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У статті з’ясовані соціальні і професійні передумови виникнення японського
танцю «анкоку буто» як спадкоємця німецького «Аusdrucktanz». Проаналізовано
творчу діяльність представників традиції «анкоку буто». Виявлені естетико-
теоретичні засади та сутність цього різновиду танцю «модерн».
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В статье выяснены социальные и профессиональные предпосылки
возникновения японского танца «анкоку буто» как наследника немецкого
«Аusdrucktanz». Проанализирована творческая деятельность представителей
традиции «анкоку буто». Выявлены эстетико-теоретические основы и суть данной
разновидности танца «модерн».
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The article is elucidated social and professional preconditions of the beginning
Japanese dance «Ankoku buto» as a legatee of German «Ausdrucktanz». It is revealed
aesthetical – theoretical basis and essence of such variety of modern dance.

Key words: «Ankoku buto», «expressive» dance, modern dance, aesthetical –
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На початку третього тисячоліття в Україні виникла унікальна культурна ситуація,
коли зарубіжні зразки мистецтва сучасної хореографії ринули d естетичну свідомість
українців як нескінченна різноманітність художніх ідей, стилів, форм. Таким чином,
одержавши у своє розпорядження надбання світової модерної хореографії у
«готовому» вигляді, українські хореографи, з одного боку, одержали сприятливу
стартову можливість для створення оригінальних форм танцю, а, з іншого – небезпеку
малохудожнього копіювання. У зв’язку з цим виникає необхідність теоретичної
підтримки митців і навчального процесу, що зумовлює посилення інтересу науковців
до питань історії та теорії сучасної хореографії взагалі і танцю «анкоку буто» зокрема.
Аналіз праць дослідників М. Шкарабана, Д. Андерсона, М. Хірдтера, Л. Швелінґер [1;
2; 3; 4 ] дав змогу окреслити соціальні і професійні передумови виникнення цієї форми
сучасної хореографії. Але на сьогодні не існує одностайної наукової думки щодо
сутності «анкоку буто», тому метою даної статті є виявлення його естетико-теоретичних
засад та визначення місця, яке цей танець посідає серед інших напрямів сучасної
хореографії.
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VІ фестиваль танцю у Токіо 1959 р. вважається відправною точкою для «анкоку
буто». На фестивалі відбулася прем’єра вистави «Кіндзікі» («Заборонені барви») за
мотивами одноіменного роману японського письменника Юкіо Місіми. Вистава
викликала обурення публіки та критики, а її постановник Тацумі Гідзіката сказав, що
««Лебедине озеро», не пасує японському тілу», ?3; 24? а його танець «…народився з
весняного бруду» ?5; 26?.

На його думку, «коли говорять європейці, вони слідкують за прямою логікою
своїх думок. І так само вони танцюють, з прямими витягнутими органами», а японці на
викривлених і зміцнених важкою працею ногах» прямують «додому» [5; 30]. Попри це,
досліджуючи «анкоку буто», можна констатувати унікальний випадок впливу Західної
культури на Східну. Спробуймо відстежити і виявити ті впливи та передумови, які
спричинили появу цього хореографічного явища.

Відомо, що ще в середині ХІХ ст. Японія була «закритою» для всього світу
країною. У 1867 р. з початком Реформи Мейдзі японська «стіна» впала, і вже наступного
року уряд Японії державним декретом проголосив: «Шукаймо знання у всьому світі!».
За зауваженням В. Рубеля, «острівна країна не стала сліпо копіювати Захід, а пішла
своїм надзвичайно продуманим шляхом синкретизації європейських… запозичень з
глибинними здобутками власної цивілізації…» [6; 216]. Це торкнулося і театрального
мистецтва, хореографічного зокрема.

Є фактом те, що здобутки західноєвропейської культури вплинули на становлення
японського «анкоку буто». Професійними передумовами його виникнення можна
вважати ознайомлення японських хореографів на початку ХХ ст. з художніми
принципами «вільного» танцю А. Дункан, ритмопластичного танцю Е. Жака-Далькроза
і «виразного» («Аusdrucktanz») Мері Вігман, що були різновидами танцю «модерн». Це
сталося завдяки подорожам японських митців у пошуках знань, їхнього навчання у
Німеччині та гастрольних виступів європейських представників «виразного» танцю у
Японії.

Слід зауважити, що постать Мері Вігман стала знаковою для японського
авангардного танцю. З її «виразним» і «абсолютним» танцем познайомилися у Європі
на початку ХХ ст. Баку Ішиї та Томойоші Мураяма. Останній, перебуваючи у Дрездені
у 1922 р., залишив у своєму щоденнику запис: «Знаменита та улюблена Мері Вігман
увійшла в статичне світло маленької сцени,… та почала танцювати спершу під героїчний
марш з П’ятої симфонії Бетховена, потім тільки під супровід барабанів. Наприкінці
вона танцювала без музики, відштовхуючись виключно від ритму свого серця. Я ще
ніколи не бачив людини, яка б танцювала з такою серйозністю [3; 11].

Японські танцівники були готові до сприйняття мистецтва М. Вігман. Ще у 1915
р. Баку Ішиї, сумніваючись у доцільності класичного балету, сформулював мету
мистецтва танцю: «Те, що ми отримуємо одразу після народження – звуки, рухи, а також
ритм, який властивий диханню, тобто життю, що все об’єднує, – хотіли б ми оживити в
мистецтві, яке є для нас найпотужнішим, найприроднішим та найкращим» [4; 29].

Повернувшись додому у 1925 р., він відкриває першу школу ритмопластичного
танцю. Двоє інших японських танцівників Такая Еґучі та Соко Мія-зу навчалися у
Дрезденській школі Мері Вігман у 1931 р., і після повернення у Токіо також відкрили
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студію «виразного» танцю у якій почав свій шлях Кацуо Оно, який разом з Гідзікатою
вважається засновником «анкоку буто». На кінець 30-х рр. ХХ ст. припав апогей розвитку
європейського танцю «модерн» у Японії, який був придушений профашистським урядом.
У 1940 р. японська спілка танцю була офіційно закрита, а дороги Кацуо Оно та Тацумі
Гідзікати зійшлися лише у 1959 р. У цей час Гідзіката називав свій стиль танцю «тайкен
буйо» («танок досвіду»). Наступного року він заснував групу «Dance Experience»
(«Танцювальний досвід» або «Досвід танцю») [4; 56].

Сама назва індивідуального стилю танцю Гідзікати і Оно «танок досвіду» тісно
пов’язана з науковою теорією «виразного» («Аusdrucktanz») танцю, що розробив уже
відомий на той час німецький майстер і педагог нової форми танцю Рудольф Лабан.
Розвиваючи теорію Дельсарта, Лабан розглядав танець, як природну потребу
висловлюватися за допомогою руху. При цьому, на його думку, художньо осмислений
рух має бути втіленням внутрішнього життя його творця, а не змісту музики. В
опублікованій у 1920 р. книжці «Світ танцю» («Die Welt des Tanzezs») Лабан висловлює
своє ставлення до мистецтва танцю, вважаючи, що багато з того, що звично називають
танцем, «є нехудожньою гімнастикою, белетристичною претензією, еротикою» [7; 27]
.

У своїй книзі він сформулював також мистецьке кредо, що полягало у бажанні
пробудити танцювальну інтуїцію, не встановлюючи при цьому норм та догм. У 1926 р.
вийшла в світ його наступна теоретична робота «Хореографія» [8; 9]. На думку Курта
Йосса, «Лабан став творцем «нової танцювальної теорії», що визнає «існування
духовного шляху балету» [8; 12]. Основою його «теорії форм» для нової хореографії
став просторовий закон, що спирався на ряд положень:

- рух тіла з точки зору горизонталі та симетрії;
- кут відхилення від вертикалі для просторово-спрямованої дії;
- форми руху тіла у просторі відносно вертикалі: вперед, назад, вбік.
Форми руху, за Лабаном, характеризуються кінетичним, динамічним, ритмічним

та метричним змістом.
Теоретик виклав принципи створення «штучної» танцювальної композиції та

композиції, побудованої на інтуїтивній імпровізації, а також підкреслив відмінності між
танцем як видом мистецтва та іншими формами фізичної культури [8; 12].

Важливою подією 1926 р. стало створення у Варзбурзі Хореографічного інституту
Лабана, що об’єднав Центральну Школу та Театр Танцю.

У своїй доповіді «Танець як твір мистецтва» на першому Танцювальному конгресі
танцю «модерн» (Магдебург, 21–24 червня 1917 р.) теоретик «нових форм танцю»
формулює засади створення танцювальних творів:

1. Інтуїція є обов’язковим, але недостатнім елементом під час створенні
мистецького твору, що має бути сформований на основі художніх законів з
використанням сили волі, інтелекту та почуттів людини.

2.  В основі створення танцювального твору лежить хореографія, хореографія і
хореографія.

3. Танцювальний твір, народжуючись у серці, має бути за своїми якостями
одухотвореним, щирим, сакральним, правдивим.
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4. Форма танцювального твору має бути зумовлена типом руху, носієм експресії,
який може бути «чистим», функціональним або стилізованим.

5. Танцювальний рисунок має бути проаналізований засобами хореографії з точки
зору динамізму перешикувань.

6. Сценічний танець не повинен мати нічого спільного з фізкультурою та
«гармонійним рухом».

7.  «Чиста» композиція є необхідною умовою для розвитку нових форм танцю [8;
10–11].

Ще у 1921 p., пояснюючи вчення свого педагога, Мері Вігман розкриває
філософію народження «виразного» танцю: «Простір – це світ середовища, що вічно
змінюється навколо танцівника. І танцівник – його пан. Він борець у просторі і за простір.
Він виникає у ньому (просторі ? М.П.) як ніжний пагін, вічний шукач, руйнівник, творець
цього простору. Він стає його душею, наче губка всотує в себе найменше коливання,
яке відлунює у його душі хвилюванням, перетворюючись у тілесний рух, виповнює
душу танцівника захватом повного злиття з простором» [9; 57].

Вона детально пояснює, що будь-який напрям танцювального руху: уперед, назад,
по діагоналі, вбік тощо – не може бути для виконавця чимось абстрактним, а є
вираженням конкретних його емоційних мотивацій. У цей період Вігман демонструє
усе нові й нові танцювальні програми: «Вечірні елегії», «Іспанська сюїта», «Пейзаж,
що коливається», «Жертва», «Осінні танці». Кожен її танець завжди несподіваний та
експресивний, часом просто некрасивий з точки зору традиційної естетики, незалежний
від законів класичної хореографії, стає філософським узагальненням цілком
конкретного, колись пережитого нею почуття. Відкрита у 1919 р. у Дрездені Центральна
Школа Мері Вігман стала центром розвитку німецького «виразного» танцю [9; 59].

Послідовниками цієї традиції у Японії стали Кацуо Оно і Тацумі Гідзіката. На
початку 60-х років Гідзіката працює над обґрунтуванням назви свого танцю, серцевиною
якого стало поняття «темряви». Спершу він застосовує його до тіла і говорить про
анкоку-антай (темне тіло), а згодом відкриває нову студію «анкоку буйо-га». Закінчення
«га» означає: мистецька школа. І нарешті у 1963 році назва студії змінюється на «анкоку
буто-га» (закінчення «то» (ступати), на відмінну від ? «йо» (стрибати) надає особливого
значення землі) ?1; 10?. Таким чином, експресивна естетика японського «анкоку буто»
спрямована радше до землі, аніж до неба, на відмінну від європейського «Аusdrucktanz»,
що збагатив танець «модерн» розгонистими пластичними позами і «па», незвичайно
високими стрибками, що охоплювали начебто весь простір сцени.

Таке застосування естетики європейського «Аusdrucktanz» на японському ґрунті
зумовлене особливостями світогляду японських танцівників, у свідомості яких земля
тісно пов’язана як з життям, так і зі смертю. «…Повага до свого, так само як і до
чужого життя, знання природи, зрештою, мудрість життя, – ось найважливіші питання,
які виникають під час навчання» танцю «анкоку буто» ?10; 31?.

Позиціонуючи «анкоку буто» як різновид танцю «модерн», авторка виходить з
очевидної близькості естетико-теоретичних засад японського феномену до відповідних
художніх принципів, що існували на той час у європейському хореографічному мистецтві
цього стильового напряму.
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Як відомо, стиль «модерн» виявився своєрідною художньо-естетичною реакцією
культури на засилля в ній у ХІХ ст. позитивістсько-матеріалістичних тенденцій, а у
мистецтві – натуралізму, реалізму, академізму. В історії світової культури стиль
«модерн» можна охарактеризувати наступним чином: як художній стиль у всіх видах
мистецтв, що відобразив особливе світосприйняття художників; як засіб естетичного
перетворення дійсності; як певний спосіб життя самого художника [11; 8].

Найтісніше стиль «модерн» пов’язаний з такими соціальними чинниками:
промисловим і технічним прогресом, розвитком суспільної думки, науки, літератури,
«настроями часу», панестетизмом, бурхливим ростом різного типу художніх організацій.
Вони створювали передумови для глобального входження стилю у повсякденність.
Але безпосередній вплив на становлення і розвиток нового художнього стилю мали
філософські концепції ідеалістичного спрямування. Естетична та філософська думка
на початку ХХ ст. проголошує інтуїтивну або екстатичну природу художньої творчості
і приймає носіями творчого начала екстатичні духовні акти, як вихід за межі природного
та соціального до «потойбічного світу». Художня інтелігенція ототожнювала мистецтво
з філософією. Естетико-теоретичними засадами стилю «модерн» є неоміфологічна
спрямованість, синтез мистецтв, символізм, який, на думку Сараб’янова, як
методологічна спільність «керує» стилем [12; 38]. Загострюється інтерес мистецьких
кіл до міфу як до найдавнішої форми творчості. Елементи міфологічних структур можна
знайти у філософії, психології, у працях про мистецтво. Не менш наочний і зворотній
процес – тяжіння мистецтва, орієнтованого на міф, до філософських і наукових
узагальнень. Характерною ознакою цієї доби стає розуміння мистецтва як типу
філософування. Внутрішнє виявляється головним об’єктом художнього пізнання, що
вимагає «інтуїтивного сходження, теургічного акту». Добре відомий теоретик
модерністської системи В. Кандинський у праці «Про духовне у мистецтві»
підкреслював, що характерний для традиційного театрального рішення принцип
«зовнішньої необхідності» потрібно замінити «внутрішнім звучанням» матеріальних
форм. Тоді істинна, глибинна цінність форми проявиться у вигляді «внутрішнього звуку
елементу» [13; 48–49]. А це внутрішнє звучання може бути досягнуте різними видами
мистецтва, причому кожне мистецтво, крім цього загального звучання, виявить
додаткове ще дещо суттєве, властиве саме йому. Завдяки цьому загальне внутрішнє
звучання буде збагачене і посилене, чого неможливо досягти одним мистецтвом» [13;
80]. Авторкою досліджено, що той самий закон Кандинський вважає справедливим і
для танцю, наголошуючи, що новостворений танець майбутнього має відмовитись від
звичної «красивості» і літературно-розповідної основи на користь «внутрішньої цінності
кожного руху», і тоді «внутрішня краса» замінить зовнішню [13; 94]. Таким чином, він
формулює філософсько-світоглядний принцип нового танцю, який став основним
формотворчим чинником для всього танцю «модерн». Також він визначає необхідні
для втілення цього принципу естетичні умови, які називає «містичними необхідностями»:
відмову від умовностей історичних і побутових («...головний елемент мистецтва ... не
знає ні простору, ні часу»); повну свободу форми («художник може користуватися для
вираження будь-якою формою») [13; 58–60].

На підтвердження справедливості теорії Кандинського для хореографічного
мистецтва доцільно навести ряд висловлювань А. Дункан, які доводять, що вона ще у
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1906 р. усвідомлювала необхідність використання вищеназваних принципів у «танці
майбутнього». У своєму «маніфесті» вона, зокрема, проголошує: «танцівниця
належатиме не одній нації, а всьому людству. Вона не намагатиметься зображувати
русалок, фей і кокеток, але буде танцювати жінку у її найвищих і найчистіших проявах...
З усіх частин тіла світитиметься її душа... її знак найпіднесеніший дух у безмежно
вільному тілі» [14; 24–25].

Перші спроби оновлення танцю, здійснені поза сферою класичного балету,
започаткували новий стильовий танцювальний напрям – танець «модерн» з його
різновидами.

Основоположники танцю «модерн» ставилися до свого мистецтва, насамперед,
як до особливої естетико-філософської практики, тому під час підготовки і навчання
послідовників, ставили за мету пробудити в учнях саме смак до філософування,
вважаючи техніку не те що другорядною, але похідною від внутрішнього руху.

Основний принцип такої практики, названий авторкою філософсько-світоглядним,
полягає у намаганні безпосередньо пізнати суть речей, явищ, особистостей засобами
руху відповідно до філософсько-світоглядних переконань митця [15; 50].

Основою техніки і композиції танцю «модерн» є ідеї Ф. Дельсарта про
«безумовний жест», народжений безпосереднім емоційним поривом, про значення якого
ніхто ні з ким не домовлявся, та «система рухомої пластики» Е. Жака-Далькроза, що
спирається на поняття евритмії, і має на увазі «пробудження і розвиток природних ритмів
тіла засобами його ритмічного руху» [15; 50–56].

На підтвердження належності «анкоку буто» до стилю «модерн» доцільно навести
також вислови самих танцівників, які вважали, що танцювати «анкоку буто» – це означає
відмовитися від зовнішніх явищ (природи, мистецтва тощо) і пережити її внутрішньо,
дати тілу самостійно мислити та виражати.

На їхню думку, «анкоку буто» – це танець самозаглиблення, споглядання на власне
«Я», у якому «внутрішні відчуття є вирішальними» [16; 55]. Міцутака Ішиї вірить, що
«тіло вплетене у ... рух природи» [17; 41]. Для Мін Танака «рух пов’язаний з серцем».
Тому він відмовляється «від ритмічного розчленованого танцю, відтвореного у часі,
підконтрольного суспільству» і робить «очевидними ритми ... думок» [18; 48]. Для нього
рух є ідентичним душі. Він вважає, що ніколи не можна зрозуміти рух, якщо ставити
себе поруч з ним.

Т. Гідзіката свій метод назвав «методом метаморфози». Йому ж належать слова,
що в «анкоку буто» «немає жодних вправ і жодного ліризму». Його танець – це «знак,
який проявляється з глибини... тіла» [5; 27].

Отже, метод «метаморфози» передбачав перетворення танцівника на іншу живу чи
мертву істоту чи предмет за допомогою виключно руху та дії тіла. Для цього Гідзіката та
його соратники працювали над створенням своєрідного підручного словника
танцювальних рухів, поз і танцювальних фрагментів, які в традиційному японському театрі
називаються – кати. Виражені в катах мотиви перетворення містять у собі елементи
природи, рослинного та тваринного світу, світу людей, а також божества і духи різних
культур та релігій [4; 105–106; 1; 13].  Як приклад, так звана «стандартна хода» Гідзікати
супроводжувалася асоціативними зауваженнями: «… Під ступнями  леза бритви … На
голові –  ваза, наповнена водою … Очі втратили здатність бачити …» [4; 112].
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Навчання за цим методом віддавало перевагу внутрішньому спогляданню перед
зовнішнім, тому не передбачало використання дзеркал. Виразні засоби танцю (костюм,
світло, грим, сценографія) теж мали другорядне значення.

Метою навчання танцю «анкоку буто», як і іншим різновидам танцю «модерн», є
здатність осягнути (відчути) у процесі руху образ певної теми, згідно власному
світогляду учнів [10; 32].

Приймаючи до уваги те, що стиль «модерн» є і результатом, і засобом у спробах
повернути мистецтво від описовості до безпосередності почуттів, від умовного знака
до символа, можна зауважити, що представники «анкоку буто» довели цей процес майже
до абсурду. Саме так виникає поняття «культурної смерті» особи, тобто зречення під
час танцю всіх культурних нашарувань у свідомості, що, в свою чергу, породжує «танець
трупа», істоти, що ніби вперше відчула світ і рухається навпомацки, реагуючи на
найменші коливання середовища. Так, на думку Кацуо Оно, «…мить крайньої втоми,
коли граничне напруження знову відновлює тіло: в цьому справжнє походження Буто.
Смерть і відродження» [10; 36].

Таким чином, з’ясувавши передумови виникнення танцю «анкоку буто»,
проаналізувавши творчу діяльність представників цієї традиції та застосувавши
стильову типологію танцю «модерн», авторка знаходить докази належності «анкоку
буто» до цього стильового напряму хореографічного мистецтва і його прямого зв’язку
з європейською традицією танцю «модерн», зокрема «Аusdrucktanz».
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