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Katarzyna Pastuszak

DIALOG Z HIJIKATA TATSUMIM
I1JEGO ANKOKU BUTO
-~ POLSKO-JAPONSKI PROJEKT
KANTOR _TROPY: COLLAGE
I POSZUKIWANIE RIZOMATYCZNE]
STRATEGII CHOREOGRAFICZNE]

Wstep

Przez ostatnich 14 lat dzialalnosci jako tancerka-badaczka i liderka zespo-
lu Amareya Theatre & Guests' koncentrowalam sie w duzej mierze na Hijikacie
Tatsumim (1928-1986) i jego Ankoku buts. Dysertacja doktorska zatytulowana
Ankoku buto Hijikaty Tatsumiego — teatr ciata-w-kryzysie, opublikowana w wersji
ksiazkowej w 2014 roku, byta podsumowaniem dziesigcioletniego procesu badan
prowadzonych przeze mnie w Japonii i Europie, ktére skupialy si¢ na Hijikatian-
skiej koncepcji ciata-w-kryzysie i wypracowanej przez niego metodzie choreogra-
ficznej i treningowej okre$lanej mianem ,notacyjnego buts™.

Po opublikowaniu doktoratu, narzucajacego specyficzny rodzaj analizy
i narracji, moje zainteresowanie Ankoku buto Hijikaty przeobrazilo si¢ w bardziej
tworczy dialog z Hijikata i jego dorobkiem. Pamig¢tam ten moment, gdy trzyma-
tam ksigzke w dloniach, czutam jej fizyczny ciezar, jak i cigzar intymnej relacji
z jej zawartoscig, i nagle poczulam sie wolna i otwarta na to, by wej$¢ w nowe
obszary doswiadczenia tanecznego i choreograficznego w obrebie gatunku buto,
jak i poza jego granicami; aby na nowo spojrzeé na buto Hijikaty w procesie cie-
lesnego doswiadczenia uzupelnionego nowymi perspektywami proponowany-
mi przez teori¢ krytyczna, aktualne badania z zakresu fenomenologii tafica oraz
przez moja osobista historie i pamig¢ ciala.

W ponizszym tekscie przedstawie i zanalizuje wybrane elementy procesu
pracy nad choreografig spektaklu Kantor Tropy: Collage®, ktéry powstat dzie-
ki wspolpracy zespolu Amareya Theatre & Guests i tancerzy z Japonii i Polski.
Moj wywod bedzie dotyczy¢ przede wszystkim procesu tworzenia choreografii,
w ktérym podczas pracy nad materialem ruchowym wykorzystaliémy instrukeje
choreograficzne buto-fu Hijikaty, a takze zderzyliémy gtéwne koncepcje Hijikaty
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dotyczace choreografii i pracy z cialem z naszymi technikami. Proces ten pozwo-
lit na cielesne do$wiadczenie i poznanie zlozonego charakteru skodyfikowanego
buto Hijikaty i doprowadzil nas takze do wypracowania metody, ktéra mozna
okregli¢ mianem ,rizomatycznej strategii choreograficznej”. Jako praktyka ciele-
sna polaczona z krytycznymi poszukiwaniami teoretycznymi strategia ta pozwala
wprowadzi¢ spuscizne Hijikaty do najnowszej transkulturowej praktyki choreo-
graficznej i performatywne;j.

»Notacyjne buto” Hijikaty i instrukcje choreograficzne butofu

Pod koniec lat 60. Hijikata Tatsumi byl w trakcie krystalizowania swojego
ynotacyjnego buto”. W tym okresie stworzyl artystyczne narzedzia pozwalajace
mu wykreowaé skodyfikowana technike tarica zakorzeniona w jego wczeéniej-
szych eksperymentach i w jego fascynacji figura ciala-w-kryzysie*, problematyka
uciele$nienia i przemocy systemowej. Narzedzia, ktorymi Hijikata si¢ postugi-
wal, to notatniki butofu i instrukcje choreograficzne butofu’.

Notatniki butofu (jap. Buto no tame no sukurappubukku)® to prywatne zeszyty
robocze Hijikaty, z ktérych wiekszo$¢ powstala wlatach 1965-1972. Kazdy z nich
nosil swoj tytul; Hijikata wklejat zdjecia, reprodukcje obrazéw i ich fragmenty
wyciete z magazynow artystycznych, a takze wycinki z gazet codziennych i robit
szkice oraz odrgczne notatki. Kazdy z notatnikéw powstawal w sposéb intuicyj-
ny i byl metoda poszukiwania przez Hijikate ,wskazéwek buto” (Wurmli 2008,
s. 103) - tj. surowego multisensorycznego materiatu, ktéry nastepnie wykorzy-
stywal do tworzenia choreografii i komponowania spektakli. Notatniki butofu
byly dla twércy narzedziem weryfikacji pomystéw i koncepcji, ktére nastepnie
staly sie centralnym elementem nowej metody notacyjnego buté i zrédlem in-
dywidualnej ekspresji wizualnej i cielesnej (Wurmli 2008, s. 112). Hijikata wy-
korzystywal obrazy zebrane w zeszytach do budowania instrukcji choreograficz-
nych, obrazéw i postaci scenicznych oraz linii fabularnych. Podczas uzupelniania
notatnikéw postugiwat sie takimi technikami artystycznymi jak kolaz, montaz,
pastisz. Staly sie one takze gléwnymi zasadami determinujacymi sposéb, w jaki
twoérca komponowal choreografie i spektakle.

Oproécz obrazéw zebranych w notatnikach Hijikata poslugiwal sie takze
instrukcjami choreograficznymi butofu. Instrukcja butofu to sekwencja ,stow
Hijikaty” (Kurihara 2000), ktére przekazywal tancerzom/uczniom podczas
prob, sesji treningowych i warsztatéw organizowanych w studio Asbestoskan’.
»Stowa choreografii” wypowiadane przez Hijikate sa rodzajem ,fizycznego jezy-
ka” (Waguri 1998, s. 11) stymulujacego konkretny ruch, stan ciata i/lub relacje
z przestrzenia. Kazde stowo instrukcji butofu odnosi si¢ do konkretnego ruchu,
sekwencji ruchéw, ,typu ruchu” (Kurihara 1996, s. 133), jak i do relacji pomie-
dzy cialem, ruchem i przestrzenig. Tym samym instrukcja butofu jest zbiorem
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,niezbednych warunkéw” (Waguri 1998, s. 11) determinujacych konkretna for-
me fizyczng i proces transformacji, ktory ta forma przechodzi. Jak méwi Waguri
Yukio, stowa instrukeji butofu prowokuja ,ucielesnienie obrazéw” (Waguri 1998,
s. 12) wpisanych w nie.

Nakajima Natsu, tancerka Hijikaty, podkresla, ze instrukcje butofu powinny
by¢ odczuwane i do§wiadczane przez tancerza w ,przestrzeni ciata” (jap. karada-
-toiu-basho) (Nakajima 1997, s. 7), a nie tylko rozumiane na poziomie intelek-
tualnym. Uciele$nienie obrazéw zawartych w instrukcjach butofu powinno od-
bywa¢ sie za posrednictwem procesu ,kinestetycznej empatii” (Nakajima 1997).
Tancerz mial za zadanie uruchomienie i wykorzystanie zmystowych ,czutkéw”
(ang. antennae) znajdujacych sie w ciele, aby uchwycié¢ i zrozumie¢ stowa in-
strukgcji (Nakajima 1997). Butofu trzeba czytaé ,uchem, wiosami, nosem, noga-
mi, brzuchem i innymi organami wewnetrznymi” (Nakajima 1997). Jak zauwa-
zyl japoniski filozof Uno Kunichii, w technice dojrzalego Ankoku buto Hijikaty
tancerze postuguja sie ,niezliczong ilo$cia stéw, ktorg sie wypelniaja. (... ) Cialo
tancerza buto wydaje si¢ zlozone z tysigcy czasteczek stéw” (Uno, cyt za: Nakaji-
ma 1997, s. 7). Zamiast wyzwala¢ cialo z jezyka, Hijikata oplatat cialo stowami,
przeksztalcajac je w przedmiot (Kurihara 20004, s. 17). Stajac sie morfujacym
,cialem-przedmiotem”, tancerz mogt wymkna¢ si¢ ograniczeniom znaczen stow
i wyrazi¢ co$ pozajezykowego, co$, co mozna wyrazi¢ tylko miesnoscia ciata.

Fascynacja Hijikaty bolem, kryzysem, deformacja, odmiennoscia osiagnela
apogeum w okresie ,notacyjnego buts”. Instrukcje choreograficzne buto-fu po-
zwalaly przeprowadzi¢ tancerza przez proces transformacji charakteryzujacy sie
dekonstrukeja, rozpadem i ostabieniem ciala. Podczas niego tancerz do$wiadczal
uprzedmiotowienia ciala i stawania si¢ Innym.

W procesie transformacji ruch wywotywany byl przez stowa i obrazy, a tan-
cerz przechodzil od ,opréznienia” i ,dekompozycji” ciala ku uciele$nianiu réz-
nych ludzkich i nie-ludzkich stanéw. Hijikata méwit: ,,(...) To, co osiagnatem,
to poszerzenie koncepcji istot ludzkich. Probuje znalez¢é sposob przeksztalcenia
ludzkiego ciata [nikutai] w cokolwiek innego, ze zwierzetami i roélinami wiacz-
nie, jak i przedmiotami martwymi. To jest gléwna zasada buto” (Hijikata 1972
cyt. w: Mikami 2002, s. 86).

Ankoku buto bylo dla Hijikaty proba stworzenia teatru ciala-w-kryzysie,
w ktérym tancerz/performer doswiadcza bélu i zagrozenia, stajac sie dzieki
temu cialem/miesem zdolnym do wzbudzenia w widowni glebokiego szoku. We
wczesnym okresie Ankoku buto Hijikata generowal kryzys na scenie, postugujac
sie takimi elementami jak bdl fizyczny i ograniczanie mozliwosci poruszania si¢
tancerzy przy uzyciu kostiumoéw i elementéw scenografii oraz wzbudzajac w nich
psychologiczne poczucie wstydu i niemocy poprzez wydawanie im sprzecznych
polecent. W okresie ,notacyjnego buto”, gdy technika Ankoku buté byta juz skry-
stalizowanym systemem, bdl i kryzys zostal wpisany przez Hijikate w instrukcje
butofu i przy ich uzyciu wydobywany z cial tancerzy. Hijikata wprowadzal ele-
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menty kryzysu i zagrozenia takze za pomoca multiplikowania zadan wpisanych
w instrukcje i zderzania ze soba réznych jakosci ruchu i réznych typow cial. Wiele
instrukcji butofu zawiera takie postaci jak zebracy, paralitycy, niepelnosprawni,
tredowaci, prostytutki, staruszkowie. Postaci te byty dla Hijikaty swoistymi ,,pro-
totypami” ciala-w-kryzysie.

Zakres tego artykulu nie pozwala mi niestety na szczegélowe oméwienie
procesu, ktéry doprowadzil Hijikate do ,notacyjnego buto”. Poniewaz za$ w in-
teresujacym mnie tu procesie pracy nad choreografia spektaklu Kantor Tropy:
Collage korzystali$my z instrukcji butofu i obrazéw z notatnikéw butofu, uwazam
za konieczne przedstawienie syntetycznego opisu tego procesu, ktoéry doprowa-
dzit nas do stworzenia rizomatycznej strategii choreograficznej.

Tropem Hijikaty

W 2015 roku, wraz z grupa tancerzy z Polski i Japonii, zrealizowalam projekt
Kantor_Tropy: Collage, ktéry okazat si¢ ztozonym wielowarstwowym dialogiem
artystycznym z Hijikata Tatsumim, Tadeuszem Kantorem (1915-1990) i ich
spuscizng artystyczng. Dialog ten byl prowadzony z perspektywy naszej wspét-
czesnosci, poprzez zderzenie kulturowych plateau.

Zainicjowatam projekt Kantor Tropy: Collage, aby zbada¢ wspoélne tropy
w praktyce dwdch awangardowych artystow — Kantora i Hijikaty, oraz zderzy¢ je
ze soba: sprowokowac sytuacje, w ktorej ich koncepcje beda ze soba dialogowac,
aby lepiej zrozumie¢ znaczenie ich dokonan w kontekscie tradycji tarica/teatru,
do ktdrej nalezeli, ale i w kontekscie ponowoczesnosci i aktualnego dyskursu do-
tyczacego ciala politycznego w tarcu.

Dzialajac w oddaleniu geograficznym, Hijikata i Kantor podejmowali tematy
pamieci, $mierci, rozkladu, znikania. Kantor za posrednictwem $mierci wydoby-
wal zycie — Hijikata w swoim Ankoku buto staral si¢ uciele$ni¢ spoleczny i onto-
logiczny kryzys wspolczesnego czlowieka i szukat nowych sposobéw wyrazenia
krytyki komodyfikacji ciala i kultury. W nader precyzyjnie skomponowanym ob-
razie scenicznym obaj probowali wskrzesi¢ cos, co przeminelo, i ukazaé kruchos¢
cztowieka stojacego wobec nas — tu i teraz. Co wigcej, obaj — mimo ze dzialali
w odmiennych kontekstach kulturowych — doglebnie eksplorowali proces prze-
ksztalcania ciata performera w przedmiot. Idac §ladami Kantora i Hijikaty, szuka-
lismy punktéw stycznych dla nas, oséb urodzonych na przetomie lat 70. i 80., by
moc je nastepnie wples¢ w polimorficzna klaczasty strukture procesu pracy nad
Kantor _Tropy: Collage.

Proces pracy nad spektaklem rozpoczal sie¢ we wrze$niu 2014 roku. Zespot
artystyczny skladat sie z tréjki japonskich tancerzy buto (Kawamoto Yuko i Ishi-
moto Kae — obie uczyly si¢ metody Hijikaty od jego tancerza Waguriego Yukio
(1952-2017), oraz Ishihara Rui — uczyt si¢ buté m.in. od Ono Kazuo (1906-2010)),
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trzech polskich tancerek wywodzacych si¢ z Teatru Amareya — posiadajacych wy-
ksztalcenie w zakresie butd, tarica wspolczesnego i teatru fizycznego (Katarzyny
Pastuszak, Aleksandry Sliwinskiej, Agnieszki Kamirnskiej), polskiej tancerki (Da-
nieli Komedery) i tancerza/aktora/mima (Jana Grzadzieli). Préby byly prowa-
dzone w trzech jezykach — angielskim, japoriskim i polskim.

Na poczatku czterotygodniowego okresu prob, ktére odbywaly sie w sali
widowiskowej Nowej Synagogi w Gdansku-Wrzeszczu, zawezilismy nasze pole
zainteresowania do kilku koncepcji artystycznych, ktére wlaczyliémy w proces
budowania materialu choreograficznego. Od Hijikaty Tatsumiego zaczerpneli-
$my choreograficzng strategie oparta na kolazu i zderzaniu réznych jakosci ru-
chu i typéw cial oraz koncepcje ciata-w-kryzysie, rozumianego jako procesualne
,puste cialo”, przechodzace od stawania si¢ niczym (jap. mu-ni-naru) do stawa-
nia sie czym$ (jap. nani-ni-naru). Jest to cialo uciele$niajace Innego, ,ciato wielu
mozliwo$ci” (jap. kanotai). Tadeusz Kantor natomiast zainspirowal nas przede
wszystkim swoja koncepcja ambalazu i swoim zainteresowaniem pamiecia, utraty
i $miercia (,klisze pamiegci”).

Podczas pracy nad spektaklem wybraliémy takze trzy daty istotne dla po-
kolenia naszych rodzicéw i dla nas, odciskajace pietno na naszych ciatach, umy-
slach, wrazliwo$ci, $wiatopogladzie, wyborach. Te daty to lata 1945, 19861 2011.
Zadaliémy sobie réwniez pytanie: jakie uciele$nienia/figury ciala-w-kryzysie,
analogiczne do tych, ktére podejmowat Hijikata w swoich tekstach i za posred-
nictwem choreografii, mozemy znalez¢ w naszej rzeczywistosci (prywatnej i/lub
publicznej), by nastepnie uciele$ni¢ je na scenie? 1945 — bomba atomowa zrzu-
cona na Hiroszime i Nagasaki, 1986 — katastrofa w Czarnobylu, 2011 - trzesie-
nie ziemi Tohoku i tsunami, katastrofa w elektrowni jadrowej w Fukuszimie,
poczatek kryzysu uchodzczego. Wszystkie te daty byly powiazane z historiami
rodzinnymi tancerzy, ich prywatnymi do$wiadczeniami i/lub do$wiadczeniami
ich bliskich. Stanowily one istotny punkt wyjscia do analizy relacji miedzy nimi
w $wietle koncepcji Hijikaty i Kantora, co bylo jednym z istotnych elementéw
pracy nad materialem choreograficznym.

Niestety zakres artykulu nie pozwala mi przeprowadzi¢ szczegélowej analizy
wszystkich powiazan miedzy koncepcjami Hijikaty i Kantora a naszymi prywat-
nymi historiami, ktére badaliémy podczas préb. Postaram sie jednak oméwic to,
w jaki sposob wspomniane wydarzenia i zwigzane z nimi prywatne wspomnie-
nia tancerzy bioracych udzial w projekcie zostaly podczas pracy nad materiatem
choreograficznym zderzone z obrazami kryzysu wpisanymi w instrukcje buto-fu
Hijikaty, ktorych uzywalismy, tworzac spektakl.

Proces formowania materialu ruchowego, ktéry nastepnie zostal wmonto-
wany w poszczegblne sceny spektaklu, prowadzilismy, korzystajac z instrukeji
choreograficznych buto-fu Hijikaty.

W pracy nad choreografia wykorzystywalismy takze ¢wiczenia improwiza-
cyjne, ktérych celem bylo przede wszystkim charakterystyczne dla buté ,,oproz-
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nienie ciata” i uwrazliwienie go na zewnetrzne i wewnetrzne bodzce pochodzace
z konkretnych obrazéw zawartych w improwizacjach. Material ruchowy powsta-
wal réwniez w procesie wykonywania zadan improwizacyjnych, wykorzystuja-
cych kombinacje prostych stéw, obrazéw (zdjeé, reprodukcji dziet malarskich),
fragmentéw wierszy. Mialy one ewokowa¢ w tancerzach wspomnienia, ktére kaz-
dy z nich na swoj sposdb abstrakcyjnie przektadal na ruch. Zadania te byty nace-
chowane swoistym strukturalnym kryzysem w tym sensie, ze wymagaty od tan-
cerzy poruszania ciata-umystu w réznych, czesto przeciwstawnych kierunkach.
Wymagaly réwniez Iaczenia ze sobg réznych technik tanecznych (np. fragmenty
choreografii oparte na buto-fu Hijikaty taczyly sie¢ w wielu punktach z sekwen-
cjami opartymi na technice floorwork znanej z tarica wspdlczesnego). W wyniku
improwizacji powstawaly takze sekwencje ruchowe bedace cielesng reakcja/in-
terpretacja wielowymiarowych rizomatycznych struktur wyobrazeniowych, zto-
zonych z obrazéw, osobistych wspomnien, stéw, koncepciji.

W trakcie pracy z instrukcjami Hijikaty niezwykle wartosciowe okazaly sie
momenty kryzysu komunikacyjnego, ktore destabilizowaly caly proces. Gubili-
$my si¢ w slowach rozméw i w stowach instrukeji choreograficznych — w tych
zfozonych wielowymiarowych i poliwalentnych elementach, ktére nawigowa-
ly nasze ciala-umysly w procesie poszukiwania spetanej stowami i jednoczesnie
od-jezykowionej obecnosci i materiatu ruchowego. Gubili$émy si¢ wyjasnianiu
i w niemozliwoéci przekladu stéw Hijikaty i ten rodzaj destabilizacji nadawat
calemu procesowi pracy nad choreografia Kantor Tropy: Collage nowy wymiar
— kolejne plateau.

Wybrane instrukcje butofu Hijikaty byly przekazywane nam podczas prob
przez Kawamoto Yuko®. Najpierw czytala ona wybrane zdania instrukeji, a na-
stepnie fraza po frazie prezentowala ich wykonanie. Kawamoto podkreglata,
ze dla kazdego tancerza proces transformacji powinien by¢ indywidualnym
doswiadczeniem. Jednak mimo pewnego marginesu dowolnosci zafiksowane
instrukcje Hijikaty prowadzily do stalych powtarzalnych pozycji/p6z/jakosci,
ktére winny pojawi¢ sie podczas ich wykonania (tj. przechodzenia przez pro-
ces transformacji zainicjowany przez stowa butofu). Postugujac sie ucielesnio-
na wiedza na temat Ankoku buto, Kawamoto uzupelniata kazdg fraze instrukcji
dodatkowymi wskazéwkami, dotyczacymi sposobu wykonania, jakos$ci ruchu,
jego kierunku, zakresu, jakosci tworzywa, ktére mieliémy ucielesni¢ w procesie
transformacji, pozadanej pozycji/pozy, ktora miala by¢ efektem procesu trans-
formacji (niektére z tych wskazéwek zostaly przytoczone ponizej w nawiasach
kwadratowych). Ruch powstaly w oparciu o instrukcje Hijikaty charakteryzo-
wal si¢ nieustajaca transformacja ciata, byciem poza réwnowaga, intensywnym
napieciem mieéni, poruszaniem si¢ w wielu kierunkach jednoczes$nie, rozpro-
szeniem uwagi i akumulacja instrukcji, prowadzaca do przetadowania i frustra-
cji (psychologiczny i fizyczny kryzys tancerza przytloczonego iloécia bodzcow
zawartych w instrukcjach).
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Wybrane frazy instrukcji butofu ,, Auschwitz”’:

Wstep: Ludzie w Auschwitz — komora, w ktérej spala sie zwloki, wiele martwych
cial plonie razem, plonace ciala stapiaja si¢ ze soba i staja sie jednym cialem;
20 cial stapia si¢ w jedno cialo. Ciato powstale ze spalenia i stopienia 20 cial nie
moze poruszac si¢ normalnie, ma trzy nogi i dwie twarze.

1) robaki wspinaja sie w gbre nogi, zaczynaja od stopy i ida w gére, a potem wyze-
raja wnetrze twojego ciata'®

2) cialo pochowane wewnatrz $ciany

3) organy wewnetrzne sa poparzone i suche, twéj oddech jest suchy

4) chodzenie w kétko bez sensu

S) chodzenie w przestrzeni o napigciu 10 000 voltéw [jak uderzenie blyskawicy]

6) poza granicami ust wszystko jest niebem

7) lokomotywa przemyka przez cialo [przecina cialo i dzieli je na dwie czesci
— gbrna i dolna, odczucie delikatnej ekstazy]

8) samotny podkiad pod szyna kolejowa [cialo staje si¢ jednym z drewnianych
podkladéw pod szynami kolejowymi toréw biegnacych do Auschwitz]

Instrukcje choreografii twarzy:

Mechanizm $wiatla [glowa jest zarowka]:

1) swiatlo sie zapala [glowa zaréwka sie zapala, oczy szeroko otwarte]

2) polowa zaréwki gasnie [ prawe oko i prawa czeé¢ twarzy gasnie]

3) cala zaréwka gasnie [cala twarz gasnie, lewe oko i lewa cze$¢ twarzy dotacza do
prawej]

Mechanizm stuchu:

1) ktos stucha twoich uszu [uszy wchodza do wnetrza ciata]

2) uszy chea stysze¢ wszystko, co jest wokot

3) kwiat z papieru na prawej skroni kasa-kasa-kasa'!

4) skrzydetka robaka dZwiecza na twoich plecach, chcesz ich postucha¢

Mechanizm wechu:

1) wachasz co$, co znajduje metr przed toba [glowa przesuwa sie do przodu - nos
podaza torem wyznaczonym przez litere ,S”]

2) twoje cialo $mierdzi, jest zgnite w $rodku [twarz si¢ marszczy i wykrzywia z po-
wodu smrodu, glowa i klatka piersiowa wracaja do pozycji wyjsciowej]

3) zapach gazu [glowa cofa si¢ na 1-2-3 w trzech ruchach, cialo staje si¢ twarde]

Mechanizm twarzy:

1) zeby zmieniajg sie w owoce granatu [promienie storica odbijaja sie od zebow,
z ktorych kazdy jest ziarnem obro$nietym migzszem z wnetrza granatu, gérna
szczgka przesuwa sie nad dolng szczeke, zeby gornej szczeki zakrywaja dolna
warge; twarz odchylona do tylu, jakby nastawiala si¢ do storica]

2) prawa dlon jest lisciem klonu, jak dfor dziecka [prawa dlon podniesiona, znaj-
duje sie na wysokosci twarzy]
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3) prawa dlon trzyma kule z marmuru, dotyka kuli [dlort odwrécona tak, jakby
trzymata kule]

4) palce prawej dloni chwytaja i urywaja platek kwiatu [palec wskazujacy i kciuk
chwytaja platek, ruch po tuku]

S) sztuczny ogiert w prawej dioni [zmiana pozycji dloni, praca nadgarstka]

6) pomiedzy palcami prawej dloni sa perly [dlon uniesiona w pozycji z pierwszej
frazy]

7) czaszka odwzorowuje ruch dotykania konturu liscia klonu [odrysuj ten ruch
wewnatrz czaszki]

8) twarz nawarstwia sie [ciezka twarz]

9) maly ptaszek przelatuje pod nosem od prawej do lewej strony, wloski w nosie
powiewaja [niewielki ruch glowy po linii od prawej do lewej]

Przywolana powyzej instrukcja choreograficzna butofu ,, Auschwitz” oraz in-
strukcje butofu zwiazane z mechanizmem $wiatla, stuchu, wechu i twarzy naleza
do instrukeji obstugujacych zafiksowane frazy choreograficzne.

W pracy nad Kantor_Tropy: Collage wykorzystywalismy takze ,otwarte”
instrukcje butofu (,otwarte” — tj. dajace wigksze pole do improwizacji niz za-
fiksowane butdfu). Korzystajac z ,otwartych” instrukcji butofu, uzupelnialismy
je o material wizualny zebrany na potrzeby prob. Wigkszo$¢ z obrazéw, ktére
stanowily uzupelnienie pracy z ,otwartymi” instrukcjami butofu, wiazala sie ze
wspomnianymi wyzej trzema datami (1945, 1986, 2011), a takze z aktualnymi
przyktadami systemowej przemocy, kryzysu, wypieranej i/lub represjonowanej
inno$ci. Naszym zamiarem byla préba zbadania, uchwycenia, uciele$nienia i em-
patyzacji z figurami cial-w-kryzysie obecnych w realnej codziennoéci i przesztosci,
w naszych prywatnych historiach rodzinnych, w naszych spolecznosciach, ich
wspomnieniach i przezyciach. Praktykowali$émy proces stawania sig¢ ciaferm-w-kry-
zysie, uciele$niajacym rozne typy bélu i deformacji.

Korzystajac z zafiksowanych instrukeji butofu Hijikaty, zbudowalismy za-
fiksowane sekwencje ruchowe, ktére polaczyliémy z sekwencjami powstalymi
w oparciu o ,otwarte” instrukcje uzupelnione obrazami z literatury, fotografiami
prasowymi, prywatnymi wspomnieniami. W ten sposéb powstala wymagajaca
klaczasta struktura choreograficzna, stawiajaca tancerzom wiele zadan i ograni-
czen zwigzanych z procesem uciele$nienia. Rizomatyczna struktura choreografii
stanowila paczkujaca sie¢ bodzcow stymulujacych ruch.

Wychodzac od tekstow teoretycznych Deleuze’a i Guattariego na temat zja-
wiska klgcza oraz eseju Petry Kuppers zatytulowanego Buto Rhizome, definiuje ri-
zomatyczng choreografie jako nagromadzenie, mnogos$¢ powstala z nawarstwie-
nia wielu plateau — ,ciaglych regionéw intensywnosci” (Deleuze, Guattari 2015,
s. 9) zbudowanych z sieci polaczen powstalych poprzez zderzenie odmiennych
reziméw stanéw znakéw i nie-znakéw zakorzenionych w naszych indywidual-

nych i kolektywnych historiach/krajobrazach/kulturach/spoteczenistwach.
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Trawestujac rozwazania Macieja Dajnowskiego na temat koncepcji klaczo-
watosci Deleuze’a, mozemy powiedzied, ze rizomatyczna choreografia, rozumia-
na zgodnie z modelem kfacza, ,wchodzi w wielopietrowe i wielokierunkowe rela-
cje z rzeczywistoscia, odbiorcy, kodami kulturowymi”, ktére widz ,,( ... ) wnosi do
niej w procesie interpretacji, z innymi tekstami, z ktérymi moze by¢ zestawiana,
poréwnywana etc. Choreografia jest w $wietle tego rodzaju refleksji ( ...) efekt
interpretacyjnych zmagan, ktérych ta pierwsza jest jedynie polem” (Dajnowski
2016, s. 23). Choreografia-ktacze to zatem ,wszelka wielo§¢ dajaca sig zlaczyé
z innymi, by utworzy¢ klacze” (Banasiak 2010).

Gdy postugiwalismy si¢ Hijikatariskimi instrukcjami choreograficznymi,
niezwykle istotne bylo dla nas krytyczne podejscie dyskursywne, majace na celu
poglebiong analize relacji miedzy koncepcjami i metodami Hijikaty i aktualng
problematyka podmiotowosci i widowiska. Uzupelnieniem poszukiwan rucho-
wych byly dlugie dyskusje, podczas ktorych badalismy to, w jaki sposéb kon-
cepcje i metody Hijikaty rezonuja ze wspoélczesnymi reprezentacjami przemocy,
kryzysu, znikania podmiotu, niepelnosprawnosci. Stawiali$my pytania o forme,
tre$¢ i znaczenie instrukcji Hijikaty, by zweryfikowad to, czy i na ile jeste$my
w stanie w tworczy sposéb z nich skorzysta¢ — nie imitowaé formy buto Hijika-
ty, lecz potraktowac¢ jego instrukcje jako rizomatyczny element choreograficzny,
ktory moze taczy¢ sie z wielo$cig innych elementéw, bez nadawania zadnemu
z nich nadrzednego miejsca w hierarchii systemu, jakim jest choreografia, lecz
z uwzglednieniem zasad dotyczacych cytowania.

Ten proces polidyskursywnego budowania materialu ruchowego zainspi-
rowany instrukcjami Hijikaty i jego Ankoku buto doprowadzit do wypracowania
otwartego systemu rizomatycznej choreografii. System ten opiera sie na zasadach
klacza wymienionych przez Deleuze’a i Guattariego, stad tez mimo ogromnego
szacunku dla zrédet, z ktérych czerpie (méwig gléwnie o instrukcjach i koncep-
cjach Hijikaty), sprzeciwia si¢ zasadzie genealogii rozumianej w sensie genetycz-
nym i hierarchicznosci oraz wylacznoéci promowanej przez japonskich tancerzy
buté. Duza cze$¢ z nich uwaza, ze ludzie Zachodu nie s3 w stanie, a nawet nie
maja prawa, ze wzgledu na réznice kulturowe i niefunkcjonowanie w obrebie ja-
ponskiej genealogii buto (relacja ,mistrz—uczen’, spadkobierca itp.), zrozumie¢
buto Hijikaty i ze ich korzystanie ze spuscizny Hijikaty jest rodzajem profanacji.
Rizomatyczny system choreografii, ktory proponuje, zaktada demokratyczne po-
dejscie do korzystania ze zrédel i cytowania.

Jak sugeruje Kuniyoshi Kazuko, buté ,to nie tylko widowisko, ale takze ucie-
le$nienie jednego z najwyrazniejszych nurtéw krytycznych w historii §wiadomo-
§ci ciala” (Kuniyoshi 1991, s. 6). Idac tym tropem, warto przywolaé esej Ichika-
wy Miyabiego, w ktérym zwraca on uwage na zwigzek pomiedzy problematyka
wspolczesnego podmiotu zyjacego w spoleczenistwie informatycznym (jap. joho
shakai) i charakterystycznymi elementami techniki buto Hijikaty — takimi jak
transformacja i fragmentacja ciata oraz wielopoziomowe rozproszenie/rozszcze-
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pienie uwagi. Jak twierdzi Ichikawa, cialo w spoleczenstwie informacyjnym jest
ograbione ze swojej indywidualnosci i tozsamosci, poddane jest homogenizacji.
Ichikawa dodaje, ze cialo to zmuszane jest do produkowania i konsumowania
ogromnych iloéci informacji, powodujacych jego ciagla metamorfoze i zmusza-
jacych $wiadomos¢ podmiotu do poruszania sie w tym samym czasie w wielu
czesto przeciwstawnych kierunkach. W §wiecie pelnym znakéw i impulséw indy-
widualny podmiot znika i ten gleboki kryzys, jak twierdzi Ichikawa, stal si¢ two-
rzywem Ankoku buto Hijikaty (Ichikawa 1991, s. 71). W momencie, w ktérym
,Japonia spétka z 0.0” (Baird 2012, s. 6-7) zaczeta wymaga¢ od swoich obywate-
li, aby produkowali i konsumowali zgodnie z zasada ,performuj albo...”, Hijikata
praktykowal ze swoimi tancerzami technike ciata-w-kryzysie, korzystajac z zasady
yperformuj, i, i, i...”, ktéra utrzymywala tancerza w ciaglym fizycznym i psycho-
logicznym napieciu, wynikajacym z nieustannego ucielesniania, obserwacji i re-
akgji na nieprzerwang interakcj¢ miedzy elementami i plaszczyznami choreogra-
fii"®. W tym $wietle technika Hijikaty jawi si¢ jako niezwykle plodna technologia
konstruowania podmiotowosci-w-procesie i nowa technika bycia w §wiecie prze-
ladowanym informacjami (Baird 2012, s. 3-7). Transformacje bedaca sednem
Ankoku buto mozemy tym samym rozumie¢ jako etycznie i politycznie zaangazo-
wany proces uciele$nienia do§wiadczenia fragmentarycznej rzeczywistosci.

Podazajac tym tropem czytania Ankoku buto Hijikaty, w naszej pracy nad
materialem choreograficznym do spektaklu Kantor Tropy: Collage skupili$my
sie na budowaniu cielesnej reakcji na globalna i lokalna sytuacje ciata i podmiotu.
Wykorzystujac koncepcje i narzedzia Hijikaty jako punkty odniesienia, Iaczyli-
$my je z innymi grupami znakéw i nie-znakow zakorzenionych w naszych indy-
widualnych historiach/krajobrazach/kulturach/spoleczenistwach. Korzystajac
z instrukeji Hijikaty, staraliémy sie uchwyci¢ i ucieleéni¢ krytyczny moment zni-
kania podmiotu, wzmocni¢ go i doprowadzi¢ do momentu transgresji, w ktérym
kryzys ciala sprawiltby, ze zar6wno widownia, jak i sam tancerz do$§wiadcza mate-
rialno$ci/miesnosci ciala.

Ten proces pozwolit na glebsze, cielesne zrozumienie ztozonosci buto Hijika-
ty, a takze doprowadzilt nas do wypracowania transkulturowej rizomatycznej stra-
tegii choreograficznej. Jako cielesna praktyka polaczona z krytycznym dyskursem
pozwala ona na §wieze odczytanie koncepcji Hijikaty i nowe wykorzystanie jego
narzedzi choreograficznych, a takze wlaczenie ich we wspolczesna transkulturo-
wa praktyke choreograficzng i performatywna.
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Summary

In this article I want to outline and analyse chosen elements of the artistic project entitled
Kantor_Traces: Collage. In my discussion I focus mainly on the rehearsal process, in which we made
use of Hijikata’s “notational but6” method for developing movement material and juxtaposed his
main concepts with our own choreographic approaches. Using hijikatian tools in a critical manner
and with a proper discursive approach enabled us to recognise the cultural specificity and originat-

_»

ing impulses of Ankoku buto and Hijikata’s concept of body-in-crisis and “notational buto”.
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It also led us towards developing a kind of “rhizome-choreographic-strategy”, which I define
and analyse in my article taking as a theoretical point of reference Deleuze and Guattari’s writings
on the rhizome and Petra Kuppers’ essay entitled — Buto Rhizome. I argue that “rhizome-cho-
reographic-strategy” — being a corporeal practice combined with intellectual research — enables
bringing Hijikata’s legacy into the 21* century transcultural performative practice.

Przypisy

Amareya Theatre & Guests — miedzynarodowy kolektyw taneczny prowadzony
przez Katarzyne Pastuszak i stworzony w 2012 roku jako poszerzenie formuly Te-
atru Amareya (zal. w 2003 roku w Gdarsku). Aktualnie do kolektywu naleza: Kata-
rzyna Pastuszak, Aleksandra Sliwiriska, Agnieszka Kamiriska, Joanna Duda, Louise
Fontain, Yuko Kawamoto, Kae Ishimoto, Rui Ishihara, Ichi Go, Magda Jedra, Mo-
nika Winczyk, Barbara Szamotulska-Dziubich, Jan Grzadziela, Daniela Komedera,
Przemystaw Jurewicz, Bartosz Cybowski.

»Notacyjne buto” — termin odnoszacy sie do okresu tworczo$ci Hijikaty, w ktérym
Ankoku buto stalo sie skrystalizowanym quasi-skodyfikowanym systemem notacji
tafica i technikq choreograficzng wykorzystujaca instrukeje butofu i obrazy zebrane
w prywatnych zeszytach butofu Hijikaty (proces krystalizacji ,notacyjnego buto”
rozpoczal sig w 1972 roku i zakoiczyt w 1976). Uzywajac terminu ,notacyjne butd”,
musimy jednak pamietaé, aby nie traktowaé go dostownie, gdyz notacja w buto
Hijikaty znacznie rézni si¢ od systeméw takich jak notacja Labana (Wurmli 2008,
s. 132-143; Pastuszak 2014, s. 321-322).

Kantor_Tropy: Collage — produkcja zespolu Amareya Theatre & Guests, prem.
14.10.2015, Nowa Synagoga Gdarisk. Rezyseria Katarzyna Pastuszak; Wykonanie:
Kawamoto Yuko, Rui Ishihara, Katarzyna Pastuszak, Aleksandra Sliwiriska, Daniela
Komedera, Jan Grzadziela, Przemyslaw Jurewicz, Ichi Go, Kae Ishimoto; Obiekty:
Adriana Majdziniska, Grazyna Tomaszewska-Sobko; Kostiumy: Daisuke Tsukuda;
Rezyseria $wiatel: Bartosz Cybowski; Muzyka: Joanna Duda.

Body-in-crisis — ztozony fenomen stanowiacy jeden z gtéwnych elementéw Ankoku
buto Hijikaty, powiazany z fascynujacymi go artystycznymi, spolecznymii politycz-
nymi dyskursami. Jak sugeruje Pastuszak, to, jak Hijikata rozumial znaczenie ciala
w taricu (osobista ofiara tancerza), jego innowacyjna metoda tworzenia choreogra-
fii przy uzyciu instrukgji butofu prowadzacych tancerza przez proces ucielesniania
béluikryzysu, a takze bliski zwiazek pomiedzy Ankoku buts, japoriskim teatrem an-
gura i japoriskim kontrkulturowym ruchem teatralnym lat 60. z typowymi dla niego
metodami problematyzowania i przedstawiania rewolty i kryzysu ciata i podmiotu
— to wszystko pozwala nam postrzega¢ Ankoku butd jako forme ,teatru ciata-w-kry-
zysie” (Pastuszak 2014, s. S5-152,264-265).

Instrukcje butofu/buto notacje — stowa spisane przez Hijikate wjego prywatnych
notesach (16 woluminéw formatu BS), a takze na luznych kartkach tzw. mozousi
(papier duzego formatu), i wykorzystywane podczas choreografowania itreno-
wania tancerzy. Podczas prob i treningéw w Asbestoskan Hijikata ustnie przekazy-
wal tancerzom stowa butofu, uzywajac przy tym takze malego japonskiego beben-
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ka uchiwa daiko. Ponadto kazdy z tancerzy posiadat swoj wlasny notes, w ktérym
zapisywal stowa Hijikaty (Morishita 2015, s. 17). Dzwieki uchiwa daiko i sposéb,
w jaki Hijikata wypowiadal stowa, sugerowal zmiany pozycji ciala, przejscie z jednej
frazy/sekwencji do kolejnej, tempo transformacji i jakoé¢ ruchu (Pastuszak 2014,
s.319-494).

Notatniki butofu (jap. Buté no tame no sukurappubukku) — 16 woluminéw prywat-
nych zeszytéw Hijikaty, ktére w 1998 zostaly przekazane przez wdowe po Hijika-
cie — Motofuji Akiko (1928-2003) Archiwum Hijikaty Tatsumiego na Uniwersy-
tecie Keio w Tokio do publicznego uzytku. W swoich notatnikach Hijikata zgro-
madzit ok. 500 obrazéw — reprodukeji znanych dziel malarstwa iich fragmentow,
wycinkow z gazet, zdje¢. Amerykanski badacz Kurt Wurmli zdotal zidentyfikowa¢
465 z 500 obrazéw; 90% zidentyfikowanych obrazéw pochodzi z dwéch japon-
skich magazynéw artystycznych: Bijutsu Techo (260) i Mizue (80). (Wurmli 2008,
5. 122-131).

Asbestoskan — (jap. Siata asubesuto kan — dosl. ,sala teatralna asbestoskan”), studio
taneczne, ktére znajdowalo sie w dzielnicy Meguro (Tokio), bedace od ok. 1960 r.
wlasnoécig Hijikaty ijego zony Motofuji Akiko. Wczeéniej nalezalo do tancerza
i choreografa Tsudy Nobutoshiego (1910-1984), ktéry prowadzil w nim szkote
(jap. Tsuda kindai buyo gakké — Szkola tarica wspélczesnego Tsudy) (Pastuszak
2014, s. 157). Hijikata i Motofuji zmienili nazwe na , Asbestoskan”, aby uczci¢ pa-
mie¢ zmarlego ojca Motofuji, ktéry dziatal w branzy azbestowej i sfinansowal bu-
dowe szkoly Tsudy (Schwellinger 1998, s. 51). Asbestoskan skiadalo sie z sali prob,
sceny, pokojéw mieszkalnych, baru i pomieszczenia goscinnego (Pastuszak 2014,
s. 265-266; Schwellinger 1998, 5. 51, 83).

Kawamoto Yuko (ur. 1973) - tancerka buts, choreografka. W latach 1991-1999
tariczyla w zespole Yukio Waguri + Kohzensha buto prowadzonym przez Waguri Yu-
kio (1952-2017) - bezposredniego ucznia i tancerza Hijikaty. W 2000 roku stwo-
rzyta wlasny zesp6t Shinonome Buto. Od 2005 roku regularnie wspélpracuje z Ama-
reya Theatre & Guests.

Pelna wersja instrukeji , Auschwitz” spisana podczas prob z Hijikata przez Wagurie-
go Yukio znajduje si¢ w publikacji Buté Kaden, a thumaczenie pelnej wersji na jezyk
polski w ksigzce K. Pastuszak (Pastuszak 2014, s. 470-472).

Robaki (jap. mushi) — element czesto pojawiajacy sie w instrukcjach Hijikaty.
Kasa-kasa-kasa — przyklad japoniskiej onomatopei, sugerujacej odglos gniecionego
papieru. Onomatopeja odgrywala istotng role w Hijikatariskiej metodzie choreo-
grafowania przy uzyciu stéw butofu (Kurihara 2000, s. 15).

Trawestuje i lacze w tym miejscu wstep ksiagzki Bruce’a Bairda zatytutowany I, I, I...
oraz tytut ksiazki Jona McKenziego Performuj albo... w celu podkreslenia relacji
miedzy charakterem techniki Ankoku buté nastawionej na realizacje wielu, czesto
sprzecznych zadan performatywnych a aktualnym dyskursem dotyczacym ,global-
nego performansu” (Baird 2012, s. 6-7; McKenzie, 2011).



