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[94]' Jeszcze przed wybuchem drugiej wojny $wiatowej francuski awangardowy
tworca 1 teoretyk teatru Antonin Artaud przedstawil radykalng ideg teatru. Nakreslit swoja
wizje Teatru Okrucienstwa w kilku poetyckich artykutach, manifestach oraz listach, ktoére
zostaty wydane we Francji w 1938 roku pod zbiorowym tytutem Teatr i jego sobowtor. Ta
publikacja do dzi§ stanowi inspiracje dla tworcOw teatralnych dazacych do przywrdcenia
pierwotnej, transformatywnej mocy sztukom widowiskowym.

Ale jego propozycja przekroczyta ramy teatru i po latach okazalo si¢ by¢ prekursorska
nie tylko dla performansu artystycznego—Marvin Carlson analizuje to zagadnienie w ksigzce
Performans®—ale rowniez tanca. Wizja Artauda byta znana [95] tworcy butd, Tatsumiemu

Hijikacie: pozycja Teatr i jego sobowtor zostata wydana w Japonii w 1965 roku.

Antonin Artaud i Tatsumi Hijikata

Antonin Artaud urodzit si¢ w 1896 roku. W latach dwudziestych byt aktywnym
uczestnikiem francuskiego ruchu nadrealistow. Ale inspiracje dla jego wizji Teatru
Okrucienstwa stanowilty rowniez wystepy teatru z Bali (1931), podr6z do ludu Tarahumara
(Meksyk, 1936) oraz wyroste na gruncie porownawczym (z uwzglednieniem tradycji
ezoterycznych, np. kabaly) przemyslenia dotyczace ksztaltu kultury zachodniej, ze
szczeg6Inym uwzglednieniem teatru.

Artaud byt niespelionym praktykiem. Choroba psychiczna—schizofrenia—odebrata
mu moc sprawcza, stajac na drodze do scenicznej realizacji wizji i doprowadzajac do
degradacji psychofizycznej i Smierci w przytulku dla obtgkanych (1948). Dopiero po drugiej
wojnie §wiatowej tworcy teatralni, wérod nich Jerzy Grotowski, na rézne sposoby zaczeli
przekuwac jego stowa w forme sceniczng.

Tatsumi Hijikata (prawdziwe nazwisko Kunio Yoneyama) byt tworca Ankoku buta,
Tanca mroku. Hijikata przyszedt na swiat w 1928 roku, w rolniczej wiosce w prefekturze
Akita: poinocnej, zacofanej gospodarczo 1 cywilizacyjnie czesci Japonii. Atmosfera

prowincji, gdzie czlowiek jest szczegélnie silnie zwigzany z otoczeniem i naturalnymi

1 W nawiasach kwadratowych numery stron w wersji drukowanej publikacji.
2 Por. M. Carlson, Performans, PWN, Warszawa 2007, s. 152, 206-209.
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cyklami, ktorych etapami sg narodziny i $mieré¢, odcisnela §lad na stworzonej przez Hijikatg
wizji ciala i ruchu. W 1952 roku, w wieku dwudziestu czterech lat, przeniost si¢ do Tokio,
gdzie poruszony tafcem Mitsuko Andd i Kazuo Ono, rozpoczat nauke tafica wspolczesnego U
Takaya Eguchi i Andd. Aleksandra Capiga-Lochowicz, tancerka butd, japonistka,
opublikowala w 2009 roku ksiazke Bunt ciala. Buto Hijikaty’, w ktorej popularyzuje jego
bogaty zyciorys, idee artystyczne oraz warsztat sceniczny. Idee Hijikaty, zarowno te
dotyczace istoty tanca, jak 1 funkcjonowania czlowieka w rzeczywistosci spotecznej
uksztaltowaly nowa na gruncie japonskim formule dziatalnos$ci scenicznej—taniec buto.
Poprzez buto Hijikata odkrywat cielesno$¢, kontestujac stosowane praktyki kulturowe.

Taniec okreslany byt w dawnej Japonii zwrotem kami-asobi, ,,zabawy bogdéw”, pod
koniec XIX wieku wszedt w uzycie termin buyé, .taniec”. Natomiast buto (ZERE) to
okreslenie stosowane wobec tancow importowanych z Zachodu®. ,, Ankoku znaczy mrok, an to

ciemno$é, a koku to czern”®

. Pierwotnie Hijikata uzywat [96] okres$lenia Ankoku buyé pozniej
zamienil ten ogolny termin na buto. Poprawna nazwa tanca znanego jako buté brzmi wiec
Ankoku buto. Tej nazwy wiasnej do dzi§ uzywaja Japonczycy.

Pierwszy spektakl Ankoku buto, Zakazane kolory, miatl premiere w 1959 roku. W
rozwoju tej formy scenicznej badaczka Katarzyna Julia Pastuszak wyr6znia dwa etapy: okres
pre-historii notacyjnego buzo (1959-1972), oraz okres notacyjnego buto (1972-1985)’.

=9

Mianem ,,notacyjne butd” okresla si¢ tu taniec stworzony na bezie buto-fu , czyli poetyckiej
(zapo$redniczonej przez obrazy) formy zapisu choreografii spektaklu. Do zagadnienia notacji
jeszcze wroce.

Gdy w latach siedemdziesigtych na scene wkroczyta druga i trzecia generacja tancerzy
Ankoku buto, Okazalo si¢, ze¢ mroczny wydzwigk tej etykiety stal sie¢ zbyt ograniczajacy—
nazwe gatunku skrocono do butd®. W dalszej czgséci artykutu bede uzywac tej skroconej,
popularnej na Zachodzie nazwy. Nalezy jednak pamigtac, ze pierwsza dekada tworczosci pod

szyldem butd ,,byta bardzo silnie zwigzana z mroczng (ankoku) strong zycia, petng przemocy,

® A. Capiga, Bunt ciala. Butoh Hijikaty, Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej manggha, Krakéw 2009.

* E. Zeromska, Japoriski teatr klasyczny. Korzenie i metamorfozy, t. 1, TRIO, Warszawa 2010, s. 37.

® Por. J. Viala, N. Masson-Sekine, Butoh - Shades of Darkness, Shufunotomo Co., Ltd., Tokyo 1988, s. 64.

® Por. T. Kasai, New Understandings of But Creation and Creative Autopoietic Butd — From Subconscious
Hidden Observer to Perturbation of Body-Mind System, “Bulletin of Faculty of Humanities” 2009 nr 86,
Sapporo Gakuin University, s. 21-36.

" K.J. Pastuszak, Ankoku buté Hijikaty Tatsumiego teatr ciala-w-kryzysie, dysertacja doktorska pisana pod
kierownictwem prof. dr hab. Michata Blazejewskiego, Uniwersytet Gdanski, Wydziat Filologiczny, Katedra
Kulturoznawstwa, Gdansk 2010.

8 por. S.B. Klein, Ankoku Buto: the Premodern and Postmodern Influences on the Dance of Utter Darkness,
Cornell University East Asia Series, New York 1988, s. 2.
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groteski i szalenstwa™®. Ten wlasnie mroczny etap ksztaltowania sie tanca buto jest najblizszy

frenetycznej koncepcji Teatru Okrucienstwa Artauda.

Krytyka kultury zachodniej

Artaudowska krytyka teatru zachodniego jest pochodng jego krytyki kultury (a w
szczegolnosci sztuki) zachodniej, diagnozowanej jako ,,batwochwalczy kult arcydziet”. Taka
kultura bazuje na intelekcie, mysli (Artaud nazywa to ,,duchowym kalectwem zachodu”) i
tym samym oddziela si¢ od zycia. W ten sposdb powstaje ,,peknigcie miedzy rzeczami, a
stowami, ideami, znakami, ktére przedstawiaja rzeczy”*°. Teatr zrodzony w tej szczelinie jest
podporzadkowany stowu, tekstowi, zajmuje si¢ miatka codziennos$cig, psychologizuje 1
racjonalizuje. Jest wyrazem mieszczanskiego konformizmu i pseudoelitarnosci, a jego
estetyzm stanowi alibi dla podgladactwa. ,,Teatr wspolczesny zdaje si¢ $Smierdzie¢ ropg i
dekadencja”'*; jest kolonialny, elitarny, egocentryczny, poniewaz odciat sie od kontaktu z
absolutem, od mistycznych podstaw, sit kosmicznych.

Teatrowi zachodniemu Artaud przeciwstawia teatr totalny, czysty, alchemiczny.
Zgtasza kilka kluczowych postulatow. Po pierwsze, teatr ma powodowaé organiczny wstrzgs,
odciska¢ pietno. Po drugie, teatr nalezy umiesci¢ w kontekscie sakralnym i1 metafizycznym,
poniewaz czerpie swa moc z energii [97] kosmicznej. Po trzecie wreszcie, stowo ma by¢
samoistng, zywa sitg trafiajacg bezposrednio do duszy. ,,Teatr powinien dazy¢ wszystkimi
srodkami do podwazenia i poddania w watpliwos¢ wszystkich wygladow nie tylko $wiata
zewngetrznego, obiektywnego i1 opisywalnego, lecz rowniez §wiadomosci wewnetrznej, to

12 a ostatecznie do poddania w watpliwo$é

znaczy czlowieka rozpatrywanego metafizycznie
samego czlowieka.

Artaud proponuje stworzenie widowiska totalnego, ktore bazowaloby na
,paroksyzmie”, czyli maksymalnym zageszczeniu komunikatu, barokowym bogactwie
bodzcoéw zmystowych. Tej formule towarzyszy zasada jednos$ci, obejmujaca wspotdziatanie

wszystkich zmystow, a takze jedno$¢ ducha 1 ciala oraz konkretu i abstrakcji. Teatr czysty to

»teatr kwintesencji, gdzie rzeczy wykonuja osobliwe obroty, przechodza przez dziwne

° P. Roquet, Towards the Bowels of the Earth. Butoh Writhing in Perspective, praca magisterska obroniona na
Pomona College 2003, s. 31.

O A. Artaud, Teatr i jego sobowtér, przet. J. Blonski, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1978
[1938], s. 33.

1 Tamze, s. 13.

12 Tamze, s. 109.
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przeksztalcenia, zanim powrdca do abstrakeji”*®. To teatr idealny, ktorego formuta przetrwata

wedlug Artauda jedynie w teatrze balijskim 1 japonskim. Jego cechg charakterystyczng jest
eliminacja stow 1 zastgpienie ich mimika, gestami. Symboliczne znaczenia sg odbierane

intuicyjnie—intelektualna analiza jest zbedna.

W podobnym tonie kulture zachodnig krytykowal Hijikata. Jego Spektakle bytly
wymierzone przeciwko odbiorowi, ktorego istota jest przyjemnos$¢ estetyczna. Sednem
Ankoku buté jest powrét do ciala pierwotnego, przedkulturowego, osiggany poprzez
pozbywanie si¢ cielesnosci codziennej. Poszukiwanie ciala pierwotnego wigze si¢ z
dotykaniem sfery mroku: wypartych aspektow rzeczywistosci, tego, co kryje si¢ za fasada
codziennej elegancji. Dlatego ciemno$¢ przesycajaca Ankoku buto mozna interpretowaé jako
wywrotowg potrzebe zaakcentowania istnienia ciata tabuizowanego przez kulture.

Konsekwencjg postulatu powrotu do ciala pierwotnego, przedkulturowego s3
charakterystyczne dla buto figury ciala bezpiciowego i ciala niewinnego. Pobiclone ciata
tancerzy buto 1 ich ogolone glowy powodujg zacieranie atrybutow pici, oni sami za$ zmieniajg
sic w postaci androgyniczne. Na obszarze ich ciata dokonuje si¢ swoista transgresja plci'®.
Nago$¢ paradoksalnie pozwala tancerzowi pozby¢ si¢ atrybutow pici spotecznej. Jednolity
bialy makijaz — calun, kokon — ulatwia metamorfoze ciata. Hijikata pokazywat tez ciato
niepewne, rozmakajace, chlongce 1 tym samym powracajace do swego poczatku: cialo
niewinne. Ukazujac proces cofania si¢ ciala w czasie, odwotal si¢ do idei poszukiwania w
sobie dziecka.

Inng kluczowa dla Ankoku buto figurg jest cialo japonskie, ciato sprzed dominacji
kulturowej Zachodu. Postulaty Hijikaty wspotgraly z panujgca dwcze$nie wérdd japonskich
tworcow awangardowych tendencjg: powrotu do japonskich tradycji, obyczajow i wierzen. Te
natywistyczne idee Susan Blakely Klein okre$la mianem zwrotu w kierunku tradycji
przednowoczesnych (premodern)™, [98] ktéry zaklada przywrocenie tacznosci z tym, co
nieracjonalne, nieSwiadome, czerpaniem z rezerwuaru pierwotnej, seksualnej energii, z tresci
kolektywnej nieSwiadomosci. W twdrczosci pojawiaja si¢ takie zagadnienia jak przemoc,

rytualna ofiara, ekstaza. Wigze si¢ rOwniez z ozywieniem popularnych ludowych formut, jak

13 Tamze, s. 86.

3. Hoczyk, O cielesnosci w japoriskim taricu buts, ,NowyTaniec.pl”, 2009,
www.nowytaniec.pl/czytelnia/Julia_Hoczyk_O_cielesnosci.pdf, 04.01.2010.

5'5.B. Klein, op.cit., s. 14.
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rowniez form widowiskowych teatru ludowego XX wieku, ktére mialy wptyw na japonska
awangarde: opery Asakusa, para-cyrkowych spektakli Misemono, czy wodewilowego Yose.
W roku 1967 Hijikata odbyl wyprawe w rodzinne strony (pdinocna prowincja
Tohoku), ktora ozywila wspomnienia z dziecinstwa. Z nich wlasnie czerpal wiedz¢ na temat
postaw i gestow cielesnych®®, typowych dla zyjacej w bardzo trudnych warunkach ludnogci
wiejskiej. Ciato japonskie, o jakim mowil, zostalo uksztaltowane w rolniczej przesziosci.
Charakteryzowat je nastepujaco: stopy wykoslawione, kablgkowate wygiete nogi, krotkie
konczyny 1 duza glowa, S$rodek ciezkosci osadzony nizej. Kroczenie na zewngtrznych
krawedziach stop, powodujace wykoslawienie nog i obnizenie korpusu nosi miano ganimata.
»laniec zachodni zaczyna si¢ od stop mocno osadzonych w podlozu, butd za$ zaczyna si¢

, . , . e ‘s 17
tancem, w czasie ktorego tancerz daremnie usituje odnalez¢ wilasne stopy”~".

Trans, konwulsja, groteska

Artaud nie opracowal spojnej metody aktorskiej organizacji pracy: liczyly sie
spontaniczno$¢ 1 konwulsyjno$¢ wyrazu, co w pewien sposob zbliza go do praktykow
ekspresjonistycznego aktorstwa niemieckiego. W artykulach 1 listach ktadzie nacisk na
konieczno$¢ cigglej autoanalizy, drazenia pod$§wiadomos$ci i poznawania ,mistycznej
mechaniki” wilasnego ciata, a celem tych dziatan miato by¢ ,uzyskanie dostepu do zrédet

5518

zycia, powr6t do zycia, ktore przemawia przez cialo 1 gest aktora”". Artaud ,,nauczyt nas

badaé siebie i (...) po$wiecaé siebie na rzecz owego badania”®.

Prawdziwy performans jest rytualem, zatem aktor staje si¢ szamanem, uzdrowicielem,
a nawet demiurgiem — stworca®. Kontakt z kosmicznymi sitami nastepuje w specyficznym
stanie umystu: ,,Aktor, wystepujac w imieniu spotecznosci, a wigc w roli kaptana, wprawia

D, . . . 21
siebie (i posrednio publiczno$¢) w stan transu”

. Artaud protestuje ,,przeciw obtgkanemu
zawezeniu idei kultury”, twierdzac, ze ,prawdziwa kultura dziata swa sila i zdolnoscig

wprowa[99]dzania czlowiecka w stan egzaltacji, za$§ europejski ideal sztuki dazy do

18 Doswiadczenie cielesnosci bedace udziatem rdzennej ludnosci wiejskiej Japonii: por. T. Hijikata, 1969, From
Being Jelous of the Dog’s Vein, ,,The Drama Review”, 2000, vol. 44.1 (wiosna), s. 56-59; T. Hijikata, 1985,
Wind Daruma, ,,The Drama Review”, 2000, vol. 44.1 (wiosna), s. 71-79.

" Tamze.

18 S, Hanff, Aktor obdarty ze skéry, w: strona domowa Teatru Limen, http:/limenbutoh.net/index.php, zaktadka
Teksty.

9°0. Aslan, Aktor XX wieku, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1978, s. 237.

2 A Artaud, op.cit., s. 22.

?! Tamze, s. 20-21.
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rozdzielania sity i umyshu, ktory przypatruje si¢ tylko egzaltacji”®’. Jego teatr totalny

reaktywuje obrazy i srodki wywolujace trans, dociera si¢ do czlowieka-catosci. ,,Uniesienie
pytyjskie znajduje wyraz w zagadce. W owej zagadce objawia si¢ wiez istniejaca miedzy
ekstaza a rozumem. Teatr Okrucienstwa nie mialby by¢ ani dionizyjska zatratg, ani oddaniem
si¢ pod zbawienng opieke Apolla traktowanego, jako symbol estetyzmu sztuki zachodu, ale
oddaniem si¢ pod opieke (szamanskiego) Apolla Hiperborejczyka. (...) Tutaj aktor staje si¢
hierofantem, a widz $wiadkiem uswieconego dramatu gotowym do okrutnego obdarcia ze
skory”?,

Aktor przestaje petni¢ funkcje¢ nosnika znaczen i ,,stale tworzy gesty, miota si¢, budzi

9924

ruch—i niewatpliwie zadaje gwalt formom”“". Ruch aktora to ,taniec frenetyczny, lecz peten

jednoczes$nie sztywnosci i ostrych katow, w jakich znaé, ze lada chwila duch péjdzie na dno i

»2 Ten ruch i taniec przywracaja zapomniang ,,pierwotng zdolno$¢ ekstazy”%.

zginie
Gwaltownos¢ jego gestu prowadzi do sublimacji. Artaud ,,domaga si¢ gestOw oczyszczonych
z codzienno$ci, gloszac powrdt do reakcji pierwotnych — by nie rzec: zwierzqcych””. Aktor
uzywajac wlasnego ciata ma drazni¢ zmysty widza, ,,obala schematy sposobu percypowania
wzrokowego, stuchowego etc. Jego dziatanie nie polega jednak na oszolomieniu, ale na
wprowadzeniu perwersyjnej wrazliwosci®?®. Aktor musi odkry¢ we wnetrzu wilasnego ciala
impuls, z ktérego rodzi si¢ gest, a nastgpnie nauczy¢ si¢ z pomocg oddechu panowa¢ nad
impulsami, by spontanicznic wykonywag¢, a nie nasladowa¢, ruchy, gesty i pozy.

Hijikata, podobnie jak Artaud uwazal, ze artysta powinien korzysta¢ z wszystkich
dostepnych $rodkow, dzieki ktorym tancerz bedzie mogh ,,zaatakowaé” zmysty widza,
przedzierajac si¢ w ten sposOb przez jego nawyki percepcyjne. W tancu butd budowanie
precyzyjnych, dynamicznych i skondensowanych obrazow jest podstawowg strategia
sceniczng. To widz samodzielnie dokonuje montazu tych obrazéw. Poetyka senna jest
fundamentem buto.

By pobudza¢ i drazni¢ zmysty widzow Hijikata wprowadzit niepokojacy i groteskowy
element, beshimi kata, ,,nieustannie zmieniajacy si¢ grymas twarzy i wykrzywienie ciala; nie

mamy tu do czynienia z «zamrozeniem ciata», uchwyceniem go w jednej pozycji i formie,

22 Tamze, s. 36.

2 S, Hanff, Aktor obdarty ze skéry, w: strona domowa Teatru Limen, http:/limenbutoh.net/index.php, zaktadka
Teksty.

2 A, Artaud, op.cit., s. 38.

% Tamze, s. 85.

% Tamze.

21 0. Aslan, op.cit., s. 234.

%8 3, Hanff, op.cit.
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lecz ciaglym przeptywem form™?

. W poczatkowym, drapieznym i rewolucyjnym okresie
rozwoju butd na scenie czesto pojawial si¢ tez cross-dressing, jak rowniez elementy
homoerotyczne. W przeciwienstwie do zaakceptowanej kulturowo roli onnagata (aktorow-
mez[100]czyzn, grajacych w teatrze kabuki kobiece role), arty$ci butd wystgpowali, jako
spotecznie niepoprawni kontestatorzy. Zabawa tozsamos$cia piciowa byla w ich wykonaniu
celowo kontrowersyjna i szokujaca.

U Hijikaty spontaniczno$¢ byta naturalng konsekwencja umiejetnosci pozbycia sig¢
ego. W buto pojawiaja sie odniesienia do sytuacji tancerza w transie opegtania (element
pojawiajacy si¢ juz w starojaponskiej praktyce boskiego opetania — kamikagari): tancerz musi
pozby¢ si¢ wlasnego ego, ktorego miejsce zajmuja wcielane wyobrazenia. ,,W transie jest si¢
zarOwno osobg zrelaksowana, jak 1 pelng energii3°”, doswiadcza si¢ zaniku granic miedzy
sobg, §wiatem 1 innymi. Technikg ulatwiajacg osiggnigcie tego stanu jest doprowadzenie ciata
badz psychiki do skrajnego wyczerpania. W stanie fizycznego wyczerpania i psychicznej
rezygnacji tancerz/performer przestaje dziata¢ z pozycji ego i dopiero wtedy jest zdolny
weciela¢ obrazy swiata w procesie spontanicznej wewnetrznej cigglej metamorfozy. Jak mowi
Goda Nario: ,,Jedynie odrzucajac ciato i przekraczajac cierpienie mozna stworzy¢ prawdziwy
taniec...butd zaczyna si¢ od pozbycia si¢ wlasnego ja”gl. Ruch tancerza butd omija wszelkie
nakazy woli, przejawiajac si¢ w przedrefleksyjnej, nickonwencjonalnej formie.

Z pozbyciem si¢ ego wigze si¢ tez specyficzny stan umystu — totalna obecnos$¢.
Analogiczny stan umyshu, jako pozadany owoc doswiadczenia kontemplacyjnego zostat
opisany przez Toshihiko Izutsu w artykule Metafizyczne tlo teorii no>2. Jedna z technik
pomagajacych w butd osiggnaé stan obecno$ci totalnej mozna okresli¢ jako ,,spojrzenie
rozproszone”. ,,Wielokrotnie we frazach Hijikaty powraca oko patrzace z gory, oczy patrzace
z boku. Po to, by te §wiadomos$¢ jako$ rozproszy¢. To nie jest brak §wiadomosci, ale zupetnie
inna $wiadomo$¢”®. W stanie catkowitego rozluznienia tancerz napina nieznacznie jedynie
migsnie lekko ugigtych ndg, podwija kos¢ ogonowa, obniza nieco $rodek cigzkosci (okolice
miednicy). Jego rece opadaja swobodnie wzdhuz tutowia, sag migkkie. Stopy dotykaja podlogi

calg powierzchnig (moze sobie wyobrazi¢, Ze stoi si¢ na pitce). Patrzy prosto przed siebie, nie

2], Hoczyk, op.cit.

% R. Schechner, Performatyka. Wstep, przet. Kubikowski, Tomasz, Osrodek Badah Tworczosci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006, s. 222.

%1 3.B. Klein, op.cit., s. 34.

%2 por. T. lzutsu, Metafizyczne to teorii no. Analiza ,,Dziewigciu etapow” Zeamiego, W: Wilkoszewska,
Krystyna (red.), Estetyka japonska. Antologia, Universitas, Krakow 2001, s. 71-88.

% K.J. Pastuszak, wywiad z tancerkami Teatru Amareya (Katarzyna Julia Pastuszak, Agnieszka Kaminska,
Aleksandra Sliwinska) przeprowadzony przez autorke tekstu, Gdansk, 05.08.2010.
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skupiajac na niczym wzroku. By to osiggnag¢ moze wykona¢ nastgpujace ¢wiczenie: wycigga
przed soba dlonie, zgina nadgarstki do gory, wystawia palce wskazujace do gory, nastgpnie
utrzymujac gest powoli rozsuwa dlonie w przeciwnych kierunkach. Caty czas patrzy na
obydwa kciuki, az znajda si¢ na skraju pola widzenia. Opuszcza r¢ce. Przyzwyczaiwszy si¢
do tej nieruchomej pozycji tancerz uczy si¢ powoli przemieszczaé, chodzi¢. Rozluznione

stopy sung po podtodze matymi krokami. [101]

Dzuma, okrucienstwo, kKryzys i mrok

Artaud wigze narodziny teatru z przypadkiem, bezinteresownoscig, spoteczng
bezuzytecznos$cig, szalenstwem, obtedem, epidemicznoscig; ,,jest tak, jakby dzieki dzumie
oprozniat si¢ olbrzymi ropien moralny czy spoteczny; i — podobnie jak dzuma — teatr stuzy do

3, Kazdy prawdziwy teatr jest mroczny i krwawy.

zbiorowego oczyszczania ropni

Dlatego najwazniejszym aspektem teatru jest okrucienstwo, pojmowane jako
bezwzglednos¢ zycia, jako bezinteresowne przejawianie si¢ wszystkich (!) aspektow zycia.
Poprzez okrucienstwo przeswituje podswiadomos¢, dzieki okrucienstwu mozna dostrzec
wilasny Cien. W Teatrze Okrucienstwa nie chodzi o mi¢dzyludzkie okrucienstwo, sadyzm,
krew czy grozg, ale ,,0 wiele konieczniejsze 1 bardziej straszliwe, ktorego dopuszcza si¢ na

nas $wiat”>°

, okrucienstwo czyste, pozbawione cielesnego rozdarcia.

Okrucienstwo jest atakiem na narzady percepcji, skrajnym pobudzeniem wszystkich
zmystow. Przestrzen zostaje wypeliona: obrazami, chwilami, pustkg i milczeniem. To
widowisko totalne jest §wigtem i1 rewolucja, reanimuje mit; skupiajac si¢ na tym, co skrajne,
wykorzystuje senng intensywnos¢ obrazéw. Widowisko Teatru Okrucienstwa, to ,,spektakl,
gdzie srodki bezposredniego dzialania uzyte beda w swojej catkowitosci, a wigc widowisko,
ktoére nie bedzie si¢ obawialo pdjs¢ tak daleko, jak trzeba, w badaniu naszej pierwotnej
wrazliwos$ci, a to dzigki rymom, dzwigkom, stowom, echom i rezonansom, ktérych jakosci i
zdumiewajace polaczenia wchodza w sklad techniki, jakiej nie nalezy wyjawia¢”®. Teatr ma
dostarczaé ,,stragtow marzen sennych”, do ktorych Artaud zalicza ,,zamilowanie do zbrodni,
natrectwa erotyczne, dziko$¢, chimery, utopijny zmyst zycia i rzeczy, ludozerstwo nawet”®’.

»Z punktu widzenia umystu, okrucienstwo oznacza surowos¢, rygor, staranno$¢ oraz

nieodwotalna decyzje¢, absolutne zdecydowanie. (...) Okruciefistwo jest przede wszystkim

# A. Artaud, op.cit., s. 54.
* Tamze, s. 98.

% Tamze, s. 105.

3" Tamze, s. 108.
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trzezwe, jest to rodzaj sztywnego wskazania, poddania koniecznosci”®. Okrucienstwo jest
uczuciem czystym i bezinteresownym, jest samym zyciem, przechodzacym nad wszystkim do
porzadku dziennego.

Artaud ktadzie nacisk na konieczno$¢ wyrwania metafizyki z kontekstu filozoficznego
1 wrzucenia jej w $wiat — aktor ma uciele$ni¢ metafizyczny lek lezacy u zrodet teatru. Teatr
nie istnieje po to, by gra¢ sztuki, ale ,by dotrze¢ do wszystkiego, co — ciemne, ukryte,
nicobjawione w umysle — objawia si¢ na zewnatrz w rzeczywistej, materialnej projekcji”®.
Na sceng zostaja przeniesione sny, przeczucia, proroctwa, wieszczby, tajemnice, czynnosci
omylkowe, zludzenia: to, co podéwiadome®. Artaud poréwnuje teatr do dzumy: plagi [102]
powodujacej rozpad struktur spotecznych, wywlekajacej wszystkie brudy, zto 1 okrucienstwo,
prowadzacej do buntu, chaosu i anarchii, ktérej zwienczeniem jest powszechny kryzys. ,, Teatr

jak dzuma jest kryzysem, ktory rozwiazuje si¢ $miercia lub wyzdrowieniem”*.

Hijikata poprzez Ankoku buto realizowal te postulaty. Jego spektakle taneczne
powstawaly z inspiracji mroczng 1 ,,dekadencky” tworczoscig literackg Geneta, Lautréamonta,
Markiza de Sade czy rysownika Aubrey’a Beardsley’a** — tworczoscia, ktéra zglebiala
pierwotne przedkulturowe Ja cztowieka, okreslane we freudowskiej psychoanalizie mianem
id. Istotg butd jest ,,oswojenie i wykorzystanie wlasnego mroku. Co go stanowi? Strach, bol,
bezsilnosé, nienawis¢”®,

Jak juz wspomniatam, Hijikata po powrocie z Tohoku stworzyt taniec, ktory miat
siega¢ korzeniami jego doswiadczen z okresu dziecinstwa, spedzonego w tym zimnym,
opuszczonym, wiejskim rejonie Japonii. ROwnoczesnie odwolywat si¢ do pewnych jawnych i
ukrytych zalozen pierwotnego, nieoswojonego kabuki, a takze nawigzywataby do $rodkow
oraz stylistyki tej formy scenicznej. Nazwat ten taniec Tohoku Kabuki. Na tradycje, ktorej
kontynuacja byt teatr kabuki sktadaty si¢ ,,rytuaty inwersji, groteski i btazenstwa, ktore krytyk

5944

Masakatsu Gunji okreslit mianem shuaku no bi, czyli estetyki brzydoty”™", ,,opierajacej si¢ nie

na dazeniu do estetycznej wzniostosci, lecz na obnazaniu utomnosci czlowieka, ukazywaniu

% Tamze, s. 118.

% Tamze, s. 175.

“0 Por. Tamze.

L A, Artaud, op.cit, s. 20.

“2 Por. S.B. Klein, op.cit., s. 2.

3 A. Capiga, op.cit., s. 82.

4 @. Janikowski, T anczgc w strong korzeni, ,,Kultura enter”, wrzesien 2008,
http://www.kulturaenter.pl/02t2.html, 15.04.2009.51.
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g0 przez pryzmat $mieszno$ci i banalnosci jego natury”®®. Zadaniem tych rytualdow bylo
przywotanie mrocznych aspektow zycia, obnazenie skrywanych i wypieranych pragnien oraz
siggnigcie w glab ludzkiej nieswiadomos$ci—nasuwa si¢ skojarzenie z bachtinowska kategoria
dotu materialno-cielesnego™.

Analogicznie do idei dzumy, u Hijikaty mamy do czynienia z ideg ciala w kryzysie.
Kryzys rodzi si¢ z uwiklania pierwotnego cialta w konwencje spoteczne. W wyniku ich
oddzialywania, cialo wykraczajace poza norme¢ i nie poddajace si¢ presji inkulturacyjnej,
podlega tabuizacji. Sednem butd Hijikaty jest kontestacja, afirmacja tego, co odrzucone.
Hijikata ,,wynosil na piedestal wszystko, co dla ogdtu wartoscia nie bylo — a wiec kobiecos¢,
kalectwo, szalenstwo i w koncu $mier¢”™*’. Kryzys wyraza czesto pojawiajaca si¢ w butd
pozycja ciata: bunt przeciw niemej ogladzie zsocjalizowania wyraza si¢ w ,,pelnym napigcia
balansowaniu na wykrzywionych karykaturalnie nogach”*®. Taniec powstaje z braku [103]
komfortu, z niewygody, jest kinestetycznym wyrazem bycia na krawedzi, sposobem

przejawiania wypartych form cielesnosci. Wszystkie techniki butd pochodzace od Hijikaty

powstaty, by postawi¢ cialo tancerza w sytuacji kryzysu.

Sobowtér, metamorfoza i wcielanie obrazéw

Dla Artauda teatr jest odzwierciedleniem, sobowtérem innej, archaicznej
rzeczywistosci: otchtannej, nieludzkiej, kosmicznej. Jest odzwierciedleniem wszech$wiata,
uwewngetrznieniem $wiata widzialnego, ale rownocze$nie uzewnetrznianiem Igkow oraz
natr¢ctw psychiki; bazuje na czyms, co Artaud okresla jako ,,nagle, nieobliczalne przejscie
obrazu mys$lanego w obraz prawdziwy”*°.

Teatr jest pierwotny—obejmuje dramat pierwotny: poetycki, a nie filozoficzny. Nie
moze wigc by¢ spoteczny ani psychologiczny. Bazuje na ,,stanach duchowych o tak nasyconej
intensywnosci 1 ostrosci tak absolutnej, iz czujemy przez drzenie formy i muzyki podziemne

grozby chaosu”®®. Autentyczny teatr przechwytuje mana, czyli ,.sily, co $pia we wszelkiej

formie i nie mogg zosta¢ wylonione przez kontemplacj¢ form, podziwianych dla nich samych,

> A, Berestecka, Butoh — nagie cialo w przestrzeni sceny, ,,Autoportret”, 2009 nr 19,
http://autoportret.mik.krakow.pl/_files/artykuly/053b7f151a8ba548cd7fede08eldcel5.pdf, 06.11.2009.

¢ M. Bachtin, Ludowe formy swiqt karnawatowych, w: Antropologia widowisk, Kolankiewicz Leszek (red.),
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego 2005 [1940], s. 383.

T A. Capiga, op.cit., s. 76.

8 Tamze, s. 77.

* A, Artaud, op.cit., s. 6.

% Tamze, s. 71.
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ale przez magiczne utozsamienie z tymi formami”**. Teatr jest wyjsciem poza codzienno$é w
czas sakralny, jest aktem transgresji—przekraczaniem tabu, miary, przepisu. Przedstawia
dramat kosmiczny, ,.esencjalny dramat stworzenia”, a nie zalosne (z kosmicznego punktu
widzenia) ludzkie perturbacje. To forma oczyszczenia, wyplucia na powierzchni¢ ,,ropy”,
zanieczyszczajacej tkanke spoleczng: teatr ma dziatanie lecznicze.

Teatr to przemiana i przeistoczenie idei w rzeczy, a nie uczu¢ w stowa, ,,jest sprawg
scenicznej materializacji, urzeczywistnienia, poniewaz zyje tylko urzeczywistnieniem”,
Odtwarza, poprzez gesty, onomatopeje, krzyki i pozy, droge prowadzaca do powstania stowa,
ale biorac pod uwagg ,.$wiaty odrzucone”. Teatr wigze si¢ z magia, z zagadkowymi mocami,
nstarozytnymi sitami”, jest sztukg czarnoksieskg. Dziata jak formuta alchemiczna — jego
zadaniem jest stworzenie ,,cztowieka pelnego”, ktore nie odzegnuje si¢ od nietolerowanych
spofecznie elementow siebie. Poprzez oczyszczenie 1 transformacje powstaje nowy cztowiek,
ktory jest czym$ wiecej, niz tylko weielonym rozumem. Opus magnum alchemii 1 teatru
spetnia si¢ wedtug Artauda najpierw duchowo, w symbolach. Teatralna alchemia oferuje
duchowe $rodki transformacji materii.

Aktor jest ,elementem o najwyzszym znaczeniu (...) i elementem biernym jakby,
neutralnym, poniewaz odméwiona mu zostaje wszelka jednostkowa inicjatywa”>. Staje sie
narzedziem dramatu kosmicznego. Uczestniczagc w zyciu kosmosu poprzez praktyke
likwiduje metafizyczng sprzeczno$¢ pomigdzy cialem 1 duszg (Hanff okresla to jako
,rewindykacje cielesnoci poprzez zniesienie [104] dychotomii duszy i ciala™), bo ,to co
pomyslane przez tworce widowiska (...) zaczyna istnie¢ dopiero wcielone w dziatanie
aktora™. Istote teatru stanowi urzeczywistnianie, weielanie®, dokonujace sie dzicki jednosci
psychosomatycznej czlowieka i dlatego nieuchwytne dla intelektu (stow) poruszajacego si¢
jedynie po ograniczonej plaszczyznie rozumu.

Artaud zmusza aktora do ,,zniszczenia tozsamosci, transgresji granic $wiadomosci,
istnienia bedacego dezintegracja czlowieka. Poprzez wywlaszczenie z cielesnej integralnosci,

5958

Artaud chciat osiggna¢ stan najwyzszej jasno$ci mysli i powola¢ Sobowtora (...)””", czyli

podmiot pozbawiony tozsamosci. ,,Aktor jest atleta uczu¢”—to najpopularniejszy cytat z

°! Tamze, s. 37.

%2 Tamze, s. 23.

% Tamze, s. 124.

% Tamze, s. 114.

%% 3. Hanff, op.cit.

¢ A. Artaud, op.cit., s. 18.
" Tamze, s. 18.

%8 3. Hanff, op.cit.
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Artauda. Aktor posiada muskulature uczuciowa (fizyczne umiejscowienie uczuc), organizm
uczuciowy bedacy sobowtoérem organizmu atletycznego. W jego mig¢sniach umiejscowione sg
uczucia. Aktor i atleta wykorzystuja te same fizyczne punkty oparcia®. |, Zna¢ z gory punkty

780 gobowtdrowi

ciata, ktorych nalezy dotkng¢ — to wtraci¢ widza w magiczny trans
bedacemu plastyczng materig aktor narzuca ksztalty i obrazy wlasnej wrazliwosci.

Idea przeistaczania i tworzenia Sobowtora zostala zrealizowana pot wieku pdzniej w
Ankoku buto: esencja tego tanca jest Wcielanie wyobrazen (obrazow mentalnych) i
transformacja. Nie przez przypadek bezustanne transformowanie stanowito esencj¢ techniki
tworcy butd: ,,dazyl do uchwycenia zycia bezpostaciowego, odpornego na wtlaczanie w

9961

sztywny schemat™ . Jezyk japonski jest wrecz stworzony do takiej formuly pracy, bo

przystowki to czesto onomatopeje. ,,Dla Hijikaty cialo bylo metaforg stow, a stowa metaforg
ciata”®.

Hijikata w tekscie Wind Daruma opublikowanym w 1985 roku méwi: ,,podgladatem
gesty (...). Nastepnie umieszczatlem je wszystkie we wngtrzu mego ciala”®. Cialo jest
zmuszone do przeksztalcen. Jego codzienna (ludzka) forma zostaje wymazana. Stan totalnej
obecnosci pozwala tancerzowi wciela¢ dowolne obrazy mentalne: ruch ciata jest jedynie
wyrazem stanu psychofizycznego zwigzanego z danym wyobrazeniem. Zachowujgc
niewymuszong uwaznos$¢ oraz specyficzny stan ciala-umyshu, tancerz porusza sie, tanczy.

Czlowiek sktada si¢ zarowno z tego, czym jest, jak i z tego, czym moze by¢. Moze by¢
przestrzenig graniczng, liminalng, progiem pomiedzy dwoma rzeczywistosciami, moze stac
si¢ ,,zyjacymi zwlokami” (dead body standing). To [105] wiasnie z tym stworzonym przez
Hijikate obrazem mentalnym mozemy skojarzy¢ opisang wcze$niej pozycje zero, ktora

przyjmuje si¢ podczas treningdw 1 warsztatow.

Notacja, kod sceniczny i buto-fu
Teatr jest przestrzenig sakralng, skonstruowang we wiasciwy—symboliczny—sposob.
Wypehniaja ja elementy znaczace. Teatr poshuguje si¢ wszelkimi formami wyrazu: ,,gestem,

dzwigkiem, slowem, ogniem, krzykiem, umiejscowiony jest doktadnie w punkcie, gdzie duch,

% Por. A. Artaud, op.cit., s. 143.

% Tamze, s. 149.

81 A. Capiga, op.cit., s. 55.

82 N. Kurihara, Hijikata Tatsumi. The Words of Butoh, “The Drama Review* 2000, vol 44, wiosna, s. 12-28.

88 T. Hijikata, Wind Daruma, ,,The Drama Review”, 2000 [1985], vol. 44.1 (wiosna), s. 75., w: A. Capiga, 2009,
Bunt ciafa. Butoh Hijikaty, Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej manggha, Krakow, s. 86 (wlasne thumaczenie
z jezyka japonskiego).
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84 Artaud postulujac odejscie w teatrze od slowa, nie ma na

by si¢ objawi¢ potrzebuje jezyka
mysli dostownego pozbycia si¢ formut werbalnych. ,Nie idzie o to, by usuna¢é mowe
artykutowana, lecz o nadanie sfowom takiego mniej wigcej znaczenia, jakie maja w snach”®,

Teatr Artauda nie dazy do jasnos$ci przekazu, bo ,,jasne idee sg w teatrze jak wszedzie,
ideami martwymi i skoficzonymi”®®. Teatr ma by¢ ,,obrazem, alegoria, figura, ktéra maskuje
to, co ma objawi¢”®. Nowy jezyk teatru to jezyk konkretu, fizyczny, spoisty, twardy,
materialny, rézny od stowa i przekraczajacy uczucia. ,,Przedmioty, akcesoria, nawet
dekoracje, ktore znajda si¢ na scenie, beda rozumiane w znaczeniu natychmiastowym, bez
zadnej transpozycji; nie za to bedg brane, co przedstawiaja, ale za to, czym rzeczywiscie
sq”es. Ten jezyk musi mie¢ warto$¢ ideograficzng: wykorzystywatby znaki, postawy, a przede
wszystkim gesty (rytualne 1 absolutne). Takie teatralne znaki 1 symbole mialyby swoje
odbicia: lapsusy jezykowe czy nieudane wypowiedzi, ktore zostatyby podniesione do rangi
rOwnoprawnych elementow widowiska. Bo ,,obrzedowi wystarcza hieroglificzne postacie,
rytualne kostiumy (...), przedmioty o nieznanym ksztalcie 1 przeznaczeniu”69.

Artaud proponuje stworzenie nowego kodu scenicznego, zblizonego do szyfrowanego
zapisu lub notacji muzycznej. Jako nowe ,,znaki teatralne” proponuje hieroglify ciala: cielesne
ideogramy wigzace wyraz cielesny z symbolicznym znaczeniem. Te znaki nie odsytatyby do
rzeczywistosci istniejacej poza widowiskiem. Artaud dazy do ustanowienia anarchiczne;j,
nadrealistycznej poetyki widowiska, ktora podataby w watpliwos¢ zwigzki 1 relacje rzeczy,
znaczen, form 1 pojawia si¢ jako skutek nieporzadku.

Hijikata po 1972 roku opracowat technik¢ komunikowania obrazéw za pomocg stow:
system notacji buto-fu. ,,Cialo schwytane przez stowa, ubrane w nie, zaczynato funkcjonowac
jako jeden ze znakow butd nazywanych rowniez przez Hijikate wyobrazeniami, ktérymi
postugiwat si¢ w pracy z tancerzami, tworzac choreografie. (...) W rezultacie [tancerz] mogt
sta¢ si¢ wszystkim, od kamienia [106] po gradowa chmure, mogt ucielesni¢ wszech$wiat. (...)
Tancerz nie mial nasladowac rzeczy, lecz winien si¢ nig stawaé. Wcielenie bylo za§ mozliwe

5970

jedynie wtedy, gdy ciato zostalo odarte z indywidualno$ci, z osobowosci”™”, czemu shuzyla

miedzy innymi opisana wczesniej technika.

 A. Artaud, op.cit., s. 38.
% Tamze, s. 110.

% Tamze, s. 62.

7 Tamze, s. 91.

%8 Tamze, s. 175.

% Tamze, s. 114.

" A, Capiga, op.cit., s. 53.
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,Jego [Hijikaty] podstawowym zalozeniem bylo to, ze ozywiajacy cialo duch
przeksztalca si¢ w inne formy bytu pozostawiajac pustg skorupe ciata, ktora reaguje na
bodzce zewngtrzne (...). Poniewaz butd jest indywidualng formg wyrazu, nie posiadajaca
uniwersalnej postaci, wazne jest, by kazdy tancerz butd odnalazl rzeczywistos¢, w jakiej ciato

zyje w danej chwili—odkryt wiasng forme istnienia™"™.

-

Teatr Okrucienstwa Artauda | Ankoku buto Hijikaty sa wyrazem buntu wobec
zachodnich zatozen sztuki scenicznej, ktore degradujg cztowieka i usmiercajg zywa tkanke
performansu. Sprzeciw Artauda dotyczyt formuly teatru mieszczanskiego, ktory w imig
kultury pochlonat zycie. Hijikata buntowal si¢ przeciw okielznywaniu ciala tancerza i
nadawaniu mu, za pomocg sztywnych kodoéw, formy, odpowiadajacej preferencjom
perfekcyjnie zsocjalizowanego spoteczenstwa.

Obaj chcieli przywroci¢ scenom cialo pierwotne: Artaud powotywat sie na tradycje
misteryjne, starozytny teatr symboli, natomiast Hijikata odwotywat si¢ do pierwotnej natury
czlowieka, zagrzebanej pod warstwami kulturowego nalotu. Obaj cenili nadrealistyczng gre
znaczen 1 poetyke senna, obaj tez opierali estetyke swoich potencjalnych (Artaud) i
aktualnych (Hijikata) spektakli na archetypie Cienia — indywidualnego i kolektywnego.

Magdalena Zamorska

Dance of Cruelty. Butd as an Embodiment of Antonin Artaud’s Project

Summary: Antonin Artaud’s Theatre of Cruelty and Tatsumi Hijikata’s dance Ankoku butoh are both
expressions of the revolt against the Western assumptions of stage art which degrade a human being and kill the
lively texture of the performance. Artaud’s protest aimed at the formula of the bourgeois theatre which absorbed
life in the name of culture. Hijikata revolted against restraining of the dancer’s body and imposing through a set
of rigorous codes, a form which suited the preferences of a perfectly socialized society. Hijikata seems to be the
direct inheritor of the way of thinking about the meaning of the stage practice which Artaud presented in the

collection of articles published in his The Theatre and It’s Double almost half a century earlier.

™ A. Tachiki, Absolute Butoh, w: ,,ballet international/aktuell tanz”, 1999 nr 11.



