z tym pojawiaja si¢ w nim tak réznorodne
zagadnienia, jak obserwator ukryty w podéwiadomosci, system neuronéw
lustrzanych, zlozony system kontrolny ciata-umystu (multiple controller
system of body-mind), afordancja (affordance), czynniki psychomotoryczne:
ruchy precyzyjne, efekt motyla, zakldcenie systemu, ruchy antagonistyczne,
odmienne stany $wiadomosci (ASC), schizofrenia, autopojetyczna struktura,
samourzeczywistnienie Maslowa i indywiduacja Junga.

Kasai nawigzuje do Freudowskiej teorii procesu pierwotnego i wtérnego.
Procesem wtérnym rzadzi zasada realnosci, wazna role petni kontrolujacy
go podmiot. Natomiast proces pierwotny jest zwiazany ze §wiatem snéw,
marzen, pod$éwiadomosci, w ktérym to, co wydaje si¢ nierealne, jest mozli-
we. Intensywno$¢ tego procesu ma wplyw na ludzka kreatywno$¢. Buto jest
uciele$nieniem procesu pierwotnego.

Badacz sadzi, ze ,wiedza psychologiczna odgrywa role pomostu utrzy-
mujacego cialo-umyst podczas wpatrywania si¢ w ocean pod$wiadomosci”
i chroni nas przed ,pomieszaniem lub zalamaniem, mogacym towarzyszy¢
uciele$nionemu pierwotnemu procesowi” (Kasai 2009a: 26). Metoda poszuki-
wan psychofizycznych poprzez taniec buto jest postrzegana przez Kasaia jako
sposéb osiagania stanu $wiadomosci pomagajacego komunikowac sie z ludz-
mi, ktérych Ja jest zagrozone lub niestabilne (np. schizofrenicy). W buto-tai
wszystkie granice ego sa ptynne i przepuszczalne.

Natomiast w kontek$cie japoniskiej kategorii mi-utsushi (zwrotnej relacji
pomiedzy ciatem i umystem, réwniez pomiedzy cialami-umystami réznych
0s6b), gdzie mi oznacza zintegrowany cialo-umyst (Ichikawa 1984, za: Kasai
2009a: 22), pojawia sie odniesienie do teorii systemu neuronéw lustrzanych.
Mozliwe staja sie nie§wiadome sugestie dokonywane poprzez, réwniez nie-
$wiadome, uzycie neuronéw lustrzanych. Kasai nazywa buto sztuka some-
stetyczng (somesthetic art):

Skoro stanowiace wizualny bodziec ruchy ciala innego czlowieka wyzwalaja
somatyczne reakcje publicznosci (a przynajmniej mézgowe, bedace efek-
tem dzialania neurondéw lustrzanych), nalezy to dostrzec i okresli¢ buto
odpowiednio jako ,sztuke somestetyczng” lub sztuke doznan cielesnych.
[...] I rzeczywiscie podczas naszych spektakli butd czesto wykorzystuje-
my specyficzny stan ciala-umystu, dzieki ktéremu publicznos¢ zaglebia

sie w podswiadomos¢; dzieki mi-utsushi, czyli cielesno-umystowemu
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oddzwiekowi [body-mind echoing], publiczno$¢ zastyga czasami niczym
zahipnotyzowana (Kasai 2009a: 23).

Kasai nawigzuje tutaj do wspomnianej juz pamieci zwigzanej z okreslonym
stanem psychofizycznym (state-bound memory). Zgodnie z teoria wielokrot-
nej rzeczywisto$ci Alfreda Schutza czlowiek stale dostosowuje si¢ do kolej-
nych rzeczywistosci, tzw. podstawowych prowincji znaczenia ( finite province
of meaning); te rzeczywistosci to role spoteczne i stany umystu. U pacjentéw
z problemem wielokrotnej osobowosci informacje z jednej ,prowincji” nie
sa przenoszone do drugiej, problemem jest zatem rodzaj niedoboru pamieci.
Traumatyczne doswiadczenia wiaza sie z wystapieniem ASC, a wszystko to,
co wydarzylo si¢ podczas przebywania w danym stanie §wiadomosci, zostaje
zapomniane. Poprzez eksplorowanie stanéw cielesnych mozliwe staje sie
przywolanie okreslonych stanéw umystu, a co za tym idzie — zwigzanych
z nimi wydarzen. Kasai nazywa to ,eksplorowaniem wcielonej psychoarche-
ologii” (exploration of embodied psycho-archaeology).

Kasai przytacza réwniez teori¢ obserwatora ukrytego w pod$wiadomosci,
stworzona przez Ernesta Hilgardsa w wyniku badan osoby bedacej w stanie
hipnozy. Badany potrafil za pomocg mowy i pisma réwnocze$nie budowac
rozbiezne relacje, tak jakby czynily to dwie rézne osoby. By¢ moze z podob-
nym zjawiskiem rozszczepienia mamy do czynienia w przypadku transu. Inne
istotne dla analizy buto teorie dotycza precyzji ruchu i afordancji. Zgodnie
z pierwsza mie$nie dzialaja raczej jak sensory niz katalizatory ruchu. W budo-
waniu ruchu potrzebna jest wrazliwo$¢ na bodzce zewnetrzne i wewnetrzne:
nie wystarczy pozwoli¢ §wiadomosci choreografowaé, gdyz jest zbyt wiele
czynnikéw, ktore nalezy wzigé pod uwage. Precyzja i koncentracja osiagane
dzieki ¢wiczeniom (np. Noguchi Taiso) pozwalaja lepiej i elastyczniej reagowaé
na wszelkie bodzce. To wiaze sie z teoria afordancji. Jerome Gibson wskazu-
je, ze okreslone cechy przedmiotéw pozwalaja podja¢ okreslone dzialania;
mozliwos$ci dzialania sa zwigzane z okreslonymi warunkami. Afordancja to

»kompatybilno$¢ bodziec — reakcja’, czyli umiejetno$¢ dostosowania naszego
zamyslu do bodZcéw pochodzacych ze $wiata fizycznego. Jedynie poprzez
trening precyzji ruchowej mozna zbada¢ granice ciata-umystu, i tym samym
poglebi¢ poznanie psychosomatyczne.

Kasai wyprowadza analogie pomiedzy tzw. efektem motyla, stanowiacym
podstawe teorii chaosu, a ruchem w buto. Kreatywny proces ruchowy zaczyna
sie przewaznie od drobiazgéw: drobna przeszkoda, np. drzazga albo niemile
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wspomnienie, prowadza cialo w najmniej oczekiwana strone. Inspiracje dla
ruchu moga réwniez stanowi¢ wszelkie antagonizmy. Dychotomie — takie jak
zginacz — prostownik, id — superego, pobudzenie emocjonalne — ograniczenia
spoteczne — §cierajac sig, tworza nowa jakos¢, przestrzen i energie. W ,,czystym
doswiadczeniu” (Kasai powoluje sie na Kitaro Nishide) dwie przeciwstawne sily
tworza jednowymiarowa (uni-dimensional) przestrzen, ,absolutnie sprzeczna
tozsamos¢’, ktéra jest dostepna jedynie w doswiadczeniu.

Dzieki praktykom inspirowanym przez teorie afordancji, wykorzystujacym
perturbacje (zakl6cenia) i ruchy przeciwstawne, pojawiaja sie emocje i stany
emocjonalne pochodzace z nie§wiadomosci zbiorowej lub glebi ,archeo-umy-
stu’; jak réwniez poglebione odczuwanie cielesne. Taniec buté postrzegany jako
metoda psychosomatycznej eksploracji ,pozwala performerom by¢ w pelni
$wiadomym tego, co sie dzieje z ich umystem i ciatem” (Kasai 2000: 354).

Buto jako proces alchemiczny (Sondra Horton Fraleigh)

Jesli chodzi o budowe modelu treningu butd, wazny jest réwniez wktad
intelektualny filozofki, teoretyczki tarica Sondry Horton Fraleigh. Uczona
przedstawita w wydanej w 1996 roku pozycji Dance and Lived Body (Fraleigh
1996) filozofie tanca z perspektywy fenomenologii egzystencjalnej. Taniec
buto, ktérego badaniem i analiza zajeta sie w kolejnych pracach (Fraleigh
2004, 2010; Fraleigh, Nakamura 2006), wpisala w swéj model. Zaproponowata
filozoficzne ujecie butd, zwracajac uwage na doswiadczenie wewnetrzne
jako plaszczyzne, na ktérej uwypukla sie specyfika poszczegdlnych form
tanca. Ujecie fenomenologiczne, poprzez zwrdcenie sie ku doswiadczajace-
mu podmiotowi, stanowi¢ moze wazne filozoficzne zaplecze badan procesu
twoérczego.

W pracy Butoh. Metamorphic Dance and Global Alchemy Fraleigh (2010)
przedstawia swoja wizje buto jako tafica alchemicznego (w swoich ksiazkach
uzywa ona poetyckiego jezyka, dlatego badacz poszukujacy odniesient do kon-
kretnego dzialania czesto musi samodzielnie rekonstruowa¢ proponowany
model zjawiska). Taniec buto przejawia sie w réznych formach: ,produkcjach
scenicznych, tanica na tonie przyrody, rytualéw spolecznosciowych i tanica
uzdrawiajacego” (Fraleigh 2010: 3).

Najwazniejszym aspektem buto jest jego ,potencjal transformacyjny oraz
somatyczno-szamanistyczne podtoze” (Fraleigh 2010: 11). Tak jak szamani
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tancerze butd wykorzystuja ruch, by sie przemieszcza¢ pomiedzy u$wia-
damianymi i nieu§wiadamianymi poziomami zycia. Podobnie jak szaman
butoka nawiazuje bliski kontakt z duchami przodkéw oraz z calym ota-
czajacym $wiatem. Fraleigh nazywa tez tancerza buto ,ostatnim samura-
jem” — ,nieustraszonym wojownikiem i duchowym zebrakiem” (Fraleigh
2010: 35), do$wiadczajacym poprzez taniec transformacji, ktérej podlega
wspolczesny $wiat.

Buto jest forma tarica bazujaca na metamorfozie, na paradoksalnym ima-
ginarium, na niekoniczacym sie procesie. Stowo morph (tak jak w polskim

»metamorfoza”) pochodzi od greckiego morphos — forma, ksztalt, struktura.
Przechodzi¢ metamorfoze znaczy zmienia¢ forme, ksztalt. ,Morfologia jest
zatem nauka o formach i ich transformacjach, réwniez dotyczy to kamieni,
ro$linizwierzat [...] Cale ludzkie zycie jest morfologia, nauka o narodzinach,
$mierci i nadziei” (Fraleigh 2010: 44).

Improwizacja jest réwnoznaczna z procesem transformacji: jest to cyklicz-
ne przyswajanie kolejnych wyobrazen (lub inaczej: obrazéw, figur) i stawanie
sie z nimi jednym. Buto-fu Tatsumiego Hijikaty to szesnascie albuméw wy-
pelnionych wycinankami i strumieniami wyobrazen zawartych w stowach.
Jego uczen Yukio Waguri w 1992 roku zatozyt Hijikata Method Study Group,
a w 1996 zaprezentowal Butoh Kaden, ,podréz przez siedem $§wiatéw buto,
[...] od wilgotnych i mrocznych, do lekkich i $wietlistych” (Fraleigh 2010:
43), gdzie przedstawia buto-fu w dzialaniu. Ciato ludzkie zostaje pokonane,
przekroczone, po to by sie pojawi¢ w nowej formie. Zamiast napiecia pomie-
dzy przeciwstawnymi elementami pojawia sie plynna wymiana i przemiana.
Buto-tai (cialo buto) nie jest reprezentacyjne, ale relacyjne. ,Jest ekspery-
mentalng somatycznoscia’, moze ,inkorporowac materialne obiekty, obrazy
mentalne i poetyckie kolaze” (Fraleigh 2010: 48). Pomaga odnalez¢é w samym
sobie innos¢.

Wedlug Fraleigh istote butd stanowi proces przemiany. Metamorfoza
ma miejsce w ,przestrzeni pomiedzy’, okreslanej japoriskim terminem ma
(Fraleigh 2010: 6). Ma nie ma wymiaru percepcyjno-przestrzennego, ale
umystowy. Fraleigh okre$la ja mianem ,ekspansywnego stanu umystu” (Fra-
leigh 2010: 6), jest przestrzenia metamorfozy. Tancerze buto stosuja rozmaite
$rodki sluzace metamorfozie, np. hokotai, przyjmowanie ciata cierpiacego,
porzucanie ciala spolecznego, dokonywanie przemiany duchowej, bycie
stajacym sie cialem, bielenie ciala, kostium etc. (por. Fraleigh 2010: 37-63).
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Tancerz zachodni unosi sig, przezwyciezajac grawitacje, natomiast tancerz
buté zapada sie, ukorzeniajac w ziemi i w ten sposéb uwalnia gérna czes¢
ciata. Stuzy temu podstawowy krok w treningu buto, tzw. zero walk, hokotai.
Tancerz buté dopuszcza do siebie cierpienie, bdl i cielesna brzydote. Row-
noczesnie porzuca te elementy, ktére wiaza si¢ z codziennym bytowaniem.
Pozbywa sie ciala spotecznego. Czyni to poprzez niecodzienne techniki
cielesne: puszczanie ciala, wytrzasanie go, poruszanie sie w pozycji kucznej,
niezwykle powolny krok, a na etapie dziatan scenicznych — pokrywanie
ciala neutralizujaca warstwa bieli. ,Nagos¢ jest w buto stylizowana, a ko-
stiumy — metaforyczne” (Fraleigh 2010: 56), wyrafinowane, surrealistyczne,
odzwierciedlajace postulat dawania glosu temu, co spolecznie tabuizowane.
Réwnoczesnie, podobnie jak ciata spolecznego, tancerz pozbywa si¢ ego:
rozpoznaje je i ,wysyla w przestrzen” (Fraleigh 2010: 60).

Cialo, ktére nie zostalo ,,obrabowane” (w toku socjalizacji), staje si¢ czyms
w rodzaju niezapisanej kartki, na ktérej mozna umieszcza¢ dowolne obra-
zy lub, uzywajac tréjwymiarowej metafory, pustego, zmieniajacego forme
pod wplywem umieszczonej w nim substancji naczynia. Proces przemiany
ma wymiar duchowy: wiaze sie z kultywacja ,trzeciego oka’, rozumianego
przez nauke zachodnig jako szyszynka, organ odpowiedzialny nie tylko za
wytwarzanie melatoniny, regulujacej cykle zyciowe, ale réwniez za zdolnos¢
do fantazjowania i kreowania wyobrazen.

Polskie badaczki warsztatu buto

Réwniez w artykutach i pracach polskich uczonych pojawialy sie elementy
analizy warsztatu buto. Znalez¢ je mozna w rozprawach Katarzyny Bester,
Aleksandry Capigi-Lochowicz, Julii Hoczyk oraz Katarzyny Julii Pastuszak.

Katarzyna Bester poswiecila czwarta, najwazniejsza cze$¢ swojej pracy
Buté — od nazwy do istoty (2010a) zagadnieniu warsztatu buto. Wyznaczyta
kolejne etapy: rozgrzewke, totalna relaksacje (relaksacyjna uwaga, bierna
koncentracja), etap ,moje cialo moze wszystko’, czyli etap transformacji
(kluczowe obrazy to: ameba, drzewo, kulminacyjnym momentem jest ,,cho-
dzenie we $nie’; czyli realizacja ucielesnienia w ruchu). Analizowala opisywana
przez siebie metode butd jako rodzaj ,medytacji i kontemplacji artystycznej”

Aleksandra Capiga-Lochowicz w ksiazce z 2009 roku zatytulowanej
Bunt ciata. Butoh Hijikaty (na podstawie pracy magisterskiej obronionej
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w Zakladzie Sinologii i Japonistyki, w Instytucie Filologii Orientalnej na
Uniwersytecie Jagielloniskim) (Capiga 2009) skupia sie raczej na biografii oraz
wyobrazni Hijikaty, nie przeprowadza systematycznej analizy stosowanych
przez niego technik (cho¢ w publikacji znajduje sie ciekawy rozdzial Warsztat
sceniczny Hijikaty).

Julia Hoczyk analizuje w swojej pracy magisterskiej Japoriski taniec buto.
Historia i charakterystyka gatunku (2009a) dwa klasyczne style butd: mroczny
styl Hijikaty i $wietlisty Ona. Siega do analizy kultury japonskiej poprzez
pryzmat semiotyki Barthes’a, poréwnuje japonskie i zachodnie kategorie
kulturowe, kluczowe dla zrozumienia fenomenu buto, analizujac problem
cielesnosci w buto, odwoluje sie do mysli Artauda, Bataille’a i Derridy. Jednak
w rozprawie nie zajmuje sie analiza procesu treningowego.

Katarzyna Julia Pastuszak w rozprawie doktorskiej zatytulowanej Ankoku
butd Hijikaty Tatsumiego — teatr ciata-w-kryzysie (2010a) $ledzi rozwéj buto
od jego genezy, poprzez okres ,pre-historii notacyjnego buté” (1959-1972),
az do ,notacyjnego buto” (1972-1985), zwracajac uwage na technike ciala
i metode choreograficzno-treningowa. Omawia fenomen instrukeji buto-fu.
Pastuszak zamiescila réwniez w swojej pracy analize trzech warsztatow An-
koku buto prowadzonych przez uczniéw Hijikaty wedtug jego metody.

Z kolei Iwona Wojnicka otworzyta w 2011 roku artystyczny przewé6d dok-
torski ,Inspiracje w teatrze tafica butoh” na Uniwersytecie Muzycznym im.
Fryderyka Chopina w Warszawie. W ramach stazu w Codarts w Rotterdamie
(2010-2012) rozwija swoje tezy doktorskie dotyczace metod pracy w buto.

Oprécz wymienionych autorek w pracach magisterskich obronionych
na wroctawskim kulturoznawstwie taficem butd zajmowaly si¢ Malgorza-
ta Barrek, ktéra w rozprawie Buté i problem cielesnosci (2009) poswiecita
treningowi cztery strony, poréwnujac metode butd z metoda via negativa
Jerzego Grotowskiego, Magdalena Niemczycka w pracy Butoh: wydzieranie
ciemnosci z ciata (2005) i Izabela Walkowiak w pracy Kostium w taricu buto
(2009). W roku 2012 Ewa Janicka obronila w Zaktadzie Performatyki Uni-
wersytetu Adama Mickiewicza w Poznaniu prace doktorska zatytutowana
Transkulturowy charakter japoriskiego tarica buto, napisana pod kierunkiem
dr. hab. Juliusza Tyszki.
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Do tej pory nie prowadzono badan polskiej sceny buté. Najwiecej informacji
na temat poszczegoélnych artystéw mozna uzyskac na ich stronach domowych
w Internecie. W wielu czasopismach pojawialy sie recenzje spektakli lub
krétkie wywiady. Jednakze zadne z tych zZrédet nie dostarcza informacji na
temat praktyk cielesnych ani technik wykorzystywanych podczas treningu
buto. W wywiadach przeznaczonych dla szerokiego grona odbiorcow twor-
cy sa zwykle indagowani na temat definicji butd oraz ostatnich prezentacji
scenicznych. Wiedze na temat wspomnianych praktyk uzyskatam podczas
przeprowadzonych przeze mnie wywiad6w, ktdrych tresé¢ konfrontowalam
z wlasnymi do$wiadczeniami treningowymi (warsztaty) oraz obserwacjami.

Charakterystyczna dla polskich tancerzy buto jest ré6znorodnos¢ zaplecza
artystycznego, zwigzana z szeroko zakrojonymi poszukiwaniami w zakresie
ruchu i cielesnych praktyk do$wiadczeniowych (experiental)*. Butd pojawia
sie na festiwalach tarica (np. Gdanski Festiwal Tanica), festiwalach sztuki
performansu (np. Mandala Performance Festival we Wroclawiu) czy festi-
walach teatralnych (np. Festiwal Fortalicje w Zamosciu). Odbywajq sie réw-
niez festiwale w calo$ci poswiecone buto, np. pierwsza edycja Maat Festival
2009 w Lublinie, a wcze$niej kilka edycji Festiwalu Tarica Buto przy Klubie
Zak w Gdarisku.

Analiza buto zaréwno jako formy scenicznej, jak i metody treningu wymaga
wziecia pod uwage wewnetrznej ztozonosci tego gatunku.

Richard Shusterman, zajmujac sie zagadnieniem $wiadomosci ciata, wprowadzit podziat
praktyk cielesnych na praktyki do§wiadczeniowe (experiental), bazujace na somatycznej
introspekcji, oraz przedstawieniowe (representional), ktérych celem jest ksztaltowanie
wizerunku (por. Shusterman 2007: 78, 2010; Matecki 2009: 14).
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Praktyke polskich reprezentantéw butdé mozna analizowa¢ w kontekscie
zjawiska przeptywu kulturowego i rozprzestrzeniania si¢ lokalnie uksztat-
towanych praktyk artystycznych, do jakich nalezy z pewno$cia buto Tatsu-
miego Hijikaty. Przydatne w tym kontekscie sa dociekania Ulfa Hannerza
na temat puli kultury i jej dostepnosci (por. Hannerz 2006). Stwierdza on,
ze nie wszystkie elementy kultury sa réwnie fatwo dostepne, niektére z nich
wymagaja czegos$, co mozna nazwac ,$ciezkami dostepu”. Oznacza to, ze
w obiegu kulturowym dostep do niektérych znaczen jest zaposredniczony
przez wczesniejsze wlaczanie do wlasnego repertuaru kulturowego szeregu
elementéw. W przypadku buto $ciezki te sa czyms fundamentalnym. Wszy-
scy polscy tancerze butd praktykowali wcze$niej tzw. mind-body practices
(inaczej: praktyki psychosomatyczne), w ktorych taczy sie aktywno$é cielesna
i mentalng. Samo dzialanie jest wiec aktem cielesno-mentalnym. Te wiasnie
praktyki uwazam za wspomniang $ciezke dostepu.

Istote buto stanowi w moim przekonaniu specyficzny trening psychofizycz-
ny, otwierajacy przed artysta mozliwo$¢ uwazniejszego doswiadczania siebie
i $wiata w wymiarze czasowym i przestrzennym. Dlatego przedstawiajac
ianalizujac trening poszczegélnych tancerzy buto, skupiam sie na okreslonych
technikach pracy z cialem.

Praktyki tancerzy buto i artystéw wykorzystujacych w swojej scenicznej
tworczosci elementy treningu buto rozciagaja sie od tanca wspoélczesnego
i pantomimy do terapeutycznej pracy z ciatem, sztuk walki oraz dziatan w sfe-
rze wizualnej. Te ré6znorodne techniki pracy z cialem-umystem uksztaltowaly
pokolenie tancerzy, performeréw, moveréw (por. aneks Terminy) otwartych
na prowadzenie eksperymentalnych poszukiwan w zakresie mozliwosci wlas-
nego ciala. Techniki wykorzystywane przez polskich tancerzy w treningu buto
sa naturalnym rozwinieciem ich wcze$niejszych poszukiwan. Znajomo$¢ spe-
cyficznych metod psychofizycznych pozwala wzbogacié warsztat artystyczny.
Zalezno$¢ pomiedzy taricem butd, metodami somatokinetycznych poszuki-
wan (np. aikido, DMT) i innymi technikami artystycznymi (np. mim, taniec
wspolczesny) jest wiec niezaprzeczalna. Podsumowujac, mozna powiedzied,
ze transkulturowy rdzen buto pozwala tancerzom integrowac rézne techniki
pracy z cialem-umyslem, a naturalnym srodowiskiem polskich butokéw sa
poszukiwania intergatunkowe i somatokinetyczne.

W kolejnych, po$wieconych do$wiadczeniom i praktykom polskich tan-
cerzy but6 rozdziatach przyjrze sie technikom i metodom pracy z ciatem-
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-umystem ksztaltujacym wrazliwo$¢ somatyczna poszczegélnych artystéw,

jak rowniez samemu procesowi tworczemu.

Pawel Dudzinski. Rytual intuitywny

Mianem prekursora butd w Polsce mozna okresli¢ Pawta Dudzinskiego, z za-
wodu rzezbiarza-architekta. Jego ,intuitywna” metoda dzialan twérczych
wykrystalizowata si¢ w latach siedemdziesigtych XX wieku w ramach dziatan
Grupy Aktywnosci Intuicyjnej (1974), zanim jeszcze zetknat sie on z tan-
cem buto par excellence. Dzialania tej grupy, jak réwniez pézniejszej Grupy
Terapeutycznej Performer (1983), przemianowanej w 1989 roku na Teatr
Performer, bazuja na procesie, ktérego zrédlem sa uwaznos$¢ na bodzce ze-
wnetrzne, uwrazliwienie zmystowe i intuicja. Ta metoda twdércza oczywiscie
nie zrodzita si¢ w prézni: Dudzinski inspirowal si¢ dziataniami wielu artystow
funkcjonujacych na polu zaréwno sztuk wizualnych, eksperymentu muzycz-
nego, jak i teatru dzialan bezposrednich. Interesowaly go szczegélnie formy
eksperymentalne, ktére w drugiej potowie XX wieku, w wyniku przemian
spoleczno-kulturowych, zdominowaly poszczegdlne dyscypliny sztuki.

Jako rzezbiarz $ledzil ze szczegdlna uwaga to, co sie dzialo w obszarze sztuk
plastycznych/wizualnych. Dziatania happenigowe i performanse Jacksona
Pollocka i Yvesa Kleina, jako akcje intuitywne®, sa najczesciej przywoty-
wanym zrédlem jego inspiracji. Joanna Sokolowska w artykule Iuspiracje —
improwizacje — intuicja. Sztuka performance Pawta Dudziriskiego (2008)
podkresla, ze w przypadku Dudzinskiego metoda action painting Pollocka
»przechodzi w body painting”, a plétno zostaje zastapione ciatem, na ktérym
artysta rozprowadza farby. W spektaklach Teatru Performer, Misteriach
Barwy i DzZwieku, artysta wykorzystywal metode dripping (czyli pryskania,
chlapania), transformujac samego siebie w podloze, czy raczej ,podobrazie”.

Jesli Jackson Pollock zdjal ptétno ze sztalug, wyjal z ram, polozyt je na
podlodze, wszed! na to ptétno — ustanowit inny kontakt z dzietem, ktére
stwarzal. Bedac fizycznie na ptétnie, stworzyl kontakt bardziej bezpo-
$redni. Ja, rozbierajac sie, polozylem sie na plétnie i wylalem kubet farby.
Wyszedlem poza to, co pokazal Pollock (Dudziniski, za: Sokotowska 2008).

2 Intuitywno$¢ — termin zostanie przyblizony w dalszej czeéci rozdziaty; por. tez aneks

Terminy.
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Aktor Teatru Performer, stykajac si¢ z farbami ciektymi i sypkimi, jest
ciele$nie i duchowo wewnatrz obrazu (dziela sztuki), bardziej niz miato to
miejsce w przypadku Pollocka — wielkiego amerykarskiego malarza (Du-
dzinski 2008). Dudziniski w swoich akcjach artystycznych ustosunkowywat
sie réwniez do antropometrii Kleina, ,ktére powstawaly po odcis$nieciu na
plétnie unurzanego w farbie ciata modelki” (Dudzinski 2006: 177). On jednak
poszedl w tym eksperymencie dalej: dla Kleina modelki stanowily rodzaj
wirtualnego pedzla, natomiast Dudzinski w pedzel przeistoczyl samego siebie.

Dzieki utanecznieniu aktora, poprzez filozofig tafica butoé oraz muzyke
spektaklu wykonywang na zywo — poszerzyli$my dokonania innego tworcy,
Yves’a Kleina traktujacego pomalowana farbami modelke jedynie jako
piecze¢ do odciskania na ptétnie (Dudziniski 2008).

W ten sposdb, korzystajac z transgresyjnych doswiadczen swoich poprzed-
nikéw, dokonywal podczas performansu aktu autotransformacji: jego ciato
stawalo si¢ zaréwno pedzlem, jak i plétnem.

Kolejna bardzo wazna inspiracje artysty stanowia dzialania Jerzego Gro-
towskiego.

Caly czas jest mi blisko do Grotowskiego. Kiedy zobaczylem Apocalypsis
cum figuris, przezytem wstrzas, ktéry zawazyl na moim rozwoju, i po
studiach zatozylem teatr, ktéry wynikal niejako z fascynacji Grotowskim,
przeczytalem wszystko o Grotowskim wydane w kraju (Dudzinski, za:
Sokolowska 2008).

Dudzinski odwoluje sie zaréwno do dzialann Grotowskiego z okresu te-
atralnego (idei ,teatru ubogiego”), jak i do dzialan z okresu Sztuk Rytualnych,
nazywanego przez niego ,okresem tzw. sztuk performatywnych” (Dudzinski
2006: 180). Podobnie jak Grotowski za cel stawia sobie dotarcie do ,,obszaréw
sprzed narodzin teatru jako instytucji” (Dudzinski 2006: 180).

Metoda, ktéra emergentnie wylonila sie na bazie tworczej syntezy sztuk
wizualnych (plastycznych) z muzyka i sztukami performatywnymi (teatr
alternatywny), nazwana zostala w roku 2004 na potrzeby ksiazki Rytuat intu-
itywny. Metoda artystyczna Teatru Performer (por. Dudzinski 2004) wlasnie
rytualem intuitywnym. ,,Grotowski oczyscit teatr, odwracajac sie od tradycji
iw efekcie rezygnujac calkowicie z teatru. Ja podazylem z powrotem do teatru.
Interesowalo mnie, czy mozna robi¢ teatr, postugujac sie naszym nowym

72



PAWEL DUDZINSKI. RYTUAL INTUITYWNY

jezykiem” (Dudzinski 2006: 180). Celem Dudziniskiego jest tworzenie teatru
nieliterackiego i wspdlnotowo-rytualnego. Ten postulat w rzeczywistosci
bardzo przypomina manifesty Antonina Artauda, wizjonera i reformatora,
ktérego idee odnowy teatru byly dobrze znane Grotowskiemu.

Akcje grupy Dudzinskiego

[...] sa procesem [...]. Niczego nie udajemy — nie nasladujemy, jak to sie
dzieje w teatrze, lecz jesteSmy w procesie, ktéry podobnie jak burza czy
ro$nigcie trawy sam w sobie jest rezyseria, scenariuszem i akcja. W rzeczy-
wistosci wszystko jest naturalnie logiczne. Wystarczy znaleZ¢ sie w procesie,
aby niedorzecznoscia stala sie mysl o rezyserii czy scenariuszu. To formy
przezyte i bezuzyteczne (Dudziriski 2006: 179).

»Performer to aktor nieuzbrojony, to likwidacja przedstawienia, to procesy,
ktére pojaé¢ moze tylko ktos, kto odwola sie do intuicji” (Dudzinski, za: So-
kotowska 2008).

Z perspektywy sztuk plastycznych mozna powiedzie¢, ze performer staje
sie pedzlem, a zaréwno jego ciato, jak i otaczajaca przestrzen sa ptoétnem?®.
Natomiast uzywajac nomenklatury teatrologicznej — ze aktorzy Teatru Perfor-
mer tworza przestrzen, znakujac ja za pomoca cial, ktére réwnoczesnie dzieki
uzyciu farby ,pokrywaja sie” kostiumem. ,Wszystko to, nazwane Misteriami
Barwy i DZwieku, zmierzato do bezposredniego wejscia w proces — cielesnej
obecnosci w obrazie” (Dudziniski 2006: 178).

Dudzinskiego, jak sam twierdzi, interesuje rytuat , precyzyjnie odwzorowany,
wejscie w kontrolowany trans” (Dudzinski 2006: 180); rytual pojmuje on jako

»glebokie wejscie w siebie, otwarcie si¢” (Dudzinski 2006: 180). ,Rytual jest jedno-
cze$nie zaprzeczeniem rytualy, a jednoczesnie nim jest, bo na kazdym spektaklu
dzieje si¢ tak samo — jest dzwiek, jest kolor, jest aktor, jest przestrzen” (Dudzinski,
za: Sokolowska 2008). Rytualy, ,jaki byl poczatkiem teatru” (Dudziniski 2006:
181), nie sposdb odtworzy¢ precyzyjnie, gdyz performerom ,zawsze towarzysza
r6zne warunki zwigzane z czasem i przestrzenig” (Dudziriski 2006: 181).

Idea rytualu intuitywnego polega na tym, ze artysta dokonuje dzieta tu

i teraz. Nie ma §wiadomos$ci, co to bedzie, stan ten pozwala mu w momen-

3 W ten spos6b w 1994 roku powstato najwieksze malowidlo na $wiecie, Amrita, o po-
wierzchni 17 830 m?, ktore w 1997 roku zostato wpisane do Ksiggi rekordéw Guinnessa.
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cie tworzenia poszerzy¢ wlasng jazn artystyczng, skoro wchodzi w teren

nieznany, sam poszerza 6w teren (Sokotowska 2008).

Rytual intuitywny nie polega na powielaniu spektakli ¢wiczonych na pré-
bach. Jest rytuatem otwarcia sie, za kazdym razem innym, w zaleznosci od
czasu, miejsca, energii, tak by méc $wiadomie kreowad, lecz jednocze$nie
by¢ na tyle czujnym, by dawac sie¢ kreowa¢ powstajacej sytuacji i energii
scenicznej (Dudzinski 2008).

Odnosnie do swoich dzialait Dudzinski uzywa tez okreslenia ,misterium”
To podbdj

[...] nieznanej przestrzeni, ktérej uaktywnienie pozwolitoby na urucho-
mienie nieuzywanych obszaréw psychiki. Istnialy tez zdarzenia, ktére
sugerowaly, ze w czfowieku tkwia nieznane mozliwosci. Myséle o taricach
derwiszéw czy obrzedach wudu ujawniajacych istnienie nieznanych sil,
w kontakcie z ktérymi czlowiek-artysta mégt funkcjonowac na innych
glebszych poziomach (Dudzinski 2006: 178).

Artysta wyjasnia: ,Aktor naszego teatru podlegal kontrolowanemu tran-
sowi tworczemu. Transowi o wiele glebszemu, niz jest to w przypadku
spektaklu w teatrze tradycyjnym czy, jak kto woli, alternatywnym” (Du-
dzinski 2006: 182).

Rytual intuitywny nalezy zatem rozumiec¢ jako performans (,artysta doko-
nuje dziela tu i teraz’; jego nadrzednym zadaniem jest ,§wiadomie kreowac,
lecz jednoczes$nie by¢ na tyle czujnym, by dawac sie kreowac powstajacej
sytuacji i energii scenicznej”), w ktérym liczy sie nie tylko proces artystyczny
(»stan ten pozwala mu w momencie tworzenia poszerzy¢ wlasna jazn arty-
styczng”), ale réwniez proces samorozwojowy (,uruchomienie nieuzywanych
obszaréw psychiki”) oraz duchowy, odpowiadajacy doswiadczeniu szaman-
skiemu (,istnienie nieznanych sit, w kontakcie z ktérymi czlowiek-artysta
mogl funkcjonowad na innych glebszych poziomach”) (por. Dudziriski 2006).

Analizujac metode tworcza Teatru Performer, trzeba wzia¢ pod uwage
takie elementy, jak: intuicja, improwizacja, stan poszerzonej swiadomosci,
trening, wykorzystywanie materialu wewnetrznego, otwarcie si¢ na impulsy
Z Zewnatrz.

Punktem wyjscia dla kazdej akcji Teatru Performer jest nawiazanie kon-
taktu z ,intuitywnym obszarem wyobrazni” (Dudzinski 2006: 181).
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Intuicja, pod$éwiadomo$¢ — réznie to ludzie nazywaja, ale to co§ w nas
istnieje i powinni$my do tego siega¢, zeby to przezy¢. Artysta jest blisko
natury, chaosu, kosmosu, nieuporzadkowanej energii, niezbadanej glebi,
tabu; daje mu to moc wyznaczania wektoréw spoleczenstw (Dudzinski,
za: Sokotowska 2008).

»Aktor ma zatem rzadkq mozliwo$¢ bardzo glebokiego wejécia w swoje rejony
psychiczne, poszerzajace jego jazn artystyczng” (Dudzinski 2006: 183).

Dudzinski, by nakresli¢ rys historyczny dziatan intuitywnych, przytacza
nazwiska wielu artystéw i przywoluje rézne dyscypliny (por. Dudzinski 2006:
181). Najblizsza jest mu sfera dziatan dzwiekowych, muzycznych. Free jazz,
harmolodyka (por. aneks Terminy), dodekafonia (por. aneks Terminy) nie ko-
rzystaly z zapisu muzycznego (scenariusza), nie dbaly réwniez o tradycyjnie
przyjete podzialy harmoniczne dzwiekéw (konwencja). Takze w malarstwie
spotyka sie dziatania twércze oparte na wykonaniu intuitywnym — Dudzinski
wymienia (poza oczywiscie Pollockiem) Wassilego Kandinskiego, Stanista-
wa Ignacego Witkiewicza, a nawet Pabla Picassa, ktdry stwierdzal: ,Malar-
stwo robi ze mng, co chce”. Natomiast w teatrze to Juliusz Osterwa ,,méwit
o czwartym, najwyzszym stopniu aktorskiego wtajemniczenia’, o staniu sie
powiernikiem, zastepca Istot Wyzszych lub poreczycielem ich woli. Dziatajacy
w ten sposéb artysta angazuje si¢ jedynie w ,pewien proces, niezmiernie czuly
na jego impulsy, byl otwarty na cos, co przychodzilo do niego z zewnatrz —
nazywamy to natchnieniem twérczym” (Dudziiski 2006: 181).

Dudzinski podkresla teatralno$¢ dziatan swojej grupy, ale jednoczesnie
odzegnuje sie od calej tradycji teatralnej. Uwaza, ze ,caly teatr, nawet naj-
bardziej nowoczesny i alternatywny, porusza si¢ w obszarze bezpiecznej
konwencji — odtwarzania wyuczonej partytury” (Dudziniski 2006: 182). Na-
tomiast podstawa dzialan Teatru Performer jest improwizacja.

Nie ma spektaklu teatralnego, ¢wiczonego i odtwarzanego, zamiast tego
mamy kreowanie na oczach widzéw, kreowanie rzeczywistosci wewnetrz-
nej [...] Nie robimy préb spektaklu w tradycyjnym znaczeniu tego slowa,
kazdy robi préby sam ze soba. Wspélne spotkanie na spektaklu jest wy-
darzeniem/zderzeniem — powstaje struktura zrodzona z indywidualnych
treningéw (Dudzinski, za: Sokotowska 2008).

Poniewaz celem dzialaii performera jest ,kreacja totalna” (por. Dudzin-
ski 2006: 182—-183), musi on by¢ wieloaspektowo przygotowany. Dudziniski
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okresla to terminem ,wielozawodowo$¢” (Dudzinski 2006: 185). Aktor po-
winien wykonywaé ¢wiczenia teatralne zwiazane z cialem i glosem, zna¢
podstawy plastyki (np. kompozycja) oraz praktyk wywodzacych sie ze sztuk
wizualnych, takich jak performans, sztuka ciala, sztuka instalacji, graffiti.
Oproécz tego wazne jest wyksztalcenie w zakresie audio artu i improwizacji
muzycznej oraz tanca wspolczesnego.

Umiejetno$¢ intuitywnego nawiagzania kontaktu z tre§ciami nie§wiadomy-
mi nie jest czyms$ danym — jest wynikiem treningu. Dlatego pojawia si¢ drugi,
najwazniejszy aspekt treningu: ,dzialania rozwijajace osobowos¢, skierowane
na wrazliwo$¢ i intuicje [...], rozwdj potencjatu twérczego” (Dudzinski 2006:
185). Ksztalcenie osobowosci to podstawowy kierunek edukacji aktora Ry-

tuatu Intuitywnego. W Rytuale

Podmiotowos¢ aktora moze zaistnie¢ realnie, gdyz bedgc kreatorem, ma on
oczywisty wplyw na rozwdj sytuacji scenicznej, jako$¢ i pulsacje tempa oraz
dynamiki. Oddech aktora, jego glebokos¢ i czestotliwos¢ to juz podstawa
rytmu. Podobnie kondycja. Jej stabniecie i pobudzenie to takze naturalny
i wiarygodny sposéb rytmizacji spektaklu. [...] Wymaga to glebszego po-
budzenia uwagi i wrazliwoséci niz w wypadku aktora, ktéry znajac partyture
spektaklu, doskonale zna jego strukture. Odporno$¢ psychiczna aktora
Rytualu Intuitywnego musi by¢ wiec o wiele wieksza (Dudziniski 2006: 183).

Trening nie polega na wykonywaniu zestawu ¢wiczen fizycznych, ale skta-
daja sie nan improwizacje, ,za kazdym razem na inny temat, majace na celu
rozwiazanie jakiego$ problemu, ktéry stawia prowadzacy” (Dudziriski 2006:
183). Dotycza one czesto abstrakcyjnych zagadnien, takich jak

[...] ciezar, ulotno$¢, kontrast, przenikanie [...]. Tematy te sa tylko impulsa-
mi, zaplonami majacymi spowodowac wspoélne dziatanie, w ktérych kazdy
rozwiazuje wlasne problemy — przemyslenia, emocje, rozladowuje jakies
napiecia, z uwaga skierowana na innych. Mozna to nazwaé permanentng
improwizacja (Dudzinski 2006: 185-186).

Trzecim aspektem treningu sa wyprawy w teren, czyli w miejsca dzikie

i niezamieszkane, ktérych celem jest

[...] wyciszenie i zredukowanie negatywnych bodzcéw [...]. Po kilku dniach
takiego pobytu nastepuje przemodelowanie percepcji. Wyostrzaja sie zmy-
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sty — wzrok, stuch, a nawet wech. [...] Trzeba by¢ ciagle uwaznym i otwar-
tym na to, co si¢ wokét dzieje i co moze sie¢ wydarzy¢ (Dudzinski 2006: 186).

Ten rodzaj dzialania w naturalnym $rodowisku performerka Justyna Jan-
-Krukowska bedzie okresla¢ mianem ,uwrazliwiania sensorycznego”.

Tak skonstruowany trening pozwala aktorom osiaga¢ w trakcie dzialan
artystycznych swoisty stan umystu. ,Odbywa sie to w specyficznej atmosferze
duchowe;j. Jest to taki stan psychiczny — ekstazy czy transu — gdy pobudzona
$wiadomo$¢ zmienia sie i poszerza, gotowa przyjac inne, pozacodzienne, po-
zaziemskie sygnaly” (Dudziniski 2006: 180). Taki rodzaj uwrazliwienia pozwala
reagowa¢ w nieautomatyczny sposéb na bodzce zewnetrzne i wewnetrzne.

»Wstuchujac sie w swoje odczucia, aktor ma wystarczajaco duzo czasu, aby
je zidentyfikowac i uzewnetrzni¢” (Dudzinski 2006: 183). Dudzinski opisuje
proces budowania wewnetrznego ,zasobnika’, ktéry zostaje pézniej wyko-
rzystany w dziataniach artystycznych. Aktorzy staja si¢

[...] nadzwyczaj wrazliwi na impulsy z zewnatrz i skoncentrowani. Pej-
zaz za oknem autobusu, jakie$ zdarzenia po drodze, nasze rozmowy ,na
temat” — wszystko to sklada sie na ,material wewnetrzny”*, z ktérego
czerpiemy podczas spektaklu. Umiejetnos¢ koncentracji i mozliwos¢ dzia-
tania w kazdych warunkach przestrzennych — jesteSmy przeciez teatrem
plenerowym — pozwala nam $wiadomie wej$¢ w spektakl-proces (Dudzin-
ski 2006: 180-181).

Podczas akcji/spektaklu material wewnetrzny zostaje zaktywowany w wy-
niku interakcji dokonujacych sie pomiedzy aktorem a muzykiem. Aktorzy
utozsamiaja sie z bodzcami odwewnetrznymi i tymi z zewnatrz. Jak twierdzi
Dudzinski: ,Zamiast usilnie nasladowac¢ stawanie sie Zrédlem — stalimy sie
zrédlem. Miast usilnie nasladowaé proces — staliémy sie procesem” (Du-
dzinski 2006: 188).

Pomimo zachowania teatralnego entourage’u, jak réwniez stosowania
teatralnej nomenklatury (,,aktorzy’, ,spektakle”) dzialania Teatru Performer

4 Okreélenia ,material wewnetrzny” (inner material, ew. materia wewnetrzna) uzywat
tez Tatsumi Hijikata, piszac o do$wiadczeniach zyciowych, z ktérych czerpal material
dla swojej filozofii tarica oraz dzialan scenicznych. Natomiast sfowo ,material” doty-
czylo konkretnej, fizycznej materii (np. specyfiki réznych ciat), w ktdéra oblekaly sie
wewnetrzne tresci (por. Hijikata 2000c).
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mozna raczej analizowac jako sztuke akcji. Interakcja pomiedzy aktorem
i muzykiem (dwoma performerami), jak réwniez interakcje z publicznoscia
(uczestnikami) i przestrzenig (wszelkie bodZce z otoczenia) funkcjonuja na
zasadzie autopojetycznej petli feedbacku. Powstaje ,spektakl przestrzenny,
cybernetyczny — to znaczy samosterujacy si¢, samokonstruujacy si¢” (Du-
dzifski 2006: 188).

Rytual intuitywny bazuje na pracy z cialem-umystem, ktéra bardzo przy-
pomina cielesno-mentalny trening tancerzy buto. Jest rodzajem improwizacji
opartej na byciu tu-i-teraz i pozarefleksyjnym reagowaniu na bodzce odbierane
przez eksteroreceptory i interoreceptory. Pomiedzy performerami a otocze-
niem pojawia si¢ sprzezenie zwrotne. W procesie tym $wiadomos$¢ dostow-
nie stapia sie ze $wiatem. Gdy Dudziniski po raz pierwszy zetknat sie z buto,
uswiadomit sobie, ze podobienstwo estetyczne jego akcji i tego tarica jest
zapewne wynikiem zastosowania w procesie twérczym analogicznej metody.

Przede wszystkim zafascynowat go pozorny sceniczny bezruch.

Tanczac na obrazach wykonywatem taniec buto, nie wiedzac, ze cos ta-
kiego istnieje na $wiecie, do momentu, kiedy zobaczylem buto w telewizji.
Kazuo Ono wykonywat taniec zatytufowany Ocean. Zrobit na mnie ko-
losalne wrazenie, bo byl nieruchomy. Zawodowy tancerz, ktéry w ogdle
nie porusza sie — to byl dla mnie szok. Przemawiala przez niego tak duza
energia, ze zaczalem zajmowac si¢ teatrem buto na powaznie (Dudzinski,
za: Sokotowska 2008).

Jesli chodzi o ruch aktora, to najbardziej przydatne bylo zapoznanie si¢
z filozofig tarica buto, w ktérej wyraznie zaakcentowane sa $wiadomosé
ciala, jego impulséw i wyobraznia pozwalajace w sytuacji braku partytury
(istota buto) w spos6b swiadomy i kontrolowany tworzy¢ sztuke. Pozorne
zaprzeczenie wszelkiego ruchu w taicu butéo musi powodowac inne procesy
w ciele i $wiadomosci tancerza, i tak jest w istocie, zwolnienie za$ ruchu
do minimum daje tancerzowi czas na u§wiadomienie sobie tych proceséw
i ich realizacje (Dudziriski 2006: 184).

By pozna¢ buto, Dudzinski wziat udzial w warsztatach prowadzonych przez
Joan Laage i Daisuke Yoshimota, artystéw buto. Swoje wlasne do§wiadczenie
ruchowe zakorzenione w sztukach plastycznych potaczyl z estetyka i meto-
dami pracy z cialem proponowanymi przez wspomnianych tancerzy. ,Gdy
w trakcie procesu twdérczego tancze butd — przezywam wewnetrznie — to
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wzbogacam buto o body art oraz body painting” (Dudziniski, za: Sokolowska
2008). Warto dodac, ze podobna prébe potaczenia tarica z malarstwem zapro-
ponowal Atsushi Takenouchi, organizujac warsztaty nazywane butohpainting
lub paintingbutoh. ,,Ciemnos¢ i $wiatlo, glebia i powierzchnia, rytmy oraz
zimno i cieplo wraz ze wszystkimi doznaniami i uczuciami sa wywolywane
przez kolory i przektadane na nie™.

Na pokrewienstwo rytuatu intuitywnego z taricem buté zwraca réwniez
uwage Julia Hoczyk, piszac o dzialaniach twérczych Dudzinskiego jako
o zrédle inspiracji dla artystow tworzacych w ramach Teatru Maat Projekt:

Nazwa ta [rytual intuitywny — M.Z.] moze brzmie¢ do$¢ hermetycznie, jed-
nak pozostaje w §cistym zwigzku nie tylko z buto, ale i z samym procesem

tworczym, wolnoscia i radoscia kreacji. Mamy tu do czynienia z impro-
wizacja, ktérej zrédlo lezy w uruchomieniu intuicji. Przekroczeniu ulega

wiec estetyczny wymiar dziela sztuki, nastepuje otwarcie na to, co nieznane.
Taniec intuitywny polega na byciu tu i teraz, w okreslonym czasie i prze-
strzeni, za kazdym razem od nowa. Tak, by korzystac z nich w $wiadomym

procesie kreacji, a zarazem dac sie samemu ksztaltowac przez sytuacje

sceniczng, ktéra wlasnie sie rodzi. Taki taniec zaklada otwarcie wszyst-
kich zmystéw, wyczulenie, bycie swoistym sejsmografem czasu i miejsca.
Pozostaje w opozycji wobec precyzyjnie ustalonej choreografii, bazujacej

na zewnetrznym powtarzaniu okreslonych sekwencji ruchowych. W tym

widzialabym jego pokrewienstwo z buto. W obu przypadkach istotne jest
zetkniecie z tym, co nieprzewidywalne (Hoczyk 2013b).

Tomasz Bazan (Teatr Maat Projekt) okresla Dudzinskiego mianem konty-
nuatora tradycji ustanowionej przez teatr fizyczny Grotowskiego. Dudzinski,
zdaniem Bazana, wywodzi si¢ z tej samej szkoly, poszed! jednak w inna strong,

[...] zajal sie poszukiwaniem i rozwojem sztuki intuitywnej, poszukiwa-
niem sztuki w najszczerszym stowa znaczeniu. Szukaniem doswiadcza-
nia tu-i-teraz [...] Pierwszy przeprowadzil dziatania typowo intuitywne,
ajesli chodzi o metode, bardzo ortodoksyjne z zalozenia. [...] Zajmuje sie
W swojej pracy tym, o czym méwi sie buto-tai, cialo buto. Ma gigantyczne
doswiadczenie (WTB).

Wedlug niego Dudzinski przygotowal w Polsce grunt pod taniec buté.

5 Manifest Takenouchiego, fragment drukowany w: Mond-Koztowska 2010: 27.
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Nie jest spektakularny. Nie korzysta z calej tej machiny scenicznej: duza
scena, naglo$nienie, $wiatla, eksperymenty z nowymi mediami. Ale w idei,
ideologii, dziataniu jest jednym z najwazniejszych prekursoréw tej formy
w Polsce. Trzon jego twdrczosci stanowi totalna obecno$¢, nic poza tym.
Tak jak w buto. Ubrana w konstrukt sceniczny, ale niewielki. Dziata z mate-
rig podobna teatrowi tarica, ale wybiera najbardziej miesiste rzeczy: barwe

w postaci farb, skére (WTB).

PODSUMOWANIE

Dudzinski jest twérca idei rytuatu intuitywnego, dziatania tu-i-teraz opar-
tego na otwarciu si¢ na bodzce i przeplyw, przy réwnoczesnym zachowaniu
czujnej $wiadomosci. Rytual intuitywny nalezy rozumie¢ jako performans,
w ktérym liczy sie nie tylko proces artystyczny, ale réwniez proces duchowy,
odpowiadajacy do$wiadczeniu transu szamanskiego, do§wiadczeniu miste-
ryjnemu. Artysta uzywa tez okreslenia ,kontrolowany trans”

Analizujac metode twércza Teatru Performer, nalezy wzia¢ pod uwage takie
zagadnienia, jak intuicja, wykorzystywanie materialu wewnetrznego, otwarcie
sie na impulsy z zewnatrz, improwizacja, trening, stan poszerzonej $wiado-
mosci. Inteligencja intuitywna pozwala korzysta¢ z materialu wewnetrznego
ireagowac na impulsy pochodzace ze §wiata zewnetrznego. Dzigki temu spek-
takl (Dudzinski uzywa tego wciaz podkreslajacego teatralnos¢ jego dzialan
tworczych okreslenia) opiera sie na improwizacji, a nie ustrukturyzowanej
partyturze dziatan. Tematem i pretekstem do improwizacji jest zgromadzony
material wewnetrzny oraz jedyny wczesniej okreslony element dzialania —
tytut spektaklu.

By otworzy¢ sie na ,przepltyw’, aktor Teatru Performer przygotowuje
cialo-umyst w toku treningu rozwijajacego potencjal twérczy i wrazliwosc.
Trening warsztatowy stanowia kreatywne improwizacje, czesto na zadany
przez prowadzacego temat. Innym sposobem uwrazliwiania sensorycznego
sa wyprawy ,w dzicz”, podczas ktérych percepcja zostaje stopniowo prze-
modelowana. Tego rodzaju trening stuzy osiaganiu w trakcie performansu
specyficznego stanu umystu.

Otwarcie si¢ na ,obrazy przeplywajacego swiata” jest kluczowym zagad-
nieniem w buto, takze wspétczesnie. Pozwala dostownie ,wciela¢” elementy
rzeczywisto$ci (utozsamiac sie z nimi poprzez cielesno-umystowa integracje
z nimi), réwnocze$nie aktualizujac tresci wewnetrzne. Tak skonstruowany
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proces tworczy jest analogiczny do procesu, ktory jest udziatem tancerza
buto, dlatego nie sposéb sprowadzi¢ spotkania Dudzinskiego z buto do fa-
scynacji czyms niezwyklym, obcym czy egzotycznym, co nalezy przyswoic
i oswoi¢. Nalezaloby raczej méwi¢ o uswiadomieniu sobie identycznosci
zasad cielesno-umyslowego dziatania artystycznego w rytuale intuitywnym
i buto. W efekcie performanse Dudzifiskiego mozna nazwa¢ taficem buto
wzbogaconym o body art oraz body painting.

Justyna Jan-Krukowska. Uwrazliwianie sensoryczne

Justyna Jan-Krukowska jest z wyksztalcenia artystka plastyczka (artystka
sztuk wizualnych). Juz w trakcie studiéw zaczela kwestionowac obowigzujaca
formule ,wystawiania dziel sztuki na pokaz’, okreslajac ja mianem ,komer-
cyjnego rytuatu” (WJK)®. Podczas wernisazu pracy dyplomowej z malarstwa
zaprosila komisje egzaminacyjna i publiczno$¢ do udziatu w ,,happeningu,

ktéry rozprawial sie z forma i trescia farsy wernisazowania”

. Gdy po studiach

wyjechata na Zachdd Europy, wraz z innymi artystami plastykami uczestni-
czyla w réznych dziataniach happenigowych. Zdaniem artystki performans
»2uwalnia od balastu przedmiotowosci” Zreszta poczatkéw sztuki performansu
nalezy szuka¢ wlasnie w dzialaniach artystéw sztuk wizualnych, cho¢ akcje
performatywne zwykle (a szczegélnie sztuka ciala, body art) angazuja cate
cialo, bedace medium dzialan performera.

W procesie twérczym pomyst artystyczny, idea zostaja ,,przelozone na ruch,
na warto$¢ wizualng’, zakodowane w postaci ,,sekwencji ruchu” Efektem jest
performans lub obiekt performatywny. Celem performansu jest uruchomienie
dwukierunkowego ,transferu energetycznego” (petli feedbacku, jak okresla to
zjawisko Erica Fischer-Lichte) i tym samym zawigzanie relacji z widzami. W ten
sposdb performer przekracza dominujaca wspélczesnie wirtualno$é kontaktéw
jednostki z innymi lub $wiatem (wirtualno$¢ to antonim obecnosci). Dlatego
artystka nie tylko interesuje sie performatywnym wykorzystywaniem ,rucho-
mego ciala, ciala w akcji’; ale réwniez zglebia kontekst, w jakim ono funkcjonuje.

Zdaniem Jan-Krukowskiej esencja dziatan artysty jest ,czynienie widzial-
nym tego, co niewidzialne dla oczu’, czyli materializacja niewidzialnego. Do

6 Wszystkie cytaty w tym rozdziale, jesli nie zaznaczono inaczej: WJK.

7 Jan-Krukowska 2009.
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$wiata niewidzialnego zaliczaja si¢ rowniez uczucia osadzone w ciele i tzw.
rzeczywisto$¢ duchowa. ,,Performer poprzez cialo tworzy transfer z wyzszymi
rzeczywisto$ciami”.

W 1993 roku do Osrodka Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Po-
szukiwan Teatralno-Kulturowych® we Wroctawiu przyjechat poprowadzi¢
pieciodniowe warsztaty aktor i dyrektor teatru-laboratorium LeTHAL (Le
Théatre de Homme Actor’s Laboratorium LeTHAL/Theatre Research
& Performance Ensemble LeTHAL) w Toronto, stazysta Jerzego Grotowskiego
(na przelomie lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych XX wieku), Ryszard
Nieoczym. Warsztat Soundings byt punktem zwrotnym na drodze artystycz-
nego rozwoju Jan-Krukowskiej. Uswiadomita sobie, jak bardzo ,.cialo wplywa
na nig jako artystke wizualna” Po kolejnym warsztacie (1995) zdecydowala
sie wzig¢ udziat w piecioletnim projekcie (1995-1999) Ritual & Healing.
Womans Rituals (Rytual i uzdrawianie. Kobiece rytualy), realizowanym cy-
klicznie w Niemczech oraz Kanadzie. ,Projekt siegal do Zrddet sztuki jako
wehikulu” (Jan-Krukowska b.r., Kobiece rytualy...), czyli byl ideowo zako-
rzeniony w péznych dzialaniach Grotowskiego, z okresu gdy ten stopniowo
rezygnowal z twdrczo$ci teatralnej na rzecz procesu rozwojowego. ,Dla osoby
czyniacej dzielo jest narzedziem pracy nad soba i nie zachodzi potrzeba jego
prezentacji, a widzowie moga by¢ obecni lub nie” (Jan-Krukowska 2009; por.
Grotowski 1990).

»,Nieoczym w pewnej szczegélnej dziedzinie przerdst mistrza. Odwiedzit
lad w naszym kregu kulturowym zapomniany badz nieznany. Poswiegcit si¢
pracy na rzecz poznania kobiety, jej natury oraz sil twérczych” Zagadnienia
kobiecosci, cielesnosci oraz obcowania z obiektem poruszyta w tekstach
Kobiece rytuatly. Rytuat. Uzdrawianie. Wspdlnota (b.r.), Toaletka damska
(b.r.) oraz Ciafo i obiekt. Kluczowe odkrycia w procesie pracy z cialem i przed-
miotem (b.r.). Pisata: ,Moje praktyki rytualne nigdy nie byly nakierowane na
publiczng prezentacje. Ich istota bylo dla mnie zmaganie sie¢ ze sama sobg”.

Jan-Krukowska, podobnie jak Grotowski w pracy nad pie$niami wibra-
cyjnymi (jego ostatni projekt artystyczno-badawczy, Pontedera, Wlochy),
nie tworzyta niczego nowego, ale badala ,to, co dawne, stare, zapomniane”.
Podczas odosobnien ,,odkrywata potencjal kobiecosci, w kulturze animowa-
nej przez mezczyzn [...], docierala do korzeni ciala, najglebiej skrywanych

8 Obecnie Instytut im. Jerzego Grotowskiego we Wroclawiu.
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potrzeb” Badala swdj stosunek do ciata, zadawatla sobie kluczowe dla arty-
sty pytania: kim jestem, dlaczego cierpie, co jest moim przeznaczeniem?
Konsekwencja funkcjonowania sztuki w kontekscie judeochrzescijanskiej
dychotomii ciato — duch (Jan-Krukowska uzywa odnosnie do tego zagadnie-
nia okreslenia ,ukaszenie manichejskie”) jest potepianie i ,odcinanie” ciata.
Co wiecej, towarzyszy temu lek przed cielesnoscia jako taka, ale tez przed
kobieta, majaca jakoby blizszy i bardziej intymny kontakt z tg sferg. ,Wokot
ciala narosto mnéstwo opowiesci i pojawito sie wiele ztych konotacji, tak ze
zajmowanie si¢ nim jest ryzykowne. Mam $wiadomo$¢ konsekwencji”

Rezultatem pracy z cialem i obiektem podczas Kobiecych rytuatow bylo
»zakwestionowanie kodéw kulturowych wyniesionych z katolickiej edukacji”.
Przy czym artystka ma na my$li réwniez bierny katolicyzm, czyli wartosci
przekazywane kulturowo poza sformalizowanym przekazem Kosciota jako
instytucji. Celem praktyk podejmowanych w ramach projektu byto ,przebicie
sie przez racjonalizacje i uwarunkowania kulturowe”.

Podczas projektu uczyla si¢ wyzwala¢ z wyuczonego sposobu tworzenia.

Miatam dos¢ szczegdlne pojecie o profesjonalizmie dzialania [...] Wydawalo
mi sig, ze podstawa powodzenia jest wyb6r odpowiedniego przedmiotu,
efektownego i mocnego w wyrazie, a nastepnie prezentacja tego przed-
miotu solo albo tez za pomoca odpowiednio wyrezyserowanych czynnosci
i gestéw. [...] Duzo czasu uplynelo, zanim zrozumiatam, ze eksperyment
artystyczny jest w samej swej istocie manipulacja przedmiotem lub czto-
wiekiem uzytym do jego realizacji. Jest zawlaszczeniem ciata albo rzeczy

(Jan-Krukowska b.r., Ciato i obiekt...).

Artystka uwaza, ze w sztuce wspolczesnej stowo ,obiekt” ,nalezy do tzw.
stoéw-wytrychéw, [...] nazywanie dzieta sztuki obiektem tworzy chlodny i nie-
bezpieczny dystans miedzy czlowiekiem a §wiatem przedmiotéw”. Podczas dzia-
fan z obiektem w ramach Kobiecych rytuatéw musiata calkowicie zrewidowac
swoje zapatrywania. Przekonata sie, ze , obiektalizacja” jest sposobem, w jaki
artysta oddziela sie od przedmiotu/czlowieka, z ktérym dziata. A Nieoczym
oczekiwal od uczestnikéw rzeczywistego, niemarkowanego kontaktu z przed-
miotem, swoistej wiezi i w koricu zjednoczenia. Przelomowa byla praca z ziemia.
Nieoczym uswiadomil artystce, ze ,kontakt z ziemia jest jak rozmowa z duchem
dziadka” Méwil o koniecznosci ,urodzenia czltowieka” Ta sugestywna wizja
pokazywata adeptom, jak trudny i bolesny jest proces pracy nad soba.
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Na kolejnym etapie projektu, w ,Dziko$ci” kanadyjskiej (Wilderness, 1997),
Jan-Krukowska ugruntowala swdj styl pracy z obiektem/zywiotem. Tym
razem zajmowala sie ogniem: poczatkowo traktowala go funkcjonalnie i pro-
bowala ujarzmi¢, jednak na kolejnym etapie pracy uswiadomila sobie, ze
miedzy nia a ogniem powstala specyficzna, dajaca poczucie ugruntowania
wiez. W konicu poczuta z nim jedno$¢, mozna powiedzie¢, ze go ,wcielita”:

»Ogien zaptonal w moim ciele” (Jan-Krukowska b.r., Ciafo i obiekt...). Taki
proces ucieles$nienia to procedura, dzieki ktérej mozliwa jest wewnetrzna
transformacja. Dokladnie w ten sam sposdb pracuje sie z obrazami mentalny-
mi w buto. ,Proces przemiany ciata dokonal sie w «Dziko$ci» szybko, niemalze
gwaltownie. Brzuch — dotychczas ptaski — teraz zaokraglil si¢ wyraznie, plecy
iramiona — wyprostowaly. Wewnetrzne jamy ciata napelnily sie powietrzem”.

Jan-Krukowska uczestniczyla w latach 1996-1998 w kilku innych projek-
tach prowadzonych przez Nieoczyma. Doswiadczenie zdobyte podczas od-
osobnien Kobiecych rytuatéw oraz kolejnych projektéw stanowito ,baze pracy
z cialem’] ale artystka potrzebowala ,idei — tego, co nasyca sztuke”. ,Ludzka
dusza (psyche) doznaje silnej potrzeby gry (play) i odgrywania (perform).
Nauka gry jest odkrywaniem prawdziwych potrzeb duszy” (Nieoczym, za:
Jan-Krukowska b.r., Kobiece rytuaty...).

Artystka po raz pierwszy zetknela sie z taricem butd w 1996 roku w spek-
taklu tanecznym [ Siz Mina Tanaki pokazywanym w Osrodku Badan Twor-
czosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych. Podczas
przedstawienia odniosla silne wrazenie, ze Tanaka reprezentuje soba ,sp6jna
wizje czlowiek-artysta’; czyli ucielesnia temat, z ktérym zmagala sie podczas
realizacji projektéow u Nieoczyma.

By blizej pozna¢ buto, wyjechata w 1999 roku na prowadzong przez Tanake
Farme Pogody Ciala (Body Weather Farm) w Hakushu w Japonii, gdzie jako
stypendystka Fundacji Mina Tanaki School of Love-Dance (Ren-ai Buto-ha)
wziela udzial w letnim Body Weather Workshop. Réwnolegle z warsztatem
odbywat sie tam festiwal buté Dance Hakushu.

Trening na Farmie® byt bardzo intensywny, obejmowat formalna prak-
tyke warsztatowa oraz zajecia gospodarskie (rolniczo-hodowlane). ,Wiaze
sie z ziemia i z cialem’, przypominajac tym samym praktyki uczestniczek

9 Wszystkie informacje na temat Farmy, jesli nie zaznaczono inaczej: Jan-Krukowska b.r.,
Body Weather.
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projektu Kobiece rytuaty. Uczestnicy warsztatu codziennie wstawali o piatej
rano i przez kolejne dwie godziny zajmowali si¢ praca rolniczg, hodowlana

lub sadownicza. ,Trening formalny”*°

rozpoczynal sie o godzinie dziewiatej
rozgrzewka i trwat okoto trzech godzin. Podstawe wszelkich dziatan stanowita
formalna i nieformalna praca z oddechem (jak twierdzi artystka, tylko dzieki
$wiadomosci oddechu mozliwa jest aktywno$c¢ fizyczna w subtropikalnym —
goracym i wilgotnym — klimacie). Intensywna rozgrzewka miala miejsce
na Scenie Ziemi (Earth Stage), prostokatnej przestrzeni pokrytej surowymi,
nieraz kaleczacymi stopy deskami. Byla ona bardzo wyczerpujaca, sktadaly
sie na nia ¢wiczenia stuzace ,uruchomieniu kolejnych czesci ciala” oraz
rozwojowi koncentracji, koordynacji, poczucia rytmu, elastycznosci ciala
i uwaznosci na innych, bazujace na powtarzalnosci krokéw i ruchéw. Byt
to ,trening wytrzymalosciowy, w ktérym niezbedna byta swiadomo$¢ ciata
pomagajaca wyczu¢ granice wlasnych fizycznych mozliwoséci i tym samym
unikna¢ kontuzji. Uczestnik musial zrezygnowac z wyczynéw i checi odnie-
sienia szybkiego sukcesu”.

Po przerwie, koto poludnia, rozpoczynat si¢ drugi, dwuipéigodzinny etap
pracy warsztatowej: praca z obrazami mentalnymi lub uwrazliwianie senso-
ryczne. Tanaka, bedac spadkobierca metody Hijikaty, wykorzystywat buto-fu,
czyli ,abc wyobrazen w ciele dla poczatkujacych, alfabet Hijikaty” Propono-
wanych ,wyobrazen nie mozna mechanicznie powtarza¢, imitowaé. To nie
jest pantomima. Ruch musi rodzi¢ sie w srodku, we wnetrzu, w psychice,
wlasnej podéwiadomosci. Od razu widac réznice: ruch z wnetrza a imitacja”.

Uciele$niane obrazy sa nastepnie ,kojarzone w ciagi wyobrazen”. Praca
odbywa si¢ w parach: jedna osoba ucieles$nia obrazy, a druga relacjonuje, co
widzi. Konieczny jest nadzér mistrza (nauczyciela), ktéry prowadzi ucznia,
udzielajac wskazowek.

Z kolei istotg uwrazliwiania sensorycznego jest przeniesienie aktywnosci
percepcyjnej z dominujacego zmystu wzroku na inne zmysly. W tym celu np.

»eksploruje sie przestrzen z zastonietymi oczami” Dzialajacy i asekurujacy
pokonuja wyznaczong trase na Scenie Ziemi oraz terenie Farmy. Asekurujacy
moga rowniez przenosi¢ dzialajacego, ktas¢ go w réznych miejscach, na réz-
nym podlozu. Jest to ,kontynuacja wcze$niejszych dziatan: kontakt z cialem,

10 Terminu ,trening formalny” uzywam w pracy na zasadzie analogii z praktyka buddyjska,
zwlaszcza zen, ktéra dzieli si¢ na sesje formalne (medytacja) i praktyke codzienng.
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nietypowa percepcja, bycie tu-i-teraz — bardzo wazne zadania”. Istota tej fazy
¢wiczen jest ,poddanie si¢, oddanie si¢, powierzenie” Uwrazliwieniu stuzyla
réwniez stymulacja: uczestnicy, z zamknietymi oczami, wzajemnie animowali
swoj ruch, wykorzystujac dotyk oraz obrazy mentalne. Na tym etapie poja-
wia sie réwniez specyficznie rozumiana praca z obiektem: uczestnik dziatan
sprawdza, ,jak on pracuje, co z jego pomoca mozna zrobi¢”.

Po lunchu uczestnicy letniej sesji kontynuowali dziatania gospodarcze, a po
poludniu uczestniczyli w wydarzeniach festiwalu Dance Hakushu (pokazy
spektakli i performanséw, wyklady, m.in. Naria Gody, projekcje filmowe, po-
kazy przezroczy). Tak skomponowany rozklad zaje¢ pozwalal zaangazowaé
rézne ,komponenty” cztowieka-tancerza w dziatanie. Celem treningu bylto
przeniesienie uczestnika z poziomu ,rzeczywistosci wirtualnej” (intelekt, kom-
puter, dyskusje) w ,rzeczywisto$¢ dzialan fizycznych’ Jego esencja bylo, po
pierwsze, ugruntowanie bedace rezultatem pracy fizycznej w kontakcie z zie-
mia i treningu na tzw. poziomie dolnym i, po drugie, uwrazliwienie sensoréw.

Kulminacyjnym punktem sesji byta wyprawa na otoczone pierscieniem
zieleni wulkaniczne wzniesienie pofozone w taficuchu wulkanicznym Ha-
ka-Yama. Uczestnicy warsztatu pokonali trudng, stroma trase, stosujac sie
do zalecenia ,idZcie skupieni, w tempie, kumulujcie energie” Na szczycie,
w ksiezycowym krajobrazie, na wulkanicznym podtozu, przeprowadzili znany
juz sobie trening, ze szczegdlnym uwzglednieniem pracy z sensorami. Badali,
jak srodowisko, otoczenie wplywa na cialo i ruch. Swoistym wyzwaniem byt
powrét: zbieganie z géry ,jak kozica, wysoko kolana, szusami” (ten rodzaj
biegu podczas prowadzonych przez siebie warsztatéw stosuje réwniez adept-
ka szkoty Subbody Resonance Butoh School Himalaya, Katarzyna Zejmo).
Jedynie plynno$¢ ruchu i wyzbycie si¢ $wiadomej kontroli pozwalaly ,zlecie¢,
splynac z tej gory’, pokonujac takie przeszkody, jak niespodziewanie wylania-
jace sie skalki. Pozadana ,organiczno$¢” pojawia sie wtedy, gdy na pewnym
etapie dziatan, po dlugotrwatym, intensywnym cyklu treningéw przestaje si¢
odczuwad zmeczenie. ,Przebijasz sie przez nie, wchodzisz z energia na wyzsze
rejony, wszystko sie przestawia: caly uklad hormonalny, immunologiczny’.

Po powrocie do Polski Jan-Krukowska zalozyla stowarzyszenie Gromady
Pogody Ciala, ktérego dzialalno$¢ obejmowala prace na rzecz poznania ciala
ludzkiego, w tym m.in. zaczerpnieta od Tanaki prace grupowa z wyobrazeniami.
Uczestniczyta tez w warsztatach Atsushiego Takenouchiego (2003-2005). Take-
nouchi, podobnie jak Tanaka, eksploruje ciele$nie przestrzen niezurbanizowang,
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bada relacje ,zmechanizowane §rodowisko miejskie a natura”. Jego mistrzem
byt Kazuo Ono, tancerz, dla ktorego ,caly $wiat jest magiczny” To od niego
Takenouchi zaczerpnat praktyke , kreowania $wiatéw” Jan-Krukowska wskazuje
na dwa kluczowe elementy jego procesu twdrczego: ,wyobraznia plus ener-
gia dzieciaka” Réwniez on wlacza do swojej praktyki obrazy mentalne, cho¢
pracyje z nimi w odmienny sposéb. Dynamiczny proces cechuje duze tempo,
a zamiast struktur dominuje ciagly przeptyw ksztaltéw (tu nalezy przypomnie¢
przywolane juz wcze$niej odniesienia krytykéw buto do drzeworytéw ukiyo-e,
przedstawiajacych obraz przeplywajacego $wiata); spontanicznos¢ prowadzi¢
moze do ,chaosu form” Praca z obrazami mentalnymi jest poprzedzana seria
¢wiczen, majacych na celu ,budzenie kolejno wszystkich czesci ciata” — ten
sam typ rozgrzewki stosuje zaréwno Tanaka, jak i Daisuke Yoshimoto, kolejny
japonski tancerz buto, z ktérym zetkneta sie Jan-Krukowska. Artystka, poréow-
nujac warsztat Takenouchiego i Tanaki, zapozycza z chinskiej filozofii kategorie
yin iyang. Twoércze dzialania Tanaki sa ,syntetyczne, wyrafinowane formalnie,
aczkolwiek pozbawione ornamentyki’; a sam artysta reprezentuje jej zdaniem
Jtyp macho” (yang). Natomiast Takenouchi jest ,tagodniejszy” (wspomniana
wczesniej ,energia dziecka”), a jego dzialania artystka okresla jako ,,organiczne,
dopracowane wizualnie i dzZwigkowo” (yin). Oba rodzaje energii wykorzysty-
wane w dzialaniach warsztatowych i spektaklach sa niezbedne: ,artysta na
pewnym etapie moze eksplorowac swoja dwoisto$¢, nie zatrzymywac sie na
przypisanej plciowosci” Bo performer jest ,,postacia dwoistg, nie jest ani kobieta,
ani mezczyzng... albo jest zarazem i kobietg, i mezczyzng”.

Proces tworczy Jan-Krukowskiej réwniez przebiega w dwdch kierunkach,
pojawiaja sie dziatania okre$lane przez nia mianem ,$wietlistych” i ,mrocz-
nych” Na te pierwsze skladaja sie ,bycie z cialem, naturalne, erotyczne, nie-
$pieszne, praca z sensorami, fadowanie akumulatoréw, od-zywianie ciala’,
czyli praktyki stuzace osiagnieciu specyficznego stanu obecnosci totalnej,
bycia tu-i-teraz. ,Praca w przestrzeni, obtaskawianie jej, wspélpraca z nia,
nawigzanie relacji, dialog — oddaje cialo przestrzeni, z ktéra sie kontaktuje —
bieg transowy, medytacyjny — jestem tu i teraz, facze si¢ z miejscem — nawia-
zywanie kontaktu z ziemia, swobodny ruch na ziemi, przy muzyce lub bez”.

Kwestia tozsamosci piciowej jest jednym z dominujacych kierunkéw poszu-
kiwan Jan-Krukowskiej. Realizuje sie w dziataniach, okre§lanych przez artyst-
ke mianem ,,mrocznych’, ktérych istote stanowi penetracja konfliktu pomie-
dzy ,naturg a kultura” oraz pomiedzy ,tym, co indywidualne (niepowtarzalne),
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a tym, co kolektywne”. Konflikt jest do§wiadczany bezposrednio, poprzez

»uruchamianie zrédel konfliktu w ciele, inne prowadzenie ciata” Artystka
bada poprzez wlasna praktyke cielesna, co znaczy meskie/kobiece; uwaza,
ze teorie genderowe ,sa sztywne i programowe, nie uwzgledniaja cierpienia
egzystencjalnego” Jan-Krukowska wzieta na warsztat stereotypy kobieco$ci,
majace swoje Zrédlo w spolecznej potrzebie uporzadkowania §wiata wedlug
opozycji binarnych. Juz podczas warsztatu Nieoczyma zaczeta odkrywac swo-
jego ,wewnetrznego chlopaka’, swoje meskie alter ego. Ten proces poznawczy
skierowal ja na tory pracy z zagadnieniami transseksualnosci, transgendero-
wosci i trzeciej plci. ,Wygodnie jest eksplorowaé kwestie abstrakcyjne — forme,
kolor, technike — ale artysta/ka jest po to, by burzy¢ stereotypy”. To zadanie
jest szczegdlnie trudne dzi$ w rzeczywistoéci neokonserwatywnej: ,Zyjemy
w czasach kontrrewolucji (wobec ciata)”. ,Przykrecanie $ruby prowadzi do
perwersji’, a spoteczenistwu proponuje sie dwa skrajne modele cielesno$ci:
model cielesnosci aerotycznej, zmedykalizowanej oraz model cielesnosci
pozornie seksualnie wyzwolonej, a w rzeczywistosci spornografizowanej
i sprostytuowanej, gdzie cialo jest towarem na sprzedaz, ,stymulantem uczu-
cia przyjemnosci u odbiorcy” (Jan-Krukowska 2009). Dlatego Jan-Krukowska
w swoich poszukiwaniach twérczych kontrastuje ,,uwodzenie ciatem” z cie-
lesno$cia niewinna, ,pierwotna sytuacja kontaktu cielesnego”

PODSUMOWANIE

»Nie jestem, nie czuje sie tancerka buto, ja inkorporowatam buté do moich
dziatan” — twierdzi artystka. Podstawowa praktyka Jan-Krukowskiej jest
uwrazliwianie sensoryczne. Praca z sensorami przebiega w srodowisku na-
turalnym, gdzie zmysly nie sa atakowane feeria bodZcéw. Pojawia sie cha-
rakterystyczny dla buto bardzo powolny krok, interpretowany przez artystke
nastepujaco: ,,Co to znaczy powoli/szybko? Przebywajac poza miastem, zaczy-
namy poruszac sie organicznie, wchodzimy w rytm, ktéry jedynie w kontek-
$cie tempa zycia w miescie jest powolny”. Artystka bada rézne jakosci ruchu:
wspomniany powolny, organiczny ruch (majacy wiele podobienstw z technika
tzw. small dance'’, stworzona i eksplorowana przez Steve’a Paxtona, tworce

11 Small dance, teoria (S. Paxton): http://vimeo.com/1731742 [13.04.2011] oraz praktyka:
https://www.youtube.com/watch?v=6sJKEXUtv44 [12.07.2014].
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improwizacji w kontakcie) kontrastuje z ruchem wyrazistym — gestami, rzu-
tami ciata. Ten improwizowany ruch — i $wietlisty/organiczny, i mroczny/
nasycony konfliktem — jest bazg dla spektaklu, akcji, prezentacji. ,Cialo staje
sie cze$cia Srodowiska, pozostajac sztuka — jako prezentacja. Bez prezentacji
mamy do czynienia ze «sztuka jako wehikulem»” Dzialanie sceniczne ma
swoje zrédlo w impulsach — artysta bada, ,dokad niesie go cialo. A perfor-
mans powstaje, gdy utrwali sie te strukture impulsow”.

Sylwia Hanff. Przekraczanie kodu ciala

Sylwia Hanff od dziecinistwa interesowata si¢ réznymi formami pracy z cia-
tem. ,,0d kiedy pamietam, cialo byto moim podstawowym medium, kanatem
przekazu. Swoje ciato utozsamiam ze soba, ze swoim Ja” (WSH)"*. Zdaniem
artystki jej cialo i umysl nigdy nie zostaly rozdzielone, dlatego trudno jej od-
nie$¢ do swoich dziatan formule integracji ciala z umystem. ,Cialo to jestem
ja w calo$ci. Taki zawsze miatam kanatl ekspresji wlasnej. Do tej pory jest to
moja droga porozumiewania sie: ekspresja i odbieranie”.
Studiowata filozofie na Uniwersytecie Warszawskim.

Filozofig¢ uwazam za $wietne przygotowanie do buto i medytacji. [...] Tak
dokladnie dekonstruuje konstrukcje intelektu, ze jeste$ gotowy do medy-
tacji. Zaczynasz patrze¢ na teorie z dystansu, bo wiesz, ze mozesz zawiesic¢
kazda z nich. Lata filozofii sprawily, Ze poczulam si¢ podzielona na ciato
i intelekt, ale w odpowiednim momencie, dzigki teatrowi, powrdcitam

do siebie.

Podczas studiow badata teorie rytualu oraz szamanizm, réwnoczesnie
interesujac sie filozofia sztuki i procesu tworczego, antropologia teatru
i wspoélczesnymi eksperymentami w zakresie sztuki performera. Jej studia
teoretyczne dotyczyly szeregu koncepcji, ze szczegélnym uwzglednieniem
antropologii teatru (badan sztuki aktora przeprowadzanych w ramach stwo-
rzonej przez Eugenia Barbe International School of Theater Antropology —
ISTA). Badania te zainspirowaly ja do realizacji projektu W strone Orientu
obejmujacego cykliczne, goscinne spektakle i master class zaproszonych

12 Wszystkie cytaty stow Sylwii Hanff w tym rozdziale, jesli nie zaznaczono inaczej: WSH.
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tancerzy. Przygotowata tez wyktad Aktor obdarty ze skéry (b.r.), bedacy filo-
zoficzna reinterpretacja idei teatru okrucieristwa Antonina Artauda.

W szkole podstawowej Hanff trenowala gimnastyke artystyczna z elemen-
tami akrobatyki i tarica. Metoda, z ktérej korzystata w pézniejszym okresie
swojego zycia, zostala wypracowana w ramach ISTA.

Trening fizyczny obejmowal wschodnie i zachodnie techniki pracy z cia-
tem: balet, taniec modern i contemporary, hinduski (bharatanatyam
i manipuri), aztecki, afrykanski, improwizacje tarica i symbolike ciata,
mim ciala, choreoterapie, teatr no i sztuki walki. [...] Istotnym elementem
mojego treningu byly i sa praktyki medytacyjne (zen, hatha i kundalini joga,
kum nye, tao i medytacje labiryntu), sluzace rozwijaniu szczegdlnego typu
koncentracji i uwaznej $wiadomosci wszystkich proceséw zachodzacych

w ciele i umysle (HTL).

Celem treningu nie jest tutaj osiagniecie mistrzostwa w ktérejkolwiek
z technik, ale zgtebianie réznych sposobéw funkcjonowania ciata na poziomie
energetycznym. Wszystkie techniki

[...] sa specyficznym do$wiadczeniem, jakims$ rodzajem energii, ktéry moze
by¢ dla mnie czyms zupelnie obcym, nieznanym. Jest metoda otwierania
na te energie ciala. [...] Potem tych réznych energii moge uzywac, one juz
naleza do mojego do$wiadczenia, sa moim zasobem. Nawet jesli nie bede
nigdy wiecej taiiczy¢ w danej technice, to zwiazana z nia energia pozostaje.

Moze pojawia¢ sie spontanicznie.

Praca z cialem-umyslem jest kluczowym aspektem praktyki twdrczej i zycia
artystki.

Jedna z najwazniejszych praktyk artystycznych w zakresie pracy ze $wiado-
moscia ciata byl dla Hanff mim ciata (corporeal lub corporal mime) (por. aneks
Terminy), ktéry poznawala w Studiu Miméw Stefana Niedziatkowskiego
w Warszawie. Niedziatkowski — mim, aktor, rezyser, choreograf i pedagog —
rozwinal technike pantomimiczna Henryka Tomaszewskiego bazujaca na
pracy z impulsem w ciele, ,przesuwajac akcent na autentyczno$¢ doswiad-
czenia i proces transformacji”

Charakterystyczna dla pracy studyjnej u Niedzialkowskiego jest ,,precyzja
pracy z cialem, a co za tym idzie — ogromna jego $wiadomos¢, §wiadomos¢
kazdego milimetra ruchu” Ruch rozpoczyna impuls, ktéry rozprzestrzenia
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sie w ciele. , Technika rozprowadzania impulsu jest bardzo precyzyjna, ale
tez pracuje sie¢ z energia. Bardzo wazny jest w tym oddech. Absolutna $wia-
domosé¢, jak ten impuls przeplywa w calym ciele, rdwnocze$nie rozwijajac
sie w konkretny ruch”

Ruch jest symultaniczny: ,gdy podnosze reke, w ruchu uczestnicza palce
u stép” Twarz jest jedynie jedna z czedci ciala i — inaczej niz w klasycznej
pantomimie — bynajmniej nie najwazniejszg. Mim ciala jest nie tylko no-
woczesna pantomimg: charakterystyczny sposéb pracy z cialem sprawia, ze
mozna go uznac za forme z teatru fizycznego. U Niedziatkowskiego wszystkie
dzialania, nawet tworzenie iluzji scenicznej, mialy metafizyczne uzasadnienie.

Nie pracowali$my duzo z iluzja, akcent byl ktadziony na plastyke ciala,
bardzo intensywny trening fizyczny, ktéry w istocie nie byl czysto fizyczny,
ale zawsze potaczony z ekspresja. Rdwnocze$nie na poziomie najprostszego

ruchu obserwowali$my przeplyw energii.

Dlatego tak waznym elementem jest oddech, ktéry steruje energia, bedac réw-
noczes$nie wehikutem komunikacji ciata ze §wiatem zewnetrznym: sprawia,
ze ,cialo zaczyna zy¢, praca nie jest tylko techniczna, mie$niowa”.

W mimie ciata pojawia sie ,wiele abstrakcyjnych form ruchu, i to mnie
najbardziej interesowalo” — méwi artystka. ,, Abstrakcyjnych zewnetrznie,
bo wewnetrznie ruch byl bardzo rozpracowany, byto w nim zakodowanych
wiele rzeczy”. Przyktadowo: w ramach jednego z zadan aktor staje sie ,drze-
wem o energii piasku osuwajacego sie ze skarpy”. Najwazniejsze jest, by ,sta¢
sie tym, poczué to wszystko w swoim ciele” Jest to proces identyfikowania
w swoim ciele energii poszczegdlnych dziatan, ludzi czy obiektéw. Indywi-
dualna praca nad plastyka i $Swiadomoscia ciata jest wstepem do grupowych
dziatan z obrazem metaforycznym i transformacja. Cho¢ dziatania w Studiu
sa zdecydowanie wielowarstwowe, ostatecznie sprowadzaja sie do ,metafo-
rycznego uzywania czegos, by wyrazi¢ co$ innego, czyli np. emocji, historii
o zyciu czlowieka, jego bdlu” To bardzo wazne spostrzezenie, gdyz pozwala
zdefiniowac réznice pomiedzy praca z obrazem/wyobrazeniem w mimie
ciala i w buto.

Na scenie dzialanie mima jest bardzo precyzyjne. Poza $wiadomo$cia tego,
co w danym momencie dzieje sie w kazdym fragmencie ciata, konieczne jest
tworzenie precyzyjnego komunikatu dla widza. ,Bedac na scenie, musielismy
mie¢ $wiadomosc tego, w jaki sposéb kazdy z widzéw nas widzi. Znac swoje
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ustawienie, mie¢ kazdy element precyzyjnie, doktadnie ulozony [...], wiedzie¢,
jak w kazdym momencie poruszaja si¢ poszczegdlne elementy naszego ciala”

Mim od butd odréznia ilustracyjno$é¢, nacisk ktadziony na technike oraz
przede wszystkim dominacja Ja.

W mimie wciaz pracuje si¢ z technika i zawsze trzeba wiedzie¢, o co cho-
dzi. [...] Pierwsza jest wlasciwie mysl czy idea tego, co chcesz zrobi¢, co
ma powsta¢. Ten impuls w ciele jest symbolem tego, ze ja chce, ja robig,
ja zaczynam. [...] Jest temat, impuls i Ja sterujace energia. Zupelnie od-

wrotnie niz w buto.

Jednak wedlug artystki niektére elementy treningu miméw moga stanowic
baze dla tarica butd, pomimo zasadniczych réznic pomiedzy tymi dwoma
formutami. Beda to przede wszystkim ,$wiadomosc¢ przestrzeni, a w efekcie
spotegowana $wiadomos$¢ wlasnego ciala. Ruszajac reka, nie mozna zapo-
mnie¢ o stopie. Jest to bardzo mocny trening bycia. [...] Takze odczuwanie,
identyfikowanie w swoim ciele réznych rzeczy”.

Jesli spojrzy sie na te dwie sztuki z perspektywy kolejnych warstw skladajacych
sie na proces tworczy, okaze sie, ze ,,cze$¢ warstw jest wspdlna z buto” Poza wply-
wajaca na $wiadomo$¢ ciala praca z plastyka ciala najwazniejsza jest identyfikacja,
odkrywanie, czy tez ,czucie energii réznych zjawisk, rzeczy, ludzi etc. w ciele”.

»W treningu miméw pojawiaja sie elementy réznych technik, np. baletu,
akrobatyki, gimnastyki — szeroko pojety trening fizyczny”. Zeby poszerzaé
warsztat o inne drogi ekspresji, Hanff poznawala rozmaite techniki performer-
skie, gléwnie taniec. Jej poszukiwania zaczely zmierza¢ w kierunku dziatan,
ktore okresla sie¢ mianem teatru fizycznego (por. aneks Terminy). ,Chcialam
przekroczy¢ mim ciala i taniec wspélczesny”.

W tym okresie artystka odbywata juz regularnie treningi indywidualne,
poczatkowo na wynajmowanych w okresie wakacyjnym salach. Tam im-
prowizowala przy dzwiekach muzyki, gléwnie elektroakustycznej, buduja-
cej przestrzenie dZwiekowe sprzyjajace eksploracji ruchowej. Jak twierdzi,
przypominalo to ,medytacje w ruchu. [...] Bycie tu-i-teraz, a réwnoczesnie
w jakiej$ innej przestrzeni. Wewnatrz i na zewnatrz”. Hanff sadzi, ze wlasnie
dos$wiadczenie wnikania w te przestrzen bylo ogniwem taczacym jej wezes$-
niejsza praktyke artystyczna z taicem buto.

W tym okresie Polske zaczeli odwiedzac japoniscy tancerze buté: Kazuo
Ono, potem Masaki Iwana i Atsushi Takenouchi (por. Hoczyk 2009a). Wtedy
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Hanff zaczela formalnie poznawaé rézne style buté i stosowane przez tance-
rzy techniki pracy z cialem (jej nauczyciele buto to: Ko Murobushi, Daisuke
Yoshimoto, Carlotta Ikeda, Atsushi Takenouchi, Tadashi Endo, Yuko Kawa-
moto). Cho¢ zdaniem artystki buté nie jest zwiazane z zadnym nauczycie-
lem ani linia przekazu. ,Ja np. odnalaztam butd, zanim sie z nim formalnie
zetknetam” — podsumowuje.

Taniec butd jest zawsze zwieniczeniem bardzo indywidualnej drogi poszu-
kiwan. Nie istnieja uniwersalne techniki, dzigki ktérym tancerz osiaga jako$¢
buto. ,Trudno jest méwic o buto, bo albo w pewnym momencie to sie stanie,
przekroczysz jaki$ prég i to zlapiesz, albo nie — dlatego trudno jest uczy¢
butd” Ale tego progu nie przekracza sig raz na zawsze, akt ten musi by¢ stale
odnawiany, dlatego Hanff podkresla zbieznos¢ procesu buto z indywidualnym
rytualem inicjacyjnym. ,Tanczac, co rusz dochodzisz do progu, przylapujesz
sie na jakichs kliszach. Wchodzisz w schemat i ciagle robisz to samo. Dlatego
musze wciaz szukaé czego$ nowego, zeby przekroczy¢ kod mojego ciala”

Buto to stale odnawiany proces przekraczania kolejnych progéw. Prég to
po lacinie limen. Nie przypadkiem wiec Hanff nazwata zatozony w 2002 roku
teatr Teatrem Limen.

Zjawiskami liminalnosci oraz liminoidalnosci zajmowat sie w swoich pra-
cach Victor Turner (por. Turner 2005: 121-138; Deflem 2002). W fazie limi-
nalnej (progowej) rytuatu przejscia tworzg sie antystruktury, dzieki ktérym
grupa zyskuje mozliwo$¢ przetestowania potencjalnych alternatyw wobec
obowiazujacej struktury spotecznej i kulturowej. W jego pdzniejszych pracach
pojawia si¢ idea liminoidalno$ci — wigze si¢ z mniejszym konserwatyzmem
kulturowym i (inaczej niz sytuacje liminalne) umozliwia zakwestionowanie

i zburzenie norm kulturowych.

Liminoidalno$¢ odbiega od liminalnosci na wiele sposobéw [...] jest fe-
nomenem wlasciwym spoteczenistwom zlozonym. Jest efektem wysitkéw
indywidualnych lub grupowych, nie ma charakteru cyklicznego, jest nieza-
lezna od proceséw ekonomicznych czy politycznych. Przy tym manifestacje
liminoidalnosci czesto kwestionuja porzadek spoleczny (Deflem 2002: 194).

Z liminalno$cia wiaze sie doswiadczenie transgresji, czyli przekrocze-
nia norm kulturowych. Sednem transgresji jest che¢ dotarcia do tajemni-
cy bytu. Czlowiek ma za zadanie do$§wiadczy¢ takze tych aspektéw siebie,
ktére sg w zracjonalizowanym, nastawionym na uzytecznosc¢ spoleczenistwie
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marginalizowane. Znajac system normatywny obowiazujacy w danym ukta-
dzie kulturowym, §wiadomie przekracza zakazy. Droga transgresji prowadzi
ku niewyrazalnemu, ku granicom jezyka, poza dyskurs.

Tancerze butoé dokonuja na poziomie spotecznym transgresji konwencji
spolecznych, natomiast na poziomie cielesnym — transgresji uwarunkowan
cielesnych (np. nawykowych sposobéw poruszania sie czy reagowania). Sto-
suja w tym celu rézne techniki, bedace katalizatorem procesu wewnetrznego.
Jedna z metod przekraczania wlasnego ciala jest

[...] praca z przemeczaniem ciala; przekraczanie jakiego$ progu pojawia sie
nie tylko w buto, ale w r6znego rodzaju treningach, cho¢by u Grotowskiego.
[...] Improwizujac, zwykle zaczynamy od powielania klisz kulturowych,
poslugiwania si¢ wytrenowanym ciatem. [...] Takie cialo spoteczne jest
kompletnie nieswiadome, wiec nie da si¢ go przekroczy¢ na zawolanie,
dziala jak mechanizm, automat. I albo si¢ je przetamie, albo sie¢ je rozpusci.
Stosujac rézne znane sobie metody, bedzie sie dazy¢ do tego, by je wytrze¢,
zetrzed, przekroczyc.

W improwizacji buto cialo zwykte, codzienne nalezy przekroczy¢. Wyko-
rzystuje sie w tym celu ,,czysto fizyczne metody przekraczania pewnego stanu
ciala” Cialo ma przesta¢ by¢ ukonstytuowane jako ,ludzkie”

»Buto dla widza wyglada tak, jakby tancerz odplynal, ale w rzeczywisto$ci
w tym wszystkim bierze czynny udzial jego $wiadomos$¢” Zdaniem Hanff
stanu $wiadomosci charakterystycznego dla butoé nie mozna poréwnywac ani
z transem, ani z opetaniem". Trans jest zwigzany z wedréwka $wiadomosci
poza cialem poddawanym w danym momencie rytualowi, opetanie z kolei cha-
rakteryzuje si¢ wyparciem swiadomosci danej osoby przez cudza §wiadomos¢
(np. béstwa), dlatego opetany (jego $wiadomy umyst) nie moze tego pamietac.
Stad buto nie jest taricem transowym, nie jest taricem opetania. W buto

[...] rezygnujesz z kontroli, z planowania ruchu, ekspresji, czyli uzywania
ciala do opowiedzenia o czyms jeszcze innym, [...] rezygnujesz z projekcji,

planowania, kontroli. Proces toczy sie sam, pojawiaja si¢ impulsy, ktére

13 By¢ moze odmienne zdanie odnosnie do transu w butd prezentowane przez poszczegodl-

nych artystow jest zwiazane nie z innym sposobem doswiadczania swojego cialo-umystu
podczas taiica, ale z r6zna definicja transu. Zagadnienie transu zostanie przeze mnie
omoéwione szerzej w rozdziale 5. Proces treningowy.
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mna kieruja, ktérym sie poddaje. A jednocze$nie zachowuje catkowita
$wiadomosc tego, co si¢ dzieje. Nie jest to wiec trans, ale raczej hiperswia-
domosé¢. [...] U nas umyst jest wasko pojmowany jako intelekt kontrolujacy,
dlatego rezygnacja z kontroli jest od razu transem. A tu nie jest tak: caly
czas zachowujesz $wiadka.

Wewnetrzny $wiadek ,funkcjonuje tak jak w medytacji — dlatego buto jest
tancem medytacyjnym”

W taficu butd nie pojawia sie¢ trans, opetanie, ale nie jest on tez zwykla
improwizacja, bedaca przeciez takze jednym z elementéw tanca wspoélczes-
nego. Wtasnie to, co podczas tanca dzieje si¢ ze Swiadomoscia, z umystem,
jest markerem specyfiki buto.

Improwizacja nie jest wbrew pozorom zawsze tym samym. MozZe np. ba-
zowac na wykorzystaniu okre$lonej techniki. Moze wykorzystywac jakie-
kolwiek spontaniczne ruchy. Moze bazowa¢ na ruchu obrazujacym jakis

temat. Albo moze by¢ rodzajem interpretacji czego$ za pomoca ruchu. [...]

Cialo w takiej improwizacji pozostaje cialem tancerza, cialem prywatnym.
I nie zawsze jest obecne tu-i-teraz.

Natomiast w buto tozsamos¢ performera zostaje czasowo zawieszona, i choé¢
$wiadomos$¢ odgrywa role obserwatora, $wiadka, cialo-umyst dziata w sposéb
absolutnie wolny i spontaniczny. Hanff wyjasnia ten proces na przykladzie
pracy nad improwizacja z Sebastianem Prantlem, ktéra w jej odczuciu byla
jednym z ,najwazniejszych jej doswiadczen, jesli chodzi o buto”.

[Prowadzacy — M.Z.] prébowal odwrécic czy tez zatrzymac bieg mysli, przy
jednoczesnym uwolnieniu reagowania ciala na sytuacje bycia [...]. Uzywal

prostych metod, by uruchomi¢ nasza nieSwiadomos¢ czy pod$éwiadomos¢ —
to, co pojawia sie, wyplywa, gdy zatrzymamy my$lacy umyst. W pewnym

momencie moje cialo, zanim zdazylam pomysle¢, zrobito to, co miato

zrobi¢, doktadnie wtedy, gdy sie znalazlo tu-i-teraz.

Doktadnie to samo dzieje si¢ ze $wiadomoscia ciata podczas tarica buté.
W doswiadczeniu opisanym powyzej cialo nie podlega swiadomej kontroli
tancerza, ale pozostaje on $wiadom i ruchéw swojego ciata, i ich adekwatnosci.

Podobne odczuwanie — okreslane wczesniej jako hiperswiadomo$¢ — po-
jawia sie¢ w wielu praktykach religijnych i duchowych. Dlatego to ten rodzaj
praktyk jest zdaniem Hanff najbardziej zblizony do buto.
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Duchowos¢ ciala to termin, ktéry pojawia sie tez w psychologii transper-
sonalnej. Fizyczne (somatyczne) praktyki duchowe to w gruncie rzeczy
zawsze byt méj kierunek. Cialo jest medium, dzieki ktéremu komunikuje
sie nie tylko ze §wiatem, ale tez sama ze soba: kontaktuje si¢ z réznymi
aspektami czy poziomami mojej §wiadomosci. Jest to pole mojej szeroko

pojetej praktyki i mie$ci sie w nim zaréwno kundalini joga, jak i buto.

Artystka bada rézne formy ekspresji cielesnej. Praktykuje medytacje, po-
przez ktéra umyst uczy sie obejmowac to, co w danym momencie dzieje si¢
z cialem-umystem w przestrzeni.

W buto niepodzielna cato$¢ ciata-umystu trzeba doprowadzi¢ do tego, co
na wschodzie okresla sie¢ mianem pustki. Dlatego cala praca nakierowana
jest na kill the body i walke z pokladami kolejnych warstw naszego ciata,
powiedzmy, spotecznego czy uwarunkowanego kulturowo. Dlatego naj-

wazniejsza rzecza w buto jest stynny zero walk.

Warto dodad, ze ta technika (zero walk) ma wiele wspdlnego z krokiem
suriashi w teatrze no oraz medytacja w ruchu kinhin, stanowiaca interludium
kolejnych ,siedzen” (zazen) w buddyzmie zen.

Zawsze wierzylam, ze cialo jest nie tylko ciatem, czyli czym$ odrebnym.
Ze jest co$ wiecej i w zwiazku z tym czego$ wigcej mozna sie tu dogrzebad.
Na tym polega kolejna réznica pomiedzy improwizacja w taficu wspoétczes-
nym a improwizacja butd. Taniec wspé6lczesny, uogdlniajac, skupia sie na
ekspresji rozumianej psychologicznie. A poprzez cialo, taniec mozna dalej
eksplorowac jeszcze dalsze sfery — np. tzw. sfere sacrum, czy tez sfere du-
chowosci — przekraczajac mechanizmy psychologiczne, wychodzac poza

umyst codzienny. To wlasnie jest kontinuum doswiadczania.

Nawet jezeli tancerz rozpoczyna od wlasnej emocjonalnosci, ,w pewnym
momencie struktura odczuwania, poznawania $wiata [...] daje mozliwo$¢ roz-
poznania czego$ wiecej, zobaczenia innego aspektu rzeczywistosci” Prywatne
emocje moga prowadzi¢ do sfery ,emocjonalnosci uniwersalnej” (taki koncept
spotykamy juz w indyjskiej teorii rasa). I buto, i choreoterapia to metody otwie-
rania czlowieka przez cialo, ,czasem latwiej jest to zrobi¢ przez cialo niz przez
glowe. Buto jest swiadomoscia siebie, spotkaniem ze sobg, ze $wiatem, uwraz-
liwianiem’, i ten specyficzny sposéb podejscia do ciala mozna w choreoterapii
wykorzystac. Jednak Hanff uwaza, ze but6 blizsze jest rytualom niz psychoterapii.
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W buto najwazniejsze jest przekraczanie. [...] Dlatego buto jest blizej takich
praktyk duchowych, jak phowa [przenoszenie $wiadomosci — M.Z.] czy
zazen, niz terapii. Spietrzenie tre$ci wylaniajacych sie z nie§wiadomosci
to skutek uboczny tych praktyk, a nie cel. [...] Gdy to si¢ koniczy, zaczyna

sie praktyka duchowa — i w tym miejscu zaczyna sie tez buto.

Formuta treningowa Hanff caly czas si¢ zmienia. ,Nie zawsze ten trening
jest regularny, poniewaz czasami zupelne oderwanie sie jest lepszym tre-
ningiem niz regularny trening”. Praca nad buto jest nieustannym procesem
i czesto ma miejsce poza formalnym miejscem i czasem treningu. Wtasciwie
nie istnieje linia podzialu pomiedzy zyciem codziennym a praktyka buto.

»Buto jest w pewnym sensie procesem mojego zycia, wiec obejmuje wszystkie
moje poszukiwania, co czasem moze by¢ praca z cialem, a czasem zupelnie
czymS$ innym. Moze by¢ treningiem fizycznym albo zazen, doswiadczeniami
medytacyjnymi” Wazne jest, by nie zaciera¢ réznicy pomiedzy taricem buto
a narzedziami pomagajacymi odnaleZ¢ stan czy tez jakos$¢ buto.

Czasami odkladam na bok rzeczy, ktére do tej pory stanowily méj trening
buto, bo sie wyczerpaly. Czasami odkladam wszystko. To s tylko jakie$
kolejne narzedzia, ktére mozna wymienic na inne, dlatego méwi sie, ze nie
ma techniki buto. Bo jedyna technika, ktéra mozna by utrzymad, jest wciaz
zero walk, ale przeciez to jest praktyka medytacyjna wspélna wielu trady-
cjom wschodnim. Buto nie mozna nikogo nauczy¢, bo nie istnieja zadne
specyficzne dla buto ¢wiczenia. Rdzni tancerze uzywaja wszelkich mozli-
wych dostepnych technik, [...] od treningu fizycznego, sprawnosciowego

ciala do technik bedacych praca ze §wiadomoscia ciala, z energia w ciele.

Do tego dochodza wczes$niej wspominane fizyczne praktyki duchowe, po-
czawszy od kundalini jogi, zazen, przestrzennej improwizacji, na zero walk
skoniczywszy. Wszystkie je mozna okresli¢ mianem treningu percepcji, dzieki
ktéremu artysta moze doswiadczaé réznych niecodziennych stanéw $wiado-
mosci. Hanff korzystala z wielu mozliwych sposobdw pracy z cialem-umystem,

[...] od biegania, biegu transowego po co$, co Atsushi [Takenouchi — M.Z.]
nazywa ameba. Na poczatku np. bardzo czesto to wlasnie robitam, po
pewnym czasie ameba zadziala. Kiedy juz spelnita swoje zadanie — co$
zaskoczylo w ciele — przestalam jej uzywac. Teraz czasami do niej wracam —

robigc ja, natychmiast wskakuje w te jako$¢, ktora juz sie we mnie otworzyta.
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Podobnie dziala praktykowany przez wielu tancerzy i proponowany pod-
czas warsztatéw zero walk. ,To jest kolejna rzecz, ktdra trzeba przekroczy¢.
Zlapac te jakos¢, by méc w nig wskakiwaé¢” Tych standw, tej jako$ci trzeba
po prostu cielesnie-umystowo doswiadczy¢, bo stanowia istote buto. Nie
sposob ich zwerbalizowad, dlatego sam intelekt jest tu bezuzyteczny. ,Nie ma
narzedzi do zrozumienia tego procesu, cho¢ takze w naszej kulturze mozna
znalez¢ zapiski takich doswiadczen”

Narzedziem czesto stosowanym przez réznych tancerzy buto jest zaczerp-
niete od Hijikaty buto-fu. Jednak Hanff posluguje sie nim bardzo rzadko.

Uwazam, ze réwniez buto-fu jest czyms do przekroczenia. Nie sg to obrazy,
ale surrealistyczne zbitki, sa kompletnie nielogiczne, dlatego tancerz nie jest
w stanie skonstruowac na ich podstawie zadnego obrazu, dlatego styszac
buto-fu, kazdy robi co$ innego. Nie da sig¢ ich przetozy¢ bezposrednio na
ruch, ale pomagaja w uzyskaniu [...] pewnego rodzaju myslenia o wlasnym
ciele: czym to cialo moze by¢.

I w co moze si¢ przeistoczy¢. Buto to jakos¢, stan ciala-umystu. ,,Buto nie jest
technika, ale pewna jakos$cig ruchu, wrazliwoscia, stanem bycia. [...] Buto
odnajduje sie wciaz na nowo, czyli niemalze codziennie, tak dlugo, dopdki
prébuje sie odpowiedzie¢ na pytanie, co to jest buto”.

Jak twierdzi Hanff, najlatwiej okresli¢ butd za pomoca definicji ostensyw-
nej: to jest buto. Ten sam ruch w wykonaniu mima, tancerza tanca modern
i tancerza butd bedzie mial zupelnie inna jako$¢. Kazdy bez trudu wskaze
tancerza buto. Choreografujac spektakl buto, najtrudniej jest osiagnac te
wlasnie specyficzng jako$¢. A co wazniejsze, nie tracac jej, zachowaé struk-
ture spektaklu.

Czym innym jest choreografia, a czym innym rezyseria spektaklu tanecz-
nego. Hanff wyraznie o tym moéwi:

Moje spektakle sa w calo$ci wyrezyserowane, natomiast niekoniecznie
choreografowane, a juz na pewno nie w calosci. Sa sceny, fragmenty czy
momenty choreografowane, a pomiedzy tymi punktami jest improwizacja.
Dlatego kazdy spektakl jest inny: taricze zupelnie co$ innego w ramach tej
samej struktury.

To wtlasnie ta struktura jest wyrezyserowana. ,Jest to rezyseria intuitywna —
tak bym to nazwala” Budujac spektakl, Hanff jest zakorzeniona w ruchu;
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spektakl jest cielesnym, a nie intelektualnym projektem. ,Nie postuguje sie
obrazami, bo to juz by byta pantomima. Dla mnie buto jest jeszcze poza obra-
zem. Dopdki mam obraz w glowie, jest to ekspresja, a jest réznica pomiedzy
ekspresja a stanem bycia, byciem”.

Docelowo wszystko to, co dzieje si¢ z cialem-umystem tancerza, replikuje
sie w widzu. ,Spektakle solowe [...] stwarzaja wydestylowang, intymna sytua-
cje miedzy tancerzem a widzem, w ktdrej zintensyfikowana obecno$¢ i zacho-
dzacy w ciele-umysle performera proces przenosza si¢ na odbiorce” (HTL).

PODSUMOWANIE

Hanff uwaza cialo za podstawowy kanat przekazu. Mim ciata, w ktérym
kiadzie sie nacisk na autentycznos¢ doswiadczenia i proces transformacji,
przygotowal jej cialo-umysl do taiiczenia buto. Dzigki mimowi wyksztalcita
$wiadomos¢ tego, jak impuls przeplywa w ciele, rozwijajac sie¢ w konkret-
ny ruch, zaczela zwraca¢ uwage na oddech sterujacy przeplywem energii,
zyskala Swiadomos¢ przestrzeni oraz spotegowang swiadomos¢ wlasnego
ciala. Nauczyta sie dokonywac cielesno-umyslowej transformacji poprzez
identyfikacje w swoim ciele energii r6znych zjawisk, rzeczy, ludzi. By rozwinac
warsztat sceniczny, uczyta sie wielu performerskich technik, ale jej celem nie
bylo osiagniecie mistrzostwa w ktérejkolwiek z nich, lecz zglebianie réznych
sposobéw funkcjonowania ciata na poziomie energetycznym.

Jej spontaniczne improwizacje ruchowe okazaly si¢ praca nad ta sama
jakoscia, ktoéra interesuje tancerzy butod. Najwazniejszym elementem buto
jest stan umyslu, zwigzany z procesami przekraczania progdéw i wnikania
w przestrzen, ktéra mozna nazwac ,medytacyjna” Ale nie istnieja uniwersalne
techniki, dzieki ktérym tancerz moze osiagnac jako$¢ buto. Artysci stosu-
ja rozne techniki bedace katalizatorem procesu wewnetrznego. Dokonuja
na poziomie spolecznym transgresji konwencji spolecznych, natomiast na
plaszczyZnie cielesnej — transgresji uwarunkowan cielesnych. Poddaja sie
wszystkim impulsom ,,bycia’} a réwnocze$nie zachowuja $wiadomo$¢ dziatan
cielesnych. Hanff stosowata rézne techniki psychofizyczne kojarzone z buto
(zero walk, amebe, czy nawet buto-fu), ale uwaza je jedynie za dorazne narze-
dzia, ktdre nalezy odrzuci¢, gdy juz odegraja swoja role. Buto to jakos¢, stan
ciala-umystu, pewna jakos¢ ruchu, wrazliwos¢, stan bycia. Najwazniejsza jest
zintensyfikowana obecnos¢ i zachodzacy w ciele-umysle performera proces.
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Krzysztof Jerzak. Doswiadczenie szczytowe

Krzysztof Jerzak integruje w twérczym dzialaniu taniec, performans arty-
styczny, sztuki walki (aikido) oraz wschodnie style gimnastyki (aikishintaiso
oraz Noguchi Taiso). W rezultacie wykreowal spdjny i skuteczny system pracy,
w ktérym swoboda twdrcza wspélistnieje z dyscypling cielesna i intensywna
praca fizyczna.

Jerzak spotkal swojego pierwszego nauczyciela butd, Daisuke Yoshimota,
podczas warsztatu zorganizowanego przez szczecinski Teatr Kana w 1999
roku'*. Zafascynowany proponowana przez artyste formuta udat sie na kolej-
ne warsztaty. W tym samym okresie do wspoélpracy zaprosit go niezyjacy juz
legendarny twérca Teatru Kana Zygmunt Duczynski. Jerzak nie zasilit jednak
na stale jego zespotu, co podsumowuje: ,Cho¢ byl to mocny i nowatorski teatr,
nie bylo w nim pracy z cialem, nie byto tam nikogo, kto méglby stac sie dla
mnie, skupionego na ciele, autorytetem” Nawiazal natomiast owocna wspol-
prace z Januszem Turkowskim, twdrca szczecifiskiego teatru alternatywnego
The Stettiners Theater, z ktérym wielokrotnie wystepowal w spektaklu (a ra-
czej work in progress) Samotni Wedrowcy z Labor w rezyserii Turkowskiego
(2002-2007). W ramach wspolpracy z Teatrem Kana brat dwukrotnie udzial
w projekcie £asztownia: po raz pierwszy w roku 2006 wspomagat realizacje
jego polsko-niemieckiej edycji zatytulowanej W poszukiwaniu tozsamosci
miejsca, a nastepnie uczestniczyl w edycji miedzynarodowej z roku 2008,
noszacej tytul Cztery obrazy w przestrzeni. Cho¢ w tych projektach nie pre-
zentowal tanica butd, z perspektywy czasu widzi, ze tamta aktywno$¢ byla
bardzo zblizona do formuly pracy z ciatem-umystem w buto, jak to okresla:

»szta bardzo do $rodka”

»Na warsztatach z Daisuke w 1999 roku poryczalem sie, tariczac, gdy robi-
lismy solaris*®. Ztapalem z Daisuke prawdziwy kontakt” — wspomina Jerzak.
Potem pojawily sie kolejne warsztaty: z Morita Ittem, Atsushim Takenouchim,
Kanem Katsurg, Yokiem Muronoim, Minako Seki i Imre Thormannem.

Paradoksalnie pierwsze spotkanie z Yoshimotem zainspirowato go nie tyle
do scenicznej aktywnosci w zakresie buto, ile do zintensyfikowania auto-
treningu w zakresie aikishintaiso, praktyki harmonizujacej energie ciala

14 \Wszystkie informacje i cytaty w tym rozdziale, jedli nie zaznaczono inaczej: WKJ.
15 Solaris — czesto wykorzystywana przez Yoshimota grupowa praktyka warsztatowa
i performerska, polegajaca na tworzeniu/budowaniu z cial ,oddychajacego morza”.
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iumystu (ai — harmonia, ki — energia, shin — umysl, tai — cialo, so — praktyka).
Praktykujacy aikishintaiso

[...] juz po kilku miesigcach ¢wiczert moze zaobserwowac u siebie istotne

zmiany w swoim ciele, ktére wzmocnione, bardziej migkkie, naenergety-
zowane i uwrazliwione staje sie narzedziem komunikacji z samym sobg,
jak i z innymi, oraz z otoczeniem materialnym, jakim jest srodowisko

czlowieka. [...] Aikishintaiso jest przydatne dla tych, ktérzy zamierzaja

rozpocza¢ lub kontynuowac ¢wiczenia fizyczne, jak i dla artystéw, tance-
rzy, aktoréw, poniewaz pozwala im zoptymalizowac ich zdolno$ci twércze,
przedstawi¢, wyrazi¢ sztuke w jej wymiarze duchowym (KA AK, zakladka:

Aikishintaiso).

Artysta od 1987 roku praktykuje aikido. Obecnie jest uczniem Patricka
Matoiana (ucznia Mistrza André Cognarda Shihana), przed ktérym zdawat
na kolejne stopnie (w 2012 roku — 3 dan). Od 2002 roku jest instruktorem
zajec dla grup dorostych i dzieci, a od 2003 prowadzi je we wlasnym dojo. Jest
nauczycielem Krakowskiej Akademii Aikido Kobayashi Hirokazu (KAAKH).
Aikido to tradycyjna japoriska sztuka walki. Zostala stworzona przez Moriheia
Ueshibe (1883-1969).

W czasie treningu nie ma rywalizacji, a bazg nauczania sa zasady réwno-
wagi energii oraz szacunek do partnera. [...] Cwiczacy poczatkowo uczy
sie podstawowych zasad sztuk walki, takich jak: uniki, przemieszczenia,
uchwyty oraz dystans. W miare postepéw poznaje techniki reczne (taijutsu
aiki) — unieruchomienia i rzuty — oraz techniki z bronia (aikijo, aikiken)
(KAAK, zaktadka: Aikido).

Podstawa aikido jest plynnos¢ korzystania z wyuczonych technik, stabil-
nos$¢ umystu i poznanie wlasnych mozliwosci, dzieki ktérym stosowanie sity
staje sie zbedne. Poza aikishintaiso Jerzak zainteresowal sie jeszcze jedna
forma ¢wiczen, gimnastyka Michiza Noguchiego (Noguchi Taiso). Nogu-
chi prowadzil zajecia w tym samym okresie co Tatsumi Hijikata prace stu-
dyjna w Azbestos Studio w Tokio. Z zasadami tej metody pracy z cialem
zaznajomil Jerzaka wspomniany juz tancerz butd Imre Thormann, adept
wielu sztuk walki wykorzystujacy w pracy z cialem réwniez technike Ale-
xandra. Noguchi Taiso jest to stworzony w drugiej polowie XX wieku w Ja-
ponii system ¢wiczen cielesnych, bazujacy m.in. na chinskiej metodzie pracy
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z meridianami (por. Masunaga 1987, 1997). Podstawowym jej zalozeniem jest
idea ,nieswiadomego podmiotu” (Mikami 1997: 144). Aktywno$¢ cielesna
charakteryzuje plynno$¢ ruchu i dbato$¢ o komfort mieéniowo-szkieletowy.
Cialo to plynnie poddajaca sie sile grawitacji zywa bryla. Jest do§wiadczane
jako ,worek wypelniony swobodnie plywajacymi ko§¢mi, miesniami i tkan-
kami” (Kasai 2001). Ogélnemu rozluznieniu towarzysza drobne napiecia
w niektdrych jego czeéciach. Indukowany w ten sposéb przeplyw energii
prowadzi do optymalnej elastycznos$ci. Metoda Noguchi Taiso byla i jest wy-
korzystywana przez wielu tancerzy buto. Pomaga sie porusza¢ w najbardziej
ekonomiczny spos6b poprzez wykorzystanie sily grawitacji. Podstawowe
¢wiczenia poprawiaja cielesng percepcje, a poglebiona dzieki nim umiejet-
no$¢ postrzegania proceséw wlasnego ciala-umystu pozwala dostrzec, co
faktycznie dzieje sie z cialami-umystami innych tancerzy.

Podstawa treningu i baza nauczania w aikido sa zasady réwnowagi ener-
gii i szacunku do partnera. Co faczy prace z cialem w ramach sztuk walki
z praktyka warsztatowa tancerza?

Studiowanie naturalnego ruchu ciata [...], praca nad ptynnoscia technik,
ktére pozwalaja lepiej kreowac i kontrolowac energie [...], nie starcie, nie
wspoétzawodnictwo, lecz poszukiwanie siebie w relacji z drugim czlowie-
kiem [...], sposoby odkrywania swojej indywidualnosci bez przeciwstawia-
nia si¢ komukolwiek (KAAK, zaktadka: Teksty).

A co laczy buto z aikido? Wedlug sléw mistrza aikido André Cognarda
»Cialo zapamietuje wydarzenia z naszego zycia pod postacig napie¢ mies-
niowych lub deformacji, ktére sa tak naprawde potencjalna energia” (AAK).
Podobne zalozenie lezy u podstaw pracy z pamiecia ciata w taricu buto: ciato
tancerza ,staje sie tekstem, zapisem ludzkiego doswiadczenia odkrywanym
przez ruch” (Jerzak 2009).

Jako tancerz but6 Jerzak pojawil sie na scenie w 2002 roku, prezentujac
wlasng solowa partie¢ w stworzonym wraz z Turkowskim spektaklu, ktéry
pierwotnie nosil tytul Petersen — odkrywanie gestu, a ktory przeksztalcit sie
w ciagle ewoluujacy projekt Szczery? Pdzniej artysta uczestniczyl w wielu
scenicznych projektach zwigzanych z taicem buté (por. aneks Spektakle
polskich tancerzy buto). Wyjatkowa propozycje stanowi spektakl Aite stwo-
rzony z grupa Do-Teatr (2008), w ktérym polaczyt tradycyjng sztuke walki
aikido oraz taniec buto.
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Dla Jerzaka but6 nie jest jedynie taicem, sztuka sceniczna. Bazuje ono
na procesie wewnetrznym, a praktyka cielesna, ktérej wyrazem jest ta-
niec, stanowi rodzaj praktyki duchowej. Dlatego prawdziwy nauczyciel
buto (podobnie jak Mistrz w aikido) powinien by¢ dla tancerza przewod-
nikiem lub autorytetem duchowym. Wszystkie bliskie artyscie praktyki
psychosomatyczne (aikido, buto, zen) maja zrédlo w tradycji japoriskiej.
»Ja nie dziele na Wschdd i Zachdd. Kultura japonska, z ktorej korzystam,
Zyje tutaj, zatem w pewien sposéb przestaje by¢ japonska”. Wedlug niego
zen i butdo maja pewne cechy wspdlne: ,jednos¢ ciata i umystu, nirwana,
satori... Cho¢ nie wiem jak oni [Hijikata i Ono — M.Z.] daleko w buté zaszli”.
I faktycznie, podstawowe dla buto ¢wiczenie, tzw. zero walk (chodzenie),
mozna poréwnac z zenistycznym kinhin (medytacja w ruchu), natomiast
proces uciele$niania wyobrazen jest analogiczny do procesu utozsamiania
sie praktykujacego z koanem.

Jerzak méwi, ze mial wielu nauczycieli, od ktérych czerpal wiedze i ktérzy
zarazili go swoim zapalem — to dzieki nim rozpoczal swoja prace tworcza.
Ale wskazanie, kto jest jego Mistrzem buto, sprawia mu trudno$¢.

Troche brakuje mi takiego niepodwazalnego autorytetu, jaki znajduje
waikido. Ze ewidentnie jest kierunek i ze nie ma watpliwo$ci. Tym samym
jest to by¢ moze dobre, poniewaz wciaz jestem zywy: dociekajacy, poszu-
kujacy. [...] By¢ moze kim$ takim bytby Kazuo Ono. Chciatbym wiedzie¢,
dokad doszedt Hijikata, dokad doszedt Ono. To znaczy, jak to daleko siega.
Jak bardzo przekraczali forme? Co to znaczy, ze ego umiera? Czy to moze
naprawde zaistnie¢ na scenie? Co to znaczy by¢ w jednosci ze wszystkim,
by¢ pelnym, autentycznym, nie ktamac publicznosci; faktycznie da¢, ofia-
rowac siebie, swoja dusze, swdj gest kreacji, to co$, co jest duchowe, a co
sie wyraza poprzez cialo? W tym kontekscie pytam siebie, jak oni daleko

zaszli, jak daleko dociera but6? Sprawdzam... sprawdzam sam siebie.

Jerzak uwaza, ze poszukiwania bedace udzialem tancerzy buto oraz akto-
réw w teatrze ubogim Jerzego Grotowskiego wykazuja wiele podobienstw.
Praktyki buto zaréwno zewnetrznie, jak i istotowo przypominaja praktyki
aktorskie stosowane w Teatrze Laboratorium (tzw. via negativa). Aktor ogo-
focony (celem aktora nie jest zdobycie arsenalu Srodkéw, ale akt ofiarowania)
jednoczy w akcie catkowitym kolektywne z indywidualnym, odwolujac sie
przy tym do plaszczyzny mitycznej. W procesie twérczym odstania wiec
te warstwe ludzkiej natury, ktéra w zyciu codziennym pozostaje ukryta lub
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wyparta. Aktor w akcie calkowitym dociera do najglebszych pokladéw psy-
chiki (sfera archetypowa u Junga, sfera zbiorowych wyobrazeri u Durkhaima)
i za pomoca ,dialektyki o$mieszania i apoteozy” (Kudliriski 2006) dokonuje
transgresji, a jego dzialania mozna uzna¢ za specyficzng forme paratransu.
Grotowski podkreslal konieczno$¢ wziecia pod uwage zaré6wno swobodnego
procesu tworczego (spontaniczno$é), jak i formy teatralnej, ktérej jest pod-
porzadkowywany (dyscyplina) (Grotowski 2007b: 201). Z podobna relacja
treningu i choreografii (spektaklu, czyli formy) spotykamy sie w buto. Wiele
analogii mozna przeprowadzi¢ pomiedzy procesem wewnetrznym stanowia-
cym rdzen treningu but6 a skupieniem na procesie organicznym dziatajacego
(Performera) z okresu Sztuk Rytualnych. Na tym etapie Grotowski zajmowal
sie istota dziatan Performera oraz procesem organicznym, bedacym udziatem
dzialajacego ($wiadome odejécie od terminu ,aktor”).

Mysle, ze Grotowski chciatby zrobi¢ co$ takiego jak Hijikata i Ono. [...]
Nie w sensie zewnetrznym, ale [chcialby dotrze¢ — M.Z.] tam, gdzie oni
dotarli. Czlowiek na scenie powinien méc to robi¢, uzywajac jak najmniej
$rodkéw. Powinien spotkac sie z drugim cztowiekiem, powinien ofiarowa¢

gest, akt kreacji, dotkniecia, spotkania tego, co najwazniejsze.

Celem praktyk performerskich jest okre$lone doswiadczenie, do ktérego
osiaggniecia mozna uzy¢ zaréwno technik Grotowskiego, jak i buto. Jerzak
uwaza, ze ,aktorzy teatru ubogiego pracowali nad tym samym doswiadcze-
niem, ale tancerze buté poszli dalej. [...] Oni uosabiaja i przekraczaja to, czego
Grotowski szukal” W teatrze Grotowskiego zabrakto dalszych transformacji
na bazie do$wiadczenia, a sam jego twérca ,,zamknal sie przed widzem. Nie
wziagl odpowiedzialnosci za swoje stowa” — podsumowuje Jerzak.

Praktykowanie buto otwiera na specyficzne, intensywne doswiadczanie
siebie i §wiata. Pozwala dozna¢ niezwyklych stanéw, poprzez odblokowanie
przeplywu energii.

Przez cialo przeplywa energia, ktéra w wielu miejscach jest zablokowana.
Jest to zwigzane z emocjami, ze stanem psychofizycznym organizmu, nasza
karma itp. Co sig stanie z umystem, gdy ta energia zostanie odblokowywana?
Na poczatku mozemy zostac zalani przez wlasne emocje, i to raczej nie bywa
przyjemne. Trzeba stawi¢ temu czolo, pusci¢ to, pozwoli¢, by sie dzialo.

Pézniej mozemy zaobserwowad, ze niezaleznie, co robimy i co sie dzieje
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na zewnatrz, umyst sie uspokaja [...]. Uzywamy troche energii ciala jako
trampoliny, by dotknac¢ czegos, co jest poza ciatem. To jest punkt wyjscia.

W tym celu stosuje sie okreslone techniki, ktére w tym przypadku mozna
nazwac¢ technikami buto. Ale ostatecznie ,nie wiadomo, czy to my robimy

buto, czy buté nas. Na pewno tak mozna na to spojrze¢”. Techniki te przygo-
towuja do pracy z emocjami: lekiem, gniewem, radoscia, smutkiem.

Zeby by¢ tancerzem buté na scenie, trzeba pozatatwiaé swoje sprawy, zata-
ta¢ dziury, zeby nie wymiotowac¢ na ludzi swoimi historiami, emocjami, aby
poprzez wystep mie¢ mozliwo$¢ méwienia o trudnych rzeczach [...]. Musi

by¢ réwnowaga pomiedzy wyrzucaniem z siebie a obecno$cia w przestrzeni.

W buto stosuje sie techniki psychosomatyczne, mogace stuzy¢ jako narze-
dzie tego oczyszczenia. Zdaniem artysty kluczowy dla tancerza buté jest etap
odosobnionej pracy warsztatowej, studyjnej, laboratoryjnej.

Tu zalatwiamy niezalatwione jeszcze sprawy, sa one czesto zwiazane z na-
szymi niewyrazonymi emocjami. Praca warsztatowa pozwala do nich
dotrzed i wyrazic je w gescie, w taricu. Nierzadko te emocje sa bardzo silne,
a przez to, ze warsztat nie jest niczym na pokaz, latwiej moga sie nam
ujawnic. Ich intensywno$¢ w pewnym momencie sie koficzy. [...] Jest to tez
praca z szeroko rozumianym ego. Podobnie jak podeszwa buta, ktéra po
jakims$ czasie sie zdziera, tak i sita naszego ,cienia’; tego, co nieSwiadome,
wyczerpuje sie. Dzieje sie tak dlatego, ze zapalamy i wpuszczamy $wiatlo,
$wiadomos¢, tam gdzie ich jeszcze nie ma. Gdy zgadzamy sie na to co$
w nas, to to co$ przestaje nas porazaé, przestaje by¢ czym$ nieuswiado-

mionym, groznym. To przezycie jest dla nas nowe i uwalniajace.

Dlatego butd doskonale sprawdza sie jako forma terapii taiicem i ruchem.
»Najwazniejszym aspektem tarica buto jest zblizenie si¢ do siebie i do innych
ludzi, rozwijanie sie, wzbogacanie” — méwi artysta, a jedna z uczestniczek
koordynowanego przez niego projektu ,,Integracja w terapii taricem” rozwija
te mysl: ,Taniec buté nauczyl mnie uzewnetrzniania ukrytych uczu¢, po-
kazywania emocji. Buto to nie tylko trening ciala, ale i rozumienia wlasnej
duszy” (Chanczewska 2004).

Kazda praca somatyczna respektujaca czlowieka jako istote psychofizycz-
ng, emocjonalna, duchowa, odnoszaca sie z szacunkiem do wszystkich

poziomoéw tak rozumianej istoty ludzkiej, bedzie korzystnie wplywata
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na stan emocjonalny. Problem psychologiczny i emocjonalny jest zawsze
zwigzany z zastojem energii w ciele. Wprawiamy w ruch te zastana ener-
gie i otrzymujemy pozytywny skutek psychologiczny. Te sama zaleznos$¢
zaobserwowatem zaréwno w aikido, jak i buto.

Na trening podczas warsztatu skladaja sie cze$¢ fizyczna (rozgrzewka)
oraz praktyki psychofizyczne, w tym techniki charakterystyczne dla buto,
rozwijajace sie w improwizacje. Kolejne fazy przenikaja sie ptynnie.

W ramach rozgrzewki Jerzak proponuje ¢wiczenia z zakresu aikishin-
taiso: seri¢ ¢wiczen stuzacych rozciagnieciu stawéw i rozgrzaniu miesni.
Wykorzystuje rowniez Noguchi Taiso: prace z wykorzystaniem sily grawitacji.
Przykladowo: cialo znajdujace sie w tzw. autobalansie (por. aneks Terminy)
zostaje wytracone z réwnowagi, ,puszczone’; a jego gorna czes¢ opada bez-
wladnie. Gleboko$¢ i kierunek przechytu zaleza od tego, ktéry staw lub krag
jest odpowiedzialny za ruch. Proces podnoszenia si¢ do pionu przebiega
w postaci fali, od tego miejsca, w ktérym rodzi si¢ impuls. Ta technika jest
wbrew pozorom bardzo wymagajaca fizycznie. Pojawia sie réwniez propozy-
cja wykorzystania aikishintaiso: np. w pracy z tzw. piecioma podstawowymi
pozycjami. Uczestnicy formuja ciala zgodnie ze schematem zaczerpnietym
z aikishintaiso (Jerzak udziela szczegélowych instrukeji), a nastepnie, po-
dazajac za wewnetrznym impulsem, przetamuja te pozycje. W ten sposéb
energia skumulowana w ukladach cielesnych zostaje wprawiona w ruch,
a symetryczne uklady — zatamane w wyniku indywidualnego, wewnetrznego
impulsu. Struktura zostaje zdestabilizowana — w ruchu pojawia sig¢ gra prze-
ciwienstw. Efektem ¢wiczenia moga by¢ zaréwno zastygniete groteskowe
figury, jak i wywodzacy sie z procedury famania symetrii taniec. Ten rodzaj
pracy warsztatowej stanowil baze dla idei choreograficznej wspomnianego
juz spektaklu Aite (2008), w ktérym pojawia sie synteza tradycyjnej sztuki
walki aikido i jego gimnastyki aikishintaiso z taricem buto. Jerzak pokazat
w tym przedstawieniu, ze techniki pracy z cialem wykorzystywane przez
tancerzy jako rozgrzewka, ¢wiczenia rozciggajace czy relaksujace moga
stanowi¢ materie spektaklu. Spektakl Iaczy skrajnie rézne sposoby pracy
z cialem. Aikido, bazujace na seriach wyuczonych ruchéw, ktére ,dziatajg”
dopiero po wielokrotnym powtdrzeniu, jest ,pewnego rodzaju zamknieciem
sie w formie” Mozna je kojarzy¢ z tym, co $wiadome, umystowe, zwiazane
ze wzorem. Natomiast buto, bedace ,,otwarciem sie na forme poza formg’,
siega do indywidualnych, nieSwiadomych skryptéw oraz archetypéw, ktére
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$wiadomos¢ czesto odrzuca. ,Aikido to zakleta w formach energia, ktéra
zostaje przetransformowana z uzyciem buto”

Po rozgrzewce pojawiaja sie ¢wiczenia, ktérych celem jest oswojenie cia-
fa z przestrzenia, ze wspdlobecnoscia innych ciat i obiektéw. Na przyktad
uczestnicy warsztatu w parach bawia sie wyobrazona zywa, zmieniajaca
wielkos¢ i ksztalt chmurg energii znajdujaca sie w przestrzeni pomiedzy ich
cialami. Moga réwniez nawigzywac kontakt za pomoca wizualizowanych
czutkéw wyrastajacych z réznych fragmentéw cial. Te same czulki moga sie
sta¢ sznurami zaczepionymi w niebie, ktére poruszaja ciatem jak bezwolng
marionetka.

Kluczowa technika jest krok neutralny, czyli zero walk, ktérego esencja
i celem jest specyficzna percepcja §wiata, osiagana dzieki spojrzeniu roz-
proszonemu. Tancerze przemieszczaja sie krokiem posuwistym, stawiajac na
podiodze calg stope, Swiadomi swojego kontaktu z podtoga. Krok ma swoje
zrodta w praktyce przemieszczania sie w przestrzeni scenicznej stosowanej
przez aktora shite teatru no (krok suriashi — por. aneks Terminy). Punktem
wyjsciowym moze by¢ ,,pozycja zero’, inaczej: opisywany juz wczesniej auto-
balans — cialo jest w naturalny sposé6b rozluznione i réwnoczesnie ugrunto-
wane. Inna metoda rozpoczecia takiego ruchu moga by¢ zadania zwigzane
z do$wiadczaniem réznicy pomiedzy krokiem naturalnym i neutralnym.
Krok naturalny to nasz codzienny, ,potoczny” sposéb chodzenia, spowol-
niony niemal do bezruchu. Natomiast krok neutralny (zero walk) to ptynne
poruszanie sie w przestrzeni, podczas ktérego nasz wzrok nigdzie si¢ nie
koncentruje, a umyst jest ,,skupiony w rozproszeniu”. Ten sposéb poruszania
sie (nazywany potocznie ,zombie”) mozna rozwina¢ na kilka sposobéw. Na
przyklad osoba poruszajaca si¢ krokiem neutralnym ma za zadanie reagowac
na impulsy (bodZce dotykowe), dawane przez druga osobe (prowadzaca).
W ten sposéb ruch zostaje wyprowadzony z impulsu zewnetrznego, a cialo
staje sie medium przewodzacym przeplyw. W innym wariancie tancerz-

-uczestnik moze, podobnie jak w przypadku ¢wiczenia z piecioma pozycjami

aikishintaiso, poruszac sie sterowany impulsami odwewnetrznymi. Osoby
przemieszczajace sie krokiem neutralnym moga si¢ spotykac i reagowac na
siebie wzajemnie.

Najwazniejszym etapem dziatann warsztatowych buto jest praca z uciele-
$nianiem (wcielaniem) wyobrazen. Cialo w autobalansie lub poruszajace sie
krokiem neutralnym jest ,przeZroczystym naczyniem’, staje sie tym, co je
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wypelnia. Trening buto sluzy transformacji. Podczas warsztatéw Jerzak pro-
ponuje uczestnikom konkretne wyobrazenia, ktére maja zostac¢ ucielesnione.
Moze to by¢, przykladowo, rozkwitajacy i usychajacy kwiat, woda plynaca
z rézna dynamika, a nawet obrazy wpisujace si¢ w cykl zycia, od embriona,
poprzez czas porodu, wzrastanie, rozwdj, az do umierania. Uczestnik warszta-
tu odnajduje we wlasnym cielesno-umystowym do$wiadczeniu indywidualne,
niepowtarzalne odzwierciedlenie danego obrazu: swéj krok, swoéj taniec.

Praktyki, takie jak zero walk (stuzace uciszaniu umystu codziennego po-
przez koncentracje rozproszona), uciele$nianie wyobrazen (stuzace odnajdy-
waniu nieznanych jako$ci ruchu), mozna nazwa¢ technikami buto.

Nie one same sa celem. Maja spowodowac, by kazdy dotknal czegos$ w sobie,
czegos, czego by¢ moze nigdy jeszcze nie dotykal. By wyrazit to poprzez
gest ciala, uSwiadamiajac sobie tym samym, ze to tak naprawde jest w nim.
Tym samym staje si¢ pelniejszy i bogatszy.

Dzigki r6znym technikom tancerz uczy sie osiaga¢ stan zintensyfikowanej
obecnosci. ,Mozna wejs¢ w przestrzen swojego ciata i umystu i by¢ bardziej
pojednanym ze sobag i z innymi”. Artysta musi pytac o to, czego doswiadcza:
»,Czym to jest? Jaki mamy dostep do naszego ciala-umystu? Co tak naprawde
wtedy si¢ dzieje? Jakie to ma dla nas znaczenie, ze tego dotykamy, do$wiad-
czamy?” Bo buto to forma, poprzez ktéra mozemy unaoczni¢ wlasne do-
$wiadczenie poszerzonego ciala-umystu.

Poprzez opisana wczesniej prace tancerz zbliza si¢ do pewnego doswiadcze-
nia, ktére mozemy nazwa¢ do$wiadczeniem szczytowym |[...] lub pewnym

rodzajem transu. To do§wiadczenie zostalo wywolane przez [wspomniane

wczesniej — M.Z.] formy pracy z cialem: poprzez wydobycie z ciata duzej

porcji energii i uzewnetrznienie jej. Bez tej energii nie dos§wiadczymy tego

stanu umystu. W medytacji jest podobnie: uczymy si¢ by¢ tu-i-teraz, robiac

wszystko dokladnie, w pelni, skupieni na tym, co robimy. Bedac w jednosci

z tym, co sie dzieje w naszej glowie, w naszym ciele.

Stan zmienionej czy tez wyostrzonej percepcji pozwala dotrze¢ do informa-
¢ji zapisanych w pamieci ciala, a pojawiajace si¢ doswiadczenia somatyczne
i wylaniajace sie wyobrazenia sa zrédtem ruchu, tanica. Praca warsztatowa,
studyjna jest czyms$ zupelnie innym niz spektakl, jest procesem otwiera-
nia sie. Tancerz improwizuje, budujac ruch w procesie ciagtej interakcji
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z wewnetrznym strumieniem obrazéw, doznan. Na tym etapie pojawia si¢
subiektywna ekspresja. To jest pierwszy etap pracy nad soba: ,,gdy brudy sa
zalatwione, to miedzy tym, co wewnatrz, a tym, co na zewnatrz, nie ma takiej
przepasci”. Gdy podczas pracy laboratoryjnej, studyjnej tancerz uwolni juz
wyparte elementy siebie i nauczy si¢ do§wiadcza¢ przeplywu energii, moze
(na bazie tego doswiadczenia) zacza¢ ,kreowaé, nadawaé temu kierunki,
zonglowac¢ tym, by pokaza¢ ciemna strone naszej osobowosci, bedac w tym
twoérczym i pozytywnym. Widz powinien zosta¢ dotkniety nasza autentycz-
nos$cia i swoboda prezentacji”

Tancerz obnaza ten fragment siebie, w ktérym jest najbardziej w zgodzie
z samym sobg, w ktérym ,najszerzej patrzy i percypuje. Te wlasnie przestrzen
pokazuje widzowi. [...] Bo mysle, Ze to jest najtrudniejsze i najcenniejsze”.

Trening to dla Jerzaka proces poszukiwan, natomiast spektakl jest spraw-
dzianem autentycznosci i otwartosci. ,Dzi$§ przygotowujac sie do warsztatu
czy pracujac samodzielnie nad spektaklem, robig to zupelnie inaczej niz np.
poltora roku temu. Ta ewolucja pcha mnie do stworzenia nowego spekta-
klu” Ale zawsze praca nad przedstawieniem faczy sie z glebokim procesem
wewnetrznym.

Przygotowywanie spektaklu to budowanie i burzenie. Sam spektakl jest
jakby tego produktem. To, co niepotrzebne, zostato odciete. Chce pokazac
to, co jest najwarto$ciowsze, co najcenniejsze i najtrudniejsze na poziomie
fizycznym, jak réwniez umystowym. To przejawia si¢ przez pewien rodzaj
koncentracji, inaczej méwiac — przez otwarcie sie na to, co w glebi naszej
$wiadomosci, w duszy i duchu.

Na bazie ruchu, ktéry pojawia sie jako efekt wielokrotnie powtarzanego od
nowa procesu improwizacji, mozna stworzy¢ choreografie. Podczas spektaklu
tancerz odtwarza ten uklfad:

Wchodzac w pewien ruch od zewnatrz, mozemy obudzi¢ to, co on we-
wnatrz powoduje. Jesli bedziemy skupieni na nim (tu-i-teraz). Jesli robiac
ruch, nie myslimy o kolejnym, to ten ruch bedzie ciagle zywy. Jezeli wiem,
jaki bedzie efekt koficowy, to od razu jest to martwe.

Pojawiajace si¢ doswiadczenia pozwalaja zbudowac tylko do pewnego stop-
nia ustrukturyzowana czy tez powtarzalna forme sceniczna. ,Hijikata pra-
cowat z choreografia, Ono z obrazem, a sam ruch wychodzit spontanicznie.
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Mnie blizsza jest ta druga szkota”. Najwazniejsze jest zachowanie gry z zywa
tkanka wyobrazen, doznan. ,Sam spektakl buté przypomina rytual. Da-
zysz do szczytowego osiagniecia, do§wiadczenia, poprzez stworzenie ram
[spektaklu — M.Z.]”. Dzigki osadzeniu w do$wiadczaniu spektakl bedzie
kazdorazowo inny.

W spektaklu sa pewne punkty, przez ktére przechodze (to samo w swoim
teatrze robil Stanislawski), przechodze proces fizyczno-emocjonalno-
-duchowy, by doj$¢ od punktu do punktu. Mam wykonac¢ jedna badz kilka
czynnosci w okreslony sposob, a miedzy nimi jest miejsce, by mogto poja-

wic sie co$ niezaplanowanego.

Jerzak ktadzie nacisk na zjawisko przeptywu pomiedzy tancerzem a widzem,
na konieczno$¢ wymiany, ,przekazania daréw”. Spektakl powstaje z potrzeby,
by co$ da¢, ofiarowad, ,[...] bo by¢ moze dzieki temu, ze dajemy, dostajemy
od innych. [...] Mysle, ze to [butd — M.Z.] powinno stuzy¢, przynosié¢ pozytek,
zar6wno na poziomie warsztatowym, jak i scenicznym. Taka jest rola sztuki”.

PODSUMOWANIE

Podstawowa praktyka Jerzaka jest sztuka walki aikido. Bazuje ona na ptynno-
$ci korzystania z wyuczonych technik, stabilno$ci umystu i poznaniu wias-
nych mozliwosci, dzigki ktérym stosowanie sily staje sie zbedne. W sztuce
walki aikido, jak réwniez w wywodzacej si¢ z niej gimnastyce aikishintaiso,
szczeg6lnie wazne sg ugruntowanie (stabilno$¢ i kontakt z ziemia), wplywanie
na cyrkulacje energii w ciele i che¢ poznawania funkcjonowania wlasnego
umystu. Jerzak wykorzystuje réwniez elementy Noguchi Taiso, gimnastyki
bazujacej na ptynnosci ruchu i komforcie miesniowo-szkieletowym. Te cie-
lesno-umystowe praktyki moga stanowi¢ baze dla tarica buto.

Wedlug artysty butd bazuje na procesie wewnetrznym, a praktyka cielesna,
ktérej wyrazem jest taniec, jest ekwiwalentem badz uzupelnieniem sforma-
lizowanej praktyki duchowej. Praktykowanie buté otwiera na specyficzne,
intensywne doswiadczanie siebie i §wiata. Pozwala poprzez odblokowanie
przeptywu energii dos§wiadczaé niezwyklych stanéw.

Na trening formalny, ktérego strukture stworzyt Jerzak na bazie wtas-
nych doswiadczen, skladaja sie cze$¢ fizyczna (rozgrzewka) oraz praktyki
psychofizyczne, w tym techniki charakterystyczne dla butd, rozwijajace sie
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w improwizacje. W ramach rozgrzewki artysta proponuje ¢wiczenia z zakresu
aikishintaiso (serig¢ ¢wiczen sluzacych rozciggnieciu stawéw i rozgrzaniu
mies$ni) oraz/lub elementy Noguchi Taiso. Pojawiaja sie réwniez podstawowe
pozycje aikishintaiso, ktére w wyniku pracy z wewnetrznym impulsem moga
by¢ przeksztalcone w groteskowe figury lub taniec. Po rozgrzewce nastepuja
¢wiczenia, ktérych celem jest oswojenie ciata z przestrzenia, ze wspoétobec-
noscig innych cial i obiektéw. Bardzo wazng technika jest zero walk, krok
neutralny, czyli specyficzny sposéb przemieszczania si¢ potaczony z widze-
niem szerokokatnym. Punkt wyjécia stanowi wyprowadzana z autobalansu
pozycja zero. Praktyka ta ma na celu wprowadzanie ciala-umystu w specy-
ficzny stan ,rozproszonej koncentracji’; ktéry mozna nazwac doswiadczeniem
szczytowym, pewnym rodzajem transu lub medytacja. Pozwala on rozpoczaé
etap wcielania wyobrazen, a tym samym realizacje najwazniejszego w buto
procesu: transformacji cielesno-umystowej. Procesy majace miejsce na etapie
treningu stuza pozbyciu sie fermentu emocjonalnego i tym samym stworzeniu
przestrzeni kreacji artystyczne;j.

Teatr Amareya. Ciato w kryzysie

Teatr Amareya powstal w 2003 roku z inicjatywy Katarzyny Julii Pastuszak,
Agnieszki Kaminskiej i Aleksandry Sliwiriskiej. Katarzyna Julia Pastuszak,
spiritus movens gdanskiego teatru, jest tancerka, rezyserka, choreografka,
badaczka, autorka trzech rozpraw naukowych po$wieconych sztukom perfor-
matywnym. W pierwszej z nich, Tracing the Essence of Odin Teatret, bedacej
poklosiem spotkania z Odin Teatret Eugenia Barby podczas seminarium Odin
Week w Holstebro, Dania (2003), zajmuje sie metodg treningu performera
z perspektywy antropologii teatru. Druga rozprawe, Wprowadzenie do buto,
napisata pod kierunkiem dr Beaty Kubiak Ho-chi, natomiast w obronionej
w 2010 roku pracy doktorskiej zatytulowanej Ankoku butdo Hijikaty Tat-
sumiego teatr ciata-w-kryzysie analizuje klasyczne buto twoércy gatunku,
Tatsumiego Hijikaty. Agnieszka Kaminska jest tancerka, wokalistka, peda-
gogiem, instruktorka pracy z glosem; prowadzi warsztaty glosowo-ruchowe
dla mlodziezy i dorostych. Od wielu wybitnych pedagogéw uczyta sie pracy
z cialem i ruchem, ksztalcita sie réwniez w technikach wokalnych i terapii
glosem. Aleksandra Sliwiriska jest tancerka. Umiejetnosci techniczne i do-
$wiadczenie w zakresie tafica wspdlczesnego, improwizacji, improwizacji
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w kontakcie, tarica ekspresyjnego zdobywala podczas wielu miedzynarodo-
wych warsztatéw tanca. Artystki potaczyta fascynacja praktycznym wymia-
rem antropologii teatru i taricem buto.

Nazwa teatru — Amareya — wiele méwi o podejsciu tworzacych go tance-
rek do pracy artystycznej: ,Amareya ze starojaponiskiego znaczy heroiczne
oddanie, bezwarunkowe poswigcenie” (HTA). Calkowite oddanie, etos pracy
aktorskiej zaszczepili Pastuszak aktorzy Odin Teatret, ktérych metode tre-
ningowa poznata poprzez praktyke podczas Odin Week w Holstebro.

To spotkanie byto przelomowe, gdyz zobaczytam, jak strasznie powaznie ci
ludzie traktuja swoja robote, ze maja kodeks postepowania w przestrzeni
teatralnej, wiare, ze przestrzen musi pozostac czysta, ze ja i nasza prace
musimy uszanowac. Po prostu silny etos aktora. To samo maja Japoniczycy
(WTA, Pastuszak)'®.

Trening Teatru Odyna (zalozonego w 1964 roku) jest owocem wieloletniej
wspolnej praktyki treningowej i scenicznej grupy aktoréw pod kierun-
kiem Barby, sukcesywnie uzupelnianej o doswiadczenia zdobyte podczas
majacych miejsce od 1980 roku spotkan ISTA (International School of
Theatre Anthropology, Miedzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru).
Barba na poczatku lat sze$¢dziesiatych terminowal u Jerzego Grotowskiego,
a swoje doswiadczenia opisal w ksiazce Ziemia popiotu i diamentow. Moje
terminowanie w Polsce (Barba 2001). Sposéb pracy z cialem i umystem
prezentowany przez polskiego reformatora teatru mial ogromny wplyw
na jego dalsze poszukiwania.

Trening proponowany uczestnikom warsztatéw jest praktyczna realizacja
zasad sztuki aktorskiej zdefiniowanych w ramach antropologii teatru.

Pewne zasady sztuki aktorskiej mozna teoretycznie z tekstéw poznac i po-
ja¢ bardzo szybko. Natomiast proces fizycznego u$wiadamiania sobie, co
kazda zasada niesie ze sobg, czym jest np. bycie poza réwnowaga, czym
jest dziatanie przeciwstawnych sil, jest dlugim procesem. Natomiast sama
$wiadomos¢ ich jest bardzo waznym narzedziem. Do tego dochodzi §wia-

dome wykorzystanie ich na scenie czy w pracy stricte treningowe;j.

16 Wszystkie cytaty w tym rozdziale, jesli nie zaznaczono inaczej: WTA, Pastuszak. Jesli
wypowied? jest autorstwa innej artystki, po WTA i przecinku zamieszczam jej nazwisko.
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Zagadnienie obecno$ci scenicznej aktora to kluczowy problem, z ktérym
mierzg sig¢ tworcy i badacze spotykajacy si¢ podczas kolejnych sesji ISTA. An-
tropologia teatru czyni przedmiotem swoich badan biologiczne i spoteczno-
-kulturowe aspekty sztuki performera. Analizuje sposoby ,poslugiwania sie
cialem” funkcjonujace w réznych tradycjach performatywnych, czyli bio-
logiczno-fizjologiczny poziom aktorstwa, zaniedbywany przez tradycyjna
teatrologie, skupiong na analizach psychologicznego i semiotycznego pozio-
mu oddzialywania sztuki teatru. Antropologia teatru, badajac te zagadnie-
nia, operuje m.in. pojeciami ,preekspresywno$¢” oraz ,energia” Kategoria
preekspresywnosci odnosi sie do zjawiska ,silnej obecnosci” performera
w sytuacji przedstawienia, wymagajacej od niego znajomosci technik stuza-
cych specyficznej koncentracji energii. To wlasnie zdolno$¢ kumulowania
energii sprawia, ze uwaga widza kieruje si¢ ku aktorowi, jeszcze zanim ten
rozpocznie swdj performans.

Pastuszak zaproponowata Kaminskiej i Sliwiniskiej trening, ktéry poznata
podczas spotkan warsztatowych w Holstebro. ,Tam, podczas naszych trenin-
g6éw znalazlam to co$ — energie, $wietos¢ pracy” (WTA, Sliwiniska).

Zarazila nas tym etosem aktora. Robily§my wspdlne treningi, jeszcze zanim
powstal teatr. [...] Kazda z nas miala potrzebe stworzenia czego$ wlasne-
go. Srodowisko taneczne w Gdansku bylo uksztattowane [...]. Widownia
poczatkowo nie mogla si¢ w tym, co robimy, odnalez¢. Pierwszy spektakl
Sen Ikara: troche buto, troche tafica wspolczesnego, twarze ubielone. Py-

tali: co to jest? Co$ pomiedzy pantomima a rytuatem (WTA, Kaminska).

Metoda pracy tworczej Teatru Amareya inspirowana treningiem aktoréw
Odin Teatret oraz formuta zapozyczona z badan prowadzonych w ramach
ISTA opiera sie na kompozycji ¢wiczen zaczerpnietych z ,tafica buto oraz
technikach teatru fizycznego, tafica wspélczesnego, techniki Marthy Gra-
ham, tanica afrykanskiego, $piewu, jogi, kalaripayattu i psychosomatycznych
technik relaksacyjnych” (HTA). Sliwiriska wspomina: ,Przetrenowalysmy tez
rézne techniki tanica wspoétczesnego, ¢wiczyltySmy po warsztatach wspélnie
na sali” (WTA, Sliwifiska). ,Podstawa ruchu w taficu wspétczesnym jest
naturalna dynamika ciala”.

Punktem wyjscia techniki Marthy Graham [reprezentantki tarica modern —

M.Z.] jest poznanie przez tancerza mozliwosci ruchowych wlasnego ciata
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i wynikajaca stad pelna $wiadomo$¢ i kontrola pracy mieéni i stawéw
w czasie kazdego ruchu, przy czym praca ta musi odbywac sie w granicach
naturalnego ich funkcjonowania (Tyborowska 2009).

W taricu wspdlczesnym szanuje si¢ indywidualne ograniczenia tancerza,
ajednym z jego zadan jest poznanie poprzez praktyke anatomii i kinestety-
ki wlasnego ciala. Ruch bazuje na ciaglej grze przeciwstawnych impulséw.
Technika taneczna ma by¢ przede wszystkim narzedziem ekspresji. Najwaz-
niejszy aspekt tanca to spontaniczne i intuicyjne wyrazanie wlasnych doznan
ruchem. Dzieje sie to poprzez ,kontrolowanie naprezenia i rozluznienia
mie$ni oraz wyprowadzenie ruchu z centrum tutowia (znajdujacego sie
w okolicy przepony) na zewnatrz” (Tyborowska 2009). Okolice przepony to
najwazniejszy rejon naszego ciala w wielu technikach psychosomatycznych,
medytacyjnych czy wschodnich sztukach walki (w jezyku japoriskim punkt
ten okresla sie jako hara). Wazna jest réwniez improwizacja, polegajaca na

»samodzielnym, nieskrepowanym ustalonymi schematami, postugiwaniu sie
wycéwiczonym cialem oraz na tworzeniu nowych kombinacji tanecznych”
(Tyborowska 2009).

Na improwizacji i eksploracji mozliwosci, jakie oferuje cialo, bazuja réw-
niez twoércy z kregu teatru fizycznego. Kwestionuja przydatno$é konwen-
cjonalnych figur oraz kodéw ruchowych i, wychodzac od naturalnego dla
czlowieka sposobu poruszania sie, kazdorazowo tworza nowy jezyk fizycznej
wypowiedzi.

Teatr fizyczny w swej najczystszej postaci czyni z ciala ludzkiego gléwny
i fundamentalny znak przekazu sensu i komunikowania sig¢ ze $wiatem. [...]
Moéwi sie wtedy o twoércy, aktorze lub tancerzu (z ang. performerze), ktéry

mysli cialem, a wigc uciele$nia umyst (Mond-Kozlowska 2003).

Kluczowymi elementami sg fizyczne ryzyko oraz konfrontacja z samym
soba. Choreografia/rezyseria sg ich uzupetnieniem (Rea, za: Fret 2000: 132).
»Fizyczny, bliski kontakt jest tu czym$ zupelnie naturalnym i koniecznym.
[...] Cialo kontempluje swoja obecnos$¢ poprzez obecno$é Drugiego — jego
istnienie jest niezbednym warunkiem fizycznego samookreslenia si¢ czto-
wieka” (Fret 2000: 134).

Artystki poznaly réwniez technike stuzaca poglebieniu umiejetnosci gru-
powej improwizacji — tzw. improwizacje w kontakcie (CI, contact improvi-
sation). Zwraca sie w niej uwage zaréwno na fizyczne komponenty ruchu,
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jak i na stan umystu, catkowita obecnos¢ tu-i-teraz, umozliwiajaca tworcze
reagowanie na wszystko, co sie dzieje w danej chwili. CI to dziecko symbiozy
zachodnich do$wiadczen taneczno-ruchowych ze wschodnim podej$ciem
do pracy z zywym ukladem, jakim jest cialo-umyst. ,CI wyrabia umiejetnos¢
spontanicznego, twérczego reagowania na to, co spotyka taniczacego doklad-
nie w chwili, kiedy taniec sie dzieje” (CI). Stworzona przez Steve’a Paxtona
(twdrce CI) formula ,malego tafica” przypomina sposdb pracy z ciatem i wy-
obraznia charakterystyczny dla buto:

W malym tanicu cialo znajdujace si¢ w pozornym bezruchu tak napraw-
de wykonuje niewielkie odruchowe dziatania. [...] Gdy go tanczylismy,
Steve podrzucal nam rézne obrazy, np. szkieletu, powiekszajacych sie

pluc, przeptywajacej energii. Wykorzystywali$my je, by bada¢ odczucia

w ciele [...] wprowadzat nas w stan pozornego bezruchu, w maly taniec

(Smith 2006).

Podobnie pracuje si¢ z uciele$nianiem obrazéw mentalnych w buté.

W treningu tancerki z Teatru Amareya wykorzystywaly réwniez elementy
tanca afrykanskiego. W filozofii tafica afrykanskiego wazne jest odniesienie
do do$wiadczenia ptodowego,

[...] bowiem to wlasnie p16d zyje w §wiecie stalych, wewnetrznych dzwie-
kéw, stuchajac bicia swojego serca oraz serca matki. Dziecko przed na-
rodzeniem zyje w przytlaczajacym $wiecie dzwiekéw synkopowych. To
$rodowisko dZwiekéw i rytméw, z ktérym mamy do czynienia juz przed
narodzeniem, wskazuje, ze dZwiek i rytm sa u zarania zycia (Pawlik
2008: 32-33).

Z podobnym zainteresowaniem osobista ,prehistorig’, czyli zyciem pto-
dowym, spotykamy sie u tancerzy buto. Po pierwsze, cztowiek nosi w sobie
caly wszechswiat, w jego ciele, strukturze ukltadu nerwowego zapisana zostata
historia rozwoju gatunku ludzkiego (filogeneza). Po drugie, w $wiadomosci
ptodu nie wyksztalcil sie jeszcze podzial na ja i $wiat zewnetrzny, dlatego
embrion/p1éd to jeden z wazniejszych obrazéw mentalnych w buté.

W analizach afrykanskich praktyk cielesnych wykorzystuje sie kategorie
tzw. cielesnych form uwagi (por. Csérdas 1993), ktérych sednem jest staly
somatyczny modus reakcji na bodzce zmystowe. Cialo jest w stalym procesie
interakcji ze swoim $rodowiskiem, nie sposéb go uzna¢ za byt niezalezny.
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Otoczenie jest poznawane poprzez wewnetrzne stany organizmu, poprzez
wewnetrzne receptory, a cialo i $wiat funkcjonuja jako naczynia potaczone.
Cielesne czucie i umyslowe poznawanie sg nierozdzielne, a odczuwanie ,wne-
trzem” jest zrédlem wiedzy o $wiecie. W kategoriach zachodniej psychoso-
matyki zjawisko to okresla si¢ mianem ,wiedzy ciata” W tym typie poznania
odbiér zmystowy, emocje i osobowosciowe predyspozycje przeplataja sie,
a kinestetyka i mowa naleza do sfery sensorycznej. Taniec afrykariski petni
funkcje poznawcza. A poza tym wszystkim jest ,Swietnym ¢wiczeniem kon-
dycyjnym. Bardzo dobry na centrum” (WTA, Kaminska).

Podobna jednos¢ czucia i poznawania pojawia si¢ w metodzie Body
Mind Centering (BMC), ktéra artystki réwniez poznaly podczas warsztatow.
W BMC praca z cialem dotyczy

[...] rozpoznawania, nazywania, réznicowania i integrowania réznych
tkanek w ciele, odkrywania réznych jakosci i elementéw, ktére skladaja
sie na ruch, oraz tego, jak te wszystkie elementy rozwijaly sie w trakcie
procesu rozwojowego i jaka role aktualnie odgrywaja w wyrazaniu sie
umystu (Cohen 2009).

Najwazniejsza jest calkowita Swiadomos¢ ciala, jego kolejnych warstw:
poczawszy od komorek, szkieletu, wiezadel, mieéni, narzadéw i gruczoléw
wewnetrznych, na ukladzie nerwowym, powiezi, ptynach, skérze i powigza-
niach pomiedzy tymi systemami skoniczywszy. Dzigki tej metodzie rozwija
sie uwazno$¢ i sSwiadomos¢ prowadzenia ruchu z poszczegélnych pozioméw.
W BMC wykorzystuje sie¢ m.in. ruchy pierwotne.

U podloza réznych form naszej ekspresji poprzez systemy ciata lezy proces
rozwoju ruchowego. Zaréwno rozwoju ontogenetycznego (czyli rozwoju
osobniczego dziecka), jak i rozwoju filogenetycznego (czyli ewolucji przez
krélestwo $wiata zwierzecego) (Cohen 2009).

Tancerze buto czesto odwoluja sie do pamieci ontogenetycznej i filoge-
netycznej ciala.

Wszystkie te formy pracy z cialem, do§wiadczenie taneczne i ruchowe
pozwalaja odczul, w jaki sposdb, stosujac poszczegdlne techniki, mozna
pracowac z energia w ciele. Celem treningu opartego na metodzie poszuki-
wan wypracowanej w ramach ISTA jest dotarcie do stanu czystej obecnosci
scenicznej,
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[...] psychofizycznej obecnosci performera. Pragniemy powrécic do tego,
co pierwotne — do ciala, jego organicznosci i nieskoniczonego potencjatu
tworczego, wierzac przy tym, ze catkowita obecno$¢ aktora-tancerza,
promieniujaca spod kostiumu formy i techniki, ma moc poruszenia widza,

poprowadzenia go w glab siebie (HTA).

Podstawowe zasady rzadzace sztuka performera, ktére wyszczegdlnit i opi-
sal w swoich pracach Barba, tworzac zreby antropologii teatru, pojawiaja sie
réwniez w buto. ,Wszyscy tancerze buto z linii Hijikaty pracuja bardzo kon-
kretnie. Podczas warsztatéw Yumiko Yoshioki, Ko Murobushiego czy Yukio
Waguriego pracuja w bardzo ustrukturowany sposéb — te zasady, o ktérych
moéwi Barba, tam sg” Przede wszystkim pojawia si¢ gra napiecia i rozluZnienia,
dziatanie przeciwstawnych sil, wychodzenie poza réwnowage. Buto to ciagle
stawianie ciala w sytuacji kryzysowej, co wielokrotnie podkreslal twérca
gatunku Hijikata i co stalo si¢ mottem pracy tworczej Teatru Amareya. Dla-
tego Pastuszak, Kamiriska i Sliwiriska za swoich najwazniejszych nauczycieli
uznaja jego uczniéw, spadkobiercéw jego linii: Yumiko Yoshioke, Seisaku i Ko
Murobushiego. Oprécz wymienionych uczyly sie u takich tancerzy, jak Mo-
rita Itto, Mika Takeuchi, Minako Seki, Marie-Gabrielle Rotie, Yuri Nagaoka,
Daisuke Yoshimoto, Joan Laage i Atsushi Takenouchi.

Zdaniem artystek taniec buto bardzo si¢ zmienit od chwili przybycia japon-
skich tancerzy do Stanéw Zjednoczonych oraz Europy. Uczenie sie poszcze-
gblnych technik bez rozpoznania kontekstu kulturowego i znaczen nieswia-
domie kodowanych w ruchu jest jak ,,uczenie si¢ elementéw zaczerpnietych
z baletu klasycznego” (WTA, Kaminiska). Mozna je pozna¢, ale wciaz nie jest
sie tancerzem baletowym. Dlatego w krajach zachodnich tancerze zmienili

formule treningéw.

Tancerze japonscy [...] przeksztalcili warsztat na potrzeby europejskich
uczniéw. By¢é moze wcale nie w taki sposéb pracowaliby z uczniami w Ja-
ponii, moze wcale nie mieliby w ten sposéb ustrukturyzowanego warsztatu:
najpierw rozgrzewka, a potem to, to i to. Uczniowie na Zachodzie oczekuja
intelektualnego porzadku — i o tym tancerze méwia otwarcie. Na przyktad
u Yukio Waguriego [w Japonii — M.Z.] najpierw prowadziliSmy rozmowe
na podtodze, a zaraz potem zaczal uderzaé w bebenek — i zaczat sie taniec.
Yoshito Ono tez podobnie prowadzi warsztat [...] My jestesmy inni niz
Japoniczycy, bardziej intelektualni. Potrzebujemy struktury, zeby w co$
wejsC. [...] W Japonii nie thumaczy sie tego wszystkiego, nie opowiada sie
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tak o tym. Teraz bedzie to, a teraz tamto. Waguri [...] chcial przekaza¢
spuscizne Hijikaty, stworzyl Butoh Kaden. On nie méwil tak duzo, co
bedziemy robi¢, po prostu robilismy.

Na czym jednak polega specyfika but6? Pastuszak nie ma co do tego zad-
nych watpliwosci: jest to bezustanne doprowadzanie ciata do sytuacji kryzysu.
»Moge sobie zada¢ pytanie, czego mi brakuje, ze juz/jeszcze nie nazwe tego
buto, a co powoduje, ze mdéwie: tak, na sto procent. Poniewaz jestem zwo-
lenniczka buté Hijikaty, jest to ciagle stawianie ciata w kryzysie. Tego bede
szukata” Artystka ma na mysli nie tylko techniczne, fizyczne zabiegi, takie jak
wyprowadzanie ciata poza stan réwnowagi czy operowanie napieciami, ale
réwniez takie zaprojektowanie kostiumu i o§wietlenia oraz zakomponowanie

ciala w przestrzeni sceny,

[...] Zeby cialo pozostato niedookreslone. Zeby nie zawsze bylo ciatem.
Tworzenie sytuacji, w ktérej widz zadaje pytanie: co to jest? Co si¢ tam
wylania? Pojawia? Chowa? Czego nie ma? Transformacja ciata ukrytego

pod kostiumem, proces wciagania widza w $wiat tego ciala.

Cialo jest w buto bezustannie przeksztalcane, znieksztalcane, transfor-
mowane i odciele$niane, ale wszystkie te procesy sa przeprowadzane przez
tancerza $wiadomie. Dlatego tarica butdo w zadnym wypadku nie mozna
nazwac taicem transowym, tancerz jest catkowicie obecny tu-i-teraz i nigdy
nie traci poczucia rzeczywistos$ci. Skojarzenia z transem biora sie prawdopo-
dobnie stad, ze w trakcie warsztatéw tancerze butdo powtarzaja: ,ciebie nie
ma” ,Mnie tam nie ma, ale nie w sensie fundamentalnej §wiadomosci. Nie
ma Ja codziennego. Nie ma mnie kontrolujacej, decydujacej, wykalkulowane;j”
(WTA, Kaminska).

[Tancerz — M.Z.] wyobraza sobie jaki$ obraz i uciele$nia go, poruszajac
sie w okre$lonym kierunku. Do tego obrazu dotaczaja dodatkowe obrazy,
stowa, a takze muzyka, na ktéra reaguje. [...] W wyniku wspétwystepowania
tak wielu elementdw, na ktérych musi si¢ skupic [...] pojawia sie dyspersja
uwagi, stad zapewne skojarzenia z transem. [...] Mozna faktycznie wprowa-
dzi¢ sie w trans i go wykorzystac rytualnie, ale ten proces ma kolejne etapy
(wejscie, trans, wyjscie) i wiaza si¢ z nim okreslone reakcje fizjologiczne.
W taricu buto, podobnie jak w innych formach teatru fizycznego, pojawiaja
sie stany graniczace z transem, stany bardzo intensywnego bycia. [...] To

nie jest brak §wiadomosci, ale zupelnie inna §wiadomos¢.
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Docelowo $wiadomo$¢ nie powinna kontrolowac tego, co si¢ dzieje z cia-
tem: ,Jesli jest jakis obraz, to pozwdl, zeby to on poruszal twoim ciatem. Nie
mysl — nie kontroluj — nie rezyseruj”. Czyli poddaj sie przeptywowi (flow). Tan-
cerz but6 znajduje sie ,w stanie medytacyjnym. Jest inng forma, bo znajduje
sie w innej, niecodziennej sytuacji. Ale tancerz ma obowiazek by¢ swiadomy”
(WTA, Kaminska), musi zachowac w sobie aktywnego obserwatora. Watek
oczu patrzacych z gory, z boku stale powraca w buto-fu Hijikaty. Podstawa
tarica buto jest przeplyw, a nie efekt estetyczny, ktéry bywa wypadkowa po-
trzeb publicznosci i technicznych mozliwos$ci tancerza. Dyskredytacja ,tafica
na pokaz” byla formulg krytyczng wymierzong w proces komercjalizacji sceny
japonskiej w drugiej potowie XX wieku. Hijikata chcial, by taniec stuzyt jako
narzedzie obrébki rzeczywistosci, zeby pozwalal przetrwaé w sytuacji kry-
zysu. Ten postulat od poczatku istnienia buto jest jednym z najwazniejszych
aspektow jego filozofii.

Jak zatem przebiega trening w Teatrze Amareya? Artystki spotykaja sie trzy
razy w tygodniu na kilka godzin, trening jest bardzo intensywny. ,Cialo jest
po nim tak rozluznione, ze bardzo latwo wejs¢ w obrazowanie czy praktyke
buto. W tym celu wykorzystujemy sekwencje z tarica afrykanskiego, kalari-
payattu, a nawet bieganie” (WTA, Kaminska).

Podobnie pracuja Daisuke Yoshimoto, Ko Murobushii Yumiko Yoshioka —

»na poczatku jest wycisk, intensywna rozgrzewka przy napietym ciele. Dzieki

niej ciato uwalnia sie, jest przygotowane do dalszej pracy” (WTA, Kamiriska).
Treningi butd, w ktérych uczestniczyly artystki, sa bardzo podobne. Analogii
mozna sie doszukiwac¢ nie tylko na poziomie zewnetrznego podobienstwa
¢wiczen, ale przede wszystkim na poziomie eksplikowanych przez antropo-
logie teatru zasad. ,Jezeliby rozpisa¢ kazdy trening na ¢wiczenia, to okaze
sie, ze kazde z nich uruchamia inng jako$¢, czyli w kazdym pracuje sie nad
inng zasady, innym aspektem czy inng przestrzenia ciala”

Tancerze prowadzacy warsztaty maja rézne sposoby doprowadzania ciala
do rozluznienia i gotowosci. Na przyktad Mikami Kayo — masaz, auto-
masaz, Daisuke — pompki, zmeczenie, Atsushi — Noguchi Taiso. My np.
wykorzystujemy taniec afrykanski. Elementy wspélne to prowadzenie
uczestnikdw przez obrazy i rézne stany, ale rozgrzewki wygladaja inaczej.
Ma to prowadzi¢ do tego samego: gotowosci, obecnosci, rozluznienia ciata

i przygotowania go do pracy z obrazami, plynnoscia ruchu czy napiecia-
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mi. Cel jest ten sam, centrum to samo. Wykorzystuje si¢ po prostu rézne
narzedzia (WTA, Kamiriska).

Trening Teatru Amareya od poczatku skonstruowany byl na zasadzie plyn-
nego przenikania sie kolejnych elementéw: np. gimnastyka przemieniata sie
w taniec afrykarnski, ktérego tempo zmniejszalo sie, by przejs¢ w ruch jakiego$
zwierzecia. W wyniku odbywania warsztatéw z kolejnymi japoniskimi tance-
rzami buté ¢wiczenia ulegaly zmianie. , To, co wcze$niej pojawialo sie w cyklu
treningowym, bylo w jakis sposob przeksztalcane, nabieralo nowej jakosci”

Na przykiad u Yoshioki pierwsza cze$¢ oparta jest na pracy nad centrum.
Pojawiaja sie rozne konkretne, fizyczne ¢wiczenia, np. siedzenie i podska-
kiwanie na guzach kulszowych, potem ésemki biodrami, wciaz skupiajac
sie na centrum. Ko Murobushi robi to samo, tylko ze w pozycji stojace;j.

Kolejne sa ¢wiczenia na wychodzenie poza balans.

»Jest to fizyczny sposéb rozbudzania wyobrazni. To wyobraznia przekladana
na cale cialo, na kazda komérke” (WTA, Sliwiriska).

Trening fizyczny ma za zadanie przygotowac cialo do pracy improwi-
zacyjnej, pracy z wyobrazeniami, procesu bazujacego na wspéldziataniu
wyobrazni z ciatem. Eksplorujemy ,to, jak obrazy wplywaja na ruch, jak go
budza”. ,Moje cialo ulega takim przeksztalceniom wobec podanego obrazu, ze
czuje, ze jestem czyms$ innym lub kim$ innym, rozpraszam sie w przestrzeni
lub kondensuje w kamieny”. Katalizatorem tego procesu w przypadku artystek
z Teatru Amareya sa zwykle ciagi stéw. W fazie improwizacji

[...] pojawia sie uciele$nianie obrazdw, ale pracujemy nie tylko z konkret-
nymi frazami buto-fu Hijikaty, budujemy tez wlasne sekwencje. Czasami
improwizacja jest na tyle ciekawa, ze powtarza sie sekwencje stéw, ktora
przyczynila sie do jej powstania. Ta struktura sfowna zastepuje choreo-

grafie.

Osoba prowadzaca, a jest to zwykle Pastuszak, proponuje obrazy ade-
kwatne do procesu, ktéry obserwuje. ,We wszystkich warsztatach, w ktérych
uczestniczyly$my, byly punkty wspdlne, czy tez obrazy [wyobrazenia — M.Z.],
ktore sie powtarzaly” (WTA, Kaminska). Na przykiad wsréd tancerzy buto
popularne jest wyobrazenie robakéw obtazacych ciato, wchodzacych do
wnetrza przez otwory ciala i pory skory, zaczerpniete z buto-fu Hijikaty.
»Ja w tym ¢wiczeniu naprawde to poczutam. Nie masz na to wplywu, ze te
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robale poruszaja twoje cialo. Ale gdy pojawia sie pauza, freeze [zastygniecie —
M.Z.], robale znikaja i nagle powraca to cialo, puste lub czyms wypetnione”
(WTA, Sliwiniska). Te obrazy nie sa zamkniete, ,jak jakas ikona, wewnatrz
nich mozna poszukiwa¢” (WTA, Kaminska).

W improwizacji butd nie pracuje si¢ z prywatnymi emocjami. ,W tych
obrazach prawie nie ma emocji. Tam sa procesy, ktére zachodza nie tylko
w ciele, ale w tych réznych bytach, przedmiotach, stworzeniach. Dlatego
prywatne stany emocjonalne nie maja znaczenia, sa jakby poza”.

Z drugiej strony ,w ciele jest pamie¢ komoérkowa, w ciele wszystko sie gro-
madzi: napiecia, przezycia z dziecinstwa, traumy” (WTA, Kamiriska) i, tan-
czac, wchodzi sie¢ w kontakt z tym nagromadzonym materialem, integruje
sie go poprzez ruch. W ten spos6b dociera sie do wypartej lub zapomnianej
czesci siebie, ktéra nastepnie mozna twérczo wykorzysta¢ podczas najwaz-
niejszego procesu — transformacji. Na przyktad podczas Butoh Barteru 2005
Atsushi Takenouchi ,odwotywal sie do silnych obrazéw: dziecka, niepelno-
sprawnego, chorego” (WTA, Kaminska). Pastuszak podsumowuje: ,Miatam
dota po tym spektaklu, rozwalit mnie. Byly w nim improwizacje oparte na
bardzo bolesnych dla mnie doswiadczeniach” Nawet jeéli propozycja cho-
reografa obejmuje uniwersalne obrazy, cielesne dos§wiadczenia moga by¢
bardzo osobiste. Jednak przywolywanie i przezywanie na nowo prywatnych
emocji w zadnym razie nie stanowi celu treningu. Nalezy podkresli¢, ze
najwazniejsza jest umiejetnos¢ twdrczego wykorzystania tych doswiadczen
w tkance spektaklu, a nie proces terapeutyczny.

Dla tancerek z Teatru Amareya bardzo wazny byl etap pracy z lekiem.
Pracujac ze strukturami opartymi na strachu, z przerazajacymi, mrocznymi
obrazami, ,masz wrazenie bycia w ciemnym tunelu, autentycznie czujesz
strach. Nie wiesz, co bedzie dalej. Na przykltad uslyszysz, ze masz strzate
w oku. Masz wtedy naprawde w sobie stan gotowosci” (WTA, Kamirska).

Inng technika jest ,przeciaganie, przedluzanie sytuacji, w jakiej znajduje sie
cialo. Dzieki temu cialo jest bardzo skupione, wyczulone” (WTA, Sliwiriska).
Najwazniejszym elementem jest jednak wciaz praca z centrum, z balansem,
wytracaniem z réwnowagi, przetamywaniem wilasnego automatyzmu. ,Ta
nieciaglos¢ jest praktyka zaskakiwania samego siebie. Jest to spuscizna Odin
i Grotowskiego: ze gdzie$ tam musisz wyjs¢ poza. Poza balans rzeczywistosci”
Pastuszak uwaza, ze réwniez choreografowie niezwigzani z butd pracuja
czasami w podobny sposéb, taczac wyobraznie i sfowo z ruchem. Ale tego
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rodzaju dzialania nie mozna jeszcze nazwac¢ taiicem butd. Markerem buto
jest postawienie ciata w sytuacji kryzysu.

Na kolejnych etapach procesu tworczego artystki buduja wiele réznych
struktur. ,Powstaje sekwencja, struktura, parachoreografia” (WTA, Kamin-
ska). Technika i struktura sa po to, by mdc kontynuowac spektakl, nawet
wtedy, gdy wychodzac na scene, tancerz jest skrajnie poruszony emocjonalnie.

To jest pytanie o obecno$¢. Jesli posiadtas podstawowe zasady, to jestes
w stanie przetransponowac rozedrganie wewnetrzne na korzys¢ struktury.
Bo cialo jest dla mnie ostoja, jest moja bezpieczng wyspa. I sam obraz, i ten
ruch, ktéry sie pojawia w procesie transformacji, gwarantuja mi poczucie
bezpieczenistwa. W trakcie spektaklu w zaleznosci od tego, co jest we mnie,
odtwarzam. Jest ta sama struktura, ale ruch z mojego ciala wewnatrz tej

struktury bedzie inny.

Ustalone sa pewne punkty odniesienia, a cala reszta, to, co si¢ dzieje po-
miedzy, zalezy od wielu czynnikéw: wydarzen, stanéw emocjonalnych, réz-
nych bodzcéw. ,Cialo jest wytrenowane, potrafi reagowac na stowa, obrazy
i moze do nich w kazdej chwili powrdcié. To jest po prostu pamiec ruchowa,
ajednoczesnie jest czas na dowolnoé¢ czy eksplorowanie” (WTA, Sliwiriska).

W trakcie spektaklu mozna w pewien sposéb przywota¢ sytuacje lub stan

ciala-umysltu z proéby.

On juz jest zapisany w pamieci ciala, to nie jest po prostu intelektualne
przypominanie sobie. Jest to stan ciala, generujesz to w sobie poprzez
trening, uczysz si¢ w to — w ten obraz — wchodzi¢. Na przyktad, gdy w ostat-
nim spektaklu [Ocaleni — M.Z.] mam bardzo mroczna sceng, wykorzystuje

zapisany w ciele mroczny tunel sprzed kilku lat (WTA, Kamiriska).

Podczas wystepu najwazniejsza jest szczero$é, faktycznie cielesne prze-
chodzenie procesu przemiany. ,Na przyktad Inskrypcje gramy bardzo blisko
widowni, i to jest zupelnie inna jako$¢: nie ma mozliwosci ucieczki w maske
czy technike. Gdy jest dystans, mysli sie tez estetycznie: scena, caloscia” To,
czy tancerz pokazuje twarz publiczno$ci, patrzy widzom w oczy, komponuje
sekwencje ruchowe, pamietajac o obecno$ci widowni, czy tez celowo odwraca
sie lub nie zwraca na nig uwagi, zalezy od tancerza i od spektaklu.

Buto mozna pokazywac w formie spektaklu, improwizacji, ale tez ,moze
by¢ [ono — M.Z.] prywatnym taricem, sposobem pracy z ciatem” (WTA,

122



TEATR AMAREYA. CIALO W KRYZYSIE

Kaminska). Liczy sie ,$wiadomo$¢ ciata, prawda ciata (lub w ciele) — dzieki
buté umiesz si¢ poddad, jestes w swoim ciele. To obejmuje cale zycie, kazde
doswiadczenie” (WTA, Kaminiska).

W polskiej teatrologii brak fundamentalnych tekstéw wyjasniajacych catosé
zjawiska. Istnieje francuska ksiazka, ktéra w tytule ma butos'” — liczbe
mnoga — wiec dajmy sobie szanse po prostu! Albo zamkniemy si¢ w jakichs
konwencjach, wyobrazeniach na temat buto, albo bedziemy tworzy¢ to
zjawisko na podstawie tego, co wiemy.

PODSUMOWANIE

Teatr Amareya wykorzystuje w procesie twérczym zasady sztuki aktorskiej
wypracowane w ramach antropologii teatru i praktyk Odin Teatret. Pojawiaja
sie takie elementy, jak gra napiecia i rozluznienia, dzialanie przeciwstawnych
sit, wychodzenie poza réwnowage. Wielo$¢ technik pozwala pracowac z réz-
nymi rodzajami energii w ciele. Jednak kluczowym elementem praktyki buto
jest stawianie ciata w sytuacji kryzysowej. W tym celu konieczne jest pozbycie
sie codziennego, funkcjonujacego zgodnie z matryca kulturowa Ja. Istota tre-
ningu buto jest zatem przetamywanie wlasnych automatyzmoéw ruchowych.
Podczas zmagan artysty z samym soba moze pojawi¢ sie dyspersja uwagi —
stad czeste skojarzenia z transem. Taka interpretacja stanu $wiadomosci,
w jakim znajduje sie performer, wydaje si¢ mylna: nie moze si¢ on pozby¢
aktywnego obserwatora, cho¢ czesto znajduje si¢ w stanie medytacyjnym.
Trening rozpoczyna intensywna rozgrzewka. Dzigki niej cialo jest rozluz-
nione i przygotowanie do dalszej pracy. Kazde ¢wiczenie uruchamia inna
jakos¢ (praca nad r6znymi zasadami, aspektami i przestrzeniami ciata). Naj-
wazniejsza jest praca z centrum, z balansem, wytracaniem z réwnowagi,
podczas ktérej w ciele zostaja uruchomione rézne jakosci. Jej celem jest
przygotowane narzedzia, jakim jest cialo-umysl tancerza, do pracy impro-
wizacyjnej: pracy z wyobrazeniami. Jest to proces polegajacy na wcielaniu
wyobrazen (obrazéw mentalnych), ktére nastepnie inicjuja ruch i proces
transformacji. Na tym etapie artystki wykorzystuja réwniez stworzone przez
Hijikate obrazy, ale tez tworza wlasne sekwencje. Nie pracuja z prywatnymi
emocjami, ale z procesami zachodzacymi w obiekcie: nie tylko w ciele, ale

17 Por. Aslan, Picon-Vallin, Amagatsu 2002.

123



ROZDZIAL TRZECI. BUTO W POLSCE

takze w réznych bytach, przedmiotach, stworzeniach. Cialo-umyst znajduje
sie w bezustannym procesie transformacji. W efekcie powstaja sekwencje,
ministruktury i parachoreografie, ktére nastepnie sa wykorzystywane przy
tworzeniu ram performansu scenicznego.

Tomasz Bazan. Formy prowadzenia ciata

W 2004 roku Tomasz Bazan zainicjowal powstanie lubelskiego Teatru Maat
Projekt. Podstawowym celem poszukiwan artystycznych tego zespolu jest
»préba odnalezienia i stworzenia czystego jezyka ciala” (HTMP), poprzez
eksplorowanie , szeroko pojetych form prowadzenia ciata” (WTB)'®. W pracy
scenicznej i laboratoryjnej Bazan oraz inni arty$ci zwiazani z Teatrem Maat
(por. HTMP) wykorzystuja swoje doswiadczenia z zakresu sztuk wizualnych
i performatywnych. Stosujac rézne metody pracy z cialem i wspoélczesne
techniki ruchowo-taneczne, poszukuja ,[...] energii wprawiajacych w ruch
tkanke ciafa. [...] Formacja na przestrzeni lat zrealizowala szereg projektéw
oscylujacych wokét spektakli, happeningéw, instalacji kolektywnych, perfor-
mance [...] tworzac z czasem swdj wlasny styl” (HTMP).

Bazan jest rezyserem spektakli, twérca choreografii, dzialan plastycznych,
instalacji, wystaw, happeningéw i performanséw Teatru Maat. Od 2009 roku
pelni funkcje kuratora miedzynarodowego festiwalu tarica i ruchu ekspery-
mentalnego Maat Festival.

Wiele na temat formuly pracy proponowanej przez Bazana méwi sama
nazwa grupy: ,Maat to jest stowo, ktére ukuto sie w starozytnym Egipcie.
Odnosi si¢ do postawy filozoficznej: poszukiwania fadu i swojej wlasnej
autonomicznej $ciezki. Dlatego to stowo jest nam szczegoélnie bliskie” (Kawa,
Kawka 2008). Na stronie internetowej teatru czytamy: ,Maat jest stusz-
nym i prawidlowym stanem natury i spoleczenistwa, ustalonym w akcie
stworzenia i immanentnie tkwiacym takze w bycie i stawaniu sie rzeczy,
a stad tym, co prawe i stuszne: prawem, porzadkiem, sprawiedliwos$cia
i prawda” (HTMP).

Ona tez okreslala przeznaczenie, czyli wlasciwe miejsce w $wiecie, kaz-

demu elementowi bytu. Stad tez béstwa pomyslnosci, dobrego urodzaju

18 Wszystkie cytaty w tym rozdziale, jesli nie zaznaczono inaczej: WTB.
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i przeznaczenia naleza do jej kregu i wedle medrcédw byly one jej aspektami.
Wedle Egipcjan Maat powstala jednoczeénie z magia. [...] Magia i Lad
reprezentuja razem dwie strony boskiego dzialania w $wiecie: pierwsza —
aktywne dzialanie zmierzajace do przeksztalcenia rzeczywistosci zgod-
nej z wola panenteistycznego serca, druga — pasywne trwanie tworzace
harmonie $wiata. Mozna stwierdzi¢, iz w rozumieniu Egipcjan Maat byla
biernym uzupelnieniem czynnej dzialalnosci umystu panenteistycznego
bytu. Dlatego zawierata w sobie idee wszystkich bogin. [...] Maat stanowita
tez pewien rodzaj filozoficznej $ciezki postepowania, $ciezki duchowej,
ktéra zakladata nieustanne poszukiwanie wlasnego tadu, swojej wlasnej
drogi czynu (Morenz, za: HTMP)*’.

Naczelnym zadaniem Teatru Maat Projekt jest zatem poszukiwanie har-
monii, indywidualnego tadu, drogi wlasciwej kazdemu cztowiekowi. Zasade
maat przejawiajaca sie w takim rodzaju poszukiwan odnalez¢é mozna takze
zupelnie gdzie indziej: w Chinach (¢a0), z ktérych wywodzg sie wspomniane
przez Bazana sztuki walki, konfucjanizm, taoizm i dzen, oraz w Japonii (do),
kraju narodzin tanica buto, w tradycji zen, w aikido.

Termin tao (do) jest wieloznaczny, ponizej zwracam uwage na najwaz-
niejsze dla analogii z zasada maat sposoby jego rozumienia. ,W tekstach
przedkonfucjanskich wyraz ten znaczy droga, $ciezka lub prowadzi¢, kie-
rowac. Natomiast w Dialogach konfucjarskich przybiera jeszcze nowe zna-
czenie — sposéb dzialania, zasada postepowania” (Zbikowski 1988: 40). Jest
takze zasada kierujaca czlowieka ku samodoskonaleniu. Wediug doktryny
neokonfucjaniskiej (XI-XII wiek) wszystkie prawa obowiazujace poszczegdl-
ne rzeczy sprowadzaja sie¢ do gtéwnego prawa. Podczas gdy rzeczy ulegaja
przemianom, prawa te sa wieczne. Tao jest wlasnie ta podstawowa zasada.
Nabiera znaczenia regularnosci, zasady wtasciwej wszystkim rzeczom. Tao
jest niezmienne — to podstawowa i najczesciej pojawiajaca sie w kluczowym
dla tradycji taoistycznej tekscie — Tao Te King, czyli Ksiedze drogi i cnoty —
charakterystyka tego terminu. Analogia z dziataniem zasady maat, ktéra
okreslata wlasciwe kazdemu elementowi bytu miejsce w $wiecie oraz byla
filarem fadu i harmonii, jest bezsprzeczna. Tao jest dostrzegalne dzigki swoim
przejawom, czyli te. Tao jest pierwiastkiem twoérczym, natomiast te to spo-

19 W juz nieaktualnej wersji strony domowej Teatru Maat Projekt [18.07.2009] arty$ci
powolywali sie na te stowa wysoko cenionego egiptologa Siegfrieda Morenza.
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s6b funkcjonowania rzeczy w $wiecie. ,Tao rodzi mnogosc¢ rzeczy, te karmi,
rozwija wychowuje, ustanawia i konczy” (Bykow 1988: 35; por. Tao Te King
1988: 64—65). Te uobecnia, uciele$nia tao.

Bazan, okreslajac profil Teatru Maat, przywoluje takze idee tarica intu-
itywnego. Rozumie taniec intuicyjny/intuitywny jako efekt funkcjonowania
zjednoczonego ciala-umystu. ,Buto to dla mnie tzw. techniki tafica buto
i taniec intuitywny. Czyli co$ zwiazane z zywa improwizacja w majacym
miejsce tu-i-teraz procesie twérczym”.

Artysta praktykowat rézne metody pracy z cialem. Pracowal z cialem,
korzystajac m.in. z metody gardzienickiej oraz réznych form tanca wspélczes-
nego. Jednak, jak twierdzi, baza dla jego pracy z cialem sa dalekowschodnie
sztuki walki, ktorych filozofia wplyneta na ksztalt jego obecnej twérczosci.

Wspélpracujac ze Stowarzyszeniem Teatralnym Gardzienice, Bazan po-
znal gardzienicki warsztat pracy. ,Mocno w tym tkwitem, zglebiatem troche
ten warsztat, sposéb pracy z aktorem, performerem”. Trening gardzienicki
nie stuzy jedynie utrzymaniu kondycji fizycznej: jego zadaniem jest ,,po-
budzenie organicznego ruchu, zablokowanego nawykami utrzymywania
stereotypowych postaw ciata” (Taranienko 1997: 160)°. Dlatego pojawiaja sie
w nim ¢wiczenia doprowadzajace na pogranicze transu (np. tafice wirowe).
Performer gardzienicki stanowi cze$¢ tzw. ciala zbiorowego. Ruch bedacej
w procesie interakcji grupy jest polaczony z nieustajagcym $piewem — w ten
naturalny sposéb dokonuje si¢ praca nad oddechem, czyli praca przepony,
i przeplywem energii. Wlodzimierz Staniewski, twérca zespotu gardzienic-
kiego i tamtejszych metod treningowych, méwiac o technice §piewu, stosuje
poréwnanie z joikiem, staroskandynawska metoda odzwierciedlania $wiata
badz nawigzywania z nim wiezi za pomoca dzwieku. Cwiczenia gardzienickie
przyblizaja tancerza do naturalnej melodyki ruchu. Trening nie ma stalej
struktury. Jego celem jest poszerzenie mozliwosci percepcyjnych uczestnikow.
Zwykle rozpoczyna go ,bieg wieczorny”: w ciemno$ci, w grupie, z zadbaniem
o wspdlny rytm oddechu. Poza standardowymi ¢wiczeniami do treningu wla-
cza sie modul zadan praktycznych, adekwatny do kontekstéw powstajacego
spektaklu. Podobnie jak w przypadku tarica buto, aktor/uczestnik warsztatu
ma za zadanie pozby¢ sie ,ciata codziennego’, mechanicznych modeli poru-
szania si¢ i reagowania.

20 \Wszystkie informacje na temat treningu gardzienickiego: Taranienko 1997: 145-160.
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Zupelnie inne doswiadczenie zdobyl Bazan, biorac udzial w warsztatach
tanica wspdlczesnego. Ich istota jest wedlug niego poznawanie i ,wdrukowy-
wanie w siebie jezyka artysty prowadzacego” Punkt styczny tarica wspélczes-
nego oraz buté okresla on za pomoca formuly: ,ja z moim ciatem tu-i-teraz”.

»~Wspdlczesnie choreografowie nie pracuja z uktadami, sekwencjami, nie
probuja wtloczy¢ ciata w technike (lub techniki w cialo), a przynajmniej
nie jest to nadrzedny cel. Dostrzegam miedzy wspolczesnym taricem a buto
niesamowite podobieristwo”

Cho¢ but6 od poczatku siegalo do podswiadomosci, a taniec modern,
powstajac, byt stricte fizyczny, wrecz matematyczny, obecnie zdaniem ar-
tysty obydwa nurty zblizyly sie do siebie, czego doskonatym przykladem na
polskiej scenie tarica wspoélczesnego jest tworczo$¢ Anity Wach. ,Przez jej
osobe dokonuje si¢ rewolucja tarica w Polsce”. Jej dziatania sceniczne zaréwno
pod wzgledem rodzaju poszukiwan psychofizycznych, jak i pod wzgledem
estetyki (co nie jest zbiegiem okolicznosci!) przypominaja buto.

Bazan sadzi, ze waznym eksperymentem dla kazdego wspotczesnego
tancerza jest doswiadczenie kontaktu, a zwlaszcza tanecznej improwizacji
w kontakcie. Kontakt przyczynia sie do ,rozwoju obecnosci tancerza w pro-
cesie — w relacji” ,Improwizacja w kontakcie jest bardzo trudna technika.
Kontakt miedzy ludZmi na scenie jest trudny. Solowa postawa to co$ zupelnie
innego, inna przestrzen, inna rzeczywisto$¢”

W kontakcie traci si¢ kontrole nad swoim cialem, wiec trudniej jest co$

»zagraé, ogra¢, §ciemnic”. Cl (contact improvisation), podobnie jak kazda
inna technika taneczna, czy bedzie to ,taniec towarzyski, wspoélczesny, balet,
czy nowsze formy typu hip-hop i jazz, moze poméc tancerzowi buto zdoby¢
i rozwina¢ kompetencje ruchowa” Zdaniem artysty taniec buté w naturalny
sposdb bazuje na sztuce kontaktu. Ten kontakt jest specyficzny: jego istota
jest wspétodczuwanie ,przeptywajacego $wiata” na poziomie fizjologicznym.

Jednak kluczowa i zarazem wyjsciowa dla praktyki ruchowej Bazana for-
mula jest dalekowschodni styl pracy z cialem — filozofia i technika sztuk
walki. Sztuki walki

[...] bardzo sie z buto wiaza: majg na celu co$ ci wdrukowaé, na pewne
rzeczy cie¢ uwarunkowadé. Uwazam, ze buto jest tez tego rodzaju trenin-
giem. Stan but6 to otwarcie si¢ na pewnego rodzaju mozliwosci, to pewna

wrazliwo$¢. Trening wdrukowuje te mozliwosci, warunkuje cie. Gdy na
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scenie powolujesz w sobie ten stan, to jest to pewnego rodzaju automatyzm,
dzieki ktéremu mozesz pojs¢ dalej w tej totalnej obecnosci. Automatyzm
musisz $§wiadomie wypracowac, przyjac i wykorzystac. Potrzeba do tego
duzo koncentracji i pracy.

A zatem wspolna plaszczyzna sztuk walki i buto jest trening: cialo uczy
sie pewnych automatycznych reakcji, uczy sie automatycznego (jak méwi,
»na zawolanie”) osiagania okre$lonego stanu ciala-umystu. Ta umiejetnos¢
umozliwia tancerzowi czy adeptowi sztuk walki ,dalsze eksplorowanie
tu-i-teraz”.

W dos$wiadczeniu Bazana pojawito sie kilka wschodnich sposobéw pracy
z cialem — sztuk walki: chinski system walki wushu — styl Tang Lang — oraz
wietnamski system Viet Vo Dao.

Ogodt chinskich sztuk walki przyjelo sie na Zachodzie okresla¢ nazwa kung-

-fu. Kung-fu oznacza jednak nie sztuke walki, a wysoki poziom umiejetnosci
osiagniety w wyniku ciezkiej, dlugotrwalej nauki. Moze to dotyczy¢ wielu
réznych dziedzin. Jesli chodzi o chinskie sztuki walki, to bardziej prawi-
dlowa jest nazwa uzywana w Chinach — wushu, czyli dostownie: sztuki
wojenne. Termin wushu zapisuje sie takimi samymi znakami jak japoriski
termin bujitsu (Bushido).

Zdaniem artysty w sztuce walki nie chodzi o osiagniecie technicznej pre-
cyzji, ale réwniez, a raczej przede wszystkim o sam proces nauki. Dlatego
mozna powiedzie¢, ze szkolac sie w sztukach walki, czyli sztukach wojennych,
trenowal on umiejetno$¢ przywolywania w ciele-umysle stanu wyuczonej
gotowosci.

W kung-fu przywigzuje si¢ wage nie tylko do rozwiniecia umiejetnosci
walki wrecz czy z bronig, ale takze do wszechstronnego rozwoju adepta.
Wzorcem wojownika kung-fu jest ktos, kto nie tylko potrafi walczy¢, ale
posiada szeroka wiedze. [...] W wielu szkotach naucza nie tylko sztuki
walki, ale takze tradycyjnych metod leczenia (akupresura, akupunktura,
ziololecznictwo) badz ¢wiczen stuzacych kultywowaniu zdrowia (neigong,
qigong). Niektore systemy kung-fu styna z waloréw zdrowotnych [...]. Wiel-
ki nacisk kladzie si¢ takze na postawe etyczna adepta — wude (dostownie:
cnoty wojownika). Méwi sie: Uczac sie sztuki walki, przede wszystkim
uczysz sie by¢ dobrym czlowiekiem (Bushido).

System wushu, z jakim zetknat sie Bazan, to styl Modliszki.
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System Modliszki (Tanglang Men) jest klasycznym chiniskim systemem
walki. Opracowanie go przypisuje si¢ mistrzowi Wang Lang z Shandongu
po zaobserwowaniu walki pomiedzy modliszka a cykada [...] [styl - M.Z.]
wzial za motto waleczny duch modliszki, a nie nagladownictwo jej ruchéw.
Technika: system Modliszki, poprzez fakt wchlonigcia gléwnych technik
i zasad péInocnych styléw walki, stal sie systemem bardzo wszechstron-
nym. Tanglang Men korzysta z pelnego arsenatu uderzen, ztapan, dzwigni,
podciec i rzutéw oraz atakéw na punkty witalne. Wszelkie uderzenia i rzuty
wykonywane sa w blyskawicznych seriach z niskich, mocnych i dynamicz-
nych pozycji. Praca nég w Tanglang to szybkie i ciagle zmieniajace si¢ kroki
umozliwiajace druzgoczacy atak oraz szybka i nieuchwytna obrone. Mimo
ze Tanglang Men powstal i rozwijal sie poczatkowo wsrdd taoistow z gor
Laoshan, to wykazuje bliskie spokrewnienie z boksem z Shaolin. Wpltyw
Shaolin widoczny jest, gdy poréwnamy jiben gong (¢wiczenia podstawowe)
obydwu systeméw. Jednak podobienstwa te zmniejszaja sie¢ wraz z pozna-
waniem bardziej zaawansowanych technik Tanglang Men (Modliszka).

Z kolei filozofia Viet Vo Dao, sztuki walki, ktéra opierajac sie na wielo-
wiekowej tradycji sztuk, skrystalizowata si¢ w 1945 roku, czerpie z trzech
nauk: buddyzmu (osiaganie coraz wyzszego, doskonalszego bytu zalezalo
od postepujacego procesu samodoskonalenia sie jednostki; buddysta byl ten,
kto postepowat wedlug nauk Mistrza), konfucjanizmu (program Konfucjusza
skupial sie na zagadnieniach doskonalenia osobowo$ci cztowieka, wspé6izycia
miedzyludzkiego oraz sposobdw rzadzenia; filozoficzng podstawa jego teorii
bylo zalozenie, ze wszystko, co si¢ dzieje, musi by¢ zgodne z fadem nieba)
oraz taoizmu (taoizm filozoficzny glosil materialna jedno$¢ wszechswiata
regulowang bezosobowym ladem przyrody — tao — oraz propagowal zasade
niesprzeciwiania sie porzadkowi panujacemu w przyrodzie i spoleczenstwie)
(Vietvodao).

Viet Vo Dao kladzie gléwny nacisk na moralne wychowanie czlowieka.
Dewiza Vo jest: By¢ silnym, to znaczy by¢ pozytecznym. Skladajac ukion
Le, uczen Viet Vo Dao wyraza swoja nieagresywno$¢. Uklon symbolizuje
credo: Stalowa reka na fagodnym sercu. Giéwne zasady to: Nieustanny
rozwoj ciata i ducha, Réwnowaga miedzy czlowiekiem a natura, Harmonia
z calym $wiatem (Vietvodao).

Okreslenia zwigzane ze sztukami walki i religia (lub szerzej: duchowoscia)
zawieraja wspomniany juz na poczatku rozdzialu morfem tao, ktéry po
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japonsku wymawia sie jako do badz fo. Podobnie zreszta wietnamskie dao.
Termin tao wraz z przenikaniem filozofii chinskiej zadomowil si¢ w jezyku
japoniskim. Na przyklad: judo (tao miekkosci, specyfika tej sztuki walki od-
rézniajaca ja od innych dyscyplin opartych na twardo$ci, czyli sile fizycznej),
kendo (tao miecza), shinto (tao duchdéw), bushido (tao bushi, czyli rycerzy).
Znalazl réwniez zastosowanie w terminologii buddyzmu, ktéry pojawit sie
w Japonii na poczatku naszej ery. Terminem tym okreslano droge, $Sciezke,
zasade, logos, energie kosmiczng, ale takze droge oswiecenia, jak réwniez
wlasciwy stan nirwany, w ktérym panuje wolno$¢, umozliwiajaca dziatanie
dla dobra wszystkich czujacych istot (Zbikowski 1988: 42—43). ,,Zajalem sie
sztukami walki, bo zobaczylem tam pewien rodzaj determinacji, ktéra byla
mi potrzebna w ciele i w ruchu [...] Po jakim§ czasie faktycznie wdrukowa-
ty mi w cialo pewna jakos¢”

W sztukach walki pracuje si¢ na pewnym podstawowym schemacie, na
bazie ktérego tworzy sie nowe, adekwatne do potrzeb konfiguracje ruchéw.
»Nie bez powodu nazywa sie je sztukami walki. Jest to niesamowita prze-
strzen kreacji! Czlowiek jest postawiony wobec pewnych zadan, majac
do dyspozycji nieograniczony logicznie system [...] Jest to niesamowity

trening mentalny”.

Gdy Tomasz Bazan zetknat si¢ z butd, odnidst wrazenie, ze wkracza na
nieobcy sobie teren. Méwi: ,Gdzie$ w tym $wiecie juz bylem, w jakim$ ma-
lerikim jego zakatku”

Esencje butd stanowi ,totalna obecno$¢” Buté to przede wszystkim ,po-
stawa, a nie choreografia czy estetyka” Ta postawa jest zwiazana z praca nad
soba: z uczeniem sie, jak zapanowac nad wlasnymi procesami percepcyjnymi
i stanami umystu.

Rozmawiajac o buto, zawsze méwie ludziom, zeby przeczytali Diune Her-
berta. Pojawiaja sie w niej problemy tozsamo$ci, pamieci ciata, hiper$wia-
domosci, nadswiadomosci, kontroli, braku kontroli i umystu, ktére w buto

sa bardzo wazne [...] Butd to dla mnie tzw. techniki tarica buto i taniec

intuitywny. Czyli co$ zwiazane z zywg improwizacja w majacym miejsce

tu-i-teraz procesie twérczym.

Umiejetno$¢ osiagania stanu otwartos$ci czy inaczej: ,przepuszczalno$ci”
jest celem treningu buto, bez wzgledu na to, czy te zdolno$¢ wykorzysta sie
p6zniej w spektaklu choreografowanym, rezyserowanym lub w improwizacji.
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Buto jest taricem, a domena tanica sa rézne rzeczy, réznego rodzaju wyko-
rzystywanie ciata: w synchronizacji, w matematycznej algorytmicznosci,
wykorzystanie ciata w totalnej niewiedzy. Sa rézne sposoby tworzenia, np.
pelna, idealnie wymierzona, wrecz wyciosana choreografia Sankai Juku [...]

i taniec Atsushiego Takenouchi pracujacego na improwizacji.

To wlasnie z Atsushim Takenouchim Bazan poznawatl but6. Pracowat z nim
podczas Butoh Barteru 2007. Wiele tez nauczyl sie od czotowej polskiej tan-
cerki buto Sylwii Hanff, z ktéra wspoélpracowat w latach 2005-2008. Z kolei
Daisuke Yoshimoto, najwyzej ceniony przez artyste tancerz, zachwyca go

»pod wzgledem detali wykorzystywanych w tancu”

Teatr Maat Projekt w swoich dziataniach poszukuje czegos, co Bazan na-
zwal ,europejskim kontekstem butd” (HTMP). Artysta wyznaje zasade, ze
analizujac rozprzestrzenianie sie taica butd w krajach zachodnich, nie mozna
poming¢ kontekstu kulturowego.

Przyjmowanie japonskiego wymiaru buté czyni nas $lepymi. [...] Pré-
by wciéniecia w nasze ciala do$wiadczenia Ono lub Hijikaty sa z gruntu
niemozliwe. Zawsze beda udawane, sztuczne, beda dalekim odbiciem
prawdziwej istoty. Mozna nauczy¢ si¢ treningu, nabra¢ garsciami teorii,
ale sztuka jest dopiero przepracowanie tego przez siebie. [...] Ja réwniez
miatem okres tkwienia kompletnie w strukturze japonskiej — chodzi o este-
tyke, o catoksztalt. Dopiero wtedy, gdy cofnatem si¢ do poczatku i zaczalem
pracowa¢ nad soba, krok po kroku wykorzystujac te metody, zaczatem
naprawde odkrywac buto.

Zdaniem Bazana kultury zachodnia i japoriska maja w rzeczywistos$ci nie-
wiele punktéw stycznych. Wiele cennych informacji na temat mentalnosci
japonskiej uzyskal od lingwisty Shojiego Okady (studenta filologii polskiej
na Uniwersytecie Tokijskim), ktory wspétpracowal z Teatrem Maat przy pro-
jekcie Teika, pomagajac tlumaczy¢ teksty z literatury japonskiej i konsultujac
zagadnienia dotyczace dramatu teatru no zatytulowanego Teika. Zdaniem
artysty buto dla Japonczykéw moze by¢ czyms bardziej zrozumiatym, bo
wyrastajacym z ich uwarunkowanego kulturowo sposobu postrzegania rze-
czywistosci. Dla Europejczyka buto jest

[...] z gruntu orientalne i dziwno-mistyczne. Wielu ludzi ogranicza buto

do doznan mistycznych — najbardziej niezwyktych, dziwnych. Wchodzi
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aspekt homo religiosus |...], a buto wyroslo przeciez na gruncie scenicznym.
[...] [Pojawia si¢ — M.Z.] grozba zabrniecia w orientalizm — przenoszenia
na nasz grunt ich pracy, symboliki, litografii, kaligrafii. [...] To jak przyj-
mowanie orientalnego ptaka nie tylko z piérami, dziobem, pazurami, ale
najlepiej z drazkiem, na ktérym siedzi. Moze si¢ okaza¢, ze nie ma zadnego

drazka, bo u siebie ptak lata! U nas moze zy¢ tylko w ogrodzie zoologicznym.

»Kluczem kulturowym” do Japonii jest wedlug Bazana zen. Buto jest zwia-
zane z japonskim stylem Zzycia: sposobami spania, chodzenia, ubierania sig,
a takze kultury popularnej, dizajnu, architektury, malarstwa. Tego, w jaki
sposdb ludzie traktuja cialo, i tego, w jaki sposéb ustosunkowuja sie do $wiata.

»To kwestia tego, co mnie uzewnetrznia, a co uwewnetrznia”

Buto nie zasadza si¢ na zadnej technice. Technika jest wypelniaczem. Waz-
ny jest kontekst kulturowy. To, co w Polsce nazywa si¢ technika buto, jest
procesem pracy z cialem Japoriczykéw [...] Japoriczycy sg inaczej uksztalto-
wani, uwarunkowani cielesnie. Te techniki pozwalaja im pozby¢ sie blokad.
Poza tym wazna jest historia widowisk w Japonii. Na przyktad w teatrze no
krok suriashi wiaze si¢ z wypolerowana podloga (posuwisto$¢ ruchu) czy
krepujacym ruchy kimonem. Pewne ruchy czy sposéb chodzenia wynikaja
z okres$lonych warunkéw zewnetrznych. Zapominanie o tym prowadzi do

infantylizmu, a nawet ignorancji.

Nauka japonskich technik i warsztatu nie jest zatem wystarczajaca. Gdyby
tworca sie do nich ograniczyl, jego dzialania nie wykroczytyby poza ,aka-
demizm”

Zdaniem artysty cata sztuka polega na stworzeniu — na bazie wyuczonych
umiejetnosci i technik — nowej jako$ci. Bazan sadzi, ze jedyna osoba w Polsce,
ktérej to sie udato, jest Sylwia Hanff.

Majac gigantyczne do$wiadczenie taneczne, teatralne i przede wszystkim
pantomimiczne, nie poprzestajac na prostych srodkach, wyksztalcita wtas-
ny styl, i dopiero po tym zajela si¢ buto. Osiagneta to dzigki konsekwencji,

bezkompromisowosci, ciagtemu pogtebianiu techniki, z ktéra zyje przez lata.

Natomiast za prekursora tej metody na scenie polskiej Bazan uznaje Pawta
Dudzinskiego.

Istota buto jest jego zdaniem specyficzna praca angazujaca cialo-umyst
tancerza, ktorej celem jest wspomniana wcze$niej umiejetnos¢ absolutnego
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wtopienia sie w przeplywajaca rzeczywisto$¢. Ten taniec jest czyms uniwer-
salnym i nikt nie powinien prébowac go monopolizowac. ,Buté dopiero sie
rodzi. Nie mozna méwié, ze umarto, skoro dalej sa kontynuatorzy” Hijikata
stworzy!t podstawy gatunku, ale péZniej ,koto poszio w ruch i kregi na wodzie
rozeszly si¢ tak daleko, ze czesto w niewielkim stopniu odbijaja jego idee”.
Zreszta jego stowa ,czesto wycina sie z kontekstu, podobnie czyni sie z Gro-
towskim. Prébuje sie dalej sterowac ta rzeka, ktdéra juz dawno przeptynela”

Bazan uwaza, ze ,butd ugruntuje si¢ na $wiecie, tak jak zen” Ze powsta-
ng rézne ,szkoly”: juz teraz wyodrebnil sie specyficzny styl pracy z cialem,
ruchem i obrazem Ushia Amagatsu, Kana Katsury czy Daisuke Yoshimota.
Ugruntuja sie techniki, sposoby pracy z cialem i ,kody jezykowe” specyficzne
dla poszczegélnych tancerzy. Bo wedlug Bazana nie istnieje nic takiego jak
uniwersalna technika buto, nie ma zatem mozliwo$ci stworzenia na jej bazie
szkoly. Istnieja tylko indywidualnie wypracowane sposoby pracy z cialem,
ktore artysta nazywa ,formami prowadzenia ciata”. ,Taniec jest $wiadomy,
ja to nazywam formami prowadzenia ciata [...]. Ta formula pomaga omina¢
takie $ciste terminy, jak «metoda», «technika». Ja nie méwie, ze tancze, ale ze
prowadze w formie swoje cialo” Tak tez nazwal jeden z prowadzonych przez
siebie warsztatéw, opierajacy sie na technikach cielesnych zaczerpnietych ze
wschodnich sztuk walki ,stuzacych przede wszystkim zwigekszeniu wydol-
no$ci oddechowej, koordynacji ruchowej oraz kondycji. Warsztat obejmuje
kompletny zestaw ¢wiczen stuzacych do pobudzenia i uruchomienia wszyst-
kich rejonéw ciata (techniki relaksacji, rozciggajace, kondycyjne)” (HTMP,
zakladka: Warsztaty). Sam Bazan méwi: ,Pracujemy nad kondycja, fizykal-
noscig, kinetyka — interesuje nas fizyczny teatr ciata [...] bardzo konkretna,
fizyczna praca”.

Podczas warsztatu Formy prowadzenia ciata uczestnicy pracuja nad
$wiadomoscig ciala, natomiast warsztat Buto (prowadzony wraz z Justyna
Jastowska przez pierwsze lata istnienia Maat Projektu) obejmuje bardziej
zaawansowane poszukiwania. Uczestnik musi by¢ gotowy na wewnetrzne
eksperymentowanie z wlasna percepcja, na skutki uboczne tych poszukiwan
przejawiajace si¢ w postaci nagtych (przyjemnych i nieprzyjemnych) wgladéw,
a przede wszystkim na gleboka psychosomatyczna eksploracje.

Do warsztatéw buto trzeba mie¢ duze wczesniejsze przygotowanie: $wia-

domo$¢ tego, czym dla mnie jest taniec i ruch. Inaczej dostrzeze sie tylko
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jeden kontekst tych warsztatéw — wttaczanie czego$ w swoje ciato. W ten
sposéb mozna sie cofngé. Kopiujac, mozna tez sobie zrobi¢ krzywde,
fizycznie i psychicznie.

»10 jest nieustanna podrdz, w ciaglej zmianie i nie poddaje si¢ definiowaniu. Nazy-
wam to Buto tylko jako punkt odniesienia” (HTMP, zaktadka: Warsztaty). Zreszta
obecnie (2012) warsztat o zblizonej formule jest zatytulowany Peryferie ciata.
Struktura warsztatu Buto byla procesualna, rozwijata sie od praktyk
fizycznych (rozgrzewka) do psychosomatycznych, zwigzanych z umiejetno-
$cia wstuchania sie¢ we wlasne cialo, dzieki ktérym uczestnicy mogli doswiad-
czy¢ stanu totalnej obecnosci. Arty$ci wykorzystywali réwniez tzw. techniki
tanica butd (techniki stosowane przez réznych tancerzy buto). Metode wy-
pracowali na drodze wlasnych eksperymentéw z cialem-umystem.

Wykorzystuje to, co przetestowalem i wiem, ze jest bezpieczne. Nie pro-
ponuje zaczerpnietych od swoich nauczycieli ¢wiczen, jezeli nie mam
pewnosci, Ze sa moje, ze przerobilem je przez siebie. Warsztat, ktéry pro-
wadzeg, jest rodzajem syntezy wielu réznych warsztatéw. [...] Pokazuje
ludziom, co sam przezylem, co byto dla mnie wazne i gdzie jestem teraz
[...]. Pokazuje rzeczy, ktére mi pomagaja doj$¢ do pewnego stanu, ktére na
sobie sprawdzitem. Zakladam, ze by¢ moze pomoga tez innym.

Warsztat Buto rozpoczyna przygotowanie fizyczne ciata. Poprzez strukture
Bazan rownocze$nie pracuje nad kondycja. Na przyktad ,skakanie przez
dwadziescia minut, az wszyscy nie padna. A pdzniej lezymy przez pietnascie
minut, i dalej skaczemy. Przez godzine. Po godzinie zaczynamy chodzi¢ —
bogatsi o caly wachlarz przezy¢”.

Przyjecie pozycji zero poprzedza chodzenie (zero walk, ktérego podstawa
jest wspominany juz krok suriashi) — cialo jest rozluznione, wzrok rozpro-
szony czy raczej skupiony ,na wszystkim” (sposéb widzenia, ktéry Bazan
okresla mianem ,patrzenie szerokokatne”). Tej pozycji towarzyszy pozbycie
sie mysli, opréznienie umystu. Bazan podkresla znaczenie japonskiego kon-
tekstu widowiskowego. ,Takie techniki jak krok suriashi trzeba przepuscic¢
przez siebie w kreatywnym procesie, trzeba odkry¢ wlasny kontekst tego
kroku. Inaczej ta technika bedzie pusta jak dzban”.

Przyjmujac pozycje zero, poruszajac sie w zero walk, otwieramy sie na

»strumien przeplywajacego $wiata” JesteSmy calkowicie obecni, nie koncen-
trujemy naszej uwagi w sposéb selektywny.
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21 to termin, ktdry czesto sie pojawia w wypowiedziach

»Obecnos¢ totalna
artysty (jak réwniez Hanff, od ktérej prawdopodobnie go przejal) na te-
mat buto. Twierdzi on, Ze ,to jedno ze stéw kluczy, ktére gdzies, mysle, od
Hijikaty si¢ wywodza [...]. Gdzie$ z gruntu japoniskiego” To na tym etapie
treningu pojawia si¢ zwykle praca z wyobrazeniami, czesto zaczerpnietymi
z elementarza Hijikaty (tzw. buto-fu). Bazan uwaza, ze praca z obrazem, wi-
zualizacja wspomaga kinestetyke. Jednak w swojej praktyce koncentruje sie
na ciele, by dopiero w dalszej kolejnosci przejs¢ do pracy nad wyobraznig.
Nie jest zwolennikiem charakterystycznej dla butd pracy z ucielesnieniem
komunikowanych slownie obrazéw. Stara sie ,,szukaé w ciele takich form,
ktére narzucaja obrazy” ,Wole rysowaé sytuacje niz konkretne przedmioty
czy stany. Tym, co najbardziej nas taczy/wlacza, s3 sytuacje, przy czym za-
chowanie, wypelnienie czy odbidr sg indywidualne”.

Niewazne, czy pracuje sie z uciele$nianymi obrazami, czy tez z cielesnymi
formami wywolujacymi obrazy — celem jest proces transformacji psycho-
somatycznej. Bez wzgledu na wektor naszego procesu mamy do czynienia
z cialem i obrazem (element mentalny). Transformacja psychosomatyczna
jest podstawowym procesem, sine qua non warsztatu buto, jego istota. Ale
Bazan podkresdla, ze pojawiajaca sie w kulminacyjnym momencie warszta-
téw buto praca z ucielesnianiem obrazu (lub, jak w przypadku tego artysty,
projekcja obrazu z ciala) nie stanowi istoty tego tafica jako formy scenicznej.
»Mam wrazenie, Ze czesto myli si¢ sam taniec z postawa warsztatowa, gdzie
rzeczywiscie czesto pracuje sie z wizualizacja wewnetrzna, z projekcja”.

W kontekscie relacji cialo — obraz czesto pojawia sie termin ,pamiec cia-
1’} ktory jest rozumiany dwojako. Po pierwsze, cialo zapamietuje powiazane
ze soba swoje konfiguracje mie$niowo-szkieletowe, przeplywy energetyczne
i doswiadczenia, ktére p6Zniej mozna odtworzy¢. Po drugie, cialo jest rezerwu-
arem wypartych wspomnien. Wprowadzajac cialo w stan analogiczny do tego,
w jakim sie znajdowalo w jakiej$ okreslonej sytuacji w przesztosci, pobudzamy
pamied cielesng — dzigki temu mozliwe staje si¢ ponowne przezycie zapomnia-
nych/wypartych sytuacji**. Cho¢ Bazan rozwazat to drugie rozumienie terminu

21 Termin ,obecno$¢ catkowita” (odpowiednik znaczeniowy ,,obecnosci totalnej”) pojawia
sie w teorii antropologii teatru stworzonej przez Eugenia Barbe, skad prawdopodobnie
zapozyczyla go Sylwia Hanff.

22 To zagadnienie zostanie szerzej omdéwione w rozdziale 5. Proces treningowy.
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»pamie¢ ciala’, w swoim ciele nie znalazl potwierdzenia istnienia takiego procesu.
»By¢ moze ludzie nie potrafia rozrézni¢ pewnych standéw, ktére sami w sobie
wywoluja, nie majg takiego doswiadczenia, zeby je zwerbalizowa¢, odpowiednio
nazwac [...]. Slysza jakie$ pojecie i facza z nim to, czego nie rozumiejy”.

Bazan uwaza, ze termin ,pamiec¢ ciala” jest czesto bez zrozumienia nad-

uzywany, podobnie zreszta jak kategoria $wiadomosci ciata.

Pamiec¢ ciata wystepuje przy kazdym ruchu, przy kazdym tancu, bo tariczac,
odkrywasz rézne rejony swojego ciala, one ucza ci¢ funkcjonowania i one

przynosza ci nowe odpowiedzi [...] W taricu nagle wybudzaja si¢ dlugo nieuzy-
wane receptory. Bo dzieci eksploruja swoje cialo, ktdre z wiekiem sie zamyka.

Pojawiajacy sie w taricu buto element transformacyjny przywotuje skojarze-
nia ze zjawiskami transu, ekstazy i opetania, w ktérych swiadomos$¢ udaje sie
na pozacielesng wedréwke, opuszcza wymiar cielesny lub zostaje zastapiona
przez inng, cudza $wiadomo$¢ (np. béstwa, ducha). Jednak zdaniem artysty

»istota tanca nie jest poddawanie si¢ transowi”. Taniec to ,pewien zamkniety
kod, zbidér sposobéw przeprowadzenia ciala przez pewne procesy. Utrata
kontroli nad ciatem, moim zdaniem, deklasyfikuje taniec”. Artysta utozsamia
pojecie transu z brakiem §wiadomosci, uwaza wiec, ze okreslenia takie, jak
staniec opetania” czy ,taniec szalu’, odnosza si¢ do zupelnie innej katego-
rii zjawisk cielesnych niz taniec. ,Z biologicznego punktu widzenia utrata
$wiadomosci przeczy zdrowemu funkcjonowaniu ciata-umystu. W takim
przypadku mozna postawi¢ sobie pytanie: czy ja wtedy jestem jeszcze czlo-
wiekiem?” Na scenie Bazan pozostaje §wiadomy ,$cian, reflektoréw, podlogi.
Gdyby opuscit to cialo, to opadloby ono jak szmatka. Nasze cialo prowadza
impulsy neuronowe [...]. Po odcieciu tych impulséw cialo nie funkcjonuje”.

Do niektérych metod pracy z cialem czy umystem trzeba mieé przygo-
towanie, nalezy poznawac je powoli. Bazan wskazuje na wykorzystywane
podczas psychofizycznych treningédw praktyki medytacyjne i modlitewne.

Jesli rzuca si¢ umyst na gteboka wode, nie majac w tym zadnego doswiad-
czenia, to tak jakby robi¢ bez przygotowania salto w tyl. W przypadku salta
mozna sobie ztamac kregostup, w przypadku wspomnianych technik — psy-
chike. [...] Czlowiek moze, zgtebiajac siebie, zabrnac za daleko, uwierzy¢, ze
ma do czynienia z jakas misja, poslannictwem, mistycyzmem... Postawa mi-

styczna jest zawsze niebezpieczna, a buto rzeczywiscie bardzo intensywnie
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eksploruje te rejony. Ja przez to mialem z sobg troche probleméw: czutem
kilka razy, ze wchodzeg na teren, na ktéry nie jestem przygotowany.

Pojawiajace sie czesto podczas warsztatéw z japonskimi tancerzami buto
sformutowanie ,nie ma cie tu” tlumaczy nastepujaco: ,Tariczac, po§wiecam
swoje dziatania pewnej koncepcji, idei, po§wiecam troche swoja istote, skta-
dam w ofierze. Srodkiem, trzonem staje si¢ ta koncepcja i wokét niej krazy
cale moje zycie, doswiadczenia. A ja sam troche si¢ odsuwam na bok — nie
znikam przeciez”. Doslowne rozumienie tej frazy artysta traktuje jako ,mi-
stycyzm w znaczeniu scholastycznym, $redniowiecznym, zwigzany z wiara,
ze w nasza dusze wchodza jakies demony, sity, jakosci, ktére nami wladajg”
Odczytujac powyzsze stwierdzenie dostownie, mozna zacza¢ postrzegac wy-
korzystywana w buto technike pracy z wypelnianym obrazami pustym cialem
jako co$ ,,magicznego, nadprzyrodzonego” Na przyktad Daisuke Yoshimoto

»mowi, ze tanczy wszystkie $mierci, i jest w tym wiele prawdy. Ale trzeba
pamiegtal, ze chod jest to pewna poetyka, to poetyka podparta mnédstwem
doswiadczen, gigantyczna praktyka”

Nie mozna traktowac¢ doslownie metafor wykorzystywanych przez twércow-

-tancerzy. Bo w rzeczywistosci ,buto jest bardzo $wiadomym procesem pracy
z ciatem, pracy z soba [...]. To jest sposéb, ktory zasadza sie na tu-i-teraz”.

Podczas spektaklu na scenie jest ktos inny: ja, ale funkcjonujacy w innych
wymiarach. Nie da sie powiedzie¢, kim si¢ tam jest, gdzie sie jest, co sie
widzi [...]. To dotyczy nie tylko tarica buto [...] Wielu tancerzy nagle do-
znaje ol$nienia, znajduje si¢ [siebie — M.Z.] zupelnie gdzie indziej. To jest
wlasnie chyba tajemnica tanica. To nie ja, czyli co$ jeszcze; nadchodza inne
rzeczy, ktére sa tylko tam.

W buto pracuje sie z wlasnym umyslem, percepcja, psychika. Ten proces
stanowi podstawe, na ktdérej nadbudowuje sie fizyczny, artystyczny lub es-
tetyczny poziom tanca. Spektakl jest zwieniczeniem procesu twérczego, na
ktory sktadaja sie dwa elementy: trening oraz choreografowanie.

Trening Bazana opiera si¢ na ,,szukaniu wyzwan, stawianiu sobie wysoko
poprzeczki” Realizuje sie to poprzez ,prace z technikami, ktére sa dla mnie
potwornie trudne. Albo, na razie, niemozliwe do ogarniecia. [...] Dzieki temu,
mam nadzieje, pozostaje w ciaglym stanie gotowosci”

W zakresie pracy z cialem w pewnym momencie nastgpita znaczgca prze-
miana: ,Wieksza cze$¢ treningu przeniostem z maty baletowej do glowy. Od
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jakiego$ roku wiecej mysle na temat tanica, niz si¢ w nim poruszam” Jego
eksperymenty sa zatem osadzone gléwnie na plaszczyZnie konceptualnej.
»,Na mate wchodze dopiero wtedy, gdy wyklaruje mi sie to myslenie — wtedy
prébuje sie z tym rzeczywiscie zmierzy¢”. Spektakl powstaje jako efekt do-
grania sie wielu elementdw, z ktérymi artysta zyje na co dzien.

Zaczynam mysle¢ na kilku poziomach naraz, takimi partycjami. Zyje z pew-
nym kolorem, ktéry odbija si¢ na scenie, z dazeniami do czegos, z forma
skory, dzialam tez intelektualnie — stawiam sobie pytania, pojawiaja sie
wnioski. Efekt sceniczny jest czubkiem goéry lodowe;j.

Rezyseria ruchu w spektaklach Bazana opiera si¢ na improwizacji; polega
na wytyczaniu punktéw orientacyjnych, ktérych siatka odgrywa role struktury.
Ta siatka zastepuje choreografie. ,Zachowuje ramy rezyserii i choreografii,
areszta si¢ po prostu zdarza [...]. Wyjatkiem jest Idiota albo trans, ktéry jest
bardzo szczegétowo przygotowana choreografia. Reszta w dziewiecdziesieciu
procentach bazuje na improwizacji”

Taniec to pewien proces, ktéry staje sie udzialem ciala. Nie zawsze musi
przebiega¢ tak samo.

Zawsze sam dla siebie musze mie¢ moment tajemnicy. Nie wiem do konca,
co sie stanie. I dopdki to mam, moje spektakle sa zywe. Gdy trace ten pulap,
nie jestem w stanie ich gra¢, taiiczy¢; nie chee juz. Problem zostal posta-
wiony i zakoriczyl pewien etap, swéj zywot [...] Granie spektakli po latach
jest ciekawe, bo sa czyms zupelnie innym. [...] W kazdym spektaklu zosta-
wiam dziury do wypelnienia. Albo ja wypelnie, albo mnie ona przyttacza
[...] Dopracowanie wszystkiego zabitoby zywotno$¢ spektaklu, mozliwosé
dialogowania. [...] I to jest dla mnie istota buto: tajemnica tego stanu.

PODSUMOWANIE

Pierwotna i wyj$ciowa forma pracy z cialem Bazana byly dalekowschodnie
sztuki walki: chinski Tang Lang oraz wietnamski Viet Vo Dao. Tutaj, podobnie
jak w taricu butd, na etapie treningu cialo uczy sie¢ pewnych reakcji, uczy sie
osiagania okreslonego organicznego stanu ciata-umyslu. Trening w sztukach
walki wymaga ogromnej dyscypliny, koncentracji, determinacji i treningu
mentalnego. Przywigzuje si¢ w nim wage nie tylko do rozwiniecia umiejet-
nos$ci walki, ale takze do wszechstronnego rozwoju adepta.
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Zdaniem artysty esencje buto stanowi totalna obecno$¢. Osiagniecie tego
stanu jest zwigzane z praca nad soba: z uczeniem sig, jak zapanowac nad wtas-
nymi procesami percepcyjnymi i stanami umystu. Stan otwarto$ci pojawia sie
w wyniku stosowania tzw. technik tafica buto i zywej improwizacji tu-i-teraz.
Kulturowym kluczem do mentalnosci japonskiej (a co za tym idzie — taica
buto) jest zen. Butod nie bazuje na zadnej uniwersalnie skutecznej metodzie:
poszczegdlne techniki sa wypracowywane przez indywidualnych artystow,
tworzacych poprzez nie nowa jako$¢. Ich réznorodne praktyki Bazan nazywa
formami prowadzenia ciala.

Trening buto rozpoczyna intensywne przygotowanie fizyczne ciala. Na dal-
szych etapach praktykujacy dazy do osiagniecia stanu totalnej obecnosci (ktére-
go podobieristwo do transu lub ekstazy jest jedynie zewnetrzne). Jedna z technik
pomagajacych osiagnac ten stan jest popularny wéréd tancerzy buté zero walk,
ktérego pierwszy krok mozna nazwac stanem zero. Strukture warsztatu stanowi
proces: od praktyk fizycznych (rozgrzewka) do psychosomatycznych, zwigza-
nych z umiejetnoscia wstuchania sie we wlasne cialo. Nastepnie pojawia sie
praca z obrazami mentalnymi. Bazan wypracowal wlasny wariant tej praktyki:
zaczyna od form cielesnych, by dopiero w dalszej kolejnosci rozpoczaé prace
z umystem, wyobraznia. Ostatecznym celem treningu jest psychosomatyczna
transformacja, a raczej nieprzerwany strumien przeksztalcen.

Obecnie jego proces tworczy rozpoczyna konceptualizacja, definiowana
jako proces mentalnej koagulacji wszelkich doswiadczen. Praktyka fizyczna
to uciele$nienie tego procesu wewnetrznego.

Aleksandra Capiga-tochowicz. Archeologia ciala

Aleksandra Capiga-Lochowicz, absolwentka japonistyki, pelnila podczas
warsztatéw prowadzonych przez Atsushiego Takenouchiego (por. aneks Bio-
gramy os6b wymienionych w tekscie) w 2003 roku role ttumaczki. Skorzystala
przy tej okazji z mozliwosci przeprowadzenia wielogodzinnych rozméw na
temat tanca i ciala. Swoja fascynacje teoretyczng rozwinela w praktyke cie-
lesna podczas cotygodniowych spotkan w studiu tanecznym, ktére powstato
w krakowskim mieszkaniu Joan Laage (por. aneks Biogramy oséb wymienio-
nych w tekscie) (pazdziernik 2005—maj 2006). Staly sie one dla niej pierwszym
wgladem w butd, cho¢ dzis, po latach podsumowuje, ze absolutnie nie byla
wtedy gotowa na proponowana formute spotkan.
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W ramach rozgrzewki Laage proponowatla dzialania w kontakcie, prace
z rytmem. Na dalszym etapie treningu uczestniczki pracowaty nad okreslo-
nym tematem. Wykorzystywaly np. forme dead body/hanging body, czyli
»marionetke’, jak najbardziej obrazowo mozna przetlumaczy¢ te fraze. Ciato
jest rozluznione, glowa opada na boki, jak u nieanimowanej lalki, utrzymy-
wanej w pionie dzieki nitce przymocowanej do karku. Praca z tym wyobra-
zeniem czy inaczej: z ta forma cielesng byla rozwijana w Hakutobo, zespole
pod kierownictwem spadkobierczyni Tatsumiego Hijikaty, Yoko Ashikawy.
Laage wspolpracowala z ta grupa podczas pobytu w Japonii.

Podczas spotkan w studiu Capiga-Lochowicz czula sie niekomfortowo:
»[Laage — M.Z.] pokazywata forme, ktéra mam osiagna¢, ale nic nie méwila
o tym, jak mam do niej i$¢” (WAC)*. Miata wrazenie (by¢ moze niestuszne,
jak sama twierdzi) podlegania cigglej ocenie. W tamtym okresie przezywala
pierwsza fascynacje butd i miala wobec tych spotkan ogromne oczekiwania,
dlatego w pewien sposéb czula si¢ zawiedziona. ,Pewne rzeczy, ktére [Joan —
M.Z.] mi pokazywala, otworzyly sie dla mnie dopiero w Sapporo. Moglam
podejs¢ do nich na nowo, gdy poczutam, Ze jestem w kontakcie ze sobg”.

Buto jest wyrywaniem ciata ze schematéw ruchu, jest buntem wobec kon-
wencji ruchowych. ,Ruch nie zawsze jest wynikiem woli tancerza, czesto
sprzeciwia sie jej i narzuca. [...] Buto jest poszukiwaniem prawdy o wlasnym
ciele — tancerz nie gra, nie nasladuje otaczajacego go $wiata i nie zmienia sie
w kogo$ innego, lecz odwrotnie — staje sie bardziej soba”

Wizja butd Capigi-Lochowicz nieprzypadkowo jest gleboko osadzona
w $wiecie ruchu Hijikaty — jest ona autorka ksiazki Bunt ciata. Buté Hijika-
ty (2009), pierwszej polskiej autorskiej rekonstrukeji biografii tego artysty.
Piszac prace magisterska stanowiaca baze wspomnianej publikacji, mogta
dzieki znajomosci jezyka japoriskiego opierac sie na oryginalnym slownictwie
Hijikaty. To podczas przygotowywania materialéw poczula, czym naprawde
chce sie zajmowac.

To byl najmocniejszy moment. Miatam kilka ol$nieri na temat buto. Na
przykfad podczas analizowania czesci jakiego$ jego eseju nagle stawalo sie
dla mnie jasne, o czym Hijikata méwi — nieoczekiwanie uswiadamiatam

sobie znaczenie kryjace sie pod uzyta przez niego metafora odnoszace sie

23 Wszystkie wypowiedzi w tym rozdziale, jesli nie zaznaczono inaczej: WAC.

140



ALEKSANDRA CAPIGA-LOCHOWICZ. ARCHEOLOGIA CIALA

do jego zycia lub konkretnego spektaklu. Robitam to na czuja — zastana-
wiatam sie, skad mu sie wzial dany gest. Bardzo to wtedy poczutam.

Capiga-Lochowicz uwaza, ze buté jest taricem dla kazdego, kto jest gotow

siegnac¢ w glab mroku swojego ciala.

Buto to taniec o wlasnej autentycznoéci. Wiadomo, jak jest z ciatem: pokaze
kazde kltamstwo, to, jak oszukujesz, zaczynasz podgrywac. Jesli nie czujesz
centrum swojego ciala, bedzie wida¢, ze go nie czujesz. Jesli nie masz do niego
dostepu, bedziesz wykonywac ruchy peryferyjne. Mozna wiedziec, ze si¢ je
wykonuje i te wiedze wykorzystac. Ale mozna o tym nie wiedzie¢. Buto to
dla mnie bardzo gleboki kontakt z soba. Potem nastepuje poszukiwanie spo-

sobu, w jaki mozna prawdziwie wyrazic to, co si¢ w tym kontakcie odkrywa.

Czyli pierwszy etap, etap treningu, to proces docierania do autentycznego
ruchu osadzonego w ciele, w calym ciele. Etap drugi to wyjicie ze $wiezo
odkrytym ruchem na zewnatrz, wykorzystanie go i pokazanie.

W Instytucie Tarica Buto ,Studio Goo” w Sapporo (listopad 2006—kwiecien
2007) Capiga-Lochowicz utwierdzita sie w przekonaniu, ze buto jest nie tylko
wspolczesng forma artystycznag, ale réwniez metoda eksploracji psycho-
somatycznej. Jej nauczycielami byli Toshiharu Kasai, profesor psychologii
somatycznej z Sapporo Gakuin University (Morita Itto to jego pseudonim
sceniczny), oraz Mika Takeuchi, wspélpracujaca z nim tancerka i psychotera-
peutka tanicem. Pétroczny kurs zaowocowat znajomoscia technik sktadajacych
sie na ,metode buto Kasaia” [por. podrozdzial Buto jako metoda poszukiwan
psychosomatycznych (Toshiharu Kasai) w rozdziale 2.].

Capiga-Lochowicz spedzita w Sapporo pét roku, poznajac w praktyce ,,butd
jako metode poszukiwan psychosomatycznych” Przez pierwsze miesiace
¢wiczyla sama, p6Zniej na treningach pojawialy sie inne osoby (trzy kobiety).
Spotykala sie z prowadzacym dwa lub trzy razy w tygodniu na kilka godzin.

Sesje mialy stala strukture: kazda zaczynata si¢ piciem herbaty, rozmowa,
wtedy Itto opowiadal sporo o buto. Potem przechodziliSmy do rozgrzew-
ki, ktéra zawsze byla taka sama — bardzo leniwe, powolne rozciaganie,
bez zadnego naciagania, bez zadnych eksceséw, osiagania i przekraczania
swojego maksimum. Cwiczenia polaczone byly z oddechem, ktéremu
poswiecalismy wiele uwagi. Wiekszo$¢ rozgrzewki stanowity ¢wiczenia

na lezaco, na podlodze. Rozluznialismy cate cialo, zaczynajac od stép.

141



ROZDZIAL TRZECI. BUTO W POLSCE

Chodzilo o $wiadomos¢ ciala, poznanie go, pobawienie si¢ nim. [...] Na
przyklad na lezaco podnosisz noge do géry i wyprébowujesz mozliwosci
ruchu jej poszczegélnych czesci: napinasz, rozciggasz, ruszasz. Teraz wiem,
ze — cho¢ Morita tak tego nie nazywal — chodzi o zwracanie uwagi na
tzw. jakoéci ruchu (zwarty, swobodny, szybki, wolny). Zeby poczué ruch
i poprébowaé bardzo réznych mozliwosci. Zeby nie zamyka¢ sie na inne,
nowe ruchy. Nie ma okreslonej formy, do ktérej nalezy dazy¢, a jesli chodzi
o ingerencje prowadzacego, to Itto pokazywal jedynie punkty wyj$ciowe.
Pojawialo sie tez charakterystyczne dla buté chodzenie i bardzo powolny
ruch. Nie jest wazne, zeby bylo wida¢ ruch; to ty masz czué, ze on jest.

Duzy nacisk ktadziony byl na prace z biegunowymi jakosciami ruchu.
Bazowatla ona na pokazywanych przez Morite Itta ,punktach startowych”
Te punkty to okreslone figury, uklady ciata, od ktérych zaczyna sie proces
eksploracji. Pozycje kojarzyly sie z r6znymi wyobrazeniami, z jakimi pracowat
Hijikata. Przyktadami moga by¢ dziecko (wtedy artystka odczuwala, ze jej
cialo staje si¢ w pewien sposéb obce, ciekawi ja i wymusza che¢ poznania)
albo wspomniana juz marionetka (hanging body), czyli

Zwisanie calego ciala, jak gdyby byto powieszone na mocnej nici przymoco-
wanej do karku, pozycja, w ktérej pracuje kark, szyja. [...] Itto pokazywal mi
kolejne punkty startu, a ja nad nimi pracowatam. Czasami uzywat muzyki,
czasami kladl na mnie dzwonki. [...] Bardzo rzadko ingerowal w moje
poszukiwania, a kiedy sie to zdarzato, méwil np.: ,,podnies noge i poprébuj

z balansem”. [...] Zwykle tariczylam z zamknietymi oczami.

Pojawiala sie tez praca w parach, ktéra pozwalata na rozluznienie i zre-
laksowanie drugiej osoby, a takze ¢wiczenia zaczerpnigte z systemu Noguchi
Taiso. To wlasnie te ¢wiczenia ,na rece, glowe, podtrzymywanie czyjejs glowy,
na nogi” Kasai opisuje w swoich artykutach. Z takich ¢wiczen czy technik
wstepnych Capiga-Lochowicz przechodzila do improwizacji. ,Cho¢ Itto nie
komentowal, nie poprawial mojego ruchu, bez niego nie wiedziatabym, ze
mozna improwizowac w ten sposob. Pokazal mi, jak szuka¢ ruchu w réznych
miejscach” Artystka czesto odwoluje sie do wiedzy uzyskanej dzigki rozmo-
wom z Morita Itta, cho¢, jak twierdzi, ma czasami problem z odniesieniem po-
szczegolnych ¢wiczen prezentowanych w jego artykutach do realnej praktyki.

Morita Itto, tancerz i profesor psychologii somatycznej (somatic psychology),
przez dwadziescia lat treningéw oraz praktyki scenicznej usystematyzowat
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terminologie dotyczaca buto oraz opisal charakterystyczne dla tej formy tarica
psychosomatyczne techniki postugiwania sie cialem-umystem (bodymind),
potwierdzajac, ze ,ciagly proces interakcji ciata z umyslem jest znamienny dla
tafica buto” (Kasai 1999: 310). Metode poszukiwan psychofizycznych opisat
w wielu chetnie udostepnianych artykutach (por. Kasai 1999, 2000, 2001, 2005,
2009a, b i ¢; Kasai, Parsons 2003). Podstawowym wykorzystywanym przez
niego konceptem jest buto-tai, czyli cialo buto, a wlasciwie stan buté. Ten
stan $wiadomosci widzowie czesto odczytuja jako trans. ,Taniec jest takim
medium, w ktérym albo mozesz pozwoli¢ sobie na trans i na odezwanie sie
innych gloséw, innej natury, albo nie. To kwestia twojego wyboru. Mozesz
pozwoli¢ sobie na dopuszczanie czego$ do glosu, ale mozesz tez tego nie
wpuscic”.

Chociaz Capiga-Lochowicz sama nie wybrata transu jako wlasnej metody;,
zdaje sobie sprawe z istnienia w butd réwniez sytuacji, kiedy $wiadomos¢
tancerza zostaje wyparta przez wewnetrzne, nie§wiadome impulsy lub $wia-
domo$¢ przynalezna tariczonej figurze (np. drzewu, dziecku), jak i zachowy-
wanie w taricu jednostkowej §wiadomosci (co nie musi by¢ réwnoznaczne
z rezyserowaniem ruchu). Dla niej ,,butd jest tanncem §wiadomym, ma miejsce
w pelni obecnosci. Nie ma tu miejsca na trans”. Buto-tai to stan psychoso-
matycznej gotowosci i otwartosci. Osiagajac cialo butd, mozna wyzwoli¢
stany mentalne zapisane w pamieci ciala, ktore nasza §wiadomos¢ calkowicie
wyparla. Capiga-Lochowicz powtarza za swoim nauczycielem, ze niektorzy
nie potrafia osiagnac tego stanu.

Przeszkadza im w tym np. otoczka — starannie dobrany stréj, préba prezen-
tacji nienagannego stylu lub trudno$¢ w byciu naturalnym. [...] Niektérym
osobom przeszkadza napiecie, stres. By pozby¢ sie wlasnego leku, czesto
chichocza lub obserwuja innych. Zdarza sig, Ze nowe osoby przychodzace
na moje zajecia nie potrafia do konca skoncentrowac si¢ na tancu, a gdy
brakuje im pomystu na ruch, to nie wierzg, ze ten pomyst w ogéle nie
jest potrzebny. Kiedy zastanawiaja sie nad kolejnym gestem, wybijaja sie

z wlasnego rytmu i emocji (Paduch 2009).

Stan relaksacji bedacy efektem spowolnienia i poglebienia oddechu pomaga
dostrzec wypierane impulsy cielesne. Nastepuje przeniesienie z czasu spo-
tecznego do czasu ciata. Najwazniejsze jest ¢wiczenie Arm-Standing Exercise
(w pozycji lezacej bardzo powoli unosi sie ramie do pozycji ,wyprostowanej”),
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ktére Capiga-Lochowicz wykorzystuje podczas prowadzonych przez siebie

warsztatéw. Dzigki niemu mozna poczu¢ wage ramion, nauczy¢ sie delikatnych

ruchéw pozwalajacych rozpusci¢ napiecia oraz subtelnej kontroli ciata i w ten

sposdb wyzwoli¢ ttumione reakcje cielesne, mimowolne ruchy i odruchy.
Artystka podkresla:

Czlowiek ma swoje prawdziwe ruchy i taniec powinien dazy¢ do tego, zeby
je odstoni¢, zeby odrzucié wszystkie maski, pokazac prawde. Dlatego buto
kazdej osoby jest inne. I to nie zalezy od poczucia rytmu muzycznego.
Kazdy ma swéj wewnetrzny rytm i to do niego powinno sie tariczy¢. Jesli
nie czujesz rytmu muzyki, nie zmuszaj si¢ — taficz do swojego rytmu, do
melodii, ktéra masz w sobie. A jezeli nie czujesz w danej chwili zadnej

melodii, nie taricz wtedy w ogéle (Capiga-Lochowicz, za: Zukowska 2009).

»Jest dla mnie co$ takiego jak duch butd. Na przyklad Keith Jarret to dla mnie
butd na fortepianie. To jest prawda, ktéra ma zZrédlo w ciele, ktéra plynie
z samego $rodka”.

Pojawienie si¢ ruchéw autentycznych $wiadczy o otwartoéci tancerza na
bodZce, gotowosci, zwanej inaczej percepcja pasywna.

Taniec buto zapoczatkowal u Capigi-Lochowicz che¢ scenicznych dziatan
z cialem. Cho¢ artystka nie odbywa codziennych, regularnych treningéw,
przygotowuje sie przed warsztatami i przed wystepami. Od roku 2007 taficzy

»improwizacje butd w formie spektakli’;, jak sama nazywa wlasna formute
ekspresji scenicznej. W jej przypadku — a zdarzaja sie tancerze i grupy buto
choreografujace kazda sekunde spektaklu, np. Kanazawa Butoh Kan — taniec
buto nigdy nie bazuje na klasycznie rozumianej strukturze choreograficznej.
Przyjmuje forme improwizacji ruchowej. ,Nie ma rezyserowania ruchu. Je-
stem $wiadoma w taricu, ale nie ma to nic wspolnego z jego rezyserowaniem”.
Capiga-Lochowicz nie wyobraza sobie, zeby kiedykolwiek mogta przygoto-
wac do spektaklu buto pelna choreografie, cho¢ z drugiej strony nie uwaza
wyrazenia ,choreografia butd” za oksymoron.

Wyobrazenia, obrazy zaczerpniete z ciala sg punktem wyjscia dla ruchu
scenicznego Capigi-Lochowicz. Natomiast sceniczna rame dla jej Iimprowiza-
¢ji, strukture punktéw odniesienia, tworza przestrzen, muzyka, §wiatto oraz
kostium. Muzyke skomponowanag specjalnie do kazdego spektaklu artystka
czasami odsluchuje tuz przed prezentacja sceniczna, czesto jednak slyszy ja
po raz pierwszy, gdy wychodzi na scene.
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Uzywanie muzyki w buto moze by¢ o tyle niebezpieczne, ze czasem mozna
sie jej zbyt kurczowo zlapa¢. W takiej sytuacji, trzymajac sie jej rytmu czy
tempa, powtarzamy jeden ruch i nie idziemy dalej, nie szukamy nowych
gestow. Wazne jest, by tanczy¢ swiadomie, z nia lub przeciwko niej. Mu-
zyka moze by¢ ttem, ale nie tylko ona powinna motywowac nas do tarica
(Paduch 2009).

Podobnie swiatfo: ,mozna sie nim bawi¢, wchodzi¢ lub wychodzi¢ z jego
strumienia’; czy podloga, ,ktéra moze stanowi¢ przeszkode, ale réwniez
oparcie” (Paduch 2009). Kostium jest albo minimalistyczny, albo ,,przypad-
kowy, z ostatniej chwili. Na stale zostaja te, ktére sa zrédtem bodzcéw, rodza
pomysly” Mottem Capigi-Lochowicz, jesli chodzi o oprawe spektaklu, moga
by¢ slowa: ,Dla mnie im mniej, tym wiecej”.

Widzowie sg $wiadkami, a nie ,krytykami” jej dziatan.

Na pewno nie jest to taniec, ktéry tariczy sie na pokaz albo dla czyjej$
rozrywki. [...] Mozna tanczy¢ z kim$ lub z czyms, z miejscem, z podloga,
ze $wiatlem, z emocjami, ale nie po to, by podobac si¢ ludziom ani by ich
zadowoli¢ [...] wyglad nie jest tu wazny. [...] Ja pozwalam komus$ na mnie
patrzec¢. Interesuje mnie to, co ci¢ w moim taricu w jakikolwiek sposéb
poruszylo. Jestem tego ciekawa (Paduch 2009).

Capiga-Lochowicz interpretuje dostownie postulat Hijikaty, ze ,,buto nie
jest na pokaz” Uwaza taniec za co$ intymnego: ,nie bede tariczy¢ przodem
do publicznosci tylko po to, by stale widziala moja twarz. [...] Pierwsza osoba,
dla ktérej to ma by¢ prawdziwe, jestem ja sama. A widz jest dopiero po mnie”.
Spektakl uwaza za udany i tworczy, jezeli podczas tanica czuje si¢ osadzona
w sobie, czuje, ,ze byla tam prawda i Ze ja to czulam”.

Artystka ceni duchowy czy wrecz religijny wymiar buto:

Buto nie ma korzeni religijnych. Z drugiej strony, jestem przekonana, ze
nie da sie tariczy¢ prawdy o sobie w oderwaniu od tego, w co sie wierzy.
Sama jestem katoliczka i ta prawda, bedaca istota buto, faczy sie dla mnie

z dazeniem do prawdy réwniez w znaczeniu chrzescijariskim (Paduch 2009).

Od kiedy Capiga-Lochowicz zaczeta tariczyd, taficzy sama. Ostatnio zafascyno-
wala ja majaca Zrédlo w doswiadczeniach tarica wspolczesnego metoda improwi-
zacji w kontakcie. ,,Obecnie dosztam do wniosku, ze wole tariczy¢ z kim$ niz dla
kogo$. We wspdlnej improwizacji jest ogromny potencjal. [...] Najintymniejszym
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kontaktem w taricu jest dla mnie dotyk dioni polaczony z patrzeniem w oczy,
bo bez kontaktu wzrokowego dionie sa bezosobowe”. Ale réwnoczesnie uwaza,
ze taiiczenie w okreslonej technice tarica wspolczesnego moze sie sta¢ pulapka:

Zaczynasz ocenia¢ swoimi kryteriami inne formy tanica. Taniec wspot-
czesny jest na §wiecie szerzej rozumiany niz w Polsce. Tu traktowany jest
bardzo technicznie i oceniany pod katem techniki, a nie przekazu emocji
etc. Ale to si¢ zmienia. [...] Dla mnie taniec wspélczesny osadzony jest

w kwestii ciezaru — lekkosci.

Cho¢ w buto stosuje sie pewne techniki, nie stuza one osigganiu wyrafi-
nowanych umiejetnosci technicznych. ,W buté nie ma mowy o taficu mi-
strzowskim, bo brak w nim stopni wtajemniczenia. Mozna poznawac figury
[obrazy — M.Z.], ktdérych jest kilka, ale to, jak bedziemy taniczy¢, bedzie efek-
tem naszego szukania” (Paduch 2009). ,Niektdérzy uwazajg, ze takie stopnie sa.
Warto by sie zastanowic, czy dlatego, Ze sa w stanie je wskaza¢, czy dlatego,
ze uwazaja, ze sami osiagneli wyzszy poziom”

W buto nie wystawia sie zadnych oficjalnych dokumentéw potwierdzajacych
przygotowanie artysty do indywidualnej tworczosci: tancerz nie potrzebuje
zgody nauczyciela, by samodzielnie wystepowac, korzystajac z jego metod.

Artystka uwaza, ze wypowiadanie si¢ o spektaklu buto z pozycji interpretatora,
krytyka jest bardzo odwazne. Krytyk musi méwi¢ w duzej mierze o sobie, ponie-
waz widz odbiera to, co si¢ dzieje na scenie, dzigki procesowi cielesnej empatii, ba-
zujacemu na wspdlobecnosci tancerza i widza. Na tym polega specyfika odbioru
buto. Wszelkie nieporozumienia zwiazane z buto wynikaja ,.z ignorancji krytykéw
i arogancji tancerzy”. Nie znajac jego genezy, krytycy prébuja interpretowac ten
taniec w kategoriach semiotycznych, natomiast arty$ci wykorzystujacy jedynie
jego estetyke okreslaja siebie formalnie mianem tancerzy buto.

Sednem opracowanej przez Kasaia [por. podrozdzial Buto jako metoda
poszukiwari psychosomatycznych (Toshiharu Kasai) w rozdziale 2.] metody
sa techniki postugiwania sie zintegrowana catos$cia, jaka jest cialo-umysl.
Dzieki nim tancerz zaczyna egzystowaé w ,,czasie wlasnego ciala’, pozbywa
sie ciala uspotecznionego. Dlatego mozna méwic¢ o butd jako formie psy-
choterapii ciala, somatoterapii (por. Slownik wybranych terminéw... b.r.) lub

psychoterapii taficem i ruchem?®.

24 Wiecej na temat relacji buto — DMT por. Capiga-Lochowicz 2011.
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Jezeli kto§ uwaza, ze butd i choreoterapia nie ida w parze, to znaczy, ze
w swoim taricu nie kontaktuje sie catkowicie z sobg. Bo gdyby to robil, to
doskonale by wiedzial o tym, ze wszystkie elementy, a przede wszystkim
szukanie prawdy o sobie, wprowadzaja do buto aspekt terapeutyczny. I pa-
trzac na twérczo$¢ Hijikaty, mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze w taficu
badal i opowiadal o wlasnym mroku, wlasnych bolesnych do§wiadczeniach,

korzystajac w ten sposdb z jego terapeutycznego potencjatu.

Capiga-Lochowicz wykorzystuje buto jako metode pracy psychoterapeu-
tycznej. Prowadzi warsztaty improwizacji tanecznej oparte na technikach
zaczerpnietych z buto. ,Moje warsztaty wygladaja dokltadnie tak jak trenin-
gi w Sapporo. Otwarta formufa. Mozna dotaczy¢ i odejs¢” ,Tanczac buto,
mozemy wykonywa¢ wolne lub gwaltowne ruchy, dozwolony jest nawet
bezruch, ktéry moze stac si¢ zaczatkiem nowego poszukiwania” (Paduch
2009). Artystka twierdzi: ,Ja nigdy nie méwie, ze ucze buto: ucze improwizacji,
z wykorzystaniem treningu buto, ucze niekonwencjonalnego podejscia do
tafica” (Capiga-Lochowicz, za: Zukowska 2009).

W jej warsztatach uczestnicza ludzie starsi, jak réwniez osoby z lekkim
i umiarkowanym uposledzeniem umystowym. Do prowadzenia bardziej
wymagajacych grup przygotowal ja wspomniany cykl treningéw buté jako
metody psychosomatycznej eksploracji prowadzonych przez Kasaia. ,Na
warsztatach stosuje jego uklad ¢wiczen, stanowia ponad polowe materiatu.
Reszta to moje wlasne pomysly, ktére najpierw sama przetestowatam”

Obecnie tancerka profesjonalnie zajmuje si¢ psychoterapia taicem i ru-
chem, w 2009 roku rozpoczeta podyplomowe studia w zakresie DMT (Dance
and Movement Therapy). Na poczatku podczas warsztatéw terapeutycznych
towarzyszyl jej certyfikowany psychoterapeuta. Teraz (2012) pracuje w In-
stytucie Psychiatrii i Neurologii w Warszawie z dorostymi pacjentami ze
schizofrenig oraz z mlodzieza z ré6znymi rodzajami zaburzen psychicznych.

DMT? nie jest metoda psychoterapii komplementarna do psychotera-
pii werbalnej. W procesie terapeutycznym pojawiaja sie te same zjawiska,
z ktérymi maja do czynienia psychoterapeuci pracujacy metoda werbalng
(przeniesienie, przeciwprzeniesienie, identyfikacja projekcyjna etc.). Od lat
osiemdziesiatych DMT funkcjonuje jako jedna z czterech subdyscyplin ar-
tepsychoterapii (klasyfikacja brytyjska), klasyfikuje si¢ ja jako jedna z form

25 Wszystkie informacje nt. DMT: Karkou, Sanderson 2005; Pedzich 2009; DMT.
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psychoterapii ruchem, jak réwniez psychoterapii zorientowanej na dzialanie
(wraz z terapia poprzez sztuke, muzyke i teatr, psychodrama, terapia Gestalt,
terapia psychomotoryczna, bioenergetyka) (por. Pedzich 2009: 20). DMT to

[...] psychoterapeutyczne wykorzystanie ruchu i tarica, ktére pozwala kaz-
demu twoérczo zaangazowac sie w proces stuzacy zwigkszaniu emocjonalnej,
poznawczej i spotecznej integracji. [...] Powiazanie DMT z psychoterapia
wskazuje na odrebno$¢ tej dziedziny od tanica jako formy artystycznej, tarica

terapeutycznego czy tez edukacji tanecznej (Karkou, Sanderson 2005: 238).

W psychoterapii taricem i ruchem wykorzystuje si¢ (w zaleznosci od profilu
i preferencji prowadzacego terapeuty) rézne formuly pracy z cialem i ruchem,
improwizacje ruchowg, ruch spontaniczny, ktérego punktem wyjscia sa dotyk,
ruch prosty, symboliczny, taniec komunikujacy, budowanie zorganizowanych
sekwencji ruchowych oraz metody, takie jak odzwierciedlanie i wyolbrzymia-
nie. DMT zaktada, ze ,ruch ciala odzwierciedla wewnetrzny stan emocjonalny
czlowieka, za$§ zmiany w ruchu moga prowadzi¢ do zmian w psychice, tym
samym wspomagajac jego rozwoj” (Pedzich 2009: 7).

Procedura pracy z pacjentem/klientem wyglada nastepujaco: po wstepnym
wywiadzie (werbalnym), nawiazaniu kontaktu i stworzeniu sytuacji bezpie-
czenstwa nastepuje kluczowa faza terapii zwana faza inkubacji. Stanowi ona
rdzen procesu terapeutycznego: na tym etapie emocje i mysli wyrazane sa
poprzez ruch. Nastepnie terapeuta analizuje ruch, stosujac przewaznie me-
tode Analizy Ruchu wedlug Labana (LMA) lub Profil Ruchowy Kestenberg
(KMP) oraz dokonuje interpretacji ruchu na poziomie somatycznym (np.
odzwierciedlenie, uzupelnianie fraz). Na koniec przeprowadza interpretacje
werbalna, ktéra docelowo umozliwia pacjentowi tzw. wglad, czyli zrozumienie
znaczenia tego, co si¢ ujawnilo podczas sesji.

Poniewaz proces toczy sie na ptaszczyznie somatycznej i jest z zewnatrz
obserwowalny, metoda ta jest bardzo przydatna w przypadku pacjentéw ma-
jacych problem z psychoterapia werbalna (np. autyzm, schizofrenia). Wyjat-
kowa wartos¢ DMT bierze sie z tego, ze poprzez taniec i ruch mozna wyrazac
réwniez przezycia z okresu przedwerbalnego, kiedy to rézne doswiadczenia
i traumy kodowane sa na poziomie somatycznym, a takze te zwiazane z sy-
tuacjami, ktérych ,nie sposéb” opowiedzie¢. Dlatego ta metoda przydaje sie
w pracy z osobami, ktérych intelektualne i emocjonalne zrédta zaburzen
siegaja np. glebokiego dziecinstwa. ,Jeden z tancerzy, ktérych podziwiam,
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a z ktérym mialam okazje przegadac kilka dlugich nocy — Atsushi Takeno-
uchi — prowadzi z uzyciem buté warsztaty dla oséb uzaleznionych od alkoholu,
ale réwniez dla wiezniow” (Paduch 2009).

Kasai, gléowny nauczyciel buté Capigi-Lochowicz, to ,,psycholog i psychote-
rapeuta, ktéry pracuje za pomoca butd z ré6znymi pacjentami, zaréwno tymi ze
schorzeniami fizycznymi, jak i cierpiacymi na zaburzenia psychiczne”. Cho¢ moze
to brzmie¢ paradoksalnie, wedtug artystki buto nie nadaje sie do pracy z dzie¢mi.

Pracowalam z dzieciakami i mysle, ze butd wymaga skupienia, ktére ciezko
osiagna¢ dziecku. Trudno jest mu zrozumied, dlaczego teraz ma nie by¢ muzyki
albo podskokéw, skoro wlasnie na nie ma ochote. W takiej sytuacji nakazanie
dziecku skupienia czy poszukiwania w ciszy, w momencie gdy ma ono inne
potrzeby, mogloby stac sie ograniczeniem. A to zaprzeczaloby naturze buto.

Metoda ta stuzy badaniu wtasnych ograniczen cielesnych bedacych wynikiem
socjalizacji ciala oraz nawykéw ruchowych. Tymczasem dzieci dopiero ucza

swoje ciala spelnia¢ oczekiwania spoteczne.

Korzystajac z technik buto, musisz by¢ swiadomym tancerzem buto. Na-
tomiast kiedy uzywasz ich w celach terapeutycznych, musisz by¢ réwniez
$wiadomym terapeuta. Twoim obowiazkiem jest zdawac¢ sobie sprawe
z tego, czy ich uzycie wiaze si¢ z jakimi$ zagrozeniami dla grupy, z ktéra
pracujesz. Na przyklad z osobami cierpigcymi na schizofrenie nie pracuje
sie metafora i wizualizacja, bo jest to niebezpieczne. Dlatego w przypadku
0séb z tym zaburzeniem mozna wykorzysta¢ jedynie elementy treningu
fizycznego, jak chocby szukanie biegunowych jakosci ruchu, prace z ob-

razem ciala, integrowanie emocji, mysli i ruchu.

»Metoda terapii taricem i ruchem jest skierowana nie tylko do 0s6b z proble-
mami psychicznymi, ale réwniez do 0s6b zdrowych szukajacych réznych form
wlasnego rozwoju”. Buto pomaga obnizy¢ napiecia mie$niowe i roztadowac stres.

Capiga-Lochowicz podkresla somatoterapeutyczny wymiar tej metody.

Jest to

[...] raczej terapia na poziomie ciala, a jej gtéwnym celem jest rozluzZnienie,
relaksacja i poglebienie sSwiadomosci ciata. [...] Szukamy gestu i to on nas
prowadzi, a tariczac, czesto zmagamy sie ze sobg, poglebiajac $wiadomo$é

wlasnego ciata. Musimy znaleZ¢ w sobie odwage na to, by obnaza¢ swoje
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wnetrze. [...] Buto to taniec metamorfozy, ktéry ma pokazac prawde o danym
tancerzu. Wymaga zrzucenia maski. [...] Nie ma tu brzydkich ruchéw. Masz
tiki? Super! To jest twoje bogactwo. Sprébuj to wykorzystac¢ (Paduch 2009).

W buto nie wyraza si¢ ani nie wyzwala wypartych jednostkowych emocji, ale
nawiazuje sie kontakt z intersubiektywna i obiektywna warstwa emocji. ,Substancja
buto jest mrok, ktéry kazdy z nas nosi w sobie. Stanowia go wszelkie nasze leki,
zlo$¢, frustracje czy zale. Tancerz moze wraz z gestem bada¢ lub wyrzucaé te ciemne
emodje z siebie, a pozbywajac sie¢ ich, moze zmierzac ku $wiattu” (Paduch 2009).

Poprzez ¢wiczenia psychosomatyczne tancerz prébuje dotrze¢ do zapi-
sanych w ciele do§wiadczen, ktére wplywaja na jego spos6b poruszania sie.
Celem tych ¢wiczen jest zobiektywizowanie ich, do§wiadczenie ich w ruchu.
Efektem jest poszerzenie wiedzy na temat powigzan do$wiadczen i stanéw
emocjonalnych z funkcjonowaniem ciata.

Wiedze te mozna wykorzystac na etapie dziatan performatywnych.

Buto pozwala na wyrazenie prawdy o sobie, a takze na pozbycie sie we-
wnetrznych hamulcéw i napie¢. W taricu mozna korzystac z trudnych emocji

i przezy¢, przetozy¢ je na ruch, a potem ten ruch moze prowadzi¢ do odpre-
zenia, oddalenia tych emocji i przejécia do ,jasnego” tafica (Zukowska 2009).

W taricu butd, podobnie jak podczas sesji DMT, tariczacy zyskuje swiadomo$é
ciala, osadza sie w ciele. ,W buto pojawia sie zagadnienie dookreslania gra-
nic — musisz mocno czu¢, gdzie sa twoje granice. Nauczylam sie tego, ze ja
moéwie stop albo Ze ja chee tak, i robie tak. W buté nie ma czegos, co musisz”.

W przypadku prowadzonych przez nia warsztatéw trudno odnalez¢ granice
pomiedzy aspektem tanecznym a terapeutycznym. Jedynymi wyznacznikami
profilu zaje¢ sa grupa docelowa i kontekst. ,Zalozeniem DMT jest przekona-
nie, ze kazdy bezpieczny ruch jest dobry. Jako terapeuta towarzyszysz komus
w ruchu, niczego mu nie narzucajac. I patrzysz. Tym to si¢ r6zni od buto — ty
patrzysz. Czy rusza mu si¢ centrum, czy tylko peryferia. Czy towarzyszac,
sama jeste$ w stanie uciele$nic ten ruch”

PODSUMOWANIE

Buto jest nie tylko stricte sceniczna sztukq performatywna. Jest réwnoczes-
nie metoda psychosomatycznych poszukiwan. Ten aspekt buté szczegélnie
interesuje Capige-Lochowicz. Istota buto jako metody psychosomatycznych
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poszukiwan jest buto-tai. Osiagnawszy ten stan ciata-umystu, praktyk buto
unika uprzedmiatawiania ciala: przestaje je traktowac jako narzedzie, uzy-
wane przez oddzielony podmiot. Jest to swoista archeologia ciala, dokopy-
wanie si¢ do dawno zapomnianych pokladéw do$wiadczen cielesnych. Stany
zwiazane z zapomnianymi/wypartymi dos§wiadczeniami aktualizuja sie, gdy
tylko organizm znajdzie si¢ w stanie psychofizycznym analogicznym do
stanu, ktéry w przesztosci towarzyszyt okreslonym wydarzeniom. Metoda
ta pozwala wyzwoli¢ sttumione wczeséniej reakcje cielesne, co uzewnetrznia
sie w postaci serii mimowolnych ruchéw. Pojawiaja sie rdwniez inne nieza-
planowane ruchy, ktére moga by¢ automatyczna reakcja na obraz pojawia-
jacy sie w umysle. Ruch jest wynikiem wyjatkowej otwartosci i chlonnosci,
uwrazliwienia na wszelkie bodzce. Efektem stosowania technik tworzacych
metode Kasaia jest desocjalizacja ciala (pozbycie sie cielesnych uwarunkowan
narzuconych w procesie socjalizacji) oraz zwiekszona wrazliwo$¢ proprio-
ceptywna (odwewnetrzna $wiadomo$¢ ciata). Na plaszczyznie zmystowej
mozemy w tym kontekscie méwic¢ o percepcji pasywnej, ktora nosi wiele
innych nazw: niewidzace oczy, spojrzenie rozproszone, widzenie peryferyczne
i wzrok nieuprzedmiatawiajacy.

Capiga-Lochowicz-artystka taiiczy improwizowane spektakle (cho¢ coraz
rzadziej), natomiast Capiga-Lochowicz-terapeutka pracuje metoda DMT,
uzupelniajac ja o metode psychosomatycznej eksploracji Kasaia. W grudniu
2009 roku podczas wydarzenia ,,Oblicza buté. Bunt ciala — taniec — terapia”
zorganizowanego z okazji pie¢dziesieciolecia istnienia tej formy scenicznej
prowadzita wraz z Katarzyna Julia Pastuszak z Teatru Amareya panel dysku-
syjny dotyczacy historii buto oraz wlasnie sposobéw stosowania tej metody
pracy z cialem w terapii.

TO-EN. Cialo przyjmujace materie

TO-EN (Anna Bratkowska) urodzita sie w Gdansku, gdzie ukonczyta skandy-
nawistyke. Wybierajac studia, kierowala sig, jak sadzi, potrzeba poszukiwan
tego, co inne, egzotyczne. P6Inocne rubieze kontynentu byly spelnieniem jej
marzen o nieznanym. Do Szwecji przyjechala w 2002 roku jako stypendystka.
Podczas tego pobytu uczestniczyta w kilkudniowych warsztatach buto pro-
wadzonych przez choreografke i tancerke butdo SU-EN (Susane Akerlund)
w Haparandzie. SU-EN w Almunge (Haglund Skola) koto Uppsali znalazla
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siedzibe dla swojego zespolu SU-EN Butoh Company i otworzyta w 1997 roku
studio, w ktérym grupa pracuje i gdzie odbywaja si¢ otwarte warsztaty. Jest
dyrektorem artystycznym zespotu i nauczycielka tarica, a dla swoich uczniéw
przewodnikiem, mistrzem, sensei. SU-EN przebywata w latach 1986-1994
w Japonii*®. Przez pig¢ lat byla uczennica Tomoe Shizunego, dyrektora ar-
tystycznego grupy Tomoe Shizune & Hakutobo (grupa Hakutobo zostala
stworzona przez Tatsumiego Hijikate), jak réwniez cztonkinia grupy Gnome,
prowadzonej i choreografowanej przez Yoko Ashikawe, gtéwna tancerke w ze-
spole Hijikaty. Mozna ja okresli¢ mianem pionierki, poniewaz dopiero w latach
osiemdziesigtych zespoty buto w Japonii zaczely przyjmowac obcokrajowcdw.

SU-EN na bazie kilkuletnich do§wiadczen z metoda Shizunego i Ashikawy
stworzyla wlasng metode pracy z cialem-umyslem: metode butéo SU-EN
(SU-EN Butoh Method).

Poprzez redefinicje ciala i przestrzeni znajduje sie mozliwosci ruchu. Celem
dziatan artystycznych jest dotarcie do specyficznej jakosci ciata (specyficz-
nego jego napiecia), dzieki ktérej moze sie ono porozumiewac z publicz-
noscig. Cialo przekracza wlasne ograniczenia i zostaje skonstruowane na

nowo, budujac nowe narzedzia sluzace tworzeniu tarnca.

CyKkl treningowy wedlug tej metody jest ustrukturyzowany: otwarte warsz-
taty pozwalaja sie zapozna¢ z metoda, a utalentowani tancerze moga zosta¢
zaproszeni przez SU-EN i przyjeci na praktyke do zespotu. Uczestnicza zaréwno
w dzialaniach artystycznych zespolu, jak i w pracach codziennych w Haglund
Skola. Ci, ktérzy ukonicza proces szkoleniowy (,czeladniczy”), moga uczy¢
metod pracy z cialem bazujacych na metodzie buté SU-EN i wykorzystywac
w swoich wystepach fragmenty jej choreografii (z jej pisemna zgoda).

TO-EN przyjechata do studia ponownie w 2004 roku, by wzig¢ udziat
w warsztacie. Juz wczeéniej interesowala sie tancem, ale cho¢ byta uczest-
niczka réznych warsztatéw, zadna forma nie przyciagnela na dluzej jej uwagi.
Dopiero w Haglund zyskata pewno$¢, ze odnalazta taniec, jakiego szukata.
Odbyla w zespole SU-EN w latach 2005-2009 pelne szkolenie: piecioletnia
praktyke (apprenticeship), potaczona z wystepami na scenach Szwecji. Udzial
w projekcie, do ktérego zaprosila ja SU-EN, byt ,prawdziwym skokiem na

26 Wszystkie informacje na temat SU-EN: SU-EN Butoh Method.
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gleboka wode” (WTE)*. Motto SU-EN Butoh Company brzmi: ,Zeby taiiczy¢,
musisz mie¢ odwage rzuci¢ wyzwanie wlasnemu cialu”. Jako cze$¢ zespotu
tancerka musi sie pozby¢ indywidualnej tozsamosci. Proces twoérczy w tej
grupie stanowi istotna czes¢ metody. ,Nasze wcze$niejsze doswiadczenia
egzystencjalne i cielesne nie maja juz zadnego znaczenia” Artystyczna i eg-
zystencjalna historia czlowieka zaczyna w toku tego procesu powstawac od
nowa: ,w momencie przekroczenia progu sali w Haglund rozpoczeto sie [dla
mnie — M.Z.] tworzenie wszystkiego od zera” — podsumowuje TO-EN. Po-
dobnie jak w tradycji japonskiej odnalezienie mistrza (SU-EN) wiaze sie
z catkowitym oddaniem wspélnocie praktykujacych (TO-EN uzywa odno$nie
do aktywnosci szwedzkiego zespolu okreslenia ,praktykowanie”). Wspdlna
praca dwadzie$cia cztery godziny na dobe, nie tylko w studiu, ma wprowa-
dzi¢ tancerza w stan permanentnej gotowosci performatywnej: ,Tancerz
buté obudzony w srodku nocy musi by¢ gotowy wyjs¢ na scene i wystapic”
Ukoronowaniem intensywnego i wymagajacego od tancerza wiele samo-
zaparcia treningu jest spektakl solowy. To ,przedstawienie dyplomowe” jest
przygotowywane wraz z calym zespotem pod okiem nauczycielki. Spektakl
solowy wiaze sie z waznym symbolicznym aktem: nadaniem imienia, beda-
cego od tej pory imieniem artystycznym. Bratkowska otrzymata imie TO-EN,
czyli Ziemski Ogréd, ktérego uzywa do dzis. Solo dyplomowe jest trakto-
wane przez artystke jako faktyczne narodziny tancerza butd — anonimowy
czlowiek funkcjonujacy jako cze$¢ zespotu zyskuje artystyczng ,petnie” Ten
akt ma zZrédlo w tradycyjnej procedurze czeladniczej. Potencjalny uczen
znajduje mistrza i z nim pozostaje: jest mu calkowicie oddany. Po latach
nauki nauczyciel (w Japonii sensei) wraz z imieniem przekazuje swojemu
uczniowi prawo do okreslania sie¢ mianem spadkobiercy danej tradycji (bez
wzgledu na to, czy jest to rzemioslo, filozofia, religia). W ten spos6b zachowa-
na zostaje ciaglos¢ linii przekazu. Dlatego TO-EN, szukajac najtrafniejszego
wyrazenia opisujacego wspomniany akt, méwi o ,namaszczeniu”. Zachowa-
nie linii przekazu jest kluczowe: dzieki niemu istnieje potaczenie pomiedzy
kolejnymi cialami-ogniwami. Kazdy ,inicjowany” tancerz buté jest od chwili
namaszczenia uprawniony do rozwijania wlasnej metody buto, bazujacej na
metodzie przekazanej przez mistrza. Nauczyciel prowadzi proces cielesny

27 Wszystkie cytaty TO-EN i informacje o niej w tym rozdziale, jesli nie zaznaczono
inaczej: WTE.
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swojego ucznia. Pomimo fizycznego oddzielenia trwa on dalej — cialo ucznia
jest rozwinieciem i kontynuacja ciata nauczyciela — cigglo$¢ zostaje zacho-
wana. Proces jest jeden, jednak aktualizuje si¢ w kolejnych ciatach. Dlatego
tak wazne jest, by wybra¢ jednego prowadzacego: uczestniczenie w wielu
kroétkich warsztatach prowadzonych przez réznych tancerzy przerywa proces,
niszczy ciaglo$é. TO-EN jest obecnie (w 2010 roku) jedyna kontynuatorka
linii SU-EN. Rozwija wlasna metode oparta na metodzie SU-EN.

SU-EN spedzita kilka lat w Japonii w zespolach Shizunego i Ashikawy, do-
skonalac si¢ w metodzie buto Hijikaty. Hijikata glosil calkowita odmiennos¢
anatomiczng ciala japonskiego (por. podrozdzial Tatsumi Hijikata. Struktura
wrozdziale 1.) od ciala zachodniego. Nalezy u$cisli¢, ze mial on na mysli trady-
cyjne cialo japoriskie zwiazane z wiejskim, surowym trybem zycia. To zaloZenie
sklonilo SU-EN do dwdch konstatacji: po pierwsze, poszukiwania cielesne na
Zachodzie musza dotyczy¢ ,ciala nordyckiego” (czy ogélniej: europejskiego),
po drugie, nalezy stworzy¢ trening fizyczny, ktéry umozliwi Europejczykowi
pokonanie ograniczen wynikajacych z odmiennej budowy ciata. W efekcie
powstala metoda na miare potrzeb cztowieka Zachodu.

Metoda butdo SU-EN ma dwa poziomy: trening podstawowy (basic tra-
ining) oraz tzw. materie ciata (body materials). Trening podstawowy ma na
celu przygotowanie poszczegdlnych czesci ciata (np. stawéw, kregostupa,
bioder) do dalszej pracy. ,Praca polega na badaniu wtasnego ciata. Cwiczac
oddychanie, elastycznos¢, site, réwnowage i pracujac z grawitacja, rzucamy
wyzwanie nawykom i uksztaltowanym strukturom” TO-EN ujmuje to do-
sadniej: ,Musimy roztozy¢ nasze ciata na czesci, zeby méc pézniej je ztozy¢”
Zaczyna sie od tzw. pozycji wyjsciowej: umieszczenie srodka ciezkosci ciata
nisko, w rejonie znajdujacym si¢ ponizej pepka, ktéry pod nazwa hara pojawia
sie w nomenklaturze réznych japonskich praktyk (aikido, zen). TO-EN uzywa
angielskiego okreslenia, belly power®®. Tancerze ¢wicza tzw. cut (,ciecie”), czyli
energetyczne ciecie ciala na wysokosci bioder, ktérego efektem jest obnizenie
$rodka ciezkosci. Trenuje sie miesnie zwiazane z oddychaniem, wzmacnia si¢
obszar przepony, aktywizujac uspione miesnie (te, ktérych uzywamy podczas
dmuchania balonu lub by utrzymaé mocz).

28 Poniewaz istota procesu twérczego w buté jest doswiadczanie, a podczas treningéw
w Haglund uzywa sie jezykdw szwedzkiego, angielskiego i japonskiego, TO-EN ma cza-
sami problemy ze znalezieniem w jezyku polskim adekwatnych terminéw.
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Dzieki tym ¢wiczeniom mozna osiagnac¢ ugruntowanie charakterystyczne
dla tradycyjnego japonskiego ciala. Jest ono zwigzane z cielesna §wiadomo-
$cig istnienia grawitacji oddzialujacej na nasze ciala. Metaforycznie mozna
powiedzie¢, ze w Japonii ,dusza miesci sie¢ w brzuchu’, podczas gdy na Za-
chodzie centrum osobowe (nasze Ja, czyli psyche, dusza) znajduje sie tam,
gdzie serce, na wysokosci klatki piersiowej: nie przypadkiem wskazujac siebie,
dotykamy klatki piersiowej. Ma to odzwierciedlenie w zachodnich formach
taica (balet, wspétczesny), w ktérych ruch jest zwykle skierowany ku gorze,
a tancerz czesto doslownie odrywa sie od ziemi.

Osoba stosujaca metode SU-EN pracuje z okreslonymi jakosciami ruchu:
rezonansem, rozprzestrzenianiem sie, pustka. To bardzo intensywne dzia-
fanie z poziomu i na poziomie ciala-umystu. Artysta zmaga si¢ z wlasnymi
cielesnymi nawykami, przyzwyczajeniami, rzuca sobie wyzwania. Nalezy
znalez¢ swoj staby punkt i pracowac z tym, co sprawia najwiecej probleméw.
Jest to ,ciagla rewolucja, ciagte torpedowanie wlasnego ciata. [...] kryzys
i bl to codzienno$c¢ kazdego tancerza buto. Czesto dosiegamy w ciele tego
dna kryzysu, gdy wydaje sie, ze co$ jest niemozliwe, a wtedy trzeba zacza¢
co$ budowa¢ na nowo... i to moze trwac rok albo piec lat”.

Psychika znajduje si¢ w stanie wiecznego kryzysu. Jednak kryzys jest ,pry-
watna sprawa tancerza’, ktéry musi myslec o zespole, sytuacji innych. I dlatego
sam powinien sobie z nim poradzi¢. Taniec wymaga dyscypliny: TO-EN

»pracuje w ciszy, skupieniu, z szacunkiem dla przestrzeni, taiiczac z innymi
wspoélobecnymi ciatami”

Punktem wyjécia dla procesu metamorfozy jest cialo wymazane/puste/
opréznione (errased body/empty body), czyli pozbawione zapisu. Pustka
potocznie kojarzy si¢ z nicoscia, brakiem, biernoscia, natomiast w tym przy-
padku ,préznia jest bardzo aktywnym procesem [...], w tej pustce mozna
do$wiadczy¢ rodzaju napiecia (tension), ktérego nie nalezy mylic ze spieciem,
spinaniem” np. mig$ni. Nie nalezy mieszac poje¢ ,napiecie” i ,spiecie” Tutaj
mamy do czynienia z napieciem, ktére TO-EN definiuje jako specyficzna,
wewnetrzng aktywnos¢ ciata, czyli konkretny, fizyczny stan lub proces. Na
pewno wiec stosowanie rozluzniajacych technik relaksacyjnych nie stuzy
osigganiu ciata opréznionego. Napiecie to wedlug artystki ,wewnetrzna
aktywno$¢, ktéra wynika z faktu, ze co$ sie opréznia; pézniej ta proznia
w naturalny sposéb rezonuje” Ten wytworzony w wyniku intensywnej pracy
z cialem stan ,caly czas trzeba na nowo odtwarza¢ w ciele”. Empty body to
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»stan, w ktérym kontury ciala przestaja istnie¢, a tym samym znika tozsamo$¢
osoby. Anny Bratkowskiej na scenie nie ma”

Kazdy tancerz przechodzi proces przemiany cielesnej, w czasie ktérego
uczy sie odkrywac inne modele funkcjonowania wlasnego ciata. Ten proces,
u kazdego inny, zawsze jest dlugotrwaly. Natomiast predyspozycje do taricze-
nia buto wida¢ juz na pierwszych warsztatach: ,cialo potrafi sie tak zmienic,
ze juz po trzech dniach to wida¢” Istotg buto jest metamorfoza. By mogta
nastapi¢, konieczna jest rezygnacja z wlasnej tozsamosci. Przeistaczanie jest
w taricu buto aktem zaréwno mentalnym (wyobrazeniowym), jak i fizycznym
(cielesnym). Osiagniecie odpowiedniego stanu ciala-umystu (wymazanie
konturdéw, opréznienie) jest dla transformacji warunkiem koniecznym.

Kolejny poziom metody, body materials (materie ciala), wymaga szerszego
omowienia. Ogdlnie rzecz ujmujac: praca na tym etapie polega na ,transfor-
macji ciata w réznego rodzaju materie organiczna i nieorganiczng” To wlasnie
body materials osadzone w przygotowanym podczas treningu podstawo-
wego ciele stanowia podstawe choreografii taiica buto. ,Body materials to
przeksztalcanie wlasnego ciala w inng materie. [...] Tworzenie choreografii,
improwizacje i struktury powstaja w toku takiej wlasnie pracy”.

Materie i obrazy sa czym$ dostlownym, namacalnym. Moze to by¢ zmieta
kartka papieru, gorset z korzeni, mrowisko, §luz, biegajaca matpa etc. Kazdy
element rzeczywistosci jest w cigglym procesie zmian, ta sama kartka nigdy
nie jest taka sama. Podobnie cialo-umyst tancerza: elastycznie poddaje sie
organicznemu procesowi. Cialo ulega transformacji w materie, dlatego, by
tanczy¢ buto, trzeba ja bezustannie studiowa¢: poznawac zasady jej funkcjo-
nowania, wyglad, wage, strukture, fakture. ,To materia jest nauczycielem!”

Na tym etapie pracy intensywnie uzywa sie jezyka. Ale slowa nie stuza
instruowaniu, ,cialo jest torpedowane stlowami, ktére maja co$ zrobi¢, [wy-
wola¢ — M.Z.] jaka$ przemiane”. Choreograf porusza cialo stowami, ktére
pelnia role katalizatora metamorfozy. ,Istnieje terminologia bazowa, ktéra
stale ulega zmianom” — takze slowo jest organiczne. Jezyk japonski (ktérego
podczas treningu uzywa réwniez SU-EN) jest specyficzny: jego obrazowos¢
jest odmienna. TO-EN stosuje japonskie onomatopeje, ktore, jak twierdzi,

»sa pelniejsze, wiecej méwia” Nalezy dodad, ze jezyk japonski, ktérego uzywat
tworca metody, Hijikata, byl oparty na paradoksach i metaforach.

Praca z materialami dla ciala przybiera w Haglund réwniez bardzo wazna forme
treningu plenerowego (outdoor training). Tancerz ,bada procesy percepcyjne
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i otoczenie. Te prace wykonuje na zewnatrz, w réznych okoliczno$ciach przyrody,
bez wzgledu na pore roku czy pogode” Realizowana praktycznie filozofia natury
jest rdzeniem aktywnosci réwniez w Gospodarstwie Pogody Ciata (Body Weather
Farm) Mina Tanaki w Hakushu, w Japonii (por. podrozdzial Justyna Jan-Krukowska.
Uwrazliwianie sensoryczne w rozdziale 3.), gdzie artysci wspodlnie sie ucza, pracuja
itancza, a takze podczas letnich warsztatéw Jinen Butoh Atsushiego Takenouchie-
go (por. podrozdzial Irena Lipiriska. Choreografowie improwizacji w rozdziale 3.).
Realizacja sceniczna jest punktem kulminacyjnym treningu. Artystyczna
realizacja moze przyjmowac forme nie tylko spektaklu tanecznego, ale réwniez
improwizacji na bazie dostepnych materialéw, akeji efemerycznej, dziatan site-
-specific, sztuki w przestrzeni, realizacji multimedialnej. Choreografie spektaklu
stanowi bazowa struktura (ale nie ruchéw, lecz obrazéw, materiatéw), z ktéra
tancerka pracuje w studiu. Nie jest to nigdy okreslona, sztywna forma, ale
rama, wewnatrz ktérej mozliwy jest przeplyw obrazéw, obiektéw, skojarzen.
Taniec buto jest przede wszystkim sztuka, a celem tancerza jest wystepowa-
nie (to perform). ,Tancerz buté obudzony w $rodku nocy musi by¢ gotowy, by
wystapic. [...] Nie taniczy sie dla siebie, ale dla widza, odbiorcy’; co przewrotnie
mozna zestawi¢ z wypowiedzia Hijikaty, ze ,taniec na pokaz nie jest interesuja-
cy” (Capiga 2009: 20)*. Pragnienie wyrazenia prawdy ciata bedace istota buto
nie pozwala traktowac tanca jako estetycznej formuly majacej spodobac sie
widowni. Réwnoczesnie postulat ,wyrazenia prawdy ciata” kaze artyscie poka-
zywac siebie. Ideg przewodnia jest to, ,by poprzez cialo na scenie, przez fakt, ze
tancerz (jego cialo) taficzy, widz byl w stanie zobaczy¢ samego siebie”. Dlatego
zdaniem artystki konfrontacja z widzem jest zawsze zywa, organiczna. Idealny
widz ,nie nawiazuje kontaktu ze sztuka jedynie poprzez intelekt czy rozum”.

PODSUMOWANIE

Buto jest taicem cielesnej szczero$ci. To indywidualne predyspozycje cielesne
i mentalne kaza tancerzowi wybra¢ najblizsza mu (jego ciatu) forme tarnca.
»Moje cialo trenuje samo siebie” (Hijikata 2000f: 76). Istote metody SU-EN,
a obecnie réwniez metody TO-EN, stanowi proces, na ktéry skladaja sie trzy

29 Nalezy doda¢, ze wedlug niektorych interpretacji tych stéw Hijikata mial na mysli to,
ze taniec stworzony po to, by zadowoli¢ gust publiczno$ci, nie jest tworczy, a zatem
nie jest interesujacy.
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etapy: (1) wymazywanie ciala, (2) materie ciata (wcielanie materii) i transfor-
macja oraz (3) budowanie choreografii. Trening stuzy temu, by transformacja
w okre$lona materie byta jak najpelniejsza, ma na celu przelamanie blokad
w ciele. Im wiecej restrykcji wynika z kodéw kulturowych, tym trening musi

by¢ intensywniejszy i radykalniejszy.

Irena Lipinska. Choreografowanie improwizacji

Irena Lipiniska od dziecka poszukiwata mozliwosci ekspresji scenicznej: ,Jesli
chodzi o prace z ciatem, to w moim zyciu zawsze co$ sie dziato” (WIL)** — podsu-
mowuje artystka. Miedzy széstym a jedenastym rokiem zycia uczyla sie techniki
baletowej. Juz jako osoba dorosla przez rok (1996—-1997) studiowata aktorstwo
w Akademii Sztuk Wizualnych w Poznaniu, uczestniczyta w wielu warsztatach
tanica i teatru fizycznego we wroctawskim Osrodku Badan Twoérczosci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych®, praktykowata joge, brata
udzial w warsztatach tarica wspélczesnego, m.in. organizowanych przez bytom-
ski Slaski Teatr Tarica. Taniec wspélczesny, z ktérym poczatkowo stykata sie na
kursach i warsztatach, definiuje jako ,,synchroniczne machanie rekami i nogami,
najezone trudnymi do zapamietania sekwencjami ruchowymi” Dlatego stale
poszukiwata innej, odpowiadajacej jej formy wyrazu scenicznego.

Z tanicem buto Lipiniska zetknela sie po raz pierwszy w latach dziewiecdzie-
siatych XX wieku w Instytucie im. Jerzego Grotowskiego®® — tariczyt Daisuke
Yoshimoto. ,Wtedy nie sadzitam, ze jest mozliwe przeniesienie na moje cialo
czego$ takiego” — komentuje artystka. Dlatego dopiero w 2008 roku po raz
pierwszy zdecydowala si¢ wzia¢ udzial w warsztacie buté. Trwal on miesiac
i byl prowadzony w Pontederze (Wlochy) przez Atsushiego Takenouchiego
(por. aneks Biogramy oséb wymienionych w tekscie; rozdziat tej pracy 3.2. Ju-
styna Jan-Krukowska. Uwrazliwianie sensoryczne). Cho¢ projekt ten byl w za-
fozeniu skierowany do profesjonalnych tancerzy, a Lipiniska nie miata wtedy
jeszcze zadnych do$wiadczen scenicznych, Takenouchi zgodzil sie na jej udzial.
Ten intensywny warsztat bardzo wplynal na jej sposéb postrzegania buto.

30 Wszystkie cytaty w tym rozdziale, jesli nie zaznaczono inaczej: WIL.

31 Obecnie Instytut im. Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu.

32 Oweczesnie Osrodku Badar Twérczoéci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwar Teatralno-
-Kulturowych.
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Takenouchi w mtodosci (poczatek lat osiemdziesiatych) nalezat do gru-
py Ippeiego Yamady (Biskupa Yamady) Hoppo Butoh-ha, w ktérej miedzy
osiemnastym a dwudziestym czwartym rokiem zycia przeszed! bardzo trudny
i wyczerpujacy trening fizyczny, prowadzony zgodnie z postulatem Tatsu-
miego Hijikaty: ,zabij swoje cialo” Takenouchi dopiero po latach tanczenia
buto odkryl dla siebie te specyficzna jako$¢ pracy, jak relacjonuje wypowiedz
tancerza Lipiniska. Wczesniej, zniechecony radykalnym modelem buto, zajat
sie jego tagodniejsza forma, kt6ra poznat u Kazua Ona, mistrza improwizacji.
Po latach artysta wypracowal wlasna filozofie i metode, J/inen Butoh, a swoja
pierwsza szkote nazywat ,Taniec z naturg” (1986).

Jinen to stowo opisujace wszechswiat, jego pochodzenie i naturalna kolej
rzeczy. Wszystkie rzeczy facza sie z tym nurtem i sa czescia rzeki Jinen. |...]
Taki sposob postrzegania §wiata mozna odnalez¢é w formach artystycznych

tworzonych przez ludy starozytne (Fraleigh, Nakamura 2006: 131)*.

[Pracowatem — M.Z.] z dzie¢mi, ich rodzicami i mlodymi ludZmi, uczac
ich w bardzo prosty sposéb, jak tariczy¢, gotowac i otrzymywac naturalne
barwniki z roslin — jak z naturalnych materialéw tworzy¢ rzezby, obrazy,
kaligrafie i zdobione artefakty [...] Wykorzystywalem, jak to zwykle czyni
sie w buto, wiele ruchéw charakterystycznych dla zwierzat, ale swobodnie,
na swoj sposob budowatem z nich choreografie (Takenouchi, za: Fraleigh,
Nakamura 2006: 131).

Dziatania Takenouchiego czesto okreéla sie mianem rytualnych, a ich zré-
del szuka sie w filozofii japoriskiego animizmu. Punktem wyjscia dla ruchu
sa uniwersalna ekspresja natury i starozytna madro$¢ (Fraleigh, Nakamura
2006: 129). Spos6b postrzegania $wiata stanowi podloze jego metody**.

Podczas warsztatu, w ktérym uczestniczyta Lipiniska, trzy szeScioosobowe
grupy pracowaly po dziesie¢ godzin dziennie. Kazdego dnia zajecia rozpoczy-
naly sie od czterogodzinnej rozgrzewki: pojawialy si¢ na zmiane dwa zestawy
¢wiczen. Obydwa opieraly sie na hatha jodze oraz ¢wiczeniach zaczerpnie-
tych z treningu Hijikaty i technik medytacyjnych. Praktyka bazuje na pracy
grupowej. ,Grupa jest jak rodzina. Gromadzi woko! siebie taka energie, jakiej

33 Jinen (jap.) — wszystko, caly wszechs$wiat, cata natura.
34 QOpis technik stosowanych przez Takenouchiego takze w: Fraleigh, Nakamura 2006:
132-133.

159



ROZDZIAL TRZECI. BUTO W POLSCE

potrzebuje — a reszta dzieje si¢ sama” — stwierdza Lipifiska. Celem treningu
nie jest przekraczanie ograniczen cielesnych: trening fizyczny nalezy prze-
rwa¢ w momencie dotarcia do granicy wytrzymalosci fizycznej (te granice
czesto przekraczali zwolennicy modelu treningu stosowanego w tokijskim
studiu Hijikaty). Po zakoniczeniu rozgrzewki rozpoczynata si¢ improwizacja
na zadany temat, ktéra mogla sie odnosi¢ zaréwno do §wiata przyrody, jak i do
emocji czy zaburzen psychicznych. Punktem wyjscia do improwizacji mégt by¢
charakterystyczny dla tarica buté zero walk (krok zero) (por. aneks Terminy).

Za drugiego waznego nauczyciela buto Lipinska uznaje Yumiko Yoshioke
(por. aneks Biogramy oséb wymienionych w tekscie), wspo6tzalozycielke Ten
Pen Chii Art Labor. Performanse artystki to rodzaj buté-instalacji: taniec
w kontekscie sztuk wizualnych. Yoshioka stworzyla metode Body Resonance
(Rezonujace cialo), ktérej podlozem jest idea bezustannego rezonansu po-
miedzy ciatami i obiektami:

Na nasze zycie skladaja sie ciagte interakcje pomiedzy przyroda, spole-
czefstwem, energia i nami samymi. [...] Swiat, w tym nasze cialo i dusza,
skfada sie z fal wibracji [...], gdy dostroimy nasze ciata do okreslonej cze-
stotliwosci, pojawi sie [...] rezonans. By to si¢ stalo, musimy sie¢ przede
wszystkim pozby¢ niepotrzebnego napiecia (Yoshioka, za: Fraleigh, Na-
kamura 2006: 118—120).

W pracy studyjnej, podczas treningu, Yoshioka wykorzystuje elementy jogi,
tai chi oraz przede wszystkim Noguchi Taiso (por. aneks Terminy; rozdzial tej
pracy 3.4. Krzysztof Jerzak. Doswiadczenie szczytowe). Tancerka poznawata te
metode poczatkowo pod okiem samego mistrza. Gimnastyka Michiza Nogu-
chiego jest oparta na ,dialogu z grawitacja i integracji ciala z wyobrazeniami
i odczuciami (zmystami)” (Fraleigh, Nakamura 2006: 120). Yoshioka przejela
od niego jeszcze jedno przeswiadczenie: zaréwno ruch, jak i jezyk pochodza
z ciala, sg w nim zakorzenione — w ideogramach jezyk (znaczenie) taczy sie
z obrazem (forma) — ,dlatego tak trudno przettumaczy¢é Noguchi Taiso na
obce jezyki” (Fraleigh, Nakamura 2006: 120; Koseki 2009).

Podobnie jak Takenouchi, Yoshioka czyni akt przemiany centralnym za-
gadnieniem swojej filozofii i praktyki. ,Przemieniamy nasze ciala w biale
pldtna, po to, by je nastepnie pokry¢ barwami. Uczeg, jak to zrobi¢, nazywajac
to neutralizacja” (Yoshioka, za: Fraleigh, Nakamura 2006: 120). Najcze$ciej
proponowang przez nia transformacyjna forma treningu (poprzedzona ¢wi-
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czeniami relaksacyjnymi i energetyzujacymi) jest hanging body lub inaczej:
water bag (czyli ,wiszace cialo” lub ,worek z woda”)**. Tancerz tworzy naste-
pujacy obraz mentalny: jego cialo jest workiem wypelnionym falujaca woda,
ktéry wisi na sznurze majacym poczatek ,w samym $rodku nieba” (Fraleigh,
Nakamura 2006: 121) i przyczepionym drugim koricem do czubka jego glowy,
ucha, tokcia etc., a jego stopy ukorzeniaja sie w podlozu. To wyobrazenie
zostaje uciele$nione w ruchu. Cialo-worek jest potrzasane, poddawane impul-
som z zewnatrz, rozciagane i kurczone; woda porusza sie, krazy, sprawiajac,
ze cialo-worek pulsuje i faluje. Tancerz czuje przeplyw (a raczej staje sie
przeplywem), bawi sie mozliwosciami, jakie daje woda, bawi sig jako$ciami —
woda moze by¢ rzadka, gesta, czysta lub zanieczyszczona. Poczatkowo jego
ruchy sa $wiadome, pdzniej pozwala fali ptynaé. Tu rodzi sie ruch — taniec.

Mamy w sobie wiele mozliwych stanéw energetycznych; mogg one sprawiaé
wrazenie sprzecznych czy kontrastujacych, ale w rzeczywistosci sa orga-
nicznie powiazane. [...] Taniec buto aktywizuje te energie cielesne, ktére
w zyciu codziennym sa niedostrzegane lub wrecz wypierane. A innymi
stowy: poniewaz cialo jest kronikq, mozemy poprzez taniec przywotaé

zapomniane wspomnienia (Fraleigh, Nakamura 2006: 122-123).

Po rozgrzewce, na ktéra skladaja si¢ ¢wiczenia relaksacyjne, energetyzujace
oraz ¢wiczenie ,worek wody’, nastepuje kontynuacja i poszerzenie podsta-
wowej formuly fali: interakcyjne ¢wiczenia z partnerem.

Lipinska uwaza, ze buto Yoshioki jest niezwykle podobne do Jinen Butoh, cho¢
réwnoczesnie w pewien sposéb te metode uzupetnia. Polega ono jej zdaniem
na ,wyszukiwaniu punktéw w ciele — poprzez wode, powietrze. Tutaj materia
odnosi sie do ruchu” Punkty te tworza rame cielesna, nasz punkt odniesienia.

Trzecim waznym nauczycielem buto artystki jest Daisuke Yoshimoto. For-
muta jego treningéw jest calkowicie inna. Yoshimoto wydaje si¢ zwolenni-
kiem postulatu Hijikaty: kill your body! (zabij swoje cialo!). Poprzez fizyczne
przekraczanie granic cielesnej wytrzymatosci tancerz moze przekroczyc
przywiazanie do wlasnej tozsamosci, do ego. Dzieki temu mozliwa staje sie
catkowita transformacja w inng forme istnienia.

Lipifiska w taricu buto wykorzystuje metody, ktére poznala, praktykujac
u Takenouchiego, Yoshiokii Yoshimota, a w ramach wspoélpracy z Instytutem

35 Szczegotowy opis éwiczenia w: Fraleigh, Nakamura 2006: 121.
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im. Jerzego Grotowskiego odbyla wyprawe badawcza do Japonii, sladami

kobiet taiiczacych buto.

Wazne jest praktykowanie buto u réznych tancerzy. W ten spos6b pozby-
wamy sie klapek na oczach i pojawiaja si¢ nowe impulsy. Dzieki nim od
nowa uktadamy sobie w glowie r6zne swoje rzeczy. Wazny jest proces: nie

tylko branie i przyjmowanie, ale réwniez otwieranie czegos.

Zdaniem artystki bez wzgledu na to, ktéra formuta pracy jest dla nas
najskuteczniejsza, ,zeby co§ moglo zadziac sie w ciele, trening jest obowiaz-
kowy. Ciato musi by¢ przygotowane. Czy jest to joga potaczona z tai chi, jak
u Atsushiego, czy tez zabijanie ciala, jak u Daisuke. Dzigki treningowi ciato
nie gubi stanu neutralnego”

Podstawe treningu Lipinskiej stanowi regularne bieganie, praktykowala tez
hatha joge, ashtanga joge oraz medytacje. Praktyki te sluza przygotowaniu
ciala-umystu do improwizacji ruchowej, ktérej celem jest badanie funkcjo-
nowania wlasnego ciala-umyslu. Jej trening mozna nazwac integralnym: za
element praktyki treningowej uznaje réwniez przygotowywanie (sprzatanie,
mycie) sali. Elementami trzygodzinnej rozgrzewki sa réwniez wtasny uktad
asan jogicznych wykonywany przy muzyce lub w ciszy, ¢wiczenia energe-
tyzujace i relaksujace oraz medytacja. Podczas prowadzonych przez siebie
warsztatow buto artystka wykorzystuje poznane techniki: powolne i szybkie
upadanie-wstawanie, zero walk czy ,worek wody’, ktére poglebiajac koncen-
tracje, przygotowuja do eksploracji ciala-umystu.

Celem stosowania technik koncentracyjnych jest zdaniem artystki ,opréz-
nienie ciala-umystu’; czyli pozbawienie go wszelkich punktéw odniesienia,
psychologicznych i spotecznych nalecialo$ci, nawykéw i matryc, cofniecie si¢
do $wiadomosci dziecka, a wlasciwie niemowlecia, do czasu, gdy czlowiek nie
réznicuje $wiata na to, z czym sie¢ utozsamia, i to, co uwaza za obce. Tancerz
przede wszystkim musi si¢ pozby¢ automatyzméw: bliskich mu i oczywistych
dzialan i reakeji, ktére pojawiaja sie nie dlatego, ze sa najbardziej adekwatne,
ale dlatego, ze czlowiek jest przywiazany do swoich nawykowych reakgcji.

Podstawowym pozadanym w przypadku butd stanem jest zatem naturalna

elastycznos¢ i otwarto$¢é. Pustka w buto

[...] to ta czystos, ta szczero$c, ktdra sie pojawia. Gdy zaczynasz medytowac,
nie zakladasz, ze bedziesz pustka. I to wlasnie jest ta szczero$¢ bycia. Nie stajesz
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sie pustym naczyniem w wyniku zalozer, checi — to sie po prostu dzieje. Tu
chodzi o wejscie w sytuacje, w to, co si¢ dzieje — bez kombinacji, interpretacji.

Jako puste naczynie tancerz moze chtonac¢ wszystko to, co dzieje si¢ w nim
i wokét niego. Ale tu ,nie chodzi o napelnienie naczynia, ale o mozliwo$¢
przelewania przez nie” Oczywiscie proces przelewania zawartosci (tresci,
obrazdéw, wyobrazen) w naczyniu (ciele-umysle) nie podlega swiadomej kon-
troli, bo ,jesli zakladasz, Ze mozesz co$ zrobi¢, np. wlozy¢ co§ w opréznione
cialo, to znaczy, ze nie jeste$ oprézniona” Ten stan (stan neutralny) umozliwia
»zblizenie, komunikacje miedzy §wiatem moim a $wiatem cudzym/innym/
drugim” Pomiedzy tancerzami dokonujacymi aktu autotransformacji

[...] istnieje relacja, ich $wiaty sie komunikuja. To si¢ po prostu dzieje, nie
ma potrzeby werbalizacji. [...] Tancerz nie odbiera §wiadomie impulsu, ale
po prostu to robi [reaguje — M.Z.]. [...] Dzialanie zaréwno indywidualnego
tancerza, jak i grupy opiera sie na impulsach z ciata. [...] Ten impuls jest
ponad twoimi przypuszczeniami intelektualnymi czy paraintelektualnymi.

Taka sytuacje mozna nazwac bezustanng komunikacja. ,Wazna jest i mona-
da (indywidualna, zamknieta), i dziatania grupowe”. Dlatego tak istotny jest
kontakt z réznymi twércami. ,Gdy uczymy sie tylko u jednego nauczyciela,
przypomina to raczej terapie, gdzie prowadzi nas tylko jeden terapeuta”

Zdaniem Lipinskiej w stanie neutralnym (stanie zero) nie mamy do czy-
nienia z transem, czyli utrata §wiadomosci wlasnego Ja.

Trans to calkowite oddanie, odrzucenie §wiadomosci. [...] To raczej ro-
dzaj zapomnienia. Na przyklad pojawia sie sytuacja réwnoczesnego bycia
i niebycia na scenie. Ale dla mnie taniec buto nie polega na wpadaniu na

scenie w trans [...]. Jestem obecna na scenie, ale réwnocze$nie zapomi-
nam siebie. Jestem rodzajem no$nika — ma to zwiazek z teatrem — jestem

medium pomiedzy tym, co chce przekazaé, tym §wiatem, ktéry gdzie$ tam

dzieje si¢ dla mnie, a tym, co si¢ dzieje w danym momencie w przestrzeni

intersubiektywnej [...] Nie bazuje na przemyslanym wprowadzaniu swo-
jego ciala w trans — nie stosuje zadnych technik, ktére mialyby do tego

doprowadzic [...] Zapomnienie pojawia si¢ nieplanowane.

Po rozgrzewce, dzieki ktérej pojawia sie stan skupienia i otwartos$ci, Lipifi-
ska przechodzi do ¢wiczen improwizacyjnych, eksperymentéw z ciatem.
Poszukuje ruchu: ,Wychodze z punktu, ktéry sobie ustanowig, i szukam
ruchu; swoje odkrycia czasami notuje, ale nie ma to zwiazku z tworzeniem
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spektaklu” W trakcie improwizacji butd ma miejsce rodzaj wewnetrznej
przemiany, ale nie ma ona nic wspélnego ze §wiadoma praca terapeutyczna.

Slowa ,terapia” wciaz nie akceptuje w kontekscie butd — taniec nie stuzy
mi do leczenia moich probleméw. [...] Praca choreoterapeutyczna odbywa
sie zupelnie inaczej niz trening warsztatowy w buto. [Ciato w przypadku
butd — M.Z.] jest narzedziem [stuzacym temu — M.Z.], by czego$ dotkna¢,
co$ znalez¢. [...] Nie szukam nawet okreslen, ktére by oddaly to, co si¢ tam

[w butd — M.Z.] dzieje, ale na pewno nie jest to uzdrawianie siebie.

Wedlug artystki terapia opiera sie na schemacie: jest problem, ktory nalezy
rozwigzaé, nalezy podjac¢ kroki majace to umozliwi¢. Natomiast buto nie
bierze pod uwage zadnych schematéw, jest otwarciem sie na to, co niespo-
dziewane, na ,to, co przychodzi spoza nas, i to, co mamy w sobie (co nie musi
by¢ trauma czy problemem)” Dlatego raczej przydaje sie zwykla otwartos¢.

»Jesli kto$ na warsztat przyjdzie zamkniety, odciety od swojego wewnetrznego
procesu, to nic tak naprawde sie nie wydarzy, wszystko bedzie sie dzialo w jed-
nym punkcie” Réwnoczesnie Lipiniska nie zaprzecza temu, ze tancerz buto
kontaktuje sie z emocjami. Jednak nie przywotuje indywidualnych wspomnien,
obrazéw, zapamietanych przezy¢ czy emocji — buto nie bazuje na materiale,
ktéry w $wiadomy i intelektualny sposéb mozna wywolac z niepamieci. Ciato
tanczacego buto jest raczej no$nikiem, rodzajem medium.

Taniczac np. $mieré, [...] na pewno nie przywoluje zadnych obrazéw pa-
mieciowych [...], nie przywoluje konkretnych sytuacji emocjonalnych
z wlasnego zycia, typu $mier¢ bliskiej osoby, ale pozwalam $mierci po
prostu sie pojawi¢. [...] mamy to w sobie, czy to si¢ pojawilo w naszej
tkance teraz, czy tez kiedys, gdzies.

Otwarcie si¢ na przeplyw i impulsy bedace efektem warsztatowej pracy
z cialem sprawia, ze ,buto bardziej przypomina kolorowa galaretke, w ktérej
kapia sie dzieci autystyczne, niz leki antydepresyjne”

Zdaniem Lipinskiej w butd zwykle mamy do czynienia z ,improwizowana
choreografia lub choreografowana improwizacja”:

To nie jest wykalkulowana choreografia, ale to wciaz jest choreografia.
[...] Choreografia [w butdo — M.Z. ] ma pewne zalozenia i punkty, ktére

sa stale, ale ruch nie jest utozony w sekwencje, jak to ma miejsce w tancu
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wspolczesnym. Jest to wciaz rodzaj improwizacji, bo w kazdym momencie

[ruch — M.Z.] pojawia si¢ z ciala.

Nalezy tu przypomnie¢, ze w pdzniejszym okresie swojej twdrczej aktywno-
$ci Hijikata choreografowal za pomocg obrazéw mentalnych (zapisywanych
w postaci buto-fu) kazda sekunde spektaklu.

Artystka tlumaczy: ,,Impuls, niezaleznie od naszej woli czy nawet §wiado-
mosci, rodzi si¢ spontanicznie w ciele, rowniez w trakcie spektaklu opartego
na wczesniej stworzonej choreografii” ,W trakcie treningu i dziatan po tre-
ningu pojawia sie temat lub historia, ktéra do pewnego stopnia jest werba-
lizowalna. [...] Zdarzato mi sig taiiczy¢ pewne historie, opowiadania, ktére
miatam w glowie” Na przyktad inspiracje do spektaklu hydrohypno (2009)
stanowil specyficzny stan umyslu towarzyszacy zapadaniu w sen.

Fascynuje mnie moje cialo w momencie pomiedzy, momencie zawieszenia.
Zaczetam z tym dziata¢, badac to, pojawily sie rézne obrazy, rézne historie,
z tego wylonit si¢ ruch, a nastepnie choreografia. [...] Choreografuje, ale
nie przygotowuje konkretnego ruchu. Na pewno pojawiaja sie ruchy, ktére
powtérze w identyczny sposéb, momenty [fragmenty — M.Z.], ktére wy-
korzystam w spektaklu [...]. Znajduje pewien punkt wyjécia, mam pewne
obrazy, wyobrazenia, a reszta wydarza sie w trakcie dziatan [...] Praca nie
polega na zapamietywaniu wszystkiego. Zapisuje niektére bardzo ulotne,

wazne rzeczy — zeby ich nie zgubic.

W spektaklu, tak samo jak w improwizacji, najwazniejsza jest ciaglos¢ —
wyobrazenia zmieniaja si¢ w sposéb ciagly. Artystka nie traktuje tych obrazéw
dostownie: , Jesli np. jestem drzewem, to jestem nim w calosci, nie dziele ciala
na pien, konary. Staram sie poczu¢ toczacy si¢ we mnie proces, np. ciagne
wode” Zdaniem Lipiriskiej na scenie pojawia sie nie tylko to, co ,jest taiczone”
(np. wspomniane drzewo), ale réwniez sam tancerz-obserwator. ,Jest to wy-
sitek wylaczajacy we mnie stan osobowo$ciowy, ale nie przestaje by¢ Irena,
czlowiekiem, ktéry wszed! na scene i chce co$ komunikowac. Na scenie jestem
Irena tu-i-teraz, soba, swoim cialem, ale nie historia czy tozsamoscia Ireny”.

Transformacja nie obejmuje istniejacej poza performansem tozsamo$ci
tancerza, ale wykracza poza osobista historie — zwigzki czasowe i struktury
pamieci. ,Butd ma taka moc, ze widz odbiera cos, co jest ponad, co jest wspol-
ne wszystkim obecnym. Mozliwy jest przekaz czego$, co jest nam wszystkim
wspolne, co istnieje na poziomie nawet biologicznym”
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Buto ,wiaze si¢ z tym, co czuje, ze szczeroscig [...]. Dlatego buto pojawia
sie nie tylko w spektaklach tarica butd”; jest pewna uniwersalna jakoscia,
przekraczajaca rézne taneczne estetyki. Taniec buto byl punktem wyjscia dla
dalszych poszukiwan artystki na polu ciala-umystu, ruchu i tanca.

Lipinska ukonczyla Kurs Choreografii Scenicznej w Artystycznej Alterna-
tywie Art Studio w Krakowie (AA) (2010). Obejmuje on zajecia teoretyczne
i praktyczne, a wieficzy go prezentacja sceniczna spektaklu tanecznego (tan-
cerze tworza scenariusz, choreografie, o§wietlenie, muzyke etc.). Lipiniska
przygotowata spektakl /ine oparty na filozofii tarica buto, z elementami tafica
wspolczesnego oraz werbalizacji: opowiesci o taiicu przedstawionej w ma-
nierze glosolalicznej. W tym samym roku otrzymala ona stypendium Alter-
natywnej Akademii Tarica (AAT). Jest to program edukacyjno-artystyczny
Starego Browaru Nowego Tarica w Poznaniu (kuratorem projektu jest Joanna
Lesnierowska), ktérego beneficjentami sg profesjonalni tancerze. Spotkania
AAT sa rodzajem intensywnych warsztatéw, podczas ktérych prowadzacy
zapoznaje uczestnikéw ze swoja metoda pracy. Zapraszani do prowadzenia
coachingéw tancerze i choreografowie reprezentuja najnowsze nurty tanca
wspodlczesnego. Artysci, ktérych metode pracy poznata Lipiniska, to: Arkadi
Zaides (Izrael), Ria Higler (Holandia), Chris Haring (Austria), Peter Pleyer
(Niemcy), Simone Aughterlony (Szwajcaria), Isabelle Schad (Niemcy), Jo-
nathan Burrows (Wielka Brytania), Michael Schumacher (Holandia/Stany
Zjednoczone), David Zambrano (Wenezuela/Holandia). Wymienieni chore-
ografowie-tancerze eksploruja mozliwosci ruchu, proponujac nowe metody/
techniki, prezentujac minimalistyczne i konceptualne formuly i wprowadzajac
do swojej pracy elementy edukacji somatycznej lub metody improwizacyjne
wykorzystywane w terapii taricem i ruchem (ruch autentyczny). Lipinska
uczestniczyla takze w innych warsztatach tafica wspétczesnego (np. z choreo-
grafka i tancerkg Meg Stuart podczas ImPulsTanz w Wiedniu, 2010). Brata
tez udziat w dziewieciomiesiecznym programie stazystéw Teatru ZAR>
(2010/2011), ktéry swoimi dziataniami wpisuje sie w model teatru psychofi-

36 Program daje stazystom mozliwo$¢ ,uczestniczenia w codziennej pracy Teatru ZAR
i obserwowania procesu twoérczego; [...] udzialu w intensywnym zimowym Atelier, na
ktére zloza sie¢ dwa tygodnie bezcennych spotkan i doswiadczen pracy z innymi studen-
tami oraz praktykami teatru z calego $wiata, [...] w okresie stazu Teatr ZAR zorganizuje
trzy Praktyczne seminaria po§wiecone ré6znym obszarom badan i muzycznym Zrédtom
inspiracji zespolu” (Staz w Teatrze ZAR b.r.).
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zycznego. Artystka twierdzi, ze rézne metody pracy oraz sposoby rozumienia
tanica wspolczesnego ,pomagaja jej otworzyc sie na inne mozliwosci, zwlasz-
cza ze praca nie bazuje na mechanicznym powtarzaniu sekwencji. Pojawiaja
sie zarowno przegadane godziny, jak i rozne praktyki somatyczne”.

W marcu 2011 roku Lipifiska zostala rezydentka programu Solo Projekt*,
w ramach ktérego stworzyla spektakl DNACE.

PODSUMOWANIE

Lipinska rozpoczela swoja artystyczna droge rozwoju od tarica buto. Filozofie
oraz praktyki treningowe buto poznawata podczas warsztatéw prowadzonych
przez Takenouchiego (Jinen Butoh), Yoshioke (Body Resonance) i Yoshimota,
reprezentujacych rézne szkoly myslenia o tym gatunku.

Wedlug Lipiniskiej waznym elementem praktyki buto jest fizyczna baza:
trening, ktérego elementami moga by¢ dlugodystansowy bieg, hatha joga, tai
chi, medytacja, elementy treningu Hijikaty, Noguchi Taiso. Dzigki niej ciato-

-umyst tancerza moze ,poddac si¢” improwizacji. Jej zdaniem celem praktyki
buto, bez wzgledu na preferowane techniki, jest doprowadzenie ciala-umystu
do stanu neutralnego i przygotowanie go do glebszej eksploracji, uwiericzonej
transformacja. Tym wlasnie jest ,pustka” w buto: otwarciem sie na to, co
dla naszego ciata-umystu nowe, byciem niezapisana karta, dziataniem jako
medium. Impuls do ruchu rodzi si¢ w ciele, wazne sg otwartosc i podazanie
za tym, co pojawia si¢ w do§wiadczeniu codziennym, a efektem jest ,impro-
wizowana choreografia lub choreografowana improwizacja”

Obecnie gléwnym zrédlem inspiracji artystki w zakresie metod pracy
z cialem sa formuly proponowane przez choreograféw tarica wspélczesnego,
dla ktérych poza poszukiwaniami somatycznymi liczy sie réwniez/lub przede
wszystkim koncepcja samego performansu. Taniec buto, cho¢ byl oczywiscie
bardzo waznym punktem wyjscia, obecnie jest juz zamknigtym etapem na
drodze jej artystycznego rozwoju.

37 W ramach Programu ,mtodzi arty$ci wraz ze stypendium, miejscem do préb i promocja
otrzymuja [...] szanse stworzenia w pelni profesjonalnego solowego spektaklu tanecz-
nego. [...] gtéwny nacisk projektu potozony zostal nie tyle na stworzenie produktu-

-spektaklu, ale na sam proces twoérczy [...]. Mottem projektu sa slowa brytyjskiego
choreografa Jonathana Burrowsa: do stworzenia tafica potrzebne sa dwie nogi, dwie
rece i przede wszystkim glowa” (Solo Projekt 2011).
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Katarzyna Zejmo, Iwona Wojnicka, Miho Iwata
i Rui Takayuki Ishihara

Katarzyna Zejmo jest z wyksztalcenia artystka plastyczka. Na Wydziale Grafi-
ki Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie uzyskala dyplom w Pracowni Mul-
timedialnej Kreacji Artystycznej profesora Stanistawa Wieczorka, natomiast
na Wydziale Tkaniny i Ubioru Akademii Sztuk Pieknych w Lodzi — dyplom
licencjata w dziedzinie projektowania odziezy.

Artystka poznawala rézne metody pracy z cialem: uczestniczyla w przy-
blizajacych metode dramy warsztatach edukacyjnych Teatru Forum oraz
w warsztatach pantomimy u Stefana Niedzialowskiego i jego gosci. Byta
studentka Akademii Praktyk Teatralnych w Gardzienicach (2005). Joge prak-
tykuje od 2005 roku. Spedzita dwa lata w Indiach. Tam poznata ashtanga
vinyasa joge w Instytucie Sri Krishnamacharya (2008) i pod kierunkiem
Bellura Krishnamachara Sundararaji Iyengara ukonczyta kurs instruktorski
w zakresie asan, pranajamy, filozofii i mudry (2009). ,Joga to oddech. To
praktyka pelni zycia. W jodze szukam przede wszystkim zrédla harmonii we-
wnetrznej, wyciszenia i relaksu, a takze sposobu na sprawne i zdrowe ciato”*.

Tarica buté uczyta sie w Subbody Resonance Butoh School Himalaya pro-
wadzonej przez japonskiego tancerza buto Rizome’a Lee w Dharamsali w In-
diach. Uczestniczylta réwniez w warsztatach prowadzonych przez Atsushiego
Takenouchiego oraz Daisuke Yoshimota.

Buto to wedlug artystki ,,porzucenie wszystkich kondycji ograniczajacych
czlowieka, to transformacja w «suijakutai», tzw. weakened body, wkroczenie
w inne wymiary, inne od ludzkiego $wiata, stanie si¢ istota z innego §wiata”*’.

Zejmo interesuje ,tworzenie syntezy jezyka zachodniej sztuki performance,
wspolczesnego teatru i dzikich, surowych, pierwotnych improwizacji ruchu
w tradycyjnym taniicu butd” Najwazniejszym elementem jej pracy jest wlacza-
nie w ruch i taniec elementéw, wydawaloby sie, przypadkowych: znalezionych
przedmiotéw, snéw, wizji.

38 http://izabelin.pl/centrum/~index.php?wpis=wpis_20110105093613 [4.07.2014].
39 Wszystkie cytaty artystki w tym rozdziale, jesli nie zaznaczono inaczej: CV Katarzyny
Zejmo (otrzymane od artystki).
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Nieodlacznym elementem mojej pracy jest czas. Traktuje go wielowymia-
rowo i wielopoziomowo. Poprzez naturalne warunki pogodowe ($wiatlo,
temperature itp.) czy stan emocjonalny czas staje si¢ samoistnym elemen-

tem kompozycji otwartej na przypadek i zmiane.

Artystka pracuje metoda subbody (SRBSH, zaktadka: What is subbody?),
ktéra zostata pokrétce przedstawiona w rozdziale 2.2. Buto jako droga do
subbody (Rhizome Lee). Najwazniejsze tematy prowadzonych przez nia warsz-
tatéw Body in Resonance to: subbody (,To inne ciala, subciata mieszkajace
w ciemno$ciach i zakamarkach naszego ciala. To kreatywne i komunikatywne
cialo. To wspanialy kreator dla wyobrazni, snéw, fantazji, taica”), cobody (,,To
polaczenie kilku subbody w jednos$c”) oraz rezonans (,To sifa, dzieki ktérej
subbody porusza si¢ z innymi, komunikuje sie z calym $wiatem”).

Obecnie, poza prowadzeniem warsztatéw Body in Resonance i zaje¢ jogi,
uczy masazu tajskiego nuat tai i projektuje kostiumy teatralne.

Iwona Wojnicka to kuratorka i performerka, autorka projektéw edukacji
artystycznej w dziedzinie tarica. Z wyksztalcenia socjolog, absolwentka Po-
dyplomowych Studiéw Teorii Tarica na Akademii Muzycznej im. Fryderyka
Chopina w Warszawie oraz instruktor rekreacji ruchowej metoda hatha jogi.
Teoretyczka i praktyczka Labanowskiej Analizy Ruchu (obecnie analityk ru-
chu w czasie szkolenia; stuchaczka kursu nauczycielskiego Fortbildung Basic
in Laban/Bartenieff Bewegungsstudien, EUROLAB Fortbildung & Zertifika-
tausbildung w Berlinie). Prowadzi autorska dziatalnos¢ projektowa w zespole
Stowarzyszenia Format Zero, ktdre realizuje projekty europejskie w dzie-
dzinie tanca artystycznego. Badaczka sposobéw ruchu ciata ludzkiego.

W latach 1998-2000 Wojnicka wystepowata w spektaklach Studia Miméw
Stefana Niedziatkowskiego przy Teatrze na Woli w Warszawie. Do praktyki
w zakresie aktorstwa pantomimicznego odnosi sig, opisujac swoje pierwsze
doswiadczenie z tancem buto:

Przez kilka lat w pracy z Niedzialkowskim taniczylam umierajace drzewo —
a na warsztatach Takenouchiego trzeba bylo zatariczy¢ cykl zycia drzewa,
od nasienia do pyltu. To bylo wielkie wyzwanie i zajeto mi kilka lat, zeby

przerobi¢ moje wewnetrze drzewo. Pamie¢ ciala okazala sie tu silniejsza

niz teoria i praktyka razem wziete (Wojnicka 2011).

W latach 2002-2010 artystka realizowata projekty (spektakle i warsztaty
mistrzowskie) Globe Jinen Butoh Wtochy/Niemcy/Grecja z Takenouchim.
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Tanczyla w autorskich projektach Butoh Body Chlewiska (2003), a takze
w Tanz Cooperativa (2004), Butoh Barter z Takenouchim (2005-2010), Butoh
Buzz 7 Joan Laage (2006), ,,operze buto” Taniec lasu (Taniec lasu b.r.) z Kanem
Katsura i Tomaszem Rodowiczem (2006), spektaklu Ciafo i glos z Katsura
i Teatrem Chorea (2007) i kilku spektaklach Teatru Limen.

W 2006 roku Wojnicka rozpoczeta wlasny program badawczy ,Poezja Ciata”
inspirowany poezja i malarstwem japoniskim oraz zrealizowata solo Ri z wyko-
rzystaniem fragmentéw muzyki Teatru Chorea. Réwnocze$nie rozpoczela staz
w Teatrze Synergasia w Atenach (2007). W latach 2007—-2009 koordynowata
projekt Ki Mu Studio (BIW), w ramach ktérego organizowala warsztaty tarica
oraz sama prowadzita warsztaty buté z wykorzystaniem autorskiej metody Ki Mu.

Studia nad inspiracjami doprowadzity do krystalizacji dwéch zasadniczych
dla mnie metod pracy, Ki — przeplywu oraz Mu — pustki. Pochodza one
z koncepcji artystycznej malarstwa tuszowego i estetyki buddyjskiej [...]
W koncepcji przeptywu Ki (Qi) ruch ciala, podobnie jak ruch pedzla, nie
imituje zycia natury, lecz podobnie jak i ona jest samym Zyciem, sama
naturg. Taniec moze ozywia¢ umysty kontemplujacych go widzéw, ktérzy
dzieki temu sa w stanie rezonowac zywotno$¢ w nim zawarta. [...] Podstawa
tej jednosci jest pustka (BIW).

Wszystkie swoje projekty artystka realizuje z zespotem istniejacego od 2003
roku Stowarzyszenia Format Zero oraz innymi partnerami instytucjonalnymi.
Wiekszos¢ projektow butd zostalo zrealizowanych z Pracownia Wschodnia.

W 2011 roku Wojnicka otworzyta artystyczny przewdd doktorski na Uni-
wersytecie Muzycznym im. Fryderyka Chopina w Warszawie. Swoje tezy
doktorskie dotyczace metod pracy w teatrze tarica buto® rozwijata w ra-
mach stazu w Codarts w Rotterdamie (2010-2012), wiodacej uczelni tanca
modern w Europie, kontynuujacej tradycje artystyczna Rudolfa von Labana.
0Od 2012 roku kontynuuje studia nad ruchem ludzkiego ciata w szkole tarca
nowoczesnego Ex Nunc w Haadze.

Jej najwazniejsze spektakle, ktore powstaly w wyniku praktyki buto, to
Taniec lasu (2007), Mierzeje (2008) z Elzbietq Piasecka i Katarzyng Orowiecka
oraz AOI (2008) z Anna Achimowicz (taniec wspoélczesny, teatr fizyczny).

40O projekcie tej pracy dowiedzialam sig juz po obronie swojej rozprawy doktorskiej.
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KATARZYNA ZEJMO, INWONA WOJNICKA, MIHO IWATA I RUI TAKAYUKI ISHIHARA

Miho Iwata urodzila si¢ w Ichinomiya-shi w Japonii w 1962 roku. Studiowa-
fa architekture na Kyoto Prefectural University. Przyjechata do Polski w 1984
roku, a dwa lata pdzniej zamieszkata na stale w Krakowie.

W dziecinstwie uczyla sie technik tanca klasycznego, pézniej poznawala
réwniez taniec jazzowy i modern. Cho¢ jest Japonka, taniec buto odkryla
i poznawala w Polsce. Zafascynowala sie ta forma sceniczna po spotkaniu
z tancerzem Daisuke Yoshimotem w 1991 roku. Takze w Polsce miata moz-
liwo$¢ ogladania spektakli Kazua Ona i Mina Tanaki.

Wszystkie spektakle oraz performances — od choreografii po scenografie —
przygotowuje samodzielnie [...] Nie bez znaczenia w jej performances sa tez
liczne odwolania do $wiata archetypéw i kulturowych klisz. Lacza sie w nich
konstrukty przypisane cywilizacji Zachodu z pojeciami i figurami Wschodu
(np. butoiin.). W rezultacie prace Iwaty stanowia prébe wykreowania trans-
kulturowego i uniwersalnego, cho¢ bardzo intymnego, jezyka wypowiedzi,
ktéry balansuje pomiedzy ruchem i gestem, jednocze$nie wchodzac w dys-

kurs z estetyka malarstwa i jego praktykami akcyjnymi (Lewandowski 2008).

Iwata stworzyla spektakle Nogi gotebia (1994), Granat (1996), Ksiezyc
i kark rybi (1998), Utsusemi (2001). Od 2002 roku realizuje projekt Tysigc
snow (improwizacje, wystapienia w ciszy bez dodatkowych teatralnych efek-
tow $wietlnych i dZzwiekowych, przy wykorzystaniu naturalnego miejsca
i atmosfery zastanej przestrzeni). Oprdcz tego tworzy performanse towa-
rzyszace wystawom sztuki (rzezby, instalacje, wideoinstalacje) i uczestniczy
w projektach multimedialnych oraz w improwizacjach z muzykami w ramach
Improvising Artists, {i.a}. Zajmuje sie sztuka wpisana w kontekst przestrzeni.
Podobnie jak Justyna Jan-Krukowska poprzez dziatania cielesne bada relacje
artysta — obiekt. Jest zwigzana z krakowska Otwarta Pracownia.

Rui Takayuki Ishihara urodzit sie w Kioto w 1976 roku, studiowat na Uniwer-
sytecie w Kioto, na Wydziale Rolnictwa, ktéry ,ukonczyl praca Sfera Natury po-

$wiecona retrointerpretacji koncepcji Shizen (natury) z perspektywy holizmu™**.

41 Wszystkie cytaty artysty i informacje o nim, jesli nie zaznaczono inaczej, pochodza ze
stron internetowych: http://www.winda.gda.pl/aktualnosci_177.html [3.04.2011]; http://
butoh.dreamhosters.com/?page_id=2 [3.04.2011]; http://teatrnawoli.pl/home/2259/
index.html [3.04.2011]; http://www.fundacjapompka.org.pl/artysci/rui-takayuki-ishi-
hara,6.html [4.07.2014].
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W latach studenckich zajmowal sie teatrem i sztukami plastycznymi. Za-
inspirowany dziataniami tancerzy, takich jak Megumi Nakamura (balet kla-
syczny/wspotczesny), Min Tanaka (buto), Kazuo Ono (buto), Simone Forti
(taniec postmodernistyczny), rozpoczal badania nad taricem i cialem. Uczyt
sie tarica butd u Masamiego Yurabego i Tanaki. Réwnoczesnie praktykowatl
medytacje i trenowal Budo Waraku (japonska sztuke walki).

Kariere artystyczna Ishihara rozpoczal w 2001 roku wystepami z zespotem
Arrow Dance Communication (Kioto). P6Zniej wystepowal m.in. w trylogii
Life-size universe w Kioto, Ku-dai/untilted (2003), w serii improwizacji Expe-
riences in a body dancing, no. 1-no. 4 (Tokio, 2003—-2006). Najstynniejszym
jego projektem jest rozpoczeta w 2006 roku taneczna pielgrzymka Kanademai
organizowana m.in. we Wloszech, Irlandii, Francji, Polsce czy Serbii (Wilk
2011). Inne spektakle to Uta no sasagemono (2006), First reaction (2008),
Hospitality for darkness (2008), Kappa (2009), Tsuki moribito, hi-moribito
(2009), Legenda bez legendy (2009), Sen pszczoty (2010), Spektakl ulotnych
cieni (2011). Artysta tworzy improwizowane spektakle w naturalnych i sztucz-
nych przestrzeniach.

Ishihara prowadzi warsztaty, podczas ktérych dzieli sie z uczestnikami
swoja wizja buto, bardzo zblizona do Jinen Buté Atsuschiego Takenouchiego:

Buto jest stowem opisujacym taniec poczatku. Buto jest autentyczna proba
siegniecia miejsca, z ktérego pochodzi twdj taniec. W procesie docierania
tam bedziesz poznawal swoje cale zycie; to, ktére naprawde wiedziesz, to,
ktére oddycha w tobie. Dotkniesz na nowo swojego otoczenia i posmaku-
jesz $wiata. Odnajdziesz harmonie swojej kruchej egzystencji z wszystkimi
istotami. Buto to wszystkie te procesy oraz przenikajacy je taniec.

W ramach warsztatow proponuje ¢wiczenia relaksacyjne i oddechowe,
medytacje, ¢wiczenia na ruch faczacy ramiona z klatka piersiowsa, prace nad

glosem, taniec z obrazami mentalnymi i bez nich.

Stuchaj uwaznie. Znajdziesz co$, co mozesz uczyni¢ tylko w tej chwili. Po-
czuj to gleboko i ze spokojnym umystem. Spéjrz, nie myslac wcale. Dotknij
tak lekko, jak si¢ da. W ciele, tu-i-teraz oraz w otoczeniu, odnajdziesz na
nowo jasno$¢, ciemno$c, cieplo, chtéd, réznorodnoé¢ dzwiekéw, koloréw,
form, smakéw i zapachdw pragnien, wspomnien (przysztos¢ i przeszlosc)

oraz siebie samego (terazniejszos¢).
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W celu nadania przejrzystosci swoim rozwazaniom wprowadzitam rozréz-
nienie terminologiczne na ,performans prywatny” i ,performans publiczny”.
Performanse prywatne w butdé maja miejsce w trakcie procesu tworczego,
podczas treningu, i zwykle odbywaja sie bez obecnosci widzéw, co odréznia je
od performanséw publicznych, czyli spektakli, improwizacji scenicznych etc.
Zdaje sobie sprawe, ze taki zabieg terminologiczny jest dos¢ kontrowersyjny,
jednak to rozwigzanie pozwala mi bada¢ trening ,jako performans”.

Swoja propozycje interpretacyjna procesu twérczego w buto opieram na
wlasnych badaniach przeprowadzonych wéréd polskich butokéw. Przebieg
modelowego treningu rekonstruuje na podstawie wlasnego udzialu w war-
sztatach (czyli uczestniczacej obserwacji praktyki treningowo-artystycznej)
oraz przeprowadzonych przeze mnie wywiadéw z artystami. Praktycy buto
zwykle nie analizuja zjawisk pojawiajacych sie podczas praktyki treningowej
i nie sa $wiadomi gramatyki wlasnych dzialan, nie uzywaja takze propono-
wanych przeze mnie pojec i kategorii, ale posluguja sie ,wiedza stosowana,
operacyjng”. Budujac model treningu, nazywam i porzadkuje elementy tejze
wiedzy praktycznej i uciele$nione;j.

Poszukujac wyjasnienia poszczegdlnych procesow i zjawisk, sktaniam sig¢
ku interpretacji wieloaspektowej i przyjmuje interdyscyplinarna formule
analizy. Wykorzystuje paradygmaty interpretacyjne takich dyscyplin i dzie-
dzin, jak performatyka, antropologia teatru, filozofia umystu, $wiadomosci,
fenomenologia egzystencjalna, estetyka, somatoestetyka, neurobiologia, neu-
rofenomenologia, neuroestetyka, kognitywistyka, psychologia somatyczna,
psychoanaliza oraz kinezjologia. Budujac model treningu polskich tancerzy
buto, przedstawiam kluczowe momenty kolejnych etapéw treningu, kresle
ogdblna rame odniesien i proponuje tropy badawcze.
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W sztuce tanica sposob postrzegania cielesnosci jest problemem kluczowym.
Punktem wyjscia analizy procesu twoérczego w buto jest sposéb postrzega-
nia ciata, relacji pomiedzy ciatem i umystem oraz zwiazku ciala i percepcji
sensorycznej z ruchem.

Poniewaz arty$ci postuguja sie nieeksplikowana wiedza operacyjna, ich
stanowisko wobec problemu psychofizycznego (problemu relacji umyst —
cialo) mozna prébowac rekonstruowaé na podstawie dziatan obejmujacych
cialo, umyst czy tez cialo-umyst. Butocy odnosza si¢ do tzw. problemu psy-
chofizycznego poprzez swoja praktyke. Odrzucaja dualizm ciata i umystu,
a ich praktyka treningowo-warsztatowa opiera si¢ na zalozeniu istnienia
jednosci nie tylko psychofizycznej (cialo-umyst), ale réwniez sensomoto-
rycznej (percepcja-ruch).

Historie filozoficznych rozwazan dotyczacych tzw. problemu psychofi-
zycznego przedstawia Jozef Bremer w pracy Problem umyst-ciato. Wprowa-
dzenie (2001). ,0gélnie méwiac: pod terminem «ciato» analitycy rozumieja
anatomiczno-funkcjonalng strukture systemu nerwowego, pod pojeciem
«umysh» — stany duchowe, zwane réwniez «stanami mentalnymi» (mysli,
spostrzezenia, odczucia)” (Bremer 2001: 10).

Podstawowa linia podzialu pomiedzy zjawiskami mentalnymi a cielesnymi
jest okreslana za pomoca tzw. predykatéw stuzacych do opisywania zjawisk.
Gl6éwne pary wzajemnie sobie odpowiadajacych predykatéw to: subiektywne
(prywatne, niedostepne poprzez obserwacje dla os6b trzecich) — obiektywne,
jakosciowe (np. jako$¢ percypowanej czerwieni) — ilosciowe (np. chemicznie
sprawdzalne komponenty czerwieni), intencjonalne (skierowane na faktyczny
lub wyobrazony przedmiot, reprezentujace) — nieintencjonalne.

»[M]ozna powiedzieé, ze historia filozofii dostarcza nam dwéch «stan-
dardowych» rozwiazan problemu ciato-umyst: rozwiazania dualistyczne
i monistyczne” (Bremer 2001: 12). Méwiac w skrécie: dualisci twierdza,
ze zjawiska mentalne (umystowe) sa czlowiekowi dane zupelnie inaczej niz
zjawiska fizyczne (cielesne), dlatego w zaden sposéb nie mozna ich opisac za
pomoca jezyka nauk $cislych, np. neurofizjologii. Jednak, jak sadza monisci,
by zaakceptowac te teorig, nalezy przyjac istnienie faktora x, ktéry bedzie
dziata¢ w przypadku zjawisk mentalnych jako sita sprawcza. Poznanie bedzie
wiec mozliwe jedynie w procesie introspekcji i mozliwe do wyrazenia jedy-
nie w jezyku fenomenalnym, prywatnym, czyli bedzie niekomunikowalne
intersubiektywnie.
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Natomiast zwolennicy pogladu monistycznego (jego wersji materialistycz-
no-redukcyjnej) uznaja tozsamosc¢ tych dwéch rodzajow zjawisk, a wlasciwie
ich redukowalnos$¢ do poziomu fizykalnego (np. klasyczna neurofizjologia).
Jednak przyjmujac to zalozenie, stajemy przed problemem tzw. qualiéw?’,
czyli pytania o jako$ci fenomenalne, ktére bardzo trudno zredukowac do
poziomu oddzialywan neurofizjologicznych.

Istnieje fagodniejsza odmiana monizmu: wspélczesny naturalizm (por.
Bremer 2001: 20—21). Krytykuje on cze$¢ zalozen dualistycznych, nie przy-
chylajac sie réwnocze$nie do materialistyczno-redukcjonistycznej, fizykali-
stycznej wersji monizmu. Traktuje mézg jako narzedzie syntaktyczne, a nie
semantyczne, czyli bada pewien calo$ciowy proces, a nie procesy przetwa-
rzania informacji, intencjonalne tresci sygnalu. Intencjonalno$¢ wyznaczajaca
granice pomiedzy stanami mentalnymi i fizykalnymi przestaje by¢ cecha
stanéw mentalnych. Naturalista nie kwestionuje istnienia bezposredniej
$wiadomosci standw intencjonalnych, ale warto$¢ poznawcza introspekgji:

»Nie posiadamy zadnej gwarancji, ze nasze intencjonalne sfownictwo («wierzy,
ze...», «zyczy sobie, azeby...») opisuje co$ realnego” (Bremer 2001: 21).Per-
spektywa trzeciej osoby wystarcza do opisu wszelkich, réwniez mentalnych,
fenomendw. Jednak réwniez w tym przypadku problem qualiéw (problem
prywatnych doznan) wciaz pozostaje nierozwigzany.

Filozoféw $wiadomosci interesuje nastepujaca kwestia: czy sa mozliwe
oddzialywania mentalno-fizykalne (inaczej: umystowo-cielesne), a jesli tak,
to w jaki sposéb one przebiegaja?

By¢ moze najblizsze intuicyjnemu czytaniu relacji cialo — umyst w buto
sa anomalny monizm Donalda Davidsona oraz pokrewne teorie zakladajace
superweniencje lub emergencje poziomu mentalnego (umyslowego). Méwiac
w skrécie: Davidson oddziela ptaszczyzne ontologiczna zdarzen od ptaszczy-
zny jezykowej. W zwigzku z tym mentalne (umystowe) i fizykalne (cielesne)
zdarzenia sa tozsame, natomiast ,nomologiczna redukcja poje¢ mentalnych
(psychologicznych) do fizykalnych nie jest mozliwa” (Bremer 2001: 115).

1 Qualia (1. poj. quale) — odczuwalne lub zjawiskowe jako$ci zwigzane z do$wiadcze-

niami zmyslowymi, np. slyszeniem dzZwiekéw, odczuwaniem bélu, odbieraniem barw.
Qualia sa wlasnosciami do§wiadczen zmystowych. ,Quale jest bezposrednio ogladane,
jest dane i nie jest przedmiotem bledu, poniewaz jest czysto subiektywne” (Clarence
Irwing Lewis, za: Ferber 2008: 58); por. aneks Terminy.
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Dlatego jego poglad nazywa sie anomalnym monizmem (ontologiczny mo-
nizm plus pojeciowy dualizm). Autor twierdzi, ze ,psychologia nie moze by¢
rozumiana w sensie nauki $cistej (jaka jest na przyktad fizyka)” (Bremer 2001:
116); podobnie rzecz sie ma w przypadku biologii. By wyjasni¢ swoje stanowi-
sko, Davidson uzywa nastepujacego argumentu: ,Nie wiem, jak pokazac, ze
pojecia biologii sa nieredukowalne nomologicznie do pojec fizyki” (Davidson,
za: Bremer 2001: 116), co Bremer sprowadza do réwnania opisujacego prawa
psychofizyczne: ,Sciste prawa psychofizyczne mialyby postaé: «Dla kazdej
osoby x obowiazuje: x jest wtedy i tylko wtedy w stanie m1, gdy x jest w stanie p,
przy czym m jest stanem mentalnym, a p fizykalnym»” (Bremer 2001: 116).
Taki rodzaj zaleznosci pomiedzy zdarzeniami mentalnymi (w rozumieniu
Davidsona: intencjonalnymi) i fizykalnymi Davidson nazywa superweniencja.
Zdarzenia mentalne sa superweniencyjne (supervenient), czyli nadbudowane
nad fizykalnymi, skorelowane z nimi.

To spojrzenie na powyzsza relacje jest zbiezne z ujeciem emergentystéow.
»~Emergenty to nowe wlasciwosci powstajace w wyniku oddzialywan na po-
ziomie nizszym” (Bremer 2001: 128). Na tej zasadzie zdarzenia umyslowe
sa nadbudowane nad fizykalnymi i réwnocze$nie wobec nich emergentne.
W zwigzku z tym mozemy wnioskowac o wystepowaniu pomiedzy cialem
a superwenientnym umystem dwukierunkowych oddziatywan i zaleznosci®.
»Materialna rzeczywisto$¢ jest pierwotna, ale nie jedyna. Co$ wiekszego niz
materialna rzeczywisto$¢ wylania sie z materii — §wiadomos$¢. Umyst (mind)
jest w tym obrazie emergentnym tworem przejmujacym kontrole nad mé-
zgiem” (Janik 2011: 3).

Réwniez pragmatysta John Dewey zakwestionowal w swojej pracy Sztuka
jako doswiadczenie (Dewey 1975: 19, 26) ,pogarde dla ciata, lek przed zmy-
stami oraz dychotomie ducha i zywej cielesnej tkanki’;, ktére zdominowaty
zachodnig filozofie. Postrzegat cialo-umyst jako jednos¢, w ktorej aktywnosé
mentalna wylania si¢ z bazy biologicznej/fizycznej, obejmujac réwniez do-
$wiadczenia estetyczne i wyobrazenia. Cialo-umysl byt przez niego definio-
wany jako co$, ,,co rzeczywiscie ma miejsce, gdy zyjace cialo jest wplatane
w sytuacje dyskursu, komunikacji lub partycypacji” (Dewey, za: Shusterman
2010: 245). Dewey domagat sie, by traktowac¢ ciato-umyst jako jednostke

2 Byé moze tancerze buto, dokonujac ,manipulacji” na poziomie umystowym, wywotuja

zmiany na poziomie cielesnym.
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podstawowa i nierozdzielng: reakcja na bodziec jest rGwnoczesnie cielesna
i mentalna, zatem kazde dziatanie jest zawsze aktem mentalno-cielesnym. Ta
calo$¢ (ciato-umyst) nie zawsze funkcjonuje harmonijnie: poziom integracji
zalezy od kontekstu kulturowego i do$§wiadczen. Tu wlasnie wytania sie pole
dla wszelkich metod edukacji somatycznej, ktére bazuja na Swiadomej soma-
tycznej introspekgji i ktérych celem jest zbalansowana integracja ciala-umystu.

Do postulatéw Deweya w wielu swoich pracach odnosi si¢ Richard Shu-
sterman. Rozwija je w autorskim projekcie somaestetyki, ktérej zatozenia
przedstawil w ksiazce Swiadomos¢ ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki
(2010). W niej tez poswiecit filozofii Deweya caly rozdziat (Shusterman 2010:
239-284). Dla powstania tej nowej subdyscypliny wyjatkowo wazny byt bliski
kontakt Shustermana z artystami sztuki tafica.

Dzieki mojemu do$wiadczeniu z tancerzami i tancerkami przeszedtem
konwersje na Deweyowski pragmatyzm, ktéry jest bardziej eksperymen-
talny, aktywistyczny i ceni kreatywno$c¢ oraz plynnos¢. Ta moja konwersja
byla bardzo fizyczna i zmyslowa; poczulem sie, jakby wyzwolili mnie ze

zniewalajacej mnie psychosomatycznej sztywnosci (Shusterman 2007: 19).

Koncepcje somaestetyki — samodzielnej dyscypliny lub, w innych ujeciach,
subdyscypliny filozofii — przedstawit w trzech esejach zamieszczonych w zbio-
rze wydanym pt. O sztuce i zZyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycz-
nej (2007), by nastepnie ustanowi¢ ja trzonem wspomnianej juz rozprawy
Swiadomos¢ ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki. Shusterman zastapit
termin ,ciato” terminem ,soma”. Jak stwierdza, w tradycji mysli zachodniej
cialo zbyt czesto bywalo przeciwstawiane idealistycznie pojmowanemu umy-
stowi, natomiast termin , zywa tkanka” jest zbyt medyczny. ,Wybratem termin
soma, aby oznaczy¢ zyjace, czujace, dynamiczne i percepcyjne cialo, ktére
lezy w centrum projektu somaestetyki” (Shusterman 2010: 7).
Somaestetyka to dyscyplina, ,ktéra przywraca doswiadczeniu ciala oraz

jego twérczemu przeksztatcaniu kluczowa role” (Shusterman 2007: 125).
Autor postuluje, by przedmiotem badan (i praktyk) uczyni¢ ,,emanujaca
ekspresje cielesnego podmiotu badajacego swiadomos¢ swojego wlasnego
ja” (Shusterman 2007: 12). Czyli tym samym odprzedmiotowi¢ wtasna ciele-
snos¢, poprzez ,krytyczne, ulepszajace badanie do§wiadczenia i uzycia ciata,
jako miejsca sensoryczno-estetycznej percepcji (aisthesis)” (Shusterman
2007: 129). Projekt ten cze$ciowo obejmuje sposoby podnoszenia poziomu
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$wiadomosci i samoswiadomo$ci somatycznej (cielesnej). Soma jest zgodnie
z ta optyka ,podstawowym i niezbywalnym $rodkiem percepcji, dziatania
i myslenia” (Shusterman 2010: 8). Soma jako taka umozliwia ludziom rozu-
mienie na poziomie nierefleksyjnym i niejezykowym, natomiast refleksyjna
$wiadomos¢ ciata pozwala poszerzy¢ mozliwosci poznawcze czlowieka jako
cielesno-umystowej cato$ci. Shusterman podkresla perceptualng role somy,
aréwnoczes$nie zaznacza, ze wcielone i doswiadczajace Ja mozna okresli¢ jako
»usytuowane, relacjonalne i symbiotyczne” (Shusterman 2010: 28).

Shusterman wyréznia (por. Matecki 2009: 13—14) somaestetyke analityczna
(spekulacje na temat natury ciala), pragmatyczna (obejmujaca refleksje do-
tyczaca form pracy z cialem) i praktyczna (wcielanie powyzszych zagadnien
teoretycznych). Somaestetyka pragmatyczna obejmuje praktyki przedstawie-
niowe (zwigzane z doskonaleniem wizerunku ciata) oraz do§wiadczeniowe,
do ktérych nalezy ,szeroki zakres praktyk i ideologii od calkiem starozytnych
az do New Age’u: od azjatyckich praktyk hatha jogi, tai chi chuan i medy-
tacji Zen do terapii zachodnich — techniki Alexandra, metody Feldenkraisa
i bioenergetyki” (Shusterman 2007: 90).

Poprzez dziatania na poziomie ciata, ruchu mozna wptyna¢ na funkcjono-
wanie nie tylko ciata, ale réwniez psychiki i umystu. W taki sposéb pracuje sie
z cialem-umystem w ramach réznych dyscyplin. Przyktadami sa psychologia
somatyczna, pracujaca z calo$cig komunikacyjna, jaka tworza soma i psyche
(somatopsychologia, psychosomatologia), r6zne metody (psycho)terapii ciala
(somatoterapia, podejscie reichianskie, bioenergetyka Lowena, biosynteza
Boadelli, technika Alexandra, metoda Feldenkraisa, rolfing, czyli integracja
strukturalna Idy Rolf, $wiadomo$¢ sensoryczna, Body Mind Centering, Gy-
rokinesis, Bodyart, Cantienica, Noguchi Taiso, jak i tradycyjne techniki, takie
jak joga, tai chi, gi-gong, aikishintaiso), kinezyterapia czy Terapia Taricem
i Ruchem (DMT). W skrécie mozna te praktyki okresli¢ mianem praktyk
cielesno-umystowych (body-mind disciplines — por. Nancy 1999), na ktére
sktadaja sie pozaeuropejskie metody pracy z cialem-umyslem oraz zachodnie
metody edukacji somatyczne;j.

W ramach somaestetyki pragmatycznej mozna przeprowadzi¢ analize treningu
buto, rodzaju praktyki do§wiadczeniowej. Natomiast sama praktyka buto bedzie
zgodnie z powyzsza nomenklaturg jedna z form somaestetyki praktycznej.

Francuski fenomenolog Maurice Merleau-Ponty zwraca uwage na aspekt
funkcjonalny, praktyczny ciata-umystu. Uznaje cialo za narzedzie percepcji,
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dzialania i myslenia. Dowodzi w pracy Fenomenologia percepcji (2001), ze
czlowiek postrzega $wiat najpierw i przede wszystkim poprzez cialo — jest
podmiotem ucielesnionym. Merleau-Ponty zaproponowal kategorie ciala
doznajacego (fr. un corp vécu): ,,Cialo doswiadczane jest w dzialaniu. Wcie-
lenie nie jest bierne, lecz wyrazowe. Ja zyje moim ciatem jako ciatem ruchu
[...]. Cialo, ruch, ja oraz element sprawczy [...] w tej perspektywie nie sa
oddzielnymi bytami” (Mond-Koztowska 2010: 93).

Strona percepcyjna i strona motoryczna sa ze soba powiazane — mozna
wiec méwic o jedno$ci sensomotorycznej. To zagadnienie rozwija w swoich
pracach wspomniana juz amerykanska tancerka i filozofka Sondra Horton
Fraleigh. W estetycznych analizach tarica wykorzystala ona termin zblizony
znaczeniowo: cialo doznawane® (ang. lived body — por. Fraleigh 1996). Ciato
w rozumieniu Fraleigh jest czujace, $wiadome i kinestetycznie inteligentne.
»Czlowiek, zyjac, doznaje swego niedualistycznego bodymind, bytu cielesno-
-umystowego” (Mond-Kozlowska 2010: 63). Fraleigh definiuje cialo dozna-
wane jako

[...] nasze zyjace cialo, cialo, ktérego doswiadczamy, cialo dziatajace, cialo
postrzegane, cialo, ktérego doswiadczamy w pierwszej osobie, cialo zycia,
subiektywne cialo, ktére nigdy nie moze by¢ przedmiotem, nawet jesli
bardzo czesto usilujemy je uprzedmiotowia¢ (Fraleigh, za: Mond-Ko-
ztowska 2010: 16).

Cialo doznawane, a konkretnie: reprezentacja w umysle doznan ptynacych
z ciala, to jeden z aspektéw badan psychologii poznawczej. Rézne sposoby
definiowania Ja cielesnego przedstawia Olga Sakson-Obada w swojej pracy
Pamigé ciala. Ja cielesne w relacji przywigzania i w traumie (2009). Badaczka
analizuje sposoby reprezentacji ciala w umysle, wyznaczajac takie kategorie,
jak schemat ciala, wizerunek (obraz) ciata, postawa wobec ciala i spos6b do-
$wiadczania ciata. Autorka przyjmuje rozdzielno$¢ ciata i umystu na poziomie
jezykowym, analitycznym (ciato i umyst to dwa dwukierunkowo oddzialujace
na siebie poziomy), natomiast na poziomie bytowym (ontologicznym) — jed-
no$¢ ciata-umystu.

Pierwszym omawianym przez nia rodzajem reprezentacji jest schemat
ciala. Jest to

3 Tlumaczenie terminu za: Mond-Koztowska 2010.
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[...] struktura neuronalna odpowiedzialna za monitorowanie i koordy-
nacje ruchéw poszczegélnych czedci ciala [...], schemat wlasnego ciata,
w przeciwienstwie do innych form reprezentacji, nie jest dostepny swia-
domosci, zatem nie moze stac si¢ przedmiotem wlasnej percepcji czy
poznania. Wspomniana struktura, budowana [jest — M.Z.] gléwnie na
bazie wrazen plynacych z proprioceptoréw (ale takze z ukladu przed-
sionkowego i zmystu dotyku) [...] (Sakson-Obada 2009: 19; por. Kawai
iin.2001: 3419-3423).

Wrazenia ptynace z proprioceptoréw sa, co wazne w kontekscie tej roz-
prawy, w duzej mierze efektem stymulacji kinestetycznej. ,Poprawne funk-
cjonowanie schematu ciata wymaga nieustajacego naptywu wrazen, ktérych
zrédlem jest aktywno$¢ ruchowa” (Sakson-Obada 2009: 21). Schemat ciala
jest niedostepny dla naszej $wiadomosci, zatem ani uczestnik treningu buto
nie jest w stanie zrelacjonowac zmian na tej plaszczyzZnie, ani tez obserwator
nie jest w stanie ich dostrzec. Cho¢ kategoria ta wydaje sie niezwykle obie-
cujaca dla analizy treningu buto (pytanie: czy schemat ciata ulega zmianie
w wyniku procesu transformacji?), ewentualne zmiany mozna zarejestrowaé
jedynie w laboratorium, uzywajac zaawansowanych technologii stuzacych
neuroobrazowaniu (fMRI, funkcjonalny rezonans magnetyczny lub PET,
tomografia pozytonowo-emisyjna). W moim projekcie nie przewidziatam
badan tego rodzaju, jednak pozostawiam te kwesti¢ otwarta; by¢ moze w przy-
sztosci w ramach interdyscyplinarnego projektu badawczego bedzie mozna
do niej wrdcic.

Réwnie wazne w konteksécie moich analiz sa dwa kolejne sposoby repre-
zentowania ciala w umysle: reprezentacja doznan plynacych z ciata oraz
tworzenie obrazu ciala. Na doznania ptynace z ciala skladaja si¢ doznania
i pobudzenia pochodzace z powierzchni ciala (eksterocepcja) oraz z wnetrza
ciala (interocepcja). Ludzie réznia sie miedzy soba poziomem wrazliwosci
na bodZce skérne i zdolnoscia do interocepcji (por. Sakson-Obada 2009:
27-36). Wydaje sie, ze w procesie treningowym buté mamy do czynienia
z préba intensyfikacji $wiadomosci doznan plynacych z ciata (na poziomie
percepcyjnym) i wzmozenia reaktywnosci ciala (na poziomie motorycznym).
Ten typ reprezentacji wydaje sie szczegélnie wazny na etapie podazania za
doznaniami i uwrazliwiania sensorycznego.

Natomiast obraz ciala to
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[...] percepcyjny wizerunek, jaki osoba tworzy we wlasnym umysle [...],
znaczacg forma przedstawienia wlasnego ciala w umysle jest jego wzro-
kowy wizerunek, ktéry z kolei pozwala utworzy¢ poznawcza reprezenta-
cje o charakterze wiedzy czy tez przekonan na temat wlasnej cielesnosci
(Sakson-Obada 2009: 21).

Ten rodzaj reprezentacji pojawia sie w pracy z obrazem mentalnym.

Ostatnia kategoria badawcza jest postawa wzgledem wlasnego ciata. Ma
ona aspekt emocjonalny, poznawczy i behawioralny (por. Sakson-Obada
2009: 17). Istota procesu wewnetrznego zachodzacego podczas treningu
buto jest kwestionowanie i przekraczania norm spoleczno-kulturowych,
stanowiacych punkt odniesienia do tworzenia si¢ postaw wzgledem wlasnego
ciala; tancerz pozbywa sie zindywidualizowanej tozsamosci, a jego cialo traci
znaczenie jako cialo ludzkie (a przynajmniej jako codzienne, uspolecznione
cialo okreslonej osoby). Dlatego postawa wzgledem ciala nie wchodzi w za-
kres moich dociekan.

Sakson-Obade szczegoélnie interesuja dynamiczne zagadnienia odbioru
oraz przetwarzania impulséw i doznan plynacych z ciata. Na podstawie
analizy literatury podejmujacej problem cielesnosci tworzy definicje Ja cie-
lesnego, a takze rozpatruje rozwdj ,,poszczegélnych reprezentacji wrazen
somatycznych” (por. Sakson-Obada 2009: 97-129).

W proponowanym ujeciu Ja cielesne jest zaréwno instancja integrujaca
doswiadczenia zwigzane z cielesno$cig, jak i samymi reprezentacjami [...].
Obszarem podlegajacym opracowaniu przez Ja cielesne jest sfera wrazen
cielesnych. Ich organizacja jest mozliwa dzieki funkcjom Ja cielesnego, na-
bywanym i rozwijanym w trakcie rozwoju. Nalezy do nich zaliczy¢: dozna-
wanie bodzcéw plynacych zaréwno z wnetrza ciala (tzw. interocepcja), jak

i bedacych wynikiem pobudzenia eksteroreceptoréw [...]; ich integracje;

poczatkowo w postaci schematéw sensomotorycznych [...], ktére pdzniej zo-
staja dopelnione o reprezentacje stowna stanu cielesnego [...] oraz wiedze na

temat przyczyn i sposobow radzenia sobie z nimi (Sakson-Obada 2009: 99).

Dla analizy treningu buto szczegélnie wazne sa sposéb doznawania bodz-
céw (interocepcja, eksterocepcja), jak rowniez tworzenie schematéw senso-
motorycznych. Model rozwoju Ja cielesnego przedstawie w dalszej czesci
pracy, zwracajac szczegdlna uwage na istotne dla analizy procesu treningo-
wego w buto aspekty procesu rozwojowego.
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Elementami procesu treningowego buto sa trening wytrzymatosci i uwazno-
$ci (faza intro), ktérych celem jest osiagniecie stanu ciata buto, nazywanego
obecno$cia totalna, oraz improwizacja (fazy podazania i wcielania), ktdrej
istota jest transformacja. Podmiotem i przedmiotem tegoz procesu jest per-
former (tancerz) rozumiany jako byt cielesno-umystowy.

Trening buté mozna poréwnac do terapii z uzyciem hipnozy. Hipnoza po-
lega na doprowadzeniu poddawanej jej osoby do zmiany psychofizycznego
funkcjonowania organizmu zwiazanego z (1) aktualizacja stanéw z przeszto$ci
i ujawnieniem ukrytych tresci lub (2) z sugerowaniem jej pewnych nowych
zachowan i tresci. Hipnoterapeuta ingeruje w ten sposéb w funkcjonowanie
autonomicznego ukfadu nerwowego, wywolujac pozadane stany psychofi-
zyczne (np. aktywizujac stan towarzyszacy doswiadczeniu traumy — por. Sak-
son-Obada 2009: 81). Stan autohipnozy wywotuje sam tancerz, wykorzystujac
w tym celu szereg technik fizycznych i psychofizycznych. Ruch performera jest
odzwierciedleniem pojawienia si¢ zmiany sposobu postrzegania rzeczywistosci,
zmiany sposobu funkcjonowania w niej lub pojawienia si¢ nowych obrazéw.

Intro

Tancerz butd na pierwszym etapie procesu twérczego dazy do zmiany funk-
cjonowania organizmu.

Tancerze prowadzacy warsztaty maja rézne sposoby doprowadzania ciala
do rozluznienia i gotowosci. Na przyklad Mikami Kayo — masaz, automasaz,
Daisuke — pompki, zmeczenie, Atsushi — Noguchi Taiso. [...] Elemen-

ty wspdlne to prowadzenie uczestnikéw przez obrazy i rézne stany, ale
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rozgrzewki wygladaja inaczej. Ma to prowadzi¢ do tego samego: gotowosci,
obecnodci, rozluznienia ciala i przygotowania go do pracy z obrazami,
plynnoscia ruchu czy napieciami. Cel jest ten sam, centrum to samo. Wy-

korzystuje si¢ po prostu rézne narzedzia (WTA, Kaminska).

W fazie intro’ treningu buté pojawia sie trening wytrzymato$ciowy, kté-
rego celem jest doprowadzenie organizmu do stanu skrajnego wyczerpania,
do kryzysu, oraz/lub trening uwaznosci, zwykle w formie tzw. zero walk lub
innych praktyk koncentracyjnych. Praktyki wykorzystywane przez polskich
tancerzy buto obejmuja praktyki tradycyjne, takie jak zazen, medytacja w ru-
chu, hatha, ashtanga i kundalini joga, kum nye, tai chi chuan, aikishintaiso,
aikido, taniec afrykanski, oraz metody/techniki wspélczesne, czesto bazujace
na tradycyjnych, np. Noguchi Taiso, trening ISTA, techniki tarica wspélcze-
snego, improwizacja w kontakcie, Body Mind Centering, Medytacja Labiryntu.

Trening wytrzymalosci

Pierwszym celem praktyki treningowej jest badanie wlasnej wytrzymato-
$ci. Trening zwykle rozpoczyna klasyczna rozgrzewka, ktérej zadaniem jest
fizyczne przygotowanie ciata, poprawienie kondycji i koordynacji, wzrost
przeplywu energii. Towarzysza jej ¢wiczenia, ktére sluza uruchomieniu,
przygotowaniu poszczegdlnych czesci ciala, rozciaganiu miesni i $ciegien.
Wazne sa réwniez umiejetno$¢ rozluzniania mie$ni, znajomos¢ wlasnego
ciala pod katem elastycznosci, sily, rownowagi. Pojawia si¢ praca z grawita-
cja, ktdrej istota jest faktyczne jej odczucie oraz wypracowanie umiejetnosci
wykorzystywania tej sity. Wlasciwemu badaniu granic wlasnej wytrzymatosci
stuzy np. dlugotrwate podskakiwanie w miejscu, upadanie i wstawanie, bieg
dlugodystansowy; wariantem tej praktyki jest dochodzenie do progu zme-
czenia, a nawet przekraczanie go. Celem jest doprowadzenie organizmu do
stanu psychofizycznego kryzysu.

W trakcie treningu wytrzymalo$ci organizm osoby ¢wiczacej zmienia
swoj sposob funkcjonowania na poziomie fizycznym, biologicznym, neuro-
biologicznym i biochemicznym. By odpowiedzie¢ na pytanie, jak organizm

1 Nie uzywam terminu ,rozgrzewka’, cho¢ zwykle tak sie nazywa pierwsza faze treningu,

poniewaz stowo to implikuje stosowanie dynamicznych ¢wiczen, stuzacych wlasnie
»rozgrzaniu” organizmu.
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reaguje na stan wyczerpania, nalezy sobie u§wiadomi¢, jakie fazy przechodzi
poddany diugofalowemu wysitkowi.
W poczatkowej fazie zauwazalne jest

[...] pewne opdznienie w adaptacji funkgji fizjologicznych do wymagan
wykonywanego wysitku. Zuzycie tlenu w tym okresie nie nadaza za catko-
witym zapotrzebowaniem tlenowym i podobnie opéznione jest wydalanie
dwutlenku wegla. Prowadzi to w ostatecznym efekcie do wystapienia sze-
regu zaburzen, ktére sa charakterystyczne dla tzw. martwego punktu. [...]
W okresie tym wystepuje szereg objawdw o charakterze subiektywnym, jak:
pogorszenie ogdlnego samopoczucia, uczucie silnego zmeczenia, niekiedy
odczuwanie bélu mie$niowego, obnizenie zdolno$ci spostrzegania zjawisk
zewnetrznych, pragnienie przerwania pracy itd., oraz obiektywne objawy
pogorszenia wydolnosci fizycznej, tj.: obnizona zdolnos¢ do pracy, pogor-
szenie efektywnos$ci oddychania, tzn. splycenie i przyspieszenie rytmu od-
dechowego, pogorszenie wykorzystywania tlenu z powietrza wdechowego

oraz bardzo intensywne wydalanie dwutlenku wegla (Mieszkowski b.r.).

Jednak w przypadku kontynuowania wysitku nastepuje ,mobilizacja mecha-
nizméw adaptacyjnych, zwigkszenie wydolnosci i ustapienie wymienionych
zaburzen” (Mieszkowski b.r.). Faza ta nazywana jest ,drugim oddechem”

Drugi oddech zapoczatkowuje okres stabilizacji funkcjonalnej (steady
state), ktéra charakteryzuje réwnowaga miedzy zapotrzebowaniem a zu-
zyciem tlenu, miedzy biochemicznymi procesami rozpadu z jednej strony
i syntezy z drugiej, wreszcie miedzy produkcja dwutlenku wegla a jego
wydalaniem. Ta réwnowaga funkcjonalna [...] jest wyrazem przystosowania

sie ustroju do danego wysitku fizycznego (Mieszkowski b.r.).

W wyniku intensywnej aktywnosci fizycznej organizm produkuje i wydziela
do krwi okreslone substancje chemiczne.

Specyficzne substancje, ktérych stezenie lub aktywno$¢ zmienia sie w trak-
cie wysitku fizycznego, okreslamy mianem markeréw wysilkowych, a dla

podkreslenia, ze nie sa to wskazniki fizjologiczne, fizyczne lub inne, na-
zywamy je markerami biochemicznymi. Do tej niewatpliwie duzej grupy

wskaznikéw zaliczamy wybrane enzymy, hormony, elektrolity oraz niektére

bialka zaliczane do biatek ostrej fazy (Sobiech 2000).
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Przy tym poziomie zmeczenia pojawia sie tzw. euforia biegacza.

Jest to stan euforyczny wystepujacy w trakcie dlugotrwalego wysitku
fizycznego. Charakteryzuje si¢ zwiekszona odporno$cia na bol i zmeczenie
oraz [...] rozplywajacym sie po calym ciele uczuciem szczescia i radosci. To
wlasnie dzigki niemu, po 40-60 minutach biegu, [...] nasz umyst sie rozjasnia,
przestajemy czu¢ piekacy bol w miesniach i znajdujemy w sobie ukryte po-
klady energii, pozwalajace nam na kontynuacje treningu (Czajkowski 2011).

Obecnie funkcjonuja trzy gtéwne teorie prébujace wyjasnic etiologie tego
zjawiska. Najstarsza ttumaczy je wydzielaniem endorfin, endogennych opioidéw
reagujacych z receptorami opioidowymi w naszym mdzgu’. Niezwykly stan
pojawia sie po uplywie trzech kwadranséw/godziny, gdy oddychanie jest wciaz
utrudnione, a mie$nie zuzywaja zmagazynowany w nich glikogen. Niedotlenienie
wywoluje stres organizmu, w ktérego wyniku moze si¢ pojawi¢ silne wydzielanie
endorfin. Badacze z Nottingham Trent University w 2001 roku podwazyli te
teorie, twierdzac, Ze za stan euforii odpowiedzialna jest inna substancja: fenylo-
etyloamina, blisko spokrewniona z amfetaming. Natomiast wedlug najnowszej
teorii stworzonej przez badaczy z Georgia Instytut of Technology w Atlancie oraz
Uniwersytetu Kalifornijskiego (w 2004 roku) funkcje te spetniaja kannabinoidy,
a doktadnie: anandamid®. ,Naukowcy doszli do wniosku, ze bol migsni i dtu-
gotrwaly stres fizyczny prowadzi do aktywacji uktadu endokannabinoidowego,
ktéry wywoluje u sportowcdw odurzenie i tym samym stan euforii. Aktywacje
tego ukladu mozna osiggnac réwniez poprzez masaz” (Czajkowski 2011).

Bez wzgledu na to, czy tylko jedna z tych teorii jest sluszna, czy tez w rze-
czywistosci euforie powoduja rézne substancje, osoby intensywnie ¢wiczace
raportuja stan uniesienia, uzywajac takich okreslen, jak: zdecydowana po-
prawa samopoczucia, zwigkszenie wytrzymalosci i odpornosci organizmu
na bdl, przejecie przez umyst kontroli nad ciatem.

Doprowadzenie ciala lub/i psychiki do skrajnego wyczerpania poprzez ry-
gorystyczny trening psychofizyczny jest jedna ze stosowanych przez tancerzy
buto technik umozliwiajacych osiggniecie stanu totalnej obecnosci*. W stanie

Inne powody wydzielania si¢ endorfin to: stan zagrozenia, niedotlenienia, ale réwniez
gleboka medytacja, akupunktura, seks czy czekolada.

Substancja ta wystepuje réwniez w czekoladzie.

O ktorej wiecej powiem w dalszej czesci rozdzialu.
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fizycznego wyczerpania i/lub psychicznej rezygnacji performer przestaje
dziata¢ z pozycji ego (przestaje $wiadomie i racjonalnie przetwarzac¢ dane)
i pozbywa sie swojej codziennej tozsamosci. Jak méwi Nario Goda, krytyk
buto: ,Jedynie odrzucajac cialo i przekraczajac cierpienie, mozna stworzyc
prawdziwy taniec... butd zaczyna si¢ od pozbycia si¢ wlasnego ja” (Klein
1988: 34). Dopiero wtedy jest sie zdolnym uczestniczy¢ w procesie ciaglej

wewnetrznej metamorfozy.

Trening uwaznosci

Drugim celem treningu jest poglebienie uwaznosci. Tancerze buto wykorzy-
stuja w tym celu nie tylko elementy réznych przedstawionych wczesniej® psy-
chosomatycznych dyscyplin, ale réwniez jedna z tzw. technik buté: zero walk
(krok zerowy, krok neutralny), zwany réwniez hokétai® (chodzacym ciatem).

Gléwnym elementem treningu uwaznosci, o jakim wspominaja wszyscy
artysci, jest praca z oddechem, a inaczej: odblokowywanie przeplywu ener-
gii poprzez prace z przepona, z centrum, z belly power, czyli tzw. punktem
hara. Dzieki pracy z oddechem, a nastepnie uwrazliwianiu sensorycznemu
(czyli zwiekszaniu $wiadomosci ekstero- i proprioceptywnej) oraz praktykom
medytacyjnym i kontemplacyjnym nastepuje przemodelowanie percepcji.
Ten proces bywa nazywany w buté wymazywaniem lub opréznianiem ciata.

Specyficzna technika butd pojawiajaca sie podczas treningu uwaznosci
jest wspomniany zero walk (por. aneks Terminy). Tancerz przyjmuje pozy-
cje zerowa, zwana réwniez pozycja neutralna lub autobalansem’. W stanie
calkowitego rozluznienia napina nieznacznie jedynie mie$nie lekko ugietych
ndg, podwija ko$¢ ogonowa, obniza nieco $rodek ciezkosci (okolice miednicy).
Jego rece opadaja swobodnie wzdtuz tutowia, sa miekkie i rozluZnione. Stopy
dotykaja podlogi cata powierzchnia (mozna tez sobie wyobrazi¢, ze stoi sie
na pilce). Réwnoczesnie wprowadza specyficzny sposéb patrzenia: percepcje
niezogniskowana, zwana réwniez spojrzeniem rozproszonym. Patrzy prosto
przed siebie, na niczym nie skupiajac wzroku. By to osiagna¢, moze wykonac

5 Wezesniej, czyli w rozdziale 3., w podrozdzialach poswieconych poszczeg6lnym artystom.

6 Zapis angielski terminu: hokohtai, por. Fraleigh, Nakamura 2006: 107-108, 151.

7 Opis na podstawie wskazéwek udzielanych podczas warsztatéw m.in. przez: Sumako
Koseki, Kayo Mikami, Sylwie Hanft, Krzysztofa Jerzaka.
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nastepujace ¢wiczenie: wyciaga przed soba dlonie, zaciska pigsci, wystawia
palce wskazujace do géry, nastepnie, utrzymujac ten gest, powoli rozsuwa
dlonie w przeciwnych kierunkach. Caly czas patrzy na obydwa kciuki, az
znajda sie na skraju pola widzenia. Opuszcza rece.

W efekcie tej procedury pojawia sie specyficzny stan umystu, w ktérym tancerz
jako byt psychofizyczny intensywnie do§wiadcza caloksztaltu przeplywajacego
$wiata, nie koncentrujac sie na zadnym obiekcie. Osiagnawszy ten stan, zaczyna
powoli sie przemieszczac, chodzi¢. Stopy rozluznione (nie zadziera palcéw) suna
po podlodze matymi krokami. Podobny sposéb poruszania funkcjonuje w ja-
ponskim teatrze no (gdzie jest zwiazany z odmienng percepcja rzeczywistosci
aktora w masce), a co wiecej, pozycja kamae (obnizony $rodek ciezkosci, cialo
lekko pochylone w przdd) i krok suriashi (posuwisty ruch bez odrywania stép
od podloza) wystepowaly juz w tariicu mai, rytualnej tradycji kagura.

Dzigki pracy z pozycja zero tancerzowi buto tatwiej sie sta¢ ,,pustym naczy-
niem”. Natsu Nakajima ujmuje to nastepujaco: ,W buto porusza sie i tanczy
«co$», a nie «kto$». [...] Nie bede tariczy¢ ja — to moje cialo bedzie si¢ poruszaé
i taficzy¢. Moje cialo bedzie poruszane” (Nakajima 1998: 49).

Aleksandra Capiga-Lochowicz relacjonuje, ze podczas jej treningu z Morita
Ittem marionetka byla najczesciej pojawiajaca sie figura. Rhizome Lee przed-
stawia doktadnie te sama idee/praktyke pod nazwa kugutsu body (Rhizome
Lee 2010). Tancerz ma pozwoli¢, by jego ciato bylo poruszane®.Ten sam cel
maja techniki wykorzystywane w réznych tradycjach duchowych: wirowanie
(derwisze), trzesienie si¢ (shakers) czy bardzo powolne chodzenie (kinhin
w buddyzmie zen). Sondra Horton Fraleigh nazywa osiggany dzieki takim
praktykom stan ,receptywna nie§wiadomoscia” (Mond-Koztowska 2010: 80).
Przywoluje zaréwno medytacyjne do$wiadczenia zen, jak i chrzescijanska
technike ascetyczna kenosis. To ostatnie pojecie oznacza ogotocenie, ,uwol-
nienie sie od wszystkich wewnetrznych przeszkéd, odgradzajacych czltowieka
od jego prawdziwej natury, za pomoca rozmaitych technik ascetycznych”
(Mond-Koztowska 2010: 80).

8  Zblizony spos6b myélenia o aktorze jako pustym naczyniu mozna znalez¢ w tradycji

europejskiej, w pismach Heinricha von Kleista i Gordona Craiga. W koncepcji Kleista
aktora miataby zastapi¢ Marionetka, bedaca odbiciem idei nieskoficzonosci i niewyra-
zalno$ci istnienia, rozdarta pomiedzy dwoma figurami — kukly i bostwa. Craig w eseju
Aktor i nad-marioneta rozwinal wizje Kleista: zamiast zastepowac performera (aktora,
tancerza) marionetka, chcial jego samego przemieni¢ w Nadmarionete.
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»,Chodzenie” w butd mozna $mialo nazwaé medytacja w ruchu. Czym sie rézni
zwykly codzienny stan niedzialania od stanu uwaznosci zyskiwanego dzieki
praktykom medytacyjnym (np. medytacja uwaznosci, medytacja otwartej obec-
nosci, kontemplacja)? ,,Eksperymenty, podczas ktérych obserwuje sie mézg
w chwili, gdy dokonuje on samoobserwacji — taczace techniki neuroobrazo-
wania z treningiem uwaznosci, aby umozliwi¢ badanie réznych rodzajow swia-
domosci — rzucaja zupelnie nowe $wiatlo na dotychczas niedoceniane moce
ludzkiego umystu” (Boleyn-Fitzgerald 2010: 177). Naukowcy z Uniwersytetu
w Toronto (Kanada) i uczelni Emory w stanie Georgia (Stany Zjednoczone)
badali z uzyciem skanera fMRI (metoda neuroobrazowania za pomoca funk-
cjonalnego rezonansu magnetycznego) dwa modele funkcjonowania $wiado-
mosci: $wiadomo$¢ narracyjna i §wiadomosé doswiadczeniowa (zmystowa)’.
Pierwszy rodzaj zwigzany jest z rozszerzonym poczuciem autoreferencyjnosci
(przeszto$¢, terazniejszo$¢, wyobrazenia, plany, oceny, warto$ciowanie, odno-
szenie do samego siebie) i z aktywno$cia obszaréw tzw. sieci nieobecnosci (sieci
odpoczynkuy, ,ciemnej sieci”), czyli ,uktadéw neuronalnych uaktywniajacych sie
wtedy, gdy nasze mysli btadza bez celu, i zastygajacych w bezruchu, gdy skupia-
my uwage na czynnosciach o okres$lonym, terazniejszym celu” (Boleyn-Fitzge-
rald 2010: 179). Z kolei swiadomo$¢ doswiadczeniowa obejmuje ,mechanizmy
koncentrujace sie na chwili obecnej, ktére moga stanowi¢ fundamentalne,
wyksztalcane we wczesnych etapach rozwoju aspekty doswiadczania samego
siebie i ktéore prawdopodobnie wyewoluowaly juz u wczeéniej istniejacych
gatunkéw” (Farb, Anderson, Segal, za: Boleyn-Fitzgerald 2010: 179). To ten,
zwigzany z aktywacja innych rejonéw modzgu, rodzaj swiadomosci pozwala
cztowiekowi by¢ faktycznie tu-i-teraz. Podczas wspomnianych eksperymen-
téw okazalo sig, ze trening uwaznos$ci wyraznie rozwija zdolnos¢ $wiadomego
wyboru operowania z poziomu wybranego modelu funkcjonowania samoswia-
domosci: Swiadomosci narracyjnej badz zmyslowe;j.

Obecno$¢ totalna

Efektem obu rodzajéw praktyk treningowych etapu intro jest zmiana funkcjo-
nowania organizmu na wielu poziomach (neurofizjologicznym, hormonalnym,
jak rowniez percepcyjnym, afektywnym, emocjonalnym, energetycznym

9  Opis do$wiadczenia w: Boleyn-Fitzgerald 2010: 178-181.
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i motorycznym). W buto osiagany stan okresla si¢ mianem obecno$ci to-
talnej’®, czyli ciata buto (buto-tai''). Obecnoé¢ totalna to specyficzny stan
umystu, stanowiacy podstawowy cel treningu buto i punkt wyjscia do dalszej
psychosomatycznej eksploracji. Jego istota jest niecodzienna §wiadomo$¢
osadzenia w rzeczywistosci oraz wlasnie intensywne poczucie obecnosci. Nie
istnieje jednak zadna standardowa metoda, za pomoca ktérej mozna ten stan
osiggnac¢ — tancerze wykorzystuja szerokie spektrum praktyk i technik opi-
sanych w rozdziatach poswigconych treningom wytrzymatosci i uwaznosci.

Jak polscy butocy definiuja stan obecnosci totalnej? Cechami wspélnymi
ich doswiadczen sa z pewnoscia niecodzienny tryb odbioru wrazen plynacych
z ciala i z otoczenia, zmiana sposobu odczuwania bodZcéw oraz zmieniony
sposOb przetwarzania informacji (myslenia, decydowania etc.). Efektem
praktyk sluzacych zmianie percepcji siebie i rzeczywistosci sa wektorowo
rézne stany ciala-umystu (np. wyciszenie — pobudzenie). W wypowiedziach
artystow pojawia sie cate spektrum terminéw zapozyczonych z wielu pél
dyscyplinarnych (psychologia, psychoanaliza, religioznawstwo, antropologia
kulturowa i inne). Butocy opisuja swoje do$wiadczenie obecnosci totalnej,
uzywajac wielu réznych okreslei. A oto najwazniejsze z nich:

1. $wiadomo$¢ poszerzona, hiper§wiadomosc, ekstaza,

2. przeplyw, doswiadczenie szczytowe,

3. $wiadomos¢ przestrzeni, Swiadomo$¢ ciata, bycie tu-i-teraz, czujnosé,

gotowo$¢, otwarto$é, wrazliwosé,

4. ugruntowanie, koncentracja,

Ul

. pasywna percepcja, rozproszone skupienie, dyspersja uwagi,

6. doswiadczenie kontemplacyjne, stan zero, stan neutralny, cialo-umyst
wymazane, puste, cialo pustym naczyniem, zawieszenie refleksji, kontroli,
podejmowania decyzji, kalkulacji, zawieszenie indywidualnej, osobowej
tozsamosci, powr6t do stanu noworodka, $wiadomos¢ nieréznicujaca,

7. trans'.

10 Obecno$¢ totalna — ten termin, ktéry wydaje mi si¢ nadzwyczaj trafny, réwniez w kon-

tekscie moich wlasnych doswiadczen z medytacja zazen oraz treningiem butd, zapo-
zyczylam z wypowiedzi Sylwii Hanff i Tomasza Bazana.

Butoh-tai to zapis terminu w angielskiej transkrypcji stosowany np. przez Toshiharu Kasaia.
Najwazniejsze z powyzszych kategorii (przeptyw, doswiadczenie szczytowe, doswiad-
czenie kontemplacyjne, stan zero, trans) zostaly oméwione w aneksie Terminy.

11
12
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Pogladowym narzedziem moze by¢ stworzona przez Rolanda Fischera
,kartografia standw ekstatycznych i mistycznych” (Fischer 1971: 2)**. Badacz
powiazal dwa rodzaje pobudzen autonomicznego uktadu nerwowego (AUN)
z okreslonymi stanami ciala-umystu, a nastepnie przedstawit ,spektrum
stanéw ekstatycznych i mistycznych” w formie graficznej.
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iq
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rapture —_— _Yoga samadhi

< = >
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Schemat 1. Kartografia stanéw ekstatycznych i mistycznych Rolanda Fischera

Zrédto: http://wisebrain.org/papers/MapofMedEcstaticStates.pdf [23.04.2012]

Na zamieszczonej powyzej mapie Fischera stany relacjonowane przez polskich
butokéw obejmuja cale spektrum: (1), (2) i (3) z pewnoscia znajda sie w jej
lewej czesci, (4), (5) i (6) — w prawej, natomiast trans (7) nalezy umiesci¢
réwnocze$nie na obu potowach mapy, poniewaz polega on na synchronizacji
obu typéw pobudzen. Powyzszy zabieg pozwoli by¢ moze zrozumie¢ (cho¢
bardziej trafnym okresleniem bytoby ,poczu¢” lub ,wyobrazi¢ sobie”), jakiego
rodzaju stan ciala-umystu prébuja opisac artysci.

Aktywacja systemu ergotropicznego (czyli wzbudzenie uktadu wspétczul-
nego, inaczej: sympatycznego AUN), kontrolowanego przez lewa pétkule
mobzgowa, wiaze si¢ z takimi symptomami, jak pobudzenie przeplywu energii,

13 Wersja polskojezyczna zamieszczonego ponizej schematu dostepna w: Schechner 2006:
227. Cho¢ od powstania ,kartografii Fischera” uptyneto czterdziesci lat, jako narzedzie
pogladowe jest ona nadal uzyteczna.
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przyspieszenie tetna, wzrost ci$nienia krwi, pocenie sie, rozszerzenie Zrenic,
desynchronizacja fal mézgowych, duze napiecie miesni, wyrzut cukru do
krwi, wydzielanie do krwi pobudzajacych hormondw, np. epinefryny, korty-
zolu. Pobudzenie uktadu sympatycznego stuzy mobilizacji organizmu, ktérej
celem jest podjecie dzialania wymagajacego duzego wysitku (,gotowos¢ do
walki/ucieczki”).

Natomiast aktywacja kontrolowanego przez prawg potkule moézgowa syste-
mu trofotropicznego (wzbudzenie ukladu przywspédtczulnego, inaczej: para-
sympatycznego AUN) pojawia si¢ w sytuacji konfrontacji z wszechogarniaja-
cym zagrozeniem, ktéremu nie mozna sie przeciwstawic¢. Powoduje ona stan

»zamrozenia i rezygnacji’, ktéremu towarzyszy ,wyrzut endogennych opioidéw,
dzialajacych znieczulajaco, oraz takie zmiany, jak: zwolnienie akcji serca,
spadek ci$nienia, utrata napiecia miesniowego oraz wzbudzenie stanu obo-
jetnosci i rezygnacji nazywanego u ludzi stanem dysocjacji” (Sakson-Obada
2009: 78-79). Pojawia sie rozprezenie, zwolnienie tempa, obnizenie ci$nienia
krwi, zmniejszenie pocenia, zweZenie Zrenic, zmniejszenie napiecia miesni,
synchronizacja fal mézgowych, wydzielanie insuliny, estrogenu, androgenu
(por. Schechner 2006: 226)**.

Moéwiac w skrdcie: aktywacja uktadu sympatycznego AUN prowadzi do
stanéw pobudzenia i ekstazy, czasami polaczonych z halucynacjami, nato-
miast efektem aktywacji uktadu parasympatycznego sa relaksacja, wyciszenie
i gleboka medytacja.

Stan transu wiaze sie ze zmiang wrazliwosci na bodzce i zmiana sposo-
bu postrzegania zaréwno otaczajacej rzeczywistosci, jak i siebie samego.
Trans w tradycyjnym rytuale i we wspétczesnych dzialaniach (rave party,
wspolczesny performans artystyczny) ma wspélne podloze neurobiolo-
giczne. Richard Schechner przytacza dwa do§wiadczenia naukowe, ktérych
celem bylo zbadanie zjawiska transu. W pierwszym z nich za pomoca EEG
(elektroencefalogramu) mierzono fale mézgowe alfa, beta i theta, w dru-
gim badano zmiany w sktadzie chemicznym krwi: koncentracje substancji
neuroaktywnych. Zarejestrowano pobudzenie obwodéw neuronowych
osrodkowego uktadu nerwowego: wzrost koncentracji noradrenaliny wply-
wajacej na stan pobudzenia oraz a-endorfing, opioida petniacego funkcje
przeciwbdlowa i euforyzujaca (por. Kawai i in., za: Schechner 2006: 225).

14 Szczegbtowy opis tego procesu w: Schechner 2006: 223-226.
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Wynika z tego, ze podczas transu nastepuje rownoczesna aktywacja uktadu
sympatycznego i parasympatycznego AUN. Po fazie oscylacji dzialanie
ukladow sie zestraja. W fazie zestrojenia pojawia sie specyficzny stan umy-
slu. Moze on zosta¢ wyrazony jedynie w sposob nielinearny. Jak podsu-
mowuje Fischer, autor Kartografii stanéw ekstatycznych i medytacyjnych
(1971), doswiadczenie jedno$ci jest wynikiem integracji struktur korowych
i podkorowych, a intensywno$¢ doznania mozna przekazac jedynie za
posrednictwem metafory.

Pierwszym rodzajem niezwyklych do$wiadczen relacjonowanych przez
tancerzy buto sa te zwigzane z uwaznoscia, otwarciem sie, ,poszerzeniem”
percepcji czy $wiadomosci, prowadzace do stanéw pobudzenia, uniesienia,
ekstazy (lewa strona schematu). Druga grupe do$wiadczen stanowia te okre-
$lane jako relaksacja, wyciszenie, koncentracja, skupienie, stan medytacyjny,
ktére prowadza do stopniowego zaniku codziennej tozsamosci i ktérych
efektem jest cialo wymazane, puste (prawa strona schematu).

Podazanie

Na tym etapie tancerz eksploruje bodzce plynace z wnetrza i spoza ciata.
Jedna z cech stanu okreslonego mianem obecnosci totalnej jest wyjatkowa
wrazliwos$¢ sensoryczna obejmujaca ekstero- i interocepcje. Dzigki niej do
$wiadomosci docieraja impulsy, ktére w ,codziennym szumie” zostalyby
zredukowane jako nieistotne, jak réwniez doznania nietypowe, a nawet prze-
razajace. Moga takze powracac odczucia niegdys towarzyszace wypartym lub
zapomnianym wydarzeniom, czyli wszelki material gromadzony w pamieci
ciata, zwigzany z wydarzeniami na drodze rozwoju jednostki (ontogeneza)
oraz gatunku (filogeneza).

Zwykle trening uwaznosci ptynnie przechodzi w faze podazania (ktéra ze-
wnetrzny obserwator moze juz okresli¢ mianem improwizacji tanecznej). Stan
uwaznosci zostaje wykorzystany do eksploracji psychosomatycznej: badania
réznych mozliwych stanéw ciata-umystu, eksperymentowania z procesem
percepcyjnym, np. poprzez uruchamianie rzadko uzywanych receptoréw
(uwrazliwianie sensoryczne), badanie mozliwosci ciata oraz réznych jakosci
ruchu (rezonans, rozprzestrzenianie, pustka). Wiaze si¢ z oddaniem glosu in-
tuicji, wyobrazni, wykorzystywaniem materialu wewnetrznego, otwarciem sie
na to, co niespodziewane. Szczegélnie waznym elementem etapu podazania
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jest uruchomienie pamieci ciala (pamieci komérkowej, proceduralnej), co
przyblize w osobnym podrozdziale.

Jednak najwazniejszym aspektem tej fazy praktyki jest podazanie za-
réwno za bodzcami pochodzacymi z receptoréw zmyslowych, jak i za
wszelkimi spontanicznie pojawiajacymi sie¢ stanami, odczuciami i obra-
zami. Podazanie opiera sie na réwnoczesnosci doznawania i reagowania
(jedno$¢ sensomotoryczna). To ona sprawia, ze ruch odzwierciedla wszyst-
kie poruszenia percepcyjne, czyli pojawia sie réwnoczeénie z doznaniem/
wrazeniem/poruszeniem wewnetrznym. Wlasnie dzieki obecnosci totalnej
pomiedzy doznawanie a reagowanie nie wkradaja sie refleksja (czyli préba
intelektualnej kontroli ruchu ciata) i towarzyszacy jej ugruntowany spolecz-
nie mechanizm, kazacy nam cenzurowac okreslone sposoby poruszania sie.

Reakcja ruchowa ma by¢ spontaniczna (pozarefleksyjna, niewolicjonalna),
nienawykowa, organiczna. Wiaze si¢ z przekraczaniem kodu ciata (nawyko-
wych sposob6w cielesnego funkcjonowania), przetamywaniem automaty-
zmow cielesnych, wyj$ciem poza schemat ruchowy, poszerzaniem ruchu o to,
co nietypowe, czego zwykle unikamy, podazaniem za przeplywem energii
(ruch jest przejawem tego przeplywu). Ruch rozpoczyna si¢ z réznych pozio-
mow ciala (np. kosci, tkanek, komérek). Akceptowny jest ruch mimowolny
(ideomotoryczny). Poprzez ruch mozna wchodzi¢ w relacje z innymi ciatami,
obiektami — pojawiaja sie przeplyw i rezonans.

Pamiec¢ ciala

Kategoria pamieci ciata bardzo czesto pojawia sie w wypowiedziach tancerzy.
Jest pojmowana dwojako: po pierwsze, jako zdolno$¢ do automatycznego
odtwarzania sekwencji ruchowych, a po drugie, jako zapis (nie tylko ruchu)
na poziomie, do ktérego nasza pamiec¢ refleksyjna (deklaratywna) nie ma
dostepu. W przypadku tarica buto, w ktérym nie choreografuje sie sekwencji
ruchowych, mamy do czynienia z tym drugim sposobem rozumienia terminu.
Tancerze méwia o uruchamianiu tresci zapisanych w ciele.

Zagadnienie pamieci ciala omawia wspomniana juz badaczka Olga Sakson-
-Obada. Cho¢ w swojej pracy analizuje neurofizjologiczny schemat funk-
cjonowania organizmu w przypadku zaburzen wywolanych wczes$niejszym
urazem (trauma), ze wzgledu na zbiezno$¢ funkcjonowania organizmu
w sytuacji zaburzen posttraumatycznych i doznan zwiazanych ze ,stanami
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mistycznymi i ekstatycznymi” (por. podrozdziat 5.1.3. Obecnos¢ totalna;
Fischer 1971) (np. szczegdlny typ pobudzenia ukladu autonomicznego, nie-
zdolno$¢ do interpretacji doznan na poziomie poznawczym) przytaczam
w celach pogladowych gtéwne punkty jej analizy (por. Sakson-Obada 2009:
69-77).

Badaczka skupia sie na somatosensorycznym aspekcie zjawiska traumy.
W tym kontekscie przytacza teorie pozioméw wspomnien Bruce’a Perry’ego:
»postuluje istnienie czterech rodzajéw pamieci, ktére sag kodowane w réznych

strukturach mézgu” (Sakson-Obada 2009: 82). Sa to pamie¢ stanu, pamieé
motoryczna, pamieé emocji i pamie¢ poznawcza; poszczegoélne rodzaje pa-
mieci moga zosta¢ uruchomione, gdy cztowiek zostanie poddany okre$lonym
bodzcom (por. Sakson-Obada 2009: 82—83).

Moézg ludzki zbudowany jest hierarchicznie, mozna wyrdéznié¢ struk-
tury wzglednie proste, dzialajace bez udziatu $wiadomosci (piert mézgu,
$rodmdzgowie), bardziej zlozone (uktad limbiczny: hipokamp, cialo mig-
datowate) i ztozone, zwiazane ze $wiadomym my$leniem (kora mézgowa).
»W ramach kazdej struktury jest mozliwa pamig¢ do§wiadczenia w postaci
neuronalnego wzorca aktywnos$ci” (Sakson-Obada 2009: 82). Kazdy poziom
charakteryzuje zatem specyficzny rodzaj pamieci i na kazdym z nich analiza
danych — od struktur nizszego rzedu po te bardziej ztozone — przebiega
inaczej i wzbudza odmienne reakcje organizmu. Perry wyréznia cztery
rodzaje pamieci. Pamie¢ stanu jest zlokalizowana w pniu mézgu, ,koduje
ci$nienie tetnicze, rytm serca czy czestos¢ oddech6w w momencie sytuacji
traumatycznej” (Sakson-Obada 2009: 84). Pamie¢ motoryczno-przedsion-
kowa, ulokowana w §rédmoézgowiu, zawiera informacje zwiazane z poloze-
niem ciala. Pamie¢ emocjonalna, ulokowana w systemie limbicznym, koduje
stan emocjonalny. Natomiast pamie¢ poznawcza zwiazana z kora mézgu
zajmuje si¢ zapisem do$wiadczenia w postaci stéw oraz buduje powigzania
zapamietanych wrazen w wiazki wspomnieniowe. Tre$¢ zapisana w kazdym
z typ6w pamieci moze sie aktywowaé pod wplywem bodzca skojarzonego
z silnym przezyciem, dajacym podstawy powstania takiego zapisu (tzw.
pamie¢ zwigzana z okre$lonym stanem, state-specific lub state-bound me-
mory) (por. Kasai 2009a).

Jednak najbardziej ztozona pamie¢ poznawcza nie zawsze aktywizuje sie
w takiej sytuacji, a w efekcie do $wiadomos$ci moga dociera¢ informacje na te-
mat reakgcji pnia mézgu, srédmézgowia i systemu limbicznego niepowigzane
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w spéjna i czytelna calo$¢. Rézne metody somatoterapeutyczne poprzez
aktywacje poszczegdlnych pamieci pozwalaja dotrze¢ do wspomnien, ktére
nie moga by¢ przywolane w wyniku aktywnosci kory mézgowej (prob $wia-
domego przywotania wspomnien).

Dostep do tresci pamigci w konteksécie odtwarzania wydarzenia trauma-
tycznego badal Bessel van der Kolk. ,Poczatkowe odtwarzanie do$wiadczenia
[...] ma charakter izolowanych stanéw obejmujacych wybrana modalno$¢
(wzrokowa, stuchowa, wechowa, dotykowa lub afektywna), ktérych inten-
syfikacja powodowala rozszerzenie wspomnienia o pozostale modalnosci”
(Sakson-Obada 2009: 85).

Wykorzystujac specyficzny stan organizmu (np. w stanie hipnozy — por.
Sakson-Obada 2009: 81 — lub transu), mozna odtworzy¢ zapisane w pamieci
proceduralnej doswiadczenie, ktére jednoczesnie nie zostato zapisane badz
zostalo zapisane w formie znieksztalconej w pamieci deklaratywnej (por.
Sakson-Obada 2009: 81). Zostaja ,,przypomniane” specyficzne doznania so-
matosensoryczne, sposéb funkcjonowania narzadéw zmystéw (np. zniesienie
lub podwyzszenie progéw doznan) czy tez okreslone stany emocjonalne.
Mozliwy staje sie powr6t do stanéw $wiadomosci, ktore sa

[...] bezpo$rednio zwigzane z fizjologicznymi stanami ciala umystu, takimi
jak sen, dlugotrwate pozbawienie snu, gtodowanie, brak tlenu, narkoza,
stan odurzenia alkoholowego, $srodkami psychotropowymi lub rézne sta-
ny wywolane taricem, treningiem duchowym, deprywacja sensoryczng
(Charles Tart, za: Kasai 2009a: 26).

Mozliwe staje sie tez odtworzenie doswiadczen z okresu przedwerbalnego,
zwiazanych z réznymi specyficznymi stanami §wiadomosci: z okresu pre-
natalnego, okotoporodowego, niemowlectwa (wspominana przez butokéw
$wiadomos$¢ nierozrézniajaca, $wiadomo$é noworodka).

Zmiany somatosensoryczne

Wzbudzanie wspomnien zapisanych w pamieci ciala moze prowadzi¢ do
niecodziennych, a nawet przerazajacych lub budzacych wstret (o tym w ko-
lejnym podrozdziale) doswiadczen somatycznych. Sakson-Obada okresla
zmiany w do$wiadczaniu wlasnego ciata w sytuacji ,odtwarzania stanu or-
ganizmu w momencie do§wiadczania traumy” (Sakson-Obada 2009: 78)
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mianem dysocjacji somatomorficznej (por. Sakson-Obada 2009: 69-77)
(w przypadku intensywnego treningu butod — odtwarzania stanu organizmu
w momencie jakiegokolwiek znaczacego i intensywnie do§wiadczanego wy-
darzenia z przeszlosci).

U podloza niezwyklych dos§wiadczen somatycznych leza ,zmiany towarzy-
szace pobudzeniu uktadu sympatycznego i parasympatycznego”*®. W prze-
ciwienstwie do zwierzat czlowiek nie wyksztalcil mechanizmu chroniacego
go przed nieustajacym pobudzeniem, ktére nie mija, gdy wygasa bodziec
pobudzajacy. Nieroztadowane pobudzenie autonomiczne ,zaczyna dziala¢
jako czynnik wzbudzajacy obwody neurondéw, konstytuujace pamiec stanu
w momencie do§wiadczania traumy [by¢ moze réwniez intensywnego wy-
darzenia z przesztos$ci — M.Z.]"”. Niekontrolowany cykl wzbudzenie (reakcja
ukladu sympatycznego) — rezygnacja (reakcja ukladu parasympatycznego)
»prowadzi do zaburzen w obrebie poszczegdlnych funkgji cielesnych”. Ta neu-
rofizjologiczna teoria wyjasnia zaburzenia towarzyszace stanom $wiadomosci
zmienionym w wyniku pojedynczego, a nie ciaglego bodzZca — zaburzenia
w zakresie odczuwania bélu (zmienione progi odczuwania bélu), zaburzenia
widzenia, sluchu, percepcji doznan ptynacych z ciata (zaburzenia somato-
sensoryczne). W psychologii méwi sie o ,«wlaczeniu» zmienionego stanu
$wiadomosci [...] zawieszajacego zdolno$¢ do reprezentowania wiasnych
doswiadczen w postaci symbolicznej (jezykowej)”. Pojawia sie fragmenta-
ryczne odtwarzanie wspomnien, ktére moga przybieraé postac ,dziwacz-
nych, izolowanych doznan somatosensorycznych czy silnych emocji”. Moz-
na mie¢ wrazenie ,bycia nawiedzonym” czy ,opetanym” niezrozumialymi
do$wiadczeniami. Wspomnienia sa najczesciej uruchamiane przez bodzce
odpowiadajace pierwotnej sytuacji traumatycznej (tu: jakiejkolwiek znaczacej
sytuacji z przeszlosci, zwiazanej z silnymi i niezwyklymi doznaniami). Moze
sie pojawi¢ stan chronicznego pobudzenia, ktéry wiaze sie z nadpobudli-
woscia systemu parasympatycznego autonomicznego uktadu nerwowego.
W efekcie odczuwanie sity bodzcow jest nieproporcjonalnie wyolbrzymione.
Wystepuja skrajne, wszechogarniajace stany afektywne (emocje), takie jak
wicieklo$é, agresja, wstyd, przerazenie, smutek, niepokdj, dysforia (smutek
zabarwiony niepokojem), polaczone z biernoscia i poczuciem wszechogar-
niajacej pustki: emocjonalnym wycofaniem. Takie odretwienie wiaze sie

15 Opis doznan w calym akapicie na podstawie: Sakson-Obada 2009: 78-87.
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z obnizona wrazliwoscia na bdl (analgezja) czy anhedonia (niezdolnos$cia
do odczuwania przyjemnosci). Zmienia si¢ rowniez postrzeganie wtasnej
osoby: pojawia sie poczucie depersonalizacji, derealizacji (odrealnienia),
braku wewnetrznej spdjnosci oraz wystepuja somatyzacje (chorobowe symp-
tomy cielesne niemajace medycznego uzasadnienia, takie jak zmiany w polu
widzenia, bdl, niedowlady). Tym odczuciom towarzyszy¢ moze réwniez
aleksytymia — trudnos¢ z werbalizacja odczu¢, wynikajaca z niezdolnosci
do symbolizowania odczud.

W przypadku pracy z trauma ten niedostepny w normalnym stanie §wia-
domosci rodzaj do$wiadczen mozna aktywowaé w stanie hipnozy (aby go
»przepracowac”). Poniewaz moim zdaniem trening butd przypomina au-
tohipnoze, réwniez w jego wyniku mozliwa jest aktywacja pamieci zwia-
zanej z okreslonym stanem ciata-umystu (state-bound memory). Zmiany
somatosensoryczne pojawiajace sie w wyniku odtworzenia intensywnego
dos$wiadczenia z przeszlo$ci tancerze butoé moga potraktowac jako materiat
wyjsciowy do dalszej kreacji. Juz na etapie performansu scenicznego bedzie
on tworzy¢ tkanke tanca.

Tres$ci abiektalne

Taniec buto jest kojarzony ze specyficzna estetyka czy poetyka. Skladaja sie na
nia brzydota ruchu (chodzenie na ugietych, powykrecanych nogach, pelzanie),
szpetota i chorobliwy wyglad ciala (luszczacy sie¢ makijaz z maki ryzowej lub
np. gipsu, grymasy twarzy), ogélne wrazenie zniszczenia i destrukgcji (stare,
potargane ubrania). Istnieje kilka sposobéw wyjasniania zrédet tej estetyki®,
ja natomiast chcialabym ja wywie$¢ z przestanek organicznych, ktérych
zrédtem jest specyficzny sposdb pracy z doznaniami bedacymi elementem
treningu butd. By¢ moze to wlasnie badanie i wykorzystywanie pamieci ciata
oraz docieranie do wypartych (a wiec niepozadanych) doswiadczen i tresci
przyczynia sie do preferowania takiej, a nie innej estetyki scenicznej. Jedynie
ona pozwala w pelni odzwierciedli¢ ukryta ,zawarto$¢” naszej (nie)pamieci.

16 Na przyklad jest ona préba odwzorowania zmeczonych ciat mieszkaficéw zacofanych
i biednych wiejskich rejonéw Japonii, skad pochodzil Tatsumi Hijikata, albo nawet ma
zwigzek z tragedia mieszkancéw Hiroszimy i stanowi probe przedstawienia cial pod-
danych wplywowi promieniowania radioaktywnego (tu np. wypowiedzi Akiry Kasaia).
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By wyjasni¢, jakiego rodzaju tresci moga zosta¢ uwolnione, postuze sie
teoriami, ktére powstaly na gruncie psychologii rozwojowej i psychoanalizy.
»W koncepcji psychoanalitycznej cialo odgrywa kluczowa role w procesie
wylaniania sie podmiotu. Podmiot jest w ciele i jest cialem réwnoczesnie,
jednak jest to cialo oczyszczone, zorganizowane, wrecz uspotecznione” (Bak-
ke 2000: 20). Czlowiek na kolejnych etapach rozwoju opracowuje i poddaje
procesowi uspotecznienia i inkulturacji swoje doznania cielesne'’. W okresie
niemowlectwa (zwlaszcza przez pierwsze siedem tygodni zycia) szczegdlnie
silnie sa do§wiadczane doznania ptynace z wnetrza ciata, dopiero pdzniej
nastepuje uwrazliwienie jego powierzchni (skéry). W tym okresie Ja ciele-
sne uzyskuje swoje pierwsze, niespdjne reprezentacje, niedostepne pdzniej
$wiadomej pamieci. W okresie pierwszych dwdch lat dziecko ustanawia
poczucie granic wlasnego ciala, czyli ,Ja skorne’, zwigzane z powotaniem
~wewnetrznej — umyslowej przestrzeni, w ktérej doznania moga by¢ prze-
twarzane w bezpieczny i zrozumialy sposéb’, oraz buduje ,realno$¢ wtasnych
stanéw wewnetrznych” W trzeciej fazie rozwoju, ktérej poczatek mozna
wyznaczy¢ okolo pietnastego—osiemnastego miesiaca zycia, dziecko tworzy
,Spojna i zintegrowana z ja psychologicznym reprezentacje wlasnego ciatla,
lezaca u podtoza funkgji refleksyjnej samo$wiadomosci” Uczynienie doznania
przedmiotem wlasnej refleksji (tzw. funkcja refleksyjna) jest podlozem dla
interpretacji i symbolizacji doznan i emocji. Nastepuje to w tzw. fazie lustra.

Wiasnie w tej fazie rozwoju podmiotowosci ustala sie relacja miedzy
podmiotem i jego otoczeniem, gdyz nie stanowia juz one chaotycznej,
nierozréznialnej calosci. Odtad buduje si¢ w podmiocie wyobrazeniowa
anatomia. [...] Wyobrazeniowy ksztalt ciala powstaje wylacznie w zgodzie
z tym [kulturowym — M.Z.] kontekstem, co Lacan nazywa porzadkiem
wyobrazeniowym i symbolicznym. Biologiczne cialo jest wigc zawsze
zaposredniczone poprzez sfery obu porzadkéw (Bakke 2000: 22).

Przed faza lustra czlowiek istnieje jako niezréznicowany wewnetrznie
i niemajgcy wyraznych granic, rozmywajacy sie na krawedziach ,,nieskoordy-
nowany agregat, cykl czesci, rejonéw, organéw, odczué, potrzeb i impulséw”
(Grosz 1994: 33, za: Bakke 2000: 36), cialo we fragmentach, pozbawione

17 Tuiw calym akapicie: por. Sakson-Obada 2009: 38-42.
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ego. Jest blizej tzw. realnego — tego, co jeszcze nie zostalo zaposredniczone

przez kulture.

Realne to naturalna (wrodzona) sfera obfitosci i pelni, co Lacan nazywa
»brakiem braku” Nie jest ono w zaden sposdéb ograniczone, nie ma po-
dzialéw ani wyrdznikéw, jest continuum , surowych materiatéw’, bowiem
podzialy i granice oraz antynomie powstaja dopiero pdzniej. [Ta sfera
jest — M.Z.] tym, co calkowicie zakryte, ale jest (Bakke 2000: 36).

Monika Bakke pisze tez, Ze realnego

[...] nie mozna do$wiadczy¢ bezposrednio — takim, jakie jest — a tylko

poprzez strategie porzadku wyobrazeniowego i symbolicznego. Realne bo-
wiem jest tym, czego nie mozna zasymilowac, czego nie mozna przedstawi¢;

jest to sfera psychotyczna, stadium zupelnego rozpadu, braku tozsamosci,
za$ powroty do niej sa ciaglym zagrozeniem dla kazdego podmiotu (Bakke

2000: 38).

Tu nalezy doda¢, ze badaczka ma na mysli sytuacje ,powrotéw” naglych
i niekontrolowanych.

Budowa koherentnej podmiotowosci wymaga przede wszystkim stworzenia
i zachowania klarownego obrazu granic wlasnego ciata. W procesie konfron-
tacji z wlasna cielesnos$cia wyodrebnia sie strefa abiektu (abject) — tego, co
obrzydliwe, nieczyste, wstretne, zwiazane z ,,materialnoscia i niekontrolo-
wang fizjologia” (Bakke 2000: 25) ciata. Abiekt nalezy do sfery semiotycznej
(to, co cielesne, namacalne, jeszcze niepodmiotowe), przeddyskursywnej,
zakorzenionej w procesach nie§wiadomych, natomiast ,oczyszczony” kul-
turowo podmiot lokuje si¢ docelowo w sferze symbolicznej (to, co jezykowe,
rozumowe). Julia Kristeva wyrdznia trzy typy abiekcji: oralng (w stosunku do
pokarmu), analna (do ekskrement6éw) oraz genitalna (do réznicy piciowej)
(por. Bakke 2000: 25-26).

Abiektalne za pomoca réznych mechanizméw jest utrzymywane z daleka od
spolecznie sprawnego podmiotu; jedynie poprzez ,szalenstwo, Swigtosc i po-
ezje” (Bakke 2000: 27) nastepuje konfrontacja semiotycznego z symbolicznym.

»Literatura, poezja i sztuka abject sublimuje, czyni go akceptowalnym, czyli
oswaja i pozwala by¢ tuz obok” (Bakke 2000: 27). Poniewaz abiekt i abiekcja
(abjection, obrzydzenie i wstret do tego, co obrzydliwe) sa niepozadane dla pod-
miotowosci, interesuja twércéw awangardowych. Sztuka obrzydzenia, wstretu
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(abject art) jest przedmiotem analizy przeprowadzonej przez Hala Fostera
w ksigzce Powrdt realnego. Awangarda u schytku XX wieku (2010). Strategie
performatywne obejmuja (1) identyfikacje z abiektem oraz (2) ,takie przedsta-
wienie bycia abiektem, aby sprowokowac jego odrzucenie” (Foster 2010: 186).
W sztuce abiektalno$¢ pojawia sie w postaci infantylizacji (Swiadomos¢ nieroz-
rézniajaca, nieoceniajaca, wszystko akceptujaca), niewinnej perwersji, erotyzmu
analnego, fascynacji mimikrg, psychastenia (por. Foster 2010: 189-197); to
»przekroczenie granic ciala, spojrzenie pozerajace podmiot, podmiot, ktdry stat
sie przestrzenig, stan czystego podobienstwa” (Foster 2010: 194).

Tancerze butd pragng zaréwno zanurzy¢ sie w realnym, jak i dotknaé
abiektalnego. To wlasnie ta sfera, sfera rozpadu i zaniku podmiotowosci, ich
fascynuje. Cho¢ struktura treningu, wyznaczajac ramy, pozwala eksperymen-
towac z percepcja, przynajmniej na poczatku niezbedne jest przewodnictwo
doswiadczonego butoki, bo

Dezintegracja cielesnego obrazu grozi [...] podmiotowi powrotem do
sfery sprzed porzadku wyobrazeniowego, czyli do archaicznego ciata
w czesciach, nieskoordynowanego i nietozsamego ze sobg. W przypadku
powrotu w pole porzadku realnego pojawiaja sie psychotyczne fantazje
o rozpadzie i byciu kontrolowanym przez $wiat zewnetrzny, §wiat przed-
miotowy (Bakke 2000: 23-24).

Podczas treningu, korzystajac z réznych technik zmieniajacych stan ciata
iumystu, tancerz buto prébuje powrdci¢ do stanu przedwerbalnego. Jednoczy
sie z doznaniami ptynacymi z ciala i reaguje bezposrednio (nierefleksyjnie)
na bodZce. Nie kreuje wyobrazen i nie analizuje tre$ci na poziomie symbo-
licznym (intelektualnym, jezykowym). Mozna powiedzie¢, ze cofa si¢ do
nierdznicujacej $wiadomosci niemowlecia: do stanu agregatu, gdy nie ma
jeszcze roznic, gdy nie zdazyl sie pojawic abiekt, a wszystko po prostu ,jest”.
Te strategie ,powrotu do stanu embriona” czesto stosowal Kazuo Ona. Dla-
tego towarzyszyc¢ ona bedzie uczniom spadkobiercéw Ono, np. Atsuschiego
Takenouchiego. Natomiast Tatsumiego Hijikate szczegdlnie fascynowata sfera
abiektu, moment liminalny, gdy organizm staje si¢ podmiotem, wchodzac
w sfere oddziatywania kultury, gdy pojawiaja sie pierwsze rozréznienia: Ja
vs nie-Ja. Interesowaly go te elementy stawania sie cztowiekiem spolecznym,
ktére tabuizowata kultura, fragmenty Ja ulegajace abiektalizacji. Stad by¢
moze wywodzi sie abiektalna estetyka Ankoku buto.
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Poniewaz wigkszo$¢ polskich tancerzy poznawata buté u réznych nauczycieli,
w ich praktyce przeplataja sie elementy filozofii dotyczacej praktyki butoé po-
chodzace poprzez uczniéw (spadkobiercéw) zaréwno od Hijikaty, jak i od Ona.

Wecielanie

Na tym etapie tancerz wykorzystuje rozne obrazy mentalne, by za ich posred-
nictwem wzbudzi¢ ruch. Serie takich wyobrazen proponowane tancerzom
przez Tatsumiego Hijikate nosza nazwe buto-fu, czyli notacji buto. Obrazy
mentalne sa komunikowane (i notowane) za pomoca stéw — katalizatoréw
metamorfozy. Wyobrazenia pojawiajace si¢ z zewnatrz moga réwniez miec
forme inspirujacej materii, obiektu lub sytuacji, w ktérej tancerz kiedys byt lub
moglby sie znalezé. A réwnocze$nie inspiracja do powstania wyobrazen moze
plyna¢ z ciala performera — obrazy i tematy ,wydobywane z niego” (w procesach
opisanych w poprzednim podrozdziale) oraz specyficzne stany umystu budza
sie¢ skojarzen, czyli sa zaczynem kolejnych wyobrazen. Cialo traktowane jest
jako puste naczynie lub skorupa i operacyjnie oddzielone od umystu. Przyjmuje
adekwatna do danego obrazu mentalnego forme. Wszystkie rodzaje wyobrazen
sa opracowywane ideokinetycznie: wcielane i ucielesniane w ruchu/dziataniu
w niepowtarzalny dla kazdego performera sposéb. Przemiany tych obrazéw
indukuja ruch postrzegany i definiowany przez obserwatora jako taniec.
Polscy tancerze but6 pracuja z wieloma typami obrazéw mentalnych. Moga to
by¢ konkretne i metaforyczne obrazy pochodzace z buto-fu Hijikaty albo samo-
dzielnie skonstruowane wyobrazenia, dopasowane do procesu cielesno-umysto-
wego. Role wcielanego obiektu mentalnego moze odgrywac okreslona sytuacja,
temat (np. okreslony stan $wiadomoéci), przedmiot/obiekt, ktéry tancerz uciele-
$nia (z ktérym si¢ jednoczy, ktérym ,sie staje”), lub jakakolwiek materia organiczna
i nieorganiczna ,0sadzana” w ciele. Dodatkowo Zrédlem obrazéw mentalnych
moze by¢ samo cialo: figury, uklady ciala oraz obrazy wydobyte z pamieci ciata.

Buto-fuiomoi

Po 1972 roku Hijikata opracowal technike komunikowania obrazéw za po-
moca stéw. Wbrew potocznej opinii mowa (uzycie stéw) jest bardzo waznym
elementem Ankoku buto. Byla to najbardziej charakterystyczna technika pracy
z cialem-umystem zaproponowana przez Hijikate.
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Cialo schwytane przez stowa, ubrane w nie, zaczynalo funkcjonowac jako
jeden ze znakéw buto (buto-fu), nazywanych réwniez przez Hijikate wy-
obrazeniami, ktérymi postugiwal sie w pracy z tancerzami, tworzac cho-
reografie. [...] W rezultacie [tancerz — M.Z.] mégt stac sie wszystkim, od
kamienia po gradowa chmure, mdégt ucielesni¢ wszechswiat. [...] Tancerz
nie mial nasladowac rzeczy, lecz winien si¢ nia stawac. Wcielenie bylo za$
mozliwe jedynie wtedy, gdy cialo zostalo odarte z indywidualnosci, z oso-
bowosci [...] tancerz stawal sie §wiadomy swej fizycznoséci, uczyt sie uzywac
wlasnego ciala jak narzedzia. Poprzez ciagle powtarzanie ¢wiczen potrafil
fizycznie i psychicznie panowac nad wlasnym cialem (Capiga 2009: 53).

Tak opisuje te metode Aleksandra Capiga-Lochowicz, bazujac réwniez na
artykutach Hijikaty nietlumaczonych na jezyk angielski.

»Hijikata pisal taniec” — méwi Yoko Ashikawa (za: Hoffman, Holborn
1987: 9). Wspomina, ze kazdego dnia przez dziesig¢ lat ich pracy towarzy-
szyly uderzanie w bebenek i strumien stéw. Jezyk japonski, ktérym Hijikata
sie postugiwal, jest wrecz stworzony do takiej formuly pracy, bo przysléwki
to czesto onomatopeje. ,Bez stéw nie moglismy tariczy¢” (Capiga 2009: 53);

»dla Hijikaty cialo bylo metafora stéw, a stowa metafora ciala” (Kurihara
2000: 15). W wyktadzie Wind Daruma opublikowanym w 1985 roku méwil:
»Podgladatem gesty [...]. Nastepnie umieszczalem je wszystkie we wnetrzu
mego ciata” (Hijikata 1985: 75, za: Capiga 2009: 86). Cialo bylo zmuszane
w ten sposob do ciaglych przeksztalcen.

Idea wcielania obrazéw mentalnych nie byla w Japonii za czaséw Hiji-

katy niczym nowym. W jezyku japonskim funkcjonuje termin omoi, ktéry
»oznacza mys$l, koncept, wyobrazenie, intencje etc. Trudno podac precyzyjna
definicje tego stowa, ale generalnie dotyczy ono wszystkiego tego, co celowo
lub przypadkiem pojawia sie¢ w naszych glowach” (Kasai 2009b: notka Cho-
reographing a Butoh dance piece).

Toshiharu Kasai w cytowanym powyzej artykule wspomina warsztat buto
z Semimaru, tancerzem grupy but6 Sankai Juku. W jego trakcie opowiadal on
historie zbudowana z serii omoi, ktéra stanowita podloze dla nietypowych ruchéw
tancerzy. Proces wcielania réznorodnych omoi pojawia sie zaréwno w teatrze no,
jak i w praktyce koanowej charakterystycznej dla niektérych szkét buddyzmu zen.

W no wcielenie stanowi sceniczny rudyment boskiego opetania (kamikagari)
(por. Zeromska 2010a: 37—38) i jest pamiatka tarica na cze$¢ objawienia sie

»pod postacia starca okina, béstwa Kasugi Daimyéjina, ktéry zatanczyt przy
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sosnie [...] rosnacej na terenie $wiatyni” (Zeromska 2010a: 231), co uznano
za symboliczne zstapienie teatru noé w $wiat czlowieka. Zamiast béstw do
wnetrza ciala aktora no zostaja przeniesione ,wizerunki oséb, zwierzece
konczyny, fragmenty wodospaddw, spirale pni, drganie gatazki, konar unie-
siony przez rzeke” (Rodowicz 2009: 9), czyli ré6znorodne przejawy $wiata.
Jadwiga M. Rodowicz nazywa to ,starozytna umiejetnoscia wcielania rzeszy
zywych istot, ktére sa przenoszone z prehistorii pamieci rodzaju ludzkiego
do wnetrza ciala aktora” (Rodowicz 2009: 9). Ozywa pamie¢ filogenetyczna,
metaforycznie nazywana ,przestrzenia zamieszkang przez przodkéw”

Rodowicz zatytulowala swoja prace dotyczaca teatru nod Boski dwumian.
Przenikanie rzeczywistosci w teatrze né. Odwoluje si¢ w niej do antycznej
wizji $wiata, wedtug ktorej cztowiek i otaczajacy go $wiat tworza harmonijnag,
stale komunikujaca si¢ jednie. Centralnym zagadnieniem czyni ,,niepodzielny
izywy dwumian — jeden $§wiat, w ktérym zywi obcuja ze zmarlymi” (Rodowicz
2009: 10), gdzie granice miedzy cztowiekiem a otaczajaca go rzeczywistoscia
s3 niewyrazne, a on sam

[...] jawi sig nie jako jednostka, ale jako strumien, wiazka, akord, w ktérego
centrum znajduje sie pulsujace serce [...]. Kazde jego uczucie, kazda cze$é
ciala i fragment jego zycia bierze wzor z ksztaltéw juz gdzies powolanych

i utrwalonych: z ro$lin, zwierzat, gér, skal, wodospadéw (Rodowicz 2009: 11).

Rodowicz méwi o nieustannej oscylacji pomiedzy dwoma $wiatami, wy-
magajacej od widza percepcji dwuptaszczyznowej. Milczenie protagonisty
shite w kulminacyjnym momencie akcji dramatu noé pozwala przejawic
sie drugiej rzeczywistosci, do ktérej zwykle nie mamy dostepu. Motokiyo
Zeami odnosi si¢ do tego procesu, twierdzac wrecz, ze ,w dzialaniu aktora
najwazniejsza jest ukryta pomiedzy domenami §piewu i ruchu chwila zawie-
szenia (senu hima)” (za: Rodowicz 2009: 172). W cieniu tego tajemniczego
milczenia pojawiaja sie zmystowe wizerunki, formy, ktére zostaja dostownie
ucielesnione przez aktora — przejawia sie $wiat przywolany weze$niejszym
dziataniem.

Komunikacji miedzy tymi dwoma plaszczyznami rzeczywistosci w teatrze
no strzega tzw. przedmioty dwumianowane. To dzieki nim i poprzez nie
wytwarza sie trzecia przestrzen: przestrzen komunikacji, w ktérej aktor jest
wehikulem pomiedzy przestrzenia codzienna a tajemna. Dzigki archaicznej
umiejetnosci ukazywania poprzez wlasne cialo ukrytej przestrzeni performer
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moze si¢ porusza¢ w polu dwéch réwnoleglych, rezonujacych ze soba rze-
czywisto$ci. Czlowiek sklada sie zaré6wno z tego, czym jest, jak i z tego, czym
moze by¢. Po przekroczeniu progu pomiedzy dwoma rzeczywistosciami
moze wkroczy¢ w przestrzen graniczng, liminalng, moze sig stac ,zyjacymi
zwlokami” (dead body standing), jak okreslal Hijikata jedna z kluczowych
dla Ankoku buté figur. W buto role przedmiotu dwumianowanego petni
cialo tancerza, ktére ,staje sie tekstem, zapisem ludzkiego do§wiadczenia
odkrywanym przez ruch” (Jerzak 2009). Tancerz buto wykorzystuje obrazy
mentalne, by obudzi¢ pamie¢ uspionego ciata. ,Pamie¢ ma charakter ikonicz-
ny; budzi ja przemierzanie przestrzeni szlakiem wizerunkéw ewokowanych
stowem [...] pamie¢ karmi si¢ wizerunkiem zakletym w stowie” (Rodowicz
2009: 126).

Omoi sa rowniez wykorzystywane przez mistrzéw szkoly rinzai buddyzmu
zen w praktyce koanowej'*. Mozna w niej wyszczeg6lnié praktyki analogiczne
do tych pojawiajacych sie w treningu buto. Obecnos¢ totalng adept zen uzy-
skuje poprzez konkretne techniki: przyjecie odpowiedniej pozycji (siedzenie
w zazen) i tzw. oddychanie brzuszne (skierowanie oddechu do punktu hara
mieszczacego sie na wysokosci okolo dwéch do czterech palcéw ponizej
pepka). W praktyce shikantazy stosowanej w szkole zen soto, znalazlszy sie
w tym specyficznym stanie umyslu, podaza za tym, co si¢ pojawia w wyniku
skupienia medytacyjnego.

Natomiast w szkole rinzai powtarza czy inaczej: ,wprowadza do ciala” za-
lecony przez nauczyciela (sensei) koan (por. aneks Terminy) (pytanie-zagadke).
Celem praktyki jest utozsamianie z koanem (stanie si¢ koanem) oraz trans-
formacja. Praktyke te mozna nazwac wcielaniem koanu. Jedynie ,0sadzajac”
koan w ciele-umysle, praktykujacy jest w stanie faktycznie go doswiadczy¢.
W efekcie utozsamia sie z koanem, staje sie z nim jednym. Proces ten nie
wymaga rozumienia, ale wlagnie do§wiadczania. W praktyce koanowej zwraca
sie uwage na fakt, ze umyst, a tym samym czlowiek, moze si¢ przejawia¢ w do-
wolny sposéb: zawiera w sobie absolutnie wszystkie mozliwosci. Cztowiek jest
tym samym no$nikiem czy tez inaczej: zbiornikiem wszystkich potencjalnie

18 Wszystkie informacje oraz do§wiadczenia zwigzane z praktyka koanowa uzyskatam od
Malgorzaty Braunek, Rosi szkoly Zen Kanzeon, Sanga Biatej Sliwy w Polsce podczas
Moéw Dharmy oraz prywatnych spotkan (daisan, dokusan), jak réwniez w toku wlasnej
praktyki w tej szkole trwajacej od stycznia 2005 roku do dzisiaj.
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mozliwych zmystowych przejawéw. Umiejetno$¢ wcielania/uciele$niania
koanu wiaze si¢ bezposrednio ze §wiadomoscia tego, jak funkcjonuje ludzki
umyst. Rzeczywistos$¢ (czyli wszystkie formy: zaréwno to, co uwazamy za pod-
miot, jak i to, co uwazamy za przedmiot) to przejawiajacy sie umyst (WMB).
Zamiast koanu tancerz buto osadza w ciele-umysle dowolny obraz mentalny.

Ideokineza

Technika ,wcielania obrazéw mentalnych” nie tylko nie jest oryginalnym
pomystem Hijikaty, ale takze nie stanowi wyrdznika kultury japonskiej — byta
stosowana w wielu kulturach od tysiecy lat™.

W XX wieku praktyka ta zostata nazwana ideokinetyka. Mozna ja zdefinio-
wac jako $wiadome dokonywanie zmian na poziomie fizyczno-biologicznym
za pomocg obrazéw mentalnych. Oczywiscie termin ,,obraz mentalny” odnosi
sie nie tylko do wyobrazen wzrokowych, ale réwniez do pochodnych innych
modalnosci zmystowych. Obrazy mentalne mozna podzieli¢ na bezposred-
nie (dostowne, np. ruch ramienia w stawie) i po$rednie (metaforyczne, np.
wyobrazenie orla otwierajacego skrzydta do lotu). Obrazy bezposrednie
sa wykorzystywane przede wszystkim w sensomotorycznych treningach
sportowcow lub rehabilitacji narzadéw ruchu. Natomiast obrazy posred-
nie — réwniez w powyzszych kontekstach — moga by¢ wykorzystywane przez
tancerzy, performeréw jako element improwizacji, zaréwno warsztatowej,
jak i scenicznej. Mozna réwniez zastosowaé podzial na obrazy abstrakcyjne
i konkretne (por. Hawkins 1995). Obrazy konkretne dotycza konkretnych
dzialan, np. rozdzielanie sklejonych dioni, natomiast obrazy abstrakcyjne sa
zwiazane z tym, co nienamacalne: emocjami, wyobrazeniami przyciagajacej
nas sily etc. To z obrazéw posérednich, zaréwno konkretnych, jak i abstrak-
cyjnych, zbudowane sa buto-fu Hijikaty.

Ideokinezjologia, czyli nauka o mozliwo$ci wykorzystania obrazéw mental-
nych (images) do poprawy wzorca funkcjonowania miesni (muscle patterns)
(por. Bernard 2006), rozwineta sie w XX wieku za sprawa Mabel E. Todd,
Barbary Clark i Lulu Sweigard. Sweigard, cytujac Todd, stwierdza, ze ,kon-
centracja na obrazie zwiazanym z ruchem prowadzi do reakcji neuromies-
niowych niezbednych do wykonania okreslonych ruchéw z jak najmniejszym

19 Krétka historia dyscypliny w: Franklin 2007: 23-33.
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wysitkiem” (Sweigard, za: Franklin 2007: 52). Definiuje ideokineze jako ,wie-
lokrotne wyobrazanie sobie sekwencji ruchéw bez zamierzonego wysitku
fizycznego” (Sweigard 1978: 187). W tym przypadku obraz docelowo nie ma
by¢ automatycznie odzwierciedlony poprzez ruch ciala.

Od lat siedemdziesiatych XX wieku przeprowadzono wiele badan, ktére
pozwolily zbudowa¢ podloze teoretyczne funkcjonowania zjawiska ideo-
kinezy. Przegladowy artykul dotyczacy umystowej symulacji z wykorzy-
staniem wyobrazni motorycznej (motor imagery) opublikowata Bibianna
Balaj z Katedry Psychologii Eksperymentalnej Katolickiego Uniwersytetu
Lubelskiego. Wedlug jej relacji juz w 1885 roku Salomon Striker stwierdzit,
ze ,symulacja dzialania angazuje zasoby przetwarzania, ktére sa takze od-
powiedzialne za samo wykonanie zadania” (Balaj 2007: 231). Wspoélczesne
badania neurobiologiczne potwierdzily jego intuicje. Czas wykonywania
symulowanego i rzeczywistego ruchu jest podobny, ,reakcje wegetatywne
powiazane z wysitkiem fizycznym zmieniajg si¢ w taki sam sposéb” (De-
cety, za: Bataj 2007: 231), a takze aktywuja sie podobne obszary mézgowe.
Moézgowa symulacja moze powstaé¢ automatycznie (ogladanie kogo$) lub
by¢ wywotana $wiadomie (wyobrazanie sobie, jak by$my sie czuli w danej
sytuacji). A zatem wyobraZnia pelni tez funkcje adaptacyjna: wyobrazenio-
wy trening motoryczny wywoluje podobne zmiany funkcjonalne mézgu,
a ,badania wskazuja réwniez na skuteczno$¢ treningu wyobrazeniowego
w doskonaleniu umiejetno$ci ruchowych” (Bataj 2007: 245).

Ale jak to dziala? Mézg facza z cialem (czyli m.in. z mieéniami) dzialajace
w dwdch kierunkach drogi neuronalne. Neurony dzielg sie na sensoryczne
(czuciowe), motoryczne (ruchowe) i miedzyneuronowe (posredniczace; stuza
komunikacji pomiedzy tymi wcze$niejszymi). Komdrki sensoryczne zbieraja
informacje na temat bodzcéw zmystowych, przekazuja je do mézgu oraz
dostarczaja bodZcéw do odruchdédw, natomiast komérki motoryczne prze-
kazuja informacje z mézgu odpowiednim migéniom, powodujac ich skurcz:

»energia elektrochemiczna wyladowuje sie wzdtuz aksonu — przedtuzenia
komorki nerwowej” (Franklin 2007: 53). Do tworzenia wizualnych obrazéw
mentalnych organizm uzywa drég neuronalnych zwigzanych z procesem
widzenia, jednak w tym przypadku proces ma przeciwny wektor: bodziec
powstaje w wyzszym o$rodku, skad trafia do kory optycznej, gdzie zostaje
rozpoznany (Franklin 2007: 56). Nasze cialo poprzez ruch nieswiadomie
odzwierciedla stworzone w umysle Zywe obrazy. Jednak by tworzy¢ w umysle
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wyrazne i pelne obrazy mentalne, niezbedny jest trening sensoryczny, uwraz-
liwianie zmystowe.

Jeszcze przed pojawieniem sie w §wiadomosci decyzji o wykonaniu ruchu
mozg jest zaangazowany w przygotowanie motorycznych proceséw (tworzy
rodzaj ich mapy). Aktywizuje sie¢ tzw. neurondw reprezentujacych dziatanie,
ktére wysylaja informacje o koniecznosci przygotowania reakcji motorycz-
nej (mie$niowej). Ten proces okresla sie mianem wzbudzania potencjatu
motorycznego. Oczywiscie nie zawsze jego konsekwencja jest ruch. Mézg
zwykle wysyta odpowiedni komunikat, sprawiajac, ze ruch nie ,wycieka” poza
wyobraznie. By powstrzymac aktywno$¢ miesniowa, kora mézgu aktywuje
wyspecjalizowane aminokwasy. Jednak ,sygnal hamujacy aktywnos¢ ruchowa
podczas wyobrazania moze zosta¢ wybiérczo zablokowany” (Balaj 2007: 231).

W przypadku pracy z obrazem mentalnym majacej na celu inicjacje ruchu,
czyli takiej, ktéra wykorzystuje sie w buto, interesuje nas ruch, ktéry ,wy-
ciek!” Juz w XIX wieku analizowano wptyw powstajacych w umysle obrazéw
i zamierzen na nieswiadome inicjowanie ruchu i innych reakcji organizmu.
Termin ,reakcja ideomotoryczna” (ideomotor response) zostal po raz pierwszy
zastosowany przez Williama Benjamina Carpentera w 1840 roku. Oznacza
on wlasnie nie§wiadome wykonywanie mikroruchéw i ruchéw pod wptywem
wyobrazen. Natomiast reakcja ideodynamiczna (ideodynamic response) od-
nosi sie do wszelkich, niekoniecznie motorycznych reakeji organizmu — moze
to by¢ wydzielanie ptynéw (np. $liny na my$l o cytrynie). Obraz pojawiajacy
sie w umysle wywoluje szereg reakcji, ktére maja swoje odzwierciedlenie
w procesach cielesnych (m.in. motorycznych).

Wedtug Jeanne Achterberg (Achterberg, za: Franklin 2007: 55), amery-
kanskiej badaczki zajmujacej si¢ studiami nad cialem-umystem (bodymind
studies), obydwie potkule mézgowe inicjujg ruch naszego ciala. Lewa pé6tkula
mozgowa steruje wykonaniem zamierzonych czynnosci: ,nasze cialo bedzie
temu posluszne zgodnie z istniejacym neuromig$niowym wzorcem koordy-
nacji” (Franklin 2007: 55). Ale réwniez prawa pétkula kojarzona z umiejetno-
$cig tworzenia wyobrazen wplywa na aktywnos¢ cielesna, ,wysylajac obrazy
mentalne do konkretnych mig$ni; przykladem moze by¢ dlon otwierajaca sie
jak kwiat [...] Kazda mysl, kazde uczucie prowadzi do aktywnosci bio- i elek-
trochemicznej, dotyczy to kazdej pojedynczej komérki” (Franklin 2007: 55).

Wecielanie czy tez uciele$nianie wyobrazen bazuje na oméwionych po-
wyzej, niekoniecznie eksplikowanych przez tancerzy buto, ale obecnych
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w ich praktyce, zasadach. Podczas improwizacji wykorzystuja oni potencjat
reakcji ideomotorycznych i ideodynamicznych organizmu: ,rézne przezycia
psychiczne i my$lenie abstrakcyjne wywieraja wplyw na aktywno$¢ mo-
toryczng, a wiec na skurcze i napiecia mieéni szkieletowych oraz postawe
ciala” (Mond-Koztowska 2010: 76). Wykorzystujac obrazy mentalne (bez-
posrednie, posrednie, abstrakcyjne i konkretne), tancerz buto inicjuje ruch
ciata. Swiadomie i celowo tworzy wyobrazenia lub koncentruje si¢ na tych
odnalezionych w $wiecie zewnetrznym albo w pamieci ciata. Moze korzysta¢
z notacji obrazéw mentalnych tworzonych przez Hijikate, nazwanych buto-fur.
Jego ruch i kompozycja ciala sa odzwierciedleniem obrazu. Obraz mentalny,
réwniez ten zapo$redniczony przez stowo, jest w taricu butoé podstawowym
narzedziem transformacji.






rozdzial szosty
Transformacja

tancerza
i widza







Podsumowujac: tancerz buto rezygnuje z wszelkich estetycznych/semiotycz-
nych kodéw formalnych. Wazny jest sam akt transformacji [por. Fraleigh
2010; rozdzial 2.4. Buto jako proces alchemiczny (Sondra Horton Fraleigh):
tancerz staje sie tym, co z punktu widzenia obserwatora przedstawia. ,Pustka”
pojawiajaca sie w wyniku odrzucenia wlasnej tozsamo$ci zostaje wypelniona
konkretnymi wyobrazeniami. Swiat zewnetrzny zostaje za pomoca obrazéw
wprowadzony do wnetrza opréznionego ciala i wraz z nim si¢ przeksztalca.
W praktyce treningowej transformacja stanowi cel procesu wewnetrznego
performera.

Kluczowym do$wiadczeniem jest doswiadczenie obecnosci totalnej, ktére
nalezy do kategorii tzw. zmienionych stanéw $wiadomosci. Jest ono projek-
towane na widza i ciele$nie przez niego odbierane. Na etapie rozgrzewki
tancerze buto stosuja rézne techniki umozliwiajace im osiagniecie tego stanu.
Moze to by¢ trening wytrzymato$ciowy, ktérego celem jest doprowadzenie
organizmu do stanu skrajnego wyczerpania, kryzysu, lub trening uwaznosci,
zwykle w formie tzw. zero walk. Efektem obu rodzajéw praktyk jest zmiana
jako$ci funkcjonowania organizmu na wielu poziomach (neurofizjologicznym,
hormonalnym, a co za tym idzie — percepcyjnym, emocjonalnym i energetycz-
nym). Nastepnie na etapie podazania tancerze uwrazliwiajg sie sensorycznie
i eksploruja material gromadzony w pamieci ciata, zwiazany z wydarzeniami
na drodze rozwoju jednostki (ontogeneza) i gatunku (filogeneza). Wcielanie
polega na wykorzystaniu obrazéw mentalnych, by wzbudzi¢ ruch. Tancerze
butd wypetniaja ruchem ,skorupe ciata” Wykorzystuja buto-fu (zapisy buto)
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Tatsumiego Hijikaty, ale rowniez obrazy powstajace na bazie tresci ,zapisa-
nych” w ciele. Obrazy mentalne (wyobrazenia) sa opracowywane ideokine-
tycznie: wcielane i uciele$niane w ruchu/dziataniu/tancu.

Esencja buto jest wiec opisany powyzej proces transformacji. Bezustanne
przeksztalcenia psychofizyczne stanowily rdzen praktyki buté juz w klasycz-
nym Ankoku buté. Hijikata ,dazyl do uchwycenia zycia bezpostaciowego,
odpornego na wtlaczanie w sztywny schemat” (Capiga 2009: 55). Dazyl do

»~wymazania” przez tancerzy codziennej, ludzkiej, uspotecznionej formy.

Jego podstawowym zalozeniem bylo to, ze ozywiajacy cialo duch prze-
ksztalca sie w inne formy bytu, pozostawiajac pusta skorupe ciata, ktéra
reaguje na bodzce zewnetrzne [...]. Poniewaz buto jest indywidualna forma
wyrazu, nieposiadajaca uniwersalnej postaci, wazne jest, by kazdy tancerz
buto odnalazl rzeczywistos¢, w jakiej cialo zyje w danej chwili — odkryt

wlasna forme istnienia (Tachiki 1999: 33).

To samo dazenie jest obecne w praktyce polskich performeréw buto.

Z transformansem (performansem przemiany) mamy do czynienia w wielu
performansach kulturowych. W buto transformacja wiaze si¢ z zastosowa-
niem szeregu technik oméwionych w poprzednich rozdziatach. Cho¢ nie
sposob wyznaczy¢ ogdlnej, uniwersalnej czy zestandaryzowanej metody buto,
na pewno mozemy wskaza¢ okre$lone techniki, ktére w najlepszy sposéb
pomagaja realizowa¢ cele na kolejnych etapach praktyki transformacyjne;j.

Performatywnos¢ treningu

Erika Fischer-Lichte czyni przedmiotem swoich dociekan performans rozu-
miany jako wspoéldzielony akt, w ktérym performerami sa zaréwno uczestnicy
okreslani w klasycznej estetyce mianem ,twércéw” (wykonawcy: aktorzy,
tancerze), jak i ci, ktérych nazywa sie ,odbiorcami” (widzowie). Wykonaw-
cy i widzowie zwrotnie modyfikuja swoje dziatania (interakcja poznawcza
i wzajemna stymulacja). Cecha charakterystyczna performatywnosci jest
ciagly, zwrotny proces interakcji pomiedzy uczestnikami — autopojetyczna
petla feedbacku, ktéra

[...] uruchamiaja i napedzaja nie tylko mozliwe do zaobserwowania, a wigc

widzialne i slyszalne dzialania i zachowania aktoréw i widzéw, ale takze
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krazace miedzy nimi energie. Nie sg one wcale czysta hipostaza [...]. Mozna
je odbiera¢ w szczegdlny sposdb, to znaczy za posrednictwem wlasnego
ciata (Fischer-Lichte 2008b: 95).

Performerzy sa w tym procesie przede wszystkim fenomenalnie obecni —
niczego poza soba i rzeczywisto$cia tu-i-teraz nie reprezentuja, materialnos¢
cial, ich ,namacalno$¢” dominuje nad znakowoscia.

Ich fenomenalne cialo wydziela specjalny rodzaj promieniowania, cielesnie

odbierany przez innych uczestnikéw/widzéw. W wielu przypadkach strumieri

energii zdaje si¢ z nich wprost emanowac i ogarnia widzéw, wyraznie pod-
noszac ich poziom energetyczny. Dzieki temu wykonawce mozna postrzegac

jako szczegdlnie intensywnie obecnego tu-i-teraz. Jednocze$nie widz, odbie-
rajac taki strumien energii, w szczegdlny sposéb i szczegélnie intensywnie

doswiadcza wlasnej obecnodci. [...] [Wykonawcy — M.Z.] dzieki specjalnym

technikom i praktykom podporzadkowuja sobie przestrzen i na swoja cielesng

obecno$¢ kieruja cala uwage widzéw (Fischer-Lichte 2008a: 67).

Cialo fenomenalne charakteryzuje szczegélny rodzaj obecnosci ,tu-i-teraz’;
jest natarczywie obecne, autoteliczne, nieintencjonalne, nie jest no$nikiem
zadnych znaczen. Podczas przedstawienia

Fenomenalne ciato kazdego uczestnika z wlasciwymi sobie fizjologicznymi,
afektywnymi, energetycznymi i motorycznymi stanami oddzialuje bezpo-
$rednio na fenomenalne ciala pozostaltych, wywolujac w nich specyficzne
stany fizjologiczne, afektywne, energetyczne i motoryczne (Fischer-Lichte
2008a: 67).

Natomiast cialo semiotyczne jako no$nik znaczenia odsyla do tego, co
znajduje sie poza nim, do tego, na co cialo jedynie ,wskazuje”.

Performans sceniczny (przedstawienie) powstaje w wyniku przenikania
sie ciala semiotycznego z cialem fenomenalnym. Mamy tu do czynienia

z cielesnym procesem,

[...] dzieki ktéremu fenomenalne cialo moze si¢ nieustannie tworzy¢ jako
co$ specyficznego i zarazem wytwarzac swoje specyficzne znaczenia. Aktor
w specjalny sposéb wystawia na pokaz swoje cialo fenomenalne, ktére
zwykle bywa doswiadczane jako fakt jego obecnosci i réwnoczesnie jako
dramatyczna postac (Fischer-Lichte 2008a: 67).
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Kto jednak do$wiadcza ,specyficznej” obecnosci ciala fenomenalnego
w performansie prywatnym, jakim jest trening but6? Podczas treningu tancerz
pracujacy z cialem-umystem jest rdwnocze$nie podmiotem i przedmiotem
swojego aktu. Jest dzialajacym i obserwatorem, sam siebie sobie ,wystawia
na pokaz” Jest, jak to okreslat Jerzy Grotowski, ,ptakiem-dziobigcym i pta-
kiem-patrzacym”.

Pijani istnieniem w czasie, zajeci dziobaniem, zapominamy da¢ zy¢ tej
czedci siebie, ktdra patrzy. [...] Czu¢ sie patrzonym przez te inna czes$é
siebie (te, ktora jest jakby poza czasem), daje inny wymiar [...], nie jest
to w nas ani spojrzenie innych, ani osadzanie; ono jest jak nieporuszone
wejrzenie: milczaca obecno$c, jak storice owietla wszystkie rzeczy, i to
wszystko. Proces kazdego z nas moze si¢ spelni¢ tylko w kontekscie tej
nieporuszonej obecnoéci (Grotowski 1990: 216).

Na przyktad w japoriskim teatrze né i kyogen istnieje bardzo podobna
aktorska technika patrzenia, tzw. spojrzenie oderwane (riken-no ken) (Ze-
romska 2010a: 329), spojrzenie z zewnatrz. By je osiagna¢, aktor musi by¢
réwnocze$nie zaangazowany i oderwany. Yoshi Oida (aktor kyogen) opowiada,
ze zgodnie z zaleceniem swojego nauczyciela préobowal uzyskac spojrzenie
z zewnatrz, bedac pewnym, Ze punkt obserwacyjny nalezy umiesci¢ gdzie$
na widowni. Ale po latach stwierdzil, ze potozony jest on z tytu, za nim. ,,Ob-
serwuje samego siebie w grze jakby spoza mojej gtowy. Okura [nauczyciel —
M.Z.] na to zasmial sie i odrzekl: — Tak. Twoje prawdziwe ja obserwuje cie
z tylu” (Oida, Marshall 1992: 40, za: Rodowicz 2009: 187).

W buto dzieje sie tak nie tylko podczas performansu scenicznego. Row-
niez podczas treningu cialo i umyst zostaja operacyjnie rozdzielone. Swia-
domos¢ tancerza butd przebywa réwnocze$nie w ciele — badajac np. zapis
w jego cielesnej pamieci lub utozsamiajac sie z kolejnymi wyobrazeniami
(postaciami, obiektami, zjawiskami) — i poza ciatem, skad obserwuje po-
WYZsze procesy.

Jesli nie ma mnie tutaj — w porzadku, ale zawsze musi by¢ tak, ze patrze
na siebie z géry, obserwuje. Wielokrotnie we frazach Hijikaty powraca
oko patrzgce z géry, oczy patrzace z boku. Po to, by te sSwiadomos¢ jako$
rozproszy¢. To nie jest brak $wiadomosci, ale zupelnie inna $wiadomosé
(WTA, Pastuszak).
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A zatem mozna powiedzie¢, ze to sam tancerz do$wiadcza specyficznej obec-
nos$ci swojego wlasnego ciala fenomenalnego.

Wedtug Fischer-Lichte cialo i umyst sa funkcjonalnie nierozlaczne. ,Umyst
mozna zobaczy¢ tylko jako wcielony w konkretne cialo. W przedstawieniu nie
sposob myslec o cztowieku jako istocie zlozonej z ciala i umystu, trzeba postrzega¢
gojako uciele$niona $wiadomos¢, jako embodied mind” (Fischer-Lichte 2008a: 67).

Dychotomie ciata i umystu znosi obecnosé¢, a widzowi fenomenalne cialo
performera ujawnia si¢ jako wcielony umyst. Cialo fenomenalne stanowi
wiec funkcjonalna jedno$¢ cielesno-umystowa. Autorka odwotuje sie tutaj do
radykalnej koncepcji obecnosci proponowanej przez Hansa-Thiesa Lehmana:

Obecno$¢ nalezy rozumiec jako proces sSwiadomosci, i to taki, ktory posiada
cielesny wyraz i jest cielesnie odczuwany przez widza. Twierdze jednak, ze
obecnos¢ to zjawisko, ktérego nie da sie uja¢ w binarnych kategoriach cialo/
duch albo cialo/umyst. Ono podwaza czy wrecz znosi te dychotomie. Kiedy
aktor [performer, tancerz — M.Z.] wytwarza wlasne cialo jako energetyczne
iw ten sposéb eksponuje wlasna obecnosé, wtedy objawia sie jako wcielony
umysl, to znaczy jako istota, w ktérej ciato i umyst/swiadomos$¢ nie dadza
si¢ zadna miara od siebie oddzieli¢, gdyz oba te elementy stanowia od
samego poczatku integralng calo$¢. [...] fenomenalne cialo aktora wydaje
sie wcielonym umystem (Fischer-Lichte 2008b: 160).

Podczas performansu mamy do czynienia z cielesnym procesem, ,dzieki
ktéremu fenomenalne cialo moze si¢ nieustannie tworzy¢ jako co$ specy-
ficznego i zarazem wytwarzac swoje specyficzne znaczenia” (Fischer-Lichte
2008a: 67). Ale czy réwniez podczas performansu prywatnego (treningu)
tancerz wytwarza ,specyficzne” znaczenia? A jeli tak, to jak to si¢ odbywa?

Tancerz butd przejmuje na etapie treningu role ,widza”. Podczas perfor-
mansu prywatnego dociera do tresci zapisanych w pamieci ciala. Uruchamia
je poprzez cielesne odtworzenie/powtérzenie. Ale czym jest to cielesne od-
tworzenie tresci? Artysta nie ma dostepu do pelnego ,tekstu” stanowigcego
prawzdr aktualnych poruszen (czesto nie dociera do ztozonej korowej pamieci
poznawczej). Dlatego z pewnoscia nie mamy do czynienia z ,inscenizacjg’,
w ktorej ciato petnitoby role sceny, ale wtasnie z performansem, z perfor-
matywnym wytwarzaniem znaczen. Niezwykle stany ciala i umystu bedace
efektem uruchomienia zapomnianych i wypartych tresci jawia sie artyscie
przede wszystkim jako konkretne doznania, a réwnoczesnie obrastaja we
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wszelkie pézniejsze (niz ,wspominane” do§wiadczenie) konteksty i sa zrédtem
szeregu ,asocjacji, wyobrazen, my$li, wspomnien i uczu¢” (Fischer-Lichte
2008b: 226), w zadnym wiec razie nie mozna tego procesu traktowac jako
prostego liniowego odtwarzania.

Natomiast w przypadku uciele$niania obrazéw mentalnych mamy do
czynienia z procesem o przeciwnym wektorze. Pewne tworzone mentalnie,
zalozone treéci (wyobrazenia, obrazy, omoi) zostaja osadzone w ciele artysty.
Nastepuje ich desemantyzacja: artysta nie probuje rozumie¢ ani interpretowac
tychze obrazéw, ale traktuje je ,jako co$ prawdziwego [...] Rzeczy oznaczaja
to, czym sg, albo tez to, jako co sie pojawiaja. Postrzegac co$ jako cos to po-
strzega¢ co$ jako znaczace. W akcie autoreferencji materialnos¢, znaczony
iznaczacy staja sie jednym i tym samym” (Fischer-Lichte 2008b: 227). Obraz
mentalny ,skrzydlo orla” staje sie skrzydlem orla, przeksztalcajac ramie tan-
cerza w skrzydlo, a jego samego — w orfa (cho¢ réwnie ucielesniony moze
zosta¢ martwy ptak ze ztamanym skrzydfem czy nawet pegaz).

Podsumowujac: praktyki pozyskiwania tresci z pamieci ciata oraz uciele-
$niania obrazéw przynaleza do porzadku obecnosci. W klasycznym porzadku
reprezentacji percepcja jest nakierowana na pewien zatozony cel. Natomiast
w ramach porzadku obecnosci oscylujaca percepcja kieruje uwage widza
na zmiane, to na fenomenalna wspétobecno$¢ performujacych, to na jego
wlasne nieprzewidywalne ciagi asocjacyjne. ,Proces percepcji przebiega
w tym sensie calkowicie jako proces emergencji” (Fischer-Lichte 2008b: 241),
znaczenia pojawiaja si¢ i fluktuuja. Podobnie dzieje si¢ podczas treningu buto
na etapach podazania i wcielania: w przypadku podazania rézne odczucia
somatyczne (poziom ciala fenomenalnego) budza szereg asocjacji (poziom
ciala semiotycznego), rodzacych dalsze odczucia, a w przypadku wcielania
pewne obrazy (znaczenia) budza pewne okreslone odczucia, bedace z kolei
zrodlem dalszych asocjacji.

Oscylacja pomiedzy porzadkiem fenomenalnym a semiotycznym (asocjacje)
otwiera widza zar6wno na doswiadczanie empatii neurobiologicznej, jak i na
prywatny kontekst recepcji. Oscylacja, wedtug Fischer-Lichte, wywoluje u wi-
dza doswiadczenie liminalne: stan bycia pomiedzy, niestabilno$ci, zawieszenie
wszelkich ,ram” (regul norm, porzadkéw); wprowadza go w sytuacje kryzysu.

Dos$wiadczenie takiego kryzysu jako doswiadczenie destabilizacji sposobu

odbierania siebie, innych i $wiata czesto idzie w parze z silnymi doznaniami
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i uczuciami, ze zmiang stanu fizjologicznego, energetycznego, afektyw-
nego i motorycznego. [...] Stanu liminalnosci do§wiadcza sie¢ w pierwszej
kolejnosci i przede wszystkim jako transformacji cielesnej (Fischer-Lichte
2008a: 700).

Wspoldoswiadczanie

Dos$wiadczenie transformacji pojawia si¢ w buto na obu etapach procesu twor-
czego: podczas praktyki treningowej (performans prywatny) oraz w praktyce
scenicznej (performans publiczny). W praktyce treningowej transformacja
jest celem procesu wewnetrznego performera. Natomiast w praktyce sce-
nicznej celem staje si¢ symultanicznos$¢ do§wiadczenia przemiany u tancerza
i widza. Performerzy staja przed kolejnym zadaniem: jak uruchomi¢ proces
transformacyjny widza. W tym celu stosuja specyficzne strategie obecnosci
scenicznej. Poprzez dzialania cielesne ujawniaja wobec widzéw swéj — majacy
miejsce tu-i-teraz — proces przemiany wewnetrznej, wzbudzajac empatie na
poziomie biologicznym.

Ruch tancerza buté w zalozeniu nie podlega czynnikom wolicjonalnym:
cialo nie taficzy, ale ,jest tariczone” (Nakajima 1998: 49). Dlatego choreografia
buto nie moze bazowa¢ na sekwencjach ruchowych. Rezyserujac spektakl,
tancerz moze wykorzystywa¢ material bedacy pochodna eksperymentéw
na etapie opisanego treningu. Jednak, jak twierdza niektérzy tancerze buto,
w trakcie kazdego performansu ma miejsce proces przemiany: nie markuje
sie go. Cho¢ mozna spotka¢ kategoryzacje tanca buto jako teatru tanca,
stosowane w nim strategie wydaja si¢ blizsze sztuce performansu i body ar-
towi niz mimetycznemu przedstawianiu innej rzeczywistosci. W przypadku
buté na plan pierwszy wysuwa sie obecnos¢ ciala fenomenalnego. Warstwa
semiotyczna jest tworzona przez odbiorce, na podstawie wlasnych asocjaciji.
Butoka, owszem, funkcjonuje réwnocze$nie w dwdch $wiatach, ale nie jest to
przestrzen ciala fenomenalnego (aktora) i semiotycznego (postaci). Tancerz
jest rownoczesnie performerem podlegajacym procesowi ciaglej deidentyfi-
kacji i obserwatorem samego siebie.

Takze widz w procesie odbioru spektaklu musi porzuci¢ codzienne nawy-
ki poznawcze i zrezygnowac z checi jednoznacznej interpretacji znaczenia
dzialan scenicznych. Poniewaz mozg stara si¢ nie dopusci¢ do percepcyjnego
chaosu, za wszelka cene dazy do rozpoznania znajomych ksztaltéw. Wiek-
szo$¢ asocjacji jest wiec nawykowych, wyuczonych. Przylgniecie umystu do

245



ROZDZIAL SZOSTY. TRANSFORMACJA TANCERZA 1 WIDZA

okreslonego wyobrazenia i budowanie na tej podstawie interpretacji wydarzen
scenicznych sa w butd zwodnicze, poniewaz artysta tworzy spektakl buto
z tkanki wlasnych doswiadczen, subiektywnych reprezentacji rzeczywistosci
i nierefleksyjnie podejmowanych dziatan cielesnych. Widz zatem buduje
wlasna subiektywna narracje dotyczaca doswiadczen artysty. Dlatego inter-
pretacja i krytyka spektaklu buté moga obejmowac jedynie tres¢ stworzona
przez widza (a nie tancerza, rezysera, choreografa).

Najbardziej pozadanym modelem odbioru jest nieoceniajace, nieintelektu-
alizujace przyjmowanie. W taricu buto, podobnie jak w sztuce performansu,
pojawia sie charakterystyczny typ relacji z widzem — cielesne wspoétuczest-
nictwo, odbidr zamienia sie we wspdtdoswiadczanie (por. Bester 2009: 83).
Buto, tak jak body art, sktania widza do doswiadczenia cielesno$ci tancerza.
Bezposrednia konfrontacja z jego cialem ma miejsce na poziomie przed-
refleksyjnym, neurofizjologicznym. Tancerz i publiczno$¢, wzajemnie na
siebie wplywajac, wspdlnie uczestnicza w procesie transformacji, jednak
stany i tresci pojawiajace si¢ w jego trakcie moga by¢ catkowicie odmien-
ne — widz, podobnie jak tancerz, ma wlasny, niepowtarzalny ,zapis w ciele”.
Dos$wiadczenia réznych odbiorcéw sa wzajemnie nieprzystawalne, co wynika
z nie§wiadomego aktywowania zupelnie innych tresci.

Empatia neurobiologiczna

Punktem wyijécia interakcji jest cialo, wraz z jego procesami biologicznymi,
fizjologicznymi i systemem neurondw lustrzanych umozliwiajacych cielesna
empatie. Zmiany zachodzace w naszym ciele (takze podczas odbioru wrazen
w trakcie performansu) sa rejestrowane poprzez proprioceptory i interocepto-
ry. To one informuja nas o zmianach stanu naszego ciala-umystu na poziomie

fizycznym (napiecie mieéni, sposob ulozenia ciata) i fizjologicznym (zmiana

rytmu serca, pocenie sig, wydzielanie $liny). Trzy typy zmyst6w,

[...] eksteroceptywne (odnoszace sie do bodZcéw pochodzacych spoza
ciala i odczuwanych na powierzchni skory), proprioceptywne (powstate
w obrebie ciala i zwiazane z umiejscowieniem czeséci ciata wzgledem innych
jego czesci oraz orientacja ciala w przestrzeni) oraz trzewne, lub inaczej:
interoceptywne (pochodzace z wewnetrznych organéw ciata i zwykle zwia-
zane z bélem) (Shusterman 2010: 20),
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dostarczaja widzowi bodzcow. Te z kolei wywoluja reakcje emocjonalne oraz
dalsze reakcje somatyczne (np. zmiana temperatury, nadmierne wydzielanie
$liny). Odbidr staje sie¢ wspomnianym wspétdoswiadczaniem: przedreflek-
syjnym, cielesnym przebywaniem tu-i-teraz z performerem, bazujacym na
neurobiologicznej empatii.

Czym jest taka empatia? Gdy dzialamy, w naszym mézgu nastepuje aktywacja
neurondéw w pewnych okreslonych rejonach. Te same neurony aktywizuja sie
(w obu przypadkach pojawia si¢ podobna reakcja elektrofizjologiczna orga-
nizmu — Przybysz 2008: 68), gdy obserwujemy okreslone dziatania, a nawet
wtedy, gdy je sobie wyobrazamy. Odpowiedzialny za ten proces jest — jak glosi
koncepcja ,zaproponowana w latach dziewieédziesiatych XX wieku przez
grupe wloskich neurobiologéw (Giacomo Rizzolatti, Vittorio Gallese, Luciano
Fadiga, Leonardo Fogassi) z osrodka w Parmie” (Przybysz 2008: 68) — system
neuronéw lustrzanych. Neurony te s ,komoérkami o podwdjnym dziataniu:
motoryczno-percepcyjnym” (Przybysz 2008: 68). Od lat dziewiecédziesiatych
naukowcy z r6znych o$rodkéw badawczych przeprowadzili wiele eksperymen-
téw z uzyciem takich metod, jak badania elektrofizjologiczne (EEG, MEG, TMS)
oraz neuroobrazowanie (PET i fMRI) (por. Rizzolatti, Fabbri 2008). Pokazaty
one, ze dzieki funkcjonowaniu neuronéw lustrzanych mozemy nie tylko imi-
towac czyjes dzialanie, ale réwniez rozumie¢ czyje$ intencje i wspotodczuwad.

»Tania Singer z University College w Londynie wykazata, ze niektére pola
w moézgu wykazuja aktywno$¢ zaréwno podczas doswiadczania bélu, jak
i obserwowania, jak ten bdl jest komus zadawany” (Przybysz 2008: 69). Ob-
serwujac czlowieka, ktory czego$ intensywnie doswiadcza, ,dokonujemy
nie$wiadomej symulacji czynnosci, jaka wykonuje drugi organizm” (Przybysz
2008: 70), w opisanym przypadku nasz mézg symuluje odczuwanie bélu.

Teoria symulacyjna wyjasnia, jak to sie dzieje, ze widz odczuwa (a nie
tylko rozumie) stan psychofizyczny performera buto. Co wiecej, aktywacja
okreslonych obszar6w mézgowych, a co za tym idzie — zmiany biochemiczne
w organizmie moga wywolac analogiczna reakcje somatyczng, np. podwyzsze-
nie temperatury ciala czy wydzielanie ptynéw'. Vilayanur S. Ramachandran
uwaza, ze w ten sposdb neurony lustrzane ,rozpuszczaja” bariere pomiedzy
nami i innymi. Nazywa je ,neuronami empatii” lub ,neuronami Dalajlamy”

1 Weczesniej, w kontekscie dociekari ideokinetycznych, zjawisko to okreslatam mianem

reakcji ideodynamiczne;j.
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(por. Ramachandran 2006). Jak twierdza Ramachandran i William Hirstein,
»artysta to «nie§wiadomy neurobiolog», a dzieto sztuki to «superbodziec»,
pobudzajacy okreslone moduly funkcjonalne w mézgu widza” (za: Markie-
wicz, Przybysz 2007: 114).

Empatia neurobiologiczna jest najwazniejszym procesem, ktdry tancerz
buto usituje ,,zaszczepi¢” w ciele-umysle widza. Tym samym mozemy jg uznac
za klucz do zrozumienia scenicznego procesu buto.



Podsumowanie i wnioski

Taniec butd powstal w Japonii w drugiej polowie XX wieku. Mimo Ze jego
twdrca Tatsumi Hijikata chcial, by ,japonsko$¢ ciala” tancerza stanowita
warunek sine qua non tarica buto, od lat osiemdziesiatych zesztego stulecia
gatunek ten rozpoczal triumfalny pochdd przez sceny calego $wiata, aktu-
alizujac sie réwniez w ciatach nie-japonskich. ,Cho¢ taniec buto narodzit
sie w Japonii [w roku 1959], zaistnial w wielu krajach, wraz z potencjatem
znoszenia barier i zwalczenia dyskryminacji” (Akira Kasai Five-Day Butoh
Workshop... 2005) — twierdzi Akira Kasai, japonski tancerz i choreograf buto
o $wiatowej stawie, tym samym wskazujac na transkulturowy potencjal, ktéry
uwidacznia si¢ zaréwno w uniwersalnosci psychosomatycznego treningu, jak
i w podatnosci gatunku na wszelkie hybrydyzacje.

W niniejszej ksiazce prébowatam opisa¢ fenomen polskiego buto oraz
skonstruowa¢ model treningu stosowanego przez polskich tancerzy, majac
na uwadze zaréwno proces uniwersalizacji i globalizacji tego pierwotnie
japonskiego gatunku tanca, jak i polski kontekst kulturowy lat dziewigé-
dziesiatych, dekady poprzedzajacej pojawienie sie butd: radykalne przemiany
w sztuce oraz nowe trendy kulturowe. Na intensywny rozwdj sztuki buto
w Polsce na poczatku XXI stulecia wplyneto kilka czynnikéw. Po pierwsze,
w latach dziewieédziesiatych XX wieku pojawit sie czerpiacy z do§wiadczen
body artu nurt sztuki krytycznej, oswajajac szersza publicznos¢ z radykal-
nym dziataniem, ktérego przedmiotem i podmiotem jest zywe (i nagie!)
cialo performera. Po drugie, artysci zyskali dostep do miedzynarodowych
laboratoriéw tafica wspolczesnego, a w rezultacie zapoczatkowato to rozwdj
jego bardziej eksperymentalnego nurtu. I po trzecie, ogromna popularno-
$cig zaczely sie cieszy¢ dalekowschodnie metody pracy z cialem i umystem
(bodymind disciplines).
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Przedmiotem swoich badan uczynitam (1) stosowane przez polskich buto-
kéw formy pracy z cialem, cialem-umyslem, integrowane podczas treningu
z (2) technikami charakterystycznymi dla buto. Praktyki treningowe rodzimych
tancerzy butoé obejmuja metody i techniki o bardzo réznej proweniencji. Wsrod
nich nalezy wyszczegélnié, po pierwsze, metody i techniki zglebiane gléwnie
pod katem realizacji scenicznej, nauczane w ramach takich dziedzin sztuk per-
formatywnych (performing arts), jak taniec klasyczny, taniec wspolczesny, teatr
tanca, teatr fizyczny, teatr rytualny, taniec pozaeuropejski, etniczny, improwi-
zacja taneczna, improwizacja w kontakcie, gimnastyka artystyczna, mim ciafa,
techniki wokalne. Drugim i, jak sie okazuje, niezwykle istotnym Zrédfem technik
imetod sa tzw. dyscypliny obejmujace prace z cialem-umysltem (mind-body lub
bodymind disciplines): hatha joga, kundalini joga, ashtanga joga, wschodnie
sztuki walki (aikido, aikishintaiso, chinskie style Lang i Vietnam Dao), tai chi,
capoeira, jak réwniez metody opracowane w XX wieku w §wiecie zachodnim
(Body Mind Centering, ideokineza, techniki relaksacyjne) i w Japonii (Noguchi
Taiso). Poszukiwania polskich artystéw tworzacych buto obejmowaly réwniez
metody terapii poprzez cialo i ruch: choreoterapie, Dance Movement Therapy,
Psychoterapie Socjo- i Somatoanalityczna oraz umiejetnosci i doswiadczenie
zdobyte podczas studiéw w Akademii Sztuk Pieknych i indywidualnych praktyk
u artystow dzialajacych w ramach sztuk wizualnych (plastycznych).

Polscy tancerze buto wykorzystuja praktyki uznane przez siebie za szczegol-
nie wazne dla rozwoju artystycznego w sposéb tworczy. Integruja je z techni-
kami buto, ktére poznali zaréwno w praktyce, podczas warsztatéw z wieloma
japoniskimi twércami, jak i czytajac pisma teoretyczne, gléwnie wypowiedzi
twoércy Ankoku buto, Hijikaty, i jego nastepcow. Wirdd japonskich tancerzy,
ktérzy podczas prowadzonych przez siebie warsztatéw ksztaltowali obraz
cielesno-umystowych praktyk butd, nalezy wymieni¢ takich artystéw, jak:
Atsuschi Takenouchi, Daisuke Yoshimoto, Morita Itto i Mika Takeushi, De-
nise Fujiwara, Yumiko Yoshioka, Ko Murobushi, Min Tanaka, Kan Katsura,
Minako Seki, Seisaku, Yuri Nagaoka, Yoshito Ono, Yoko Muronoi, Carlotta
Ikeda, Tadashi Endo, Yuko Kawamoto. Polscy tancerze poznawali buto row-
niez na warsztatach zachodnich tancerzy buto, takich jak Joan Laage (USA),
Susana Akerlund (Szwecja), Marie-Gabrielle Rotie (Wielka Brytania), Imre
Thormann (Niemcy)®.

1 Szczegétowe informacje w aneksie Biogramy oséb wymienionych w tekscie.
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W efekcie tworczej syntezy dokonywanej przez artystéw mozemy méwic
o zintegrowanym treningu buto: elementy réznych metod pracy z cialem
zostaja osadzone na rusztowaniu, jakie stanowi trening buto. Jego podsta-
wowym celem jest transformacja cielesno-umystowa, dokonywana poprzez
modyfikacje stanéw fizjologicznych, afektywnych, motorycznych i ener-
getycznych. Ta wieloptaszczyznowa przemiana zostaje ,zaszczepiona” wi-
dzom dzieki intensywnej, bezposredniej cielesnej wspolobecnosci. Techniki
wykorzystywane w zintegrowanym treningu butd sa narzedziem sluzacym
przemianie i jej katalizatorem.

Najpierw zrekonstruowatam niejawny (ukryty w dzialaniu) sposéb de-
finiowania ciala, Ja cielesnego i w koncu ciala-umyslu, poniewaz kluczem
do analizy proceséw oraz procedur pojawiajacych sie w treningu buto jest
rozumienie ciata i umyslu jako calosci. Nastepnie przesledzitam kolejne etapy
tworzace procesualna strukture performansu prywatnego buto. Wyréznitam
trzy gtéwne etapy treningu: intro, podazanie i wcielanie. W pierwszym z nich
(intro) wyszczegélnilam trening wytrzymatosciowy (w jego efekcie zmienia
sie¢ chemiczna gospodarka organizmu, powodujac tzw. eufori¢ biegacza)
oraz trening uwaznosci (zwigzany z kontemplacyjnoscia i receptywnoscia
rozwijanymi w najbardziej charakterystycznym dla treningu buté ¢wiczeniu:
zero walk). Efektem obu rodzajéw treningu ma by¢ cialo buté (buto-tai), ina-
czej: stan obecno$ci totalnej. By przyblizy¢ szerokie spektrum zmienionych
standéw funkcjonowania, ktére artysci kojarza z buto-tai, wykorzystalam

»kartografie stanéw ekstatycznych i medytacyjnych” Rolanda Fischera (1971).
W fazie drugiej (podazanie) tancerz eksploruje bodZce plynace z wnetrza ciata
i z zewnatrz, m.in. wlasne pobudzenia sensoryczne oraz material zgroma-
dzony w pamieci ciala. Te ostatnig kategorie wyjasnilam, odwolujac sie do
koncepcji neurofizjologicznych. Tancerz podaza za wlasnymi doznaniami,
a jego ruch pojawia sie spontanicznie. Rdzen fazy trzeciej (wcielanie) stano-
wig reakcje ideokinetyczne i ideodynamiczne. Praca z cialem reagujacym na
wyobrazenie byla obecna nie tylko w mysli i praktyce japonskiej (kategoria
omoi pojawiajaca sie w teatrze no i praktyce koanowej buddyzmu zen), ale
réwniez w praktyce europejskich ideokinezjologéw XX wieku. Zatem me-
toda pracy z obrazami zaposredniczona przez tzw. buto-fu Hijikaty wydaje
sie uniwersalna.

Tak skonstruowany trening pozwala tancerzom dokona¢ aktu autotrans-
formacji na wszystkich poziomach: fizycznym, biologicznym, psychicznym.
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Butocy modyfikuja funkcjonowanie wiasnego ukladu nerwowego (wydaje
sie, ze rowniez autonomicznego), wplywaja na sfere afektu, wyobrazen, na
motoryke swojego organizmu. Ale transformacja obejmuje réwniez poziom
relacyjny, komunikacyjny. Na etapie praktyki scenicznej naczelnym zadaniem
staje sie symultaniczno$¢ przezycia przemiany wszystkich uczestnikéw wyda-
rzenia: wzbudzenie procesu transformacyjnego widza. W tym celu tancerze
stosuja specyficzne strategie. Poprzez dziatania cielesne ujawniaja przed
widzami sw6j — majacy miejsce tu-i-teraz — proces przemiany wewnetrz-
nej, wzbudzaja w widzu empatie neurobiologiczna. Zjawisko to wyjasnitam,
korzystajac z dokonan kognitywistyki spolecznej, w ramach ktérej rozwija
sie teorie funkcjonowania neuronéw lustrzanych. Proces przemiany zostaje
»zaszczepiony” w ciele widza poprzez wzbudzenie empatii, mozliwej dzieki
intensywnej wspétobecnosci performerdw i widzéw.

Badany przeze mnie trening odgrywa fundamentalna role w tematyzo-
waniu spektakli oraz wplywa na estetyke realizacji scenicznej. Sztuka buto
wymaga odrebnej estetycznej i krytycznej analizy, dla ktérej punkt wyjscia
moga stanowic zamieszczone w tej rozprawie rozwazania.

Wspélczesnie niezwykle trudno wyznaczy¢ granice pomiedzy teatrem
(w duzej czesci postdramatycznym, czerpiacym z do$wiadczen sztuki per-
formansu), taricem artystycznym (to zaréwno udramatyzowany teatr tan-
ca, jak i minimalistyczny eksperyment, blizszy dzialaniom performeréw
i happeneréw niz teatrowi tanca) a réznorodna i wielopostaciowa sztuka
performansu. Dlatego swoje dociekania snulam woké! fundamentalnej i uni-
wersalnej kategorii obecnosci cielesnej, ktora w sztuce XXI wieku aktualizuje
sie w dziataniach teatralnych, tanecznych i performerskich.



Aneks 1.
Terminy

Aikido. Ai to harmonia, réwnowaga, ki — duch, energia, a do — droga, metoda,
sposéb, nauczanie. Japoniska sztuka walki skodyfikowana przez senseia Moriheia
Ueshibe na przelomie XIX i XX wieku. Twoérca aikido opart swéj system na kil-
ku tradycyjnych japonskich sztukach walki. Aikido ktadzie nacisk na moralny
i psychologiczny wymiar dzialan oraz na odpowiedzialnos¢ za zdrowie i zycie
drugiego czlowieka w calym procesie treningu i walki. Termin ,aikido” zostal po
raz pierwszy uzyty w 1944 roku. W Polsce pierwsza sekcja aikido powstata w 1976
roku. Umiejetno$¢ wykorzystania swojego ki jest kluczowa kwestia w opanowaniu
technik aikido. Ki jest czesto tlumaczone jako ,sila oddechu”, ,moc”, ,energia”,
a czasem nawet ,dusza”. Wyczucie czasu, poczucie odpowiedniego dystansu oraz
koncentracja (spokdj) umysltu i ciata sa tu szczegdlnie istotne. Wiekszo$¢ nauczycieli
umiejscawia ki w hara (por. centrum). Ze wzgledu na to oraz na czeste odnoszenie
ki do sfery duchowej aikido jest niekiedy okre$lane mianem ,zen ruchu”.

Aikishintaiso. Ai — harmonia, ki — energia, shin — umysl, tai — cialo, so — prakty-
ka, a wiec termin ten mozna przetlumaczy¢ jako ,gimnastyke ciata dla poprawy
jego funkcjonowania”. Stanowi integralna cze$¢ aikido. Praktyka ta wywodzi sie
od legendarnego juz nauczyciela Koichiego Toheiego. Podkreslal on jej znaczenie
i aplikowal podstawowy zestaw ¢wiczen w czasie treningu. Cho¢ aikishintaiso jest
baza, ktéra towarzyszy uprawianiu sztuk walki, gimnastyke te mozna traktowac
jako samodzielng nauke i praktyke zdrowotna. Regularna praktyka ozywia ciato,
zwalczajac fizyczne blokady i wyzwalajac nowe mozliwosci.

Archetyp. Carl Gustaw Jung w swoich pracach odwoluje si¢ do pojecia nieswiadomo-
$ci zbiorowej (kolektywnej). GIéwna jej sktadowa sa archetypy — nosnik wspélnych
ludzko$ci wyobrazen. Te praobrazy przejawiaja sie w kulturze w formie symboli.
Poprzez symbole, ktérych bogactwo odnajdujemy w sztuce, marzeniach sennych
ifantazjach, cztowiek zyskuje dostep do wiedzy o archetypach. Proces indywiduacji,
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kluczowy dla osiagniecia pelni rozwoju, zaktada konfrontacje z poszczegdlnymi

archetypami.

Autobalans, pozycja zero, pozycja neutralna. W buté stanowi punkt wyjsciowy do
poruszen ciala, np. w praktyce zero walk. Cialo jest w naturalny sposéb rozluznione,

a réwnoczes$nie ugruntowane.

Body Mind Centering (BMC). Metoda edukacji somatycznej stworzona przez Bonnie
Bainbridge Cohen. BMC prowadzi do zrozumienia tego, jak umyst wyraza sie poprzez
ciato w ruchu. Celem tej praktyki jest ,odkrywanie relacji miedzy najmniejszymi
i najwiekszymi ruchami ciata — harmonizowanie ruchu wewnatrzkomérkowego z ru-
chem catego ciata w przestrzeni. Ten proces sktada si¢ z rozpoznawania, nazywania,
réznicowania i integrowania réznych tkanek w ciele, odkrywania réznych jakosci
i elementdw, ktore skladaja sie na ruch, oraz tego, jak te wszystkie elementy rozwijaly
sie w trakcie procesu rozwojowego i jaka role aktualnie odgrywaja w wyrazaniu sie
umystu” (Cohen 2009). Jedng z podstawowych technik stosowanych w BMC jest ruch
rozwojowy, w ktérym m.in. wykorzystuje sie ruchy pierwotne. Najwazniejsza jest
$wiadomos¢ kolejnych warstw ciala: poczawszy od komorek, szkieletu, wiezadel, mie$-
ni, narzadéw i gruczoléw wewnetrznych, na ukladzie nerwowym, powiezi, ptynach,
skorze i powigzaniach pomiedzy tymi systemami skoniczywszy. Dzieki tej metodzie

rozwija si¢ uwazno$¢ i swiadomos¢ prowadzenia ruchu z poszczegdlnych poziomédw.

Butoh Kaden. Ksiazka oraz material audiowizualny (na DVD-ROM) wydany w roku
1988 przez Yukia Waguriego, tancerza z grupy stworzonej i prowadzonej przez
Tatsumiego Hijikate; prezentacja metody Ankoku buto stworzonej przez Hijikate,
ciagéw wyobrazen przedstawianych w klasycznych buto-fu.

Buto-fu. Fu znaczy po japonsku ,kronika” lub ,historia”. Buto-fu to zapis sporza-
dzony przez choreografa lub tancerza buté wykorzystywany podczas budowania
ruchu w spektaklu buto. Klasyczne buto-fu zostaly stworzone przez Tatsumiego

Hijikate i sa do dzi§ wykorzystywane przez niektérych kontynuatoréw jego tradycji.

Centrum. Moze by¢ w przyblizony sposéb zdefiniowane jako $rodek cigzkosci ciata,
znajdujacy sie w nizszej czesci tulowia, okolo pieciu centymetréw ponizej i w glab
w stosunku do pepka. Znaczenie ,o0sadzenia w centrum’, ,ruchu wyprowadzonego
z centrum” jest podkreslane przez twércéw i adeptéw wielu dyscyplin i metod; pojawia
sie np. w taniicu afrykanskim, w réznych japonskich dyscyplinach (w ktérych okreslane

jest mianem punktu hara) czy tez wiekszo$ci Mind-Body Disciplines.

Dodekafonia. Dodeka — dwanascie, phone — dzwiegk (gr.); dwunastodzwiekowa,

atonalna technika komponowania utworéw muzycznych, w ktérej brak centrum
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tonalnego dzieki réwnouprawnieniu wszystkich dwunastu dzwiekéw oktawy, uto-

zonych w dowolnie obrana serig.

Doswiadczenie kontemplacyjne. Doswiadczenie bedace pochodna praktyki zbli-
zonej do medytacji. Toshihiko Izutsu w artykule zatytulowanym Metafizyczne tto
teorii no. Analiza ,Dziewieciu etapow” Zeamiego (2001) wyrdznia kolejne etapy
ksztaltowania sie pola kontemplacji. Na pierwszym obserwujacy podmiot porzuca
codzienng percepcje charakteryzujaca sie skupieniem poznawczym na wybranym
przedmiocie, poszerza pole obserwacji, dostrzegajac nieskoriczona wielo$¢ przed-
miotéw, wraz ze wszystkimi wzajemnymi zalezno$ciami i asocjacjami (dyspersja
uwagi). Akt poznawczy przeksztalca sie w Swiadomos¢ obecnosci. Na drugim etapie
te dwa elementy — pole oraz $wiadomo$¢ pola — staja sie od siebie nieodréznialne,
trwaja we wspolnej harmonii. Na trzecim etapie $wiadomo$¢ kontemplacji zostaje
catkowicie wchlonieta przez pole, znika. Pole jest $wietliste, a nieistniejaca §wia-
domo$¢ przejawia si¢ w formie negatywnej — jako czarny punkt posrodku pola. Na
czwartym, ostatnim etapie znika nawet pole, wszystkie formy tona w catkowitej
ciemno$ci, ktéra paradoksalnie przeksztalca sie w bezkresne oélepiajace $wiatto. Te

doswiadczana nico$¢ autor uznaje za prawdziwa rzeczywistosc.

Doswiadczenie szczytowe (peak experience). Specyficzny typ do§wiadczenia
opisany przez amerykanskiego psychologa, gléwnego przedstawiciela nurtéw
psychologii humanistycznej Abrahama Maslowa w pracy W strone psychologii
istnienia (1986). Stany wyjatkowej jasno$ci, pelni, ktére czesto odmieniaja dalsze
funkcjonowanie do$wiadczajacego. Najwazniejsze cechy do$wiadczenia szczy-
towego to: poczucie wyjatkowosci sytuacji, jej pelnia, niezaleznos¢ od ludzkich
motywacji, percepcja nieoceniajaca, bogactwo wrazen, bezinteresowno$¢, prze-
kroczenie §wiata wlasnego ego, nieosadzenie w czasie i przestrzeni, poczucie, ze
wszystko dzieje sie¢ w najbardziej doskonaly sposéb, receptywnos¢, pomieszanie
zdziwienia, grozy, pokory i oszolomienia, percepcja wszystkich aspektéow obiektu
réwnoczes$nie, funkcjonowanie poza §wiatem jezyka, jedno$¢ tego, co w codzien-
nym stanie $wiadomosci wydaje si¢ spolaryzowane, percepcja nieklasyfikujaca.
Takirodzaj postrzegania §wiata wiaze sie réwniez z odmienionym postrzeganiem
samego siebie. Osoba w do$wiadczeniach szczytowych w swoim odczuciu: czuje
sie bardziej zintegrowana, stapia si¢ ze Swiatem, wykracza poza siebie, przekracza
swoja osobowo$¢, staje sie ,rzeka bez tamy”, ma poczucie wdzieku, fatwosci, rado-
$ci, uniesienia, wyzwala sie¢ od kontroli, zahamowarn, lekéw, jest nieskrepowana,
wylewna, spontaniczna, odruchowa, impulsywna, twércza, obecna tu-i-teraz, wy-
kracza poza sfere pragnien, do niczego nie dazy, ma czyste intencje, jej ekspresja
przyjmuje forme poetycka.
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Edukacja somatyczna. Sposéb pracy z cialem-umystem bazujacy na refleksji, ze
ciato i umysl, czy tez cialo i psychika, funkcjonuja jako nierozdzielna calo$¢ (tu:
psychosomatyka); jej reprezentantami sa np. Wilhelm Reich (teoria pancerza cha-
rakterologicznego), jego spadkobiercy Alexander Lowen i John Pierrakos (bioenerge-
tyczna metoda terapii ciata, terapii poprzez cialo, somatoterapii). Najpopularniejsze
metody, ktére mozna okre$li¢ mianem edukacji somatycznej (psychosomatycznej)
to: technika Alexandra, podstawy Bartenieff, Body Mind Centering, metoda Felden-
kraisa, edukacja somatyczna Hanny, ideokineza, Sensory Awareness, psychofizyczna

integracja Tragera, eurytmia, releasing Skinnerac.
Flow, por. Przeplyw.

Gaga. Jezyk ruchu Ohada Naharina, twércy i choreografa izraelskiej Batsheva Dance
Company. Gaga powstala ponad dwadziescia lat temu bezposrednio po powaznej kon-
tuzji plecéw Naharina, ktéry postanowil, wychodzac od samoobserwacji, wyostrzy¢
$wiadomos¢ swego ciata w ruchu. Relacje z dokonanych odkry¢ skrystalizowaty
sie w jezyk ruchu i metode. Obecnie jedna z popularniejszych metod improwizacji

taneczne;j.

Harmolodyka. Stworzona przez muzyka jazzowego Ornette’a Colemana. Dwa nad-
rzedne zalozenia to: (1) kazdy z instrumentéw ma swdj charakterystyczny ,glos”,
w zwiazku z czym powinien czerpac z najbardziej naturalnej dla niego skali dZwigkdw,
niezaleznie od konwencjonalnie przyjetych tonacji, (2) pomiedzy instrumentami
panuje rodzaj demokracji przetamujacej schematy i podzialy.

Hokotai, por. Zero walk.

Improwizacja taneczna. Performans taneczny o strukturze otwartej tworzony
w czasie rzeczywistym, nieoparty na wcze$niej stworzonej choreografii. Istnieja
rézne metody improwizacji, do ktérych nalezg np. gaga, improwizacja w kontakcie,

ruch autentyczny.

Improwizacja w kontakcie (CI, contact improvisation). Specyficzna technika stuzaca
pogtebieniu umiejetnosci improwizacji w grupie. Jej tworcg jest amerykanski tancerz
i choreograf Steve Paxton (1972). W improwizacji w kontakcie zwraca sie uwage
zaréwno na fizyczne komponenty ruchu, jak i na stan umyslu, catkowita obecnosc,
umozliwiajaca twércze reagowanie na wszystko, co si¢ dzieje w danej chwili. Jest to
symbioza zachodnich do§wiadczen taneczno-ruchowych (taniec nowoczesny, gimna-
styka) ze wschodnim podejsciem do pracy z zywym ukladem, jakim jest cialo/umyst
(wschodnie sztuki walki). CI zawiera podnoszenie, upadki, ruchy akrobatyczne, wy-

maga podstawowych technik i umiejetnoséci, kontaktu z cialem (wlasnym i partnera),
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wspolpracy z partnerem, sity, gibko$ci i umiejetnosci pozostawania w ciaglym stanie
czujno$ci. W ramach CI funkcjonuje formuta ,,malego tanica” pozornego bezruchu,
w trakcie ktérego w rzeczywistosci cialo wykonuje niewielkie ruchy. W matym tancu,
podobnie jak w butd, mozna pracowac z obrazami (ideokineza), przy czym typowe
wyobrazenia zwigzane sg z anatomia, biologia i fizjologia organizmu (szkielet, po-

wiekszajace sie pluca, przeptywajaca energia).
Indywiduacja, por. Archetyp.

Intuitywnos¢. Dziatanie zgodnie z intuicjg, pozarefleksyjne. Dzieki intuitywnosci
mozna dotrze¢ do ukrytych przed swiadomoscia tresci.

Joga. Jeden z szesciu ortodoksyjnych (wedyjskich) systeméw filozofii indyjskiej
i zbidr dyscyplin duchowych. Jej celem jest wyzwolenie za pomoca odpowiednich
praktyk (trening ciala, przestrzeganie zasad etycznych, skupienie, medytacja i asce-
za). Joga zajmuje si¢ zwiazkami miedzy cialem i umystem. W $wiecie zachodnim
przyjmowana potocznie za zestaw ¢wiczen fizycznych i umystowych, uprawianych
gléwnie dla zdrowia (tu: zwlaszcza hatha joga). Najbardziej rozpowszechniona na
Zachodzie jest hatha joga. Jej twérca jest Bellur Krishnamachar Sundararaja Iyengar.
Slowo hatha znaczy ,sita”. Bazuje gtéwnie na pozycjach ciala zwanych asanami,
szesciu procesach oczyszczajacych krija oraz na kontroli oddechu (pranajama).
Inna znana jej forma jest tradycyjna forma hatha jogi, ashtanga joga, system ¢wiczen
oparty na vinjasie, czyli sekwencyjnym ruchu zsynchronizowanym z oddechem.
Ashtanga znaczy ,osiem”, czyli osiem czlonéw jogi (jama, njama, pranajama, asana,
pratjahara, dharana, dhjana, samadhi). Natomiast kundalini joga jest intensywna
praktyka pracy z energia, ktéra pozwala doswiadczy¢ ciata jako energetycznej ca-
tosci. To tantryczna metoda jogi, polegajaca na umiejetnym pobudzaniu ognistej
w swej naturze sily zycia drzemiacej u podstawy kregostupa (wlasnie kundalini).
Gdy moc kundalini zostaje obudzona, wstepuje spiralnie poprzez czakry, wzdtuz
pionowej linii ciala po wewnetrznej stronie kregostupa ku gérze, az osiagnie swoja
wyzszg siedzibe w ,czakrze o tysigcu ptatkach” ponad glowa. Sluzy ostatecznemu

wyzwoleniu.

Koan. Problem lub pytanie oparte na paradoksie, stosowane w buddyzmie zen. Po-
szukiwanie i znalezienie odpowiedzi na to pytanie maja umozliwi¢ medytujacemu
osiagniecie o§wiecenia. Doslownie koan znaczy ,publiczny zapis”, pierwotnie to
stowo oznaczalo wjezyku chiniskim (gongan) ,precedens prawny”. Koany skladaja sie
z fragmentdw sutr i kazan, pytan uczniéw i odpowiedzi ich mistrzéw albo stanowia
po prostu pojedyncze paradoksalne pytanie. Koany wskazuja na ostateczna prawde,

jednak nie moga by¢ rozwiazane na gruncie logiki, lecz jedynie poprzez osiagniecie

257



ANEKS 1. TERMINY

glebszego poziomu urzeczywistnienia, zjednoczenie si¢ z ,jego duchem”. Praca nad

koanem jest jedna z podstawowych technik zen szkoty rinzai.

Metoda. Skodyfikowany zespdl technik stuzacy osiagnieciu okreslonego celu.
W przypadku buto nie istnieje uniwersalna metoda, cho¢ w praktyce buto powta-

rzaja si¢ pewne specyficzne techniki.

Mim ciala (corporeal mime). Mim ciala o dramatycznym zabarwieniu jest rodzajem
teatru fizycznego. Reformatorem i pionierem tej sztuki jest Etienne Decroux, ktéry
w latach 1930-1991 tworzy! nowa technike, ktéra bazuje na calkowitej koordynacji

oddechu, energii i ruchu, a nie na zewnetrznym odzwierciedlaniu.

Mind-Body Disciplines. Praktyki psychofizyczne, angazujace cialo i umyst. Reakcja
na bodziec jest rownoczesnie cielesna i mentalna, zatem kazde dziatanie jest aktem
cielesno-mentalnym. Praktykom towarzyszy widoczny lub ukryty proces wewnetrzny
(por. Edukacja somatyczna).

Mover. Termin okreélajacy osobe poruszajaca sie na scenie. Obejmuje szerokie

spektrum artystycznego ruchu scenicznego.

Mugenné. N6 snu, inaczej no fantastyczne; dramat, w ktérym gtéwnym bohaterem
jest zjawa, duch, dusza, béstwo. Kategoria ta zostala wprowadzona dopiero w XX wie-

ku przez teoretyka Sanariego Kentaro.

Neuroestetyka. Dyscyplina kognitywna, ktérej celem jest naukowe wyjasnienie
zjawisk skladajacych sie na percepcje i poznanie dzieta sztuki. Przedsiewziecie
interdyscyplinarne, w ktérym uczestnicza przedstawiciele réznych tradycyjnych
dyscyplin badawczych, takich jak psychologia, fizjologia czy neurobiologia. Neuro-
estetyka poszukuje neurobiologicznych podstaw przezy¢ estetycznych, gdyz wedlug
jej reprezentantéw uprawianie i odbiér sztuki sa warunkowane przez aktywno$é
odpowiedzialnych za percepcje struktur mézgu. Pionierzy tej dyscypliny to Semir
Zeki i Vilayanur S. Ramachandran. Wedlug nich artysci posiadaja ukryta wiedze
na temat zasad neurofizjologii percepcji i emocji, z ktdrej zazwyczaj nieSwiadomie

korzystaja podczas tworzenia dziel sztuki.

Neurofenomenologia. Badania majace wyjasni¢ problem §wiadomosci, umystu
i do$wiadczenia na plaszczyZnie pragmatycznej. Laczy neuronauki (perspektywa
trzecioosobowa) z fenomenologia (perspektywa pierwszoosobowa), ktadac nacisk
na zjawisko uciele$nienia ludzkiego umystu. Pole badan neurofenomenologii jest
wspolne z takimi dyscyplinami jak neuropsychologia, biopsychologia i studia
fenomenologiczne w psychologii. Okreslenie to powstato w 1992 roku, za sprawa
Charlesa D. Laughlina, Johna McManusa i Eugene’a G. d’Aquilego. Termin zostal
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sprecyzowany przez neuronaukowca Francisca Varele w potowie lat dziewiec-

dziesiatych.

Noguchi Taiso. Stworzony przez Mihiza Noguchiego w drugiej potowie XX wieku
w Japonii system ¢wiczen cielesnych, bazujacy m.in. na chiriskiej metodzie pracy
z meridianami. Podstawowym zalozeniem Noguchi Taiso jest idea ,nieswiado-
mego podmiotu”. Aktywno$¢ cielesna charakteryzuja plynnos¢ ruchu i komfort
mie$niowo-szkieletowy. Ciata do§wiadcza sig jako bryly plynnie poddajacej sie
sile grawitacji. Ma ono dostownie sta¢ sie czyms$, co obrazowo mozna okresli¢
jako worek wypelniony swobodnie ptywajacymi ko§é¢mi, miesniami i tkankami.
Ogoélnemu rozluznieniu towarzysza drobne napiecia w niektérych czesciach ciata.
Indukowany w ten spos6b przeptyw energii prowadzi do optymalnej elastycznosci
ciata. Noguchi prowadzit zajecia w tym samym okresie co Tatsumi Hijikata swoja
prace studyjna w Azbestos Studio w Tokio. Obecnie metoda Noguchi Taiso jest
stosowana przez wielu tancerzy buto. Pomaga im si¢ poruszaé w najbardziej eko-
nomiczny sposdb, przez wykorzystywanie sily grawitacji. Podstawowe ¢wiczenia
poprawiaja cielesna percepcje, a poglebiona dzieki nim umiejetnos¢ postrzega-
nia proceséw wlasnego ciata-umysiu pozwala dostrzec, co faktycznie dzieje sie

z innym cialem-umystem.

Performans. Zdaniem Richarda Schechnera kazde dziatanie ,okazane”, czyli pod-
kreslone, wskazane, zaznaczone. Istota performansu scenicznego sa akcja i interakcja
z publiczno$cia prowadzace do uruchomienia autopojetycznej petli feedbacku (jak
twierdzi Erika Fischer-Lichte). Termin ten popularnie uzywany jest w odniesieniu
do szczegélnego rodzaju wydarzen artystycznych, ktére bardziej poprawnie nalezy
nazywac sztuka performansu. Sztuka performansu to specyficzny rodzaj aktywnosci
artystycznej, ktory zyskat popularnosé¢ w latach szes¢dziesiatych XX wieku. Obejmuje
zjawiska artystyczne, majace Zrédlto w eksperymentach prowadzonych w ramach sztuk

zaréwno performatywnych, jak i wizualnych.

Performer. Osoba bioraca udzial w performansie. Performerem moze by¢ tancerz,

aktor, ale réwniez widz czy ,,przypadkowy przechodzier”.

Phowa. Tybetariska, wadzrajanistyczna praktyka przenoszenia Swiadomosci, zwiaza-
na z bardo $mierci (po$miertnym stanem §wiadomosci, kraina, do ktérej po $mierci

trafia nasza $wiadomosc).
Pozycja zero, por. Autobalans.

Practitioner. Osoba co$ praktykujaca, praktyk, adept, postugujaca sie zbiorem

technik lub okres$lona metoda. To okreslenie, podobnie zreszta jak bardzo uzyteczny
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termin ,mover”, czyli ten, ktéry sie porusza, rzadko pojawia sie w polskiej praktyce

jezykowej.

Preekspresywnos¢. Stan preekspresywny dotyczy nie tylko zjawisk chronologicznie
poprzedzajacych ekspresje, ale réwniez tych, ktére ontologicznie poprzedzaja per-
formowanie (ekspresje), czasowo z nig wspdlistniejac. Dyscyplina badawcza, w ktérej
ramach powstal ten termin, jest antropologia teatru. Przedmiotem tej stworzonej
przez Eugenia Barbe interkulturowej formuly badawczej sa tradycje performatywne.
Praktyczne badanie technik stosowanych przez performeréw (majace miejsce w ra-
mach spotkan International School of Theatre Anthropology — ISTA) pozwala odkry¢
stojace za nimi uniwersalne zasady. Zgodnie z ta wykladnia waznym, cho¢ czesto
pomijanym aspektem sztuki performera jest wlasnie jego sposdéb przejawiania sie
na poziomie preekspresywnym. Odbiér obecnosci performera na poziomie preek-

spresywnym okresla sie¢ mianem preinterpretacji.

Przeplyw (flow). Zjawisko to badat i opisal m.in. w ksiazce Przeplyw. Psycholo-
gia optymalnego doswiadczenia (1997) amerykanski psycholog wegierskiego po-
chodzenia Mihaly Csikszentmihalyi. Definiuje to do§wiadczenie jako doznanie
absorbujace, stanowigce samo w sobie Zrddto satysfakcji oraz przekraczajace stan
nudy i niepokoju. Przypomina nieco do§wiadczenie szczytowe, poniewaz wiaze
sie z zatraceniem w dzialtaniu, zanikiem $wiadomosci czegokolwiek, poza samym
dziataniem. W stanie przeplywu mozna mie¢ §wiadomos$¢ swoich dzialan, ale juz
nie tej Swiadomosci. Istota tego doswiadczenia jest roztopienie si¢ granicy pomie-
dzyJa a spelniana czynnoscia — w spektrum tego doswiadczenia miesci si¢ réwniez

skrajna samoswiadomos¢.

Qualia (1. poj. quale). Odczuwalne lub zjawiskowe jako$ci zwiazane z doswiadcze-
niami zmystowymi, np. styszeniem dzwiekéw, odczuwaniem bélu, odbieraniem barw.
Qualia sa wlasnosciami doswiadczen zmystowych. Poznawalne, jako$ciowe cechy
tego, co dane, ktére moga sie¢ powtarza¢ w réznych dos§wiadczeniach i dlatego sa
pewnym rodzajem uniwersaliéw. Quale jest bezposrednio ogladane, jest dane i nie
moze by¢ uznane za bledne, poniewaz jest czysto subiektywne.

Rezonans. Pojecie czesto stosowane przez tancerzy i teoretykéw buto (np. Rhizome
Lee, Yumiko Yoshioka, Toshiharu Kasai), odnoszace sie do ksztaltowania sie relacji
pomiedzy obiektami. Tancerz rezonuje z wewnetrznymi poruszeniami oraz, na
dalszych etapach praktyki, z innymi obiektami (poszczegdlne czesci ciata we wza-
jemnej relacji, przedmioty, zwierzeta etc.). Cialo poprzez ruch i wzajemny rezonans
elastycznie dopasowuje sie do zmieniajacego sie otoczenia. Esencja praktyki buto

jest ciagly rezonans (zwrotna petla interakcji) pomiedzy cialami i obiektami. Kayo
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Mikami, relacjonujac techniki stosowane w Ankoku buto, okresla analogiczny proces

mianem ,relacji”.

Ruch autentyczny. Metoda, ktéra zapoczatkowata i rozwineta Mary Whitehouse,
tancerka oraz jedna z pionierek terapii taricem i ruchem. Autentyczny ruch pochodzi
z wewnetrznych odczud i nie wigze sie ze stosowaniem okre$lonej techniki tanecznej.
Poruszanie sie ma by¢ swobodne, wolne od spekulacji umyslu, racjonalnych decyzji

i woli. Rodzaj improwizacji tanecznej stosowanej réwniez w celach terapeutycznych.

Spektakl. Forma performatywna o zamknietej, powtarzalnej, reprodukowalnej
strukturze (improwizacje charakteryzuje formula otwarta). W przypadku tanca
spektakl moze by¢ zaréwno rezyserowany (tworzenie ogdlnej struktury i przebiegu
spektaklu), jak i choreografowany (komponowanie formy dziatan scenicznych).

Suriashi, por. Zero walk.

Sztuki walki. Sposoby walki wrecz, czasami z uzyciem broni bialej. Podstawa
nauki wszelkich sztuk walki jest trening, ktéry zazwyczaj uczy umiejetnosci sa-
mokontroli wybuchéw agresji, samoobrony, poprawia wydolnos$¢ organizmu oraz
redukuje poziom strachu. W zalozeniu priorytetem w sztukach walki jest rozwoj
osobowo$ciowo-duchowy. Termin ,sztuki walki” zostal po raz pierwszy przetluma-
czony na jezyk zachodni w 1920 roku, w japonisko-angielskim sfowniku Takenobu,
z japonskiego bu gei lub bu jutsu. Definicja zostata przettumaczona bezposrednio
z chinskiego okre$lenia wu szu — doslownie: sztuka walki oznaczajaca wszystkie

sposoby chinskich walk.

Taniec afrykanski. Taniec ten ma znaczenie praktyczne. Bazuje na triadzie rytm —
muzyka — taniec. Z Afryki wywodza si¢ afrokaraibskie i afrobrazylijskie kulty
opetania. Waznym elementem filozofii tarica afrykariskiego jest odniesienie sie
do doswiadczenia plodu, ktéry zyje w §wiecie stalych wewnetrznych dzwiekéw
synkopowych, stuchajac bicia swojego serca oraz serca matki. Cialo jest w staltym
procesie interakcji ze $rodowiskiem, otoczenie jest poznawane poprzez wewnetrzne
stany organizmu, a cialo ze §wiatem tworza naczynie potaczone (,cielesne formy

uwagi” — por. Csérdas 1993).

Taniec ekspresjonistyczny (wyrazisty, ekspresyjny, Ausdriicktanz). Rozwinal sie
w latach 1910-1930, odrzucal estetyke i technike baletowa na rzecz wyrazania emocji.
Bliskie mu byly idee ekspresjonizmu. Jego twércy nie stworzyli jednego, skodyfiko-
wanego jezyka ruchu, wiekszo$¢ artystéw dazyta do opracowania wlasnego stylu,
metody. GIéwnymi przedstawicielami tego kierunku byli Mary Wigman (twérczyni

tafica wyrazistego), Kurt Joss i Harald Kreutzberg.
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Taniec postmodern. Intensywnie rozwijal si¢ na przestrzeni lat szes¢dziesiatych
i siedemdziesigtych XX wieku, gtéwnie w Stanach Zjednoczonych. Powstal w reak-
¢ji na ograniczenia kompozycyjne i estetyczne tanica modern. Najwazniejsza cecha
dystynktywna jest odejscie od techniki tanecznej na rzecz codziennych sposobéw
poruszania si¢. Postulowano, ze kazdy ruch jest taficem, a wszyscy — tancerzami.
Gléwni twoércy zaliczani do tego nurtu to Merce Cunningham, Robert Ellis Dunn,

Simone Forti, Anna Halprin, cztonkowie Judson Dance Theater.

Taniec wspo6lczesny. Taniec, ktéry pojawit sie na poczatku XX wieku, oparty na idei
tanica klasycznego (baletu), pozbawiony jednak jego sztywnych zasad. Obejmuje wszel-
kie formy nieklasycznego tarica artystycznego na Zachodzie (np. taniec modern, teatr
tanica). Cho¢ kreujac w nim ruch, mozna korzysta¢ z dowolnych technik, wigkszo$¢
tancerzy wspoélczesnych ma za sobg edukacje baletowa. Wykorzystywane sa ciezar
ciala, grawitacja, oddech, swingi etc. Pierwsza technike tarica modern (wspdlczesnego)
stworzyla Martha Graham. Badala ruch ciala, bazujac na wiedzy z zakresu fizjologii
ciala uzyskanej w fachowej bibliotece ojca — lekarza neurologa. W latach 1928-1938
powstal opracowany przez nia system techniki tafica. Punktem wyj$cia techniki Gra-
ham jest poznanie przez tancerza mozliwosci ruchowych wlasnego ciala i wynikajaca
stad pelna $wiadomo$¢ i kontrola pracy mieséni i stawéw w czasie kazdego ruchu,
przy czym praca ta musi si¢ odbywaé w granicach naturalnego ich funkcjonowania.
Za podstawe tafica Graham przyjeta effort (wysitek) i ciagte wspétdziatanie dwdch
przeciwstawnych czynnikéw: kurczenie (contraction) i wydtuzanie (release). Wazne
sa w tej technice nastepujace zasady: ciaglo$c ruchu, zasada upadku (fall) i odzyskania
réwnowagi (recovery), zasada wznoszenia i opadania, zasada narastania i zmniejszania
dynamiki. Podstawa ruchu w tanicu modern jest naturalna dynamika ciata. Tancerz
modern porusza si¢ w pozycji lezacej, kleczacej, siedzacej i stojacej.

Teatr fizyczny. Kwestionuje przydatnos$¢ konwencjonalnych teatralnych i tanecznych
figur i kodéw ruchowych, wychodzi od naturalnego dla czlowieka sposobu porusza-
nia sie, opracowujac technike na podstawie cielesnych uwarunkowan. W ten sposéb
kazdorazowo tworzy sie nowy jezyk fizycznej wypowiedzi. Bazuje na improwizacji
i eksploracji mozliwosci, jakie oferuje ciato; jego istotnym elementem jest organiczna

psychosomatyczna jedno$¢ czlowieka.

Technika. Procedura dziatania stuzaca osiagnieciu konkretnego celu. Te same techniki
moga wystepowacé w réznych metodach. Za pomoca odmiennych technik mozna

realizowac ten sam cel.

Trans. Richard Schechner w pracy Performatyka. Wstep (2006) wyszczeg6lnia transy

hipnotyczne, psychotyczne, epileptyczne, halucynacyjne, opetancze, ekstatyczne
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i szamarniskie. Zjawisko opetania transowego jest obecne w performansach rytualnych
wielu tradycji kulturowych na calym $wiecie. Trans rytualny na gruncie japoriskim
przedstawia Estera Zeromska w pracy Japoriski teatr klasyczny. Korzenie i metamor-
fozy (2010) — taniec boskiego opetania kamigakari, wykonywany przez miko-mai,
zbiorowa ekstaza podczas onbashira-matsuri, $wieta pnia, odori-nenbutsu, taneczna
modlitwa polegajaca na bezustannym powtarzaniu pewnych sekwencji ruchowych,

modlitw, dzwiekéw, podczas ktdrej osiaga sie ekstaze.

Transformans, performans przemiany. Performans, ktérego celem jest transfor-
macja wewnetrzna performera. Role publicznoéci moze odgrywac sam performer

dokonujacy aktu transformacji. Transformans stanowi rdzen treningu buto.

Zero walk. Podstawowa technika pojawiajaca si¢ w buto. Przemieszczanie sie z ob-
nizonym centrum, na lekko ugietych kolanach, wiaze si¢ z powolnym ruchem, tzw.
rozproszonym spojrzeniem oraz medytacyjnym wyciszeniem umyslu. Jego zZrédet
nalezy szuka¢ w wywodzacym sie z rytualu japonskim teatrze no (krok suriashi,
posuwisty ruch bez odrywania stép od podloza, ktéry wystepowal juz w tancu mai,
elemencie rytualnej tradycji kagura). Nieco zblizona praktyka w zen, medytacja
w ruchu, nosi nazwe kinhin.






Aneks 2.
Biogramy os6b wymienionych w tekscie

Akerlund Susana/SU-EN (ur. 1966 w Szwecji). W latach 1986-1994 przebywata
w Japonii, gdzie przez pigc¢ lat uczyla sie tarica buté u Tomoe Shizunego, dyrektora
artystycznego grupy Hakutobo butoh ha, zalozonej przez Tatsumiego Hijikate. Nale-
zala réwniez do siostrzanej grupy Gnome, w ktérej nauczycielka i choreografka byla
uczennica Hijikaty, Yoko Ashikawa. Dodatkowo zglebiala rozmaite japoniskie metody
pracy z ciatem i sztuki walki (certyfikat tancerki Jiuta-mai). GIéwnym zagadnieniem
poruszanym w jej pracy artystycznej jest odcztowieczajace sie cialo ludzkie, wchlania-
jace formy i jako$ci $wiata materii. W swojej twdrczosci inspiruje si¢ réwniez sztuka
konceptualna i sztuka performansu, a sednem jej dzialan sa cielesno$¢ czlowieka ery
wspdlczesnej wobec natury oraz poszukiwania ,ciata nordyckiego’, analogii ,ciala
japonskiego” Hijikaty. Artystka w 1997 roku zalozyla w Haglundzie na péinoc od
Uppsali szkote buto, w ktérej maja miejsce warsztaty, poszukiwania artystyczne i gdzie

realizuje kolejne projekty (www.suenbutohcompany.net).

Amagatsu Ushio (ur. 1949 w Yokosuce, prefektura Kanagawa, Japonia). Choreograf
itancerz, dyrektor artystyczny zalozonej w 1975 roku grupy Sankai Juku, z ktéra od
1982 roku rezyduje w Paryzu, slynacej z tarica w pozycji odwrdconej (zwisanie na
linach). Byt réwniez wspétzatozycielem kolektywu Dairakudakan (1972). Od 1997
roku pracuje tez jako rezyser operowy (Sankai Juku: www.sankaijuku.com, Daira-

kudakan: www.dairakudakan.com).

Artaud Antonin (1896-1948). Teoretyk i praktyk teatru. W latach dwudziestych
zwiazany byt z francuskimi nadrealistami. Zerwal z grupa, uznawszy, ze postulaty
surrealizmu, zamiast glosi¢, nalezy wprowadzac w zycie. Bezpos$rednia inspiracja jego
wizji teatru byly wystepy teatru z Bali (1931) i podréz do ludu Tarahumara (Meksyk,
1936). Swoja wizje nakreslil gléwnie w kilku poetyckich artykutach, manifestach
oraz listach, wydanych we Francji w 1938 roku pod wspélnym tytulem Teatr i jego

sobowtdr. Postulowal w nich przywrécenie sztukom widowiskowym pierwotnej,
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transformatywnej mocy. Pozycja ta zostala wydana w 1965 roku w Japonii. Artaud
byl niespelnionym praktykiem. Choroba psychiczna — schizofrenia — odebrata mu
moc sprawczg, stajac na drodze do scenicznej realizacji wizji i doprowadzajac do
degradacji psychofizycznej i $mierci w przytutku dla obtakanych. Jego idea teatru

byla prekursorska dla rozwoju zaréwno sztuki performansu, jak i teatru fizycznego.

Ashikawa Yoko. Protegowana Tatsumiego Hijikaty, jego gtéwna tancerka przez
dwadziescia lat, od polowy lat sze$c¢dziesiatych. Spadkobierczyni metody Ankoku
buto. Po $mierci Hijikaty przekazywata kolejnym pokoleniom tancerzy opracowana
przez niego technike buto-fu. W latach osiemdziesiatych byta dyrektor artystyczna
grupy Gnome.

Bartenieff Irmgard (1900-1981). Niemiecka tancerka, choreografka, terapeutka,
uczennica Rudolfa von Labana. Tak zwane podstawy Bartenieff sa serig prostych
¢wiczen majacych na celu rozwiniecie $wiadomosci i potaczen w ciele oraz popra-

wienie koordynacji i sprawnosci.

Endo Tadashi (ur. 1947). Tancerz, choreograf, dyrektor Butoh-Center MAMU oraz
Butoh-Festivals MAMU w Géttingen w Niemczech. W 1989 roku spotkal Kazua
Ona, ktérego twérczo$¢ wptyneta na kierunek jego artystycznych poszukiwan. W re-
pertuarze Enda pojawiaja sie teatr no, teatr kabuki i taniec buto, jak réwniez rézne
formy teatru zachodniego. Interesuje go wyrazanie poprzez cialo napie¢ pomiedzy
przeciwienstwami, cialo przeksztalcajace sie w cyklach zyciowych; prébuje ucie-
lesniac japoniska kategorie ma (pustka, przestrzen pomiedzy) (www.butoh-ma.de).

Fujiwara Denise (ur. 1954 w Toronto). Choreografka, tancerka, aktorka i nauczyciel-
ka. W dziecinstwie zajmowala sie wspélczesna gimnastyka artystyczna. Studiowata
taniec na York University, wspétzatozycielka T.I.D.E. (Toronto Independent Dance
Enterprise). Droge artystyczna rozpoczeta w koricu lat siedemdziesiatych od twor-
czosci solowej. W 1994 roku Natsu Nakajima stworzyla dla niej choreografie do
solowego spektaklu Sumida River. Fujiwara w swojej twdrczo$ci zajmuje sie zagad-
nieniem ludzkiej natury, funkcjonowaniem ciata przedwerbalnego. Obecnie liderka
zespotu Fujiwara Dance Inventions. Dyrektor artystyczna CanAsian Dance Festival

(0d 1997 roku). Pracuje réwniez w teatrze, telewizji i filmie (www.fujiwaradance.com).

Ikeda Carlotta (ur. jako Sanaé Ikeda w Fukui, Japonia). Tariczyta od dziecka, cho¢
dopiero w wieku dziewietnastu lat zaczeta formalnie uczy¢ si¢ klasycznych technik
tafica (w Tokio). Pézniej przyjela pseudonim artystyczny Carlotta Ikeda, w hotdzie
dziewietnastowiecznej romantycznej tancerce Carlotcie Grissi. Zafascynowata sie
taficem buto, ogladajac wywrotowe, gwaltowne, ,dziwaczne” performanse Tatsumiego
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Hijikaty. Wraz z Ko Murobushim zalozyla grupe Ariadone, ktérej spektakl z 1978 roku
byl pierwszym spektaklem buto pokazanym w Europie. W swoich spektaklach ta-
necznych laczy radykalna, kojarzaca sie z praktykami sadomasochistycznymi estetyke
z subtelnymi, ulotnymi obrazami; kluczowym zagadnieniem staje si¢ u niej zdolnos¢

organizmu do bezustannej, natychmiastowej metamorfozy (www.ariadone.fr).

Ishihara Rui Takayuki (ur. 1976 w Kioto). Obecnie mieszka w Warszawie. Zdobywal
doswiadczenie jako aktor i twdrca sztuk wizualnych. Do tanica zainspirowali go Min
Tanaka i Kazuo Ono (buto), Megumi Nakamura (balet klasyczny i wspéiczesny),
Simone Forti (postmodernizm) oraz wielu innych twércéw badajacych w ramach

réznych dyscyplin artystycznych zwiazek ruchu i ciala.

Iwata Miho (ur. 1962 w Ichinomiya-shi, Japonia). Studiowala architekture na Uni-
wersytecie w Kioto oraz filologie polska na Uniwersytecie Jagielloriskim w Krakowie.
Od 1986 roku mieszka w Krakowie. W 1991 roku spotkata tancerza buto Daisuke
Yoshimota, p6zniej poznata twérczo$¢ Kazua Ona i Mina Tanaki. Artystyczna dzia-
falnos¢ jako tancerka buto rozpoczeta w 1994 roku. Iwata przygotowuje wszystkie
elementy swoich spektakli: od choreografii po scenografie. Cztonkini grup Otwarta

Pracownia oraz Improvising Artists {i.a} wspéipracuje z wieloma artystami.

Kachi Seisaku. Uczen Tatsumiego Hijikaty i Yoko Ashikawy, cztonek grupy Haku-
tobo butoh ha.

Katsura Kan (ur. w Tokio). Twdrca Zen Butoh. Nalezy do pierwszej generacji japon-
skich artystéw zajmujacych sie ta sztuka teatralna. W latach 1979-1981 pracowat
z Byakkosha. Realizuje idee globalnego buto, ale zawsze zwraca uwage na jego kla-
syczne elementy. Wystepuje solo oraz wspélpracuje z innymi artystami jako cho-
reograf. Utworzyl wlasny miedzynarodowy zesp6l Katsura Kan & Saltimbanques.
Przez dwadziescia osiem lat pracowal, jak sam okreéla, z ,mniejszo§ciowymi tan-
cerzami” na calym $wiecie, w odlegltych zakatkach Afryki, Europy i Azji Potudnio-
wo-Wschodniej. Otrzymywal stypendia Funduszu Japonskiego na badania i wyste-

py m.in. w Indonezji, Tajlandii, Singapurze, na Hawajach (www.katsurakan.com).

Kasai Akira (ur. 1943). Poczatkowo poznawal taniec klasyczny i wspélczesny, ale
w 1963 roku, gdy spotkat Kazua Ona i Tatsumiego Hijikate, zafascynowal si¢ taricem
buto. W 1979 roku przestal taniczy¢, by studiowa¢ w Niemczech eurytmie i antro-
pozofie. Sze$¢ lat pdzniej powrdcil do Japonii, gdzie wypracowat indywidualny styl

tanca i zostal dyrektorem artystycznym grupy Tenshikan (www.akirakasai.com).

Kasai Toshiharu/Morita Itto (ur. 1952). Poznat buto za posrednictwem Semimaru

(z Sankai Juku) w 1988 roku i przybrat pseudonim sceniczny Morita Itto. Poczat-
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kowo wystepowal z grupa Kobuzoku Arutai, by w roku 1996 zalozy¢ w Sapporo
wraz z Mika Takeuchi grupe GooSay Ten. Interesuje go buto jako metoda integracji
ciala-umystu i duchowego uzdrawiania. Dyrektor Sapporo Dance Movement Insti-
tute i certyfikowany terapeuta taficem. Profesor psychologii klinicznej na Sapporo
Gakuin University, gdzie zajmuje si¢ psychologia somatyczna (psychosomatyka) oraz

zagadnieniem desocjalizacji ciala (www.ne.jp/asahi/butoh/itto/ittomorita/index.htm).

Kaseki Yuko (ur. w Tokio). Tarica buto uczyta sie u Anzu Furukawy w latach 1990-1993,
w kolejnych latach byta czlonkinia jego grupy Dance Butter Tokyo. W 1995 roku wraz

z tancerzem i producentem Markiem Atesem zalozyla w Berlinie zesp6t cokaseki.
Wspolpracuje z wieloma artystami i podrézuje ze spektaklami i warsztatami po Europie,
Japonii, Kanadzie, Meksyku i Stanach Zjednoczonych. W swoich realizacjach scenicz-
nych wykorzystuje zaréwno taniec butd, jak i techniki zachodniego tafica wspélczesnego

oraz sztuki performansu. Jej sztuka jest poréwnywana do wizji sennych (cargocollective.

com/yukocokaseki).

Kawamoto Yuko. Urodzita si¢ w latach siedemdziesiatych. Dyrektor artystyczna
tokijskiej grupy Shinonome Butoh (1999). Poznawata buto i wystepowala z Yukiem
Wagurim, uczniem Tatsumiego Hijikaty. W pracy artystycznej eksploruje wewnetrz-
ny proces transformacji bazujacy na wyobrazeniach. Grupa Shinonome tworzy
nowy typ butd, odchodzac od mrocznej estetyki kojarzonej z Ankoku buto (www.
shinonomebutoh.com).

Laage Joan (ur. 1948 w Wisconsin). Amerykariska tancerka, choreografka i peda-
gozka. Tarica butd uczyta sie od Kazua Ona i Yoko Ashikawy, z ktérej grupa Gnome
wystepowala. Uczestniczyla réwniez w warsztatach Mina Tanaki, Sankai Juku, Akiry
Kasaia, Harupin Ha, Masakiego Iwany, SU-EN. W 1989 roku stworzyta w Taipei
swoja pierwsza choreografie grupowa. W 1991 roku zatozyta grupe Dappin Butoh.
Goscita w Polsce z warsztatami i spektaklami w latach 1996, 2000, a w 2004 roku
przeprowadzila sie do Krakowa, gdzie prowadzila zajecia z choreografii scenicznej
i kompozycji tarica w Artystycznej Alternatywie. W 1995 roku zaczeta wystepowac
pod scenicznym pseudonimem Kogut. Laage zajmuje si¢ réwniez naukowo taricem
buto, obronita dysertacje zatytulowana Embodying the Spirit: The Significance of the
Body in the Contemporary Japanese Dance Movement of Butoh (1993). Posiada certy-
fikat Analizy Ruchu Labana i Podstaw Bartenieff. Po raz pierwszy zetkneta sie z buto
w 1982 roku (seattlebutoh-laage.com).

Laban Rudolf von (1879-1958). Wegierski tancerz, choreografi teoretyk tafica. Ana-
liza Labana jest jezykiem, struktura stuzaca do opisania, analizowania i zrozumienia

ruchu opartego na czterech aspektach: ksztatt, sita, przestrzen, ciato.
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Maro Akaji (ur. 1943 w Sakurai, Nara, Japonia). Zalozyciel i artystyczny dyrektor
legendarnej grupy tanecznej buto Dairakudakan (od 1972 roku), ktéra rozbudowata
formule buto, wprowadzajac elementy widowiskowe. Maro byt waznym artysta
japoniskiego teatralnego podziemia (Angura). Obecnie znany nie tylko jako tancerz,

ale réwniez jako dyrektor artystyczny i aktor (www.dairakudakan.com).

Mishima Yukio (1925-1970). Japorniski pisarz, zajmujacy si¢ w swojej tworczo$ci
rozdzwiekiem pomiedzy tradycja japoriska a §wiatem wspolczesnym. Jego tworczoscé
oraz dziatalnos$¢ spoteczno-polityczna inspirowaly m.in. Tatsumiego Hijikate.

Morita Itto, por. Kasai Toshiharu.

Murobushi Ko (ur. 1947 w Tokio). Buté zaczal sie uczyé w 1968 roku od Tatsu-
miego Hijikaty, by péZniej wraz z nim wystepowac. Na krétko zostat Yamabushim,
mnichem z gér, ale potem powrdcil na scene. Wspoétzalozyciel Dairakudakan.
W 1974 roku stworzyt magazyn dotyczacy buté (,Hageshii Kisetsu”), a tego samego
roku wraz z Carlotta Ikeda zaltozyl zeriska grupe buto, Ariadone, w ktérej zostat
choreografem, a nastepnie kolejna, Sebi. W 1978 roku zawital z grupa Ariadone
na scenach europejskich z pierwszym pokazywanym tam spektaklem buto. Jego
styl wyrasta z intensywnych fizycznych poszukiwan (www.ko-murobushi.com,

www.komurobushi.com).

Muronoi Yoko (ur. w Jokohamie). Tarica buto uczyla si¢ u Akiry Kasaia, studiujac
na uniwersytecie Waseda w Tokio. W latach 1982-1984 wspolpracowata z zespotem
Nobuo Harady Seiryu kai, od 1985 roku wystepuje solo. Tancerka, muzyk, artystka

wideo (www.tokyo-seiryukai.jp).

Nagaoka Yuri (ur. w Tokio). Uczyla sie tafica klasycznego, w wieku dwunastu lat
dolaczyta do Hiraoka Shiga Dance Company, by poznaé¢ nowoczesny balet. Jako
nastolatka poznata buto, a od 1997 roku wystepuje i prowadzi warsztaty w Amery-
ce, Europie i Azji. Pojawila sie w filmie Shureitachi (Cynobrowe dusze) Masakiego
Iwany. Od 2005 roku, wraz ze swoim nauczycielem buto Seisaku Kachim, wystepuje
i prowadzi warsztaty jako Butoh Company Dance Medium (yurinagaokabutoh.

blog.shinobi.jp).

Nakajima Natsu (ur. 1943 na Sachalinie). W latach piec¢dziesigtych uczyta sie w Masa
Tsuchiya Classical Dance Academy i Masami Kuni Dance Academy, a w 1962 roku
zaczela nauke w Kazuo Ohno Dance Institute. W latach sze$¢dziesiatych tanczyla
w spektaklach rezyserowanych i choreografowanych przez Tatsumiego Hijikate.
W 1969 roku zatozyla w Tokio grupe Mutekisha. Wystepowala na calym $wiecie

i otrzymywala wiele nagréd (www.geocities.jp/mutekisha/index1-e.html).
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Ono Yoshito (ur. 1938 w Tokio). W 1959 roku wziat udziat z Tatsumim Hijikata
w pierwszym spektaklu buto, Kinjiki. Wystepowal w grupie Ankoku Butoh. W 1969
roku po raz pierwszy dat solowy wystep, po czym opuscil sceng. W 1985 roku po-
wrécit w spektaklu wraz ze swoim ojcem, Kazuem Onem. Od 1986 roku rezyserowat
jego spektakle. Prowadzi Kazuo Ohno Dance Studio (www.kazuoohnodancestudio.

com/english/yoshito).

Rotie Marie-Gabrielle (ur. 1967 w Pembrokeshire, Wielka Brytania). Studiowata
sztuki piekne i taniec. Buto uczyla si¢ od 1992 roku u wielu artystéw, zaréwno w Ja-
ponii (realizujac projekt badawczy), jak i w Europie. Wérdd jej nauczycieli nalezy
wymieni¢: Akiko Motofuji, Ko Murobushiego, Masakiego Iwane, Kazua i Yoshita
Onoéw, Carlotte Ikede i Kim Itoh. Wspétpracowala z wieloma artystami buto, w tym
Ko Murobushim i Atsushim Takenouchim. Od 2000 roku stworzyla wiele spektakli,
pokazywanych w calej Europie. Specjalizuje si¢ réwniez w projektowaniu kostiuméw

(www.rotieproductions.com).

Seki Minako (ur. 1945 w Nagasaki). Nalezy do trzeciej generacji tancerzy buto. Od
1985 roku tanczyta w tokijskiej grupie Dance Love Machine, z ktéra w 1986 przybyta
do Europy. Zamieszkata w Berlinie i w 1987 roku zostata wspétzatozycielka (wraz
z Yumiko Yoshiokg) i liderka japorisko-niemieckiej grupy Tatoeba. Interesuje ja po-
etyka senna. Od 1996 roku pracuje sama, poszukujac réznorakich mozliwych fuzji

artystycznych (www.minakoseki.com).
SU-EN, por. Akerlund Susana.

Takenouchi Atsushi (ur. 1962 w Matsuzace, Japonia). Taficzy¢ buto zaczat w 1980
roku na Hokkaido, w Hoppo Butoh-ha, jednym z najwazniejszych zespotéw buto;
w 1984 roku pracowatl z zespolem nad Takazashiki, spektaklem w choreografii
twércy buto, Tatsumiego Hijikaty. Tariczyl réwniez z Kazuem i Yoshitem Onami.
Obecnie pracuje wedtug wlasnego stylu Jinen Butoh. Stworzyl szereg prac solowych,
ktére wiaza sie z tematem natury, ziemi, zamierzchtych czaséw, czasu, przestrzeni
i okolicznosci. Od 1996 do 1999 roku wystepowal w Japonii, od 1999 z programem
Jinen Butoh zatytulowanym Storice i Ksiezyc podrézowal po Europie i Azji, prowadzac
warsztaty i spektakle. Od 2002 roku, kiedy otrzymal stypendium rzadu japoniskiego,
rezyduje w Europie, wspé6lpracujac z aktorami i tancerzami z Francji, Wloch i innych
krajéw; prowadzi warsztaty dla profesjonalnych performerdéw, amatoréw, dzieciiro-
dzicéw, oséb niepelnosprawnych oraz pracujacych z nimi instruktoréw; wielokrotnie
przygotowywal spektakle z uczestnikami warsztatéw. Kilkakrotnie go$cit w Polsce
na zaproszenie o$rodkéw kultury z réznych miast (Warszawa, Poznan, Szczecin,

Wroclaw, Lublin, Olsztyn) (www.jinen-butoh.com).
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Takeushi Mika (ur. 1966). Tancerka, certyfikowana terapeutka taricem, w 2002 roku
zalozyla w Sapporo Instytut Buto. Wystepuje w GooSay Ten wraz z Morita Ittem

(www.ne.jp/asahi/butoh/itto/mika/mika-e.htm).

Tanaka Min (ur. 1945 w Tokio). Od poczatku lat siedemdziesiatych mieszka na od-
dalonej od miasta farmie Body Weather, gdzie prowadzi intensywne warsztaty pracy
z ciatem i tanica buto oraz organizuje doroczny letni festiwal Dance Hakushu. Wraz
z zespolem tariczyl w teatrach, muzeach, na ulicach, polach, w lasach, ogrodach, na
pustyni, w rzece, a nawet w oceanie. Wspéipracowal z wieloma artystami na calym
$wiecie. Jego gtéwna inspiracje stanowi Anokoku buté Tatsumiego Hijikaty, ktéremu
w swojej dziatalno$ci nadal swoisty ksztalt. Hastem przewodnim jego pracy arty-
stycznej jest poszukiwanie zrédel tanca. Jego dziatania artystyczne mozna okresli¢

jako taniec site-specific (Wwww.min-tanaka.com).

Thormann Imre (ur. 1966 w Brnie, Szwajcaria). Praktykowal wiele sztuk walki
(aikido, kung fu, tai chi i taekwondo), w 1990 roku otrzymat certyfikat nauczyciela
techniki Alexandra. Mieszkat w Tokio, gdzie uczyt sie buto od Kazua Ona i Michiza
Noguchiego (twércy wlasnej metody treningowej). Od 1993 roku pokazuje solowe
spektakle buto. W 2002 roku zatozyt w Tokio szkole buto o nazwie Bodygarage. Po
trzynastu latach powrécit do Europy i osiadl na state w Berlinie, gdzie obecnie zyje,
taniczy oraz uczy buto i Noguchi Taiso (www.bodytaster.com).

Waguri Yukio (ur. 1952 w Tokio). W 1972 roku zostal gléwnym tancerzem grupy
Ankoku Butoh prowadzonej przez Tatsumiego Hijikate. Do dzi§ wystepuje i pro-
wadzi warsztaty w Japonii i za granica. Opublikowal w 1988 roku zestaw, ksiazke
i DVD-ROM, zatytutowany Butoh Kaden, ktéry zawiera prezentacje kluczowych dla
Hijikaty buto-fu. Obecnie dyrektor artystyczny Kohzensha Butoh Company (www.

otsukimi.net/koz).

Yoshimoto Daisuke (ur. 1941). Ukoriczyt kierunek sztuki na Wydziale Teatru na Uni-
wersytecie Nippon w 1967 roku. Zaczal taniczy¢ buto w wieku czterdziestu lat. Wsp61-
pracowal m.in. z Kazuem Onem, Hisayem Iwakim, Yukihikiem Sakaim. Wielokrotnie
goscil w Polsce w latach dziewiecédziesiatych, przedstawiajac cykl spektakli traktujacych
o $mierci. W 1997 roku wroctawski Osrodek Badan Twoérczosci Jerzego Grotowskiego
i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych (obecny Instytut im. Jerzego Grotowskiego) byt
pomystodawca i realizatorem festiwalu tarica buto, ktérego programowym konsultan-
tem byt wlaénie Yoshimoto (www.butoh-ultraego.com).

Yoshioka Yumiko (ur. 1953). Nalezala do pierwszego sktadu grupy Ariadone. Wraz
z Minako Seki zalozyta w Berlinie grupe Tatoeba: Theatre Danse Grotesque, a na-
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stepnie wraz z artysta wizualnym Joachimem Mangerem swoja obecna grupe Ten
Pen Chii Art Labor (1994). Tworzy pionierskie instalacje taczace taniec (performans)
buto ze sztukami wizualnymi (technologia) (www.ten-pen-chii.de).
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Wizaz, 2010, w ramach festiwalu ,Kobiety butoh’; Instytut im. Jerzego Grotow-
skiego, Wroctaw.
Psyche Passante, 2006, Palais De Congres, Paryz.
Toaletka damska/La Coiffeuse, 2006, Centre Tethys, Jebsheim.
War Games, 2004, Gumowa Réza, Wroctaw.
Intymnosé, 2004, Festiwal Poezji, Brzeg.
Anima Mundi, 2000, Festival Emballage, HAK Berlin.
Toaletka damska, 2000, Galeria Entropia, Wroctaw.
Akademia, 1999, East Meets West, Friedenfestival, Zurich.
The City, 1997, Tanz Und Theater Werkstatt, Ludwigsburg.
Cztery zywioty, 1995, Fundacja Otawy i Nysy Klodzkiej, Wroctaw.
Ojczyzna, 1995, BWA Awangarda, Wroclaw.
Troska, 1994, Fundacja Universitas, Wroctaw.
Plomien, 1993, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan
Teatralno-Kulturowych, Wroctaw.
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Tristan i Izolda, Wojna w Zatoce albo Tristan i Izolda, 1991, Fundacja Universitas,
Wroctaw.
Fryderyk Haendel i Zzywe szablony, 1990, Festiwal Staromestske Dworky, Praga.

Postaé. Poszukiwania malarskie, 1989, Vernisage. Galeria Entropia, Wroclaw.

Sylwia Hanff
www.limenbutoh.net

Ksiega piasku, 2013, Festiwal Czarna Offca, koncepcja, rezyseria, taniec: Sylwia
Hanff, muzyka live: Marta Piotrowska, Anna Szyszka, kostiumy i scenografia:
Sylwia Hanff, Anna Szyszka.

Lunatix, 2011, Sztuka Ulicy, koncepcja: Sylwia Hanff, taniec: Sylwia Hanff, Irena
Lipinska, Katarzyna Zejmo, Krzysztof Jerzak, Rui Ishihara.

Arya, 2011, Lublin, Miedzynarodowy Festiwal Konfrontacje Teatralne, koncepcja,
rezyseria, opracowanie muzyczne, kostiumy, taniec: Sylwia Hanff, solo, video-
-art: Gamid Ibadullajev do muzyki Indii Czajkowskiej.

Mudpra, 2010, Lublin, Maat Festival, solo performance, muzyka na zywo: India
Czajkowska.

Incubus-Succubus, 2009, Theatre Dichotomia & Special Guests, Wroclaw, Festiwal
Piosenki Aktorskiej, choreografia, ruch sceniczny i solo: Sylwia Hanff.

La Chair, 2009, Kawkowo, improwizacja buto, solo.

8 pustyn (Dromenon), 2009, Wroctaw, Mandala Performance Festival, solo buto,
koncepcja, rezyseria, opracowanie muzyczne, kostium, $wiatla, taniec: Sylwia
Hanff, realizacja $wiatel: Grant Henessy.

Ukiyo-e/Przeptywajacy swiat, 2008, Warszawa, Rynek, XIV Miedzynarodowy Fe-
stiwal Sztuki Ulicy, plener, rezyseria, choreografia, opracowanie muzyki, design:
Sylwia Hanff, taniec: Sylwia Hanff, Justyna Jastowska, Katarzyna Orowiecka,
Iwona Wojnicka, Tomasz Bazan.

Ukiyo-Teika, 2008, Wroctaw, Mandala Performance Festival, Galeria Miejska, kon-
cepcja, rezyseria i opracowanie muzyczne: Sylwia Hanff, instalacja plastyczna:
Tomasz Bazan i Sylwia Hanff, taniec buto: Sylwia Hanft i Tomasz Bazan.

Cma/Dobranoc Lilith, 2007, improwizacje, Warszawa.

Limbus — zlosliwie tajemniczy Swiat, Karawana Europa, 2007, Mordy, Losice, or-
ganizator festiwalu: Mazowieckie Centrum Kultury, plenerowy spektakl buto,
rezyseria i opracowanie muzyczne: Sylwia Hanff, taniec: Tomasz Bazan, Beata
Ciecierska-Zajdel, Sylwia Hanff, Baszka von Hanff, Justyna Jastowska (go$cinnie).

Apoptosis, 2006, Warszawa, Festiwal Czarna Offca, scenariusz i rezyseria: Sylwia
Hanff, wykonanie: Sylwia Hanff, Beata Ciecierska-Zajdel, Iwona Wojnicka, Elzbieta

Piasecka (mezzosopran); wersja duo (2007/2008): Sylwia Hanff i Tomasz Bazan.
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Trzy Gracje, 2006, Klub Le Madame (plener), Pod Mostem, improwizacja, wyko-
nanie: Sylwia Hanff, Iwona Wojnicka, Beata Ciecierska-Zajdel, muzyka: Amok.
Positiv.

Puste miejsce albo sny oceanu, 2005, Warszawa, Festiwal Czarna Offca, Klub M25,
rezyseria, choreografia, scenografia, maska, opracowanie muzyczne: Sylwia
Hanff, wykonanie: Sylwia Hanff, Tomasz Bazan (2008), pierwotnie z Beata Cie-
cierska-Zajdel, Festiwal Sztuka Ulicy 2006 — trio Sylwia Hanff z Iwona Wojnicka
i Tomaszem Bazanem.

Niedoistnienie, 2004, Klub Le Madame, taniec buto, solo.

§piew odigczonego, 2004, improwizacja, solo.

Lunatix, czerwiec 2004, koncepcja: Sylwia Hanff, wykonanie: Atsushi Takenouchi,
Sylwia Hanff, muzyka i video-art: Robert Jedrzejewski.

Czarna Wenus, 2003, Kino Muranéw, solo.

Shironuri, 2003, Klub Le Madame, solo.

Kazda rzecz ma swojg wieczorng twarz, 2003, Festiwal Polemiqi, Warszawa, solo.

Budda.City, 2003, Warszawa, improwizacja buto: Sylwia Hanff, muzyka i wizuali-
zacje: Amok.Positiv.

Wieczorna twarz, 2002, Warszawa.

Akt, 2002, Warszawa, wykonanie: Sylwia Hanff, Beata Ciecierska.

Krzysztof Jerzak
www.myspace.com/kokoro.kris
Straw-butoh, 2009, Warszawa, solowa improwizacja plenerowa.
Aite, 2008, Teatr na Woli w Warszawie, choreografia i taniec: Krzysztof Jerzak;
taniec: grupa Do-Teatr (Barbara Songin, Piotr Nowakowski, Emilia Sniegoska
i Agnieszka Mendel).
Poza wariata (pézniej Poza), 2005, solo w ramach Butoh Barter (BuBa).
Petersen — odkrywanie gestu (pézniej jako Szczery?), 2002, choreografia: Krzysztof

Jerzak, wykonanie: Krzysztof Jerzak, Janusz Turkowski.

Teatr Amareya
www.teatramareya.pl
VHS nr 33 - WCZASY 1983, 2014, Osrodek Wczasowy ,Drogowiec’, Wyspa Sobie-
szewska, Gdansk, w ramach Streetwaves 2014, dzialanie: Katarzyna Pastuszak,
Joanna Duda, muzyka: Joanna Duda.
Mushi no hoko, 2014, Festiwal Kultury Azjatyckiej ,Made in Azja’, XII Baltycki
Festiwal Nauki, Kampus Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk, koncept: Kata-

rzyna Pastuszak, Joanna Duda, Aleksandra Sliwiniska, wykonanie: Katarzyna
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Pastuszak, Joanna Duda, Aleksandra Sliwiriska, Agnieszka Kamiriska, muzyka:
Joanna Duda, video: Joanna Duda.

FRAGILE, 2014, International Festival ,Sound Around Kaliningrad” BBNCCA
(Baltic Branch of National Centre for Contemporary Arts), Kaliningrad (Rosja),
koncept: Teatr Amareya, Dorota Androsz (Teatr Wybrzeze), Joanna Duda, redak-
cja tekstéw: Dorota Androsz (Teatr Wybrzeze), Katarzyna Pastuszak, wykonanie:
Katarzyna Pastuszak (Teatr Amareya), Dorota Androsz, Agnieszka Kamirska
(Teatr Amareya), Aleksandra Sliwiniska (Teatr Amareya), Joanna Duda, sceno-
grafia i kostiumy: Teatr Amareya, Dorota Androsz (Teatr Wybrzeze), Joanna
Duda, muzyka na zywo: Joanna Duda.

FETISHWTF, 2013, Klub Zak, Gdansk, rezyseria: Dorota Androsz, koncept, wy-
konanie, teksty: Dorota Androsz, Agnieszka Kaminska, Katarzyna Pastuszak,
Aleksandra Sliwiska, muzyka: Joanna Duda, montaz video: Mateusz Skrzypiec,
kamera video: Joanna Duda.

with-in. WEWNATRZ, 2013, Klub Winda — GAK, koncept, wykonanie: Agnieszka
Kaminska.

2, 2013, Klub Zak, Gdansk, koncept, wykonanie, video: Katarzyna Pastuszak, mu-
zyka na zywo: Joanna Duda, montaz video: Aleksander Zielen, konsultacje:
Agnieszka Kaminska, Aleksandra Sliwinska.

Ophelia_3,2013, Redplexus Festival, Préavis de Désordre Urbain, Marsylia, koncept:
Dorota Androsz, Anna Kalwajtys, Katarzyna Pastuszak, wykonanie: Dorota
Androsz, Anna Kalwajtys, Katarzyna Pastuszak, Agnieszka Kaminska, Joanna
Duda, muzyka: Joanna Duda, Agnieszka Kaminska, teksty: Heiner Miiller ,Ham-
letmaschine”, Dorota Androsz.

33_33_33 (performative walk), 2013, koncept, wykonanie: Katarzyna Pastuszak,
dokumentacja: Jakub Gliniecki.

Nomadka, 2012, Klub Zak, Gdansk, koncept, rezyseria: Katarzyna Pastuszak, ruch:
Katarzyna Pastuszak, Dorota Androsz, konsultacje: Dorota Androsz, Aleksandra
Sliwidska, Agnieszka Kaminska, Anna Kalwajtys, wykonanie: Louise Fontain,
Dorota Androsz, Barbara Szamotulska, Katarzyna Pastuszak, Anna Kalwajtys,
Aleksandra Sliwiriska, Nel Melon, teksty: Barbara Szamotulska, Louise Fontain,
Katarzyna Pastuszak, wideo: Katarzyna Pastuszak, Louise Fontain, muzyka:
Krzysztof Topolski aka Arszyn.

llipsspill, 2012, w ramach festiwalu Pomada 2012, Warszawa, koncept: Teatr Ama-
reya i Beata Sosnowska, rysunki: Beata Sosnowska, wizualizacje: Beata Sosnow-
ska, ruch: Teatr Amareya, muzyka: Krzysztof Topolski aka Arszyn.

Slepa dama na salonach, 2012, Gdanski Festiwal Tarica, pomysl, choreografia,

wykonanie: Aleksandra Sliwiriska, muzyka: Agnieszka Kamirska, konsultacje:
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Katarzyna Julia Pastuszak, Agnieszka Kaminska, $wiatla: Teatr Amareya, ko-
stiumy: Sabina Czuprynska.

Ofelia, 2012, premiera w ramach XVI Festiwalu Szekspirowskiego, Teatr w Oknie,
Gdansk, koncept i wykonanie: Katarzyna Pastuszak, Anna Kalwajtys, muzyka na
zywo: Krzysztof Topolski aka Arszyn, teksty: Heiner Miiller ,Hamletmaschine”
(fragment), Dorota Androsz, video: Maciej Salamon.

Pusty dom, 2011, Gdansk, pomysl i rezyseria: Agnieszka Kaminska, choreografia
i wykonanie: Katarzyna Pastuszak, Agnieszka Kamirska, konsultacje: Katarzyna
Pastuszak, Aleksandra Sliwiiska, teksty: Katarzyna Pastuszak.

Nokturny, 2010, Gdansk, pomysl, choreografia, rezyseria: Katarzyna Pastuszak,
wykonanie: Agnieszka Kaminska, Katarzyna Pastuszak, Aleksandra Sliwiriska,
Henryk Glaza, spektakl polaczony z projekcja filmu Ciafo otwarte, scenariusz
i rezyseria: Barbara Swiader, wystepuja: Agnieszka Kamirska, Katarzyna Julia
Pastuszak, Aleksandra Sliwifiska.

Inskrypcje, 2010, Gdaniska Galeria Miejska.

Ocaleni. Na skraju nieba, 2010, Gdanski Festiwal Tarica, Klub Zak, pomyst, choreo-
grafia, wykonanie: Agnieszka Kaminska, konsultacje: Aleksandra Sliwiriska,
Katarzyna Pastuszak, rezyseria $wiatel: Grzegorz Ruta, Agnieszka Kaminska,
muzyka, teksty: Agnieszka Kamirnska, mix: Adrian Wractawek, kostiumy: Julia
Porariska, zdjecia: Aleksandra Jeleriska, teksty: Agnieszka Kaminska ,The Mother”,
Mieczyslaw Abramowicz ,Kazdy przynidst, co mial najlepszego”

Faceless, 2009, Gdansk, pomys! i wykonanie: Katarzyna Pastuszak, konsultacje
rezyserskie: Agnieszka Kaminska, muzyka: kolaz, kostiumy: Grazyna Toma-
szewska, Katarzyna Pastuszak, fragmenty tekstéw: Antonin Artaud ,Heliogabal,
czyli anarchista ukoronowany’, Albert Camus ,Kaligula”

Tribute to ].S. (W holdzie J.S.), 2008, Gdansk, choreografia i wykonanie: Agnieszka
Kaminska, $wiatla i konsultacje: Katarzyna Pastuszak.

Exit — Transgresyjny Tryptodram Feminalny, 2008, X Spotkania Tréjmiejskich Te-
atréw Niezaleznych, Klub Winda — Gdanski Archipelag Kultury, Gdansk, chore-
ografia i wykonanie: Agnieszka Kaminska, Katarzyna Julia Pastuszak, Aleksandra
Sliwinska, kostiumy: Teatr Amareya, muzyka: Matmos, Lizz Wright, Guesch Patti.

Anatomical Theatre Project: Viewer as Voyer — The Body Beyond oraz Teatr ana-
tomiczny — misterium zycia i Smierci, projekt 2006—2007, Uppsala, Museum
Gustavianum, Szwecja; ko$ciét §w. Jana, Gdansk, choreografia i wykonanie:
Agnieszka Kaminska, Joan Laage, Katarzyna Julia Pastuszak, Aleksandra Sli-
winska, kostiumy: Teatr Amareya, Joan Laage, muzyka: Tomek Choloniewski.

Haiku na trzy ciata, 2005, Klub Sfinks, Sopot, choreografia: Teatr Amareya, wy-

stepuja: Agnieszka Kaminska, Katarzyna Julia Pastuszak, Aleksandra Sliwiriska,
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muzyka: Guesch Patti, fragment $ciezki dZwiekowej teatralnej wersji Sho o Suteyo,
Machi e Deyo. A High-Teen Symphony, rez. Terayama Shuji, 1970, Skystation —
SWAX-62.

Ttumaczenie kobiety — dialog na 3 krzesta, 2005.

Xenos, 2005, festiwal Gdanska Korporacja Tanca, choreografia i wykonanie: Agnieszka
Kaminska, Katarzyna Julia Pastuszak, Aleksandra Sliwiiska, kostiumy: Sabina
Czuprynska, muzyka: Piotr Pawlak, mix: Ryjoi Ikeda, Laurie Andersen, Portishead,
Gustavo Santaolalla, Anthon Webern, Agnieszka Kaminska.

Sen Ikara, 2004, choreografia i wykonanie: Agnieszka Kamiriska, Katarzyna Julia
Pastuszak, Aleksandra Sliwiriska, kostiumy: Teatr Amareya.

Odcienie aksamitu, 2002, Gdansk, koncepcja i wykonanie: Aleksandra Sliwiriska
i Alicja Kurek.

Aniot w krolestwie, 2001, Gdansk, koncepcja i wykonanie: Agnieszka Kamiriska
i Aleksandra Sliwiriska.

Skazani, 1997, choreografia, taniec: Aleksandra Sliwiriska.

Tomasz Bazan (Teatr Maat Projekt)
teatrmaat.pl

Days for Dancing, 2013, koncepcja: Tomasz Bazan, wykonanie: Tomasz Bazan, Widz.

Whatever, 2013, Centrum Kultury Zamek, Poznan, rezyseria: Tomasz Bazan, design:
Patrycja Planik, choreografia/taniec: Tomasz Bazan, Anita Wach, Anna Steller,
Jan Borecki, muzyka: Jan Duszynski; realizacja, wspdtpraca: Maciej Polynko.

Station de Corps, 2012, rezyseria, choreografia, taniec: Tomasz Bazan z udziatem
Patrycji Planik i Pawta Korbusa, video: Pawet Korbus, Maciej Polynko, muzyka:
Joanna Duda, kostiumy: Patrycja Planik, realizacja spektaklu: Maciej Polynko,
konsultacje choreograficzne: Tania Androwska, wspélpraca: Karolina Weso-
fowska.

I Ifigenia, 2012, na podstawie Ifigenii Eurypidesa, Teatr Nowy im. Kazimierza
Dejmka w Lodzi, rezyseria, choreografia, $wiatlo: Tomasz Bazan, dramaturgia:
Szczepan Orfowski, muzyka i opracowanie muzyczne: Marcin Janus, realizacja
video, kostiumy, kamera live: Patrycja Planik, kostiumy: Aleksandra Adamczuk,
Malgorzata Krasun, koncepcja przestrzeni: Martin Shwitzsh, Patrycja Planik,
realizacja §wiatla, projekcje: Maciej Polynko, obsada: Mirostawa Olbinska, Sta-
womir Sulej, Piotr Trojan, Tomasz Bazan, produkcja: Teatr Nowy £6dzZ, Teatr
Maat Projekt CK Lublin.

Orlando, 2012, rezyseria i choreografia: Tomasz Bazan, dramaturgia: Szczepan Or-
fowski, scenografia: Malgorzata Szczesniak, muzyka: Pawel Mykietyn, Justyna
Wasilewska, kostiumy, grafika, video: Patrycja Ptanik, wspélpraca: Monika Kotecka,
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realizacja spektaklu: Maciej Potynko, wykonanie scenografii, wspélpraca: Nordyk,
Czarno Bialy, wspélpraca przy produkcji: Karol Rebisz, asystent rezysera: Alicja
Radkowska, obsada: Jacek Poniedziatek, Tomasz Bazan, Natalia Kalita, Piotr Trojan.

§wi¢to wiosny, 2011, Miedzynarodowy Festiwal Konfrontacje Teatralne, Lublin, na
podstawie Czekajgc na Godota Samuela Becketta, rezyseria i choreografia, taniec:
Mikotaj Mikotajczyk, Tomasz Bazan, muzyka: Igor Stravinsky, przy fortepianie:
Anna Kozub, Arnold Dabrowski.

Hermeneia/Powrdt, 2011, Teatr Nowy Praga Warszawa, rezyseria, choreografia,
dramaturgia: Tomasz Bazan, obsada: Piotr Trojan, Anita Wach, Natalia Kalita,
Justyna Wasilewska.

Indukcje, 2010, Festiwal Cialo/Umyst, Teatr Imka, Warszawa, rezyseria, choreogra-
fia, taniec: Tomasz Bazan, z udzialem Jacka Poniedziatka, koncepcja przestrzeni:
Tomasz Bazan, Martin Shwitzsh, muzyka: Tomasz Krezymon, video: Monika Ko-
tecka, grafika: Patrycja Planik, realizacja $wiatla, dZwieku, video: Maciek Potynko.

Wake Up, 2010, Teatr Centralny, Lublin, koncept, rezyseria, dramaturgia, scenogra-
fia, rezyseria $wiatfa: Tomasz Bazan, choreografia i wykonanie: Tomasz Bazan,
Justyna Jastowska, Kinga Borun, Katarzyna Mréz, Romuald Krezel, Piotr Trojan,
muzyka: Arvo Part, Lukasz Januszewski, realizacja $wiatla: Maciej Potynko.

Huscia, 2010, Wibracje Taneczne, Wroclaw, rezyseria, choreografia, taniec: To-
masz Bazan, koncepcja przestrzeni/muzyki: Tomasz Bazan, Martin Shwitzsh,
video: Monika Kotecka, konsultacje choreograficzne: Honzu Takamoru, Tania
Androwska, Martin Shwitzsh.

Idiota albo trans, 2009, Miedzynarodowy Festiwal Konfrontacje Teatralne, Lublin,
rezyseria, choreografia, koncepcja: Tomasz Bazan, wykonanie: Tomasz Bazan
i Romuald Krezel, przestrzen wizualna: Kilku.com — Aleksander Janas, muzyka:
Steven Reich, opracowanie dZzwigku: Kilku.com — Aleksander Janas, Tomasz Ba-
zan, konsultacje artystyczne: Richard Dennis, Tania Androwska, Janusz Oprynski.

In Innocente, 2009 (work in progress), Lubelski Teatr Centralny, rezyseria, choreo-
grafia, koncepcja: Tomasz Bazan, wykonanie: Justyna Jaslowska, Kinga Borun.

My (requiem), 2008, Miedzynarodowe Spotkania Teatréw Tarica, Lublin, rezyseria,
choreografia, koncepcja przestrzeni: Tomasz Bazan, wykonanie: Tomasz Bazan,
Barbara Bujakowska, Justyna Jastowska, Kinga Borun.

Lang, 2008, Studio Slodownia+3, Stary Browar, Poznan, rezyseria, choreografia,
wybér muzyki, wykonanie: Tomasz Bazan, realizacja i rezyseria $wiatfa: Bruno
Pocherone, Tomasz Bazan.

Taniec znaku — improwizacja buto, w ramach neT Theatre, teatr internetowy,
2.03.2008, siedziba Stowarzyszenia Teatralnego Chorea, Srebrna Goéra, rezyse-

ria: Pawel Passini, taniec buto: Tomasz Bazan.
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Jiu, 2007, rezyseria i choreografia: Tomasz Bazan, taniec: Justyna Jaslowska, Kinga
Borun, Tomasz Bazan.

Krdtkie smakowanie zycia, 2007, Chatka Zaka, Lublin, rezyseria, scenografia,
choreografia i wybdér muzyki: Tomasz Bazan, postacie shite i waka: Sylwia
Hanff, Tomasz Bazan (taniec buto), Postacie Czterech Wielkich Ballerin:
Agnieszka Gronek, Katarzyna Mroz, Zaneta Belcikowska, Kinga Borun, Ju-
styna Jastowska.

Teika, sztuka w trzech aktach, 2006, Centrum Kultury, Lublin, rezyseria: Tomasz
Bazan, wykonanie: Lukasz Maziarczyk (Cesarz), Shoji Okadateika (Teika I),
Tomasz Bazan (Teika II), Remigiusz Tomecki (Teika III), Emilia Bil (Shoku-
shi Nashinno), Agnieszka Gronek (Kobieta Wcielenie I), Agata Will (Kobieta
Wcielenie IT) oraz Anna Nowak, Edyta Radzionkéw, Ewelina Ferenc, Agnieszka

Frankiel, Diana Jonkisz, Sandra Wegrzyn, Tomasz Lebik i inni.

Aleksandra Capiga-Lochowicz

improwizacje buto, brak tytutéw, numerowane (od 2007).

TO-EN
www.toenbutoh.com

Ukryte wsrod lisci, 2013, SP 22, Gdansk, choreografia: TO-EN, kostiumy: oluhi,
scenografia: Joanna Dabrowska, muzyka: Krzysztof Pajka, taniec: uczestniczki
warsztatéw ,Senior tariczy butoh — Panie w wieku 60+

Hikarimuji, 2013, NOT QUITE, Szwecja, autor instalacji: Fredrik Wretman (Szwe-
cja), taniec: TO-EN, kostium: Maldoror.

Disturbances, 2013, BWA, Zielona Goéra, koncept i wykonanie: TO-EN, audiosfera:
Timo Viialainen (Finlandia), kostium: TO-EN.

Zar, 2011, Teatr Wybrzeze, Scena Malarnia, Gdansk, koncept, choreografia, taniec:
TO-EN, $wiatto: Chrisander Brun (Norwegia), scenografia: Chrisander Brun,
TO-EN, dzwiek: Tautvydas Bajarkevicius (Litwa), Krzysztof Pajka, kostium: oluhi.

Smugi, 2011, Galeria Pionova w Gdansku, taniec: TO-EN, dZwiek: Marcin Mali-
nowski, kostium: TO-EN.

Melanz, 2010, Muzeum Narodowe w Gdarnsku, koncept, choreografia, taniec:
TO-EN, zdjecia, opracowanie multimedialne: Pawel Maciak, dZwiek: Tautvydas
Bajarkevicius (Litwa), kostium: oluhi.

Przemiany, 2009, Galeria Manhattan, £6dZ, taniec: TO-EN, dzwiek: Arszyn, ko-
stium: oluhi.

Jaskrawosé, 2009, Gdansk-Oliwa, plenerowy festiwal w Dolinie Zgnitych Mostéw.

WHITE-biaty, 2009, Sztokholm, spektakl dyplomowy.
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Irena Lipinska

www.irenalipinska.com

Melting Pot Made in Wroctaw; Laboratorium Improwizacji (w ramach Esk Wro-
ctaw 2016), Lab. 2, 2014, Filharmonia Wroclawska, uczestnicy: Ashia Grzesik,
Gorm Askjeer, Laurens Van Bouwelen, Julius Gabriel, Zbigniew Kozera, Piotr
Damasiewicz, Irena Lipiriska (taniec), Michat Uzar, Tomasz Musiat.

IGROT!, 2014, Teatr Polski we Wroclawiu, rezyseria, dziatanie: Irena Lipiriska,
koncepcja: Irena Lipifiska, Magdalena Zamorska, multimedia: Pawel Janicki,
dramaturgia: Magdalena Zamorska, rezyseria $wiatel: Wojciech Maniewski,
dzwiek: Dominik Wojtas, muzyka: We Draw A, animacje: Pawel Pych, video:
Patryk Kizny.

Rebirth, 2014, film artystyczny, koncepcja i rezyseria: Patryk Kizny, choreografia:
Irena Lipinska.

Dwa na jeden (performans w ramach projektu 33 dni zycia), 2012, Lublin.

LU2077, 2012, Muzeum Wspdblczesne Wroclaw, koncepcja i wykonanie: Irena
Lipiniska, muzyka: Peve Lety.

Kompilacje, 2011, Festiwal Cyrkulacje, Klub Puzzle, Wroctaw, koncept i dzialanie:
Irena Lipiniska, muzyka: Indigo Tree (Peve Lety, Michal Kupicz).

DNACE, 2011, w ramach rezydencji Solo Projekt 2011, Stary Browar Nowy Taniec,
Poznan, choreografia, rezyseria, wykonanie: Irena Lipiniska, konsultacje arty-
styczne: Luca Giacomo Schulte, Ornella Balestra, muzyka: Indigo Tree (Peve
Lety, Michal Kupicz), realizacja: Lukasz Kedzierski, produkcja: Art Stations
Foundation.

line, 2010, Krakéw, choreografia, taniec: Irena Lipifiska, muzyka: Slug Duo, Indygo
Tree.

hydrohypno, 2010, Dni Japoniskie, L.odzZ, choreografia, taniec: Irena Lipiriska, muzyka:
Indygo Tree.
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Summary

In the book Present with the body. The technique of Polish buté dancers I cover
the practices of Polish butd dancers and I create a model of buto training. The
analysis of available material led me to the conclusion that butd’s substance
is not the aesthetics of a dance act (improvisation, performance) but the
specific training practices that are at its core.

In the first chapter of the book I present the current state of research in the
field of buto: the history and development of the modern Japanese dance form
and its critical analyses with particular consideration of the but6 technique
analysis. In my dissertation I used the few available works of buto technique
researchers (Kayo Mikami, Lee Rhizome, Toshiharu Kasai, Sondra Horton
Fraleigh) who use non-standard terminology and pay special attention to
different aspects of the training process. I also underline the transcultural
potential of the genre, which is visible both in the universality of its psycho-
somatic training and in its proneness to all types of hybridization.

The research process, which resulted in the creation of a training model,
was divided into two steps. The pivots of the preliminary phase of the research
were artistic biographies of Polish buté dancers with particular attention de-
voted to the psychophysical practices which involve bodymind practices and
the so-called buto techniques. After analysing the source literature I carried
out a series of interviews with the Polish artists, I took part in the genre acts
as an expert observer and, finally, I participated in buto workshops with both
Polish and Japanese dancers. I was mainly interested in the artists’ explicit and
tacit knowledge of buto. I inquired about butd’s perception and definition and
its different training practices. At the core of my research was the question
of previous psychophysical practices which predestined artists to engage in
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butd. In the second stage of the research (during the analysis of the gathe-
red data) I created a general model of but6 training sessions on the grounds
of the individual trainings I observed. In the process of construction and
analysis of the integrated training model I implemented an interdisciplinary
approach. The knowledge employed includes the fields of cultural studies,
cultural anthropology, psychology, philosophy as well as neurobiology and
cognitive sciences.

The second chapter presents the training practices of the Polish dancers
and performers who are involved in buto: Pawet Dudzinski, Justyna Jan-Kru-
kowska, Sylwia Hanff, Krzysztof Jerzak, The Amareya Theatre (Katarzyna
Julia Pastuszak, Agnieszka Kamiriska, Aleksandra Sliwiriska), Tomasz Bazan
(The Maat Project Theatre), Aleksandra Capiga-Lochowicz, TO-EN (Anna
Bratkowska), Irena Lipiniska and Katarzyna Zejmo, Iwona Wojnicka, Miho
Iwata, Rui Takayuki Ishihara. I focused on the unique psychophysical disci-
pline preferred by particular artists. The training practices of the Polish buto
dancers include methods and techniques of different provenance. Among
them are the methods and techniques explored mainly from the stage-ada-
ptation point of view which function in different types of performing arts,
mind-body disciplines as well as body and movement therapy. All these
practices are used creatively by the Polish dancers and are integrated with
the so-called but6 techniques.

Through the analysis of detailed models I was able to create a general
training model of buto of the Polish dancers. The technique of the Polish
butd dancer includes techniques which aim at reaching the psychophysical
state known by the Japanese theorists and practitioners as buto-tai (the buto
body). Movement (dance) has its origin in the kinetic reaction to the stimuli
coming from the surrounding environment, updates of the contents saved
in the memory of the body or/and embodiment of the mentally created
contents. The techniques which are used in the integrated buto6 training are
a tool of self-change and its catalyst. I analysed the sequence of the stages
which create the process and the structure of buto training. [ observed three
main steps: intro, following and embodiment. In the first one (intro) I singled
out endurance training and mindfulness training which are both aimed at
achieving the state of total presence (in other words the buté body, buto-
tai). In the second stage (following) the dancer explores the stimuli coming
from the inside of his or her body (among other things the data gathered in
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the body’s memory) and from the outside (for example sensory excitement
of the body). The core of the third stage (embodiment) are the ideokinetic
and ideodynamic reactions which constitute the primary method of work in
buto: working with images (the tools are the so-called buto-fu, buto notations).

The dancer’s and the viewer’s transformation, which occurs as a result of the
above-mentioned methods, is the essence of buto. The process of ceaseless
transformation and the experience of transformation are both present in
the buto training practice and the stage practice. This is why I finally pre-
sent the possibility of applying the category of performativity, in the Erika
Fischer-Lichte approach, and the phenomenon of neurobiological empathy
which is at source of the simultaneity of transformation in all participants

of an event (a play, stage improvisation, performance).












