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Buto-fu. Obraz w umysle, obraz w ciele

[19]' Taniec butd powstal w Japonii w drugiej polowie dwudziestego wicku. Choé
,harodzit si¢ w Japonii, jego oddzialywanie jest miedzynarodowe; butd ma potencjat
znoszenia barier i zwalczenia dyskryminacji”z, twierdzi Akira Kasai, japonski tancerz i
choreograf butd o miedzynarodowej stawie. Transkulturowy potencjal butd uwidacznia si¢ w
uniwersalnosci psychosomatycznego treningu.

Esencja butdo jest transformacja. Proces bezustannych przeksztalcen na poziomie
cielesno-umystowym stanowi rdzen Ankoku buto (czyli tanca najglebszego mroku),
klasycznego butd stworzonego przez Tatsumiego Hijikate. ,,Jego podstawowym zalozeniem
bylo to, ze ozywiajacy ciato duch przeksztalca si¢ w inne formy bytu pozostawiajac pustg
skorupe ciala, ktora reaguje na bodzce zewngtrzne (...). Poniewaz butd jest indywidualng
formg wyrazu, nie posiadajacg uniwersalnej postaci, wazne jest, by kazdy tancerz butd
odnalazt rzeczywisto$¢, w jakiej ciato zyje w danej chwili — odkryt wilasna forme istnienia™.
A zatem ,,pustka” pojawiajagca si¢ w wyniku odrzucenia witasnej tozsamosci wypetia si¢
fragmentami rzeczywistosci. Swiat zewnegtrzny za pomoca obrazow mentalnych jest
wprowadzany do wnetrza oproznionego ciala i wraz z nim przeksztalca sig.

Doswiadczenie transformacji pojawia si¢ w butd na obu etapach dziatan
artystycznych: w praktyce treningowej oraz praktyce scenicznej. W praktyce treningowej
mamy do czynienia z transformacja bedacg celem procesu wewnetrznego
tancerza/performera, natomiast na etapie praktyki scenicznej celem staje si¢ symultanicznos¢
doswiadczenia przemiany u tancerza i widza. Przed tancerzem butd stoi zadanie wzbudzenia
w widzu empatii neurofizjologicznej. Co czynig tancerze, [20] by uruchomié¢ proces
transformacyjny widza? Stosuja okreslone strategie obecno$ci scenicznej; poprzez czgsto
radykalne dziatania cielesne ujawniaja przed widzami swoj — intensywny, majacy miejsce tu-
i-teraz — proces przemiany wewnetrzne;.

Jednak w tym miejscu chciatabym — by nie odbiega¢ od podstawowego problemu,
czyli funkcjonowania obrazow mentalnych w tancu butd — powroci¢ do procedur i praktyk

stosowanych podczas treningu.

! Numery stron w oryginalnym wydaniu.
2 A, Kasai, http://131.252.115.23/news/akira-kasai-five-day-butoh-workshop-psu-july-26-30, 23.11.2011.
% A. Tachiki, Absolute Butoh, ,,ballet international/aktuell tanz”, nr 11, 1999.
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Na podstawie swoich badan warsztatu butd wyszczeg6élnitam trzy etapy praktyki
treningowej: intro (mniej precyzyjnie — rozgrzewka), podazanie i wcielanie. Kluczowym i
bazowym doswiadczeniem jest osiggniecie stanu obecnosci totalnej. Na etapie intro tancerze
butd stosuja roézne techniki, zblizajace ich do tego do$wiadczenia. Moze to by¢ trening
wytrzymato$ciowy, ktorego celem jest doprowadzenie organizmu do stanu skrajnego
wyczerpania i do ogdlnego kryzysu lub trening uwaznos$ci, ktorego celem jest szczegdlna
otwarto$¢ na bodzce ptynace w wnetrza i spoza organizmu. Efektem tych praktyk jest zmiana
jakosci funkcjonowania organizmu na wielu poziomach (neurofizjologicznym, hormonalnym,
a co za tym idzie percepcyjnym, emocjonalnym i energetycznym). Nastgpnie — na etapie
podazania — tancerze uwrazliwiajg si¢ sensorycznie i eksplorujg materiat gromadzony w
pamigci ciata, zwigzany z wydarzeniami na drodze rozwoju jednostki (ontogeneza) 1 gatunku
(filogeneza).

W kontekscie tematu konferencji — Obraz w ruchu — szczegdlnie interesujacy jest
kolejny etap, wcielanie, na ktorym tancerz wykorzystuje obrazy mentalne, by
wzbudzi¢/wywota¢ ruch. Obrazy mentalne (po japonsku omoi, thumaczone jako wyobrazenie,
idea, koncept, intencja), sa zrodtem ruchu. Cialo jest traktowane jako puste naczynie, skorupa,
i operacyjnie oddzielone od umystu. Przez ten ,,pojemnik” przelewaja si¢ wspomniane tresci,
a ciato przyjmuje adekwatng form¢. Przemiany tych obrazéw indukuja ruch postrzegany i
definiowany przez obserwatora jako taniec. Obrazy mentalne (wyobrazenia) s3
opracowywane ideokinetycznie: wcielane i uciclesniane w ruchu/dziataniu/tancu. Tancerz
dazy do wylaczenia wolicjonalnej kontroli poruszen i podaza za impulsem, nie podejmujac
decyzji dotyczacych kolejnych ruchéw. W ten sposob jego poruszeniami kierujg procesy nie
kontrolowane przez organizujaca do$wiadczenie $wiadomosé. Swiadomo$é ruchu pojawia sie
post factum, czynigc poniekad z tanczacego ,,obserwatora” wiasnych poruszen.

Serie takich wyobrazen w postaci buto-fu (czyli zapisu, notacji butd) zostaty
stworzone przez Hijikat¢ 1 zachowane przez jego kontynuatorow. Obrazy mentalne s3 w tym
przypadku notowane i komunikowane za pomoca stow — Kkatalizatorow metamorfozy.
Tancerze butd wykorzystuja tez obrazy wylaniajace si¢ wczesniejszych badan ,,zapisu” w
ciele, sugestywne obrazy pojawiajace si¢ z zewnatrz, a takze samodzielnie konstruujg rozne
obrazy mentalne. Wyobrazenia pojawiajace si¢ z zewnatrz moga mie¢ forme inspirujacej
materii, obiektu lub sytuacji, w ktorej tancerz kiedys byl lub moglby sie znalezé. Rowniez
osiggnigte specyficzne stany umystu moga sta¢ si¢ zaczynem kolejnych wyobrazen. Obrazy
mentalne komunikowane werbalnie sa konkretne (np. robak chodzacy po brzuchu) lub

metaforyczne (np. archaiczny stwor). Role obrazu mentalnego moga tez petic rozne sytuacje,
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stany §wiadomosci, konkretne obiekty czy materiaty, z ktorymi tancerz tworzy wig¢z, jednoczy
si¢ czy utozsamia, a takze obrazy majace zrodlo w formach/ksztattach spontanicznie
przyjmowanych przez cialo.

Tu cheiatabym wréci¢ do buto-fu i warsztatu Hijikaty*. Po 1972 roku opracowal on
technik¢ komunikowania obrazow za pomoca [21] stow. ,,Hijikata pisat taniec”, méwi Yoko
Ashikawa®, glowna tancerka w zespole Hijikaty, Hakutobo. Wspomina, ze kazdego dnia przez
dziesi¢¢ lat ich pracy towarzyszylo uderzanie w bebenek i strumien stow. Jezyk japonski,
ktorym si¢ postugiwal jest wrecz stworzony do takiej formuty pracy, bo przystowki to czesto
onomatopeje. ,,Bez stow nie mogli§my taﬁczyé”ﬁ; »dla Hijikaty cialo bylo metaforg stow, a
slowa metaforg ciala®’. Nalezy tu podkreslié, ze specyfika obrazéw pojawiajacych sie w
notacjach butd czgsto wykorzystuje zasad¢ oksymoronicznosci, czy inaczej (za japonskim
filozofem Nishidqg) zasada absolutnie sprzecznej tozsamosci. W praktyce polega to na
konfrontowaniu tancerza z ,,obrazami niewyobrazalnymi” (np. ,,sucha woda”).

Warsztat Tatsumiego Hijikaty badata Kayo Mikami, uczona, ktéra praktykowata buto
pod jego okiem w latach 1978-81, a nastepnie zrelacjonowala i zinterpretowala swoje
do$wiadczenia w rozprawie doktorskiej’. Mikami podkresla, ze Hijikaty nie interesowaly
techniczne umiejetnosci tancerza zglaszajacego si¢ do jego Studio, ale stan umystu
aplikanta’. Wymagat osiagniecia ,,niewidocznych technik”, czyli duchowego przygotowania
do tanca butd. Oczywiscie niewidoczne techniki byly nierozlaczne z fizycznymi,
technicznymi umiejetnosciami tancerza, ktore pozwole sobie okresli¢ mianem technik
widocznych.

Chodzenie to podstawowy element ruchowy Ankoku buto. Sposdb poruszania sie ma
wiele wspolnego z krokiem suriashi charakterystycznym dla japonskiego tradycyjnego teatru
nd. Ten sposdb chodzenia (ktory przypomina technike medytacji w ruchu) staje si¢
katalizatorem zmian percepcyjnych, dotyczacych ciata i przestrzeni. Cialo zachowuje o$
pionowa, cho¢ tancerz nie jest ani nadmiernie zrelaksowany, ani zbyt napicty. Ten

podstawowy dla jego metody — i wykorzystywany rowniez przez wspolczesnych butokow

* W 2010 roku Katarzyna J. Pastuszak obronila rozprawe doktorska zatytutowana Ankoku butd Hijikaty
Tatsumiego teatr ciala-w-kryzysie (pod kierunkiem prof. dr hab. Michata Btazejewskiego, Uniwersytet
Gdanski). Praca nie zostala jeszcze opublikowana. Rozdziat dotyczacy warsztatu Hijikaty znajduje si¢ rowniez w
ksigzce Aleksandry Capigi opublikowanej w 2009 roku, Bunt ciata. Butoh Hijikaty, Krakow.

®Y. Ashikawa, cyt. w: Holborn Mark, Hoffman Ethan, Butoh - Dance of the Dark Soul, New York 1987, s. 9

® A. Capiga, Bunt ciala. Butoh Hijikaty, Krakéw 2009, s. 53.

" N. Kurihara, Hijikata Tatsumi. The Words of Butoh, “The Drama Review «, vol 44, wiosna 2000, s. 15.

& Por. A. Kozyra, Filozofia zen, Warszawa 2004.

° K. Mikami, Tatsumi Hijikata. An Analysis of Ankoku Butoh Techniques, 1997, rozprawa doktorska obroniona
na wydziale Nauk Humanistycznych Ochanomizu University, Tokio.

1% Ibidem, s. 87.
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sposob przemieszczania si¢ okreslat jako ,.krok wypalonego kadzidla” (Walking of an Ash
Column)*. Tancerz utrzymuje réwnowage, o$, choé jego ciato ma konsystencje rachitycznej
kolumny popiotu ze spalonego kadzidetka podtrzymywanej w pionie silg grawitacji. Inne
okreslenia i obrazy, ktore przytacza badaczka odnosnie chodzenia to powyginane nogi (folded
legs™?), ,.krok skazanca” (Walking of a Condemned Criminal)*®, poruszanie si¢ jak beznozny
duch (legless ghost)™.

Ruch nie jest pochodng decyzji i woli — powstaje w sytuacji, gdy tancerz poddaje ciato
wspomnianym wczesniej impulsom 1 gdy pozwala obrazom mentalnym osadzi¢ si¢ w ciele.
Jako$¢ ruchu pochodzi wlasnie od komunikowanych werbalnie obrazéw mentalnych
(imaginary wordings). Odnos$nie tej praktyki Mikami uzywa okreslenia ruchy wymuszone
(enforced movements). Kolejne etapy procesu ,,wydobywania ruchu z ciata” sg nastepujace:
skierowanie do uczestnikow treningu instrukcji werbalnej — wzbudzenie obrazow mentalnych
— fizyczne ,postrzezenie” tych obrazow (przez uczestnikow treningu) — fizyczna
transformacja —ruchu zgodny z natura nowej ,postaci”’®>. Komunikaty slowne sa tu
podstawowym narzgdziem. Dzigki nim tancerz osigga bezustannie przeksztalcajace si¢ ciato
(becoming body)*®.

Cykl rozpoczynajacy si¢ komunikatem werbalnym i prowadzacy do ruchu Mikami
nazywa stwarzaniem obwodu nerwowego (the circuit of nerves)!’. Jego efektem sa jednostki
choreograficzne bedace minimalnymi kompozycjami ruchowymi. Specyficzny sposob
poruszania si¢ oraz budowanie jednostek choreograficznych maja na celu wytworzenie nowej
sieci potaczen nerwowych (neural network) w ciele tancerza buto. ,,.Sposob manipulowania
systemem nerwowym stanowi sur les pointes™® tancerza Ankoku butc™*®, [22] twierdzit
Hijikata. Docelowo tancerze sag w stanie kontrolowa¢ proces wchodzenia w relacje z
poszczegdInymi wyobrazeniami, dzigki czemu ,,moga ogarnia¢ sie¢ nerwowa z zewnatrz”?°,

Idea wcielania obrazow mentalnych nie byla w Japonii za czaséw Hijikaty niczym
nowym. W jezyku japonskim funkcjonuje termin omoi, ktory ,,0znacza mysl, koncept,

wyobrazenie, intencj¢ etc. Trudno podaé precyzyjng definicje tego stowa, ale generalnie

' Por. ibidem, s. 90.

'2 Ibidem, s. 91.

'3 Ibidem, s. 92.

“ Ibidem, s. 94.

' Ibidem, s. 100.

*° Ibidem, s. 104.

' Ibidem, s. 103.

'8 Sur les points — taniec na pointach; ikoniczna dla zachodniego tanca klasycznego technika taneczna.
19 Hijikata, cyt. w: K. Mikami, op.cit., s. 138.

% Ibidem, s. 119.
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dotyczy ono wszystkiego tego, co celowo lub przypadkiem pojawia si¢ w naszych
glowach”. Proces weielania réznorodnych omoi pojawia si¢ zaréwno w teatrze nd, jak i
praktyce koanowej charakterystycznej dla niektorych szkot buddyzmu Zen.

W nd weiclanie stanowi sceniczny odpowiednik boskiego opetania (kamikagari)®.
Zamiast bostw, do wnetrza ciala aktora nd zostajg przeniesione ,,wizerunki osob, zwierzece
konczyny, fragmenty wodospadow, spirale pni, drganie galazki, konar uniesiony przez

23 czyli roznorodne przejawy $wiata. Jadwiga Rodowicz, badaczka japonskich sztuk

rzeke
widowiskowych nazywa to ,,starozytng umiej¢tnoscig wcielania rzeszy zywych istot, ktore sa
przenoszone z prehistorii pamieci rodzaju ludzkiego do wnetrza ciata aktora”®*. Ozywa
pamie¢ filogenetyczna metaforycznie nazywang ,,przestrzenig zamieszkang przez przodkow”.
Omoi sg rowniez wykorzystywane przez mistrzow szkoty rinzai buddyzmu Zen w
praktyce koanowej®®, gdzie uczen powtarza czy inaczej ,,wprowadza do ciala” zalecony przez
nauczyciela (sensei) koan (pytanie-zagadke). Celem praktyki jest utozsamianie si¢ z koanem
(stanie si¢ koanem) oraz transformacja. Praktyke t¢ mozna nazwa¢ wcielaniem koanu. Jedynie
»osadzajac” koan w ciele-umysle, praktykujacy jest w stanie faktycznie go doswiadczy¢. W
efekcie utozsamia sie z koanem, staje si¢ z nim jednym. Proces ten nie wymaga rozumienia,
ale wtasnie doswiadczania. W praktyce koanowej zwraca si¢ uwage na fakt, ze umyst, a tym
samym czlowiek moze przejawia¢ si¢ w dowolny sposdb: zawiera w sobie absolutnie
wszystkie mozliwosci. Czlowiek jest nos$nikiem czy tez inaczej zbiornikiem wszystkich
potencjalnie mozliwych zmystowych przejawdéw. Umiejetno$¢ weielania/ucielesniania koanu
wigze si¢ bezposrednio ze §wiadomoscig tego, jak funkcjonuje ludzki umyst. Rzeczywistos¢
(czyli wszystkie formy: zaréwno to, co uwazamy za podmiot, jak i1 przedmiot) to

przejawiajacy si¢ umyst. Zamiast koanu tancerz butd osadza w ciele-umysle dowolny obraz

mentalny.

2L T, Kasai a, New Understandings of Buté Creation and Creative Autopoietic Butd — From Subconscious Hidden
Observer to Perturbation of Body-Mind System, ,,Bulletin of the Faculty of Humanities”, nr 86/2009, Sapporo Gakuin
University, s. 21-36.
22 Por. E. Zeromska, Japoriski teatr klasyczny. Korzenie i metamorfozy, t. 1, Warszawa 2010, s. 37-38.
zz J. Rodowicz, Boski dwumian. Przenikanie rzeczywistosci w teatrze nd, Wroctaw 2009, s. 9.

Ibidem.
 Wszystkie informacje oraz do$wiadczenia zwigzane z praktyka koanowa: M. Braunek, Rosi szkoty Zen
Kanzeon, Sanga Biatej Sliwy w Polsce, Mowy Dharmy i indywidualne spotkania (daisan, doku san) oraz wlasna
praktyka w tej samej szkole Zen; od stycznia 2005 do dzisiaj.
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Technika ,,wcielania obrazow mentalnych” nie tylko nie jest oryginalnym pomystem
Hijikaty, ale takze nie stanowi wyr6znika kultury japonskiej — byla stosowana w wielu
kulturach od tysiecy lat®.

W XX wieku praktyka ta zostala nazwana ideokinetyka. Mozna ja zdefiniowac jako
swiadome dokonywanie zmian na poziomie fizyczno-biologicznym za pomocg obrazow
mentalnych. Oczywiscie termin obraz mentalny odnosi si¢ nie tylko do wyobrazen
wzrokowych, ale rowniez pochodnych innych modalno$ci zmystowych. Obrazy mentalne
mozna podzieli¢ na bezposrednie (dostowne, np. ruch si¢ ramienia w stawie) 1 posrednie
(metaforyczne, np. wyobrazenie orta otwierajacego skrzydia do lotu). Obrazy bezposrednie sg
wykorzystywane przede wszystkim w treningach sensomotorycznych sportowcow lub
rehabilitacji narzadow ruchu. Natomiast obrazy posrednie — réwniez wykorzystywane w
powyzszych kontekstach — moga by¢ wykorzystywane przez tancerzy, performerdéw jako
element improwizacji, zarowno warsztatowej, jak 1 scenicznej. Mozna réwniez zastosowac
podziat na obrazy abstrakcyjne i konkretne?’. [23] Obrazy konkretne dotycza konkretnych
dziatan, np. rozdzielanie sklejonych dioni, natomiast obrazy abstrakcyjne sg zwigzane z tym,
co nienamacalne: emocjami, wyobrazeniami przyciggajacej nas sily etc. To z obrazoéw
posrednich, zardéwno konkretnych, jak i abstrakcyjnych sg zbudowane buto-fu Hijikaty.

Ideokinezjologia, czyli nauka o mozliwosci ,,wykorzystania obrazOw mentalnych

(images), by poprawi¢ wzorzec funkcjonowania mie$ni (muscle patterns)”?®

rozwingta si¢ w
dwudziestym wieku za sprawg Mabel E. Todd, Barbary Clark i Lulu Sweigard. Sweigard
cytujac Todd stwierdza, ze ,koncentracja na obrazie zwigzanym z ruchem prowadzi do
reakcji neuromig¢$niowych niezbednych do wykonania okreslonych ruchow z jak
najmniejszym wysitkiem”?. Zdefiniowala ideokineze, jako ,,wielokrotne wyobrazanie sobie
330

sekwencji ruchow bez zamierzonego wysitku fizycznego””. W tym przypadku docelowo
obraz nie ma by¢ automatycznie odzwierciedlony poprzez ruch ciata.

Od lat siedemdziesigtych XX wieku przeprowadzono wiele badan, ktore pozwolity
zbudowaé podioze teoretyczne funkcjonowania zjawiska ideokinezy. Przegladowy artykut
dotyczacy ,umystowej symulacji z wykorzystaniem wyobrazni motorycznej (motor

imagery)” opublikowata Bibianna Bataj z Katedry Psychologii Eksperymentalnej KUL.

% K rotka historia dyscypliny: E. Franklin, Swiadomosé ciala. Wykorzystanie obrazéw mentalnych w pedagogice
ruchu, Warszawa 2007, s. 23-33.

T Por, A. Hawkins, Moving from within, Pennington, New Jersey 1991.

%8 A. Bernard, An Introduction to Ideokinesis, w: A. Bernard, W. Steinmiiller, U. Stricker, Ideokinesis: A
Creative Approach to Human Movement and Body Alignment, Berkeley 2006.

29 |, Sweigard, w: Franklin, op. cit., s. 52.

%0 |_. Sweigard, Human Movement Potential: Its Ideokinetic facilitation, New York, USA 1978, s. 187.
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Relacjonuje w nim, ze juz w 1885 roku Salomon Striker stwierdzil, ze ,,symulacja dziatania
angazuje zasoby przetwarzania odpowiedzialne za samo wykonanie zadania”. Wspotczesne
badania neurobiologiczne potwierdzily jego intuicje. I tak: czas wykonywania symulowanego
i rzeczywistego ruchu jest podobny, ,,reakcje wegetatywne powigzane z wysitkiem fizycznym
zmieniaja sic w taki sam sposob”™, a takze aktywuja sie podobne obszary moézgowe.
Mobzgowa symulacja moze powsta¢ automatycznie (ogladanie kogos$) lub by¢ wywolana
swiadomie (wyobrazanie sobie, jak bySmy si¢ czuli w danej sytuacji). A zatem wyobraznia
petni tez funkcj¢ adaptacyjng: wyobrazeniowy trening motoryczny wywotuje podobne zmiany
funkcjonalne mozgu, a ,badania wskazuja roéwniez na skuteczno$¢ treningu
wyobrazeniowego w doskonaleniu umiejgtnosci ruchowych”32.

Ale jak to dziala? Mozg tacza z ciatem (czyli migdzy innymi mig$niami) dziatajace w
dwoéch kierunkach drogi neuronalne. Neurony dzielg si¢ na sensoryczne (czuciowe),
motoryczne (ruchowe) 1 migdzyneuronowe (posredniczace; stuzg komunikacji pomiedzy tymi
wczesniejszymi). Komorki sensoryczne zbierajg informacje na temat bodzcow zmystowych,
przekazuja je do mozgu oraz dostarczajg bodzcéw do odruchow, natomiast komorki
motoryczne przekazujg informacje z moézgu odpowiednim mig$niom, powodujac ich skurcz:
senergia elektrochemiczna wyladowuje si¢ wzdhiz aksonu — przedluzenia komorki
nerwowej”33. Do tworzenia wizualnych obrazéw mentalnych organizm uzywa drog
neuronalnych zwigzanych z procesem widzenia, jednak w tym przypadku proces ma
przeciwny wektor: bodziec powstaje w wyzszym osrodku, skad trafia do kory optycznej,
gdzie zostaje rozpoznany**. Nasze cialo, poprzez ruch nieswiadomie odzwierciedla stworzone
w umysle zywe obrazy. Jednak by tworzy¢ w umysle wyrazne i pelne obrazy mentalne
niezbedny jest trening sensoryczny, uwrazliwianie zmystowe.

Jeszcze przed pojawieniem si¢ w $wiadomosci decyzji o wykonaniu ruchu mozg jest
zaangazowany w przygotowanie motorycznych proceséw (tworzy rodzaj ich mapy).
Aktywizuje sie¢ tzw. neurondow reprezentujacych dzialanie, ktore wysylaja informacje o
koniecznosci przygotowania reakcji motorycznej (mig$niowej). Ten proces okresla sie [24]
mianem wzbudzania potencjalu motorycznego. Oczywiscie nie zawsze konsekwencja
wzbudzenia potencjatu motorycznego jest ruch. Mozg zwykle wysyta odpowiedni komunikat

sprawiajac, ze ruch nie ,,wycieka” poza wyobrazni¢. By powstrzymac aktywno$¢ mig$niowa

%1 J. Decety, za: B. Balaj, Umystowa symulacja z wykorzystaniem wyobrazni motorycznej. Przeglgd teorii i
badan, w: Obrazy w umysle. studia nad percepcjq i wyobraznig, red. P. Francuz, Warszawa 2007, s. 231.
32 [hi
Ibidem, s. 245.
8 E. Franklin, op.cit., s. 53.
* E. Franklin, op.cit., s. 56.
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kora mozgu aktywuje wyspecjalizowane aminokwasy. Jednak ,,sygnal hamujacy aktywnosc¢
ruchowa podczas wyobrazania moze zosta¢ wybidrczo zablokowany”°.

W przypadku pracy z obrazem mentalnym majacej na celu inicjacje ruchu, czyli takiej,
ktora wykorzystuje si¢ w buto, interesuje nas ruch, ktory ,wyciekt”. Juz w XIX wieku
analizowano wplyw powstajacych w umysle obrazéw 1 zamierzen na nie§wiadome
inicjowanie ruchu i innych reakcji organizmu. Termin reakcja ideomotoryczna (ideomotor
response) zostat po raz pierwszy zastosowany przez Williama Benjamina Carpentera w 1840
roku. Oznacza on wlasnie nie§wiadome wykonywanie mikro-ruchow i ruchow pod wplywem
wyobrazen. Natomiast reakcja ideodynamiczna (ideodynamic response) odnosi si¢ do
wszelkich, niekoniecznie motorycznych reakcji organizmu — moze to byé przykladowo
wydzielanie plyndéw (np. $liny na mysl o cytrynie). Obraz pojawiajacy si¢ w umysle wywoluje
szereg reakcji, ktore majg swoje odzwierciedlenie w procesach cielesnych (migedzy innymi
motorycznych).

Wedlug Jeanne Achterberg®®, amerykanskiej badaczki zajmujacej si¢ studiami nad
cialem-umystem (bodymind studies) obydwie potkule mozgowe inicjujg ruch naszego ciala.
Lewa potkula mozgowa steruje wykonaniem zamierzonych czynnos$ci: ,,nasze ciato bedzie
temu postuszne zgodnie z istniejgcym neuromig$niowym wzorcem koordynacji”37. Ale
rowniez prawa potkula kojarzona z umiejetnoscig tworzenia wyobrazen wplywa na
aktywnos$¢ cielesng ,,wysytajac obrazy mentalne do konkretnych miesni; przyktadem moze
by¢ dion otwierajaca sie jak kwiat (...) Kazda mysl, kazde uczucie prowadzi do aktywnosci
bio- i elektrochemicznej, dotyczy to kazdej pojedynczej komorki®,

Wcielanie czy tez uciele$nianie wyobrazen bazuje na omowionych powyzej,
niekoniecznie eksplikowanych przez tancerzy buto, ale obecnych w ich praktyce zasadach.
Podczas improwizacji wykorzystuja oni potencjat reakcji ideomotorycznych i
ideodynamicznych organizmu: ,roézne przezycia psychiczne 1 mySlenie abstrakcyjne
wywieraja wplyw na aktywno$¢ motoryczng, a wiec na skurcze 1 napigcia migsni
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szkieletowych oraz postawg ciata Wykorzystujac obrazy mentalne (bezposrednie,

tworzy wyobrazenia lub koncentruje si¢ na tych odnalezionych w §wiecie zewnetrznym lub w

pamieci ciala. Moze korzysta¢ z notacji obrazow mentalnych tworzonych przez Tatsumiego

 B. Bataj, op.cit., s. 231.

%], Achterberg, w: E. Franklin, op.cit., s. 55.

¥ Ibidem.

%8 Ibidem.

% W. Mond-Koztowska, Przekraczanie sztuki w metafizycznym doswiadczeniu tarica, Krakow 2010, s. 76.



Buto-fu: obraz w umysle, obraz w ciele

Hijikate, nazwanych buto-fu. Jego ruch i kompozycja ciata sa odzwierciedleniem obrazu.
Obraz mentalny, rowniez ten zaposredniczony przez stowo, jest w tancu butd podstawowym

narzedziem transformacji.



