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چکیده
رقص بوتو در چارچوب و تعریف خاصی نمی گنجد و هنگام مواجهه بــا بوتو بیش از هر چیز با اجرایی تجربی روبه رو 
هستیم که درصدد است در هر اجرا، از مرزهای پیشــین فراتر رفته و تعریف جدیدی از خود داشته باشد. از سوی 
دیگر، آنتونن آرتو کــه از تئاتر مبتنی بــر متن و ادبیــات، و بازیگری بر پایه اصــول روان شناســی روی گردان بود، 
خواستار تئاتری بود که با بازگشت به اسطوره  ها و سرچشــمه  ها در بطن و روح آدمی رخنه کند تا به واسطه  رهایی 
و خودانگیختگی به جهان ناشناخته ها و ضمیر ناخودآگاه انســان دسترسی یابد. با بررسی ویژگی های رقص بوتو و 
واکاوی انگیزه  هایی که در پس خلق آن نهفته بود، می توان ردپای اندیشــه  های آنتونن آرتو را در شــکل  گیری این 
نوع رقص یافت. حرکات و ژســت  های خودانگیخته و غیربازنمودی در بوتو یــادآور تاکید آرتو بر خودانگیختگی و 
تاثیر نیرومند بر مخاطب است. هم چنین، خلســه  ای که در بوتو ایجاد می شود، یادآور شیفتگی آرتو به رقص بالی 
و سنت  های تئاتری شرق است. زیبایی شناســی مورد نظر آرتو که در تئاتر قســاوتش تبلور یافته، با زیباشناسی 
موجود در رقص بوتو همخوانی  های بســیاری دارد. هدف از انجام پژوهش حاضر که به شیوه توصیفی- تحلیلی و 
با بهره  گیری از منابع کتابخانه  ای انجام شــده، واکاوی ردپای اندیشــه  های آنتونن آرتو در شکل  گیری رقص بوتو 
است. در واقع، این پژوهش بر آن است، تا به این پرسش پاســخ دهد که، چگونه می توان اندیشه  ها و زیباشناسی 
آنتونن آرتو را در رقص بوتــو یافت. یافته  های ایــن پژوهش حاکی از آن اســت که، هرچند هیجــی  کاتا، در مقام 
هنرمند، اندیشه  ها و انگیزه  های خاص خود را داشت، اما هم زمان می توان قرابت  بسیاری میان اندیشه  های آرتو، 
به ویژه، آن هایی که در تئاتر قســاوت مطرح نموده و اصول شــکل  دهنده به رقص بوتو و هم چنین، تاثیرات اندیشه  
های او را در شکل  گیری رقص بوتو ردیابی کرد. به طور خاص، می توان گفت واقعیت و خشونت پنهانی که به واسطه 
کنش گری درد و رنجِِ جدانشــدنی با چنین کنشــی را عیان می نماید، در اندیشــه  های آرتو و اصول زیربنایی بوتو 

مشترک هستند.

واژه  های کلیدی:رقص بوتو، تاتسومی هیجي  کاتا، کازوئو اونو، آنتونن آرتو، تئاتر قساوت.
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مقدمــه
رقص بوتو1  هنری اجرایی است که پس از جنگ جهانی 
دوم در اواخــر دهــه 1950 در ژاپن توســط تاتســومی 
هیجی  کاتا2 ، رقصنده و کریاگرفر ژاپنی ابداع شــد. واژه 
»بوتو« کــه امروزه نامی اســت که به طور گســترده برای 
این نوع رقــص مقبولیت یافته، در اوایــل دهه 1960 به 
  ankokuمطرح شــد که در آن ankoku buyo عنوان
به معنــای »تاریکی محض« و buyo  یــک واژه عمومی 
بود که به طــور کلی، در اشــاره به رقص بــه کار می رفت. 
اما در اواخر دهــه 1960، این اصطلاح تکامــل یافته و 
بــه صــورتankoku buto  درآمد کــه در آنbuto  به 
فرم  های رقص غربی اشاره داشــت. اما بر وفق واژه  نامه 
 haimu هم چنین، بــه معنای Kōjien ، butoژاپنی
است، که نوعی مراسم ادای احترام در دربار امپراتوری 
بود کــه در آن فردی، آســتین  های بلند لباس ســنتی 
ژاپنی را به حرکــت درآورده و پاها را بــر زمین می کوبد. 
To به معنی کوبیدن پا اســت و بااین که کوبیدن پا لزوماً 

در رقــص بوتو معمــول نیســت، هیجی  کاتــا اصطلاح 
ankoku buto را در اشــاره بــه نوعــی رقــص کیهان  

شــناختی به کار برد، که کاملًا از رقص  های موجود بند 
گسســته و تیره  ترین بخش ذات انســانی را واکاوی می  
کــرد« )Nanako,12:2000(. کازوئو اونــو3  هنگام ملاقات 
هیجی  کاتا و الهام گرفتن از او، به همکاری با او علاقمند 
شــد و این دو با هم به پرورش بوتــو پرداختند. هر چند 
تفاوت های موجود در اندیشــه آن ها موجب شــد آن ها آثار 
مجزای متفاوتی را خلق کنند، همکاری این دو هنرمند 
موجب رشد و بالندگی این نوع رقص شد. »بنیان گذاران 
بوتو در پی آن بودند تا رقصی را بنا نهند که رقص مدرن 
 .)Crump ,2006 :65( »غربی و ســنتی ژاپن را پس می ــزد
آن هــا درصدد بودند تــا خــود را از قیــد و بندهای رقص 
غربی، بــه خصوص باله، رهایی بخشــند؛ اما از ســوی 
دیگر، قصد نداشــتند خود را به رقص  ها و نمایش  های 
ســنتی ژاپنی نظیر نمایش نو4  محدود کننــد و صرفاً به 
آن ها رجعــت کنند.»بوتو از دل آشــوب پــس از جنگ 
جهانی دوم پدید آمد و بنیان گذارانش در پی آن بودند 
تا فرهنگ کشــور خود را مورد بازنگری قــرار دهند. آن 
ها با رد دریافت های رایــجِ از رقص در غرب و ژاپن بر آن 
بودند تا فرمی از رقــص را بنا کنند که از قیــد و بندهای 
رقص ســنتی رهایــی یافته و بیــان گر وضعیــت زمانه 

شــان باشــند«)Fraleigh ,465:2020(. بنابراین، می توان 
گفت، بوتو درصدد بود تا هر آن چــه را که به طور مألوف 
برمبنای معیارهــای هنری در ژاپن ارج نهاده می شــد، 
برانداخته و پــس بزند. ایــن واکنش صرفاً شــامل فرم 
نمی شد و مضمون، لباس، و نحوهِ به کارگیری فضا را نیز 
دربرمی گرفــت. اما در عین حال که بوتــو بازتاب  دهنده  
واکنش علیه رقص غربی و ردِ آن بود، ردپای شماری از 
جنبش  های هنری غربی را می توان در آن بازشــناخت.»در 
بوتو می تــوان  احیای سوررئالیســم5، نئودادائیســم6، 
اکسپرسیونیسم7، اگزیستانسیالیسم8 و دگرگونی های 
اجتماعی پس از جنگ و  اعتراض به ســلطه سیاســی و 
.)Dent,2004 :18(»اقتصادی امریکا در در ژاپن   را یافت
پافشــاری بر ارزش های زندگی اجتماعی و دگردیسی، 
نشــانه بارز رقص بوتــو اســت. اجراگــران در حالی که 
سرهایشان را تراشیده  و تمام بدن خود را به رنگ سفید 
در آورده اند، با اجرای حرکات آهســته و تحت کنترل، 
به بدن شان به نحوی بسیار طبیعی تر در قیاس با رقص 
های ســنتی ژاپن مجال بیان گری می دهنــد، و بدین 
ســان می توان گفت، سکون و حرکت آهســته از وجوه 
مشخصه بوتو به شمار می آید. و موجب می شوند آگاهی 
رقصنده و مخاطب نســبت به حرکت افزایــش یابد. از 
ســوی دیگر، آنتونن آرتو بازیگر، کارگردان، نویســنده 
و منتقد هنــری پیام  آور نــوع خاصی از تئاتر اســت که 
دربردارنده  نوعی بازگشــت به خاستگاه متافیزیکی آن 
اســت. او زیباشناســی خاص خود را در قالب مجموعه 
جستارهایی با عنوان تئاتر و همزادش9  منتشر ساخت 
و تئاتر مورد نظر خود را تئاتر قســاوت10  نامید. » آنتون 
آرتو نیز، پیش از هر چیز در پی خود بیــان گری بود. او 
به دنبال آن بود که به ناخودآگاه انسان به عنوان آن چه 
ناشناخته اســت، نفوذ کرده و به لایه های عمیق آن پی 
ببرد. وی مبحث تئاتر قســاوت را عنوان کرده و از ژست 
و نماد برای یافتن یک خط اصلی و نشــان های غنی به 

)Singh ,2016 :18(جای دیالوگ بهره برد
اگرچه بسیاری آرتو را به سبب این که هیچ گاه نتوانست 
ایده  های خود را عملی سازد، و یا این که در نهایت، هیچ 
متد یا آمــوزه عملی برای خلــق اجرا ارایه نداده اســت 
آماج نقد قــرار می دهند، او امروزه، در مقــام پیام  آوری 
که با دیــده  وری و پیش  آگاهی بســی پیش تــر از زمانه 
 اش بود، ستوده می  شود و مریدان مطرح بی شماری در 
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سراسر جهان دارد. »اوبا نگاه شعر و فلسفه به تئاتر   می 
نگریست  و دیدگاه متفاوت او نسبت به زبان بسیار قابل 
توجه  اســت از آن رو که، او در پی آن بود که،شعر فضا را 
جانشین شعر زبان سازد« )Greco ،2021 :11(. آرتو بر این 
باور بود که، تئاتر زمانه  اش تنها بــدل به مدیومی برای 
ســرگرمی مخاطبان شــده بود که منفعلانه به تماشای 
آن می  نشستند، بنابراین، او در پی آن بود که، مواجهه 
و رویارویــی را در جای ســرگرمی بنشــاند. البته، لازم 
به ذکر اســت، هیجی  کاتا، حتی پیــش از این که تئاتر و 
همزادش به زبان ژاپنی ترجمه شــود، با آرتو و اندیشه  
های او آشنا بود و یکی از مهم ترین تاثیراتی که او از آرتو 
گرفته بود، انگاره  بدن بــدون اندام11  به معنای رهایی از 
کارکرد ارگانیک بدن و اســتفاده از آن در مســیری تازه 
بود؛ با بررسی خاستگاه و عوامل تاثیرگذار در پیدایش 
بوتو می توانیم به طور دقیق تری رد اندیشــه  های آرتو را 
در آن بیابیم. مفهوم بدن بــدون انــدام، تــلاش دلــوز 
و گاتــاری بــرای غیرطبیعی  ســازی بدن های انســانی 
اســت، تا آن هــا را در یک رابطه مســتقیم با جریان های 
ذرات ســایر بدن  هــــا یا اشــــیاء قرار دهنــد )حسین 
 پور و اردلانی، 1400: 33(. برای مثال، باورِ آرتو مبنی 
بر این که: »هر احساس حقیقی غیر قابل بیان است . به 
بیان آوردن آن در قالــب واژگان، خیانت ورزیدن به آن 
و ترجمان آن به منزله مستور ساختن آن است« )آرتو، 
1388: 107( . به روشــنی در نحوه خاص بیان گری در 
بوتو قابل ردیابی است. این گفتار به ضوح نشان میدهد 
که، بدن شــاعرانه و بیان گر، به قدری در تفکر آرتو مهم 
جلوه می کند که می بایست تمامی دغدغه های زندگی 
و حتی شاهکارهای گذشــته را به زبان امروز به نمایش 
گذاشــت.  با توجه به آن چه بیان شــد، هــدف از انجام 
این پژوهش ردیابی اندیشــه  های آرتو در شــکل  گیری 
و تکوین رقص بوتو اســت؛ به عبارت دیگر، در پژوهش 
حاضر تلاش می شود به این سوال پاسخ داده شود که، 
اندیشــه  های آنتونن آرتو  پیدایش و تکامل رقص بوتو 

چه تاثیراتی داشت ه اند؟

روش پژوهش
پژوهش حاضــر از نظر هــدف کاربــردی و از نظر روش 
انجام پژوهش توصیفی و مقایسه  ای، از نظر نوع داده  ها 
کیفی اسمی، از نظر روش تحلیل داده ها، تحلی مقایسه 
 ای است و با بهره  گیری از منابع کتابخانه  ای انجام شده 

است. 

پیشینه پژوهش
با توجه به این که آنتونن آرتــو از چهره  های مطرح تئاتر 
اســت و اغلب جریان  های آوانگارد تئاتر و اجرا به نوعی 
از اندیشــه  های آرتو الهــام گرفته  اند، آثار بســیاری در 
زمینــه  واکاوی اندیشــه  های آرتــو به نــگارش درآمده 
 اند که در این پژوهش از آن ها بهره گرفته شــده اســت. 
هم چنین، در ســال های اخیر، آثاری با محوریت رقص 
بوتو بــه نگارش درآمــده  اند، امــا در مــورد ارتباط این 
دو با یک دیگر مــی  توان به دو مقاله اشــاره کرد: مایکل 
هرن بلو )2006(، در مقاله »بدن  های گشــوده  اندیشــه: 
آرتو و هیجی  کاتا« بــر مفهوم »بدن بــدون اندام« تاکید 
می  کند که، نخستین بار توســط آنتونن آرتو مطرح شد 
و بعدها از جانب دلوز  و گتاری  بســط یافت و این مساله 
را واکاوی می  کند کــه، چگونه بدن بــدون اندام مطرح 
شــده از جانب آرتو را می توان در بدن رقصنده  های بوتو 
یافت. در ایــن پژوهش مطرح می  شــود کــه، نظریات 
دلوز12 و گتاری13برای خوانش و فهم رقص بوتو، این هنر 
پساجنگ آوانگارد بسیار مناســبند. در مقاله  »بازیابی 
بدن و گســترش مرزهای خود در بوتوی ژاپنی: هیجی 
 کاتا تاتســومی، ژرژ بتــی و آنتونن آرتو« نوشــته  کترین 
کرتــن )2010(، به طور کلــی، به وجوه اشــتراکی میان 
نظریات ژرژ بتی14  و بوتو، و نیز اندیشــه  های آرتو و بوتو 
اشاره شــده اســت، اما در این پژوهش، تمرکز صرفاً بر 

بدن است.

مبانی نظری
اندیشه آرتو

آنتونن آرتو که احتمالًا، امروزه بیــش از هر چیز با تئاتر 
قســاوت تداعی می شــود، مطالب بســیاری را به رشته 
تحریر درآورده اســت، که در قالب چندین مجموعه به 
انتشار درآمده  اند؛ اما شــاید مهم ترین آن ها مجموعه 
جستارهایی اســت که در ســال 1938 با عنوان تئاتر و 
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همزادش منتشر کرده اســت. او هیچ گاه دستورالعمل 
 های مشــخصی را برای خلق تئاتر مورد نظــرش ارایه 
نداده اســت و در این مجموعه جستارها نیز شورمندانه 
باورهای خــود را درباره تئاتــر، آن گونه که باید باشــد، 
شــرح می دهد. »تئاتر و همزادش کتاب عجیبی است، 
که علاوه بر این مانیفست که، اعلام می دارد تئاتر مکانی 
اســت که در آن می توان زندگی را از نو ساخت، داستان  
 Baird ,2018 :142(»های متعدد دیگری را نیز دربــردارد
Candelario & (. در بســیاری از آثــاری که دربــاره  آرتو 

به نــگارش درآمده  اند، بر این نکته تاکید شــده اســت 
که فعالیت حرفــه  ای و هنری او از زندگی شــخصی  اش 
تفکیک  ناپذیرند و بنابراین، بســیاری از این آثار ســیر 
تحول فعالیت حرف ه ای او را به نحــوی درهم  تنیده با 
زندگی شخصی  اش شرح می  دهند. او از کودکی با درد و 
بیماری آشنا بود، و بازتاب این تجربیات شخصی و درد 
و رنجِ جســمی و روحی او را به خوبی می  توان در آثارش 
یافــت و پیوند نزدیک میان بدن و نوشــته  هــای او یا به 
عبارت دیگــر، میان زندگی و آفرینــش هنری با همین 
مساله مرتبط است. در این جا، نکته  جالبی توجه ما را 
به خود جلب می کنــد و آن این که »آرتــو مجال می  دهد 
تا بدن وارد نوشــته  ها و شــعرهایش شــود؛ اما هیجی 
 کاتا می گذارد شــعر و نوشــته  ها به درون بدن و رقص او 
نفوذ کننــد« )Ibid :144(. هنگامی که بر اندیشــه  های او 
متمرکز می شویم، مساله  بســیار مهمی که توجه ما را به 
خود معطوف می کند، مشــکل او با تمــدن غربی بود. او 
تمدن غربی را منشاء بسیاری از معضلات بشر در جامعه 
معاصرش دانسته و به کشــف و واکاوی نیروهای تیره و 
تاری علاقمند بود که در زیر پوســت این جامعه  متمدن 
نهفته بودند. بنابراین، معتقــد بود رهایی واقعی زمانی 
حاصل می شد که نیروهای روحانی -که هستی ما را شکل 
داده اند- بازشناخته و واکاوی شوند. البته، باید به این 
نکته توجه کرد که، هنگامی که از باورهای روحانی آرتو 

سخن می گوییم، مراد دیدگاه مسیحیت نیست.
او جامعه  غربی را مبتلا به نوعی بیماری می دانســت که 
تمدن غربی را به تمامی آلوده ساخته بود و این بیماری 
به تدریجِ، انسان ها را از ذات روحانی شــان دورتر و دورتر 
می کرد. در مقابــل، او بر ایــن باور بود کــه، فرهنگ های 
شــرقی کم تر در معرض آلودگی قرار گرفتــه بودند و این 
بیماری در آن ها به اندازه  جوامع غربی گســترش نیافته 

بود. به همین ســبب، او برای شکل  بخشــیدن به تئاتر 
مورد نظر خویش به مجموع ه ای از فعالیت  ها و اندیشه  
هــای شــرقی روی آورد. او در کتاب تئاتــر و همزادش 
برای شرح اندیشه  های خویش از استعاره  طاعون بهره 
می  برد و در جســتار تئاتــر و طاعون15  با بهــره  گیری از 
این تمثیل، شرح می دهد که تئاتر قســاوت مورد نظر او 
نیز همانند طاعون، برســاخت  های مبتنی بر تمدن را 
-که پیرامون بدن  های تماشــاگران ساخته شده- ویران 
می کند؛ تا برای آن ها رهایی ذهنی را بــه ارمغان آورد. 
»بنابراین، تئاتر قساوت، هم زمان هم مرگ و هم درمان 

.)Jamieson ,2007 :16( »تئاتر غربی است
این کتاب در ســال 1965 بــه زبان ژاپنی ترجمه شــد، 
و با خود اندیشــه  های آرتــو را به فضــای آوانگاردهای 
پســاجنگ در ژاپن آورد. آرتو درمــورد جامعه  معاصر 
خود معتقد بود »در زمانــه اي زندگی  می کنیم  که  نیروی 
محرکه   حیــات  را گم  کرده ایــم  و مفهوم  زندگــی  را از یاد 
برده ایم « )آرتــو، 1383: 2٦(. بــه بــاور او »توتم  گرایی  
کهن  یعنــی  پرســتش  حیوانات،  ســنگ ها و اشــیا که  
سرشــار از نیروهاي نهفته  و پر رمز و راز هســتند، دیگر 
براي ما بی  مفهوم  بوده  و کارایی  خود را از دســت  داده  و 
نمی توانیم  به عنوان  بازیگر از آن  استفاده  کنیم . در حالی  
که  توتم  گرایان  هم  همان  بازیگران  هستند که  آرام  و قرار 
ندارند و هر فرهنگ  بر پایه  همین  توتم  گرایی هاي بدوي 
به وجود آمده  اســت  و این  آیینی  است  سرشار از حیاتی  
بکر و وحشــی  کــه  خودجوش  و خــود انگیخته  اســت  و 
احساس  ستایش  و پرســتش  را در انسان  بیدار می کند« 
)همان، 1390: 2٦(. از ســوی دیگر، با بررســی زمینه  
پیدایش بوتو پی می بریم که، پیــش از ابداع این رقص، 
انواع مختلفــی از رقــص در ژاپن وجود داشــت. مردم 
عادی در جشــنواره ها و رقص  های برداشــت محصول 
شــرکت می  کردند و هرکســی که علاقمند به رقصیدن 
بود به آن ها می پیوســت. رقص ها اغلــب دارای مراحل 
و الگوهای ســاده ای بود کــه از فردی به فــرد دیگر و از 
گروهی به گروه دیگر انتقال می یافــت. »این رقص های 
اجتماعی در برخی موارد مربوط به شــکل رایجِ دیگری 
از رقــص، یعنــی رقص های آیینــی مدیوم هــای دین 
شــینتو16  بود. مدیوم ها17  ممکن است برای آرام کردن 
ارواح ناآرام یا پررونق کردن محصــول برقصند. دو نوع 
رقص مربوط بــه رقص های درباری کاگــورا18 و بوگاکو19  
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بود که ریشه در چین و هند نیز داشت. دو هنر نمایشی 
پیشــامدرن برجســته  ژاپن، »نو« و کابوکی20  هــر دو از 
این اشکال رقص اســتفاده کردند و بخش های رقص را 
به عنوان بخشــی از روایت ها به نمایش گذاشتند«)147: 

 .)Allet & Wampole ,2007

همان طور کــه پیش تــر مطرح شــد، هیجی  کاتــا و اونو 
تفاوت  های بسیاری در شــیوه  کریاگرفی خود داشتند. 
برای مثال، اونــو در جامگانی هم زنانــه و هم مردانه در 
اجرا ظاهر می شــد و بدین ترتیب، بر دگردیســی تاکید 
می  نهاد و هویت خویش را در پــس چنین نقابی پنهان 
می ســاخت. درحالی که، هیجی  کاتا رویکــرد متفاوتی 
داشــت که در قیاس بــا رویکرد اونــو تیره و تارتــر بود و 
دربردارنــده  حالاتی گروتســک، برانگیزنده و خشــن 
بود؛ در نتیجــه، آثار او معمولًا، واکنش  های شــدیدی 
برمی انگیخــت. به بیــان دیگــر، »در مقابــل  کاریزماي 
نیرومنــد و تاریک  هیجی  کاتــا، کازوئو اونــو، رقص  را با 
صفاتی  از اشــراق  و ملایمت  همراه  کرد. در طول  بیست  
سال  همکاري مشترک ، این  دو مرد آن  چه  را که  به عنوان  
»یین / یانگ« شــناخته  و کلیت  بوتو را تشکیل  می داد، 
شکل  بخشیدند. آن ها در جستجوي شیوه  اي از حرکت  
بودند که  بیش تر بــه  بیان گری  بدن  بپــردازد؛ چیزي که  
در عین  ژاپنــی  بودن ، از ســنت  هاي بیش تر شــناخته 
 شــده  ژاپنی  متمایز باشــد. آن ها ســرانجام  در جستجو 
براي رســیدن به نوعی رقص  ژاپنی،  بــه  هنري جهانی  
دســت  یافتند؛ یک  فرم  هنري جدید که  نــه  رقص بود  و 
نه  تئاتر؛ بلکه  راهی  را در پیــش  رو قرار می داد، تا فاصله  
میان  رقصنده ، بدن  و جهان  از میان  برداشته  شود«)245: 

 .)Baird&Candelario ,2018

1.رویکرد به فرهنگ  از نــگاه  آرتو و بوتو: 
همان طور که بیان شد آرتو در نوشــته ها و درس هایش  
اشارات بســیاری به مقوله  فرهنگ داشــته و مجموعه 
جســتارهای او -که تحت عنــوان تئاتر و همــزادش به 
نگارش درآمــده  انــد- در حقیقــت، مبین ایــن پیوند 
نزدیکند. او همواره، علیه اصول تئاتر معاصرش شورید 
و بر این باور بوده کــه، ایدئولوژی غربی، ســاختارهای 
زیباشناختی و فرهنگی خود را بر انســان  ها و زندگانی 
آن ها تحمیل نموده و در خصوص تئاتــر، متن بر تمامی 
جنبه  های تولید و اجرای تئاتری ســیطره یافته است. 
او در پی رسیدن به فرم نوینی از تئاتر، به اهمیت ژست 

 ها، اشــارات، حرکات و نشــانه  ها پی برد و سعی داشت 
آن هــا را در جای واژگان و متون مألوف تئاتری بنشــاند. 
به بــاور او، از این طریــق، نیروهای زندگــی و آن چه به 
بــاور او فرهنگ حقیقی بود، می توانســت ظاهر شــود و 
نقش خود را ایفا کند. از این طریق، دگرگونی تماشــاگر 
و بازیگر نیز تحقق می یافت. شاید بتوان گفت، مهم ترین 
هدف آرتو این بود که، قدرت اندیشــه  انســانی و انرژی  
های نهفته در وجود انســان را رها سازد. شیفتگی او به 
تئاتر بالی، ســفرش به مکزیک و غرق شدن در فرهنگ 
سرخپوستان تاراهومارا نیز در راســتای تحقق چنین 
هدفی بود. او در فرهنگ سرخپوســتان، فرهنگ ایده 
آل خود را یافت؛ فرهنگــی عاری از تمــدن غربی که با 
نیروهای جادویی و متافیزیکی زندگی پیوند داشــت. 
در نتیجه، او در پی نوعی تحول فرهنگ و یک پارچگی 
روحانی از طریق رهایی نیروهای قدرتمند جادویی بود 
که به سبب قیدوبندهای فرهنگ غالب غربی، سرکوب 
شده بودند. آرتو فرهنگ و تمدن غربی را مورد نقد قرار 
داده و معتقد بود تمدن غربی خود شیزوفرنیک21  بود؛ 
بدین معنا کــه ادراک مبنی بر قــوه  عقلانــی را ارج می 
 نهاد و آن را مجزا از قــوای روحانی و متافیزیکی قلمداد 
می کرد و در نتیجه، آن ها را یک پارچه نمی دانست. از نظر 
او راه درمان این بیماری، نوعی شــوک درمانی بود که با 
تئاتر قساوتی -که او در نظر داشــت- امکان پذیر می شد. 
در واقع، او کارکرد اصلی تئاتر قســاوتش را از بین بردن 
روکش سطحی تمدن بورژوازی برای بیان رها و آزادانه  
زندگی در تمامیت آن می دانســت. اما نباید از یاد ببریم 
که نبوغ آرتــو پیوند تنگاتنگــی با جنون او داشــت و به 
بیان دیگر، جنون او و مشــکلات روانی اش، منبع اصلی 

الهامات و بینش و دیده  وری او بودند.

2. تاثیرات بین المللی و جهانی شدن بوتو: 
رقص 1959 هیجی  کاتا، با عنوان رنگ  های ممنوعه، با 
اجرای هیجی  کاتا و یوشیتو اونو22 ، پسر نوجوان کازوئو 
اونو23  که بر اســاس رمان هومواروتیکِ یوکیو میشــیما 
طراحی شده بود، اولین اجرای بوتو محسوب می شود. 
بااین حال، می توان اســتدلال کرد که تاریخ بوتو بســیار 
پیش از سال 1959 آغاز شده است. در واقع »فرهنگ ها 
همــواره، در نتیجــه  فرآیندهــای گاه، غیرمنتظــره و 
گاه، خشــونت  آمیز، به صورت ترکیبــی و رابطه ای، با 
تکیه بر میراث گذشتگان ایجاد شــده-اند« )246: 2018, 
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Baird&Candelario(. بوتــو نیــز در اثــر گســترش ایده 

 های مختلــف در ژاپن و اروپــا و با بازســازی  های عصر 
میجی24  ایجاد شد و این توســعه تا اواسط قرن بیستم 
ادامه داشــت. اونو و هیجی  کاتا هــر دو در رقص مدرن 
با معلمانی که به شــدت تحت  تاثیر رقص مدرن آلمانی 
دهه هــای 1920 و 1930 بودنــد، آمــوزش دیدند. اونو 
در جوانی از رقصنده  اســپانیایی آنتونیا مرســه25  الهام 
گرفت؛ در حالی که، هیجی  کاتا رقص خود را بر اســاس 
اســطوره ها و تفکرات کودکی خود و زمان سکونتش در 
روســتایی در ژاپن، طراحــی کرده بود. این دو ســبک 
متفاوت رقص های هیجی کاتا و اونو در دهه های 1960 
و 1970 سبب هدایت جامعه  ژاپنی به سمت آوانگارد پر 
جنب و جوش و فرهنگ اعتراض توده ای شد. بنابراین، 
بوتو در جهت یــک تبــادل فرهنگی فعال بیــن ژاپن و 
کشورهای اروپایی توســعه پیدا کرد. بدین ترتیب که، 
رقصندگانی که نزد هیجی  کاتا و اونو تعلیم دیده بودند، 
در دهه  1970 به نقاط مختلف جهان سفر کرده و آموزه 
 های خود را به کار بســتند؛ اگرچه لزوماً از اصطلاح بوتو 
برای آن چه انجام می  دادند، استفاده نکردند. علی رغم 
ریشــه  هــای بین المللــی بوتــو و جایــگاه آن به عنوان  
بخشــی از جنبش آوانگارد ژاپنی، این تاریخچه لزوماً 
برای مخاطبان و منتقدان اولیه بوتــو در اروپا و ایالات 
متحده، حتی کســانی که ممکن اســت بــا هنرمندان 
تجســمی معاصــر آشــنا بودنــد، مشــهود نبــود؛ اما، 
تماشــاگران و منتقدان، رقص بوتو را به عنوان  عنصری 
اساســی در مورد ژاپن می شــناختند. این نوع دیدگاه 
فقط منحصر بــه بوتو نبــود. باربارا تورنبــری26  معتقد 
است »هنرهای نمایشی ژاپن، که بوتو یکی از مهم ترین 
آن ها مــی باشــد، در دوره  پس از جنگ جهانــی، به نحو 
گسترده ای به امریکا وارد شــدند و در این میان، رسانه 
 هایی نظیر نیویورک تایمز، سهم چشم گیری در معرفی 
و عرضه  این هنرهای نمایشی داشتند، زیرا مخاطبانی 
بسیار گســترده  تر از مخاطبان محدود اجراها در سالن 
 های نمایشی داشــتند« )Thornbury ,2013 :43(. اگرچه 
نوشــته های تورنبری بر نحوه  دریافت اجراهای ژاپنی 
از ســوی مخاطبان در ایــالات متحده متمرکز اســت، 
می توان رویکرد مشابهی را در اروپا نیز یافت. همان طور 
که بیان شــد، یکی از مهم ترین مکانیسم  های گسترش 
بوتو در ســطح بین المللــی، گســترش بوتوهای محلی 

اســت. در بوتوهای محلی، رقصنــدگان آموزش  های 
خود را بــا فرهنگ موجــود در آن منطقــه  خاص درهم 
آمیختــه و در ایــن راســتا، با بومی ســازی رقــص بوتو 
برای آن منطقه  خاص به رشــد و بالندگی آن در ســطح 
بین المللی کمک کرده اند. این اصطلاح به نوآوری ها و 
انطباق هایی که دائماً توسط فعالان بوتوی معاصر انجام 
می  شــود و در نهایت، به گســترش این نوع رقص اشاره 

دارد.
برای مثال، دیگو پینون29 مــدت زیادی در ژاپن زندگی 
کرد و تحت نظر رقصندگانی مانند کازوئو اونو، یوشــیتو 
اونو، تانــاکا 27 و ناکاجیمــا28  آموزش دیــد. او بعداً بوتو 
ریچــوال مکزیکنــو30  را پــرورش داد که نوعــی آمیزه  
بینا فرهنگی از ســنت های پرانــرژی مکزیکی، بوتوی 
ژاپنی، رقص آیینی، رقص مدرن و تئاتر معاصر اســت. 
»به هنگام تماشــای رقص پینون، نوعی درهم  تنیدگی 
فرهنگی توجــه را جلب می کنــد، به نحوی کــه در آغاز 
مشاهده  بدنی فشرده و عضلانی، به رنگ سفید و تقریباً 
برهنه و با ســر تراشــیده تداعی  کننده  رقصنده  بوتوی 
ژاپنی اســت. بااین حــال، با ادامــه  اجــرای او، میراث 
فرهنگی  اش از طریق انتخاب موســیقی، لباس و ابزار 
 Baird & ,2018 :251( »مورد استفاده  اش انتقال می  یابد

 .)Candelario

3.ریخت  شناسی بوتو و اندیشه  های آرتو:
بر اســاس نظریات آرتو، رقــص زبان ناگفته ها اســت؛ 
هر جا که زبــان از گفتــن واژه ها براي بیــان مفاهیمش 
عاجز مــی ماند، بــه رقص روي مــی آورد؛ البتــه، این 
ســنت دیرین اجداد ماســت. انســان هاي بــدوي نیز 
براي پاســداري از آیین  هایشان متوســل به رقص می 
شــدند. رقص ریشــه در آیین ها و آداب و رســوم دارد و 
این مجموعه فاخر هم چنان در شــرق مانند نگینی می 
درخشد جایی که آنتونن آرتو شــیفته  آن بود )29: 2018, 
Esslin(. آرتو در دهــه 1920 از تئاتر دیالوگ محور غرب 

به ســتوه آمده و به دنبال خلق زبانی دیگر بــود؛ زبانی 
مبتنی بر ژســت  ها، حرکات، و اشــارات و این رســالت 
را  هیجــی  کاتــا و اونو به زیبایــی هرچــه بیش تر تحقق 
می بخشــند. آرتو اتکا بر متن و اولویت زبــان و واژگان را 
رد می کرد؛ اما هم زمان بر اهمیت بهره  گیری از فریادها، 
غرش  های محلی و ســرودهای عبادی تاکید می  کرد. 
در واقع، او معتقد بود، بازیگــران باید بتوانند از قابلیت  
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های صوتــی خود بهــره ببرنــد و طیف گســترده ای از 
صداها را خلــق کنند. بوتــو نیــز واژگان حرکتی خاص 
خود را دارد، همان زبان ملموس و فیزیــکال که آرتو از 
آن ســخن می گوید، همان زبانی که تمام حواس آدمی 
را ســیراب می کند. اجرای بوتو را می  توان نوعی شــعر 
قلمداد کرد، شعری دشــوار و پیچیده، همان شعري که 
آرتو در پی آن اســت. هیجی  کاتا همه چیز را به خدمت 
می گیرد، تا زبان شــاعرانه  خود را هرچه موجزتر همراه 
بــا زیباشناســی تئاتر بــا چاشــنی  هاي فلســفی خلق 
کند؛ فلسفه رنجِ و تنهایی انســان.  در خصوص ارتباط 
اجرا با تماشــاگر نیز می توان گفــت، در این جا، تفاوتی 
بسیار مهم در کار اســت؛ تفاوتی میان مفهوم تماشاگر 
به عنوان  فردي که  بــا مغز تحریک  می شــود و فردي که  
با مجموعه اي از اعضــاي بدن عمل  می کند. تماشــاگرِ 
مطلوب آرتو، تماشــاگری اســت که در لحظه حاضر و با 
تمامی حواس خود از اجرا  تاثیر می پذیــرد. در واقع، به 
باور آرتو تمامی عناصر اجرا شــامل لبــاس، نور، و صدا 
باید به نحوی عمــل کنند که  تاثیر خاصــی را برانگیزند 
که ممکن اســت صرفــاً در ذهن تماشــاگر معنــا یابد. 
»آرتو خواهان تئاتــری بود که بر اعصاب و احساســات 
 تاثیر می گذاشــت، نه این که از طریق زبان، بر خرد  تاثیر 
گذارد« )هاروپ و اپستاین، 1396: 580(. هنر تئاتر در 
متن  به  وقوع نمی پیوندد؛ بلکــه  در اجرا تحقق  می یابد. 
در آن لحظــه   تاثیرگــذاری  که  پــس  از ماه  هــا مطالعه ، 
آموزش، همکاري، تمرین ، بودجه  بندي و برنامه  ریزي، 
اجرا مستقیماً با مخاطبان زنده مواجه  می  شود. آرتو بر 
خلق شــعر در فضا، بر اســاس تمام حواس و استفاده از 
حرکت ، صدا، رنگ  و نور تاکید داشــت و بــر این باور بود 
که، هم زمان که، بدن بازیگر باید حرکت  دایمی  داشــته  
باشد، تماشــاگر نیز باید به لحاظ جسمانی و حسانی با 
او ارتباط برقرار کند.  آرتو یکــی از مهم ترین ویژگی های 
تئاتر را شکستن ساختارها، هنجارها و نظم اجتماعی 
موجود در جامعه می دانست و تاکید داشت که، اجراگران 
نباید صرفــاً نقش شــخصیت هاي خود را بــازي کرده و 
نوعی بازنمایــی ارایه دهنــد؛ بلکه باید به  شــخصیت،  
بدل  شده و فاصله  میان  واقعیت  و بازنمایی آن را از میان 
بردارند. این پارادوکس معمــول در بازیگری که بازیگر 
هم خود و هم فردی دیگر اســت برای آرتو معنا ندارد، 
زیرا از نظر آرتــو، صحنه  بــازي و صحنه  زندگــی  به  هم  

مربوطند و کار تئاتر یا بازي در صحنــه  و اعمال واقعی  و 
واقعیت  زندگی  یکی  است . اعتقاد به  مادیت  سیال روح 
براي حرفه  بازیگري ضروري است . از نظر فیزیولوژیکی  
می توان روح را به  شــبکه اي از ارتعاشات محدود نمود. 
»می توان این  شبح  روح را آن چنان دید که  گویی  مسموم 
و زهرخورده فریادهایی  از درون سر می دهد و لایه هاي 
زیرین  و مادي روحی  محصور و دربندکشــیده در طلب  
آن است  که  اســرار خود را به  گوش همگان برساند«)56: 
Scheer ,2014( بنابراین، به زعم آرتو بازیگر با قلبش می 

 اندیشد. آرتو معتقد است که، مردم امروزه مانند زمان 
قدیم  شیفته  و خواهان رمز و راز می  باشند و می خواهند 
به  قوانینی  که  بر سرنوشت  آن ها حاکم  است،  پی  ببرند. 
در نتیجه، او به جای این که مضامین اجتماعی و دغدغه 
 های مردم روزگار خویش را بر صحنه ببرد، به مضامین 
مبتنی بر حقایق غایی وجود بشــر روی آورد. »خلقت، 
آشــوب، تولــد، مــرگ، و اروس. این ها اســطوره  هایی 
هستند که بشــر از راه خون و مذهب به ارث برده است و 
ماده  اصلی ناخودآگاه جمعی بشــر محسوب می شوند« 
)هاروپ و اپستاین، 1396: 581(. در بوتو نیز به همین 
منوال به نظر می رســد با رازو رمز هستی و بودن سروکار 
داریــم. یکی از مهم تریــن مضامینی کــه در رقص بوتو 
مشاهده می شود، دگردیسی است؛ بدین معنا که اغلب، 
چنین به نظر می رســد که فــردی زاده می شــود، به چیز 
دیگری بدل می شــود و یا نوعی دگردیســی دردناک را از 
ســر می گذراند. هم چنین، همانند تئاتر قساوت آرتو، 
مرگ یکــی از مضامین معمول در رقص بوتو اســت. در 
واقع، می توان گفت در این رقص، خشــونت و بســیاری 
از مضامین تابو مورد اســتفاده قرار گرفته  اند تا شورش 
بدن انسانی را در همان دهه  ظهور این فرم هنری یعنی 

دهه  1950 به نمایش بگذارند

4.کارکرد بدن در بوتو از منظر اندیشه  های 
آرتو:

هیجی  کاتا با اســتفاده از حرکات چشم، دهان، دست و 
کمر مرزی اســتعاری خارجی به نمایش می گذارد، که 
فرد باید آن قدر در کش و قوس آن کشیده شود، تا براي 
بیــرون راندن یک غم عمیــق توفیق حاصــل کند؛ این 
یک فریاد درونی است با ژســت، بدون کلمات، فریادي 
درســکوت. بنابراین، می توان گفت، خواســته آرتو در 
این جــا محقق می شــود؛ او از بــدن به گونــه  اي خاص 
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کمک می گیرد، و به شــیوه  خاص خود پیامی را انتقال 
می دهد. با استناد به ســخنان هیجی  کاتا و قیاس آن با 
مباحث مرتبط با خودانگیختگی در اندیشه  های آرتو، 
می توان پی برد که، رقص بوتــو اثري کاملًا خودانگیخته 
اســت که آزادي و رهایی روح و جســم را ارج می نهد. در 
رقص بوتو بدن رها، آزاد، بدون هیچ گونه چارچوب و در 
نتیجه، کاملًا انعطاف پذیر اســت؛ ضمن این که حرکات، 
خود به خود به وجود می آیند، در لحظه و آنی هستند. 
خشونتی نیز که در این آثار است، نوعی خشونت روانی  
اســت؛ نظیر همان خشــونتی کــه آرتو از طریــق تئاتر 
قساوتش ســعی داشــت بر مخاطبانش اعمال کند. در 
نتیجه، در این جا به جای متوسل شــدن به خطابه  ها و 
کاربرد کلمات و دیالوگ، اثر مســتقیم و بدون واســطه 
کلمات، بر حواس  تاثیر می گــذارد و آن را درگیر می کند. 
حاصل چنین فرایندی این اســت که، فــرد رجعتی به 
گذشــته و خودش دارد و تمام این ها از طریق حرکات و 

ژست  ها امکان پذیر می  شود.  

5.صحنه  آرایــی  و نورپــردازی  در بوتو و 
اندیشه  های آرتو:

در رقص های شــرقی به خصوص بوتــو جلوه هاي صوتی  
حضوري دایمــی  دارند. اصــوات، صداهــا و فریادها، 
ابتدا، بر اساس ماهیت  ارتعاشی  خود و سپس،  بر حسب  
آن چه  القا می کنند انتخاب می گردند. کارکرد نور صرفاً 
این نیست که رنگ  و روشــنایی  به  صحنه  ببخشد، بلکه  
خود سرشــار از نیروهاي القاگر اســت . آرتــو نیز بر این 
باور بود کــه، تجهیزات نوری کــه در آن زمــان در تئاتر 
به کار می رفتند، دیگــر کارآمد نیســتند. او حتی بر این 
باور بود که، طیف رنگی تجهیزات مورد اســتفاده در آن 
زمان، نیازمند بازنگری کامل می باشــد. »برای مثال، 
برای ایجاد ویژگی هــای خاص مورد نظــر او، نیاز به این 
بود که تغییراتی در نور ایجاد شــود، مثلًا تراکم، تیرگی 
و ویژگی های دیگــری به آن افزوده شــود، تا احســاس 
گرما، ســرما، خطر، ترس و غیره برانگیزد« )247: 1988, 
Artaud(. در تئاتــر قســاوت آرتو،  تاثیر بالقوه و بســیار 

خاصی که نور می توانســت بر ذهن بگــذارد، از اهمیت 
فراوانی برخوردار بود و بــه جهت بهره وری از آن، تلاش 

نمود تا ارتعاشات نوری را مورد وارسی قرار دهد. 
در تئاتر قســاوت آرتو هم چنین، صدا و موسیقی نقش 
تعیین کننده ای داشــت. او ابزار موســیقی و اصوات را 

بخش مهم و جدایی ناپذیر اجرا می دانست؛ اما بر این باور 
بود که، در اجراهای معاصرش از طیف بسیار محدودی 
از صداها و ابزار موســیقی اســتفاده می شــد. »با در نظر 
گرفتن این که موســیقی و اصوات به صورت مستقیم بر 
روی احساسات مخاطبان و بازیگران  تاثیر می گذارند، 
نحوه  به کارگیــری آن ها می توانــد در  تاثیری کــه اجرا بر 
مخاطب می نهد، بســیار تعیین  کننده باشد«  )70: 1976, 
Artaud(. بنابرایــن،  اهمیــت  تاثیر اصــوات به صورت 

مســتقیم  و عمیق  بــر احساســات از طریق  انــدام  هاي 
بدن ایجاب می کند که  به  جســتجوي اصواتی  برویم  که  
کیفیت  و ارتعاش آن ها کاملٌا غیرعادي و نامانوس بوده 
و  تاثیراتی بدیع و پیش تر کشف نشده بر روی مخاطبان 
داشته باشند. صدا، نور، اشــیا، حرکات، احساسات و 
فرم ها همه  در جهت تحقق هدفی واحد عمل می کنند. 
آرتو در اجرای چنچی30 از برخی از این تمهیدات شامل 
ضربات نامتعارف، صدای لولاي روغن  نخورده، فریاد، 
زمزمه ، زنگ  زدن، صداهــاي مکانیکی ، باد و رعدوبرق 
بهره برده بــود. این  اثرات به وســیله  فلوت ها، اجســام 
فلزي، ابزارهاي جادویی ، مترونوم هاي تقویت  شــده و 
...تولید شده بود. آرتو در مورد اهداف طراحی  صداها 
گفته  بود: »من  به  ضرورت استفاده از ابزارهاي فیزیکی  
براي  تاثیرنهادن بر تماشــاگر اعتقــاد دارم. او در مورد 
دلیل اســتفاده از زنگ هاي کلیســا می گوید صدایی که 
آن ها ایجاد می کنند، تماشــاگر را غرق در خود ســاخته 
و او را در شــبکه اي از ارتعاشــات قــرار می دهــد. آرتو 
این  اثرات را با قراردادن چهار اســپیکر در هر گوشه اي 
از ســالن  انجام داد که  شــاید اولین  اســتفاده از صداي 
فراگیــر در تئاتر بود. صــدا بایــد مســتقیماً و عمیق  از 
طریق  حساسیت  اندام ها عمل  کند. با روش هاي جدید 
نورپردازي، نور در امواج و شــیت ها گسترش می یابد. 
این کار براي رســیدن به   تاثیر ویژه نور بــر ذهن  و به  طور 
مســتقیم  براي تولید گرما، سرما، خشــم ، ترس و غیره 
اســت . تئاتر قســاوت  تلاش می کند، به  طور مســتقیم  
بر روي بــدن تماشــاگر کار کند. »آرتو براي رســیدن به  
هدف هایش  پیشــنهاد می کند که  فضاي صحنه  طوري 
تغییر کند که  تماشاچیان به  وسیله  اجراگرهایی  که  دور 
تا دورشان قرار گرفته  اند، در تئاتر غوطه ور شوند«)248: 
Baird&Candelario ,2018 (. آرتو هم چنین، معتقد است 

مخاطبان نیز می توانند جلوه  هــاي صوتی  خود را ارایه  



127

 42
    :

پی
 پیا

اره
شم

 ،1
40

ر  3
 بها

 ،1
ره 

شما
 ،1

ل 6
 سا

نر،
ه ه

جلو
کنند. به عبارتی، تولیــد صداهایی مانند جیغ، خنده، 
غرغر کردن و امثال آن از جانب مخاطبان، به نوبه  خود 
می تواند به القای ترس یا شــادی یا احساسات دیگر در 

نمایش کمک نماید.
به بــاور آرتو نــور می توانــد تاثیر چشــم گیری بــر روح و 
ذهن مخاطــب داشــته باشــد و اســتفاده از روش های 
نویــن نورپردازی مــی توانــد در القای حــس بازیگر به 
مخاطب  تاثیر به ســزایی داشــته باشــد. طراحــی  نور 
مناســب به  ترکیب بندي، ریتم  و تناسب  مربوط است، 
ترکیب بنــدي، یعنی  چگونــه  نورپردازي شــما را وادار 
می کند به  جایی  که  لازم اســت  نگاه کنیــد. ریتم  به  این  
معنی  اســت  که،  چگونه  نــور تغییر می کنــد و چگونه  به  
همراه نمایش  نفس  می کشــد و تناســب  یعنی  تناسب  
فرم با محتــوا. آرتــو معتقد بود بایــد هرگونــه  فاصله  و 
جدایی  میان صحنه  و جایگاه تماشــاگران را برداشت،  
تا ارتباط مســتقیمی  میان آن ها برقرار گردد و تماشــاگر 
سحر و افســون شــود. بدین گونه  تئاتر به  صورت آیینی  
در می آید کــه  همگان، بازیگــران و تماشــاگران در آن 
مشارکت  دارند. در این صورت، آن چه  به اجرا درمی آید، 
چیزي جــز اصول هســتی  خودِ تماشــاگر نیســت  و در 
واقع ، تماشاگر شاهد زندگانی  خویش  است  )368: 2012, 
Artaud(. بــراي تحقق چنین هدفی، ســالن  های تئاتر 

متعــارف نیــز ناکارآمد جلــوه می کنند؛ زیــرا در چنین 
ســالن  هایی امکان آزادی عمل اجراگران و تماشاگران 
از آن ها ســلب می شــود. بنابراین،  فضایی شــبیه  انبار یا 
پناهگاه مــورد نیاز اســت. در این  فضا، واقعیــت  فرد با 
توجه  به محوطــه  تمرین  نمایــان می شــود و می توان 
اشــیا، نور و صدا را به صــورت پویا اســتقرار داد. آرتو با 
گسترش صحنه  به  کل  سالن ، تماشاگر را به  طور فیزیکی  
پوشــش  می دهد و او را در یک محیط ثابت  نور، تصویر، 
حرکت  و صدا غوطه ور می کند. تئاتر قســاوت  مجموعه  
نورها، صداها و فــن آوري هاي جدید اســت  که  تمامی 
ادراك  هاي حسی  تماشــاگر را دربرمی  گیرد ),114: 1976 
Artaud (. آرتو خواستار آن اســت که »صحنه  و سالن  را 

حذف کرده و به  جاي آن مکان واحدي قرار داده شــود 
که  فاقد هرگونه  دیوار و حصار باشــد و اجــرا در آن جا به  
نمایش  گذاشته  شود. بدین  ترتیب،  رابطه  اي مستقیم  
میان تماشاگر و نمایش ، و میان تماشاگر و بازیگر برقرار 
خواهد شد. زیرا تماشاگر در وسط و در میانه  کنش  تئاتر 

قرار می گیرد و کاملًا تحت  ســلطه  و پوشــش  آن است . 
این  پوشش  و فراگیري ناشــی  از پیکربندي و شکل  خود 

.)Greene ,1976 :140( »سالن  تئاتر است
در واقع ، فقدان صحنه، در معنای متعارف آن،  موجب  
می شود اجرا در چهار گوشه   اصلی  سالن  جریان داشته  
باشــد.جایگا هاي ویژه اي به  بازیگران و کنش نمایش  
در چهــار نقطه اصلی  ســالن  اختصاص خواهــد یافت . 
صحنه ها در مقابل  دیوارهاي آهک اندود که  نور را جذب 
می کنند، اجرا خواهند شد. به  علاوه در بلنداي سالن ، 
مانند برخی  از تابلوهاي نقاشی  دوران بدوي، دالان هایی  
در اطراف و پیرامون ســالن  ســاخته  خواهند شد. این  
دالان ها به  بازیگر امکان می دهند که  هر بار کنش  نمایش  
ایجاب کند، یک دیگر را از نقطه اي به  نقطه  دیگر تعقیب  
کنند و این  موجب  می شــود که  کنش نمایش  در تمامی  
سطوح و جهاتِ چشــم انداز، در ارتفاع و عمق گسترده 
شــود. فریادي که  در انتهاي ســالن  از گلو برمی آید، از 
طریق  گســترش امواج صدا و با زیر و بم  ارتعاشــات پی  
درپی ، دهان به  دهــان، به  انتهاي دیگر ســالن  منتقل  
خواهد شــد. کنش نمایش ، دایــره  خود را شــکافته  و 
مسیر خود را از لایه هاي مختلف ، از نقطه اي به  نقطه اي 
دیگر خواهد گســتراند و ناگهــان به  اوج و شــدت خود 
خواهد رسید و چونان حریقی  در نقاط مختلف  شعله ور 
خواهــد گشــت  و این جاســت  کــه  می توانیــم  بگوییم ، 
اصطلاح توهم  حقیقی  نمایش  و تســلط  مستقیم  و آنی  
کنش  تئاتر بر روي تماشــاگر، کلمات توخالی  و بیهوده 
اي نیســتند؛ زیرا گســترش کنش  نمایــش  در فضایی  
وســیع  موجب  خواهد شــد که،  نور صحنه  و نورپردازی 
کلی اجرا ، نه  تنها تماشاچیان، بلکه  شخصیت  ها را هم  
تحت  ســلطه  و پوشــش  خود قرار دهد. هرگاه، چندین  
کنش هم زمان پدید آید یا چندیــن  مرحله  از یک  کنش 
واحد که  موجب  شود در آن شخصیت ها دسته  دسته  به  
یک دیگر وصــل  و هجوم و تازیانــه  موقعیت ها را تحمل  
کنند، هجوم و عناصر خارجی  نیز هم زمان پدید خواهد 
آمد؛ مانند طوفــان و رعد و برق که  بــا امکانات فیزیکی  
نور و صحنه  هم ساز شــده و تماشــاگر  را ملزم به  تحمل  
ضربه ها و فشــارهاي خود خواهد نمود. بــا این  حال در 
فضاي ســالن ، یک  جایگاه مرکزي، بدون آن کــه  واقعاً 
بتوان کلمه  صحنه  را بر آن اطلاق کرد، به  این  اختصاص 
خواهد داشت  که  قســمت  اعظم  کنش نمایش  هرگاه که  
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ضرورت ایجاب کند، در آن مکان فشرده و متراکم  گردد 
و بــه  درجه  بحرانی  خود برســد. طبق  گفتــه  آرتو، هیچ  
نقطه ای در صحنه  نیســت که بلااستفاده باشد  و از تمام 
فضاي صحنه  می توان اســتفاده کرد. براي اجراگر بوتو 
نیز این  مساله  بسیار حایز اهمیت  اســت  که ، آن پدیده  
»افســانه  ای« که  با بدنش  بر روي صحنــه  خلق  می کند، 
چگونه از جانــب تماشــاگران  درک  می شــود؛ لــذا، با 
درنظرگرفتن  نقشی  اساسی  -که  چهره  پردازي در فرآیند 
تصویرسازي ایفا می کند- از هر وسیله  دردسترس  خود 
بهره  می جویــد تا این  تصویــر وهمی  را بســازد و باز هم  
باید گفت  کــه،  هدف  واقعــی  از انجام  این  کار این  اســت  
که ، »خود« را نامریی  نماید. به نظر می رسد بوتو طراحی 
مشخصاً از پیش تعیین شده اي ندارد و سادگی حرکات، 
طراحی صحنه و کاربرد نور به خوبی نمایان اســت؛ در 
طراحی صحنه از اشیای ساده کمک گرفته شده است؛ 
در نورپــردازي تنهــا نوری ملایم به چشــم مــی خورد 
و در لباس هیچ برشــی به چشــم نمی آیــد؛ همه چیز 
ساده است، حرکات کاملًا قابل فهم هســتند؛ اما نکته 
این جاست که در عین ســادگی، لایه هاي فشرده ای را 
که در طی ســال ها در ناخودآگاه آدمــی روي هم تلمبار 
شده اند، با یک جرقه به ســطح آورده و بیدار می کند. 
 تاثیر چنین چیزی بر مخاطب، هم سو شدن او با اجرا و 
همذات پنداري است؛ و در نهایت، آن چنان که مورد نظر 
هیجی کاتا است، کاتارسیس حاصل می آید. بنابراین، 
در رقص بوتو قرار نیســت چیزی بازنمایی شــود، بلکه 
همان طور کــه از نام اولیه ایــن رقص برمی  آیــد، فرد در 
آغــاز وارد جهان تاریکی می شــود و ســپس، از آن جا به 

جست وجوی شادکامی، سعادت و رضایت برمی  آید.

6.لباس  و گریم اجراگــران در رقص بوتو  و 
اندیشه  های آرتو:

آرتو در مــورد نحوه  اســتفاده از لبــاس در تئاتر تصریح 
می کند که، ضمن این که معتقد اســت، چیزی به عنوان  
لباس تئاتری اســتانداردی وجود ندارد کــه برای همه  
نمایش  هــا یک ســان باشــد؛ باید تا حــد امــکان  از به 
کارگیــری لباس هاي مدرن اجتناب شــود؛ نه  به  ســبب 
بتواره پرستی و علاقه  خرافه باورانه  به  گذشته، بلکه  به  
این  علت  که  »بسیاري از لباس  هاي کهن که  در آیین  هاي 
باستانی  به  کار می رفتند، گرچه  در برهه  خاصی  از زمان 
به  عصر خود تعلق  داشــتند، به  دلیل قرابت  و نزدیکی  با 

ســنت هایی  که  به وجود آورنده شــان بوده  اند، زیبایی  
خاص و جلوه هاي گویاي خود را حفظ  نموده  اند« )248: 
Artaud ,1988(. آرتــو به همــان میزان که بــه بازنمایی 

رئالیستی در اجراهای تئاتری اعتقادی ندارد، در مورد 
کاربرد لباس نیز معتقد اســت، نیازی نیســت در مورد 
انتخاب لباس به صحت تاریخی توجه شود. بااین حال، 
او طیف گســترده  ای از لباس  آرایــی را در اجراها مجاز 
می شــمرد و معتقد اســت »کیفیــت  های لبــاس  آرایی 
عبارتند از تقویت بدن، محــدود نبودن به زمانی خاص 
و نمادین بودن: هر چیزی از برهنگی گرفته   که ناب ترین 
و آیینــی  ترین فرم تقویت بدن اســت- تا ماســک  های 
نقاشی  شــده  شــمنی، پوســتین حیوانات، زیورآلات 

بدنی و پر« )هاروپ و اپستاین، 1396: 592(. 
از نخستین  روزهاي بوتو، شیرونوري  یا »چهره  پردازي 
ســفید« به  بخشــی  تفکیک  ناپذیر از زیباشناســی  آن  
تبدیل  شد؛ به این معنا که به طور معمول، لایه  سفیدی 
از رنگ، تمامی بدن رقصنده را می  پوشــاند. در بعضی  
جنبه  ها هدف  بازیگر بوتو در گریم  چهره  و بدن ، مشــابه  
هدف  بازیگر »نو« در اســتفاده  از ماسک  است . هر چند 
ممکن است برخی افراد قیاس نمایش »نو« را با ظرافت 
 ها و ژست ها و حرکات سبک  پردازی  شده  اش  با بوتو -که 
حرکات ابتدایی  تــری را به نمایش می گــذارد- ناصواب 
قلمداد کــرده و آن  را نامربوط  بخواننــد؛ باید گفت  این  
دو فرم  رقص  یا به تعبیــر کلی تر حرکــت، داراي اصولی  
مشترک هستند. در نمایش »نو« فرض  براین  است  که،  
بازیگر- رقصنده ِ نو با گذاشتن  ماسک  به  چهره ، به  فردي 
تبدیل  می شود که  خصلت ، سرشت  و یا روح  او را تسخیر 
می کند و از این  طریــق  به  آن  شــخصیت، روح  و زندگی  
می بخشد. به  هرشــکل  به  کارگیري شیرونوري، بازیگر 
بوتو را به  نقشــی  خاص  محدود نمی کند و درواقع،  براي 

او افقی  را با آزادي بیش تر باز می کند.
انتخاب رنگ  سفید به این دلیل است که، تمام  بیان هاي 
تصنعــی  را می زداید، بنابراین، ســفید کردن  کســی  از 
ســر تا انگشــتان  پا را می توان  نوعی عمل  خنثی سازي 
یا تبدیل  بدن  به  یک  بوم  ســفید قلمداد کرد. بدین سان، 
آن چه به واقع روی می دهد این اســت که، بازیگر رنگی  
به  روي بــدن  خــود نمی زند؛ بلکــه  درواقــع،  چیزي را 
پاک  می کند و آن چیز،  داســتان  شــخصی  و خصوصی  
اوســت . این  فرآیند امحای خویــش، درعمل، امکان  



129

 42
    :

پی
 پیا

اره
شم

 ،1
40

ر  3
 بها

 ،1
ره 

شما
 ،1

ل 6
 سا

نر،
ه ه

جلو
تبدیل  او به  کــس  یا چیز دیگــري را فراهــم  می کند. از 
این قــرار، برخلاف کارکــرد رایجِ گریم در تئاتــر و اجرا، 
که به طور معمول، شــکل دادن  بیانی  است که بلافاصله  
براي تماشــاگر قابل بازشناســی اســت، در بوتو هدف  
کاملًا برعکس  اســت . در به  کارگیري شیرونوري31 تمام  
تلاش  صرف  زدایش  نشــانه هاي بیان  طبیعی  می شود 
و گریم  ســفید چیزي اســت  که به  این  ساختارشــکنی  
کمک  می کند . براي دیده  شــدن  واضح  چشم  ها حتی  از 
فاصله   نســبتاً دور، اطراف  یا زیر چشم، خطی  ضخیم  و 
سیاه  کشیده  می شود. این  آرایش  سفید، کمک می کند 
تا بدن  بــه  مدیومی  براي بروز نیروهــاي تاریک  و پنهان  
مبدل  شود. تراشیدن  سر نیز در برخی  موارد در راستای 

تحقق چنین  هدفی  است .

7.خودرهایی در بوتو و اندیشه  های آرتو:
آرتو به واســطه تئاتر قســاوت در پی آن بود که، منشاء 
تمام خواسته هاي آدمی را که از امیال درونی سرچشمه 
می-گیرنــد، در برابــر چشــمانش بیــاورد، بــه صورت 
خودجوش و از طریق ناخودآگاه؛ نمایش سوگواري گواه 
همین صحبت آرتو است. نمایشی که ما را با درون مان 
پیوند می زند و در نهایت، این انگاره طاعون اســت که، 
تماشاگر را دچار خودش می کند و او را وامی دارد تا چرك 
و تعفن وجود خویش را به بیرون بریزد؛ تا جان دیگري 
براي زیســتن بگیرد و در نهایت، به تزکیه رسد. بازیگر 
که خود ناقــل این بیماري اســت، ایــن را به عنوان  یک 
میراث به تماشــاگر هدیه می دهد و این تماشاگر است 
که، در پروسه  پر آشــوب قرار می گیرد؛ اما در نهایت، از 
این ورطه، درمان شده و شفا یافته به بیرون می آید.در 
اجراهای بوتو از تمامــی ابزارهاي ممکن براي دعوت از 
ادراك شخصی، اندوه و رنجِ استفاده می شود. موسیقی 
و رقص از هم پیروي می کننــد و یک دیگر را تکمیل می 
کنند. افراد فعــال در زمینه بوتو به عنــوان  هنرمند یک 
هم بســتگی و پیوندي هماهنگ بین موسیقی و حرکت 
برقرار کرده اند. دقیقاً همان اتفاقی که در شرق، آرتو را 

شیفته خودش کرده بود.
اگرچه در آثار بوتو، دامنه  حرکت گســترده نیســت؛ اما 
به وضوح، تقابل و پویایی خطوط، کشمکش هاي بدن و 
تنش هاي حاصل از خطوط به چشم می آیند. در رقص 
بوتو از نقوش خاص حرکتی به روش نمادین اســتفاده 
می شود. زیباشناسی حرکات مبتنی بر واقعیت گرایی 

نیست؛ زیرا یک ســوگواري آیینی را توصیف می کند؛ 
آیین هایی که با اجداد ما پیوند خورده اند و روح ســرکش 
رقصنده را هدایت کرده و او را از خود بی خود می  کنند. 
حتی حرکات تکراري ســر به ســمت طرفین می تواند 
گواه بر حالات از خود بی خود شدن و در خلسه فرو رفتن 
باشد. رقصنده این نقوش را با حفظ همان طراحی بدن 
و زاویه هایی که در بدن ایجــاد می کند، با تغییر پویایی 
از طریق ویژگی هاي حرکتی محدود، پایدار و به صورت 
ناگهانــی تکرار می کند، تا خشــم خــود را ابــراز کند؛ و 
این ها را می  توان تحقق تئاتر قساوت آرتو قلمداد کرد. 
حرکت چشــم ها در بوتو و بدن غیر قابل کنترل رقصنده 
را تنها همان مفهوم خودانگیختگــی آرتو می تواند قابل 
درک کند. منحنی ایجاد شــده از طریق بدن به واسطه 
تکــرار انقباضات دســتان و مقاومــت در برابــر پاهاي 
منعطف و خمیده به وجود می آیند، حرکت ملتمســانه 
که بــه حرکت نــوازش نرم کف دســتان مــی انجامد، با 
پیراهن کش باف، لوله اي شکل -که نشان دهنده مرحله 
آخر غــم و اندوه یعنی پذیرش اســت- تغییــر در جهت 
فضاي انتخاب شــده، تغییــر در انــدازه حرکت، نوعی 
خودانگیختگی و اشــتیاق فراوان براي رها شدن یا رها 
کردن از محرکات درونی، هم چون ناراحتی، پریشانی و 

فشار است. این ضمیر ناخودآگاه است که در کار است. 

نتیجه گیری
در جمع  بندی می تــوان گفت، آرتــو از تئاتر مبتنی بر 
ادبیات و روان شناسی غرب روی گردان و در پی تئاتري 
بود تا در بطن و روح آدمی رخنه کند، تا از این طریق به 
جهان ناشناخته ها و ضمیر ناخودآگاه انسان دسترسی 
یابد. او تحقق چنین خواسته  ای را در گرو تحقق تئاتر 
مورد نظرش یعنی تئاتر قســاوت می داند. یکی از مهم 
 ترین منابــع الهام آرتو، تئاتر شــرق بوده اســت. تئاتر 
قســاوت او، با رد تئاتر رئالیســتی مبتنی بــر بازنمایی 
ســاده انگارانه، در پــی رویارویی با وحشــت وجودی 
نهفته در پــس ظواهر روان شــناختی و اجتماعی بود. 
بنابراین، قســاوت مورد نظر او صرفاً جســمانی نیست 
بلکه بســیار فراتر از آن رفته و اجراگر را تــا منتهی  الیه 
شــهود و غریزه  های بدوی به پیش می بــرد و او را وامی 
 دارد تا در ریشه  های هستی و بودن خویش غرق شود. 
به همین منوال، تماشــاگر نیز چنین فرایندی را از سر 
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می  گذراند و هنگامی که صحنه  نمایش را ترک می کند، 
به تمامی دگرگون شده است. تئاتر قساوت رو به سوی 
اســطوره و آیین دارد و با بهره  گیری از فضا، نور، صدا، 
لباس و میزانسن در پی خلق  تاثیر حسی فراگیر و نوعی 
تطهیر درمان گرانه  تماشاگر است. با بررسی رقص بوتو 
و انگیزه  هــای نهفته در پس شــکل  گیــری و نیز وجوه 
مشــخصه  این هنر اجرایی می  توانیم به روشنی ردپای 
اندیشــه  های آرتــو را در آن ردیابی کنیم. شــاید پیش 
از هر چیز، عنصر شــورش، در شــکل  گیری این رقص 
تداعی  کننده  شــورش در تئاتر قســاوت باشــد. رقص 
بوتو نیــز در واکنش به فرم  های رقص متــداول در زمانه 
 اش به سمت و ســویی کاملًا متفاوت متمایل گشت و با 
پس زدن مضامیــن اجتماعی رایــجِ، مضامینی خاص 
و کیهانی را مشــابه مضامین تئاتر قســاوت آرتو اختیار 
کرد. هم چنین، رقصندگان با پوشش و ظاهری خاص و 
با زبان حرکت و ژست، این مضامین را انتقال می دادند. 
خودانگیختگــی و رهایــی جســم و روح در رقص بوتو 
نیز یادآور خودانگیختگی در اندیشــه  های آرتو است. 
درگیرشــدن جدی مخاطب با اثر با تمــام وجود، یکی 
دیگر از وجوه شــباهت این دو فرم هنری اســت. بدین 
ترتیب که، تماشــاگر اگر چه در حین اجرا، درد و رنجی 
را که از طریق خشــونت خاص اجرا بر او اعمال می شود، 
از ســر می گذراند، در پایان دگرگونی یافته و تطهیرشده 
اجرا را تــرک می کند و اجــرا به او کمک می کنــد تا تعفن 
وجود خویــش را بیــرون بریزد تــا جان دیگــري براي 
زیستن بگیرد و در نهایت، به تزکیه رسیده، درمان شده 

و شفایافته به بیرون  آید.
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Abstract
Butoh dance does not easily fit into a specific framework and structure, but when facing 
Butoh, more than anything, we are dealing with an experimental show that constantly 
tries to transgress its previous boundaries and offer a new definition of itself in every per-
formance. Therefore, it can be said that Butoh shatters all pre-determined conventions 
and redefines the boundaries of dance and performance. One of the distinctive features 
of Butoh is the function of the body in it. Unlike certain forms of dance particularly ballet 
in which the movements are delicate and graceful, in Butoh the movements of dancers 
are not graceful, but the distorted bodies and bent legs and knees deliberately display a 
rather grotesque image in line with the motifs behind the creation of this form of perfor-
mance. Besides, in Butoh, improvisation takes precedence over meticulously choreo-
graphed movements insofar as the improvised movements are in line with the theme 
of the performance. Founded by Tatsumi Hijikata and developed by other post-war 
avant-garde Japanese artists, Butoh has been influenced by numerous artistic move-
ments throughout the world including surrealism, dadaism, German expressionism, and 
others. However, it can be said that one of the most significant influences in the forma-
tion of this form of performance has been Antonin Artaud. Artaud, known as a visionary 
artist, has left a rich legacy that influences almost all avant-garde artistic movements in 
theater and performance the world over. Frustrated by the theater of his time, he called 
for a theater that was free from the dominance of text and literature. He believed that text 
was only one element of performance and should not dominate the whole performance. 
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His configuration of what he had in mind is to be found in his “theater of cruelty”. Artaud 
did not approve of the relationship between performers and the audience in the theater of 
his time since in his opinion the audience was the passive receiver of what was offered to 
him and did not engage in the performance. Instead, he called for a performance where 
the audience was immersed in what was going on. Certainly, this could not be achieved 
by using words to affect the intellectual faculty of the audience, and what he was trying 
to achieve was influencing the senses and the nervous system of the audience. Through 
mise-en-scene, sound, light design, gestures, and the body of performers he was deter-
mined to engage the audience totally in the performance and ensure that he would leave 
the theater transformed by the experience. This could be realized by reconsidering all the 
elements of performance. Pre-existing play texts that relied on literature did not seem 
appropriate anymore. Texts were not supposed to be eliminated, but they were expected 
to carry the same weight as the other elements of performance. Themes were also of 
the utmost importance in Artaud’s theater of cruelty since he was not interested in so-
cial issues people were struggling with. He adopted universal themes that were timeless 
and placeless such as creation, chaos, love, death, and so on. Such themes made the per-
formances magnificent and appealed to all human beings. Perhaps observing a piece of 
Balinese performance was a turning point in Artaud’s life and he was fascinated by the 
use of gestures and facial expressions by performers. This was completely in line with 
his belief that words could not express the unconscious and subconscious intentions of 
the artist. He had always been preoccupied with the inefficiency of language and words 
in expressing the inner feelings and emotions of the artist. His “First Manifesto for a The-
ater of Cruelty”, which later appeared in “The Theater and Its Double” includes all his ideas 
for the realization of this type of theater. However fascinating his ideas depicted in this 
manifesto might seem, in practice he could never fulfill what he had proposed in theory, 
which gave rise to rather heavy criticism for years and critics accused him of merely theo-
rizing certain interesting ideas which could never really be materialized. Particularly, The 
Cenci, which can be regarded as the most noticeable piece he wrote was met with harsh 
criticism. However, over the next decades, artists all over the world began to realize the 
importance of his ideas and up until today, it can be said that almost every avant-gar-
de movement in performing arts has to some extent been influenced by the work of this 
French visionary artist. Peter Brook, Jerzy Grotowski, Samuel Beckett, Jean Genet, and 
more recently post-dramatic artists such as Sarah Kane are among the artists influenced 
by him. Artaud has always been intrigued by the body and the body plays a central role in 
his theater of cruelty. However, in 1947 near the end of his artistic career as well as his life, 
he introduced the concept of the Body Without Organs (BWO) for the first time in a radio 
play he wrote entitled “To Have Done With the Judgment of God”. This was later adopted 
by philosophers Gilles Deleuze and Felix Guattari as a key concept in their account of the 
genesis of the schizophrenic subject. On the other hand, Butoh dance is an avant-garde 
postwar performance in which the traces of the Artaud’s ideas can be found. The present 
research aims to explore the influence of the works and ideas of Antonin Artaud on the 
formation and development of Butoh dance. The ideas of Artaud had been introduced to 
Japan and they had contributed to artistic works of the 1960s. In 1965, his seminal book 
The Theater and its Double was translated into Japanese and consequently, postwar 
avant-garde Japanese artists in general were inspired by the innovative ideas articulated 
in his book. Particularly the invasion of American culture in the postwar period had mo-
tivated Japanese artists to try to explore authentic forms of performance that might go 
beyond a mere style and attempt to promote a certain culture, in the case of Butoh a new 
dance culture. Therefore, in this study, an effort is made to analyze the effects of Artaud's 
ideas on the formation and evolution of Butoh dance. This qualitative descriptive-analyt-
ical research is conducted by utilizing library sources and reliable websites. Besides, nu- 33
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merous Butoh performances have been observed and analyzed to detect the trace of the 
ideas put forward by Artaud. The results show that in Butoh's performances, all possible 
tools are employed to invite personal perception, sorrow, and suffering. Music and dance 
follow each other in parallel and complement each other. People active in Butoh as artists 
have established a harmonious connection between music and movement. The same 
thing fascinated Artaud in the East. Although in Butoh's works, the range of movement is 
not wide, the opposition and dynamics of the lines, body conflicts, and tensions resulting 
from the lines are visible. In Butoh dance, specific movement motifs are used symbolical-
ly. Butoh dancer’s aesthetic choice is not based on realism because it describes a ritual 
mourning, rituals that were connected with our ancestors, rituals that guide this rebellious 
spirit and made him lose his mind. Even repeated movements of the head to the side can 
be evidence of a state of unconsciousness and falling into a trance. The dancer repeats 
these motifs by maintaining the same body design and the angles he creates in the body, 
by changing the dynamics through limited, stable, and sudden movement characteris-
tics to express what is going on in his unconscious and subconscious. Therefore, Butoh's 
dance can be regarded as the manifestation of Antonin Artaud’s theater of cruelty and the 
dancer’s body evokes Artaud’s body without an organ.

Keywords: Butoh Dance, Tatsumi Hijikata, Kazuo Ono, Antonin Artaud, Theatre of 
Cruelty.
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