Katarzyna Bester

Butd — od nazwy do istoty

Wyznaczanie paradygmatow butd jest zajgciem ryzykownym.
Badaczom od wielu lat zajmujacym sie ta forma sztuki nie udato sie
dotad osiagna¢ porozumienia co do niektorych fundamentalnych wrecz
kwestii. W znacznej mierze wynika to z postawy ,.architekta” buto,
Tatsumiego Hijikaty. Pisma, ktore po sobie zostawil, wypetiaja trudne
do zrozumienia metafory, nie brakuje w nich neologizmoéw i celowych
zaburzen skiadni. Ponadto tezy fundujace butd jako sztukg¢ trudno nie-
kiedy pogodzic z jego praktyczna dziatalnoscia. Jako koronny przyktad
mozna tu przywotaé¢ kwesti¢ choreografii, ktora wedtug Hijikaty mia-
ta zastapi¢ catkowita swoboda dziatan cielesnych. Tymczasem w wielu
miejscach swoich notatek wspomina on o pracach nad choreografia, nie
tylko dla siebie, ale takze dla innych tancerzy.

Dzi$ rozdzwi¢k migdzy teorig a praktyka butd wydaje si¢ jeszcze
wigkszy. Pod tym samym szyldem wystgpuja zarOwno tacy artysci, jak
Min Tanaka, Atsushi Takenouchi czy Imre Thorman, opierajacy swoje
butd na improwizacji i swobodnym przeplywie impulsu w ciele, jak tacy
tancerze, jak Akira Kasai, Yumiko Yoshika czy grupa Kanazawa Butoh-
-Kan, tworzacy przemyslane kompozycje i obficie czerpiacy z osiagnigé
zachodniego tanica wspotczesnego. Dlatego niniejszy szkic na temat pa-
radygmatow specyfiki buto traktowac nalezy zaledwie jako propozycje
odpowiedzi na pytanie, czym jest butd, a czym jeszcze albo juz nie jest.
Nalezy rowniez podkresli¢, ze wyrdznione przeze mnie czynniki kon-
stytutywne dla butd, rzadko pojawiaja si¢ na scenie wszystkie razem.
Tworza tym samym pewien idealny model, wzorzec, realizowany tylko
w wyjatkowych wypadkach i w wyniku potaczenia bardzo subiektyw-
nych niekiedy i rzadko dajacych si¢ przewidzie¢ okolicznosci.
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Pojemno$¢ terminu

Rozwazania poswigcone nazwie butd chcialabym wyprowadzi¢
poza jej dotychczasowe skrotowe ttumaczenie. Mozna powiedzieé, ze
juz samo stowo ,,buto”, wyrazane kaligrafia japonska, zawiera w sobie
istote zjawiska, ktore oznacza. Jak mozna az tak poszerzy¢ zakres tres-
ciowy? Przyczyna jest odrzucenie monosemantyki na rzecz poliseman-
tyki, jednak rozumianej nie jako mnozenie czg¢sto niezwiazanych ze soba
mozliwosci interpretacyjnych znaku, lecz stopniowe gromadzenie kono-
tacji i zwiazkow znaczeniowych. Ma na nie wptyw symbolika si¢gajaca
korzeniami gi¢boko w tradycje, histori¢ i kulture tego kraju. Japonskie
znaki ukazuja prawdg o podmiocie, ale ani jej nie objasniaja, ani nie od-
wotuja si¢ do indywidualnego doswiadczenia.

Tymczasem Roland Barthes uwaza japonskie znaki za catkowicie
puste. O ich specyfice decyduje fakt, ze signifiant nie odwohuje si¢ do
niczego poza soba, jest catkowicie niezalezne'. Dla Barthesa jezyk zna-
kowy Orientu, w przeciwienistwie do systemu symboli zachodnich, nie
poszukuje ukrytego sensu, transcendencji czy porzadkujace;j idei. Tak ro-
zumiany znak jest samowystarczalny. Michat Markowski we wstgpie do
Imperium znakow daje w tej kwestii kluczowa wskazowke: , Pustoszenie
to najlepiej wida¢ w sytuacji, kiedy Mistrz Zen podsuwa uczniowi ko-
an"2. Pustka, o ktérej tu mowa, ma zwiazek z zenistyczna ideg przerywa-
nia logicznego myslenia jako warunku przebudzenia do absolutu prze-
kraczajacego dualizm przedmiotu i podmiotu, w tym wypadku formy
i tresci’. To zatem momentalne skupienie uwagi na znaku, ktory nie tyle
zostal pozbawiony oznaczanego, ile stopit si¢ z nim w jedno. Praktyka
oczyszczenia znaku ze zwiazkow logicznych jest tylko srodkiem dla ce-
16w daleko wykraczajacych poza sam fakt asemi. Jeden z nich stano-
wi umozliwienie uczniowi, czy w przypadku butd tancerzowi, dojscia
do istoty podmiotu. A moze raczej nalezatoby powiedzie¢ — umozli-
wienie wejrzenia w jego prawdziwg istot¢ przez oproznienie i rozbicie
$wiadomosci.

"Roland Barthes, Imperium znakéw, tam. Adam Dziadek, Wyd. KR
1999.

2?Michat Pawel Markowski, Wstgp [do:] ibidem, s. 22.

'Zenkei Shibayama, Milczenie kwiaru, ttum. Beata i Dariusz Sto-
bieccy, Wyd. A 1998.
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Zatem juz w samym pojmowaniu znaku wystepuje tak wazne dla
butd wspolistnienie przeciwienstw. Paradoksalnie pustka, o ktérej mowa,
jest peinia. Obie teorie odnosza si¢ do koncepcji ciata w butd jako pod-
stawowego materiatu znakowego. Z jednej strony scisle okreslony, po-
glebiony zasob tresciowy, z drugiej pustka znaczeniowa‘, pojmowana
jednak nie jako eliminacja signifie, ale zlanie si¢ z nim. Tylko w takim
sensie ma racje Barthes, ze znak japonski do niczego poza soba samym
si¢ nie odnosi, gdyz jest samowystarczalny.

Mozliwos$¢ odczytania znaku na dwa sposoby wskazuje na istnie-
nie zasady coincidentia opositorum, tak istotnej w butd. Funkcjonuje
ona w tej sztuce na wielu poziomach i oznacza taczenie przeciwienstw,
scalanie kawatkow, ale skrywa tez w sobie duzo glgbsze znaczenie mi-
tyczne, a co za tym idzie archetypiczne. Wyraza bowiem tesknote za
rajem utraconym, ,stanem paradoksalnym, w ktérym przeciwienstwa
wspolistnieja ze soba, nie znoszac si¢, a wielorakosci stanowia aspekty
tej samej tajemnej Jedni™. Ta tesknota, twierdzi dalej Mircea Eliade,
wynika z tragizmu kondycji ludzkiej, w ktorej cztowiek jest rozdarty
1 oddzielony od ,,czegos” poteznego. Tym czyms moze by¢ blizej nie-
okreslony ponadczasowy stan, z ktorego ,,nie ma zadnych konkretnych
wspomnien, ktory jednak si¢ pamigta w glebi swojego jestestwa’™. Butd
daje przykfad wr¢cz namacalny, bo bardzo cielesny, ch¢ci odtworzenia
tego zagubionego w naszej §wiadomosci doswiadczenia, powrotu do sta-
nu sprzed zapisu czasu i historii. Wyraza si¢ on chocby w obsesyjnym
odtwarzaniu, poprzez ¢wiczenia duchowo-cielesne, zycia plodowego
embrionu. To nie przypadek, ze ksztalt ten pojawia si¢ niemal w kazdym
spektaklu butd. Praktyka ta laczy si¢ takze ze wspomnianym pragnie-
niem powrotu do Prajedni, stanu sprzed podziatu, ktdry rozumie sig¢ jako
pierwotne odczuwanie swojej cielesnosci, wyj¢te spod wiadzy rozréz-
niajacego intelektu. W filozofii zen idea ta ma swdj odpowiednik w koa-
nie czg¢sto przywotywanym podczas treningu butd: ,,Zrozum swojg jazn
przed narodzeniem!”.

Wrhasnie ta mysl o jednosci przeciwienstw przyswiecata tworcy buto,
kiedy formutowat jego nazw¢. Poczatkowo butd nazywato sig¢ buyd. Tak

‘¢ Pustk¢ (mu) rozumiem tu jako stan najwyzszy — satori w buddyzmie Zen.
SMircea Eliade, Mefistoteles i Androgyn, tum. Bogdan Kupis, Wyd.
KR 1999, s. 125.

¢ Ibidem.
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Tsubouchi Shoyo okreslit na poczatku ery Taisho (1912-1926) japon-
ski taniec klasyczny’. Termin ten, podobnie jak butd, sktada si¢ zdwaoch
ideogramow bu-yG®: pierwszy oznacza taniec, a drugi taniec z towarzy-
szeniem muzyki. W tym wypadku dystynktywny drugi czton powta-
rza znaczenie pierwszego, wzmacniajac jego dominacj¢ semantyczna.
Ideogram yo6 wprowadza ponadto takie znaczeniowe implikacje, jak
przyjemnos¢, poprawnosc, rozkwitanie. Oba ideogramy maja podobne
zakresy znaczeniowe i tworza ukitad zamknigty, oznaczajacy wylacznie
taniec wyrazony w klasycznej (w rozumieniu japonskim), pieknej for-
mie. Butd zrodzilo si¢ jednak z buntu wobec dotychczasowej estetyki,
w atmosferze skandalu i obrazoburczych prowokacji wobec wiasnej kul-
tury. Sprzeciwiato si¢ wytyczaniu granicy miedzy tym, co dozwolone
1 akceptowane, a tym, co gorszace i usuwane poza margines spoteczne-
go i kulturowego zycia. Konieczne stato si¢ zatem poszukiwanie przez
tworcow buto innego terminu na okre$lenie swojej sztuki. Stowo buyo,
w ktorym oba cztony stanowia odwotanie tylko do jednej sfery rzeczy-
wistosci, przestato juz oddawac jej istote.

Tymczasem réwnolegle do stowa buyo funkcjonowat termin butd.
Uzywano go w Chinach juz w okresie Heian (794-1192). W Japonii stowo
to pojawito si¢ w epoce Meiji (1868-1912) i oznaczato tanice salonowe.
Sktada si¢ ono z dwdch ideograméw BU - taniec i TO - krok, a raczej
nadeptywanie cala stopa w odroznieniu od wznoszenia na palcach. Tak
okreslany taniec nie jest tanczony, a raczej chodzony. Kilkadziesiat lat
pdzniej twdrca butd Tatsumi Hijikata, aby opisa¢ swoje dzialanie, siegnat
wlasnie do tego konkretnego ztozenia, w ktoérym oba cztony funkcjonuja
w opozycji. 7o rownowazy bowiem klasyczny wydzwiek bu, a ruch, kto-
ry wyraza, kieruje energie w dot, w sfer¢ pierwotnosci i nieswiadomo-
$ci, dotad odrzucana przez taniec. Funkcjonowanie tych przeciwienstw
odnosi si¢ rowniez do wertykalnego przeptywu ruchu i energii w buto.
Czlon pierwszy to faza jasna, wstgpujaca; drugi — ciemna, zst¢pujaca.

Pierwszy czton nazwy wyraza wznoszenie si¢ rozumiane jako trans-
cendowanie, ale takze jako dazenie ku jasnosci, ku pieknu estetycznemu
japonskiej kategorii wzniostosci shibui. Ttumaczy¢ go mozna rowniez

7Joyce Rutherford Malm, The legacy to Nihon Buyé, ,,Dance Research
Journal” 1977, nr 2.
*Monika Drzazgowska, Butoh. Cialo uwolnione, ,,Art-Graf” 2001, nr 2.
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w nawiazaniu do zachodniej techniki baletowej. W tym kontekscie ozna-
cza po prostu wznoszenie si¢ tancerza na palcach, delikatny i peten gracji
ruch ksztattujacy figury w tancu klasycznym, ktory przeniknat do Japonii
wraz z rewolucja kulturalna epoki Meiji. Zaréwno Hijikata, jak i Ohno
zetkneli si¢ z nim w czasie edukacji w szkole Baku Ishii. Buto natomiast
zrodzito si¢ ze sprzeciwu wobec tak pojmowanej sztuki, schlebiajace)
kanonom pigkna. Ale co wazniejsze, zjawisko to, cho¢ jest owocem
kontrkultury, nie odzegnuje si¢ od tradycji, lecz swoiscie ja reinterpre-
tuje. Analizujac znaczenie pierwszej czgsci terminu, mozemy si¢ zatem
doszukiwaé wyrazu indywidualnej zgody tancerza na przesziosc, ale
modyfikowang przez jego osobowosé. Dlatego tez kulturowe korzenie,
choé przyswojone przez artystow buto, znajduja si¢ w nieustannej kon-
frontacji z rzeczywistoscia. Konsekwencja tego faktu jest czgste w butd
wysmiewanie i odzieranie z powagi symboli kultury japonskiej. Daisuke
Yoshimoto w spektaklu Souten no Shizuku (Glowa kobiety-ptaka) niszczy
tradycyjne ozdoby uzywane podczas japonskich pogrzebow, Itto Morita
1 Mika Tekauchi we wst¢pie do spektaklu 4-MA-E-RE-YA (Uradowani)
pojawiaja si¢ w obszarpanych, brudnych kimonach. Buto, rozprawiajac
si¢ z japonska przesztoscia 1 terazniejszoscia, wpisuje si¢ w ruch post-
shingek? lat szes¢dziesiatych ubiegtego wieku, przynoszacych w Japonii
wstrzas ery poatomowej, czas dalszego upokorzenia i podwazenia rodzi-
mych, ale réwniez i nowych, zachodnich wartosci. Artysci teatru wiaczy-
li si¢ do dyskusji nad ksztaltem tozsamosci wspotczesnego Japonczyka,
wydajac walk¢ zarowno dominujacemu 6wczesnie marksistowskiemu
realizmowi, jak i fadowi $wiata od wiekow utrwalonemu w no i kabuki.
W praktyce jednak poszukiwanie prawdziwej japoniskosci nie mogto od-
bywac si¢ poza wptywami doswiadczen obu cywilizacji. Tak wigc, choé
butd wpisuje si¢ Zywo w proces porzucania japonskosci, to z drugiej
strony, jak podkresla w jednym z wywiadéow Ko Murobushi, ,,wyraz-
nie nawiazuje do japonskiej kultury i historii (pigknej i niepowtarzalnej,
cho¢ bywa przeciez i ohydna, i okrutna)”'’.

Zob.David G. Goodman, Japanese Drama and Culture in the 1960. The
return of the Gods, M.E. Sharpe 1988.

'“Sandra Wilk, Jutro umre. Rozmowa z Ko Murobushi, Serwis tanca, http://
www.moderndance.pl/index.php?option=com_content&task=view&id=152&Ite-
mid=27 (dost¢p: 9.11.2001).
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Kwestia protestu wobec ekspansji sztuki Zachodu przedstawia si¢
podobnie. Buto traktuje jej ikony tak samo brutalnie, jak rodzime reli-
kwie. Z drugiej strony przewrotnie taczy najbardziej awangardowe nurty
sztuki XX wieku, jak ekspresjonizm, surrealizm, modemizm czy dada-
izm"'. Cho¢ to mieszanka mocno wybuchowa, buto neutralizuje ja i prze-
twarza w nowe, artystyczne zjawisko, dokonujac rzeczy z pozoru nie-
mozliwej: wyrazista nieprzystawalnos$¢ cywilizacji Wschodu i Zachodu
staje si¢ spojna, niezauwazalna, co wi¢cej konieczna. Ptynnos¢ i lekkosé
uzupehiania si¢ dwéch skrajnych biegunéw zdaje si¢ rowniez zawieraé
w poktadach semantycznych czynnikéw BU i TO.

BU stanowi nawiazanie do tradycyjnego tanca japonskiego, wraz
z jego wywodzaca si¢ z shintoistycznych rytualow religijng etymolo-
gia'2. Jak artysci klasycznego teatru czy tafca, tak i tworcy butd czuja
si¢ spadkobiercami dziedzictwa bogini Amenouzume, opiekunki tancerek
1 tancerzy oraz przedstawicielki szamanizmu. Wedhug mitu odtanczyta
ona przed kryjowka zagniewanej bogini Amaterasu w transie szalenczy
i orgiastyczny taniec, dzieki ktéremu wywabita bogini¢ stonca z pieczary.
Podobnie rytualny charakter posiadaty pierwotne obrzgdowe tance japon-
skie, jak chocby okina mai czy ekstatyczne kagura wykonywane do dzi-
siaj w shintoistycznych $wiatyniach'’. Pozniejszy taniec i teatr odrzucit
spontaniczng ekspresja na rzecz daleko posunietego formalizmu. Butd,
kontynuujac tradycyjng droge, odzyskuje pelni¢ mitu dla sztuki japon-
skiej, wydobywajac na powrdt poczatkowy element wolnosci i szalen-
stwa. ,,Niczym wybuchy pod$wiadomosci, spektakle butd moga przybraé
dowolng forme” - pisze Sondra Fraleigh'. Dlatego tez czesto poréwnu-
je sie je do transu szamanskiego's. Brak kontroli i porzucenie wszelkich

"' Sondra Fraleigh wskazuje na te konotacje we wstgpiedo: Sondra Fraleigh,
Tanczqc w strone mroku: butd, zen i Japonia, tum. Wiesna Mond-Koztow-
sk a, Universitas 1994,

2Korne!l Drzewinski, Tradycja widowiskowa w Japonii, www.japonia.
org.pl.

3 Ibidem.

“Sondra Fraleigh,op. cit,s. 64.

'S Metamorfoza tancerza butd nie odbywa si¢ jednak na zasadzie transu i opetania
szamana. Owszem, ma ona zwiazek z duchami i cala czasoprzestrzenia mityczna, ale
w spektaklach butd wspdlegzystuje na rowni z przestrzenia rzeczywista, stanowiac
tylko jeden z aspektow tu i teraz.
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konwencji zawiera si¢ w drugiej czastce nazwy — TO. Elementy przeciw-
stawne, jakie na tym poziomie wiaZe w sobie termin butd, to obiektywizm
wyszukane;j estetyki i skostniatosci formalnej tradycyjnego teatru i tanca
japonskiego, potaczony ze skrajnie subiektywnym doswiadczeniem indy-
widualnej kreatywnosci, jaki wystgpuje w butd'®.

Dwa oblicza mitu 0 Amenouzume zawarte w terminie BU, wska-
zuja na jeszcze jedng parg przeciwienstw. BU wyraza akceptacj¢ jasnej
strony $wiata — harmonig, dobro, fad i porzadek, czyli mgski pierwiastek
jang. Jego dopehienie, czyli mroczny pierwiastek zenski, zawiera si¢
w drugiej cze$ci nazwy. Nawigzuje do pod$wiadomego spontaniczne-
go zycia i odpowiada za penetracj¢ ciemnej strefy rzeczywistosci. Idea
dwadch rownowazacych sie kosmicznych sit jin i jang jest fundamental-
na dla istoty estetycznej i duchowej butd'’. Sztuka ta dazy do ekspresji
wspotzaleznosci i przenikania si¢ przeciwstawnych sfer zycia cztowieka.
Komplementamos¢ jedne;j i tej samej rzeczywistosci jest warunkiem za-
istnienia Pelni, ktorej osiggnigcie nalezy do zasadniczych celéw butd.

Idea dwoch pierwiastkow jako dwoch kosmicznych sit wywodzi sig
z dualistycznej szkoty taoistycznej. Przenikngta ona z Chin do Japonii
jako in i jo w VI wieku i przyjeta charakter praktyk magicznych i wro-
zebnych. Zasady jin i jang wplynetly na uporzadkowanie shintoistycznej
teogonii japonskiej. Najwazniejszy $lad tego uporzadkowania to podziat
bogéw na niebianskich (amatsukami) i ziemskich (kuniutsukami). Do
pierwszej grupy zaliczaja si¢ bogowie zwiazani z mitem o Amaterasu.
Ustanawiaja oni droge post¢powania w kierunku tadu, sensu i moral-
nosci'®. W tym kontekscie bogini Amenouzume jest no$nikiem pigkna
i $wiatta jako ,Niewiasta Rozpraszajaca Ponure nastroje w Niebie”".
Jako jedyna kobieta towarzyszy ona takze bogu Sussanno w drodze
na ziemie, stajac si¢ w ten sposob swoistym pomostem mi¢dzy dwo-
ma $wiatami — tym, co wieczne i wysublimowane, i tym, co skonczone

'* To réwniez przyczyna zlozonych reakcji na spektakle, ktore zarazem szokuja i za-
dziwiaja, oglupiaja i o§wiecaja, odpychajg i raduja.

7 Zob. Kazuo Ohno,Yoshito Ohno, From without & within, Wesleyan
University Press 2004, s. 76-87.

" Wiestaw Kotanski, Zarys dziejow religii w Japonii, Wyd. Iskry 1963,
s. 47.

1% Bogowie, demony i herosi,red. Zbigniew Pasek, Wyd. Znak 1996, s. 31.
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1 prymitywne. Dla twércow butdo BU zawiera w sobie tre$¢ transcendo-
wania ku mitycznej niebianskosci harmonii i porzadkowi $wiata, TO zas
wydobywa utomnos¢, chorobe i leki, potencjalne zto $wiata, ktdre stara
si¢ on ukry¢.

Zasada zenska i1 meska odnosza si¢ rowniez do mikrokosmosu, jakim
jest cztowiek i jego dwie natury, pieckna i brzydka, dobra i zla. Klasyczny
taniec japonski, podobnie jak i zachodni, idealizuje cztowieka, obejmujac
to, co kalekie 1 wstydliwe, sferg tabu. Buto postuluje wydobywanie i sca-
lanie obu tych sit na wielu poziomach, podobnie jak Tao, w ktoérym jin
i jang tworza nierozerwalna jednosc¢ przeciwienstw. Do reintegracji ele-
mentow spolaryzowanych dochodzi tez w wyniku technik jogistycznych,
zwlaszcza tantrycznych. W tym wypadku przeciwstawne zasady to Siwa
i Sakti. Praktyki scalania miaty charakter przede wszystkim duchowy,
ale i fizyczny, chocby przez wstrzymywanie oddechu i nasienia podczas
aktu seksualnego. ,,Kiedy Sakti $piaca pod postacia weza (Kundalini)
u podstawy pniaka zostaje rozbudzona, wpetza do wewnatrz kanatem
$rodkowym, przechodzi przez czakry i wspina si¢ az do czubka czaszki,
gdzie mieszka Siwa, i taczy sie z nim™®. W ten sposéb jogin uzyskiwat
stan absolutnej jednosci, stawat si¢ Prawdziwym Cztowiekiem, obdarzo-
nym Zyciem Wiecznym (praktyka ta wystepowata zaréwno w Chinach,
jak i Japonii). Dodajmy, ze to wlasnie na poziomie ludzkiego ciata do-
chodzi w butd do spotkania zen, tao i jogi. Tancerze w poszukiwaniu
peini, poprzez trening udaja si¢ w glab swojej dwoistej ptciowosci i sek-
sualnosci, aby ja oswoic i potaczy¢. Stad ich czesta androginicznosé. Jak
wskazuje Fraleigh, granica mi¢dzy meskoscia a kobiecoscig czgsto sig
w Japonii zamazuje. Wystarczy przywolaé jako przykiad aktor6w onnan-
gata w teatrze Kabuki, ktorzy od malenkosci przyuczani sa do grania rél
kobiecych. Ich przemiana na scenie ma postac catkowitej metamorfozy,
choé¢ odbywa si¢ na zupetnie innej zasadzie niz w butd. W przywota-
nym powyzej micie o Amaterasu mozemy odnalez¢ rowniez korzenie
czestej w kulturze japonskiej transgresji ptciowej. W jednej z opowiesci
bowiem bogini, idac na spotkanie z bratem Sussanoo, przebiera si¢ za
MEZCZyzne.

Dodajmy jednak za Eliadem, iz ta androginizacja to tylko jeden
z aspektow taczenia przeciwienstw. W buto funkcjonuje jeszcze wiele

2% Mircea Eliade,op. cit,s. 138.
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podobnych zwiazkow. Kolejnym rownie istotnym jest opozycja kultury
1 natury. Pierwszej wartosci odpowiada oczywiscie element BU, w tym
wypadku jako wyraz tendencji cztowieka do estetyzowania (czytaj: za-
fatszowywania) prawdy o sobie i otaczajacej go rzeczywistosci. Kulture
w buto postrzega si¢ bowiem jako co$, co nalezy zwalczyé, co stoi na
przeszkodzie wolnosci ciata i umyshu. Jednoczesnie jednak jako co$, co
tak gleboko przenikneto nasza swiadomosé i podswiadomosé, ze trudno
poza nia funkcjonowac. Jej reguty i prawa s wigc wytworem sztucznym,
wynikaja z granic narzuconych przez czlowieka i otoczenie. Wytyczaja
one granice, redukujac coraz bardziej stan pierwotny, ktory znika pod
kolejnymi warstwami nowych i zmiennych historycznie uwarunkowan.
Kultura istnieje wigc w swiadomosci umystowej, duchowej i cielesnej,
ale — podobnie jak tradycja — przepuszczona przez pryzmat ego. Stan ten
stanowi skutek uboczny dekonstrukcji definicji kulturowych, poszuki-
wania stanu pierwotnego $wiadomosci jedynej, istniejacej tylko i wy-
facznie w rzeczywistosci niepodzielone;.

W butd jednym ze sposobow przekroczenia ograniczen, fatszywych
wyobrazen jest zejscie na poziom natury, gdzie nie funkcjonuje katego-
ryzowanie i logika rozrozniajaca. TO ze swoim wskazaniem kierunko-
wym na ziemie¢ wyraza taki sposob docierania do pierwotnych sit istnie-
nia. Ken Wilber pisze’

Natura nic nie wie o $wiecie przeciwienstw, w ktéorym zyja ludzie. Natura
nie hoduje prawdziwych zab i falszywych zab, moralnych i nie moralnych
drzew, dobrych oceanow i ztych oceandw (...), nie zna przeciwienstwa do-
bra i zla, totez nie rozpoznaje czynow, ktore ludzie uwazaj za zle?'.

Natura jest wigc miejscem swobodnej wspotegzystencji przeci-
wienstw. To my, ludzie, nadaliSmy jej etykietki i poddali klasyfikacji,
aby przestala si¢ nam wymykac. Jak zauwaza Wilber, pierwszym, ktory
dzielit i grupowat, byt praojciec Adam: ,,Adam by} wielkim kartografem.
Adam wyznaczat granice”?. Jednakze kategoryzujac w ten sposob, co-
raz bardziej oddalamy si¢ od prawdy. Buto preferuje zejscie na poziom
natury i tam probuje poszukiwac nieskazonego procesem intelektualnym
prawdziwego bycia, odczuwania siebie i rzeczywistosci.

2 Ken Wilber, Niepodzielone, ttam. Tomasz Bieron, Wyd. Zysk i1 S-ka
1996, s. 33.
2 Ibidem.
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Natura i jej przejawy to dla tancerza buto swoisty wehikut, ktory pro-
wadzi do mitycznej jedni, sieci wzajemnych, naturalnych wspétzalezno-
$ci. Tak wyjasnia te mysl Atsuchi Tekanouchi, ktorego Jinen buto wyjat-
kowo gl¢boko wiaze si¢ z natura, szczegdlnie z tematem kamienia:

Kamien byt formowany przez dtugi, dtugi czas. Zrodzony z ziemi jest obec-
ny w nasionach, w stworzeniach, w ciatach martwych zwierzat. Wyrastajace
z korzeni drzewo staje si¢ silne i ogromne dzigki stoficu i pozywieniu czer-
panemu z ziemi. Jeden maly kamien jest dowodem na to, ze wszystko
w swiecie jest polaczone. Tancz¢ przesziosé i przyszlosé; tanczg zycie tego
malego kamienia?.

Zmystowe odczuwanie swiata poprzez nature wiaze si¢ z jej wyjat-
kowym znaczeniem w tradycji japonskiej. Wywodzi si¢ ono z shinto-
izmu, ktdry postrzegal przyrod¢ na sposob sakralny jako sil¢ magicz-
ng i nadrzedna wobec uzaleznionego od niej cztowieka. Jednoczesnie,
jak méwi Min Tanaka, tworca ekologicznej komuny butd Water-Body
Farm?, czlowiek stanowi z nig jedna rodzing, jedna ras¢. Takze w czto-
wieku dziataja mechanizmy, ktore nia rzadza. Zejscie na poziom natury
ma wiec na celu odnalezienie w czlowieku poczucia wspolnoty jego ist-
nienia z reszta stworzenia.

Nalezy przy tym pamigtac, ze rowniez obserwacja natury dowodzi
powszechnego funkcjonowania struktury cyklicznej w obrgbie niemal
wszystkich przejawow aktywnosci kulturowej w Japonii. W tym kontek-
$cie najwazniejszym, a jednoczesnie najbardziej tragicznym i tajemni-
czym dla czlowieka cyklem, jest nieustanne odradzanie si¢ i umieranie.
W filozofii buddyjskiej nazywa si¢ go kotlem samsary. Wpisany jest w nie
rytm i ksztalt catego Kosmosu oraz kazdy poszczegoélny przejaw rze-
czywistosci. Takze czas i przestrzen teatru czy sztuki w ogole. Filozofia
zycia i $mierci jako nierozerwalnych czgsci jednego, zataczajacego koto
fancucha, ma znaczenie fundamentalne takze dla buto.

Koliste przenikanie si¢ pierwiastkow Zycia i $mierci stanowi w butdo
glowna rame spajajaca kolejne przemiany, sktadajace si¢ na przedstawie-
nie czy trening. W tej cyklicznos$ci zycia i $mierci dochodzi nie tylko,

B Adam Czardybon, Atsushi Takenouchi — Solo Buto Performance, ,,Kone-
ser”, Intemetowy Magazyn Kulturalny, http://koneser.czardybon.net/index.phtml.
# Sondra Fraleigh, op. cit,, s. 151.
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jak to juz wyzej zostalo powiedziane, do ich spajajacej koegzystenciji,
ale takze do zniesienia granicy miedzy nimi. Sam termin butd ponownie
moze w pelni odda¢ t¢ idee poprzez rytmiczne powtarzanie obu jego
cztonéw. Odruchowe i jak najbardziej stuszne okazuje si¢ skojarzenie
z buddyjska mantra. Mantra to zestaw sylab zredagowanych w sanskry-
cie, forma religijnej inkantacji, forma swigta i w ujeciu niektorych szkot
prowadzaca do o$wiecenia. Powtarza si¢ w niej sylaby OM, AH i HUM,
ktore maja znaczenie wewngtrzne, zewnetrzne i tajemne, przeobraza-
jace 1 oczyszczajace na wszystkich poziomach dziatania ciala, mowy
i umystu. Praktyka transowego powtarzania sylab wyrasta z przekonania
o rzeczywistym wplywie formy j¢zykowej na $wiadomos¢ nie tylko wy-
powiadajacego stowo czlowieka, ale takze na §wiat zewnetrzny?. Z taka
intencja mantra, w swej czystej formie, wystgpuje w spektaklach buto.
Chocby w przedstawieniu Stone (Kamien) Atsushi Takenouchiego, gdzie
wykorzystana zostata na poczatku przedstawienia, dodatkowo umozli-
wiajac wyjatkowa koncentracje i nagromadzenie energii. Jesli zastosu-
jemy ten sam mechanizm powtarzania sylab BU i TO, to choc roznia sig¢
one trescig od $wigtych sylab mantry, rOwniez uzyskamy medytacyjny
charakter. W praktyce butd wyraza go mantra ciata, uj¢ta w strukturg
nieustannych powrotéw odradzania i umierania. Ponadto ten najbardziej
zewngtrzny, bo zaledwie jgzykowy, krag spirali stanowi swoista brame¢
do glebszych i coraz bardziej zaciesniajacych sig¢, zdazajacych az do nir-
wanicznego Srodka kregow butd. Sam znak prowadzi nas wigc jeszcze
raz do odkrycia istoty zjawiska, czyli wyjatkowego, cielesno-duchowe-
go sposobu otwarcia si¢ na PELNIE PRAWDY.

Powyzszy wywod wymaga dopekienia, stanowi bowiem jedynie ana-
lizg rozumowa terminu. Mozemy jednak calg prac¢ umyshu, opierajaca si¢
na lineamo-porcjowanym systemie jezykowym tradycji srddziemnomor-
skiej, zastapic¢ zupelnie inng droga poznania poprzez sam znak. Ten sposob
to kaligrafia japonska, ktora dzieki swojej filozofii, doskonale taczy w so-
bie postawg naukowca i artysty. Kaligrafia odkrywa prawdg o buto zarow-
no poprzez fundujaca jq ideg, jak i przez warunkowana nia technikg.

Sztuka kaligrafii przybyta do Japonii, jak wigkszo$¢ zapozyczen kul-
turowych, z Chin wraz z buddyjskimi mnichami, takimi jak Jasetsu czy

% W tym kontekscie jeszcze raz nalezy podkresli¢ fakt, ze zupelnie nie zgadza sig
Z tym teoria ,,pustego” znaku Rolanda Barthesa.
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Shubun. Poczatki jej rozwoju datuje si¢ na okres Asuka (552-710) i Nara
(710-794), kiedy to zen, ktory uksztattowat idee kaligrafii, przenikat kul-
turg arystokracji. Do jej najwigkszego rozkwitu doszto jednak dopiero
w epoce Kamakura, przede wszystkim dzieki demokratyzacji zenu. Jesli
zachodni odbiorca pojmie, w jaki sposob jezyk, czyli zjawisko raczej
uzyteczne, pozomie nieposiadajace cech mistycznych, moze zawierac¢
absolutna prawdg, zrozumie tez, dlaczego butd moze stanowié jej prze-
jaw. Ta szczegdlna idea sigga zrodet jeszcze dalszych niz wspomniane
powyzej, a mianowicie buddyzmu indyjskiego, gdzie dzialania artystycz-
ne, owczesnie przede wszystkim literackie i naukowe, nie roznily si¢
od czynnosci sakralnych: ,,Bardzo czgsto poezja byta srodkiem wyrazu
uczonych, mnisi za$ buddyjscy szeroko zaznajamiali si¢ i tworzyli wie-
dze swiecka . Sztuka ukazywata zatem dziatanie ducha i umozliwiata
kontakt z sacrum. Tym samym naturalne korzenie religijne kultury ja-
ponskiej zostaly umocnione dzigki wptywowi zenu i wzbogacone przez
nadanie jej artystycznym wytworom charakteru medytacji.

To zrédtowe powiazanie kaligrafii jako formy medytacji z butd po-
lega przede wszystkim na rozumieniu obu dziatan jako aktu poznania
1 wlasnego rozwoju, ktory podejmuje si¢ w celu przekroczenia wlasnego
,ja” 1 zjednoczenia z otaczajaca rzeczywistoscig: ,,Malujacy lub kaligra-
fujacy cztowiek powinien zapomnie¢ o swoim cielesnym i psychicznym
«ja» 1 tym samym zlikwidowa¢ barier¢ migdzy tym, co subiektywne
w $wiadomosci, a tym, co obiektywne w swiecie””. W butd, jak pisze
Sondra Fraleigh, proces ten nazywa si¢ zabijaniem ciata. Chodzi w nim
o jak najdoskonalsze zjednoczenie ciata, duszy i umystu, a nast¢pnie po-
rzucenie ,ja”, co umozliwia dopiero proces transformacjiZ.

Kaligrafia zen stanowi przestrzen zaréwno medytacji, jak i indywi-
dualnej ekspresji. Rodzi si¢ ona na drodze glgbokiego samopoznaniai od-
nalezienia prawdziwie swojego, pierwotnego sposobu wyrazu. W buto
poszukiwanie wiasnego ruchu jest na poczatkowym etapie podstawo-
wym celem i odbywa si¢ poprzez ukierunkowanie pracy fizycznej na
wyeliminowanie funkcji umystu i przeniesienie ich na $wiadomosc ciata.

* Daniel Kalinowski, Prawda odslaniana. Buddyjskie malarstwo i kaligra-
fia, Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego 2005, s. 23.

27 [bidem.

% Sondra Fraleigh,op. cit., s. 34.
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Dodajmy, ze poszukiwanie wlasnej ekspresji zarowno w kaligrafii, jak
1 w butd nie ogranicza poczucia wolnosci. Oba zjawiska stuza bowiem
temu, by pozbawié ,,ja” wszelkich ograniczen i fatszywych wyobrazen?®.
Oryginalna ekspresja w kaligrafii wynika ze sposobu operowania pgdz-
lem. Techniki prowadzenia linii moga si¢ rézni¢ pod wzgl¢dem kierun-
ku, rozciaglosci w przestrzeni czy intensywnosci formy. To wtasnie ich
energia, rytm i stopien harmonii swiadcza o wrazliwosci, stanie umystu
1 poziomie o$wiecenia artysty. Maluje on, zawsze siedzac na podiodze,
pedzel trzyma pionowo, nie opierajac nadgarstka na papierze czy plot-
nie. Daje to oczywiscie znacza mozliwos¢ ruchu oraz dynamizuje mo-
ment zetknigcia si¢ czarnego tuszu z biatym podtozem. Akt ten nastgpuje
wigc catkowicie spontanicznie i intuicyjnie. Takze podczas treningu buto
nie ma etapu przygotowania i ukierunkowania ruchu. Co bardzo wazne,
podczas kaligrafowania, jak podczas tanca butd, dochodzi do zaanga-
zowania calego ciala, nie tylko géme;j jego czg¢sci. Dodajmy, ze w obu
zjawiskach proces ,,uruchamiania” ciala wykorzystuje jego naturalne
mechanizmy. Tu nic nie moze ulec skréceniu, ruch stopniowo uruchamia
kazdy migsien i nerw. W butd akt ten staje si¢ namacalnie widoczny,
gdyz funkcjonuje w obrebie duzo bardziej rozbudowanych konfiguracji.
I tak dzigki roznej sile zgromadzonej mocy i rozlicznym mozliwosciom,
jakie stwarza wtosie pgdzla, artysta ma do dyspozycji cala gamg technik
malarskich. Od bardzo subtelnych, kiedy nacisk jest lekki, a tusz rozpty-
wa si¢ rOwnomiernie, az do mocnego stylu zenga — silnych i krotkich
pociagnieé. Pierwszy sposob sprawia wrazenie elegancji 1 wysmakowa-
nia, drugi kojarzy si¢ z szybkimi pchnig¢ciami miecza. Kazdy, jak w buta,
jest niepowtarzalny i powstaje jako efekt techniki o bardzo podobnych
zalozeniach.

Kaligrafi¢ 1 butd jako zasady ksztaltowania indywidualnego ruchu
taczy takze brak mimetyzmu. W obu przypadkach dochodzi do wypro-
wadzenia umystu poza wyuczone formy poznania, poza jednoznacznos¢
1 ograniczenie semantyczne. Proces ten ma wyeliminowaé w efekcie je-
dyny i idealny wzorzec oraz zlikwidowaé¢ wygodne skojarzenia. Kieruje

¥ Zauwazmy, jak bliski to proces ekspresjonizmowi. Jezeli przyjmiemy, ze prad ten
dazyt do jak najbardziej bezposredniego i indywidualnego wyrazu, to buto ze swoja
eksploracja stref podprogowych, okaze si¢ doskonatym przykladem realizacji tego
celu.
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on poza intelektualne czy tez instynktowne, a wiec zakodowane, zrodta
rozumienia. W butd w efekcie tego procesu powstaje abstrakcyjny uktad
ciala i nieokreslony, zdeformowany ruch. Trudne do zdefiniowania znaki
butd pochodza, jak w kaligrafii, z poktadow nieswiadomosci, bowiem
tylko brak kontroli umystu pozwala pozna¢ prawdg, ktora przekracza na-
rzucone przezen, sztuczne kategorie. W butd prawda znajduje si¢ w ciele
1 dlatego nalezy dazy¢ do tego, by poddaé¢ mu swiadomos¢ uwolniona od
dyktatu rozumu. Ruch §wiadomosci wyptywa w butd z przestrzeni pier-
wotnej, sprzed podziatow i powstania stow, ktore moglyby je nazwac. Jest
zespolony z wyobraznia i gt¢bokim odczuwaniem duszy, ktore nie pod-
lega prawom umownej rzeczywistosci. Zostaja one zawieszone niczym
podczas snu, kiedy uwalnia si¢ nasza podswiadomo$¢*. Nielogicznosc,
jak wskazywat Ohno*', to wolnos¢, w ktorej to, co niemozliwe, otwiera
nowe horyzonty.

Bardzo wazna w kontekscie butd i kaligrafii jest kwestia prostoty
1 surowosci. Kaligrafia, choé¢ ceniona na rowni z malarstwem, poshugu-
je si¢ nie tylko bardziej abstrakcyjna, ale i bardziej oszcz¢dna forma.
Wyeliminowane zostaly z niej wszelkie elementy zdobnicze. Wszystko
bowiem, co naddane przez czlowieka, niepotrzebnie zaprzata umyst
i gmatwa prawdziwa Natur¢ Rzeczy. Dlatego butd zdecydowanie odrzuca
forme klasycznego baletu, ktéra gwaltem narzuca ciatu wyszukane formy.
Sa one moze efektowne, ale zrodzone z czysto estetycznych powodow,
maja zadziwiac¢ i zadowalaé publicznos¢. Butd w poréwnaniu z baletem
zdaje si¢ niezwykle ubogie i proste, podobnie jak ascetyczne malarstwo

% Taki typ pracy nad cialem i duchem {aczy butd z surrealizmem. Wspdlna jest im
ewokacja wyobrazni oraz przestrzeni granicznych, by ujawnic ukryte tresci, uniwer-
salne dla wszystkich ludzi. Abstrakcje ciala w butd mozna z powodzeniem opisa¢
stowami Alice Farley, tancerki surrealizmu, jak sama siebie okreslata: , Taniec jest
alchemia przemiany, gdzie nawet najmniejsza iskierka wyobrazni moze sta¢ si¢
przyczyna wybuchu niewyobrazalnych form (...), podczas ktérego bedzie mozna
dostrzec ten moment transmutacji, kiedy gora przeistacza si¢ w dot, ogien staje si¢
woda, gdzie opozycje spotykaja si¢ w niemozliwej przestrzeni” (cyt.za: Johannes
Bergmark, Butoh-Revolt of the Flesh in Japan and a Surrealist to Move, www.
surrealistgruppen.org/bergmark/butoh.html; tam rowniez znajduje si¢ szersze omo-
wienie elementow surrealizmu w buto).

M Jean Viala, Nourit Masson-Sakine, Buté: Shades of darkness,
Charles E. Tuttle Co. 1988, s. 181.
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zen zdaje si¢ zaledwie szkicem w zestawieniu z dzietami zachodnich
artystow. Estetyka buté jest bardzo skondensowana i oszczg¢dna.

Spektakl buto odznacza si¢ podobna ascetycznoscig. Na prozno
oczekiwaé tu bogatej scenografii, zachwycajacego kostiumu czy pory-
wajacej muzyki. Owszem, te elementy mogg sie pojawic, ale maja cha-
rakter zredukowany i surowy. W kaligrafii jedynym srodkiem wyrazu
jest tusz 1 pedzel oraz artysta, ktory tchnie w nie Zycie. W butd mamy
tylko cztowieka i jego prawie nagie ciato, a BYCIE jest juz (az!) osta-
tecznym sensem przedstawienia®’. W butd jedynym instrumentem jest
ciato tancerza, w kaligrafii — tusz i pedzel. Pelnig te sama funkcj¢ wta-
$ciwego obu sztukom medium wyrazania siebie i metamorfozy pozwala-
jacej przekroczy¢ ograniczenia ,ja”. To dwie drogi wzrostu cielesno-du-
chowego, cho¢ kazda na swoj niepowtarzalny sposéb realizuje wspoélny
im paradygmat. Mozna by si¢ pokusi¢ o stwierdzenie, ze czynne kali-
grafowanie ideograméw BU 1 TO, zawierajacych w sobie analizowany
powyzej zasob filozoficzno-znaczeniowy, w praktyce odkrywa swoistg
filozofie sztuki butd i jej treningu. Niejednoznaczna linia pedzla w ka-
ligrafii wyraza amorficzny ruch i ksztalt indywidualnego ciata w buto;
ciata, ktore jest przestrzenia wyrazu i przenikania istoty rzeczywistosci
1 jej przedmiotow.

32 To ogotocenie do ztudzenia przypomina postulaty teatru ubogiego Jerzego Gro-
towskiego, ktory cz¢sciowo ma te same zrodia i zadania. O zwiazku aktora Tea-
tru Laboratorium i tancerza buto tak pisat Peter Brook: ,Jeden i drugi pozbyli si¢
wszystkiego z wyjatkiem wlasnych ciat; dysponuja instrumentami-organizmami
1 nieograniczonym czasem, nic wi¢c dziwnego, ze uwazaja swoj teatr za najbogatszy
w swiecie” (Peter Brook, Pusta przestrzen, ttum. Witold Kalinowicz,
WAIF 1977, s. 82). Ale chyba jeszcze scislej tak rozumiane ogotocenie w butd ko-
responduje z my$la Swigtego Jana od Krzyza. Jego Droga na Gére Karmel stanowi
opis wszystkich wlasciwosci, od pamig¢ci poprzez wiedz¢ do pozadania, jakich arty-
sta butd powinien si¢ pozbawic, aby osiagnaé zerowy stan ciala, dotknaé¢ absolutu,
Jedynej Zasady wszechrzeczy i dostapi¢ transformacji, ktéra odpowiada zjednocze-
niu z Bogiem: ,Im bardziej dusza staje si¢ duchowa, tym bardziej ustaje dziatanie
Jej wladz w poszczegolnych aktach, poniewaz oddaje sig raczej jednemu ogdlnemu
i czystemu aktowi” (Sw. Jan od Krzyza, Droga na Gore Karmel, ttum. Ber-
nard Smyrak, Wydawnictwo Karmelitéw Bosych 1998, s. 224).
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Istota doSwiadczenia butd

Niemal wszystkie definicje butd brzmia podobnie:

But6 — to kontrkulturowa forma teatru tanca wspotczesnego, ktora narodzita
si¢ w Japonii na przetomie lat pigédziesiatych i szes¢dziesiatych, nazywana
takze Ankoku butd — taricem ciemnosci®.

Tyle w tym prawdy, ile redukcjonizmu wynikajacego bardziej z checi
przyporzadkowania niz proby uchwycenia istoty. Uproszczenie przeja-
wia si¢ chocby w przypisywaniu butd przede wszystkim charakteru bun-
tu wobec tradycji. To zas, jak staratam si¢ udowodnié, zasadniczo godzi
w ideowe zalozenia tej sztuki. Z drugiej strony funkcjonuje teoria nie-
okreslonosci tej formy, uchwytnej tylko dzigki nagiemu doswiadczeniu,
gdyz butd , jest sztuka czysta, samym byciem na scenie™!. W tym wy-
padku definiuje si¢ je zwykle przez negacj¢ jako antytaniec i antyteatr.

Okre$lenia te odnoszg si¢ do spornej kwestii przynaleznosci buto do
ktorejs z dziedzin sztuki. Zwykle uwaza si¢ je za dziedzing tanica. Ze swo-
ja apoteoza medium ciata i ruchu ma ono faktycznie z tancem najwigce;j
wspdlnego. Trudno jednak zaprzeczy¢, ze butd daleko wykracza nawet
poza wspolczesna teori¢ tafca, wprowadzajac elementy teatru, zwlaszcza
jesli uwzgledni si¢ jego formy pograniczne, jak happening, instalacja czy
performans. Co wigcej, gdy $ledzi si¢ inspiracje tworcow butd, dostrzega
si¢ zwiazki tej sztuki z poezja, malarstwem 1 muzyka. Zamykanie tego
zjawiska w obregbie jednej ze sztuk jest bezcelowe. Butd czerpie z kazdej
po trochu, ale jednoczesnie kazda przekracza. To taczenie wptywow nie
prowadzi jednak do kolazu czy prostego synkretyzmu, lecz do powstania
sztuki odrebnej, wyznaczajacej nowatorskie jakosci, cho¢ czerpiace;j ty-
lez z tradycji, co ze wspotczesnosci. Jednakze tym, co konstytuuje buto,
nie jest efekt koncowy, czyli forma widowiska, ktora z zalozenia jest
bardzo efemeryczna i niestabilna, lecz wypracowana przez buto filozofia
i wynikajacy z niej proces ksztalcenia artystycznego.

Pierwsza, absolutnie kluczowa dla buto kwestia jest idea CALKO-
WITEJ WOLNOSCI. Wiaze sie ona scisle ze sprzeciwem wobec nie-
naruszalnych form kultury japonskiej. Zeby zdaé sobie sprawe z tego,

3 Ta skrotowa definicja pochodzi ze strony internetowej Sylwii Hanff - polskiej
tancerki buto, www.limenbutoh.net.
“ Monika Drzazgowska, op. cit,,s. 1.
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przeciw czemu wiasciwie si¢ buntowano, przywotam niektore odwiecz-
ne niemal normy, ktore obowiazywaly w sztuce teatru®s:

1. Brak wolnej ekspresji

Obejmuje wszystkie gatunki, ale najostrzejsza form¢ przybrat w nd.
To sztuka najbardziej hermetyczna pod wzgledem struktury, symboliki
i ztozonosci czy metody aktorskiej. Dzialanie aktora ma charakter sym-
boliczny, a jego elementy w peini definiuje kanon, szczegétowo opisany
przez Zeamiego na przetomie wiekow XIV i XV. W efekcie dtugotrwalej
pracy aktor musi opanowa¢ sposoby operowania gotowym kodem, od-
rebnym jezykiem ruchu i gestu (kamae, kata), ktory catkowicie deter-
minuje jego funkcjonowanie na scenie. Tak wigc, aby wyrazi¢ deszcz,
kwiat czy $mier¢, posta¢ musi wykona¢ odpowiedni znak, przypisany
tylko temu znaczeniu. Kazdy najmniejszy ruch glowa czy nawet pal-
cem dioni ma swoje niezmienne znaczenie, bez miejsca na indywidualna
kreacj¢. Poruszanie si¢ w przestrzeni takze jest restrykcyjnie okreslone.
Suriashi czy hakobi to terminy wyznaczajace tempo, kierunek i charak-
ter krokow, ktorych perfekcyjne wykonanie wchodzi w sktad podstawo-
wych umiejgtnoscei kazdego aktora. Nawet glos postaci przepuszcza sig
przez filtr scisle okreslonej recytacji (kotoba), ktorej wiersz dostosowa-
ny zostat do rodzaju wypowiedzi. Kostium jako jeden ze znakéw kodu
rowniez si¢ nie zmienia i niczym w starozytnej Grecji okresla postaé co
do wieku, pici i statusu spotecznego. Dodatkowo ruchy aktora krgpu-
ja szerokie rekawy, ktorymi musi si¢ umiejgtnie postugiwaé, tak samo
jak znamiennymi rekwizytami (bardzo wazny jest wachlarz stanowiacy
przedtuzenie reki aktora). Obszerny i niewygodny kostium stanowi ze-
wngtrzng przestrzen oddzielenia aktora od wiasnego ,ja” i zyciowych
uwarunkowan. Obowiazuje tez podziat aktorow na shite, waki i tsure.
Artysta ksztalci sie do wykonywania tylko jednej z funkcji. Tak pojete
aktorstwo jest umiejetnoscia poruszania si¢ w sieci znakow sceny ja-
ponskiej, gdzie wszystkie parametry juz zostaly ostatecznie ustanowio-
ne. Dlatego tez aktorstwo traktowano w Japonii jako sztuke, ktora trud-
nily si¢ cate klany. Wiedza przechodzita z ojca na syna, co pomagato

35 Na temat klasycznego teatru japonskiego zob. Jadwiga M.Rodowicz, No,
czyli umiejetnosé, ,Didaskalia” 2001, nr 45, oraz e a d e m, Aktor doskonaly. Trak-
taty Zeamiego o sztuce no, Stowo/obraz terytoria 2000.
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chronic tajniki fachu przed kimkolwiek z zewnatrz i przesadzato o elitar-
nosci tego zawodu. Fakt, ze dzisiaj Zachod gosci aktoréw no, takich jak
choc¢by Hideo Kanze, ktorzy nie tylko prezentuja, ale i zdradzajg arkany
swoich umiejetnosci, to wynik przemiany kulturowej, do jakiej doszlo
w Japonii w drugiej potowie XX wieku, a ktorej sprzyjato takze buto.
Wczesniej sytuacja taka bytaby nie do pomyslenia. Wszystkie powyzsze
uwarunkowania sprawiaja, ze aktor w tradycyjnym teatrze obwarowany
jest zakazami i nakazami, umozliwiajacymi mu wprawdzie peinga trans-
formacje, ale kosztem catkowitego podporzadkowania.

2. Brak ruchu i znaczenia realistycznego

Japonski klasycyzm teatralny oparty jest na przestrzenno-czasowej
symultanicznosci i transcendencji. Wszystko, co dzieje si¢ na scenie, od-
bywa si¢ jednoczesnie w przestrzeni mitologicznej, ma swoje kosmiczne
odzwierciedlenie. W nd cata poetyka wywodzi si¢ z mitu, czas jest roz-
ciagliwy i abstrakcyjny. Wystepuje tu absolutna wspolegzystencja sfery
duchowe;j i realnej, co znajduje odbicie w metafizycznym charakterze
funkcjonowania znaku i wiaze si¢ oczywiscie z sakralnymi poczatkami
teatru japonskiego. Odcina si¢ on wyraznie od wpltywow zycia potocz-
nego, co wiedzie do eliminacji wszelkich przejawéw codziennosci. Inny
sposOb moOwienia, poruszania, symbolika organizacji przestrzeni spra-
wiaja, ze mozliwe jest zaistnienie innej rzeczywistosci. Taki teatr operu-
jacy jezykiem i estetyka bogow lub uprzywilejowane) kasty samurajow
potrafi odkrywac prawdg o absolucie, ale zamyka si¢ na codziennos¢ po-
jedynczego cztowieka. Dotyczy to tak podstawowych kwestii, jak wspot-
czesny strdj, muzyka czy rekwizyt, az do zgi¢biania psychologii postaci.
Z tego braku zrodzit si¢ dwudziestowieczny nurt shingeki, gloryfikuja-
cy europejski teatr realistyczny, ktorego echa dostrzec mozna w butd.
Elementy istniejace od wiekow w teatrze Zachodu, takie jak traktowanie
teatru jako czystej rozrywki, odzwierciedlenie zycia widza na scenie,
byty czyms catkowicie nowym i w pewnym sensie obrazoburczym dla
japonskiej kultury. W przypadku but6 tendencja ta rozwingta si¢ jeszcze
dalej w kierunku naturalizmu, czyli peinej akceptacji i prezentacji natu-
rainych, ale i dewiacyjnych — takze czysto biologicznych — sktonnosci.
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3. Typologia miejsca i postaci

W teatrze no scisle okreslony jest nawet zewnetrzny wymiar i ksztatt
sceny (Honbutai). To zbudowany z drewna prostokat o ustalonej diu-
gosci wszystkich bokow. Ma tylko jedna, tylna scian¢. Widnieje na niej
zawsze takie samo malowidlo na pldtnie, przedstawiajace sosn¢ (matsu-
bame). Miejsce do gry koniecznie musi by¢ zadaszone, nawet jesli znaj-
duje sie juz w jakims$ zamknigtym pomieszczeniu. Sama scena dzieli si¢
na trzy czgsci: scena wlasciwa, miejsce dla muzykow (ato-za) i choéru
(waki-za) oraz mostek (hashigakari), ktory takze dzieli si¢ na trzy czesci.
Zarowno na scenie, jak i na pomoscie funkcjonuje siatka miejsc wizuali-
zowanych w wyobrazni aktora. Scena dzieli si¢ na dziewi¢¢ mniejszych
kwadratow, z ktérych kazdy ma swoja nazwg¢. Co wigcej, kazde miejsce
ma przypisane sobie kwestie, ktore tylko tutaj moga by¢ wypowiedziane
W narzuconym z gory tempie muzycznym. Przestrzen wypehiaja wigc
niezmienne, wyobrazone punkty, a ich polaczenie tworzy precyzyjna
lini¢ ruchu aktora. Zajmowanie przez niego okreslonego miejsca nie-
sie ze soba konkretng jako$¢ znaczeniowa, stanowigc tym samym jeden
z elementow zelaznego kodu. Aktor poprzez swoj scisty zwiazek z prze-
strzenig jest mu absolutnie podporzadkowany. Niezmienny i ograniczo-
ny jest takze zestaw postaci. Niczym w teatrze greckim lub w komedii
dell’arte na japonskiej scenie wyst¢puja rozpoznawalne typy. W zalez-
nosci od sztuki mamy w réznych konfiguracjach: starca (okina), starg
kobiete, demona kobiety, wojownika czy jego ducha. Aktor zostaje wigc
zdefiniowany i zdeterminowany pod kazdym mozliwym wzgl¢dem.

4. Stala struktura spektaklu

Spektakl w nd przebiega wedle obowiazujacego, ogdlnie zarysowa-
nego planu, na ktory sklada si¢ kilka nast¢pujacych po sobie, uporzad-
kowanych czgsci. Uklad ten jest nadrzedna matryca, rodzajem partytury,
ktérej podporzadkowuje si¢ konkretne przedstawienie. Mamy do czy-
nienia z gotowym przebiegiem wydarzen, ktéry znaja takze widzowie.
Celem bowiem nie jest zaskakiwanie niesamowitymi zwrotami akcji, ale
przenikanie w glab piekna i absolutu. Chronologia wydarzen na scenie
uklada si¢ zwykle w nastepujacy scenariusz: 1) wejscie muzykow, co tak-
ze przygotowuje na wejscie waki, 2) wejscie waki, 3) prezentacja waki,
4) oczekiwanie waki, S5) wejscie shite, 6) historia shite, opowiedziana na
zasadzie pytan i odpowiedzi migdzy waki a shite.
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5. Niemozno$¢ swobodnego wyboru tematow

Kodyfikacja pod wzgledem tematycznym jest rownie silna, jak we
wszystkich pozostatych aspektach. Przedmiot spektakli zmieniat sig¢
w miar¢ rozwoju, szczegélnie w efekcie sekularyzacji no, ale uksztat-
towany w jego trakcie kanon si¢ nie zmienia. W jego sklad wchodza
lokalne legendy, przypowiesci i mity buddyjskie, jak cho¢by Hagoromo
(Szata z pior). Kiedy rozszerzyly si¢ wptywy szogunatu, wiaczono do
niego takze eposy wojenne, przygody bohaterow czy legendy o pigk-
nych kobietach, jak Aoi né ue (Ksi¢zna Aoi)*. Potem zaczety pojawiac
si¢ sztuki bardziej aktualne, traktujace na przyktad o porwaniu dziecka.
Byly one jednak wyjatkami potwierdzajacymi regul¢ migdzy innymi te-
matycznego wyrafinowania kanonu. Sktadat si¢ on z okoto 3000 drama-
tow, o ktorych istnieniu wiadomo, lecz z tego zachowato si¢ do dzi$ tylko
250. Struktura kazdego z nich réwniez jest $cisle okreslona. Nie zmienia
si¢ takze uklad poszczegolnych dramatow w spektaklu, na ktory sklada
si¢ zwykle pigc sztuk: o demonie, o kobiecie, 0 m¢zczyznie, 0 wojowni-
ku i ostatni podsumowujacy. Dowolnos¢ w tym wypadku polega zaled-
wie na wyborze konkretnej pozycji z kanonu.

Tak daleko posunigta organizacja oraz podzial na elementy stosowne
1 niestosowne dla teatru wywolaty bunt w sztuce japonskiej XX wieku.
Zaczeto sprowadzaé gornolotmosc teatru japonskiego na ziemig i rozbijaé
jego skostniata strukture. Tworcy butd, poniekad hotdujacy tradycyjnej
kulturze, byli jednak wyjatkowo wyczuleni na taki zestaw ograniczen,
ktory wprost uniemozliwiat eksploracj¢ indywidualizmu i tym samym
blokowal mozliwos¢ dotarcia do prawdy o sobie samym i otaczajacej
rzeczywisto$ci. Buto, jako droga majaca potencjalnie prowadzi¢ do pet-
nego poznania, musial wi¢c postulowaé¢ u swych podstaw porzucenie
tych ograniczajacych norm. Pozostajac w zdecydowanej opozycji do tra-
dycyjnego rzemiosta aktorskiego, jego aktorzy oparli swoj kunszt na da-
zeniu do realizacji idei psychicznej, fizycznej i duchowe;j WOLNOSCI.

Zatem w buto zamiast wyliczonego co do centymetra ruchu nadrzg¢d-
ne dazenie stanowi uwolnienie ekspresji oraz pozostawienie miejsca na
improwizacj¢. Zasadniczym celem, aczkolwiek trudnym do zrealizowa-

% Znana dzi¢ki Yukio Mishimie, autorowi uwspolczesnionej wersji, zatytutowane;j
Pani Aoi.
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nia, jest pozbawienie umystu, duszy i wreszcie ciata wszelkich ograni-
czen w ich sposobie wyrazu. W tej sztuce nie ma rzeczy zakazanych,
niestosownych, ukrywanych, likwiduje si¢ bowiem kryteria, wedtug
ktérych mozna by przeprowadzi¢ taka klasyfikacje. Odziera si¢ ciato
z kulturowych uwarunkowan i nie stwarza si¢ go ponownie, by speiato
okreslone wymogi estetyczne. Butd nie stanowi zbioru wystylizowanych
pozycji, a spektakl nie jest ich zaplanowana kombinacja. Fundamentalna
idea wolnosci sprzeciwia si¢ nawet minimalnemu odtwarzaniu, preferujac
momenty prawdziwej kreacji. Roznice t¢ pokazuje pozornie btahy fakt.
W miejscu, gdzie odbywa si¢ trening butd, nie ma luster, ktore sa zasad-
niczym wyposazeniem sali prob wszystkich rodzajow tanca. To dzigki
niemu tancerz moze kontrolowac i korygowac swoje ciato, patrzac na nie
z kazdej strony. W butd element ten jest catkowicie zb¢dny, bowiem to,
co najistotniejsze dla tej sztuki, odbywa si¢ we wngtrzu tancerza. Dlatego
nie potrzebuje on stymulacji z zewnatrz 1 zazwyczaj ma zamkniete oczy,
aby w ten sposob odciaé si¢ od determinujacych czynnikéw i skupic¢ na
nieskrgpowanym odczuwaniu cielesnym. Zgodnie z ta ideq ruch artysty
nie zalezy ani od rytmu, jak w klasycznym teatrze japonskim, ani od mu-
zyki rzadzacej catym zachodnim taricem. Muzyka, cz¢sciej same dzwig-
ki, petni role niekoniecznego dodatku. To tylko akompaniament albo tto
pomagajace budowac nastrdj. Bardzo cz¢sto funkcjonujg w opozycji do
ruchu, przeszkadzajac mu i tworzac z nim zgrzytliwy dysonans. W finale
Souten né Shizuku (Kropla bigkitnego nieba) Daisuke Yoshimoto z glos-
nikéw dobiega walc Richarda Straussa. Artysta w troch¢ demonicznym,
trochg¢ przesmiewczym, wystawnym stroju kobiecym na wiele sposobow
parodiuje ten zachodni taniec. Traktowana przewrotnie muzyka staje si¢
narz¢dziem dekonstrukcji. Tym samym butd eliminuje narzucony rytm
na rzecz duzo wazniejszego wewngtrznego tempa tancerza. Porusza si¢
on w takt subiektywnej, intymnej muzyki, zupetnie inaczej niz choéby
aktor w teatrze no.

Ekspresji artysty butd nie krepuje takze kostium, ktorego najczesciej
pozbywa si¢ w ogole. Tancerz, udajac si¢ w giab siebie, nie gra zadnej
roli, nie ma wigc potrzeby okreslania go za pomoca wygladu. Obnazenie
ciala jest tu naturalnym ekwiwalentem obnazenia duszy. Najwlasciwszym
strojem tancerza butd jest wigc jego wilasne ciato, zwykle pomalowa-
ne na biato. Tatsumi Hijikata, jeden z tworcow butd, wielokrotnie wy-
stgpowal catkiem nago. Min Tanaka w spektaklu Emocje (1983) miat
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cialo pomalowane na brazowo i jedynie bandaz owini¢ty wokot penisa®.
Kostium, nawet jesli si¢ pojawia, jak na przykiad u Ohno, jest zawsze
przetworzony przez osobowos¢ artysty. Podobnie jak muzyka znajduje
si¢ na drugim planie, petni funkcj¢ podrz¢dna lub kontrapunktowa w sto-
sunku do uwolnionego ciata.

Ruch w butd pozbawiony jest takze obcigzenia koniecznej przyna-
leznosci do sfery metafizyki, nie tworzy wykoncypowanego kodu prze-
znaczonego do wyrazania wyzszej rzeczywistosci. Zjawisko to nie za-
myka si¢ w jakiejs jednej estetyce, lecz pozostawia arty$cie wolno$é co
do wyboru poziomu, na ktorym si¢ porusza. Butd rozbija hermetyczno$c
sztuki klasycznej, schodzac na poziom cztowieka, a nawet zwierzgcia,
nie probuje pochwycié sacrum, cho¢ pozostawia sobie taka mozliwosé.
Realizin czy - jak nadmieniatam — nawet naturalizm, na jaki otwicra
si¢ butd, nie ma jednak nic wspolnego z powtarzaniem przejawow co-
dziennego $wiata. Czgsta w butd dosadnosc, jak cieknaca slina czy ruchy
frykcyjne, nie jest obliczona na szok, ale wyptywa z aktualnej i natural-
nej potrzeby ciata. Mozna te zachowania odbiera¢ dostownie, jako dzia-
fanie instynktow i buto si¢ przed tym nie wzbrania, nie traktuje tego jako
ujmy. Przeciwnie — schodzi nizej w obszar prymitywnosci rozumianej
jako pierwotnosc¢. Artysta buto odziera przy tym siebie i sztukg z fatszy-
wej dumy, poczucia wyzszosci. Butd jest bliskie rzeczywistosci przez
odkrywanie jej istoty, nie poprzez realistyczng scenografi¢ albo prawdo-
podobienstwo psychologiczne. Ten japonski taniec dzigki dazeniu do jak
najscislejszego scalenia ciata z dusza obnaza wewngtrzna prawdg czto-
wieka. W jej poszukiwaniu dociera jednak glebiej, do prawd jeszcze bar-
dziej fundamentalnych, wspdlnych wszystkim rzeczom. Powstaje w ten
sposdb droga poza czasem i przestrzenia, w glab poznania, daleko od
tego, co widoczne, cho¢ jej poczatek czgsto tkwi w tym, co uderzajaco
realne. Niejednokrotnie to realno$¢ zanurzona w autentycznym doswiad-
czeniu konkretnego zycia, jak cho¢by w przypadku obu twoércow butd.
Z drugiej strony butd jest przewrotnie niejednoznaczne, subtelne i deli-
katne. To krdlestwo poezji, gdzie dusza jest ciatem a ciato dusza, dlatego
ksztalty kreowane przez tancerzy nie imituja realnosci, lecz objawiaja
w ciele inng rzeczywistosé.

» Bonnie Sue Stein, Twenty Years Ago We Were Crazy. Dirty and Mad, ,,The
Drama Review” 1986, nr 2,s. 112.
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Co do parametréw miejsca, w ktorym powinno odbywac sie przedsta-
wienie, rowniez nie istnieja Sciste dyrektywy. Ekspresja artysty mozliwa
jest w kazdej przestrzeni, gdzie tylko odczuje taka potrzebe. Kwestia ta
wiaze si¢ z medytacyjnym aspektem buto; jego kontemplacyjny charak-
ter skierowuje artystow poza tradycyjng sal¢ teatralna. Hijikata tanczyt
na swojej rodzinnej farmie, Ohno podczas pobytu w Polsce w obozie
w Auschwitz. Takenouchi przed kazda nowa praca odbywa pielgrzymke
w rozne miejsca obcowania z natura. Scena jest bowiem dla butd mie;j-
scem wtéornym. Przestrzen tanca jest wolna od rygorystycznych podzia-
tow warunkujacych kazdy ruch. Jednoczesnie artysta moze, ale nie musi,
wydzielaé¢ w niej dowolne strefy. Butd nie ma zadnych wymagan co do
przestrzeni, pozostawia catkowita swobode w jej wykorzystaniu.

Fakt, ze artysty butd nie obliguja reguly dotyczace przestrzeni, nie
oznacza, ze j3 lekcewazy. Miejsce jest integralng cze¢scia rzeczywistosci,
podobnie jak wspomniana juz widownia, posiada swoja energi¢ i zna-
czenie. Cialo artysty pozostaje z nimi w tworczej, zywej relacji. Jakby
podskomie odczytuje historyczng i wspolczesna kondycj¢ miejsca. Brak
sztucznej ingerencji pozwala na to, by migdzy tancerzem a otoczeniem
powstata naturalna wigz cielesno-duchowej wzajemnosci jako niczym
niekoordynowanej wymiany.

W butdo wszystko powinno odbywacé si¢ na zasadzie spontanicznej
reakcji, dziatania pozbawionego intencji. Nawet jesli pojawia si¢ jaka$
prawidlowo$é, nie jest ona zamierzonym efektem, ale wynika z dajace;j
si¢ wyrdzni¢ powtarzalnosci, powstatej na drodze pracy organicznej. Tak
ma si¢ rzecz ze struktura spektaklu buto. Trudno bowiem po obejrzeniu
kilku przedstawien nie zauwazy¢, ze wystepuja w nich pewne podob-
ne elementy w podobnych konfiguracjach. Nie nalezy z tego wnosi¢, ze
w buto istnieje jakis zatozony z gory schemat. Ciato, a zatem i ekspresja,
nie moga by¢ niczym kr¢powane. Ciato funkcjonuje na poziomie preek-
spresywnym, dotykajac dziatan archetypicznych, one z kolei s3 wpisane
w mateni¢ cielesng kazdego czlowieka. To wiasnie dzigki temu uniwer-
salizmowi dochodzi takze do podswiadomosciowej relacji z widzem.
Tak powstata prawidlowos$¢ ma zupehnie inne podtoze niz zasady chore-
ograficzne tanca zachodniego lub obiektywne normy strukturalne no. To
raczej skutek uboczny, cho¢ niezwykle wazny, treningu buto. Dajace si¢
wyrdznic¢ cielesne metafory stanowia etap w procesie przyblizania si¢ do
stanu nieograniczonej improwizacji.
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Spektrum tematyczne buto rowniez nie podlega restrykcjom. Mowa
tu jednak, o réznorodnych przedmiotach kontemplacji, skoro buto nie
poshuguje si¢ tradycyjnie poj¢ta akcja. Na spektakl moze skiadad sig je-
den taki przedmiot albo ich wigksza liczba. Moze to by¢ co$ konkretne-
go, jak kropla, kamien, piasek, ale i stan emocjonalny czy duchowy, jak
desperacja, osamotnienie czy wyciszenie. Mozna si¢ domysleé, ze nie
ma ograniczen co do ich jakosci. Butd zastynelo przeciez ze zrywania
..~zakazanych owocow”, nic wigc dziwnego, ze nie uznaje i w tej kwe-
stii zadnych tabu. Co wigcej, idac za mysla Hijikaty, to, co czltowiek
odczuwa jako niewygodne i z siebie wypiera, tym bardziej powinno zos-
ta¢ uwolnione, doswiadczone przez tancerza i widza. Oczywiscie buto
wyksztalcilo swoje ulubione tematy, ktorych zrodto moze znajdowac si¢
zaréwno w subtelnosciach filozofii, jak i w rynsztoku. Artysta nie musi
si¢ tez porusza¢ w zadnym obszarze znaczeniowym, moze wyrazac samo
bycie, ,,rozptynaé” sie cielesnie w rzeczywistosci. Wtedy tez bgdziemy
mieli do czynienia z czysta postacig butd.

Uwolnienie ekspresji, wpisujace si¢ w ide¢ wolnosci konstytuujaca
butd, nie zatrzymuje si¢ jednak na czysto technicznych czynnikach, ale
swoje wlasciwe zastosowanie znajduje w wewngtrznej pracy tancerza.
Pozbawiony narzuconych regut nie jest wolny od tych, ktére narzuca
sobie sam, swiadomie i nieSwiadomie. Dlatego uwalnianie ekspresji ar-
tysty rozumie si¢ w but takze jako rezygnacj¢ z kazdej formy kontroli
pochodzacej od samego siebie. Kluczem do tego wyzwolenia jest cia-
to, ktoremu nalezy oddaé catkowita wladzg¢. W ten sposéb butd dazy
do wyzwolenia ciala nawet z faktu bycia ciatem ludzkim i zwigzanych
z tym fizycznych uwarunkowan. Pragnie nada¢ mu status amorficznej
materii zdolnej do nieograniczonych przeobrazen. W butd tancerz musi
zintegrowa¢ i wyprowadzi¢ swoja $wiadomos¢ poza nabyte sztucznie
hamulce. Mowa tu nie tylko o kulturowym uwiktaniu przejawiajacym si¢
w konwencjonalnych zachowaniach, ale tez 0 samoistnie wyuczonych
przez lata odruchach i gotowych wyobrazeniach. Pewne schematy funk-
cjonujg w nas bezwarunkowo, postrzegamy i myslimy z ich pomoca.
Starosc, rozkwit czy stonce wszyscy zapewne odruchowo pokazujemy
w podobny, uproszczony sposob. Umyst obserwuje, a cialo nasladuje
1 zapisuje w swojej pamigci, tworzac tym samym swoj wiasny system
znakowy. Ten kod w kodzie tancerz butd rowniez powinien rozpoznac,
zdemaskowaé i przetama¢. To poniekad proces oczyszczania siebie,
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przede wszystkim ciata, z wszelkich naleciatosci, proces w dalekosigz-
nej perspektywie prowadzacy do wyzbycia si¢ siebie. To zmudna droga
docierania do jadra prawdy, robienia dla niej miejsca, aby mogta w peini
wybrzmieé. Droge t¢ kazdy tancerz pokonuje samodzielnie.

Ta droga samodoskonalenia ma prowadzi¢ do realizacji drugiej
fundamentalnej dla butd idei —- PELNEJ OBECNOSCI. Jej filozofia po
czesci pochodzi z zen, ale Kazuo Ohno przetransponowat ja na potrze-
by butd. Wyraza ona stan jednosci ciata, umyshu i duszy. Tancerz moze
ja osiagnac, przyjawszy szczegolna postawe psychofizyczng, okreslang
jako buto body. Polega ona na przekraczaniu dualizmu przedmiot—pod-
miot i swiadomosé-nieswiadomos$¢. Zasadniczo ruch ciata to koncowy
wynik catego tancucha reakcji:

BODZIEC — DUSZA — WRAZENIE — EMOCJA —
WYOBRAZENIE — UMYSL — CIALO

Bodziec, ktory moze dziata¢ na ktorykolwiek ze zmystow, zostaje
odebrany przez najglebiej zanurzona w cztowieku czg¢sé, czyli duszg.
Korzysta ona z tego, ze Swiadomos¢ jeszcze nie funkcjonuje. Pod wpty-
wem jej nieuchwytnego dziatania powstaje juz bardziej namacalny owoc,
jakim jest wrazenie. Od tej chwili dziata juz deformujacy subiektywizm.
Poglebia si¢ on jeszcze w fazie emocji zrodzonej pod wptywem wraze-
nia, gdzie bodziec zostaje opatrzony catkowicie mu obcymi i wzgledny-
mi cechami, a nastgpnie zmienia si¢ w wyobrazenie. Powstaty w ten spo-
sob obraz jest w stosunku do oryginatu juz tylko cieniem z platonskiej
jaskini. Tak przeobrazony trafia do umystu, ktory niczym wyszkolony
ogrodnik przycina go i modyfikuje do pozadanych ksztattow. W nowej
formie bodziec zostaje ,,oddany” na zewnatrz przez ciato, petniace co
najwyzej role¢ podwykonawcy. Z powyzszego schematu wida¢, ze nim
impuls zostanie odebrany przez ciato, przechodzi przez szereg etapow.
Kazdy z nich wybidrczo przetwarza bodziec tak, ze do ciata dociera on
juz znieksztatcony. Najwigkszym filtrem jest oczywiscie mozg, ktory
przez kalkulacyjne sito ostatecznie cedzi forme dla ciala. Nie przez przy-
padek wigc zostat umieszczony w schemacie tuz przed nim, stanowiac
twarda zapor¢ dla wszystkiego, co niechciane. Czas potrzebny do wyko-
nania kazdego z elementéw wprowadza dodatkowg barier¢. W naturalny
sposob wspomaga on procesy kontrolne, uniemozliwiajac spontaniczna
reakcj¢ na bodziec oraz szczera z nim symbiozg. Dlatego butd chce skro-
ci¢ droge przeptywu impulsu. Odbywa sig to nie poprzez eliminacje, bo
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ta bytaby niemozliwa, lecz przez utozsamienie poszczegélnych czgsci
procesu i scalenie ich w jednos$é. W ten sposob buto uzyskuje momental-
na, czysta reakcje:

BODZIEC — CIALO + DUSZA + UMYSL (jako jedno)

W tym wypadku interakcja jest natychmiastowa. Wszystkie ogniwa
pierwszego tancucha staja si¢ jednym, pozbawione odr¢bnosci, a co za
tym idzie wlasciwego sobie czasu. Tym, co je scala, jest ciato, ktore tu
petni funkcje kluczowa. Wchiania ono dwie inne konstytutywne czesci,
czyli umyst i ciato, przylega do nich bez zadnego dystansu. Dzieje sig¢
tak gléwnie za sprawg ciala, jego ogamigcia i petnego odczucia, oraz
wylaczenia swiadomosci, rozumianego jako pozbawienie si¢ jakiejkol-
wiek intencji co do ruchu. Wedhug Hijikaty ciato tancerza nie jest kon-
trolowane przez wolg, ale stanowi obszar procesu doswiadczania-medy-
tacji w ruchu, czyli pelnej obecnosci. To stan podobny do swiadomego
$nienia, kiedy tancerz butd moze sta¢ si¢, czymkolwiek tylko chcemy.
Podkreslmy, ze stan ten jest w peini odczuwany, przebiega w przytomno-
sci, acz obarczonej szczegolnym rodzajem intensywnosci. W ten sposéb
dokonuje sie scalenie duszy i ciala oraz przekroczenie ,ja” w kierunku
przedmiotu medytacji, a nastgpnie przej¢cie go przez rozbudzona swia-
domos¢ ciata. Proces ten swoim poetyckim j¢zykiem tak opisuje Kazuo
Ohno:

Tancerz, ktory chce byé kwiatem, stanie si¢ kwiatem prawdziwym, jedynym
tylko wowczas, gdy wypetni wyzbyte wszelkich uczué ciato pigknem tego
kwiatu i uczuciami, ktére ten kwiat w nim budzi®*.

Kwestia peinej obecnosci w butd ma jeszcze bardziej radykalna po-
sta¢. W but6 nie musi by¢ bowiem w ogéle zadnego konkretnego obiek-
tu podlegajacego kontemplacji. Taniec moze by¢ wytacznie momentem
wejscia w absolutne doswiadczanie rzeczywistosci. Idea, o ktorej mowa,
ogranicza si¢ w tym wypadku do odczuwania swego ciata w okreslonym
czasie i przestrzeni. Ciato jest tak samo ogarniane, scalane i przekra-
czane, cho¢ tym razem w celu rozproszenia w tu i teraz. Cialo tancerza
staje si¢ niejako przezroczyste znaczeniowo, nie dodaje nic do rzeczywi-
stosci, tylko ja odstania. Podobnie, czyli jako przestrzen wydobywania

% Kazuo Ohno, Yoshito Ohno, op. cit., s. 90.
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energii $wiata poprzez medium ciata, pojmowata taniec Isadora Duncan.
Dlatego Daisuke Yoshimoto poréwnuje swoja pracg do jej tafica, a Akira
Kasai nazywa ja wprost tancerkg buto. Sita czystej obecnosci, wrazenie
zatrzymania czasu, oddanie si¢ samemu byciu w ciele i poprzez cialo to
istota butd.

Konieczng i naturalng konsekwencja jest zatem ZERWANIE Z TRA-
DYCYJNIE POJETA FABULA. Butb nie przedstawia, a zatem nie opo-
wiada zadnej historii. Tancerz nie czerpie jej z zadnych zrodet ani nie
tworzy nowej fabuty na wiasne potrzeby. Prawie kazdy teatr tanca opie-
ra swoje spektakle na przemyslanej dramaturgii, od prezentacji fabuty
w balecie klasycznym do bardziej zmetaforyzowanej akcji w jego no-
woczesnych formach. Tu i tam istnieje chronologia wydarzen, rzeczy-
wistych czy abstrakcyjnych, ktore tworza pewna cato$¢, wyrazng linig
kompozycyjna. Jej kolejne czg¢sci sa ze sobg logicznie powiazane, jezeli
nie wprost, to przynajmniej na zasadzie konsekwencji emocjonalnej lub
psychologicznej. Najbardziej skomplikowany w tej kwestii jest chyba
balet jazzowy, ale i on znajduje swoje wyjasnienie w muzyce. Za pomoca
gestow i ruchu taniec tworzy swoja opowies¢ bez stow. Butd sytuuje si¢
blizej form medytacyjnych, dlatego odrzuca kazda forme ciagtosci, ktora
kolidowataby zaréwno z ideg catkowitej wolnosci, jak i pelnej obecno-
$ci. Aby zrozumieé, co butd proponuje w zamian, mozna postuzy¢ si¢
paradoksem ,,butd jest wszystkim i niczym”, sformutowanym przez Akai
Maro. Bedac refleksja cielesng, na poziomie rozumowym butd nic nie
oznacza, zatem nie da sie $ledzi¢ przebiegu przedstawienia w sposob
tradycyjny. To zasadnicza trudnos$¢, na jaka napotykaja widzowie, kto-
rzy po raz pierwszy ogladaja spektakl butd. Nic nie rozumieja, a to, co
widza, nie ma dla nich zadnego sensu. Takie wrazenie wyplywa z zasad-
niczego biedu, jakim jest zaufanie do wzroku i rozumu oraz zatozenie,
ze koniecznie trzeba odnalez¢ jaka$ mysl przewodnia. Butd tymczasem
wymaga uruchomienia postawy otwarcia na podswiadomos¢ i wspétdo-
$wiadczanie. Proces ten nie posiada lineamne;j struktury. Jego przebieg ma
charakter wertykalny, przypomina chodzenie po drabinie w gore i w dot,
bez zadnych ram kompozycyjnych. Mozna by go przedstawic takze za
pomoca wwiercajacej si¢ coraz bardziej w tu i teraz spirali. Zmierza ona

¥ Sondra Fraleigh,op. cit, s. 230.



326 KATARZYNA BESTER

do punktu zerowego — zaniechania wszelkich niepotrzebnych czynno-
sci i doswiadczania intensywnosci czystego bycia w tym konkretnym
miejscu. Chwila ta nie podaza w zadnym kierunku, czas stoi w miejscu.
W butd terazniejszosé zastyga i jak gesta ciecz otacza dziatania tance-
rza, zawieszajac je w czasie i przestrzeni. ,,Fabuta”, jaka proponuje buto,
to poszukiwanie i znalezienie prawdziwe;j relacji ze sobg i ze swiatem.
Jest ona catkowicie indywidualna dla kazdego, tak dla tancerza, jak dla
odbiorcy. Spektakl buté moze by¢ co najwyzej pretekstem, impulsem
dla wiasnych eksploracji. Tancerz poprzez cialo wyraza wiasng droge/
fabute, w ktéra widz moze si¢ wiaczyé wspotdoswiadczajac, rownolegle
moze podjaé¢ wlasne poszukiwania, tworzac tym samym wiasng fabule.
Tak rozumianych ,,fabul” moze by¢ tyle, ilu uczestnikow, ktorzy si¢ na
to zdecyduja. Dlatego butd nie wyznacza jednej wtasciwej drogi odczy-
tywania przedstawien. Odrzuca rodzaj odbioru, polegajacy na sledzeniu
fabuly na poziomie rozumowym. W zamian postuluje jako wlasciwa
tres¢ tanca-medytacji zwrot ku sobie i wiasnej indywidualnosci (tak tan-
cerza, jak widza), najglebsze obnazenie duszy, a moze nawet przekrocze-
nie ,ja” i doswiadczenie prawdziwej istoty rzeczywistosci.

Aby wyrdznié swoiste cechy butd, warto jeszcze wspomnie¢ o dwdch.
Pierwsza to idea WYDOBYCIA TEGO, CO SZPETNE I CHORE. Taniec
jest sztuka ruchu, w wigkszosci przypadkow pigknego ruchu, wymaga
nieprzecig¢tnej sprawnosci fizycznej 1 utrzymywania klasycznej sylwetki.
W ten sposob taniec staje si¢ droga dla wybrancow, selekcjonowanych
gitéwnie na podstawie atutoéw fizycznych. Dlatego szkolenie sprowadza
si¢ przede wszystkim do rozwoju ciata, ksztaltowania jego pigknej rzezby.
Zatem czlowiek, powiedzmy, przeci¢tny, a na pewno otyly czy w starszym
wieku, nie wspominajac o osobie niepelnosprawne;j, jest z gory skreslony.
Tymczasem butd, realizujac ideg ekspresyjnej wolnosci, akceptuje kazde
ciato bez wyjatkow. Co wigcej, ta sztuka faworyzuje te cz¢sci fizjonomii,
ktore sa w jaki$ sposdb uposledzone czy niedomagaja. Cialo w butd to
zwichnigta noga, ktdrej bol uksztattowat jeden ze spektakli Kazuo Ohno.
To ciato niedozywione i pokaleczone, jak w przypadku Hijikaty. Daisuke
Yoshimoto, podobnie jak pierwszy z wymienionych tworcow butd, kon-
tynuuje swoja karier¢ mimo podesziego wieku i wszystkich fizycznych
oznak z nim zwiazanych. Buto nie wymaga zadnej szczegolnej sprawno-
$ci, cho¢ po latach treningu na pewno si¢ ona zwigksza. Cialo, przekra-
czajac swoje mozliwosci, w naturalny sposdb si¢ rozciaga, rozbudowuja
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si¢ mig¢snie, polepsza kondycja. Dlatego juz po kilku ruchach mozna roz-
poznaé wytrawnego tancerza butd. Sa one nadzwyczajnie ptynne i szcze-
golowe, kazdy migsien dziala jakby osobno, najmniejsze drgnienie nie
jest pominigte, ale maksymalnie wyeksponowane w nagim ciele. Tancerz
zdaje si¢ nie podlegac¢ prawom fizycznym, jego ciato przypomina materi¢
zdolna uczyni¢ niemal wszystko.

Wrazenie nieograniczonosci fizjologicznej wspotegzystuje w buto
z epatowaniem ograniczonos$cia. Nie mozna bowiem zatrzymac si¢ przy
stwierdzeniu, ze buto eksploruje zewnetrzne niedoskonatosci, nawet ka-
lectwo, i Ze na tym opiera swoja ciemna, chorg estetyk¢. Przypominajac,
iz taczenie sprzecznosci stanowi zasade nadrz¢dna dla tego zjawiska, za-
uwazmy jednak, ze i w tym wypadku ciemnos$¢ przenika si¢ z jasnoscia.
Catkowita akceptacja w butd ma bowiem charakter terapeutyczny. Moze
prowadzi¢ do pokonania uswiadomionych i nieuswiadomionych kom-
pleksow, do uleczenia z niechcianych cech wiasnej fizycznosci, przez
nadanie im statusu nieodlacznej czgsci calosci, jaka jest czlowiek.

Zasada akceptacji niedoskonatosci i wynaturzen zewngtrznych obo-
wigzuje w butd takze w pracy introspekcyjnej. Skazy psychologiczne,
charakterologiczne, a nawet duchowe funkcjonuja w butd na roéwni
z wszelkimi cnotami. Wymaga to trudnego procesu odkrywania w so-
bie negatywnego potencjatu, juz zanegowanego, skrz¢tnie ukrywanego,
ale i tego, o ktorym nie mieliSmy pojecia. Cztowiek od zawsze nosit
bowiem w sobie dwie natury, boska i szatanska, dionizyjska i apollin-
ska, jin i jang. Stanowig one jego nieodiaczna wiasciwos¢, jednakze
ciemng stron¢ wypieratl jako cos niebezpiecznego i wstydliwego. Buto
walczy z tym stanem rzeczy, ktory jest zapora konieczng do pokona-
nia na sciezce samodoskonalenia. Ten japonski taniec odziera czilowieka
z iluzji o samym sobie, aby nast¢pnie mogt on odziera¢ z niej przedmio-
ty 1 rzeczywistos¢. Utomnosci w butd trzeba zlokalizowa¢, rozpoznaé,
zaakceptowac i dopiero wtedy probowacé przekroczy¢. Przypomina to
raczej zmaganie z demonami, w warstwie profanicznej i sakralnej ani-
zeli wykalkulowane poszukiwanie szokujacej estetyki. Wiasnie ten etap
treningu butd miat dla Hijikaty kluczowe znaczenie — egzekwowat go
brutalnie i wyczerpujaco. To, co w ankoku butd jest podstawa, dla buto
stanowi jedynie cz¢s$¢, aczkolwiek nieodzowna, stanowiaca o jego isto-
cie. Spotkanie z gorsza prawda o sobie odbywa si¢ w konkretnym ciele.
Zdaje ono uzewngtrzniong relacj¢, ktéra powstaje bez zadnej cenzury,
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natychmiast, co umozliwia skrdcony proces reakcji, omowiony powyzej.
Nic wig¢c dziwnego, ze ciato przybiera czgsto przerazajace, bulwersujace
czy wregcz obrzydliwe formy. To immanentna cecha butd, bo pochodzi
z immanentnych sktonnos$ci cztowieka. Stwierdzenie jednak, ze to cecha
dla butd jedyna, co wigcej, ze idea, o ktdrej mowa (o ile jest jeszcze wias-
ciwie rozumiana), jest dla butd catkowicie nadrz¢dna, a nawet zamyka
w sobie jakosci dla niego dystynktywne, to nieprawdziwe, krzywdzace
uproszczenie.

Dopuszczenie do $wiadomosci umystu i ciata tego, co skrywane,
szpetne i chore, stanowi element konieczny w procesie otwierania si¢
na wewnetrzna prawde i doswiadczania otaczajacej nas rzeczywisto-
$ci. Temu samemu celowi podporzadkowane sa wszystkie wymienione
jakosci buto. Najwaimiejsza kwestia, jaka pojawia si¢ w pismach obu
zatozycieli buto, to NASTAWIENIE NA PRAWDE. Wewng¢trzna potrze-
ba poszukiwania i poznania prawdy o sobie i §wiecie warunkuje roz-
poczgcie praktyki butd. Byta ona Zrodiem poszukiwan Hijikaty i Ohno,
ktorych jedynym celem okazato si¢ wlasnie butd, i powinna ona sta¢
si¢ intencja kazdego, kto chce kontynuowac ich dorobek. Chodzi o stan
uswiadomienia sobie, ze faktycznie prawda o nas samych i otaczajacej
nas rzeczywistosci obrosta wieloma warstwami przektaman. Odkrycie
jej dokonuje si¢ w skali mikro, czyli dotyczy catosciowej kondycji ,ja”
cztowieka i wszystkich jego zyciowych relacji, a takze w skali makro,
odnoszacej si¢ do historii, gospodarki, polityki i wielu innych dzie-
dzin, az do koncepcji najbardziej zewnetrznych i ogdlnych, ujmujacych
wszechswiat 1 znajdujace si¢ w nim stworzenia. Pytanie o prawde moz-
na stawia¢ w najprzerozniejszych dziedzinach, jednakze klasyczne buto
pyta przede wszystkim o t¢ najbardziej pierwotna, wspolng wszystkim
prawde. Codzienne podejmowanie na nowo trudu szukania jej na drodze
okreslonej praktyki fizyczno-duchowej, jest tym, co chyba najlepiej okre-
$la istote butd. To zmudna i czesto niebezpieczna praca, oparta przede
wszystkim na systematycznym treningu, podczas ktérego cztowiek uczy
si¢ odczuwac siebie 1 $wiat przez zmysty. Butd w tym znaczeniu jest
swoista postawa zyciowa, wyborem konkretnego sposobu zycia, pogle-
biania jego swiadomosci.
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