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SEOWA BUTO, CZYLI JAK CZYTAC HIJIKATE

Stowa Hijikaty Tatsumiego (1928-1986) trafily do
mnie po raz pierwszy w 2002 roku za posSrednic-
twem ,, The Drama Review”, zawierajacego przektady
tekstow Hijikaty na jezyk angielski, chronologie jego
tworczoSci i wprowadzenie do buto autorstwa Kuri-
hary Nanako'. W tekscie Kaze Daruma (Wiatr Daru-
ma) Hijikata wspomina swoje dziecinistwo w Tohoku,
podkreslajac wielokrotnie, ze wlasnie tam znajduja
sie korzenie jego buto. Opowiada o swojej fascynacji
dzie¢mi bawigcymi sie wiasnymi cialami jak zabaw-
kami, a takze przywoluje wspomnienie godzin spe-
dzonych w koszyku izume? na skraju pola ryzowego,
na ktérym pracowali jego rodzice.

Hijikata pisze:

kiedys, wezesnq wiosng, poslizgnglem sig i wpadtem w ta-
kie bloto. Moje nieszczesne dzieciece ciato unosito sig na

1 N. Kurihara, Hijikata Tatsumi: The words of butoh, ,The Drama Review”
1(44)/2000, s. 12-81.

2 Jest to koszyk upleciony ze stomy ryzowej, wykorzystywany na japon-
skiej wsi do przechowywania cieptego i zimnego ryzu oraz (dawniej) do no-
szenia dzieci na pola ryzowe. W swoich tekstach Hijikata wielokrotnie przy-
wolywal wspomnienie godzin spedzonych w koszyku izume w oczekiwaniu
na rodzicéw pracujacych caly dzien na polu ryzowym. Dziecko, wyjete po
calym dniu z malego koszyka, mialo tak zdretwiale nogi, ze nie mogto cho-
dzi¢. Hijikata wykorzystal ten obraz jako jedna z inspiracji techniki ankoku
buto. Zob. K. Pastuszak, Ankoku buto Hijikaty Tatsumiego — teatr ciata-w-kry-
zysie, Universitas, Krakéw 2014, s. 119-121, 370-373.
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powierzchni. Chcialtem zawolac, lecz czulem, ze padly juz jakies stowa; mialem wrazenie,
jakby w moim ubtoconym podbrzuszu utkwit drewniany kotek, ktory cos krzyczy. Zdatem
sobie sprawe, Ze moge byc swego rodzaju przynetq. W tej samej chwili, gdy to nieznosne
wrazenie zakietkowato w moim ciele, w brei uformowat sie jakis dziwny ksztatt; przywo-
dzil na mysl ciato wracajqce ku swemu poczqtkowi. Uwieziony w blocie dostrzegtem wpat-
rzone we mnie, zmruzone, na wpot Spigce, na wpét przytomne oczy niemowlecia. Wtem
jego glowa przytoczyla sie blizej. [...] tkwigc w blocie, dotykalem czegos, co przypominato
glowe dziecka. [...] Czy mowimy o opadajgcych zwiedlych kwiatach dyni, czy o koniu, kto-
rego pysk staje sie coraz wezszy, wszystko sprowadza sie do opowiesci o ciele. A wiec, gdy
tak grzezne w blocie, usta tkwiqce na podeszwach moich stop wsysajq bloto z bulgotem;
jezyki mutu pojawiajq sie miedzy palcami stop, ktdre zamieniajq sie miejscami z glowaq.
Ten obraz Zatosnego dzieciristwa wezesng wiosng kolysze si¢ w mej pamieci jak wierzba
poruszana wiatrem. [...] moje buto ma swoje zZrodta w tym, czego nauczytem sie od btota
wczesng wiosng>,

Czytajgc Kaze Daruma po raz pierwszy, czutam, ze zanurzam sie w btocie Toho-
ku, ktére w mojej wyobrazni plynnie mieszato sie z sierpniowym podlubelskim
blotem wtasnego dziecinstwa. Ciato o niezidentyfikowanym ksztalcie i btotnych
konturach, ciato-w-ruchu, ktérego zrédlo i kierunek rozpraszajg sie i znikaja
w fatdach bytéw i nie-bytéw, znakéw i nie-znakéw, ciato wielu mozliwosci, w kto-
rym mysli gwaltownie kietkuja i nagle tona w btocie jak przekwitle kwiaty dyni
cigzace ku ziemi. Wtedy nie pomyslatam, Ze przeciez bloto z czaséw dziecinstwa
Hijikaty w Tohoku i btoto mojego dziecinstwa z pewnos$cia majg inng konsysten-
cje, strukture, zapach, smak, inne blekitne niebo* patrzy z géry na ciato, ktore
sie w tym btocie topi. Czytajac Hijikate w przektadzie po raz pierwszy, zaufatam
mikroruchom, ktére jego stowa-obrazy stworzone jezykiem mulu wywotaly
w moim ciele. W efekcie postanowilam wej$¢ na droge praktycznego i teoretycz-
nego badania ankoku buto Hijikaty. Przygladatam sie mu oczami skoéry, wpusz-
czatam jego stowa i ruchy w zakamarki ciala-umystu i pozwalatam im kietkowac,
prébujac jednoczesnie pojacé kompleksowosc¢ zjawiska, jakim jest ankoku buto. Ro-
dzilo sie ono w latach piec¢dziesigtych w Japonii, na przecieciu wielu dyskurséw.

Kilka lat péZzniej przytoczony fragment stat sie dla mnie jednym z punktéw
wyjScia do oméwienia epistemologicznych putapek stéw Hijikaty i trudnosci me-
todologicznych zwigzanych z jezykiem choreograficznym ankoku buto. Pozwalam
wiec sobie do niego powrdcic i potraktowac go jako poczatek poglebionej refleksji
na temat ankoku buto Hijikaty i jego stow, a co za tym idzie — pogtebionej prak-
tyki jego metody choreograficznej, wykraczajacej poza biografizm, determinizm
i esencjalizm.

Kaze Daruma jest czeScig wyktadu Hijikaty Suijakutai no saishii (Antologia osta-
bionego ciata)’, ktory wygtosit w 1985 roku — dwadzieScia dziewie¢ lat po premierze

3 T. Hijikata, Kaze Daruma, ,Gendaishi Tech6” 1985, s. 72. Cyt. za A. Capiga, Bunt ciata. Butoh Hijikaty, Biblioteka
Muzeum Manggha, Krakéw 2009, s. 83.

4 Zob. T. Hijikata, Bibo no aozora, Chikuma Shobg, Tokyo 1987, s. 122-129.

5 T Hijikata, Wind Daruma, [w:] Butoh: Dance of the Dark Soul, fot. E. Hoffman, red. M. Holborn, T. Hijikata, Y. Mishi-
ma, Aperture, New York 1987, s. 124-127.
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pierwszego spektaklu buto Kinjiki (Zakazane mitosci)® i rok przed swoja $miercia.
Suijakutai no saishii nie stanowi oméwienia genezy ankoku buto i nie odwotuje sie
wprost do probleméw techniki tanca, jezyka choreograficznego czy metodologii
tworczej Hijikaty. Mimo tego gros badaczy buto potraktowalo ten poetycki tekst
jak inne literackie dzieta artysty’, jako wiarygodne Zrédio informacji o jego zyciu
i specyfice ankoku buto. Staly sie one punktem wyjScia obszernych analiz relacji
miedzy dziecinstwem Hijikaty a ksztaltem jego ankoku buto pisanych w duchu
determinizmu i biografizmu®,

Bez watpienia geneza buto wigze sie z dziecinstwem tego artysty. Jedna z fas-
cynacji Hijikaty byla zalezno$¢ miedzy deformacjg ciat mieszkancéw Tohoku
aich ciezka pracg i mroznym klimatem tego regionu. W okresie notacyjnego buto
(1972-1985) Hijikata przeksztalcil przykurczone ramiona i wykrzywione nogi rol-
nikéw Tohoku w elementy formalne ankoku buto®. Podobnie inne powracajace
motywy zwigzane z dziecinstwem Hijikaty, takie jak przemoc, gtéd, izume, kra-
dziez czyichs gestéw i ruchow czy obrazy dzieci bawigcych sie swoimi ciatami, zo-
staly przez artyste wykorzystane jako czes¢ szerszej strategii, ktérej centralnym
elementem bylo ciato-w-kryzysie. Jak podkresla tancerka i badaczka buto Mikami
Kayo, ,stowa, ktérych zrodia lezg w dosSwiadczeniach dziecinstwa Hijikaty, stano-
wig wazny element jego tworczosci i klucz do ankoku buto. Sg ,manifestacjg jego
filozofii buto i filozofii ciata czlowieka™®. Mikami Kayo trafnie dodaje jednak, ze
»Tohoku i powyginane nogi uwiezione w btocie pél ryzowych byly jedynie strate-
gig wykorzystang przez Hijikate, by stworzy¢ autonomiczny styl poruszania sie,
odmienny od baletu klasycznego™. ,Hijikata nie byt produktem swojego otocze-
nia, lecz wykorzystal Tohoku jako narzedzie w tworzeniu techniki tanca pozwa-
lajacej na komunikowanie bélu i cierpienia™? - pisze.

Tancerka i choreografka Nakajima Natsu, opisujac swoje doswiadczenia wielo-
letniej pracy z Hijikata, podkresla, ze byt on strategiem prébujacym na poziomie
techniki ciata obnazy¢ mechanizmy uspotecznienia. Hijikata czesto powtarzat, ze
jestesmy uwiktani w ,zycie wsréd masy przewrotnych symboli i systemow, uzy-
wajac wyuczonych ruchéw jako swojego alibi”?. Uwazal, ze nasze codzienne na-
wyki i spos6b poruszania sie to oswojona i udomowiona skora ciata, ktérg nalezy
zedrzec¢'. Nakajima zaznacza wyraznie, ze stworzona przez Hijikate metoda cho-
reografowania, wykorzystujaca niezliczona ilos¢ stow, fragmentéw obrazéw, ciat,

6 Premiera Kinjiki — w choreografii Hijikaty, inspirowanej powiesciag Mishimy Yukio pod tym samym tytulem,
ktéra odbyla sie 24 maja 1959 roku — jest uznawana za poczatek buto jako gatunku. Zob. K. Pastuszak, Ankoku buto
Hijikaty Tatsumiego..., dz. cyt.

7 Tamze, s.100-101.
8 Tamze,s. 96-97.

9 Zob. K. Mikami, A Study of Tatsumi Hijikata: an Analysis of Ankoku Buto Techniques [dysertacja doktorska na
Ochanomizu University, 1997], http://w01.tp1. jp/~a150397531/Kayo%20Mikami%20PhD-1.htm (10 lipca 2020), s. 31.

10 K.Mikami, A Study of Tatsumi Hijikata..., dz. cyt., s. 32. Jezeli nie zaznaczono inaczej, cytaty w ttumaczeniu autorki
artykutu.

11 Tamze, s. 31.
12 Tamze.

13 Hijikata Tatsumi, cyt. za Nakajima Natsu, zob. L.C. Keng, Hijikata Tatsumi and Ankoku Butoh: A Body Perspective,
National University of Singapore, Singapore 1998, s. 5.

14 Tamze.
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ruchéw, tworzyw, jakosci i bytéw, byta dla niego strategia krytyki i transformacji
oraz konstruowania niezaleznego ja, a takze wywolywania wspoélczucia zaréwno
w tancerzu, jak i w widzu. Tancerz i aktor Tanaka Min wspominat: ,,Od czasu, gdy
Hijikata uktut moje oczy, statem sie jego synem... Hijikata nieustannie szepcze
mi do ucha slowa strategii i chciatbym przedstawi¢ go wam wszystkim, ledwie
stojgcego na ostabionych nogach™. W 1984 roku strateg Hijikata, poproszony
przez Tanake Mina o stworzenie dla niego choreografii, oprécz surrealistycznych
stéw buto, za pomocg ktérych komponowat ruch, wykorzystat takze petne napieé
i erupcji wokalno-znaczeniowych nagranie glosu Antonina Artauda czytajacego
Pour en finir avec le jugement de Dieu'. Jakby rozpoznat w Artaudianskim ,teatrze
zbudowanym jedynie z dzwiekéw”" siebie i site swojego gtosu.

Moéwigc o stowach Hijikaty, Kurihara Nanako we wspomnianym artykule Hiji-
kata Tatsumi: The words of butoh wskazuje na $cistg relacje miedzy praktyka i filo-
zofig ankoku buto a tym, jak Hijikata wykorzystywat stowa w swojej twérczosci.
»,Ogromna liczba stéw otacza jego taniec™®, méwi Kurihara, podkreslajac, ze Hiji-
kata nie tylko duzo czytal, ale takze duzo pisal, brat udziat w publicznych deba-
tach artystycznych, wykorzystywat stowa w treningu tanecznym i jako narzedzie
choreografowania (instrukcje butofu). Jej zdaniem, pisma Hijikaty sg ,dziwne,
dwuznaczne i niezrozumiale nawet dla Japonczykow”?, a ich styl, ktory jest zbli-
zony do surrealistycznej poezji?°, nastrecza wiele problemoéw interpretacyjnych.
Badaczka dodaje jednak, ze dwuznacznosc¢ stéw Hijikaty byta przez niego zamie-
rzona i, podobnie jak jego codzienne zachowanie, miata stanowi¢ rodzaj zastony
dymnej?, bedacej czescig strategii, za pomoca ktérej tworzyt on ,mityczny obraz
siebie i swojej tworczosci”. Mimo to, jej zdaniem, stowa Hijikaty mogg by¢ Zréd-
lem wiedzy na temat jego koncepcji i zatozen. Kurihara zaznacza, iz prawidtowe
odczytanie stéw artysty mozliwe jest jedynie w potgczeniu z praktyka buto. Opi-
sujac swoje doSwiadczenie nauki buto, méwi, iz dzieki treningowi ,pozornie obce
i niedostepne” stowa Hijikaty staly sie dla niej ,realne i zrozumiate™?.

Badaczka zwraca uwage na problem, ktéry Bruce Baird okreslit mianem ,.epi-
stemologii Hijikaty”?. W $wietle najnowszych badan ankoku buto Hijikaty i buto

15 M. Tanaka, I Am an Avant-Garde Who Crawls the Earth; Homage to Tatsumi Hijikata [program spektaklu Form of the
Sky, 1985, thum. K. Kobata], cyt. za B.S. Stein, Buto: Dwadziescia lat temu bylismy szaleni, brudni i wsciekli, tum. K. Pa-
stuszak, [w:] Swiadomosé ruchu. Teksty o taricu wspdlczesnym, red. ]. Majewska, Korporacja Halart, Krakéw 2013, s. 557.

16 Stuchowisko Pour en finir avec le jugement de Dieu, nagrane przez Artauda w listopadzie 1947 roku i ocenzurowane
przez francuskie radio, dotarto do Hijikaty dzieki Uno Kuniichiemu. Uno, japonski filozof, jezykoznawca i uczen
Gilles'a Deleuze’a, przywi6zl nagranie z Francji i udostepnit je Hijikacie. Uno i Hijikata pracowali takze razem nad
projektem Eksperyment z Artaudem. Zob. S. Marenzi, Foundations and Filiations. The legacy of Artaud in Hijikata Tatsu-
mi, [w:] The Routledge Companion to Butoh Performance, red. B. Baird, R. Candelario, Routledge, London 2019, s. 148.

17 Tamze.

18 N.Kurihara, Hijikata Tatsumi..., dz. cyt., s. 14.
19 Tamze, s. 15.

20 Tamze, s. 14.

21 Tamze, s. 15.

22 Tamze.

23 B. Baird, Buto and the Burden of History: Hijikata Tatsumi and Nihonjin [niepublikowana praca doktorska], Phi-
ladelphia University of Pennsylvania, Philadelphia 2005, s. 1-29. Zob. takze B. Baird, Hijikata Tatsumi and Butoh:
Dancing in a Pool of Gray Grits, Palgrave-Macmillan, New York 2012.
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jako gatunku? nie mozemy bowiem poming¢ faktu, ze uwielbiat on mistyfikowac
i hiperbolizowaé swoja biografie, przez co Zartobliwie okre§lany byt mianem
»hieznosnie niewiarygodnego”?. Rozbieznos¢ miedzy wyznaniami Hijikaty a fak-
tami dotyczacymi miejsca i okresu, w ktorych dorastal, kaze nam odczytywaé
jego stowa nie jako ,zwierzenia wiejskiego chtopca z Tohoku”, ktory to wizerunek
sam podtrzymywal?, ale jako element strategii awangardowego tancerza.

Warto takze pamietaé, ze teksty, w ktorych Hijikata opisuje swoje dziecinstwo
w Tohoku, byly przez niego pisane w okresie krystalizowania sie metody choreo-
graficznej okreslanej mianem notacyjnego buto i charakteryzujgcej sie korzysta-
niem z wielu zrédet, w tym z notatnikéw butofu.

Trzeba podkresli¢, ze ciato-w-kryzysie charakterystyczne dla ankoku buto to
figura o wymiarze polityczno-etycznym. Badaczka buto Kuniyoshi Kazuko pisze:
»buto to nie tylko widowisko, ale takze ucielesnienie jednego z najwyrazniejszych
nurtéw krytycznych w historii Swiadomosci ciata”. Méwiac o §wiadomoSci cia-
1a, podobnie jak japonski krytyk i badacz tanca Ichikawa Miyabi, sugeruje, ze
ankoku buto Hijikaty starato sie uchwyci¢é moment znikania podmiotu i cielesne-
go doSwiadczenia fragmentarycznej ponowoczesnosSci. Ichikawa uwaza, ze ele-
menty typowe dla buto Hijikaty, takie jak fragmentaryzacja i transformacja ciata,
wigzg sie z problemem statusu ciata i podmiotu w spoteczenstwie informacyjnym
(joho shakai)?®. Podkresla tez, ze w spoteczenstwie informacyjnym ciato poddawa-
ne jest homogenizacji i zmuszane do przetwarzania mndstwa informacji, ktére
powoduja, Ze jest ono w stanie cigglej metamorfozy, a jego Swiadomos¢ porusza
sie w wielu kierunkach jednoczesnie. W swiecie pelnym impulséw i znakéw,
gdzie podstawowym ruchem jest ruch rozproszenia §wiadomosci, indywidualny
podmiot znika. Warto jednak podkresli¢, ze Hijikata i jego tancerze reagowali nie
tyle na fragmentaryczng ponowoczesnosc, ile przede wszystkim na przemiany
zachodzace w spoleczenstwie japonskim, majace na celu realizacje planu, jakim
byla nowa ,Japonia — spétka z 0.0.”% — panstwo nastawione na jak najwieksza
produkcje i konsumpcje. Zwykli obywatele mieli w krotkim czasie staé sie wydaj-
nymi pracownikami/wojownikami, swoistymi performerami nowego dobrobytu.
Krytykujac ten proces, Hijikata stworzyt technike ciata-w-kryzysie i jezyk cho-
reograficzny bedacy ,nowsg technologig tozsamosci, a takze nowa technika bycia/
zycia w Swiecie zdominowanym przez nadmiar informacji”.

24 The Routledge Companion to Butoh Performance, dz. cyt.; T. Morishita, Hijikata Tatsumi’s Notational Butoh. An In-
novational Method for Butoh Creation, Keio University Art Centre, Tokyo 2015; K. Wurmli, The Power of Image: Hijikata
Tatsumi’s Scrapbooks and the Art of Buto, University of Hawaii, Honolulu 2008.

25 D. Goodman [wywiad z Bruce’em Bairdem)], 19 wrzes$nia 2003, [w:] B. Baird, Buto and the Burden of History...,
dz. cyt, s. 16.

26 S. Fraleigh, T. Nakamura, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, Routledge, London-New York 2006, s. 19.
27 Cyt. za B. Baird, Buto and the Burden of History.., dz. cyt., s. 253.

28 M. Ichikawa, Butd josetsu (a preface to buto), [w:] Buto-Nikutai no Suriarisutotachi (Butoh: Surrealists of the Flesh),
red. H. Mitsutoshi, Gendai Shokan, Tokyo 1983, za S.B. Klein, Ankoku buto: The Premodern and Postmodern Influences
on the Dance of Utter Darkness, Cornell University, Ithaca 1988, s. 71.

29 B.Baird, Hijikata Tatsumi and Butoh..., dz. cyt., s. 6-7.
30 K. Pastuszak, Ankoku buto Hijikaty Tatsumiego..., dz. cyt., s. 80.
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JEZYK CHOREOGRAFICZNY HIJIKATY - INSTRUKCJE BUTOFU | NOTATNIKI BUTO
Jedng z ilustracji tekstu Hijikata Tatsumi: The Words of Butoh Kurihary Nanako
jest czarno-biale zdjecie Hijikaty i tancerza Tamano Koichiego. Pochodzi ono
z 1972 roku i wykonane zostato przez japonskiego fotografa Hosoe Eikd* w Tokio,
w studiu Asbestoskan®, podczas préb do spektaklu Nagasu kujira (Finwal), ktéry
inaugurowat dziatalnos$¢ zespolu Tamano Koichiego — Harubin butoha (ryc. 1).
Hijikata i Tamano, nazywany przez Hijikate ,Nizynskim z krzywymi nogami”,
uchwyceni zostali w charakterystycznej pozycji bedacej elementem opracowanej
przez Hijikate techniki ruchu zwanej ganimata kata®. W kontekscie dyskusji o je-
zyku choreograficznym Hijikaty réwnie wazny jak sama pozycja ciat jest plik kar-
tek, ktore trzyma on nad glowa. Jak potwierdzit Tamano, na kartkach spisane byly
instrukcje butofu, za pomoca ktérych Hijikata choreografowat Tamano oraz pozo-
stalych tancerzy i tancerki zaangazowanych w spektakl. Mozemy zatem przypusz-
czad, ze pozycja, w ktdrej choreograf i tancerz-wykonawca zostali uchwyceni, byta
efektem realizacji konkretnej instrukcji choreograficznej butofu. Patrzymy zatem
na zdjecie przedstawiajgce choreografa w momencie krystalizacji metody cho-
reograficznej okreSlanej mianem notacyjnego buto, ktéra pozwolita mu na stwo-
rzenie przelomowego cyklu choreograficznego pokazanego kilka tygodni p6Zniej.
Premiera Nagasu kujira miata miejsce 14 wrzesnia 1972 roku w studiu Asbe-
stoskan. Miesigc pézniej rozpoczely sie premierowe pokazy cyklu choreogra-
ficznego Hijikaty Shiki no tame no nijinanaban®, ktéry okre§lany jest mianem
kanonicznego buto Hijikaty. Artysta ten rezyserowat i choreografowat cykl. Tan-
czyt tez gtéwne role w czterech z pieciu choreografii. Cykl prezentowany byt od
25 pazdziernika do 20 listopada 1972 roku w Ato shiata Shinjuku bunka (Teatrze
Artystycznym Shinjuku) i w ciggu niespelna miesigca obejrzalo go okoto 8 tys.
widzéw?. Niedtugo pdzniej Shiki no tame no nijinanaban otrzymat nagrode Sto-
warzyszenia Krytykéw Tanca i zostal okreslony mianem ,kamienia milowego
w historii japonskiego tanca™®, a ankoku buto Hijikaty po raz pierwszy zostato
docenione jako odrebny gatunek sztuki posiadajacy swoj wyjatkowy jezyk.

31 Hosoe Eiké - artysta fotografik, rezyser filmowy. W latach 1965-1968 zrealizowal z Hijikata przelomowy dla roz-
woju ankoku buto projekt Kamaitachi. Wsp6ipracowat takze z Mishima Yukio, z ktérym w latach 1961-1962 stworzyt
homoerotyczny cykl fotograficzny Bara-kei (Meka roz). Zob. E. Hosoe, Bara-kei. Ordeal by Roses: Photographs of Yukio
Mishima, Aperture, New York 1985.

32 Asbestoskan (Siata asubesuto kan — Asbestoskan Theatre Hall) to studio taneczne w tokijskiej dzielnicy Meguro,
prowadzone przez Hijikate i jego zone Motofuji Akiko (1928-2003). Sktadalo sie z sali préb, sceny teatralnej, pomiesz-
czen mieszkalnych, baru i miejsca spotkan.

33 Ganimata kata — jedna z technik poruszania sie stworzona przez Hijikate, inspirowana ciatami i sposobem po-
ruszania sie japonskich rolnikéw pracujacych w trudnych warunkach Tohoku; ,elementy formy ganimata: zgiete
kolana, nisko osadzony srodek ciezkosci, palagkowato wygiete nogi, kregostup wygiety w tuk, silny kontakt stop
z podlogg. Sposéb poruszania sie na palgkowato wygietych nogach zwany ganimata po raz pierwszy pojawil sie
w 1972 roku w choreografii Nagasu kujira” (K. Pastuszak, Ankoku buto Hijikaty Tatsumiego..., dz. cyt., s. 653).

34 Pelen tytul cyklu to Hangidaitokan dainiji. Ankoku butoha kessoku kinen koen — Shiki no tame no nijunanaban (Lus-
tro catopalnej ofiary wielkiego tarica. Spektakl upamietniajgcy drugie zjednoczenie zespotu Ankoku butoha — Dwadziescia
siedem nocy na cztery pory roku). Cykl sktadat sie z pieciu odrebnych choreografii: Hosotan (Opowiesc o ospie), Susame-
dama (Wyuzdany klejnot), Gaishiko (Szklana mysl), Nadare-ame (Sqczqcy sie karmelek), Gibasan (Wodorostowa babcia).
Tlumaczenia tytuléw za Archiwum Hijikaty Tatsumiego.

35 K. Mikami, A Study of Tatsumi Hijikata.., dz. cyt., s. 73.

36 F Toshimi, Hisan na Yami wo hikisaku Eisho [Aria, ktéra rozdziera okropng ciemnosc], ,Nihon Dokusho Shimbun”
5/1973, cyt. za ,Ekoda Bungaku” 17/1973,s.90 1 73.
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Ryc. 1. Hijikata Tatsumi i Tamano Koichi
podczas proby do spektaklu Nagasu
kujira, Tokio 1972, studio Asbestoskan.
Fot. Hosoe Eikod, zdjecie dzieki uprzejmosci
Hosoe Eiko. Zrédto: Archiwum Hijikaty
Tatsumiego i Butoh Laboratory Japan.

Krystalizacja jezyka notacyjnego buto Hijikaty, ktérej zwienczeniem byt cykl
Shiki no tame no nijiinanaban, przypadla na koniec lat szesédziesigtych. W tym
okresie artysta wypracowal narzedzia pozwalajace skodyfikowaé¢ ankoku buto
i opracowa¢ metode choreograficzng eksplorujaca interesujace go tematy, takie
jak kryzys, przemoc systemowa, problematyka ucieleSnienia. Warto dodaé, ze
zwrot Hijikaty w kierunku notacyjnego buto byt podyktowany nie tylko jego po-
szukiwaniami twoérczymi, ale tez praktyczng potrzebg usystematyzowania pra-
cy choreograficznej i standaryzacji ruchéw oraz sekwencji, aby méc kompono-
wacé choreografie grupowe. Narzedziami notacyjnego buto, ktérymi Hijikata sie
postugiwal, byty notatniki butofu i instrukcje choreograficzne butofu.

Notatniki butofu (Buto no tame no sukurappubukku), komponowane przez Hiji-
kate w latach 1965-1972, byly jego prywatnymi zeszytami roboczymi. Kolekcjo-
nowal w nich zdjecia, reprodukcje obrazéw i ich fragmenty — wyciete z maga-
zynéw artystycznych i gazet codziennych (ryc. 2). Robit w nich takze odreczne
szkice i notatki. Kolazowe kompozycje obrazéw i stéw Hijikaty znajdujace sie
w notatnikach byly zapisem ,wskazéwek buto”” — surowego, multisensoryczne-
go materiatu, ktory twoérca wykorzystywal nastepnie w pracy nad choreogra-
fiami. Stuzyt on do budowania instrukcji choreograficznych, obrazéw i postaci
scenicznych oraz linii fabularnych. Tworzac notatniki, Hijikata postugiwat sie

37 K. Wurmli, The Power of Image..., dz. cyt., s. 103.
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Ryc. 2. Strona z notatnikéw Hijikaty.
Zrédto: Butoh Kaden, wydawnictwo
ksigzkowe dofgczone do ptyty DVD,
strony nienumerowane.

takimi technikami artystycznymi jak kolaz, montaz, pastisz, ktore staly sie takze
gtéwnymi zasadami kompozycji choreografii i spektakli dojrzatego ankoku buto®.

Tancerz Waguri Yukio, ktéry zadebiutowat w cyklu Shiki no tame no nijiina-
naban, wspominal, ze gdy trafit do studia Asbestoskan w 1972 roku, gléwnym
narzedziem pracy choreograficznej Hijikaty byly — oprécz notatnikéw — stowa,
okres$lane przez tancerzy mianem instrukcji butofu. Instrukcja butofu to sekwen-
cja stow Hijikaty, ktére przekazywal tancerzom/uczniom podczas prob, ses;ji tre-
ningowych i warsztatow organizowanych w Asbestoskan.

Hijikata choreografowat tancerzy przy uzyciu stéw instrukcji i bebenka uchiwa
daiko®. Stowa wypowiadane byly z r6znym natezeniem i intencjg, aby wywotaé
w ciatach tancerzy transformacje. DZzwieki bebenka sugerowatly za$ zmiany po-
zycji, przejscia od jednej fazy ruchowej do kolejnej, a takze tempo transformacji
ijakos¢ ruchu. Odgtosy bebenka w potaczeniu ze stowami Hijikaty wprowadzaly
tancerzy w specyficzny rodzaj obecnosci, charakteryzujacej sie wzmozona kon-
centracja polaczong z rodzajem ,aktywnej biernosci”, pozwalajacej na realiza-
cje poliwalentnych instrukcji butofu. Hijikata dodatkowo uzupetnial wypowia-
dane przez siebie instrukcje obrazami znajdujacymi sie w notatnikach butofu.

38 Tamze, s. 122 i 144.

39 Uchiwa daiko — maly, ptaski bebenek skiadajacy sie z uchwytu i cienkiej warstwy skory naciggnietej na okragty
tamborek. Ksztaltem przypomina liSciasty wachlarz uchiwa. Dzwiek wydobywany jest za pomoca uderzen drewnia-
nej pateczki (bachi).
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One takze byly inspiracjg do konkretnego ruchu, pozycji, frazy ruchowej*. Zada-
niem tancerzy nie bylo mimetyczne nasladowanie obrazéw, lecz potraktowanie
ich jako wskazéwek do ucielesnienia procesu wpisanego w instrukcje choreogra-
ficzna. Z jednej strony, stanowily punkt odniesienia dla formy, pozycji i kondycji
ciata, z drugiej za$ byly, jak okreslit to Waguri Yukio, zrédtem ,wskazéwek buto” —
,Zlaren tanca”.

Stowa choreografii Hijikaty byly rodzajem ,fizycznego jezyka”#, stymulujgce-
go konkretny ruch, stan ciata i/lub relacje z przestrzenia. Kazde stowo instrukcji
butofu odnosito sie do konkretnego ruchu, sekwencji ruchéw, ,typu ruchu”®, jak
i do relacji pomiedzy ciatem, ruchem i przestrzenia. Tym samym instrukcja butofu
jestzbiorem ,niezbednych warunkéw”# determinujgcych konkretng forme fizycz-
ng i proces transformacji, ktéry ta forma przechodzi. Jak méwi Waguri Yukio, sto-
wa instrukcji butofu prowokujg ,ucieleSnienie obrazéw”%, ktére sg w nie wpisane.

Nakajima Natsu, dziatajgca do dzis tancerka Hijikaty, podkresla, ze instrukcje
butofu powinny by¢ odczuwane i do§wiadczane przez tancerza w ,,przestrzeni cia-
1a” (karada-toiu-basho), a nie tylko rozumiane na poziomie intelektualnym. Ucie-
leSnienie obrazéw zawartych w instrukcjach butofu musi odbywac sie za posSred-
nictwem procesu ,kinestetycznej empatii”. Tancerz ma za zadanie uruchomienie
i wykorzystanie zmystowych ,czutkéw” znajdujacych sie w ciele, aby uchwy-
ci¢ i zrozumie¢ stowa instrukcji. Butofu trzeba czytac ,uchem, wlosami, nosem,
nogami, brzuchem i innymi organami wewnetrznymi”. Zamiast wyzwala¢ ciato
z jezyka, Hijikata oplatat ciato stowami, przeksztalcajac je w przedmiot. Stajac
sie morfujgcym ciatem-przedmiotem, tancerz mégt wymknaé sie ograniczeniom
wynikajacym ze znaczenia sléw i wyrazi¢ cos§ pozajezykowego, cos, co mozna
odda¢ tylko miesnoscig ciata. Nakajima Natsu okreSla stowa instrukcji butofu
mianem obrazéw, a jezyk instrukcji mianem jezyka pelnego obrazéw (keijiju-no-
-kotoba). Kazda instrukcja byla ciggiem stéw-obrazéw, prowadzacych tancerza
w procesie transformacji z jednej formy w druga. Celem notacji buto nie byto
wiec jedynie zapisanie formy czy pozycji ciata, lecz — jak ujmuje to metaforycz-
nie Nakajima — ,préba nadania formy temu, co nie ma formy, i préba okreslenia
stowami tego, czego nie mozna nazwac stowami’¥. Instrukcje byly ,dziataniem
stow” (gengokatsudo), ktore oddzialywaly na ciato tancerza i uciele§nione stawaty
sie ,dziataniem stow ciata” (karada-no-gengokatsudo)*.

40 Hino Hiruko, wywiad przeprowadzony przez autorke, Tokio, 31 lipca 2008; Waguri Yukio, wywiad przeprowa-
dzony przez autorke, Tokio, 2 lipca 2008.

41 Tamze.
42 Y. Waguri, Butoh Kaden, Tokushima JustSystem, Tokyo 1998, s. 11.

43 N.Kurihara, The Most Remote Thing in the Universe: Critical Analysis of Hijikata Tatsumi’s Butoh Dance [niepubliko-
wana praca doktorska], New York University, New York 1996, s. 133.

44 Y. Waguri, Butoh Kaden, dz. cyt., s. 11.
45 Tamze, s. 12.
46 Tamze.

47 N. Nakajima, Ankoku Butoh, Conference ,Feminine Spirituality in Theatre, Opera, and Dance”, thum. na j. ang.
L. Chee-Keng, University of Taipei, Taipei 1997, cyt. s. 6-7, https://uwaterloo.ca/communication-arts/sites/ca.commu-
nication-arts/files/uploads/files/ankoku_butoh.pdf (10 lipca 2020).

48 Tamze.
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Instrukcje choreograficzne butofu pozwalaly przeprowadzi¢ tancerza przez
proces transformacji charakteryzujacy sie dekonstrukcja, rozpadem i ostabie-
niem ciata. W trakcie tancerz doswiadczal uprzedmiotowienia ciata i stawania
sie Innym. W procesie transformacji ruch wywotywany byt przez stowa i obrazy,
a tancerz przechodzil od opréznienia i dekompozycji ciata ku ucielesnianiu réz-
nych ludzkich i nie-ludzkich stanéw. Hijikata moéwit: , To, co osiggnatem, to po-
szerzenie koncepcji istot ludzkich. Prébuje znalezé sposéb przeksztatcenia ludz-
kiego ciata [nikutai] w cokolwiek innego, wlgcznie ze zwierzetami i roslinami, jak
i przedmiotami martwymi. To jest gtéwna zasada buto™®.

Warto podkresli¢, ze system notacyjny wypracowany przez Hijikate r6znit sie
znacznie od takich systemow zapisu tanca, jak kinetografia Labana, charaktery-
zujaca sie wysokim poziomem abstrakcji symboli, czy notacja wykorzystywana
w tradycyjnym tancu japonskim nihon buyo, gdzie ruch przedstawiany jest w for-
mie realistycznych rysunkow, uzupelmionych opisami sposobu jego wykonania*.
Glownym zadaniem butofu nie byt zapis tanca w tradycyjnym znaczeniu notacji
tanecznej, lecz katalizowanie procesu transformacji ciata. Tym samym analiza
relacji miedzy poszczegélnymi notatnikami, instrukcjami spisanymi przez tan-
cerzy i spektaklami Hijikaty jest bardzo trudna, gdyz tworzac spektakl, artysta
czesto korzystat z kilku notatnikéw butofu jednocze$nie. Zdarzato sie takze, ze
zmieniat instrukcje dla poszczegblnych partii choreograficznych®.

Instrukcje butofu, ktore obstugiwaty takie poziomy pracy tancerza, jak: ruch,
pozycja ciala, frazy ruchowe, wielopoziomowe sekwencje choreograficzne, poz-
wolily Hijikacie na formalizacje ruchéw, form, sekwencji choreograficznych.
Podawal on je na biezgco w trakcie préb, uzupelniajgc obrazami z notatnikéw
i swoim ruchem. Tancerze wykonywali instrukcje i spisywali je w swoich zeszy-
tach®2 Jednakze ,Hijikata nie uczyt tanca, systematyzujac i organizujac swoje
butofu”™ w ujednolicony podrecznik buto*. Kazdy tancerz robit wiasne notatki
stow choreografii Hijikaty, tym samym instrukcje butofu spisane przez tance-
rzy Asbestoskan, takich jak: Ashikawa Yoko, Waguri Yukio, Tamano Koichi,
Kobayashi Saga czy Moe Yamamoto, r6znig sie od siebie. Waguri Yukio wspo-
mina: ,Liczba préb byla tak ogromna, ze nie sposéb bylo zapamieta¢ wszystko
bez robienia notatek™, i dodaje: ,ogladajac bardziej doswiadczonych tancerzy
[Hijikaty — przyp. K.P], musialem jednoczes$nie spisywac wszystko, czego wias-
nie sie nauczytem. Tak naprawde byl to wiec stan ciggltego rozdarcia. A notat-
ki tez stawaly sie p6Zniej notacja buto”. Stowa Hijikaty stanowily wspélny

49 K. Mikami, A Study of Tatsumi Hijikata..., dz. cyt., s. 731 86.
50 Y. Waguri, What is butofu?, [w:] tegoz, Butoh Kaden, dz. cyt., s. 10-11.
51 K. Wurmli, The Power of Image..., dz. cyt., s. 162.

52 T. Morishita, Hijikata Tatsumi no buto: Nikutai no shururearisumu, shintai no ontoroji, red. T. Morishita, Keio Uni-
versity Press, Tokyo 2014, s. 17.

53 Y. Waguri, Explanation of butofu, [w:] tegoz, Butoh Kaden, dz. cyt., s. 4.
54 Tamze, s. 3.

55 Y. Waguri, Keio gijuku daigaku ato sentd, KUAC, Tokyo 1998, s. 29, cyt. za R. van Hensbergen, Waguri Yukio’s Butoh
Kaden: Taking stock of Hijikata’s butoh notation, [w:] The Routledge Companion to Butoh Performance, dz. cyt.

56 Tamze.
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jezyk pozwalajacy tancerzom-wykonawcom przyswajac¢ choreografie w bardzo
szybkim tempie.

Obszar notacyjnego buto to zatem ogromna liczba stéw instrukcji choreogra-
ficznych butofu, powigzanych z obrazami w notatnikach butofu i tworzacych wie-
lopoziomowy hybrydalny krajobraz, bedacy wyzwaniem zaréwno dla badaczy,
jak i praktykéow buto. Jednakze, jak podkresla Rosa van Hensbergen:

notacje buto wykorzystywane sq w obrebie bardzo precyzyjnie wytrenowanej/ucielesnionej
praktyki, ktora miata funkcjonowacé jedynie w ramach dialogu miedzy choreografem i tan-
cerzem, czy tez nauczycielem i uczniem, nigdy poza tymi ramami. Tym samym, gdy Wa-
guriw Butoh Kaden sugeruje, aby ,przyjac, ze to, co jest zapisane [w instrukcjach — przyp.
K.P] rzeczywiscie dzieje sie w ciele”, ma na mysli de facto, Ze ,to, co jest zapisane”, moze
przez tancerza/ucznia zostac ,przyjete” jedynie w precyzyjnie dookreslonym kontekscie
choreograficznym, w ktorym zostato wezesniej wytrenowane na poziomie techniki ciata za
posrednictwem werbalnej wymiany [miedzy choreografem/nauczycielem i tancerzem/
uczniem)]. Poza kontekstem treningu elementy notacji [buto] - zapisane przez takich tance-
rzy, jak Waguri, Kobayashi Saga, Moe Yamamoto, Mikami Kayo, czy tez te zapisane [przez
Hijikate] w notatnikach [butofu] lub na luznych kartkach papieru i zebrane w Archiwum
Hijikaty — mogq by¢ przyczynkiem do niezliczonej ilosci procesow tworczych. Mozna je wy-
ekstrahowacd, odtworzyc, uzyc jako tworzywa nowego kolazu poetyckiego, wizualnego, tek-
stow i spektakli. Ale nie mozna ich fizycznie zmaterializowac jako choreografii Hijikaty®’.

Metoda choreograficzna opracowana przez Hijikate przez dtugi czas byta dos-
tepna tylko dla wtajemniczonych, ktérzy pracowali z artysta. Zabraniat on swo-
im wspolpracownikom i uczniom upubliczniania instrukcji butofu, a jego zona —
Motofuji Akiko — miala nakaz trzymania notatnikéw butofu w takim miejscu, do
ktérego nikt oprocz niego i niej nie miat dostepu®®.

Pierwsza osobg, ktéra podjeta sie dogtebnej analizy metody choreograficz-
nej ankoku buto Hijikaty i proby usystematyzowania jezyka jego instrukcji, byta
tancerka i badaczka Mikami Kayo®. Opracowata ona metodologie badania buto
Hijikaty, umozliwiajaca lepsze zrozumienie struktury jego treningu i ztozonych
relacji miedzy warstwami choreografii a butofu. Szczeg6lnie istotna w jej pracach
byla systematyzacja elementéw strukturalnych choreografii Hijikaty i wprowa-
dzenie opisujacej ja terminologii. Pod wplywem ksiazki Mikami Kayo Utsuwa to
shite no shintai: Hijikata Tatsumi ankoku buto giho e no apurochi (Ciato jako pojem-
nik, czyli zblizenie do ankoku buto Tatsumiego Hijikaty) z 1993 roku®, a takze jej
dysertacji Hijikata Tatsumi Kenkyu ankoku buto Giho no Kosatsu (Studium Hijikaty

57 R.van Hensbergen, Waguri Yukio’s Butoh Kaden..., dz. cyt., s. 430.

58 Hino Hiruko, wywiad elektroniczny z autorka, 14 listopada 2009. Zob. takze M. Takemi, Assistant Tool for Analy-
zing Butofu (Choreography notations) in Hijikata Tatsumi Archive [referat zaprezentowany podczas International
Symposium on the Current Issues of Performing Arts Archives, pazdziernik 2004], University Waseda, Tokyo 2004.

59 Zob. K. Mikami, 50 years of buto [referat wygtoszony 20 sierpnia 2009 roku w ramach konferencji Baltic Move-
ment Conference zorganizowanej podczas Gdanskiego Festiwalu Tafica 2009 przez Klub Zak i Uniwersytet Gdanskil.

60 K. Mikami, Utsuwa to shite no shintai: Hijikata Tatsumi ankoku buto giho e no apurochi, Hatsubaimoto Nami shobo,
Tokyo 1993. (K. Mikami, A Study of Tatsumi Hijikata: an Analysis of Ankoku buto Techniques, 2007). Zob. takze K. Mika-
mi, The Body as a Vessel, thum. R. van Hensbergen, Ozaru Books, Birchington 2016.
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Ryc. 3. Butoh Kaden - strona z notatnika Waguriego. Zrédfo: Butoh Kaden,
wydawnictwo ksigzkowe dotgczone do ptyty DVD, strony nienumerowane.

Tatsumiego — analiza technik ankoku buto) z 1997 roku tancerze, ktérzy wspétpra-
cowali z Hijikata, zaczeli publikowaé swoje notatki z instrukcjami butofu.

W 1998 roku ukazato sie Butoh Kaden® — publikacja, w ktorej Waguri Yukio
zawarl miedzy innymi: 88 instrukcji butofu Hijikaty opatrzonych przypisami i ob-
razami, z ktérych korzystal Hijikata, gdy uczyt i choreografowat, wprowadzenie
do instrukecji butofu i eseje dotyczace buto (ryc. 3).

Roéwniez w 1998 roku Motofuji Akiko oddata 16 zeszytéw butofu Hijikaty do
dyspozycji Research Centre for the Arts and Art Administration (RCAAA) Uniwer-
sytetu Keio w Tokio. W tym samym roku powstato Archiwum Hijikaty Tatsumie-
go. Zeszyty Hijikaty zostaly za§ zebrane w Buto no tame no sukurappubukku (tak
zwanych Notatnikach buto), ktére od niedawna sa dostepne dla odwiedzajgcych
archiwum.

LEKCJA BUTO Z WAGURIM YUKIO

Tokio, 12 sierpnia 2008. W niewielkim studiu teatru Gekidan Kaitaisha, niedale-
ko stacji metra Ochanomizu, Waguri Yukio poprowadzil kilkugodzinny warsztat

61 Zob. Y. Waguri, Butoh Kaden, dz. cyt. W przypadku Butoh Kaden zachowuje angielskg pisownie stowa buto zasto-
sowana w tytule tej publikacji, a takze w tytule portalu internetowego Butoh Kaden, o ktorym pisze dalej.
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przyblizajacy prace z instrukcjami butofu Hijikaty. Potaczenie praktyki buto z kry-
tyczna analizg prowadzona przez Waguriego byto dla mnie jednym z najgtebszych
i najbardziej pouczajacych doswiadczen podczas poznawania metody Hijikaty.

Waguri rozpoczat warsztat od kilku wskazéwek dotyczacych pracy z instruk-
cjami butofu. Zaznaczyt, ze wiekszo$¢ z nich jest zapisem procesu rozktadu/rozpa-
du/dekonstrukcji ciala. Prowadzi on tancerza od opréznienia ciala, przez rozmy-
cie granicy miedzy cialem a otaczajaca go przestrzenia, do stania sie przestrzenia.
W procesie tym tancerz staje sie takze ré6znymi bytami, ktére posiadaja rézne
formy, stany skupienia, faktury, ksztatty. Najbardziej podstawowag instrukcjg be-
daca zapisem tego procesu jest Pylek.

Podczas warsztatu Waguri nie odczytywat calej instrukcji w formie, w jakiej
jest zapisana w jego notatkach z Asbestoskan, lecz kazal wykona¢ 20 krokoéw,
podczas gdy sam podawal nam ,niezbedne warunki” kroku pytku: ,Dwadziescia
krokéw oznacza, ze musi pojawic sie dwadzieScia zmieniajacych sie form i pozy-
cji. DwadzieScia r6znych twarzy, cial, stanéw ciata. To jest proces przeksztalcenia
ludzkiego ciata w pylek. Musicie wciaz przeksztalcaé swoje cialo, nie trzymajcie
jednej pozycji, gdyz wtedy przerywacie proces”®? — ttumaczyt.

Krok pytku wykonywalismy najpierw w ciszy, a nastepnie do utworu Bailero,
ktory Hijikata wykorzystywat w swoim solo podczas spektaklu Hosotan. Instruk-
cja Pytku podawana przez Waguriego brzmiata nastepujaco:

Pylek

1. Jestes na zewnaqtrz przestrzeni pelnej pytkow. [Pozycja neutralnal.

2. Nastepnie wchodzisz w przestrzen peing pytkow. [Stopniowo unosisz sie, piety odry-
waja sie od podlogil.

3. Idziesz w powietrzu wypelnionym pytkiem. Powietrze cig unosi. [Unosisz sie i zmie-
niasz poczucie ciala, piety nie dotykaja podlogi, rosniesz].

4. Wdech i wydech. Pytek wnika w ciebie i porusza tobq od wewngtrz. [Otwierasz lekko
usta, twarz powoli sie unosi i linia wzroku réwniez stopniowo sie unosil.

5. Organy wewnetrzne zmieniajq sie w pylek. [Przestrzen ma wysoko$¢ 20 m, ty masz
20 m, potem 100 m].

6. Twdj cigzar staje sie mniejszy.

7. Zmieniasz si¢ w pylek. Pylek tworzy w powietrzu ksztalt cztowieka. [Po 20 krokach two-
je oczy staja sie calkowicie biale, rozplywasz sie w powietrzul.

8. Zatracasz siebie w pytku. [Jestes§ nico$cig]®.

Wyjasniajac zasade procesu transformacji wpisanego w instrukcje Pylek, Wa-
guri podkreslal, Ze najwazniejsze jest polaczenie pomiedzy poszczegblnymi cze-
Sciami ciala: ,Oczy muszg by¢ polaczone z pietami, klatka piersiowa z okiem,
ucho z plecami i tak dalej. Kontrola potaczen miedzy poszczegélnymi czeSciami
ciata jest bardzo wazna, aby przeprowadzi¢ proces transformacji. [..] Nie chce

62 Y. Waguri, wypowiedZ zapisana przez autorke podczas warsztatu, Tokio, 12 sierpnia 2008.

63 Instrukcje Pylek Waguri podaje takze w Butoh Kaden. Zob. Y. Waguri, Butoh Kaden, dz. cyt. W nawiasach kwadra-
towych podaje dodatkowe informacje przekazywane przez Waguriego podczas zajec.
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widzie¢ ruchu, ale zmiane stanu waszych cial. Nie chce widzie¢, ze realizujecie
moje wyjasnienia, ale chce widzie¢ proces”. Waguri dodal takze, ze praktyka
kroku pytku pomaga wypracowaé¢ dwa bardzo wazne elementy techniki ankoku
buto: koncentracje i poszerzenie — rozumiane nie tylko jako powiekszenie obec-
nosci tancerza w przestrzeni, ale takze poszerzenie koncepcji cztowieka. Pytanie,
ktore przySwieca tej instrukeji, brzmi: jak porzuci¢ ludzki ksztalt? Przez posze-
rzenie Waguri rozumie takze nieustanne poszerzanie granic ciata i ruchu. Dwa-
dzieScia krokéw transformacji musi odbywacé sie w kazdym centymetrze ciata.
Kolejna wazna zasada buto, o ktorej wspominal Waguri, omawiajac instrukcje
Pytek, to relacja tancerza z przestrzenia i powigzana z tym zasada bycia porusza-
nym. ,Musicie czu¢, ze powietrze wchodzi i wychodzi z waszego ciata. To powie-
trze musi wami porusza¢. Uwrazliwienie ciala i opréznienie go poprzez wizu-
alizacje cyrkulacji powietrza poruszajgcego cialem od wewnatrz i od zewnatrz
powoduje bowiem, ze oczywiste ograniczenia ciata, takie jak ciezar i ludzki
ksztalt, przestang mie¢ znaczenie, gdyz dzieki pracy wyobrazni zmieni sie stan
ciala”® — mowil.

»~Waguri byt spadkobierca Hijikaty i skarbnica butofu, jego ogromnym prag-
nieniem bylo przekazanie spusScizny Hijikaty dalszym pokoleniom tancerzy
i tancerek”®, Pie¢ miesiecy przed Smiercia wspominal swoim przyjaciolom, ze
chcialby, aby jego publikacja Butoh Kaden z 1998 roku zostala przeksztalcona
w wirtualng platforme, umozliwiajaca rozpowszechnianie wiedzy praktycznej
i teoretycznej na temat metody Hijikaty®’. Po §mierci Waguriego w pazdzierni-
ku 2017 roku, zgodnie z jego zyczeniem, przyjaciele i wspélpracownicy powota-
li do zycia The Butoh-Kaden Website Committee. Dzieki ich wysitkom w lutym
2020 roku uruchomiona zostala strona internetowa Butoh Kaden®, aktualnie
dostepna takze jako aplikacja na iPhone’a.

Stowa Hijikaty i jezyk jego choreografii zostaly zaposredniczone przez jego
ucznia, zapisane, przekreslone, znéw zapisane i nastepnie poddane obrébce, byly
przektadane na jezykiludzkie i nie-ludzkie, na rézne czestotliwosci, przekazywa-
ne przez serwery, znieksztalcane w zaleznosci od tacza. Glos Hijikaty zaki6cony
irozproszony wielopoziomows translacja odbija sie od Scian pokoju mojego ciata,
moéwi o pisaniu, méwieniu i tanczeniu: ,W kwestii pisania: staje sie kompletnym
lamagg, gdy widze przed soba biatg kartke papieru. Mysle, ze gdy moéwie, to jest
to do$¢ podobne do tego, jak sie poruszam, ale z pisaniem jest odrobine inaczej...
Gdy méwie, to jest to dos¢ podobne do tego, jak tancze, i tanczac, robie podobne
rzeczy do tych, ktére robie, méwigc. Méwie, bo nie rozumiem. Mam przeczucie,
ze jesli zrozumiem w pelni, woéwczas nie powiem juz nic”®.

64 Y. Waguri, wypowiedz zapisana przez autorke podczas warsztatu.
65 Tamze.

66 T. Morishita, wywiad elektroniczny z autorka, 10 lipca 2020.

67 Podaje za https://butoh-kozensha.tumblr.com/ (10 lipca 2020).

68 Butoh Kaden, https://butoh-kaden.com/ (10 lipca 2020).

69 T. Hijikata, Kyokutanna gosha [Ekstremalny luksus], [w:] ,W-Notation” 2/1985, s. 13-14, cyt. za R. van Hensbergen,
Waguri Yukio’s Butoh Kaden..., dz. cyt., s. 434.
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HIJIKATA TATSUMI'S REBELLIOUS WORDS FROM THE PERSPECTIVE
OF A PRACTITIONER AND THEORIST OF THE BUTOH DANCE

This article attempts to situate the language of Hijikata Tatsumi's buto in
a broader critical context, allowing the legacy of Hijikata to be introduced into
the contemporary choreographic and performative practice. The author returns
to her first encounter with the words of Hijikata, i.e. the essay Kaze Daruma (Wind
Daruma), which constitutes a starting point for an in-depth reflection on Hijikata’s
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ankoku buto. Her discussion of this concept extends beyond a biography study,
determinism, and essentialism. The author analyses the complex choreographic
method of ‘notational buto’, which uses words as the key element and a trigger of
choreographic processes and structures. The article also takes the reader closer to
the somatic experience of Hijikata’s buto, thus being a methodological suggestion
and an invitation to combine the somatic practice of buto with critical theoretical
research.

SEOWA KLUCZOWE: Hijikata, instrukcje choreograficzne butofu, uciele$nienie,
transformacja, ciato-w-kryzysie

KEY WORDS: Hijikata, buto-fu choreographic instructions, embodiment, transfor-
mation, body-in-crisis
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