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چکید‌ه   
کازوئـو اونـو یکـی از تأثیرگذارتريـن فيگورهـاي رقص معاصر اسـت که همـواره از وی در کنار تاتسـومی هیجیکاتا، 
در مقـام مبدعـان رقـص بوتـو نـام بـرده می‌شـود کـه اولیـن ‌بـار در سـال 1959، در ژاپـن شـکل گرفـت. ایـن 
گونـه از رقـص، در پـی وقایـع جنـگ جهانـی دوم پدیـد آمـد و بـا دیـدگاه اجراییِ تاتسـومی، شـکل‌بندی خودش 
را يافـت. رقـصِ مـرگ، نمایـشِ پریشـانی، رقـصِ تاریکـیِ مطلـق و تمرکـز بـر ماهیـتِ ابـزوردِ چیزهـا، در زمـرۀ 
مهم‌تریـن مضامیـن، عناویـن و موضوعـاتِ مـورد توجـه ایـن شـیوه از رقـص مـدرن ژاپنـی هسـتند. از آن‌جـا که 
تاتسـومی از یوکیـو میشـیما، ژان ژنـه، مارکـی دو سـاد، تئاتـر نـو ژاپنـی از يك‌سـو و نیـز، از دیـدگاه آنتونـن آرتو 
دربـارۀ مفهـوم بازیگـر از سـوي ديگـر تأثیـر گرفتـه ‌اسـت، بـه ‌نظـر دور از ذهـن نمي‌نمايـد کـه مواجهه بـا مقولۀ 
بـدن در کار رقصنـدگان بوتـو از جملـه يكـي از مهم‌تریـن چهره‎هـاي آن، کازوئـو اونـو، مواجهـه‌ای پرمناقشـه و 
نیـز نامتعـارف‌ نسـبت بـه هنرهـای اجرایـی سـنتی ژاپـن )بویـو( باشـد. آن‌چـه در کار اونـو قابـل بررسـی اسـت، 
احضـارِ بدنـی برسـاخته اسـت کـه گویـی از حیـات، تهی شـده ‌اسـت. رقصنده، گویـی هر نوع نشـانه‌ای از زیسـتِ 
بیولوژیکـی و نیـز جنسـیتی را عامدانـه معلـق سـاخته و یـا از اسـاس، پـس زده و انـکار می‌کنـد و کالبـدِ خـود را 
در شـمایلِ یـک عروسـک، بـه صحنـه مـی‌آورد. هدف ایـن مقالـه، مطالعۀ توصیفـی- تحلیلـی شـمايلِ کار کازوئو 
اونـو اسـت. تجربیـات ناشـی از واقعـۀ هیروشـیما و ناکازاکـی در کنـار دیگـر عناصـر مؤثـر در صورت‌بنـدی بوتـو، 
مسـئلۀ قابل‌توجهـی اسـت. بـه‌ نظـر می‌رسـد آن خمیدگـی و درهـم‌ پیچیدگـیِ اندامـیِ اونـو در هنـگام اجـرا، به 
نمایـشِ بدنـی مي‌مانـد کـه دسـت‌اندرکارِ بازنمایـیِ جنـازۀ بی‌قـواره‌ای اسـت کـه گويـي ابـژۀ جنـگ اسـت؛ بدنِ 
تغییرشـکل‌‌يافته‌اي کـه سـوختن و بـه نظـر، کتمـان، انکار و انهـدام بدن‌ها را پـس از بمباران اتمی ژاپـن بازنمایی، 

و یـا بـه یـک معنـا احضـار می‌کند.
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»بـرای سـاختن ایمـای مـردگان، بـرای بازمـردن، ... این اسـت 
آنچـه می‌خواهـم درونـم تجربـه کنم.

آنکـه ‌کیبـار مرده ‌اسـت می‌توانـد بارهـا و بارها در مـن بمیرد. 
اگرچـه اغلـب گفته‌ام مـن مرگ را 

نمی‌شناسـم امـا بایـد بگویـم مرگ مـرا می‌شناسـد... مـردگان 
آمـوزگاران من‌انـد.«

.1 (Moore,2003, 10)تاتسومی هیجیکاتا
رقـص بوتو، یکی از اشـکال رقص مدرن اسـت کـه در اواخر دهۀ 
50 میلادی در ژاپـن پدید آمـد. کازوئو اونو در کنار تاتسـومی، 
مبـدع بوتـو، با تجربیـات خود شـکل تـازه‌ای از ایده‎پـردازی در 
بـاب رقـص بوتـو را پدیـد آورد. او در فعالیـت 80 سـالۀ خـود، 
مجموعـه‌ای از دیدگاه‌هـا را در ارتبـاط بـا کار رقصنـده، مسـئلۀ 

بـدن، مضامیـن و ... شـکل‌بندی کرد.
بوتـو، در واقع در زمرۀ یکی از اشـکال هنری آوانگارد پسـاجنگ 
در ژاپـن بـه ‌شـمار می‌آیـد کـه تأثیـر بسـیاری در بازگردانـدن 
ایدئولـوژی، فرهنـگ و روحِ ژاپنـی بـر جامعه‌ای گذاشـته ‌اسـت 
کـه یـک فروپاشـی نظامـی، اقتصـادی، ناسیونالیسـتی و ... را از 
سـر گذرانـده بـود. در دهۀ 60 میلادی، تاتسـومی هیجیکاتا و 
کازوئـو اونـو، در کنـار دیگـر هنرمنـدانِ هم‌‌عصـرِ خـود از قبیل 
موریامـا دایـدو2 )عکاس(، ایمامورا سُـوئی3ِ )فیلمسـاز( و دیگران 
بـه بازیابـی عناصرِ )فرهنگـی(ِ ژاپن پیشـاصنعتی روی آوردند تا 
بـا صورت‌بندی شـکل جدیـدی از اجرا، بحـران ذهن‌گراییِ پس 
از جنـگ را ترسـیم کننـد و نیز مقاومت خـود را در برابر مفهوم 
»ژاپـنِ آمریکایـی«، کـه پـس از جنـگ بیـمِ آن می‌رفـت که تا 
سـطحِ مطالبـه‌ای عمومـی و همگانی پیـش رود، نشـان دهند. 
بـرای بسـیاری از هنرمنـدان و روشـنفکران ژاپنـی ایـن دوره، 
چالـش اصلـی این بـود که چگونـه در عصـرِ مدرنِ پسـاجنگ، 
»ژاپنـی« بمانند و با رونمایی مجدد از میراث پیشـاجنگی خود، 

. (Moore,2003, 5 & 10)هویتـی مسـتقل را بازیابنـد
در ایـن میـان به نظـر می‌رسـد مهم‌ترین چالشِ پیشـاروی این 
دوره بـرای اغلب روشـنفکران ژاپنی به طـور عام، و هنرمندان به 
طـور خـاص، مواجهه با این پرسـش بـود که »در عصـر نوظهورِ 
پـس از جنـگ، ژاپنـی بودن به چه معناسـت؟«. یـا اگر دقیق‌تر 
بتوان پرسـید »چگونه می‌شـود کمـاکان ژاپنی ماند؟«. روشـن 
اسـت کـه این‌ها پرسـش‌هایی جدی و پربسـامد پـس از بحرانِ 
تمدنـی اسـت. ژاپنی‌هـا نیـز از ایـن قاعـده مسـتثنی نبودنـد و 

بنابراین، کوشـیدند تـا بحران را درونی کنند و بیندیشـند.
اینکه چه جریان‌ها و پاسـخ‌های متعدد و متنوعی به این بحران 
در جهان پسـاجنگِ ژاپنی روی صحنه آمد، بحث درسـتی است 
اما محل بحث این نوشـته نیسـت. مسـئله، به روشنی کی چیز 

اسـت: اینـک پس از فروپاشـی تـام و تمام ارزش‌هـای تاریخی و 
فرهنگـی، مواجهـه با کی تحقیر تاریخی بی‌سـابقه و نیز چشـم 
در چشـم شـدن بـا یکـی از بزرگ‌تریـن جنایـات فاجعه‌آمیـزِ 
بشـری )بمبـاران اتمـی ناکازاکی و هیروشـیما(، چگونه می‌توان 
هنـوز ژاپنـی بـود و تـا جایـی کـه بـه فیگـور مـورد بحـث این 
مقالـه برمی‌گـردد، )اگـر بتـوان بـه تأسـی از تئـودور آدورنو که 
گفتـه بـود پـس از آشـوویتس چگونـه می‌توان شـعری سـرود 
کـه متضمن توحش نباشـد، سـوالی مشـابه طـرح کـرد( بعد از 
هیروشـیما دیگـر چگونـه می‌توان رقصیـد؟ یا اگر مجاز باشـیم 
ایـن صورت‌بنـدی را ادامه دهیم باید بپرسـیم بـدنِ کی ژاپنی، 
حـالا چگونـه بدنـی اسـت؟ اینجا بایـد احتمالاً بـا الهـام از بوتو 
پاسـخ دهیـم بدنی اسـت که تاکنون کسـی ندیده اسـت. بدنی 
کـه نـه تاکنـون و نه پـس از ظهـور آن، کسـی مشـاهده نکرده 
اسـت. بدنـی کـه می‌رقصد اما دیگر قرار نیسـت فاجعـه را از یاد 
ببـرد و یـا آن را نادیـده گرفتـه و خـود را از آن فـارغ کـرده و به 
زیبایی‌شـناختی‌کردنِ فاجعـه دامـن بزنـد؛ بلکـه این بـار گویی 
می‌کوشـد تـا بدنـی را در اجـرا و از مجـرای احضـارِ بی‌حجـابِ 

فاجعه رسـتگار کند.

پیشینۀ پژوهش
دربـارۀ بوتـو و خاصـه سـیاق کازوئـو اونـو، پژوهشـی در ایـران 
منتشـر نشـده اسـت جز کی پایان‌نامۀ مقطع کارشناسـی ارشد 
و نیـز ترجمـۀ کی کتـاب که عناویـن و رویکردهای آنهـا از این 

قرار اسـت:
عاطفـه معینـی در این پایان‌نامـه »»بوتو« نمایش مـدرن ژاپنی 
بـه صـورت اجمالـی به ویژگی‌هـای رقـص بوتو پرداخته اسـت. 
وی بـا ذکـر کلیاتـی دربارۀ بوتـوی ژاپنـی، اشـاراتی مختصر به 
کار کازوئـو اونو نیز داشـته اسـت. تمرکز ایـن پژوهش بر کلیات 
رقـص بوتو اسـتوار اسـت و منبع الهام بدن اجراگـران بوتو، مورد 

بررسـی قرار نگرفته اسـت.
سـاندرا فرالـی و تامـا ناکامـورا در کتـاب هیجی‌کاتـا و اونـو کـه 
توسـط نیـاز و علیرضـا اسـماعیل‌پور بـه فارسـی ترجمـه و در 
فرهنگ نشـر نو منتشـر شـده اسـت، به ریشـه‌ها و اشـکال بوتو  
و نیـز سـیاق کار هیجیکاتـا و اونـو می‌پردازنـد. هم‌چنیـن ایـن 
کتـاب، سـویه‌های مورفولوژیـک قابـل‌ تأملـی دارد و هم‌چنیـن 
رویکردهـای اسـتعاری بـه بـدن بـا اسـتفاده از عبـارت »بـدنِ 
مـرده« و نیـز تفاسـیری انضمامـی چـون پرداختـن بـه مفهوم 

»بـدنِ اجتماعی« نیـز دارد. 
آنچـه در مقالـۀ حاضـر مورد توجـه قـرار دارد، به‌ طـور متمرکز 
بـا مطالعـۀ رفتـار بـدن کازوئـو اونو بـه شـرح ابژگی بـدن بوتو-

مقدمه
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کا4 )رقصنـدۀ بوتـو( می‌پـردازد که در دو مورد ذکرشـده، چنین 
رویکردی اخذ نشـده اسـت. ضـرورت پرداختن به ایـن موضوع، 
بـه ‌زعـم نگارنـدۀ مقالـه حاضـر، در کنـار بررسـی خصوصیـات 
اجرایـی یکـی از مهم‌تریـن هنرمنـدان معاصـرِ حـوزۀ اجـرا، 
تمهیداتـی اولیه بـرای طرحی پیشـنهادی پیرامـون توجه‌دادن 
بـه زمینه‌هـا، منابـع الهـام و نیـز سـاز‌وکار شـکل‌گیری گونه‌ای 
از اجراسـت. در ایـران، بـه‌ نظر می‌رسـد دسـت‌کم در نیـم ‌قرنِ 
گذشـته، تلاش و یـا میلی بـرای مواجهه بـا بحران‌هـای خاصِ 
خـود از یـ‌ک سـو و از سـوی دیگر پیش‌کشـیدنِ پرسـش‌هایی 
مشـابه که می‌توان از آن در ذیلِ پرسـشِ از »معاصرت« سـخن 
گفـت، وجود نداشـته اسـت. پرسـش‌هایی کـه احتمـالاً بتوانند 
در مقـام راهنمایی برای اندیشـیدن به تمهیداتـی که می‌توانند 
چندوچـونِ آنچـه با عنـوان پرطمطـراقِ »تئاتر ملـی« از آن یاد 
می‌شـود، عمـل کننـد. بـه نظـر، هنـوز راه طولانـی اسـت و تـا 
پرسـیدن از آنچه احتمـالاً باید آن را تئاتـرِ ایرانی بنامیم، فاصلۀ 
بسـیار داریم. این فاصله،‌ یحتمل ناپیمـوده باقی خواهد ماند اگر 
تـا حـد امـکان، به شـکلی بی‌امـان و بی‌وقفـه، از خود نپرسـیم: 
چگونـه می‌توان تئاتری ایرانی داشـت؟ تئاتـر ایرانی اصلاً چگونه 
چیـزی می‌تواند باشـد؟ چه اشـکال متنوع و متکثـری می‌تواند 
بـه خـود بگیـرد و هرکـدام از این‌هـا را به اتـکای چـه اوصاف و 
خصایصـی می‌توانیم در نهایت »ایرانـی« بدانیم؟ نگارنده امیدوار 
اسـت در کنـار پرداختـن به ایـدۀ مطروحه در عنـوان و چکیدۀ 
ایـن پژوهـش، خواننـدگانِ مقالـه ایـن ملاحظـه را نیـز درخورِ 

توجـه و مداقـه یافتـه و آن را به پرسـش گیرند. 
از این‌رو، در سـطوری که خواهد آمد تلاش شـده اسـت در ابتدا 
بـر توضیحاتی مختصر اما ضروری تکیه گردد که از سـویی بوتو 
را در مقـام یـک اجـرای خـاص و منحصـر به‌فرد معرفـی کرده، 
مصطلحـات تعیین‌کننـدۀ آن را برمی‌شـمارد و از طرفـی دیگر، 
بـه طـرح مختصاتِ زمینـه و زمانـه‌ای می‌پردازد که بوتـو در آن 

امکان‌پذیر شـده است. 

رقص بوتو؛ درون‌مایه‌ها و اصطلاحات
»بوتو شـرح‌گریز اسـت. به ‌نظر می‌رسـد مشـاهده‌گران ناگزیرند 
بـه لفاظـی تـا آنچـه دیده‌اند را شـرح دهنـد: گروتسـک و زیبا، 
کابوس‌ماننـد و شـاعرانه، شـهوانی و زاهدانـه، همـه‌ فن‌حریف و 

(Baird, 2012, 18). »معنـوی
تعریـف چیزی پیچیده، احتمالاً سـخت‌ترین مسـئولیتی باشـد 
که متوجه هر پژوهشـگری اسـت. بوتو نیز از این قاعده مستثنی 
نیسـت. تعریف بوتو هم مشـابه هر هنر یا حتـی امر پیچیده‌ای، 
همـواره اگـر نخواهـد ناقص و یا سـطحی باشـد، ناگزیـر باید به 

کلی‌گرایـی یـا تقلیل‌گرایـی تـن دهـد. مسـئله‌ای کـه اغلب در 
توصیـف بوتو طـرح می‌شـود، »شـرح‌ناپذیری« آن اسـت. آنچه 
از توضیـح بـِرد در سـطور بالا برمی‌آیـد، در عمـل، مؤید همین 
ویژگـی اسـت. امـا ناچاریـم آن را تـا حـدی که ممکن اسـت به 
سـطح شناسـایی برکشـیم. بنابرایـن، احتمـالاً بتوانیـم آن را به 
میانجـیِ مختصـاتِ  اجرایـی، درون‌مایه‌هـا و رفتـار جسـمانی 
هنرمنـدان بوتـو درک کـرده و مختصاتی از چند و چـونِ آن به 

دسـت دهیم.
بوتـو، از ترکیـب دو واژه سـاخته ‌شـده اسـت: »bu« بـه معنـی 
رقـص و »to« بـه معنـی گام یـا قـدم5 (Ibid,16). در ایـن میان 
اما یوشـیدا یوشـیه6، زبان‌شـناس ژاپنی دربـارۀ واژۀ بوتو تعریف 
دقیق‌تـری دارد.7 در تعریفـی کـه یوشـیه آورده اسـت، کلمـۀ 
»bu« معـادل کلمۀ »on« در زبان انگلیسـی معنا می‌شـود. وی 
معتقد اسـت این واژه از اسـاس ژاپنی نیسـت، بلکه کلمۀ ژاپنی 
آن عبارت »ma-i« اسـت. یوشـیه معتقد اسـت »bu« می‌تواند 
معانی بسیاری بپذیرد، اما در تعریف »ma«، آن ‌را معادل فاصلۀ 
بیـن دو چیـز معنـا می‌کند کـه حالتی مـدور و محـاط دارد. به‌ 
نظر می‌رسـد این اصطلاح، تلاشـی برای درک فضا باشـد. »واژۀ 
»ma« کـه در ذن هـم اسـتفاده می‌شـود، در لغـت، فضای بین 
چیزهـا8 معنـا شـده و در بوتو، به وضعیتِ منبسـطِ ذهن، تعبیر 

(Fraleigh, 2010, 6). »می‌شـود
یوشـیه معتقد اسـت کلمۀ »toh« مفهومی کاملا آسیایی است. 
از منظـر او، ایـن واژه در باور پانتئیسـم9 ریشـه دارد؛ در این باور 
کـه خـدا، در همـه‌ چیـز یافـت می‌شـود. گام‌زدن و پاکوبیدن10ِ 
رقصنـدۀ بوتـو، آن‌چنان کـه بازیگـران کابوکی و کشـتی‌گیران 
سـومو11 نیـز انجـام می‌دهند، عملی بـرای نیرو‌گرفتـن از زمین 
اسـت. بـه ‌زعم نگارنده، آن‌چه تاداشـی سـوزوکی12 نیـز در ایدۀ 
دسـتور زبان پاها13 در نظر دارد، بخشـی از عناصـر مقوم خود را 

از چنیـن مفهومی گرفته ‌اسـت.  
از  بوتـو، طیـف بسـیار وسـیعی  زمینه‌هـای پیدایـش رقـص 
اشـکال نمایشـی، هنرمنـدان و مکاتـب هنـری را دربرمی‌گیرد. 
از ویژگی‌هـای تئاتـر نـو14 ژاپنـی و ذن تـا تجربیـات نوشـتاری 
یوکیـو میشـیما و نظریه‌‎هـای آنتونـن آرتـو، در شـکل‌گیری 
بوتـو مؤثـر بوده‌انـد. در کنـار این‌هـا، تاتسـومی بـا تأثیـر از 
سوررئالیسـم، تئاتـر ابـزورد و اکسپرسیونیسـم، بـه شـکل‌دهی 
بوتـو پرداخـت. او  هم‌چنین رقص جدید15 آلمانی که از اشـکال 
هنـر اکسپرسیونیسـتی اسـت را مـورد مطالعه قـرار داد؛ رقصی 
کـه در ژاپـن بـه رقـص شـرنگ16 شـهرت داشـت. تاتسـومی و 
اونـو، هـر دو، بالـه و رقـص مـدرن را طـرد می‌کردنـد و رقـص 
جدیـدی )بوتـو( را می‌آفریدنـد کـه »بـدنِ ژاپنـی« را از انـکار و 
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فراموشـی نجـات مـی‌داد. بوتـو بـا زمینه‌هـای قوم‌نگارانـه، علائمـی 
غریـب را در کنـار لـرزش بـدن و بـه‌ نمایش‌گذاشـتن تغییـر حالـت 
چهـره از عالی‌تریـن شـکل تـا مضح‌کتریـنِ آن به تصویر می‌کشـید 

.(Fraleigh & Nakamura, 2006, 15)
از مهم‌تریـن  اصطلاحـات و کلیـدواژگان رقـص بوتـو می‌تـوان بـه 
»اسـتحاله«17 اشـاره کرد. آنچـه دربارۀ بوتو مطرح اسـت، تغییرِ حالت 
بـدن اسـت که از شـکلی زنـده به جسـدی متحرک در حرکت اسـت. 
گاهـی به ‌نظر می‌رسـد ریشـه‌های شمنیسـم نیـز در پیشـبردِ اهداف 
فیزیکـی و بصری بوتو سـهیم بوده‌انـد. از این‌رو، آن‌چـه بوتو به تصویر 
می‌کشـد را می‌تـوان بدیـن شـکل خلاصه کـرد: بدنِ قربانی، شـورش 
بدن، جسـدبودگی، تجسـمِ دیگری، جاری‌کردن بـدنِ اجتماعی، طرحِ 
بدنِ سیاسـی، مسـئلۀ اسـتحاله و خلق جهانی اسـتعاری، خلق بدنی 
بی‌جـان در جهـان، خلق زشـتی بـه ‌منظور دسـتیابی به یـک زیبایی 

منحصـر به‌خـود و ... )همان(. 

شـرح وضعیـت ژاپـنِ پـس از جنـگ دوم جهانی و 
شـکل‌گیری تئاتـر پسـا- شـینگِکی18

»نسـل مـا امیـدوار بود تا تجربـۀ ما از جنگ را شـرح دهـد ... به نظرم 
بوتـو توسـط کسـانی خلق شـد که جنـگ را تجربـه کرده و شـاهدان 

.19 (Hassel, 2005, 12)»مرگ بودنـد
آمریـکا در سـال 1945، هیروشـیما و ناکازاکـی را بمبـاران اتمی کرد 
که دسـت‌کم سـیصدهزار کشـته برجای‌گذاشـت. در حدود کی سـده 
پیـش از ایـن واقعـه و حوالـی سـال 1853 میلادی، ژاپن به واسـطۀ 
دعـوت آمریکایی‌هـا بـرای شـکل‌دهی به مناسـباتی تجـاری، با غرب 
روبـرو شـده بـود. به نظر ‌می‌رسـد پیش از سـدۀ بیسـتم، ژاپـنِ قرون 
وسـطایی بـا سـرعت چشـم‌گیری، حرکـت خـود را بـه سـوی جهان 
مـدرن آغـاز کـرده‌ بـود و نیز آنها دسـت‌کم کی قرن پیش‌تـر تقلید از 
سیاسـت نیرومنـد آمریکایی‌ها و اروپایی‌ها را سرمشـق خود قـرار داده 

 .(Fraleigh & Nakamura, 2006, 15) بودنـد‌
بـا شکسـت ژاپـن در جنـگ، بحـران اقتصـادی بـالا گرفـت و فقـر و 
قحطی از زمرۀ مهم‌ترین مسـائل کشـور به شـمار ‌آمد. از سـوی دیگر، 
تأثیـر ورود فرهنـگ غربی و آمریکایی، موجـی از تنش‌ها و بحران‌های 
هویـت را نزد ژاپنی‌ها و به صورت مشـخص، روشـنفکران و هنرمندان 
پدیـد آورد. از ایـن‌رو، متفکـران، بـرای بازیابـی آنچه هویـت ملی خود 
می‌نامیدنـد، در پـی یافتن راهی برآمدند؛ هویتـی که حالا دیگر ناگریز 
بود بر خاکسـتر اجسـاد و ویرانه‌های هیروشـیما و ناکازاکی بنا شـود.

در یـک نـگاه تاریخـی، رقص بوتـو در ابتدا در توکیـوی ژاپن به صورت 
یـک جنبـش زیرزمینی20 و به عنـوان پیامد جنگ جهانـی دوم ظهور 
کـرد. گاهـی از بوتـو به عنـوان کی نمایش پسـااتمی نیز یاد می‌شـود. 
ایـن گونـه از رقـص، از اسـاس، بـا سیاسـتِ بازیابـیِ هویـتِ ژاپنـی 
صورت‌بنـدی شـد. اولین اجـرای بوتو، توسـط تاتسـومی هیجیکاتا به 

سـال  1959 و بر اسـاس یکی از آثار یوکیو میشـیما، نویسـندۀ دستِ 
راسـتی ژاپنـی21، بـا عنـوان »کینجیکـی«22 بـه معنـی »رنگ‌هـای 
ممنوعـه« صورت‌گرفـت. موضوع کینجیکـی، در واقـع مواجهه با یکی 
از تابوهـای جامعـۀ بـورژوازی ژاپنـی بـود: تمالیات همجنس‌گرایانه. 
ایـن اجـرای ده دقیقـه‌ای بـا واکنـش منفـی تماشـاگران مواجه شـد. 
آن‌چـه تاتسـومی در بوتـو در نظـر داشـت، خلـقِ هنـری اعتراضی در 
مواجهـه بـا غربی‌سـازی ژاپن بود. او با رد سـلطۀ غرب، در جسـتجوی 
رقصـی برآمـد کـه در راسـتای ریشـه‌های ملـی او و نیـز بدنـی ژاپنی 

   (Ibid, 14-16)بـود
بـه نظـر می‌رسـد این شـکل از رقـص، بخش مهمـی از قواعـد و اطوار 
بدنـی خـود را از ایـدۀ اجسـاد و ویرانه‌هـا گرفته ‌باشـد. اینکه زشـتی، 
زشـتی بزاید، مسـئلۀ دور از ذهنی نیسـت. اجسـاد سـوخته، بدن‌های 
تـاول‌زده و چهره‌هـای درهـم و مچاله‌شـده از پـی واقعـۀ هیروشـیما، 
سـاختمان‌های ویران‌شـده و زمینـی کـه دیگـر شـباهتی بـا پیـش از 
واقعـۀ اتمی نـدارد، همگی مناظری هسـتند که هنرمنـد در این دوره 

به ‌طـرزی جدی بـا آن روبروسـت. 
»هم‌چـون ویرانه‌هـای هیروشـیما و ناکازاکـی، هنـر بایـد بـا نیرویـی 
.(Hassel, 2005, 9) »هیولایـی ویـران شـود تـا هنـری نـو زاده ‌شـود

آن‌چه باید دربارۀ تئاتر ژاپنی در دهه‌های آغازین سـدۀ بیسـتم شـرح‌ 
داده‌ شـود، دوره‌ای اسـت کـه از آن با عنوان شـینگِکی یـا تئاتر جدید 
نـام بـرده می‌شـود کـه در واقع، مهم‌تریـن خصیصۀ آن، طـرد خدایان 
ژاپنـی از صحنـۀ تئاتـر اسـت. موضـوع مهـم ایـن اسـت کـه از زمـان 
اصلاحـات امپراتـور مِیجی23 در سـال 1869 و از پی الغای فئودالیسـم 
ژاپنـی، نمایش‌هـای سـنتی در ژاپن به محـاق رفته و شـکل جدیدی 
از اجـرا کـه مبتنـی بـر درامِ واقع‌گـرای غـرب بـود، طرح‌ریزی شـد. از 
پسِ این تحولات اجتماعی، سیاسـی و فرهنگی، نمایشـگران جدیدی 
پـا به عرصه گذاشـتند که در ابتـدا بیش از آنکه به دنبال اجرا باشـند، 
در پـی نمایشنامه‌نویسـی بودنـد. در ایـن دوره، آثاری که از شکسـپیر، 
ایبسـن و گورکـی ترجمـه شـده‌ بـود، مـورد توجـه بسـیار قرارگرفت. 
نخسـتین جنبش شـینگِکی از 1887 تا 1928 با عنـوان »پایه‌گذاری 
تئاتر مدرن« شـناخته‌ می‌شـود )برانـدون، 1388، 363(. در این دوره، 
تئاتـر ژاپنـی، ایـدۀ تئاتر رئالیسـتی را پیگیـری می‌کرد و انواع سـنتی 
نمایـش چـون کابوکـی، بونراکـو و نمایـش نـو، رو بـه ‌زوال می‌رفتند. 
بـا شـروع جنـگ و سـال‌های پـس از آن، دوره‌ای پـا می‌گیـرد کـه بـا 
عنوان »سیاسی‌شـدن تئاتر مدرن« شـناخته می‌شـود و پس از جنگ 
در فاصلـۀ سـال‌های 1945 تا 1960، »برقراری مدرنیسـم افراطی« نام 

می‌گیـرد )همان(.
بوتـو، در واقـع بـه دوره‌ای پس از تمام دوره‌های شـینگِکی تعلـق دارد، 
دوره‌ای کـه بـه پسـا- شـینگِکی شـهرت یافت. بـه ‌نظر می‌رسـد برای 
ژاپـن، بـا آن فرهنگ بومی که آکنده از ایده‌های شـمنی، آیین شـینتو، 
ذن- بودیسـم و حضور نیروهای جادویی و فراطبیعی اسـت، این مقدار 
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بدن نامتعارف به مثابۀ ابژۀ جنگ در آثار کازوئو اونو

کازوئو اونو، فیگوری که بازنمایِ بدنی نوظهور است
 (Fraleigh, 2010, 14)رقص باید خلسه‌آور باشد.« کازوئو اونو« 

کازوئـو اونـو در سـال 1906 در هوکایـدو27 متولد شـد. او در سـال‌های 
جوانی، از کی کالج ورزشـی فارغ‌التحصیل و در کی مدرسـۀ خصوصی 
دخترانـۀ مسـیحی در ژاپن به عنـوان معلم آمـوزش مهارت‌های بدنی، 
مشـغول بـه کار شـد. آنچـه مسـیر حرفـه‌ای او را برای همیشـه تغییر 
داد، تماشـای اجرایـی از کی رقصندۀ اسـپانیاییِ فلامنکـو به نام آنتونیا 
مِـرس28 معروف به آرژنِتینا29 در سـال 1926 بود؛ »آن‌چنان تحت‌تأثیر 
)ایـن زن( قـرار گرفـت که از آن پس بر آن شـد تا زندگی خـود را وقف 
رقص کند«   .(Fraleigh & Nakamura, 2006, 25)کازوئو اونو در سـال 
1930، بـه مسـیحیت تغییر دیـن داد و پـس از آن بود که با مضامینی 
از جمله مسـئلۀ داوری و تولد و مرگ و رسـتاخیز، وارد چالشـی جدی 
شـد که بعدها بـر درونمایۀ بسـیاری از آثارش تأثیر گذاشـت )همان(. 

کازوئـو اونـو، در سـال 1938 بـا درجۀ سـتوانی به ارتش ژاپن پیوسـت 
و پـس از شـروع جنـگ جهانی دوم بـه‎ درجۀ کاپیتانی ارتقـا یافته و به 
خدمت در ارتش ادامه‌ داد. او در چین و گینۀ‌ نو جنگید و در نهایت در 
گینۀ نو اسـیر شـد و دو سـال در جنگل‌هـای آن‌جا مانـد. اجرای رقص 
»عروس ‌دریایی« محصول همین دوره اسـت: مشـاهدات اونو از تدفین 
اجسـاد در دریا به ‌وقت بازگرداندن سـربازان به ژاپن .(Childs, 2010) از 
شـمار هشـت هزار سـرباز اسـیر در گینۀ ‌نو، تنهـا دو هزار تـن به خانه 
بازگشـتند   .(Fraleigh & Nakamura, 2005, 25) نکتـۀ جالب‌توجـه 
دربـارۀ اونـو ایـن اسـت کـه او بـه ‌نـدرت دربـارۀ تجربـۀ جنـگ حرف 
مـی‌زد. یوشـیتو30، پسـر کازوئو اونو، کـه خود نیز یکـی از رقصندگان 
بوتـو اسـت و در بسـیاری از اجراهـای هیجیکاتـا و پـدرش نیـز حضور 
داشـته ‌اسـت، دربارۀ او معتقد بود تجربۀ پدرش از سـربازِ جنگ بودن، 
حتمـا بایـد وحشـت‌آور بوده‌‎ باشـد، و هم‌چنیـن اعتقاد داشـت پدرش 
از طریـق رقـصِ خویـش اسـت کـه دربـارۀ ایـن تجربـه حـرف می‌زند 

)همان(. 
اونـو در اجراهایـش، اغلـب بـه ‌شـکل زنـی در پوششـی زرق ‌و بـرق‌دار 
ظاهـر می‌شـود. زنـی تلوتلوخـوران، شـکننده بـا هیبتـی گروتسـک، 
کفش‌هایی پاشـنه ‌بلند و کلاه‌گیسـی بر سـر. او رابطۀ بسیار نزدیکی با 
مـادرش داشـت و هم‌چنیـن به ‌نظر می‌رسـد کـه آرژنتینا نیـز در بروز 
اطوار اجرایی او تأثیر بسـیاری گذاشـته اسـت )البته اسطوره‌های ژاپنیِ 
خلقـت و مسـئلۀ پنهان‌کـردن جنسـیت در ایـن اسـطوره را نمی‌توان 
در ایـن میـان از نظر دور داشـت(. سـبک اجرایی او، در محتوا و شـکل 
تلفیقی اسـت از ذن- بودیسـم، تئاتر نو ژاپنی، مسـیحیت، ژاپنِ ویرانِ 
پـس از جنگ، رقص مدرن اکسپرسیونیسـتی و هم‌چنیـن ایدۀ »تئاتر 
حـواسِ«31 آنتونـن آرتـو (Fraleigh, 2010, 215). تاتسـومی پـس از 
ملاقـاتِ کازوئـو در سـال 1949، تحـت تأثیـر رقـص او قـرار گرفـت و 

از گرایـش بـه واقع‌گرایـی و بازنمایـی واقعیت، به ‌ویژه پس از شکسـت 
در جنـگ و تحقیـر ملـی کـه از پـسِ آن گریبان کشـور را گرفتـه ‌بود، 

ناکارآمد شـده‌ باشد. 
»پایبندی شـدید شـینگِکی در میان تمامـی هنرها بـه واقع‌گرایی، آن 
را تـا حـدی در برابـر ملی‌گرایی افراطی مصون نگاه داشـته‌ بـود. با این 
همـه، همیـن تعهـد بـه واقع‌گرایی بـود که کوشـش‌های تئاتـر مدرن 
بـرای پاسـخ بـه پرسـش‌های عمیـق ناشـی از جنـگ و شکسـت را با 

مشـکل مواجه می‌کـرد« )همـان، 369(.
آنچه دربارۀ تئاتر مدرن ژاپنی یا همان که با عنوان شـینگِکی شـناخته 
می‌شـد بـه ‌نظـر می‌رسـید، ایـن بـود کـه »اگرچه شـینگِکی بـدل به 
جریـان اصلـی )تئاتـر( شـده ‌بـود امـا دیگـر پدیـده‌ای رضایت‌بخش از 
سـوی نسـل جدید هنرمندان برای بیان سـرخوردگیِ مواجهه با سلطۀ 
سیاسـی و فرهنگی غرب و نیز شـرح قسـاوت جنگی نبود؛ قساوتی که 

 .(Hassel, 2005, 9) »هیـچ چیز نبود جز موقعیتـی ابـزورد
طـی سـال‌های 1960 تـا 1973، تئاتـر ژاپـن وارد مرحلـه‌ای تـازه 
می‌شـود که بـه »آنگـورا«24 یا همان جنبش پسـا‌- شـینگِکی معروف 
اسـت. به‌ نظر می‌رسـد »این عبـارت از جنبش ضد‌فرهنـگ25 دهۀ 60 
  (Swain, 2016, 1).»و 70 میلادی در آمریکا و انگلسـتان آمـده ‌باشـد
آنگـورا در اصـل به معنی  کی جنبش زیرزمینی اسـت کـه هنرمندانِ 
بسیاری از جمله تاداشی سوزوکی و جورو کارا26 به آن پیوستند. آنگورا 
تلاش می‌کرد تا آنارشـی را در هنرهایی نظیر تئاتر، سـینما و هنرهای 
تجسـمی به نمایش بگذارد و آشـکارا در تقابل با ایدۀ بازنمایی واقعیت 
ظاهـر شـود. به ‌نظر می‌رسـد کلیـدواژۀ مشـترک آثار نمایشـی آنگورا، 
اسـتحاله باشـد. از مهم‌تریـن تغییـرات تئاتـر در ایـن دوره، بازگشـت 
خدایـان ژاپنـی بـه صحنه‌هاسـت. خدایانی کـه نزدکی به چهـار دهه، 
مطـرود هنرمنـدان تئاتـر بودنـد، در قالب  شـخصیت‌های نمایشـی به 
صحنه‌هـا بازگشـتند. ایـن امـر، از ‌کیسـو تلاشـی بـرای ارضـای غرور 
ملـی از دسـت ‌رفتـه ‌و از سـوی دیگـر، تقابلـی جـدی بـا رویکردهـای 
واقع‌گرایانـه در تئاتـر بود. تئاتر آنگـورا، رویکرد جدیـدی حتی در قبال 
تئاتـر غـرب برگزید. تأثیـر هنرمنـدان آوانگاردی چـون آنتونـن آرتو و 
نیـز اثـر دانش‌هایـی چـون روان‌شناسـی، از جملـه مفهـوم ناخـودآگاه 
زیگمونـد فرویـد را در همیـن دوره بـر تئاتـر ژاپـن می‌توان به روشـنی 
دیـد. هم‌چنیـن، تئاتـر در ایـن دوره با تأثیر از مکاتب فلسـفی و هنری 
نظیـر اگزیستانسیالیسـم و سوررئالیسـم، وجوه تازه‌ای بـرای نمایش‌ها 
طـرح کـرد کـه از جملـۀ مهم‌تریـن آنهـا می‌تـوان بـه توجه بـه مقولۀ 
بازیگـری بـه‌ مثابـۀ رکـن اصلی اجـرا و فاصله‌گرفتـن از نمایشـنامه به 
عنـوان عنصـری که پیش‌تـر در تئاتر شـینگِکی، دسـتِ بـالا را گرفته 
بـود، اشـاره کـرد. نکتۀ مهم در ایـن دوره، توجه جـدی هنرمندان تئاترِ 

ژاپـن بـه بـدن بازیگر در مقـام مهم‌تریـن ابزار بیان اسـت. 
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وی را هم‌چـون مخـدری نیرومنـد و نیـز الهـۀ الهـام32 خـود توصیـف 
کـرد (Childs, 2010). آنهـا از 1959 تـا زمان مرگ هیجیکاتا در سـال 
1986، بـا یکدیگـر همـکاری کردند و آثاری از ژنه، لوترمان، میشـیما و 

همینگـوی را روی صحنـه بردند.
سـبک کاری اونـو و هیجیکاتـا، شـباهت‌هایی قابـل‌ توجـه دارد امـا 
مهم‌تریـن نقطـۀ افتـراق آنهـا، در شـدت حـرکات اسـت. هیجیکاتـا، 
اغلب حرکاتی خشـن دارد و توجه به موضوعات جنسـی و سـویه‌های 
اروتیـک بـدن، از ویژگی‌هـای مهـم آثـار اوسـت. ایـن در حالـی اسـت 
کـه کازوئـو اونـو، حرکاتـی نرم‌تـر دارد و دسـت و پنجـه نـرم کـردن با 
مضامیـن هستی‌شـناختی، در اولویـت او هسـتند. مواجهه با بـدن، در 
کارِ هریـک از آنهـا متفـاوت اسـت. بـه ‌نظر می‌رسـد هیجیکاتـا، »بدنِ 
بحرانـی« را بـه ‌نمایـش می‌گـذارد، درسـت در لحظـه‌ای کـه بحـران 
بـر آن بـدن می‌گـذرد. امـا اونـو، »بدنـی تروماتیـک« را می‌سـازد یا به 
‌بیانـی بهتـر، »بـدنِ پـس از بحـران«. از این روسـت که شـاید تنش‌ها 
در بـدن هرکـدام، متفاوت ظاهر می‌شـوند: »بدنِ بحرانـی« هیجیکاتا، 
در کار اونـو تبدیـل بـه »بدنی سـرخورده از بحران« می‌شـود.33 به‌ نظر 
می‌رسـد بـدن، نـزد هیجیکاتا سـرکش‌تر و نزد اونـو، رام‌تر باشـد؛ بدن 
هیجیکاتـا در تلاشـی نافرجـام بـرای نپذیرفتن هـر شـکلی از ابژگی و 
انقیاد و سرکشـی در برابر سـلطه و هر شـکلی از امرِ تحمیلی اسـت، اما 
بـدن اونـو در کارِ به ‌نمایش‌گذاشـتن ابژه‌شـدن بدن. اولـی )هیجیکاتا(، 
بدنی اسـت که پنداشـته با ابژگی صلـح نمی‌کند و دومـی )اونو(، بدنی 
اسـت کـه ابژگی را بر دوش می‌کشـد. البته روشـن اسـت کـه هر دوی 
ایـن بدن‌هـا، ابژه‌هایـی هسـتند کـه جنـگ بـر آنهـا گذشـته و اثرات 
تخریـب، بـه ‌وضـوح در اطـوار آنهـا قابـل ‌مشـاهده اسـت. از آثـار مهم 
کازوئـو اونـو می‌تـوان بـه ایـن اجراها اشـاره کرد: دریـای مرده، مـادرم، 
نیلوفـر آبـی، رقص عـروس‌ دریایی، جـاده‌ای در بهشـت ‌جاده‌ای 

در زمیـن و گل‌هـا/ پرندگان/ بـاد/ ماه.

بدن نامتعارف به مثابۀ ابژۀ جنگ
)شـرح مفهـومِ بـدن نامتعـارف در آثـار کازوئـو اونـو و 
بررسـی نسـبت آن با تجربۀ بمباران اتمی هیروشـیما و 

ناکازاکی(
نامتعارف چیسـت؟ پرسش اصلی این اسـت که در پژوهش حاضر، این 
واژه در تقابـل بـا کـدام بـدن بـه‌ کار برده می‌شـود؟ چه چیـز در اینجا 
متعـارف تلقی می‌شـود؟ شـاید اگـر نگاهی به اجسـاد بر‌جـای ‌مانده از 
هیروشـیما و ناکازاکـی بیندازیم و اگر مجموعه عکس‌هـای بازماندگان 
فاجعـه را تـورق کنیم که با چشـم‌هایی خیره و دهان‌هایـی باز، حیرت 
خـود را از برخـورد بـا رویدادِ جنگ به‌ نمایش گذاشـته‌اند، آنچه در بوتو 
می‌بینیـم، از قضـا متعارف هم به نظر آید. شـاید اگر اطراف سـوژه‌های 
عکس‌هـا را خالـی کنیم و یا جسـدهای سـوخته را بیاوریـم و به ‌همان 
‌شـکل که خشکشـان زده، روی صحنه بگذاریم، آنچه می‌بینیم دسـت 
کمـی از اجـرای یـک بوتو نداشـته ‌باشـد. آن‌چـه در این مقالـه، »بدنِ 

نامتعـارف« تلقـی می‌شـود )تصویـر 1( از ‌کیسـو در ارتبـاط بـا ایـدۀ 
بـدنِ بیش-روزمرۀ یوجینیو باربا34 اسـت و از سـوی دیگر، نامتعارف در 
تقابـل با بدنِ بازیگران بویو35 )تصویر 2(، رقص سـنتی ژاپنی که از 
کابوکـی، تئاتر نو، صحنه‌های رقص‌ در نمایش عروسـکی بونراکو 
و رقص‌هـای فولکلـور ژاپنـی تأثیر گرفته ‌اسـت. هرچند که بدن 
در بویـو، خـود در قیاس با بدنِ برسـاخته و متداول‌شـدۀ زندگیِ 
روزمـره، نامتعـارف اسـت امـا بـدن در بوتـو را اینجا می‌تـوان در 
مقایسـه با اظهـاراتِ بدن در بویـو، نامتعارف قلمـداد کرد؛ بدنی 
کـه در واقـع، شورشـی علیـه زیبایی‌شناسـیِ تثبیت‌شـدۀ بدنِ 
پیشـین اسـت. به‌ نظر می‌رسـد بدن‌های قابل‌شناسـایی در هر 
دوی این اشـکال )بویو و بوتو(، مسـیری یکسـر متفـاوت از بدنِ 
عادی‌شـدۀ روزمـره در پیـش گرفته‌انـد بـا ایـن تفـاوت که بدن 
در بویـو رو بـه زیبایـی دارد و در بوتـو به زشـتی نظـر می‌کند.36 
آن‌چـه در بوتـو، »میل به زشـتی« و »تمایل به سـاختن کراهتِ 
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بدن نامتعارف به مثابۀ ابژۀ جنگ در آثار کازوئو اونو

بـدن« دارد، در نسـبت بـا میلِ وسـیعِ بویو به زیبایـی، از منظر 
نگارنده، نامتعـارف می‌نماید.

شـاید یکـی از وجـوه قابل‌توجـه بـدن در رقـص بوتـو، مسـئلۀ 
معاصربودگـی آن باشـد. در رقـص سـنتی بویـو، بـدن، گویـی 
گذشـته‌ای روحانـی، تاریخـی و اسـاطیری را در فهرسـتی از 
قواعـدِ شـکلی و اطـوار بدنی و چهـره فراهم آورده اسـت که هر 
بازیگـر، بـه فراخور شـخصیتی که ایفـا می‌کند، از آن فهرسـت 
الگوبـرداری کـرده و تمـام مهارت فیزیکـی خود را بـرای هرچه 
‌بهتـر ارائه‌کـردن نقشـی »اغلب تکـراری« به‌ کار می‌بنـدد. حال 
آنکـه در رقـص بوتـو، مـا بـا بدنـی رها‌شـده و تـا حـدی بـدون 
برنامـه و نقشـه روبـرو هسـتیم. شـاید بهتـر باشـد این بـدن را 
»بدنـی غیرقابـل پیش‌بینـی« بنامیم؛ درسـت خلاف آنچه در 

بویـو از نمایـشِ بـدن سـراغ داریم.
می‌دانیـم که در سـدۀ بیسـتم، به‌ویژه با طرح دیـدگاه میرهولد، 
توجـه بـه بیـان جسـمانی، جایـگاه مهمـی را در اجـرا بـه ‌خود 
اختصـاص داد. پـس از او، نظریه‌پـردازان بسـیاری در حوزۀ اجرا 
تلاش کردنـد تا راه‌های دسـتیابی بـه بدنِ بیانگـر را طرح‌ریزی 
کننـد. آنچـه در رقـص بوتو به‌ عنـوان بدنِ بیانگر مطرح اسـت، 
در واقـع مجموعـه‌ای از تصاویـر اسـت کـه بازیگـر، بـا تجربه‌ای 
فیزیـکال، آنهـا را می‌آفریند. ایـن تصاویر، در بوتـو با اصطلاحی 
بـه‌ نـام »بوتـو- فـو« شـناخته می‌شـوند. بوتـو- فـو بـه معنـی 
تصویـر یـا همان ایماژ37 اسـت که در فارسـی هـم مصطلح بوده 
و شـرح وقایـع یا تاریخ اسـت. هر رقصندۀ بوتو، بـرای خود ایماژ 
منحصـر به‌‌فردی دارد که در واقـع، از طریق آن، بیان بدنی خود 

  (Fraleigh, 2010). 38را بسـط می‌دهـد
اصطلاح بوتـو- فـو در اصـل، به ‌مثابـۀ نیروی محرکـۀ رقصنده 
اسـت تـا بـه بدنـش در صحنه شـکل دهد یا بـه بیـان کامل‌تر، 
بوتـو- فـو، تصاویـری از امکان‌هـای »بودن« اسـت کـه رقصنده 
شـنیداری،  دیـداری،  تجربه‌هـای  خاطـرات،  می‌کنـد.  خلـق 
خوانده‌هـا و ... همگـی در مجمـوع، بوتـو- فو خوانده می‌شـوند. 
هـر رقصنـده در بوتـو، بـرای خود بوتـو- فویِ منحصـر به‌فردی 
دارد. شـاید بتـوان بوتو- فو را با عبارت »تجربۀ زیسـته« مرتبط 
دانسـت. مسـیر هـر رقصنـده بـرای شـکل‌دهی بـه تصاویـر، با 
رقصنـده‌ای دیگـر تفـاوت دارد. تماشـای یـک نقاشـی، خواندن 
یـک هایکو، شـنیدن کی موسـیقی، رفتن به قلمـرو خاطرات و 
فعالیت‌هایـی از ایـن دسـت، همـه در راسـتای بوتو- فـو صورت 

)همان(.  می‌پذیرنـد 
اونـو می‌گویـد: »»وقتـی می‌رقصـم، تمـام مـردگان را بـا خودم 
حمـل می‌کنـم«. بـه‌ نظـرم، ایـن آشـکار کـردن یکـی از بوتو- 
فوهـای شـاعرانۀ او )کازوئـو اونـو( اسـت، انگیـزه‌ای بـرای ایماژ 
بـه  دیگـر  جایـی  در  هم‌چنیـن  او   .(Ibid, 215) رقصـش...« 

شـاگردانش می‌گویـد: »منشـاء زندگـی مـادر اسـت، بـه رحـم 
 . (Ibid, 25)»بازگردید و حرکات خود را )در آن وضعیت( ببینید
گذشـته از توضیحـات شـاعرانه‌ای که کازوئـو اونو دربـارۀ بوتو- 
فـوی خـود داده اسـت، مسـئلۀ مهمـی کـه از جملات او ایراد 
می‌شـود، حضـور مردگان به ‌عنـوان منابع الهام او و نیز مسـئلۀ 

»پیـش از بـودن در جهان« اسـت.
 ایـن قول صریحی اسـت که بوتو از پـی جنگ دوم جهانی و نیز 
در مقـام پاسـخی به آن عنوان کرده‌ اسـت. آن‌چـه در کار اونو از 
منظـر شـکلی و اطـوار و افاده‌هـای بدنی مشـاهده می‌شـود، به 
‌زعـم نگارنـده، در واقع نمایش بدنی اسـت که ابژۀ جنگ اسـت. 
تصـور کنیـم بـدنِ بوتـو- کا )رقصنـدۀ بوتـو(، هم‌چـون زمینی 
اسـت کـه گاوآهـن آن را شـخم‌ زده و حالا که از بـالا بر آن نظر 
می‌افکنیـم، زمینی اسـت با رده‌هایـی از گاوآهن کـه دل‌ و رودۀ 
خـود را بـالا آورده اسـت. این تعبیری اسـت که می‌تـوان از بدن 
رقصنـده‌ای چـون کازوئـو اونو در نظـر آورد. صورتی شـبح‌گونه، 
اندامـی خمیـده و دسـت‌هایی بـی‌وزن که بـا فاصله از بـدن در 
جلـوی آن یا بالای سـر معلق‌اند. اسـتفاده از اوشـیرویی39، پودر 
سـفیدی کـه بازیگران کابوکی بـه صورت می‌زدند و یا اسـتفاده 
از آرد برنـج جهت سـفیدکردن صورت، رسـمی چهارصد سـاله 
اسـت که بـا قرارگرفتـن روی صـورت، پیکره‌ای مبهـم و مرموز 
را بـه‌ تصویـر می‌کشـد. در رقص کازوئـو اونو به ‌نظر می‌رسـد او 
ایـن سـفیدی را بـه‌ عنوان اسـتعاره‌ای برای مرگ و شـکنندگی 
 Butoh: Metamorphic Dance بـه‌ کار می‌بندد. رقص بوتـو در
تعریـف  پسـاآخرالزمانی  مسـئله‌ای   ،and Global Alchemy
 .(Ibid, 215) »می‌شـود: »بوتو از خاکسـتر ژاپن برخاسته اسـت
بـه‌ نظـر می‌رسـد پاسـخ اونـو بـه ایـن ویرانـی، برخلاف پاسـخ 
هیجیکاتا )که واکنشـی سیاسـی اسـت(، جنبه‌ای شـخصی‌تر و 

درونی‌تر داشـته اسـت.
از دیگـر ویژگی‌هـای بارز بدن در بوتو، به ‌نمایش‌ گذاشـتن بدنِ 
بی‌جـان یـا جسـد‌گونه یـا به‌بیان سـاده‌تر »بـدنِ مرده« اسـت. 
هـر رقصنـده، بـا هر موضـوع و مضمونی کـه در اجـرا برگزیده باشـد، 
تلاش می‌کنـد در مختصات بدنی‌اش این وجه را به ‌تصویر بکشـد. در 
واقـع، هـر رقصنده، بدنـی را احضار می‌کند که گویـی خالی از هرگونه 
حیات اسـت. بدنـی که هم‌چون جنـازه‌ای از گور برخاسـته، بر صحنه 
راه ‌مـی‌رود و حرکـت می‌کند. یکی از نخسـتین حـالات تمرینی بوتو، 
رسـیدن بـه مفهـوم »بـدنِ خالی« اسـت. بـدن خالی، بدنی اسـت که 
توانایـی اجـرای بدنِ مـرده را دارد. نمایش چنیـن بدنی، نیازمند نوعی 
فروپاشـی و بـه‌ هـم‌ ریختگـی بدنی اسـت کـه در آغـازِ تمرینـاتِ هر 
رقصنـده، بـه او کمـک می‌کنـد تـا آمـادۀ خلـق بـدنِ مـرده شـود. از 
مهم‌تریـن تمرین‌هـا، ایـن اسـت که هـر رقصنـده تصور کنـد تیغه‌ای 
از مسـیر دهـان او وارد بـدن شـده و با ایجـاد جراحتِ همراه بـا درد به 
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قسـمت‌های تحتانی بدن کشـیده می‌شـود. بـه‌ این ‌صـورت، رقصنده 
گویـی از مسـیر اصلـیِ جراحـت، اندام‌هـای داخلـی را پـس‌ می‌زند و 
شـکل معمـول اندام‌هـای خارجـی را هـم از دسـت می‌دهـد. تجسـم 
جراحت از درهم کشـیده ‌شـدن چهره و بالا‌رفتن چشـم‌ها تا سـرحدِ 
نمایـشِ محـضِ سـفیدیِ آن آغاز می‌شـود، بـر تیغۀ پشـت بازیگر اثر 
کـرده آن را خـم می‌کند. سـپس از آن‌جـا، آن جراحـت در پاها جاری 
می‌شـود و تـا انگشـتان پا ادامه پیدا می‌کند؛ انگشـتانی کـه از هم دور 
می‌شـوند، پاهایـی کـه بـه‌ درون تمایـل پیـدا می‌کننـد و زانوانـی که 
خـم می‌شـوند. در ایـن بین، دسـت‌ها نیـز داخل بدن جمع می‌شـوند 
و انگشـتان، از هـم فاصلـه گرفتـه و گویـی بـر ریسـمان‌های خیالـی 
می‌آویزنـد. ایـن تمریـن بـا تیغـۀ فرضـی، در واقـع بـه بازیگـر امـکان 
می‌دهـد بـا احسـاس جراحتـی داخلـی آن را در فیزیـک بیرونی خود 
بـه‌ تصویر بکشـد )تصویر 3(. آکِنو آشـیکاوا 40، از رقصنـدگان زن، این 
حالـت را چنیـن توصیـف می‌کنـد: »از خودم می‌پرسـم شـکم و باقی 
اندام‌هـا کجـا رفته‌انـد؟ آنچه از من سـر می‌زند اندام‌های من هسـتند، 
رشـته‌هایی کـه از من خارج می‌شـوند. آنهـا از تمام منافـذ )بدن( من 
خارج شـده در فضا منتشـر می‌شـوند و هیچ‌کس جلودار من نیسـت. 
تنهـا خطـوط از مـن بـه ‌جـا می‌ماننـد 41« (Ashikawa, 1991). ایـن 
تمریـن، ایـدۀ بدنِ بـدونِ اندام ژیل دلـوز42 را تداعـی می‌کند و به ‌نظر 
می‌رسـد می‌شـود آن را بـه ‌عنـوان شـاهد مثالی بر شـرحِ بدنـی که از 

اندام‌هـای داخلـی عاری اسـت، ذکر کـرد.43 
می‌دانیـم کـه دلوز، نخسـتین بـار در سـال 1968، مفهوم بـدنِ بدون 
انـدام را بـا تأثیـر از »پایان حکم خداونـد« اثر آنتونن آرتـو، طرح کرد. 
آن‌چـه موجـب بـه ‌میان‌آمـدن ایـن ایـده در ایـن مقاله شـد، مسـئلۀ 
»خلـع کـردن بـدن« در ایدۀ دلوز اسـت. بدنـی که انگار بـرای رهایی، 

نیـاز بـه سب‌کشـدن و عاری‌شـدن دارد. مسـئلۀ ارتباط ایـن دو )بدن 
در بوتـو و بـدن بـدون انـدام(، خودمختـاریِ بـدن اسـت، پـس‌زدن 
کلیشـه‌های متداول اسـت در پاسـخ‌گویی. موضوع، »درد« هم هست. 
اینکـه دسـتیابی به بدنِ مـرده، همانند دسـتیابی به بدن بـدون اندام، 
از راه درد می‌گـذرد. ایـدۀ نمایش انسـان- حیوان در بوتو نیز شـباهتی 
بـه ایـدۀ بـدن بدون‌انـدام دارد: »اینجـا چیـزی یکسـر متفـاوت روی 
می‌دهـد: حیوان- شـدنی کـه برای مازوخیسـم ضروری اسـت« )دلوز 

و گتـاری، 1386، 9(. 
مازوخیسـم، در رقـص بوتـو بسـیار دیـده می‌شـود. بدنـی کـه رنـج، 
ناامیـدی و بیمـاری را بـا حالتـی شـهوانی یـا ستایشـگر بـه ‌نمایـش 
دیگـر  از  می‌کنـد.  نمایـان  را  اجـرا  مازوخیسـتی  وجـه  می‌گـذارد، 
شـباهت‌ها، موضـوعِ حالـتِ بدنـیِ »تبدیل‌شـدن«44 اسـت؛ بـه معنی 
تغییـر دائمـی از حالتـی بـه حالتی دیگـر. ایـن تغییـرات در بوتو قابل 
پیش‌بینـی نیسـتند، همان‌طـور که بـدن بدون انـدام، تابع هیـچ روند 
قابل‌حدسـی نیسـت. مسـئلۀ عدم پایداری هم هسـت، حرکتِ مداوم 
از حالتـی بـه حالتـی دیگـر بـرای نزد‌کیشـدن بـه بـدن بـدون اندام. 
ایـن عـدم پایـداری، همـان چیزی اسـت کـه بوتـو در حفظِ مـدام آن 

می‌کوشـد. 
کازوئـو اونـو، همان‌طور کـه گفته شـد، اگرچه در قیاس بـا هیجیکاتا، 
بدنـی آرام‌تـر دارد امـا رفتـار بدنـی او در مواجهـه بـا ژاپنِ جنـگ‌زده، 
به‌روشـنی قابـل شناسـایی و صورت‌بندی اسـت. اگرچه رویکـرد او به 
جنـگ بـه انـدازۀ هیجیکاتا سیاسـی نیسـت، اما بـدنِ او را هـم مانند 
بـدن هیجیکاتا می‌تـوان »بدنی سیاسـی« به ‌شـمار آورد که مجموعۀ 

رفتارهایش پاسـخی اسـت بـه آنچه بر ژاپن گذشـته اسـت.
از اجراهـای قابـل‌ تأمـل اونـو، کـه پیش‌تـر بـه آن اشـاره شـد، اجرای 
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»مـادرم« اسـت )تصویـر 4(. ایـن اجـرا، اولیـن بـار در سـال 1981 
توسـط تاتسـومی هیجیکاتا و در اجرای مجدد در سـال 1995 توسط 
یوشـیتو اونـو کارگردانـی شـد. ایـن اجرا از چند بخش تشـکیل شـده 
كـه چنیـن نام‌گـذاری شـده‌اند: رویـای جنیـن، رویـای جهـان، 
خیالاتـی کـه مادرم می‌بافت و رویای عشـق. در این اجرا، سـاتو 
میچی‌هیـرو45، نوازنـدۀ سـاز شامیسـن، کازوئـو اونـو را همراهی 
می‌کنـد. مسـئلة اصلي اونـو در اين اجـرا، تولد، زندگـي و مرگ 
اسـت. حتـي بخش‌هايي كـه لذت مواجهه با جهـان را به ‌تصوير 
ميك‌شـند هـم، ژسـتی از بدنی رنجـور را به ‌نمایـش می‌گذارند. 
در بخـش اول کـه در فضـایِ رحـم می‌گـذرد، جنیـن با شـاخه 
گلـی در دسـت، اندامـی خمیده و بدنی که فاسـد شـدنِ بدن را 

بازنمایـی می‌کنـد، زهـدان مـادر را کشـف می‌کند. 
این‌جا کی مکاشـفۀ رنج‌آلود در کار اسـت. والتـر بنیامین دربارۀ 
ویرانـی بـا توجـه بـه رمـان پیوندهـای گزیـده اثر گوتـه چنین 
می‌گویـد: »اثـر هنـری حقیقـت را حمـل نمی‌کنـد بلکـه فقط 
بـه بیـان آن می‌پـردازد. هنر بـه دنبال صورت‌بنـدی و نتیجه‌ای 
ویـژه نیسـت بلکه بـه دگرگونی می‌اندیشـد؛ هنر بایـد چیزی را 
ویـران کنـد مگـر بتواند به حقیقت »اشـاره‌ای« داشـته باشـد« 
)بنیامیـن، 1971، به نقل از افراسـیابی و ممبینـی، 1394، 36(. 
در کار اونـو، ایـن اشـاره بـه حقیقـت، بـه میانجـیِ ویرانـی بدن 
اسـت کـه امکان‌پذیـر می‌شـود. دگرگونـی، پیش‌تـر در کار اونو 
رخ داده اسـت: در سـی سـالگی و آغـاز بـه رقصیـدن.46 بدنـی 
دستکاری‌شـده بـا تمـام آن‌چـه پیش‌تـر شـرح داده شـد، روی 
صحنـه حاضـر اسـت. بالاپـوشِ قسـمت اول، لباسـی اسـت که 
پشـت اونـو چین‌هـای فراوانی سـاخته اسـت. این بـدن، متعلق 
بـه اونـو نیسـت بلکه احضـار »بدنـی جمعـی« اسـت در مقابل 
جمعیتِ تماشـاگران. ایـن بدن را همه می‌شناسـند: بدنِ حاملِ 
جراحـات جنـگ، بدنـی کـه تـاول و انهـدامِ پوسـت‌اش را بـه‌ 
نمایـش می‌گـذارد. رویارویـی اونـو با تمـام بخش‌های ایـن اثر، 
فـارغ از معنـای هر اپیـزود، مواجهه‌ای رنج‌آلود اسـت. این‌جا نیز 
هم‌چـون دیگـر آثار اونو، چیزی شـبیه بریکولر47 )سـرهم‌بندی( 
اتفـاق می‌افتـد.48 اجراگـر بـا خلق بدنـی غریب نسـبت به معنا 
)یعنـی هم‌جـواری تـازه‌ای از ابـژه کـه بـدن اسـت و معنـا کـه 
دیگـر لزومـا موضـوع اپیـزودی ماننـد تجربـۀ عشـق نیسـت(، 
دسـت بـه دخالت در سـاحت دلالتگـری و خلق نشـانه می‌زند. 
حـالا بـا پس‌زمینۀ جنـگ، این بـدنِ غریب، نشـانۀ مطلوبش را 
عرضـه می‌کنـد. تنـی کـه آثـار تخریـب را حمل می‌کنـد، حالا 
گقتمـانِ تنانـۀ تازه‌ای می‌آفریند تـا از این مجـرا، خوانشِ »بدنِ 
زوالی‌افتـه« میسـر شـود. ایـن مداخلـه در دلالتگـری را قیاس 

کنیـم بـا قرابت ابـژه )بـدن( و معنـا در نمایش کابوکـی. آن‌جا، 
بـدن، تمایل و گرایشـی حداکثری بـه اظهاراتی قابل ‌پیش‌بینی 
دارد. بازیگری که عصبانیت، شـادمانی، احساسـی عاشقانه و رنج 
را بازنمایـی می‌کنـد، بـا توسـل بـه اطـواری، بدنـش را بازآرایی 
می‌کنـد که بـا هر تجربـه به فراخـور موضـوعِ موردنظـرِ بازیگر 
جهـت بازنمایـیِ بدنـی، نزدیکـیِ جـدی و بی‌مناقشـه‌ای دارد. 
اجراگـر بوتـو اما نشـانه‌ای آشـنا از این حیـث نمی‌آفریند. میان 
تجربـۀ احسـاس عاشـقانه و تمالایت حرکتـیِ بدن، آن نسـبتِ 
نشانه‌سـازِ متعـارف برقرار نیسـت. بـدن، این‌جا با اخذ سـویه‌ای 
مسـتقل، نـه به کی تجربـۀ تنانۀ متـداول در بازنمایـیِ هر معنا 
کـه بـه بدنـی کلان‌تر نظـر دارد که همـان بدنِ در رنجی اسـت 

کـه شـرح آن رفت.
نگاهـی بـه اجرای »مـادرم« و مجموعۀ آثـار کازوئو اونـو، ما را با 
بدنـی روبـرو می‌کند که فـارغ از مضمـون هر اجـرا، تصویری از 
مـرگ، ناامیدی و تخریـب را به ‌نمایش می‌گـذارد )تصویر 5(. او 
حتـی در آخریـن اجرایش، در زمانی که بیش از صد سـال سـن 
داشـت، بـه نظر می‌رسـید بـه ایـدۀ بـدنِ تخریب‌‌شـده نزد‌کی 
شـده اسـت. مگر نـه این‌کـه اسـتحاله )دگردیسـی(، کلیـدواژۀ 
اصلـی رقص بوتو اسـت؟ اونـو از بدن چروکیده، پاهـای ناتوان از 
راه ‌رفتـن کـه او را وادار به نشسـتن بر صندلی چـرخ‌دار کرده‌اند 
و حرکاتـی آرام کـه نمایـش کهولـت و فرسـودگی بدن اوسـت، 
بـرای تأکیـد بـر مفهـومِ درگیریِ بـدن با اسـتحاله‌ای پیوسـته 
بهـره می‌گیـرد. این‌جا، کلیدواژۀ اسـتحاله، به مفهومی پیوسـته 

و امـری محتـوم و جبری بدل می‌شـود.
 

(https://pin.it/26lfwqY). تصویر 5. کازوئو اونو در اجرا
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زمین سـرگردان اسـت. با حرکاتی مبهم، غریب، آرام و شکننده، 
پاهـای کج‌شـده به داخل و پشـتی خمیده. بدنی حیـرت‌زده که 
انـگار بـا هر حرکت از خود می‌پرسـد: »من اینجا بـوده‌ام؟ چطور 
ممکن اسـت!«. آنچه مشـاهده‌گران می‌بینند چیزی نیسـت جز 
پوسـته، کی روکش چروکیده. نه مرد اسـت و نه زن؛ جنسـیت 
نمی‌شناسـد. لباس‌هـا در بوتـو، معمـولاً پـُر چیـن و چـروک 
هسـتند، هم‌چون پوسـت سـوخته و جمع‌شـدۀ قربانیـان واقعۀ 
اتمـی. چهـره‌ای که کازوئـو اونو در تمامـی اجراهایش به‌ نمایش 
گذاشـته، چهره‌ای متحیر سـوار بر بدن مرده‌ای متحرک اسـت. 
بدنـی کـه دیگر فاصله‌ای با فاجعه ندارد. نه قصـدی برای روتوش 
دهشـت دارد و نـه در تـدارک بدنـی زیبایی‌شـناختی اسـت که 
فاجعـه را کتمـان می‌کنـد. بدن پسـافاجعه، بدنی برای همیشـه 
دگرگون‌شـده اسـت. چه کسـی جنـگ را روایت می‌کنـد؟ هنوز 
نمی‌دانیـم. بوتـو امـا پاسـخی دارد: اگـر ناتوانیـم از روایت، مرثیه 
یا »شـعر«، بهتر اسـت چیـزی نگوییم و فقط ببینیم؛ چشـم در 
چشـم مردگان، چشـم در چشـم ژاپـن. و  حـالا می‌توانیم اضافه 
‌کنیـم مگـر تئاتر قرار نبـود »دیدن« را ممکن کنـد؟ اجرای بوتو 
یـک دیـدن اسـت؛ ایـن بـار امـا، دیـدنِ کتمانِ بـدنِ مرسـوم و 

تماشـای دهشـت، مرگ و عدم.

نتیجه‌گیری

نگاهـی بـه آثار کازوئو اونو و بدنی کـه او در تمامی اجراهای خود 
بـه نمایش گذاشـته اسـت، این ایـده را در ذهـن تقویت می‌کند 
کـه ایـن بـدن، هم‌چـون بنایـی تاریخـی اسـت کـه یـادگاران 
جنـگ بـه شـکلی نمادین بـر آن حک شـده‌‌اند. با تماشـای آثار 
او، چنیـن بدنـی قابـل‌ شناسـایی اسـت: بـدن سـرخورده، بدن 
بی‌اعتمـاد به ‌نفـس. وقتی اونـو روی صحنه می‌رقصد، دسـتانی 
از ریخت‌افتـاده را می‌بینیـم. حرکاتـش چنان اسـت کـه انگار از 
پـس سـالیان به یـک جسـد مومیایـی خیـره مانده‌ایـم. این‌جا 
چشـم‌ها بـه نامعلوم می‌نگرنـد. بدنـی را می‌بینیم کـه ارتباطی 
بـا جهـان زنـدگان نـدارد؛ کی بـدنِ بی‌خبـر. رقصنـدگانِ روی 
صحنـه، اگرچـه کنار هـم می‌رقصند، اما گویـی از هم بی‌خبرند. 
ارتباطـی بین رقصندگان شـکل نمی‌گیـرد. به عنـوان نمونه در 
اجـرای »دریـای مرده«، اونو و پسـرش اگرچه با هم روی صحنه 
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حرکـت زامبی‌هـا شـاید(. اونـو، صورتـی بـه ‌رنـگ سـفید دارد، 
صورتـی کـه مـرگ را به ‌همـراه می‌آورد. بـدنِ او، میـدان جنگ 
اسـت. بدنـی کـه هیروشیماسـت، ناکازاکی اسـت، ژاپـنِ ویران 
اسـت. انـگار کالبدی اسـت بی‌روح. مرده‌ای اسـت جـدا افتاده از 
گـور. علاقـه‌ای به بودن نـدارد. بدنـی ناگزیر از حرکـت که روی 
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