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edng z najpiekniejszych i zarazem najbardziej od-

dziatujacych na wyobraznie metafor przektadu
literackiego jest zaproponowane przez Waltera Ben-
jamina w eseju Zadanie ttumacza wyobrazenie trans-
lacji jako aktu sklejania fragmentéw pottuczonego
naczynia:

Ot67 tak jak skorupy naczynia — po to, by mozna je byto
zlqaczyc — muszq nie tyle by¢ identyczne, ile odpowiadaé
sobie w najdrobniejszych szczegdtach, tak tez przeklad —
zamiast upodabniac sig do sensu oryginatu — musi raczej
uksztattowaé sie we wlasnym jezyku wedtug wiasciwe-
go oryginatowi sposobu wskazywania, milosnie sledzqc
wszystkie jego szczegoly, tak by — podobnie jak skorupy
rozpoznajemy jako utomki jakiegos naczynia — oryginat
i przektad mozna byto rozpoznac jako utomki pewnego
wigkszego jezyka’.

Piszac o ,wiekszym jezyku”, Benjamin powoluje
sie na stowa Stéphane’a Mallarmégo, ktory w roz-
norodnosci jezykéw na Swiecie widzi przeszkode
w wyrazaniu milczgcej, nieSmiertelnej mowy, jaka
jest mySl. Jezyki, w paradoksalny sposdb, miatyby za-
tem uniemozliwia¢ pelng komunikacje czystej mysli,
ktora ulega wypaczeniu, gdy decydujemy sie jg ubrac

1 W. Benjamin, Zadanie ttumacza, thum. A. Lipszyc, ,Literatura na Swiecie”
5-6/2001, s.37.
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w stowa. Rozwijajac wyobrazenie o zakletym w mowie czystym jezyku, Benjamin
wskazuje zadanie ttumacza. Ma nim by¢ — chocby czeSciowe — dotarcie do czystej,
niezwerbalizowanej mysli, ktéra daje poczatek tekstowi literackiemu, a nastep-
nie wprowadzenie wlasnego jezyka w swobodny ruch tak, aby ten gleboki sens
oryginatu maégt sie w nim objawic?

Takie spojrzenie na jezyk i przektad literacki moze stanowi¢ metafore nie-
ktorych technik tanecznych, w tym omawianego tutaj klasycznego tanca japon-
skiego. To, co Benjamin nazywa ,czystym jezykiem” czy ,niezwerbalizowang
mow3g”, w kontekscie tanca mozna byloby sobie wyobrazi¢ jako co§ w rodzaju
czystego ruchu, rozumianego jako organiczne procesy zachodzace w ciele na
skutek konkretnych wyobrazen lub emocji, czyli oddech, bicie serca, pojawiajace
sie w nastepstwie przezywanych emocji lub wyobrazen skurcze miesni. Dopie-
ro te procesy stanowig impuls do uruchomienia ciata, do wyprowadzenia ruchu
W przestrzen, a wiec do pojawienia sie tego, co mozemy postrzegac jako taniec.
Cho¢ czysty ruch jest by¢ moze wspélny dla wszystkich istot ludzkich, sposéb
jego objawiania sie bedzie juz zalezny od jezyka tanca, ktérym operujemy. Woj-
ciech Klimczyk zwraca uwage, ze taniec nie tylko ma wymiar czysto estetyczny,
ale tez, jako wiedza ucieleSniona, jest zanurzony w danej kulturze i danym mo-
mencie w historii’. Wykonywane w tancu ruchy mozna wiec uzna¢ za akt komu-
nikowania emocji, wyobrazen lub nawet czysto organicznych przezy¢, ktéry od-
bywa sie w ramach sposobéw postugiwania sie cialem charakterystycznych dla
poszczegblnych technik tanecznych. Praktyka danego stylu tanecznego, szczegdl-
nie takiego, ktéry wyksztalcil sie w obcej kulturze lub w odlegtym historycznie
czasie, wymaga uwewnetrznienia danej techniki i za jej pomocg wprowadzenia
wlasnego ciala w ruch tak, aby dotrze¢ do obecnego w tancu czystego ruchu.
Nie moze wiec by¢ pustym odtworzeniem obecnych w taficu ruchéw. Zadaniem
tancerza jest glebokie przezycie istoty wykonywanego tanca. Proces taki mozna
okresli¢c mianem translacji tanca. Tak jak benjaminowski ttumacz musi posze-
rzy¢ i poglebi¢ wlasny jezyk, aby dotkna¢ zakletego w obcym jezyku sensu, tak
badacz tanca musi szukac sposobéw jego przektadu w cielesnym doswiadczeniu
przeksztalcania.

W teoretycznym ujeciu takiego doswiadczenia moze pomoéc zaproponowana
przez Kirsten Hastrup perspektywa oparta na antropologii do§wiadczenia. Ba-
daczka ta, powolujac sie na antropologie teatru Eugenia Barby*, tworzy pomost
taczacy refleksje teoretyczna z doSwiadczeniem cielesnym. Antropologia jest
W jej ujeciu procesem przekuwania wynikajacej z doswiadczenia wiedzy kultu-
rowej w wiedze teoretyczna. Znajduje sie gdzie$ pomiedzy autobiografig badan
terenowych a poddaniem refleksji wiasnych wspomnien, ktére zaczynaja funk-
cjonowac jako dyskurs naukowy. Antropolozka, chcac opisa¢ kulture, musi ja
zinternalizowaé, wejsS¢ z nig w intymna relacje oparta na do§wiadczeniu. Podczas

2 Por. tamze, s. 31-34.
3 W. Klimczyk, Wirus mobilizacji. Taniec a ksztaltowanie sig nowoczesnosci (1455-1795), t. 1, Universitas, Krakéw 2015.

4 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii teatru, ttum. G. Godlewski, OSrodek Badan
Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005.
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badan terenowych powinna stac sie czescig wspdlnoty. Dystans pojawia sie do-
piero podczas pisania, w twérczym procesie ,przedstawiania etnografii i jej
uobecnienia w terazniejszosci™.

Badanie etnograficzne przybiera w tym wypadku forme poddanej refleksji
praktyki fizycznej. ,Etnografke w terenie poréwna¢ mozna do aktora na scenie:
takze ona musi dokonac akulturacji swojego ciata do nowych wzorcéw odpowied-
niego dzialania. Same badania terenowe postrzega¢ mozna jako druga enkultura-
cje”. Zgodnie z takim podejsciem polem badan etnograficznych staje sie wtasne
cialo badaczki.

Praktyke taneczng mozemy wiec potraktowac jako proces stawania sie, czyli
taki rodzaj uczestnictwa w kulturze, ktéry pozwala, aby badana kultura mnie
zmieniata. Szczegélowa analiza procesu przeksztatcania sie ciata w wyniku uwe-
wnetrznianej techniki tanecznej moze stanowi¢ przyczynek do procesu odbywa-
jacej sie na poziomie ciata translacji tanca.

Obierajac za punkt wyjscia badan nad klasycznym tancem japonskim prak-
tyke cielesna, a nie perspektywe widza teatralnego czy swiadka obserwujacego
prace wielkich mistrzéw tej techniki, staram sie wlgczy¢ w wielogtos narracji
na temat tanca nihon buyo. Strategia taka jest by¢ moze daleka od catkowitego
obiektywizmu. Widz, ktéry nie ma za sobg procesu uwewnetrznienia techniki ta-
necznej odbywajacego sie na drodze wieloletnich ¢wiczen, a obserwuje jedynie
ich efekty, pozostaje daleki od pelnego zrozumienia istoty danej sztuki. Perspek-
tywa praktyczna nie musi jednak by¢ tej prawdzie blizsza. Nawet w tak skodyfi-
kowanym systemie tanecznym, jakim jest klasyczny japonski taniec nihon buyo,
trudno bytoby odnalez¢ sposéb rozumienia proceséw zachodzacych w praktyce
tanecznej, ktéry bytby wspélny dla wszystkich tancerzy i tancerek. O ile patrzac
z zewnatrz na réznych wykonawcéw, zauwazymy wiele wspélnych elementow
techniki, o tyle przy bliskim zetknieciu przekonamy sie, ze kazdy z nich inter-
pretuje ja w nieco inny sposéb. Cho¢ kazde wykonanie tradycyjnej choreogra-
fii nosi na sobie silne pietno nie tylko kolejnych pokolen artystow i zmieniajgcej
sie na przestrzeni ostatnich czterystu lat kultury japonskiej, ale takze kolek-
tywnego wkiadu artystéow i rzemieslnikéw zaangazowanych w proces tworczy,
to buyoka’ zawsze doSwiadcza tanca przede wszystkim poprzez wlasne ciato.
Takie doSwiadczenie jest wiec za kazdym razem niepowtarzalne. Deshi® dazy¢
bedzie do dokladnego powtérzenia kazdego, nawet najdrobniejszego ruchu mis-
trza, jednak nigdy nie do§wiadczy ciala w identyczny sposéb. Co wiecej, kazda
najmniejsza nawet réznica w budowie fizycznej wplynie na odczuwanie dane-
go ruchu czy danej pozycji. Osoba o odrobine dtuzszych nogach bedzie musia-
Ta wlozy¢ wiecej wysitku w opuszczenie bioder niz ktos, u kogo ta czes¢ ciata

5 K. Hastrup, Droga do antropologii. Miedzy doswiadczeniem a teorig, thum. E. Klekot, Wydawnictwo U], Krakéw
2008, s. 35.

6 Tamze,s. 95.
7  Buyoka - jap. ##HiZR, profesjonalny tancerz lub tancerka buyo.

8 Deshi —jap. 5 1~, uczen w tradycyjnych sztukach japoniskich. Stowo to zawiera w sobie gleboki tadunek emocjo-
nalny, wskazujacy na przepetniona mitocia i szacunkiem relacje ucznia do mistrza. W innym kontekscie deshi moze
by¢ ttumaczone réwniez jako wyznawca.

75

**npepjazid wajqo.d ‘emiods 31047



Hana Umeda

z natury znajduje sie blizej ziemi. Mniejsza tusza inaczej obcigzy mies$nie ud
i stawow kolanowych niz wieksza. Réwniez utozsamienie sie z bohaterka lub bo-
haterem tanca czy interpretacja tanczonej historii beda sie r6zni¢ w zaleznosci
od wrazliwosci czy doswiadczen zyciowych tanczgcej osoby. Poszczegélne ruchy
beda sprawia¢ wiecej lub mniej przyjemnosci, wydawacé sie bardziej lub mniej
naturalne, wigzac sie z emocjami o réznym zabarwieniu. Wcielenie sie w dang
postac¢ bedzie zupelnie innym doswiadczeniem dla kobiety niz dla mezczyzny.
Mimo ze kultura japonska duzo bardziej ceni wspdlnotowos¢ i kolektywizm
od indywidualizmu, ta psychosomatyczna jednostkowos¢ i niepowtarzalnosé
jest niezaprzeczalna.

To z pozoru oczywiste rozpoznanie pociaga za sobg konsekwencje metodolo-
giczne. Jesli obranie metody practice as research oznacza zgode na to, ze przedmio-
tem zainteresowania staje sie nie tyle fikcyjne ciato ,buyowe”, ile do§wiadczenie
wlasnego ciala, wlasnego bytu, ktory — w wymiarze praktyki tanecznej — jest tym,
czym geograficznie wyznaczony teren badan dla etnografa, badaczka-tancerka
sama dla siebie musi sie sta¢ przedmiotem refleksji. Uznajac, ze jedynym uczci-
wym podej$ciem do teoretycznego omoéwienia praktyki fizycznej jest obranie za
punkt wyjscia wlasnego cielesnego doSwiadczenia, traci mozliwosé — i atut — po-
zostania w cieniu. By¢ moze jednak takie ujawnienie siebie dobrze wpisuje sie
w tradycje refleksji antropologicznej. ,Czyz etnolog pisze co$ innego niz wyzna-
nia?” - pyta retorycznie Claude Lévi-Strauss w swoim referacie poswieconym
Jeanowi-Jacques’owi Rousseau, a odpowiedzZ zdaje sie kry¢ w jego najwazniejszym
dziele, bo czym innym, jesli nie wta§nie wyznaniem, jest Smutek tropikow.

Maya Deren w swojej pracy poswieconej haitanskiemu vodou reprezentuje
zblizone podejScie. Ta awangardowa tancerka i choreografka, dzieki otrzyma-
nemu w 1946 roku prestizowemu stypendium Guggenheima, pojechata na Haiti
z zamiarem sfilmowania lokalnych form tanca. Poczatkowo powstrzymywata sie
przed glebszym poznawaniem znaczen kryjacych sie za tanecznymi ruchami, aby
nie przyslonito jej to wizualnego wrazenia wykonywanych w ramach obrzedéw
vodou tanicéw, ktorych fragmenty zamierzata przedstawic¢ w filmie. W miare co-
raz gtebszego poznawania haitanskiej obrzedowosci i mitologii artystka zaczeta
odchodzi¢ od tego planu i przeistaczac sie w etnografke. Deren nie chciata jednak
poddawac sie tradycyjnej dominacji rozumu, ktéra z refleksji naukowej eliminuje
doswiadczenie ciata:

Czyz nie warto zastanowic sie, czy czes¢ oddawana ,obiektywizmowi” — naukowemu czy
akademickiemu — nie jest przede wszystkim projekcjq pojecia ducha i materii, umystu i cia-
1a, przeswiadczenia, Ze fizyczne, zmystowe — i dlatego petne przyjemnosci! — doswiadczenie
jest nizszq, jesli nawet nie bluznierczq formaq ludzkiej aktywnosci, a wedtug moralnego osq-
du najwazniejsze i najbardziej wiarygodne prawdy da sie osiggnag¢ jedynie przez surowgq
ascezeg? Czy uzasadnione jest uzywanie takich metod uzyskiwania prawdy w stosunku do
orientalnych czy afrykariskich kultur, ktore nie sq oparte na takim dualizmie, a wrecz prze-

9 C. Lévi-Strauss, Jan Jakub Rousseau, tworca nauk humanistycznych, ttum. L. Kolankiewicz, ,Tworczo$¢” 6/1984,
s. 86.
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ciwnie, bazujq na zatozeniu, zZe prawde mozna poznac tylko wtedy, kiedy kazda komorka
mozgu i ciata - cata ludzka istota — zaangazuje sie w jej poszukiwanie?

Cho¢ przyblizajgc czytelnikowi haitanska mitologie i charakteryzujac poszcze-
g6lne lwa, autorka w swojej narracji dos¢ skutecznie usuwa sie w cien, to jej ciato
objawia sie nam z calg wyrazistoscig, gdy dochodzi do sedna rytuatu vodou. ,Biata
ciemnos¢”, czyli moment owtadniecia przez lwa, oraz doswiadczenie, ktére je po-
przedza, opisane sg — jak przystalo na tancerke — z ogromna Swiadomoscia ciala.
Ten, jakze niebezpieczny dla ludzkiej psychiki, moment utraty siebie, nie tylko
Swiadomosci, ale i tozsamosci, zostaje obudowany bardzo szczegbélowa analizg
proceséw zachodzacych w ciele. Ciato zostaje potraktowane jako gwarant spdj-
noscija, a co za tym idzie — jako podmiot doswiadczenia. Refleksji poddawany jest
nie tyle obiektywny przebieg rytualy, ile bardzo subiektywne do§wiadczenie, na
ktore sktadaja sie: przerazenie, pocenie sie, odretwienie ciala, a takze konkretne,
wykonywane w tancu ruchy, przyjemne lub meczace, fatwe lub trudne do wy-
konania. Czytajac wspomniany fragment, mozemy odnies¢ wrazenie, ze Deren
udaje sie dokonac przektadu doznan cielesnych i doswiadczenia tanca na tekst
pisany. Czy jednak ta ukrainsko-amerykanska tancerka byta w stanie w petni zro-
zumie¢ cale kulturowe bogactwo wykonywanych przez siebie ruchéw? Czy miata
dostep do wszystkich kulturowych kontekstow wypelniajacych doswiadczenie
tanca w obrzedzie vodou? Czy takiego przektadu nie powinien dokona¢ przedsta-
wiciel kultury haitanskiej?

Jesli jest tak, ze opisywac dang kulture powinna osoba, ktéra od poczatku do
konica do niej przynalezy, to by¢ moze w przypadku nihon buyo nalezatoby po
prostu oddac gtos profesjonalnym japonskim tancerkom i tancerzom. Prace takie
oczywiscie w Japonii powstaja, a nawet bywaja ttumaczone na jezyk angielski.
Przyktadem moze by¢ Fundamentals of Japanese Dance Hanayagi Chiyo, usystema-
tyzowany zbiér podstawowych technik tanecznych, ktére w klasycznym tancu
japonskim przekazywane sa z pokolenia na pokolenie w drodze praktyki rucho-
wej. Autorka w klarowny sposdb prezentuje najwazniejsze dla nihon buyo formy
zwane kata. W jej bogato ilustrowanej ksigzce znajdziemy miedzy innymi dwa-
na$cie najbardziej podstawowych sposobéw chodzenia, siedem sposob6éw stania
i jedenascie rodzajow neutralnego siedzenia, a takze catg game szczegblowych
pozycji i ruchéw, od mimiki twarzy, przez pozycje catego ciata, po gestykulacje,
rytmike tupania czy uzycie wachlarza. Poniewaz tradycyjny model nauki tanca
oparty jest na przekazywaniu uczniom petnych choreografii, w ramach ktérych
mlodzi adepci stopniowo przyswajaja sobie poszczegdlne ruchy i pozycje, pod-
recznik bedacy katalogiem podstawowych elementéw techniki moze stanowié¢
cenne uzupetnienie praktyki tanecznej. W poszczegélnych przypadkach opis sek-
wencji ruchowych wzbogacony jest o komentarz dotyczacy mozliwych znaczen
danego ruchu lub odwotlujgcy sie do historii taiica. Pozwole sobie w tym miej-
scu przytoczy¢ jeden przyktad. Hanayagi Chiyo przywotuje interpretacje jednego

10 M. Deren, Taniec nieba i ziemi. Bogowie haitariskiego wudu, thum. M. Wisniewska, Z. Zagajewski, Wydawnictwo
A, Krakéw 2000, s. 22.
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ze sposobow chodzenia, zgodnie z ktérg jego genealogii nalezatoby sie doszuki-
wac w pierwszym spotkaniu Japonczykéw z przybyszami z Europy, do ktérego
doszlo w XVII wieku:

Nanban lub nanba zapisywane w chiriskich ideogramach oznaczajq ,barbarzyrice z Po-
tudnia” oraz ,wrak statku”. Dawno temu, gdy Europejczycy (nazywani wowezas nanban,
czyli barbarzyricami z Poludnia) wylgdowali w porcie w Nagasaki, Japoriczycy zwrocili
uwage na ich Smieszny sposob chodzenia, stqd nazwa kroku nanban. By¢ moze nie tylko
Europejczycy, ale wszyscy ludzie o odmiennych zwyczajach i innych sposobach codzien-
nego zachowania nazywani byli nanban. Jesli chodzi o stowo nanba, to uzywane byto do
okreslenia kola — czesci krqzka linowego uzywanego przy wydobyciu w kopalniach. Cigg-
nqc ling, gornicy wprowadzali swoje ciala w ruch zwany nanba. W praktyce tanecznej
nazywamy nanban taki ruch, w ktérym prawa noga i prawa potowa ciala sq wysuwane
do przodu w tym samym czasie. W przypadku, gdy tylko prawa noga i prawa reka sq
wysuwane do przodu, ruch taki nazywamy nanba'.

W 1981 roku, to jest w roku pierwszego wydania swojej ksigzki, Hanayagi
Chiyo miata juz za sobg trzydziesci lat doswiadczenia jako nauczycielka tanca,
czterdziesci jeden lat praktyki jako profesjonalna tancerka oraz pieédziesigt pie¢
lat nauki tanca nihon buyo'? Tak diugi staz taneczny umozliwia w §wiecie nihon
buyo osiagniecie wirtuozerii. Fundamentals of Japanese Dance to w zasadzie wybor
komentarzy, jakich mistrzyni mogtaby udzieli¢ swoim uczennicom podczas mo-
delowej lekcji tanca. Mamy tu wiec do czynienia z pewnym prototypem, ktéry
nawet jesli nie objawia sie w wymiarze rzeczywistym, to nadaje kierunek rozwo-
ju osobom praktykujacym klasyczny taniec japonski. Hanayagi Chiyo pisze z per-
spektywy tancerki doskonatej. Taka perspektywa wpisana jest w japonska trady-
cje performatywng od czaséw Motokiyo Zeamiego (13637-1444?). Zgodnie z jego
zaleceniami aktor doskonaly powinien dysponowaé obiektywnym ,spojrzeniem
oderwanym”, riken-no ken:

Zeami, piszqc o riken-no ken w Zwierciadle Kwiatu, wyjasnia, ze aktor powinien ,oprze¢
wzrok z przodu, ale serce umiescic z tytu”. Skoro tak, jego Swiadomosé musi by¢ przesunieta
az na rzedy widowni, a jego uwaga rozciggnieta miedzy ,ja-tutaj” i ,ja-tam”, zmieniona
niejako w pasmo ciagle, niepunktowa. Swiadomosé aktora zatem okupuje sporq przestrzen
iwychodzi poza granice jego ciala. To specyficzne migotanie percepcyjne, ta oscylacja: ,tu —
tam’, ,ja tutaj — oni tam”, stanowi chyba jeden z najistotniejszych elementow dziatania
aktorskiego w ogéle. W aktorze doskonalym nigdy nie ma — lub raczej nie powinno by¢ -
catkowitego oddania sie roli, catkowitego nawiedzenia, catkowitego pochloniecia. Aktor
doskonaty nieustannie wiec dzieli sie i scala, penetruje ciato (jego Swiadomosc penetruje
jego cialo), ale tez wybiega poza nie ku innym (partnerom, przedmiotom, przestrzeni wi-
dzianej lub wyobrazonej, uczuciu przypomnianemu lub wyobrazonemu). Aktor, by tak

11 Ch. Hanayagi, Fundamentals of Japanese Dance. Kabuki Dance, ttum. L. Pronko, T. Tacko, Kadansha Shuppan
Service Center, Tokyo 2008, s. 107. Jesli nie zaznaczono inaczej, cytaty w ttumaczeniu autorki artykutu.

12 W chwili, gdy pisze te stowa, Hanayagi Chiyo ma dziewie¢dziesiat cztery lata i nadal jest aktywna zawodowo.
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rzec, stoi na rozstawionych szeroko nogach, stopy opiera na dwdch brzegach przepasci
zwanej ,przestrzeniq wydarzenia”, przenoszqc ciezar ciata raz po raz z jednej na drugq®.

Dazaca do obiektywizmu perspektywa aktora doskonatego lub tancerki dos-
konalej znajduje sie wiec gdzie§ pomiedzy doswiadczaniem ruchu a obserwowa-
niem go. Profesjonalna tancerka operuje w swoich rozwazaniach uwewnetrznio-
nym spojrzeniem widza lub nauczyciela, a jej uwaga skupia sie na elementach,
ktoére stuza odpowiedniemu zrozumieniu tresci tanca. Taka osoba potrafi wyjas-
ni¢, jak zgodnie z zasadami wyznawanymi w danej szkole rodowej (na przyktad
Hanayagi-ryt) powinno wyglada¢ poprawne wykonanie poszczegélnych tancow
i ich elementéw oraz co zrobié, aby taniec byl piekny i czysty. Doswiadczenie fi-
zyczne ujmuje w stowa, dokonuje przektadu z jednego medium na drugie. Jednak
translacja ta caly czas dokonuje sie w obrebie jednej kultury, a wiec nie obejmuje
elementdéw, ktére moga by¢ niezrozumiate dla oséb niepostugujacych sie jezy-
kiem japonskim. Pomija wszystko, co mogloby by¢ nieczytelne dla tych, dla kt6-
rych japonska kultura jest czyms$ obcym. GdybySmy taniec poréwnali do poezji,
taki zabieg bylby czyms$ na ksztalt analizy wiersza. Czym w takim razie bytby
taneczny odpowiednik przektadu poetyckiego?

Jezeli w ogdle mielibySmy méwic o translacji tafica, musialaby sie ona dokony-
wac w pierwszej kolejnosci na poziomie ciata — tym, co bierzemy na warsztat, be-
dzie wiec zapis, ktory zostal wyryty w procesie ucielesnienia techniki tanecznej.
Wykonywany taniec mozemy zatem poréwnaé do nadawania komunikatu, ktéry
nie tylko zostaje odczytany przez widza, ale jest tez kinetyczng lekturg dokonujg-
ca sie w samym doSwiadczeniu tanczenia. Tekst — przekazywana z pokolenia na
pokolenie choreografia, w ktéra wpisana jest dana narracja — jest odczytywany
przez tancerke podczas kazdego wykonania tanca i stanowi za kazdym razem
rodzaj komunikacji z poprzednimi pokoleniami tancerek oraz tancerzy, przez
ktérych ciata dokonywat sie przekaz danej tradycji tanecznej. Jesli potraktujemy
klasyczny taniec japonski jako pewien system jezykowy, gdzie podstawows jed-
nostka sensu jest nie stowo, ale ruch, ktérego odczytanie wymaga pewnej wraz-
liwosci kinetycznej, to lektura takiego ,tekstu” bedzie miata miejsce na poziomie
wykonania, a nie obserwowania taiica. Rdwniez proces uczenia sie takiego jezyka
odbywat sie bedzie w ciele. Tak jak dziecko, ktére uczac sie poprawnego sposobu
zapisania nowego stowa, traci niekiedy kontakt z istota jego sensu, tak poczat-
kujaca tancerka skupia sie zrazu na poprawnym wykonaniu gestu czy sekwen-
cji ruchowej, na prawidlowym ulozeniu ciala czy odpowiednim rytmie oddechu.
Dopiero kiedy uwewnetrzni dany ruch na tyle, aby méc go wykonaé, nie myslac
o nim, moze zaglebi¢ sie w sens i przekazac ten sens widzowi. Uwewnetrznienie
techniki tanecznej mozna wiec poréwnac do nauki jezyka — komunikacja staje
sie mozliwa dopiero wtedy, kiedy jesteSmy w stanie uzywac go/jej w sposéb au-
tomatyczny, nie zastanawiajgc sie nad tym, jak poprawnie wypowiedzie¢ (lub za-
tanczy¢) stowo. Komunikat, cho¢ ujety w Sciste kody jezykowe lub ruchowe, musi

13 ].M. Rodowicz, Aktor doskonaty. Traktaty Zeamiego o sztuce no, Wydawnictwo Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2000,
s.57.
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z nas wyplywaé w sposéb naturalny. Aby translacja na poziomie tanica byta zatem
mozliwa, thumaczka-tancerka powinna moéc poruszac sie swobodnie miedzy co
najmniej dwiema réznymi kulturami w procesie ich ucielesnienia.

Kiedy w 2006 roku rozpoczynatam nauke nihon buyo, miatam dwadziescia lat,
mozna wiec powiedzie¢, ze bytam juz w miare Swiadoma osoba. Przeprowadzitam
sie do Japonii, prawie nie znajac jezyka, musialam wiec nauczyc¢ sie doswiadczac
tej kultury przede wszystkim przez ciato, ktére nastepnie probowatam ttumaczy¢
sobie na swoéj jezyk. Bylam Polkg, ale réwniez, a moze przede wszystkim, cérka
Japonczyka, legitymujaca sie japonskim paszportem obywatelka tego kraju, zos-
tatam wiec formalnie zakwalifikowana jako rodaczka powracajgca z zagranicy.
Jednoczesnie, jako wychowana w Polsce corka biatej kobiety, bytam trudna do
zdefiniowania hybryda. Ze wzgledu na uksztaltowane w Polsce cialo moje zma-
gania z tancem byly inne niz te, ktérych doswiadczataby Japonka rozpoczynaja-
ca nauke w doroslym zyciu. Podwdéjna tozsamosé kulturowa sprawita jednak, ze
nie bylo to takze doswiadczenie Polki. Bycie pét Polka, pét Japonka powoduje,
ze wilasne ciato staje sie przestrzenia translacji kulturowej. O ile tozsamos¢ kul-
turowa moze by¢ kwestig samodzielnego wyboru, o tyle decyzja o przynaleznoSci
do danej kultury podejmowana jest przez spoteczenstwo. Jako osoba, ktéra swo-
im wygladem lub jezykiem odstaje od pozostatych cztonkéw spotecznosci, mozna
zosta¢ zaakceptowang lub odrzucona. Jesli wspélnota uzna jednostke za obcg,
nie pozwoli jej o tym zapomnie¢. Wtedy tez tozsamos¢ zaczyna podlegac¢ nego-
cjacji. Bycie pét-Japonka w Polsce, kraju bardzo monolitycznym etnicznie, wigze
sie z cigglym poczuciem braku przynaleznosci. Cho¢ wychowatam sie w domu
polskojezycznym, a edukacje otrzymatam w polskich szkotach, Polska nigdy nie
data mi zapomnie¢ o tym, Ze jestem kim$ obcym. Na takie poczucie sktadajg sie
drobne gesty otoczenia, w moim doswiadczeniu najczesciej wynikajace z zyczli-
wego nastawienia. Skad jestes, bo rysy masz egzotyczne? Gdzie sie nauczytas tak
dobrze méwié po polsku? Jak ci sie u nas podoba? Nie trzeba spotykac sie z agresja
na tle rasistowskim, zeby dotkliwie odczu¢ to ,u nas”. Juz dla dziecka staje sie jas-
ne, ze nie jest to ,my” wilgczajgce. Wychowujgca sie w Polsce pét-Japonka préobuje
réznych strategii odnalezienia sie w takiej sytuacji: od wyparcia sie japonskiej
tozsamos$ci w nadziei, ze dzieki temu zostanie zaakceptowana przez spoleczen-
stwo, w ktérym zyje, przez zabawe swoja niejednorodnoscia kulturows i zmy-
Slanie fantastycznych historii na temat swojego pochodzenia, po zaakceptowanie
ipielegnacje swojej drugiej tozsamosci. Pod tym wzgledem réwnie monoetniczna
Japonia nie r6zni sie wiele od Polski. P61-Polka w Japonii moze réwnie dotkliwie
odczuc swoje bycie inna.

W Polsce osoba o pochodzeniu japonskim jest w nieporéwnywalnie tatwiejszej
sytuacji niz przedstawiciele wiekszosci innych nacji (az 46 proc. Polakéw dekla-
ruje sympatie w stosunku do Japonczykéw, a tylko 15 proc. jest im niechetnych)*,
tak samo w Japonii pochodzenie europejskie jest traktowane z duzo wieksza
zyczliwoscig niz na przyklad koreanskie czy chinskie. Nie zmienia to jednak

14 Stosunek do innych narodow, ,Komunikat z badan CBOS” 21/2017, https://www.cbos.pl/SPISKOM.POL/2017/K_
021_17.PDF (1 maja 2020).

80


https://www.cbos.pl/SPISKOM.POL/2017/K_021_17.PDF
https://www.cbos.pl/SPISKOM.POL/2017/K_021_17.PDF

faktu, ze byt ,potéwki’® znacznie r6zni sie od tego, ktory jest udziatem ,petnych”
Japonczykéw.

Jednak nie kultura japonska jest gtéwnym tematem moich rozwazan, ale kul-
tura tanca nihon buyo, a ta rzadzi sie nieco innymi prawami niz reszta Japonii.
To osobny §wiat, w sktad ktérego wchodzg tancerze i tancerki buyo, aktorzy te-
atru kabuki, ale réwniez perukarze, makijazysci, tworcy kostiuméw i rekwizy-
tow, slowem — osoby, ktore poswiecajg zycie prywatne i zawodowe, aby wszyscy
mogli podziwiaé¢ taniec klasyczny na scenie. W §wiecie tym tradycja i zwiazki
pokrewienstwa odgrywaja znacznie wiekszg role niz w zmodernizowanej kultu-
rze japonskiej. Japonczyk, ktoéry do niego nie nalezy, jest niemal réwnie obcy jak
obcokrajowiec. Wchodzgc w §wiat nihon buyo, wystepowatam nie tylko w roli p6t
Polki, pét Japonki, ale tez — a moze przede wszystkim, krewnej Kamojiego Toshi-
kazu, gtowy jednej z dwoch (obok Osawa) najbardziej powazanych pracowni pe-
rukarskich, pracujacych dla aktoréw kabuki i tancerzy buyo. Mimo poczatkowej
nieznajomosci jezyka i etykiety japonskiej, zostatam potraktowana bardziej jako
swoj niz obcy, a co za tym idzie, zaczeto ode mnie oczekiwaé, ze réwniez moje
zachowanie bedzie odpowiada¢ normom kulturowym przyjetym w tym Swiecie.
W Japonii bycie obcym sytuuje cztowieka poza hierarchig spoteczna, bycie swoim
wlacza w nig. Obcemu nalezy sie najwyzszy szacunek — nie wiadomo przeciez,
jaka pozycje zajmuje w swoim §wiecie. Do swojego nalezy zwracac sie zgodnie
z tym, jaka pozycje zajmuje w hierarchii danej spotecznosci.

Kiedy w 2006 roku, niedtugo po przeprowadzce do Tokio, rozpoczetam edu-
kacje taneczng, moja znajomos$¢ jezyka i kultury japonskiej byla bardzo staba.
Pomimo to zaczeto mnie postrzegac nie jako gaijina'é, ale jako powracajgcego do
domu czltonka wspdlnoty. Niemal automatycznie przyjeto mnie do rodziny. W je-
zyku japonskim, ktérego gramatyka wyraznie odzwierciedla konfucjanski model
mys$lenia o relacjach miedzyludzkich, zwracajac sie do drugiej osoby, dodaje sie
do imienia lub nazwiska honoryfikatywny tytut -san, a w przypadku osoby usy-
tuowanej bardzo wysoko w hierarchii spolecznej -sama. W sytuacjach bardziej
poufatych lub w stosunku do mlodych podwladnych uzywany jest zdrobniaty
tytut -chan (w odniesieniu do dziewczat) i -kun (w odniesieniu do chtopcéw)". Po-
miniecie tytutu nastepuje zazwyczaj wylgcznie w bliskich relacjach rodzinnych,
na przyktad kiedy rodzice zwracajg sie do dziecka. W $wiecie nihon buyo taki
familiarny stosunek cechuje relacje mistrza do ucznia. Pierwszym znakiem, ze
zostatam zaakceptowana jako cztonek rodziny tanecznej, byto to, ze zaczeto zwra-
cac sie do mnie po imieniu, bez uzycia jakiegokolwiek tytutu honoryfikatywnego.
Potem moja przynaleznos¢ do wspdlnoty zaczela sie objawia¢ na inne sposoby.
Moja pierwsza mistrzyni, Onishi Junko, do ktérej szkoly dostatam sie dzieki re-
komendacji krewnej z rodziny perukarskiej, obdarzyta mnie matczyng mitoscia.

15 Ha-fu —jap.”»—7, od angielskiego half, potoczne okreslenie pét-Japoriczykéw.

16 Gaijin - jap. 4 \, dostownie: cztowiek z zewnatrz, skrét od #HE A (gaikokujin), obcokrajowiec. Wyrazenia tego
uzywa sie potocznie w odniesieniu do nie-Japonczykéw. Podobnie jak w przypadku zydowskiego goja czy romskiego
gadzia, gléwna cechg gaijina jest brak przynaleznosci do wspélnoty, stowo to znaczy wiec tyle, co obcy.

17 Por. R. Huszcza, Honoryfikatywnosé. Gramatyka, pragmatyka, typologia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2006, s. 138-139.
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W listach nazywata ,ukochang corks”, kilkakrotnie zabierata z okazji réznych
Swiat do swojego domu rodzinnego na Okinawie, a z czasem zaczela sugerowac
malzenstwo ze swoim synem. Fujima Etsuko, do ktérej dostatam sie z polecenia
jej osobistego perukarza, swojg matczyng mitos¢ okazywata w ostry i surowy spo-
sob, krzyczac oraz besztajac mnie, kiedy po raz kolejny zdarzato mi sie popelnic
ten sam btad. Ta elegancka kobieta nigdy nie zachowataby sie w tak ostry i obce-
sowy sposob w stosunku do osoby z zewnatrz. Jednak dopiero trzecia mistrzyni,
Hanasaki Tokijyo, swoja matczyng mito$¢ postanowilta przekué¢ w rzeczywiste
dziatania i wprowadzila mnie na droge prowadzaca do symbolicznej adopcji —
natori. Wigze sie to z ceremonia przyjecia nazwiska mistrzyni i nowego imienia,
po ktodrej tancerka oficjalnie staje sie cztonkinig rodziny tanecznej.

W swoich rozwazaniach na temat nihon buyo poddaje refleksji wtasne, cie-
lesne doswiadczenie tego tanca, a wiec doswiadczenie ciata znajdujacego sie —
tak w sensie biologicznym, jak kulturowym — pomiedzy, ciala, ktére jedna noga
stoi w Polsce, a druga w Japonii, i ktére w obydwu tych krajach nauczyto sie czu¢
jak u siebie. Jesli translacja kulturowa tanca jest mozliwa, to moze wlasnie w tego
typu podwojnym ciele?

Nauka tak skodyfikowanego i opartego na kanonie tanca, jakim z pewnoscia
jest nihon buyo, polega na mozolnym przeksztalcaniu ciata, dyscyplinowaniu
go i wttaczaniu w wyznaczong przez tradycje forme. Kazdy najmniejszy nawet
fragment ciata ma $ci$le wyznaczone miejsce. Najdrobniejsze odstepstwo moze
diametralnie zmieni¢ znaczenie danego ruchu, a w efekcie zburzy¢ ciggtos¢ nar-
racji snutej za pomoca tanca. Gesty ukladaja sie w jezyk, ktéry wyraza konkretne
treSci, i tak jak jezyk, muszg by¢ one precyzyjne®.

Nauka poprawnego wykonania poszczegélnych ruchéw, zachowania rytméw
i p6z przychodzi jednak pézniej. Pierwsze trudnosci, z ktérymi musiatam sie
zmierzy¢, wigzaly sie z koniecznoscia pozbycia wtasnego ciata, a przynajmniej
tych jego elementéw, ktore uksztattowane zostaly w procesie wychowania w Pol-
sce. Potrzeba nauczenia sie japonskiego ciala wymusita na mnie w pierwszych
latach nauki uSwiadomienie sobie réwniez mechaniki ciata polskiego, a konkret-
niej méwigc: przyzwyczajen ruchowych wynikajacych z socjalizacji do bycia ko-
bietg w Polsce. Poczatkowe zmagania z witasnym cialem dotyczyty nie tylko nauki
japonskosci, ale rowniez na nowo podjetej nauki kobieco$ci. W poréwnaniu z ota-
czajacymi mnie Japonkami moje ciato byto duze i nieporadne. Kazda jego czes¢
znajdowata sie nie tam, gdzie trzeba. Bytam jak nanban, ,potudniowy barbarzyn-
ca”, z przytoczonego fragmentu ksigzki Hanayagi Chiyo, co miatam zauwazy¢,
zanim po raz pierwszy przystapilam do wiasciwych ¢wiczen. Aby uczestniczy¢
W okeiko®, nalezy sie przebra¢ w kimono lub yukate®. Poniewaz nie potrafitam
tego zrobi¢ sama, zostatam — jak dziecko — ubrana przez mistrzynie. Zeby yukata

18 Proces nauki tarica nihon buyo opisuje Tomie Hahn w Sensational Knowledge... (zob. T. Hahn, Sensational Know-
ledge. Embodying Culture through Japanese Dance, Wesleyan University Press, Middletown 2007). Szczegétowe omo-
wienie jezyka gestéw znalez¢ mozna w Ch. Hanayagi, Fundamentals od Japanese Dance..., dz. cyt.

19 Okeiko —jap. 35F& 1", lekcja lub trening tradycyjnych sztuk japoriskich. Stowa tego uzywa sie rowniez w odniesie-
niu do teatru ng, ceremonii parzenia herbaty, uktadania ikebany czy gry na tradycyjnych instrumentach.

20 Yukata - jednowarstwowe bawelniane kimono.
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trzymata swdj ksztalt podczas intensywnych ¢wiczen, nalezy ja zawigzaé¢ bardzo
mocno. Pierwsze doSwiadczenie taiica wigze sie wiec z wpijajacymi sie w cialo na
wysokosci bioder i w talii bawelnianymi paskami. Do tego mocno zaci$niety, sze-
roki pas obi jak gorset Sciska brzuch na wysokosci zotgdka. Poniewaz moje kon-
czyny okazaly sie nieproporcjonalnie dtugie w stosunku do korpusu, pas obi, kto-
ry powinien dzieli¢ ciato na p6l, wypadal za wysoko, a znajdujace sie tuz nad nim
piersi deformowatly linie kotnierzyka, co dawato komiczny efekt. Wypuktosci biu-
stu i bioder, ktére w Polsce traktowane sg jako atut kobiety, tutaj stawaly sie prze-
szkodg. Idealna kobieca figura w kimonie ma przypominaé réwny ze wszystkich
stron stup. Dopiero z czasem nauczytam sie owija¢ biust bandazem i zawigzywac
pas nieco nizej, aby ukry¢ nieadekwatno$¢ mojego ciata do proporcji narzucanych
przez kimono. W japonskim stroju uda sa ciasno owiniete, co zmusza do trzyma-
nia nég razem. Wyraznie odczuwany na catej dtugosci ciata ucisk uniemozliwia
swobodng ekspresje ruchow, sktania za to do przybrania postawy petnej skupie-
nia, tak potrzebnej w drugim punkcie kazdej lekcji tanca, to jest w siedzeniu.

Okeiko rozpoczyna sie od powitania. Uczennice, siadajac naprzeciw mistrzyni,
przybieraja pozycje seiza. W tej pozycji nastepuje ukton, podczas ktérego stowami:
yoroshiku onegaiitashimasu® w peten szacunku i pokory sposéb prosza o udziele-
nie im lekcji. Seiza to rodzaj kleczenia, w ktorym posladki znajdujg sie na pietach,
a duze palce u stop tacza sie na wysokosci kosci ogonowej, przez co rozciggniete
plasko na podtodze stopy uktadajg sie w ksztalt tréjkata. Przyzwyczajone do sie-
dzenia na krzesle nogi w takiej pozycji szybko dretwieja, a przeciez nie mozna
sie podniesé, dopdki mistrzyni nie skonczy méwié. Stuchajac, nalezy trwac w bez-
ruchu. Ten tak istotny w tanicu stan jest nam w Polsce zupelnie obcy. Polskie ciato
znajduje sie w cigglym ruchu. Cho¢ zazwyczaj nawet tego nie rejestrujemy, calty
czas co$ robimy. Zaktadamy noge na noge, raz jedng, to znowu drugg. Przenosimy
ciezar ciala z lewej strony na praws, to znowu z tytu na przéd. Rozgladamy sie,
patrzymy na zegarek, poruszamy palcami. Potakujemy, podnosimy lub opuszcza-
my brwi. Co chwila jest nam niewygodnie, co$ nas zaczyna swedzie¢ i musimy sie
podrapad, gdzies nas zaczyna bole¢ i musimy sie przeciagnaé. Aby zaobserwowac
te r6znice w uzywaniu ciala, wystarczy poréwnac pasazeréw warszawskiego i to-
kijskiego metra. Japonczycy potrafig dtugie minuty trwa¢ w bezruchu na podo-
bienstwo figur woskowych, ze wzrokiem nieruchomo utkwionym w jeden punkt,
podczas gdy pozycja ciala Polaka bedzie podlega¢ ciggtej, cho¢ by¢ moze nieus-
wiadomionej, zmianie. Bezruch jest bardzo istotnym elementem japonskiego spo-
sobu postugiwania sie ciatem. Japoniska matka ,tresuje” swoje dziecko, zeby sie
nie wiercilo. Patrzenie, stuchanie lub czekanie sg czynnoSciami samymi w sobie,
ktorych nie nalezy zanieczyszcza¢ innym dziataniem. Jest to ten sam bezruch,
ktory obserwujemy u buddyjskiego mnicha pograzonego w medytacji. Mozna by
powiedzie¢, ze umystowe skupienie powinno by¢ stanem catego ciala, gdyby nie

21 Yoroshiku onegaiitashimasu — jap. H LLBFH 2L E T, zwrot nieprzettumaczalny na jezyk polski, uzywany
miedzy innymi w sytuacji pierwszego spotkania z druga osoba lub kiedy pozadany efekt sytuacji, w jakiej sie znaj-
dujemy;, jest w jakims§ stopniu zalezny od drugiej osoby. Po polsku mozna by odda¢ jego znaczenie stowami ,polecam
sie twojej opiece”.
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to, ze stwierdzenie takie narzuca europejski podzial na ciato i umyst, ktéry w tra-
dycyjnym mysleniu japonskim w ogéle nie wystepuje. Méwiac o zachowaniach
ciata, powinnismy traktowac je jako jednos$¢ ciatloumystu. Praktyka bezruchu
jest jednym z narzedzi, ktére moga nawet wychowanej na Zachodzie osobie po-
moc nauczy¢ sie takiego psychosomatycznego sposobu bycia?2 Bezruch jest tez
niezbednym elementem tanca. Jest jak pauza w muzyce — wyznacza strukture
i buduje dramaturgie, wprowadzajac widza w peten napiecia stan oczekiwania.
Jest tez czestym elementem pojawiajacym sie podczas lekcji tanica. Zeby popra-
wic pozycje, mistrzyni musi zatrzymac swojg uczennice, tak jakby zatrzymywata
nagranie wideo. Aby poddac sie poprawkom, nalezy zastygnaé w czesto bardzo
niewygodnej pozycji. Kazda zmiana ulozenia ciala uniemozliwia skuteczne sko-
rygowanie postawy.

Pierwsza pozycja, jaka musi opanowac rozpoczynajaca nauke adeptka tanca,
jest neutralna postawa kobieca. Jej przyjecie przebiega zawsze tak samo, niezalez-
nie od tego, czy robi to biologiczna kobieta, czy biologiczny mezczyzna. Buduje sie
ja od samej podstawy, czyli od stop, ktore catg swojg powierzchnig maja przylegac
do podlogi. Palce u stép powinny by¢ zacisniete, jakby przytrzymywaly ztaczenie
paskéw w tradycyjnych japonskich sandatach geta. Jedna stopa ustawiona jest
prosto wzdluz linii 1gczacej tancerke ze znajdujacym sie doktadnie naprzeciwko
niej widzem, a druga, lekko wysunieta do przodu, wykrzywia sie pod katem czter-
dziestu pieciu stopni w taki sposéb, ze palce skrecone sg do Srodka, a pieta na
zewnatrz. Wykonujgc krok do przodu, nalezy wyprostowac przednig stope, a na-
stepnie is¢ tak, aby stopy przesuwaly sie po dwoch réwnoleglych do siebie liniach
prostych, wykorzystujac przy tym krok suriashi, w ktorym stopy delikatnie sung
po ziemi, nie odrywajac sie od niej ani na chwile. Kolana i uda sa w tej pozycji moc-
no zacisniete, a biodra nisko opuszczone w pozycji pétkucznej, jakby siedziato sie
na niewidzialnym stotku. Taki sposéb stania i chodzenia wynika bezposrednio
z siedzenia w seiza i, cho¢ wyolbrzymiony, odpowiada estetycznym zatozeniom,
ktore mozemy nawet dzisiaj obserwowac u wielu Japonek w ich codziennych ru-
chach. Szczegélnie uwydatnia sie to u mtodych dziewczyn noszacych wysokie
obcasy. W Polsce bytam zawsze uczona, ze elegancka kobieta powinna kroczy¢
po jednej linii, a stopy w naturalny sposéb lekko odchyla¢ na zewnatrz, stawiajac
przy kazdym kroku najpierw palce, a dopiero potem piety. Nogi musi mie¢ mocne
i wyprostowane. Japonka na obcasach taczy kolana, rozstawiajac przy tym tydki

22 Postrzeganie ciala i umyshu jako jednosci przebija sie wspolczesnie réwniez do zachodniej filozofii. Richard
Shusterman proponuje wyrdznienie somaestetyki jako galezi filozofii, ktora za punkt wyjscia obiera przekonanie
o podstawowej roli ciata w tworzeniu i odbiorze sztuki. Takie podejscie uwypukla some, czyli zywe, Swiadome, od-
czuwajace i celowo dziatajgce cialo, jako niezbedne medium wszelkiego postrzegania. Somaestetyka nie tylko doce-
nia role ciata w uprawianiu filozofii, ale jest tez projektem zaktadajacym samodoskonalenie sie przez zwiekszanie
swiadomosci ciata. ,Oprécz skierowania dociekan estetycznych na inne tory, somaestetyka pragnie réwniez prze-
ksztalci¢ filozofie w bardziej ogdlny sposéb. Somaestetyka scala mianowicie teorie i praktyke na drodze zdyscyplino-
wanych ¢wiczen somatycznych, przez co prowadzi filozofie w postulowanym przez pragmatyzm meliorystycznym
kierunku, przywolujac przy tym starozytna idee filozofii jako ucielesnionego sposobu zycia raczej niz dyskursywne-
go ledwie uprawiania abstrakcyjnej teorii” (R. Shusterman, Myslenie ciata. Eseje z zakresu somaestetyki, ttum. P. Ponia-
towska, Instytut Wydawniczy ,Ksigzka i Prasa”, Warszawa 2016, s. 20). Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze Shuster-
man otwarcie przyznaje sie do wplywu, jaki na rozwoéj jego koncepcji mialy kontakt ze srodowiskiem tancerzy tanca
wspoélczesnego oraz praktyka zen w jednym z japonskich klasztorow.
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na zewnatrz, a stopy skrecajac mocno do srodka. Buty na obcasach przechylaja
sie w tej pozycji wyraznie na zewnatrz, a chod staje sie niestabilny. Wywotuje
to czesto uSmiech na twarzach przybyszy z Zachodu, jest jednak wyrazng pozo-
statoscia po tradycyjnym modelu kobiecoSci zwigzanym z poruszaniem sie w ki-
monie. Europejskie ustawienie nog jest z kolei w nihon buyo wyrazem meskosci.

Nisko osadzona kobieca postawa w tancu wigze sie z zaciSnieciem miesni pod-
brzusza, zwieraczy i miesni Kegla. Mocne i zwarte biodra do utrzymania peinej
stabilnosci wymagaja lekkiego podwiniecia kosci ogonowej i wydtuzenia ledzwi,
dzieki czemu caly ciezar postawy utrzymywany jest przez otaczajgce te czesc¢
ciata miesnie, a nie przez wygiety kregostup. Linia goérnej czesci ciata powinna
by¢ idealnie prosta, nieznacznie tylko pochylona do przodu, jakby w intencji wy-
konania uktonu. Lopatki musza by¢ Sciagniete, a ramiona ciezko opada¢ w dot,
zamykajgc tym samym przestrzen pod pachami. Glowe nalezy ustawi¢ w jednej
linii z kregostupem, co wymaga delikatnego cofniecia brody. Jakze r6zni sie ta po-
stawa od tego, czego wymaga sie w Polsce, gdzie kobieta od dziecka styszy: broda
do gory, piers do przodu, wciggnij brzuch (a w domysle — gorna jego czesé, na wy-
sokoSci zotgdka). Cialo zachodniej kobiety pelne jest wygieé¢, wypuklosci i wkle-
stosci, ustawione w kontraposcie. Wyrazana przez ciato ,buyowe” kobiecos¢ dazy
do tak zwanej figury krewetki, w ktérej jedynym widocznym zagieciem jest to,
ktore powstaje po wewnetrznej linii kolan przy nisko opuszczonych biodrach.

Moje zmagania w poczgtkowym okresie nauki tanca wigzaly sie wiec nie tyl-
ko z prébami pozbycia sie zachodnich przyzwyczajen i nauka japonskosci. Przez
trening fizyczny musiatam na nowo stac sie kobieta, gdyz to, co do tej pory po-
strzegatam jako kobiece, w nihon buyo okazato sie blizsze meskosci. Miatam silne
poczucie nieadekwatnosci mojej tozsamosci ptciowej do oczekiwanych sposo-
béw jej wyrazania. Na pocieszenie powiedzialam wiec sobie, ze jestem jak aktor
onnagata, ktory w teatrze kabuki specjalizuje sie w rolach kobiecych. Opanowa-
na do perfekcji technika taneczna, ktéra stanowi podstawe jego warsztatu aktor-
skiego, sprawia, ze postrzegany jest on jako bardziej kobiecy od kobiety. Starosé,
zmarszczki, a czasem rowniez widoczna nadwaga najwiekszych mistrzéw tego
fachu zupemie znikaja pod perfekcyjnie opanowana technikg taneczna. Gdy
Onoe Baiko VII, mimo swojego podeszlego wieku i wyraznie rysujacego sie dru-
giego podbrodka, wcielat sie w tancu Fujimusume w ducha wisterii uosabiane-
go przez mtodg dziewczyne, widz zapominat o jego cechach fizycznych i zamiast
osiemdziesiecioletniego starca widziat urocza szesnastolatke. Skoro wiec nihon
buyo daje japonskim mezczyznom narzedzia do przeistaczania sie w kobiety,
a doktadniej rzecz ujmujgc: do stawania sie reprezentacjami ewoluujacych i na-
ktadajacych sie na siebie przez ostatnie czterysta lat fantazji na temat kobiecosci,
to dlaczego tego samego nie mialoby zrobi¢ ze mng?

Podczas wielogodzinnych ¢wiczen z mistrzynig, a potem samotnych préb
w domu przed lustrem prébowatam pozby¢ sie swojego ciala, aby otworzy¢ przes-
trzen na uksztaltowang przez tradycje ,buyows” kobiecosé. Podczas gdy moje
kolezanki rozpoczynaly nauke, operujgc przyswojonym we wczesnym dziecin-
stwie i niepoddawanym refleksji aparatem ruchowym ciata japonskiego, ja mu-
siatam najpierw wyrugowac swoje nieprzystajace do tej kultury przyzwyczajenia
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cielesne. Byt to dtugi i bolesny proces. Najbardziej czuje sie uda i brzuch, poniewaz
poruszajac sie dtuzej na mocno ugietych kolanach, to wtasnie tych czesci ciata na-
lezy uzywac do utrzymania pozycji. Po jakims$ czasie bl pojawia sie tez w stopach
nieprzyzwyczajonych do takiego utozenia. Utrzymanie pozycji wigze sie z wysil-
kiem napinania mie$ni barkéw, ktére przeciez powinny by¢ zrelaksowane. Pro-
bujac obja¢ uwaga poszczegblne partie miesni, stawy i konczyny, a jednoczes$nie
zmagajac sie z bélem, czlowiek zapomina o koniecznosci rozluznienia reszty cia-
ta. Na twarzy, ktéra powinna by¢ pelna spokoju, pojawia sie grymas bélu i frustra-
cja. Kiedy$ moja mistrzyni zbesztala mnie publicznie, wykrzykujac: ,Nie mysl!
Masz nie mysle¢, tylko powtarzac to, co robi sensei!”. Innym razem ustyszaltam, ze
taniczac, nalezy mysleé nie gtows, lecz biodrami. Zeby skutecznie przettumaczy¢é
sobie jedna kulture na druga i nauczy¢ sie operowac jezykiem tarca buyo, trzeba
to robi¢ nie umyslem, ale calym ciatem. Prawdziwa praca nad wykonaniem tanca
rozpoczyna sie dopiero wtedy, kiedy ciato potrafi juz samodzielnie i w spos6b au-
tomatyczny poprawnie odtworzy¢ skomplikowang sekwencje ruchéw. Tam, gdzie
konczy sie myslenie o ciele, zaczyna sie jego rzeczywiste przezywanie. Mozemy
wreszcie skupi¢ sie na tym, co w tancu najwazniejsze: na oddechu, na przezywa-
nych za pomoca ciala emocjach, na wyobrazeniach o przestrzeni, czynnosciach
czy relacjach miedzyludzkich, ktére nadajg naszym ruchom autentycznosci.

Benjaminowska metafora rozbitego naczynia nasuwa skojarzenie z tradycyjna
japonska metoda sklejania rozbitej porcelany za pomoca ztota. Sztuka kintsugi®
wydobywa urok niedoskonatosci. Slady gwaltownego upadku, blizny taczace
roztrzaskane skorupy stanowig kanwe dla pieknego i jedynego w swoim rodzaju
zlotego wzoru, spajajacego potluczone naczynie. Linia styku pottuczonych sko-
rup, ktéra dla Benjamina stanowi metafore przektadu literackiego, dla przyby-
wajacej z innej kultury tancerki buyo powinna wskazywacé na istote jej praktyki
tanecznej. Zmudny proces rozbijania swoich dotychczasowych nawykéw rucho-
wych i przeksztalcania wiasnego ciata tak, aby przystawato do formy wymaganej
przez technike japonskiego tanca klasycznego, nabiera gtebokiego sensu dopiero
wtedy, kiedy przez te wtasnie forme dotrzemy do lezacych u jej podstaw przezy¢,
ktore objawiajg sie w organicznych procesach w ciele. Oddech, bicie serca, ledwo
zauwazalne impulsy w ciele roz§wietlag wowczas ztotymi spoiwami linie styku
dwoéch odleglych kultur.
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GOLDEN BINDERS. TRANSLATION IN DANCE
ON THE EXAMPLE OF THE JAPANESE CLASSICAL DANCE

In his essay The Task of the Translator, Walter Benjamin compared literary transla-
tion to fragments of a broken vessel that need to be put together. Applying Benja-
min’s metaphor to the world of dance, this article proposes to look at the practice of
the Japanese classical dance as a translation process that occurs at the level of the
body. Kirsten Hastrup’s anthropology of experience is proposed as the methodolo-
gical perspective. Basing on her own body and many years of personal experience
with nihon buyo as the field of her ethnographic research, the author reflects on
her dual role of a dancer and a researcher, and her double - half-Japanese and half-
-Polish - identity. Reconstructing her experience of learning the dance, primarily
the mistakes she made at the early stage, she looks into the process of transform-
ing the body. With the dance recognised as a kind of a language, she proposes to
approach it and its practice like a form of reading. Through a detailed analysis of
different positions of the body and putting the body in motion, she searches for
the possible ways to understand the dance and its translation. While doing so, she
highlights this long-term process as a prerequisite for such a translation to occur.

StOWA KLUCZOWE: taniec, nihon buyo, Japonia, translacja, antropologia doswiad-

czenia
KEY WORDS: dance, nihon buyo, Japan, translation, anthropology of experience
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