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Strategia milczacej wiedzy

Wprowadzenie

Taniec, szczegélnie wspolczesny, stanowi jedno z najbardziej paradoksal-
nych i jednoczes$nie najdoskonalszych mediéw komunikacji artystycznej. Z jed-
nej strony niezwykle bogactwo wspdlczesnych form tanica i jego obecnoéé we
wszystkich niemal sferach egzystencji i kultury sprawiaja wrazenie, jakby znacz-
nie szybciej niz inne sztuki asymilowal on nowe formy ruchu i ich choreogra-
ficzne sekwencje, zwielokrotniajac w ten sposdb swoje proliferacyjne mozliwo-
$ci. Z drugiej natomiast taniec najmocniej opiera si¢ dyskursowi teoretycznemu,
ktory w pelni wyjasnilby jego istote i pozwolil na opracowanie spdjnej i wszech-
stronnie efektywnej metodologii badawczej. Jedna z przyczyn tego stanu rzeczy
lezy bez watpienia w $cistym zwiazku tanica z cialem, stanowigcym niezbywalne
iwszechobecne medium naszej nie tylko artystycznej egzystencji. Poruszajace sie
cialo jest zar6wno tworzywem tej sztuki, jak i jej efektem artystycznym. Réwniez
cialo stanowi podstawe i gléwne medium proceséw odbiorczych. Dokladniej,
tym podstawowym medium jest system psychomotoryczny i powiazane z nim
procesy przetwarzania. Badania neurokognitywne pokazuja, ze dzialanie tak
rozumianego medium tarica zaréwno inicjalnie (w odniesieniu do samych we-
wnetrznych bodzcow ruchowych i zewnetrznych wizualnych oraz ich wstepnego
przetwarzania) , jak i w znacznej czedci wieloaspektowego, mentalnego opraco-
wywania (w celu rozpoznania sensu i ksztaltowania podstaw do reakcji emocjo-
nalnych) odbywa si¢ ponizej progu $wiadomosci i uwagi.

Wiedza tanica jest wiedza milczaca, w znaczeniu, jakie nadal temu termino-
wi Michael Polanyi. W jego ujeciu milczaca wiedza przeciwstawiana jest wiedzy
eksplicytnej, propozycjonalnej. Jest to wiedza, ktéra posiadamy i wiemy, ze ja po-
siadamy, ale nie mozemy jej wyrazi¢ inaczej, jak tylko poprzez jej praktycznej wy-
korzystanie. Wiemy, jak co$ zrobi¢, ale nie wiemy, jak to wyjasnié, przynajmniej
w formie dyskursywnej. Oczywiscie zakres tak rozumianej wiedzy znacznie prze-
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kracza nawet szerokie rozumienie terminu ,sztuka’, jednak praktyka artystyczna
jest znakomitym przyktadem obecnosci milczacej wiedzy. ,Zasady sztuki moga
by¢ uzyteczne, ale nie determinuja one praktyki artystycznej. Sa to maksymy,
ktore moga stuzy¢ za przewodnika po sztuce tylko wtedy, gdy moga by¢ zinte-
growane z praktyczna wiedza o sztuce — nie mogg zastapié tej wiedzy” (Polanyi
2002, s. 50).

Milczaca wiedza jest nie tylko trudna do wyartykulowania — jest z reguly
podswiadoma, a z pewnodcig przed-swiadoma. Odzwierciedla si¢ w ludzkich
dzialaniach oraz w ich interakcjach ze spolecznym otoczeniem. Badania prowa-
dzone na uniwersytetach australijskich pokazuja, ze nawet 75% wiedzy organi-
zacyjnej ma charakter milczacy (Chugh 2015, s. 129). Inaczej rzecz ujmujac:
milczaca wiedza jest nabywana poprzez uczestnictwo w kulturze; obok wiedzy
dajacej sie sformulowad, nabywamy réwniez wiedze niedajacy si¢ zwerbalizowad,
a jedynie zastosowa¢ w praktycznym dzialaniu: ,cel umiejetnego performansu
jest osiagany przez przestrzeganie zestawu regul, ktérych osoba je stosujaca nie
zna jako takich” (Polanyi 2002, s. 49).

Milczaca wiedza jest przekazywana bezposrednio miedzy ludzmi, od mistrza
do ucznia w praktyce. Jednak moze by¢, przynajmniej czesciowo, poddana wyja-
$nieniu — wtedy ta wyrazona cze$¢ przestaje by¢ milczaca. Jednak nadal pozostaje
obszar wiedzy, ktéra mozna przekazac tylko za pomoca bezposrednio oddzialuja-
cej przykladowej praktyki. ,Obserwujac mistrza i nasladujac jego starania w jego
obecnodci, jego bezposredni przyklad, uczen nieswiadomie przejmuje zasady
sztuki” (Polanyi 2002, s. 53). W ten sposéb jedynym depozytariuszem milczacej
wiedzy jest zywa tradycja, przekazywana uczniowi bezposrednio przez mistrza.
Taniec, a doktadniej tradycja i praktyka tanica, stanowi jeden z najlepszych przy-
kladow ,milczacej wiedzy” w dziataniu.

Historia tarica w Europie w kilku odstonach

Historia tafica w europejskiej tradycji performatywnej ma co najmniej kilka
nieciaglych miejsc i przebiega w dajacych sie wyodrebni¢ dwéch, wzglednie nie-
zaleznych nurtach. Jeden z nich sigga swoimi niewidocznymi juz wyraznie korze-
niami ludowych, etnicznych tradycji performatywnych, ktére nadal zachowuja
swoje przedchrzescijaniskie rysy. Drugi natomiast co najmniej od $redniowiecza
mial charakter dworski i w XVII wieku wyksztalcil balet, ktory od samego po-
czatku przeciwstawiany byl pierwszemu (Cohen 2004). Oczywiscie jest wiele
przyktadéw mogacych swiadczy¢ o wzajemnych inspiracjach — sa wsréd nich
wielkie dzieta baletowe czerpiace z ludowych motywéw choreograficznych i mu-
zycznych, a takze ,ludowe zespoly pieéni i tarica” (juz w XX wieku), wykorzy-
stujace w swoich pracach zaréwno estetyke spektaklu baletowego, jak elementy
jego techniki. Sytuacje w XX wieku komplikuje taniec wspélczesny, ktory tworzy
pewnego rodzaju trzeci nurt — narodzil si¢ on w opozycji do ,sztucznosci” baletu
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klasycznego (cho¢ bardzo czgsto czerpal z niego, szczegélnie w zakresie przygo-
towania technicznego tancerzy), ale nie stanowit nigdy ,tradycji ludowe;j” i, po-
dobnie jak balet, byt przede wszystkim sztuka metropolitalna (niemniej jednak
zdarzalo mu si¢ wspéitworzy¢ ,folklor miejski”, szczegélnie wielkich miast).

Mozna oczywiscie uzna¢ ten stan rzeczy po prostu za wyraz bogactwa srod-
kéw i motywdw nowozytnego tarica europejskiego. Mozna réwniez spojrzeé
nieco glebiej w histori¢ i wtedy okaze sig¢, ze europejska tradycja performatyw-
na réwniez w starozytno$ci nie byla jednolita. W pierwszym millenium rozdziat
przebiegal przede wszystkim na osi $wiatopogladowej (réwniez ideologicznej)
-z jednej strony mieliémy do czynienia z ,odwiecznymi’, przekazywanymi z po-
kolenia na pokolenie praktykami performatywnymi, ktére byly nosnikami i pod-
stawowymi ,narzedziami” transmisji lokalnych tradycji $wiatopogladowych,
z drugiej za$ z rozprzestrzeniajacym sie chrzescijaistwem, ktére dazylo do stop-
niowego opanowania starych lub wyksztalcenia nowych ,narzedzi’, tak aby staly
si¢ nosnikami nowej wiary i nowego obrazu $wiata. Jesli wzia¢ pod uwage, ze jest
to bardzo zlozony i powolny, stopniowy proces, to bez watpienia jest on obecny
réwniez w nowozytnosci, cho¢ w mniejszym stopniu. W ciagu ostatnich dwéch
stuleci (od przelomu romantycznego do fali New Age) mamy dodatkowo do czy-
nienia z réznymi, zaréwno pod wzgledem zasiegu, jak i efektywnosci, probami
ypowrotu do zrédel’, restytucji dawnych niechrzeécijanskich tradycji kulturo-
wych. W 1932 roku Gerardus van der Leeuw twierdzil, ze ,taniec jako funkcja
zyciowa w oczywistym i $cistym zwiazku z innymi przejawami naszego umystu
przestal istnie¢”, cho¢ wczeéniej podnosil poziom i intensywnos¢ zycia (van der
Leeuw 1978, s.310, 315).

Z tym wymiarem historii zwigzany jest ,nieciagly” stosunek chrze$cijariskich
hierarchéw do sztuk performatywnych w ogdlnosci i do samego tanica. Istnieja
posrednie $wiadectwa obecnosci, a nawet oczywistej niezbywalnosci tarica w sa-
mej liturgii czy szerzej — w trakcie wykonywania obrzadkéw religijnych w pierw-
szych stuleciach chrzescijanstwa, przynajmniej do IV wieku. Z historyczno-kul-
turowego punktu widzenia taki stan rzeczy nie jest dziwny — chrzescijaristwo ma
bliskowschodnie korzenie, a taniec (réwniez radosny, a wiec niezbyt powazny)
tradycyjnie pelnil w tych kulturach wazne funkcje religijne, byl stalym elemen-
tem rytualéw (Davies 2004 ). Jednak z czasem zauwazono, ze taniec i jego trady-
cyjne choreografie moga wnosi¢ do chrzescijanskich praktyk element poganiski,
a ponadto nie sa wystarczajaco powazne (Lange 2009, s 16-19; Brooks 2004)
— wprowadzano zatem rézne obostrzenia lub wrecz zakazy. W efekcie w nowozyt-
nym chrzedcijanistwie taniec nie pelni funkgji religijnych (van der Leeuw 1978,
s. 332-33S, 347; Wagner 2004, s. 166-168), cho¢ i pod tym wzgledem istnie-
ja nieliczne wyjatki praktyk spotykanych w réznych ko$ciotach (van der Leeuw
1978, 5. 320-321, 325-328; Wagner 2004, s. 168-169).

Z tymi bifurkacjami koresponduje rozpoznana przez Friedricha Nietzschego
i uksztaltowana w sztuce, a przede wszystkim w teatrze i dramacie starozytnej



36 Mariusz Bartosiak

Grecji, opozycja miedzy zywiolem dionizyjskim i apollifiskim (Nietzsche 2001).
Nietzsche uwazal, ze Zywioly te byly niegdy$ w réwnowadze, jednak rozwoj kla-
sycznego dramatu greckiego spowodowal narastajaca dominacj¢ elementow
apollinskich i jego delimitowanych rozumowo elementéw sokratejskich, ktore
pozbawialy go aury mistycznego uniesienia. Jednak najbardziej ubolewat nad
odrzuceniem w kulturze greckiej Zzywiolu dionizyjskiego; ten trend zostal jego
zdaniem spotegowany przez kulture chrzescijariska, bardzo przez niego krytyko-
wana. Zywiol dionizyjski byt odpowiedzialny za Zywotno$¢ i organicznosé sztu-
ki, osiagajace swoje apogeum w orgiastycznym transie, uobecniajacym gre zycia
i $mierci, rowniez w jej jak najbardziej doslownym sensie, co powodowalo, ze
obcowanie ze sztuka dawalo poczucie pelni Zycia. Na drugim biegunie sytuowat
apollinskie umilowanie formalnego pigkna, harmonii i symetrii, abstrahujace od
realiow zyciowych i wprowadzajace odbiorce w rodzaj mistycznego upojenia,
metafizycznego snu, ktéry powodowal calkowite oderwanie od biologicznych
podstaw egzystencji. Zdegenerowana, bo ograniczong do czystej racjonalno-
$ci i retorycznej klarownosci, odmiang apolliniskosci w kulturze i sztuce byt dla
Nietzschego zywiol sokratejski. Najwyrazistszym i najglebszym w swoich kon-
sekwencjach przejawem tego historycznego (kulturowego i estetycznego) proce-
su bylo stopniowe pomniejszanie znaczenia i w efekcie znikniecie tragediowego
choru, ktérego najstarsza, rytualna jeszcze choreo-grafia stanowita najwazniejszy
nosnik i wyraz dionizyjsko$ci sztuki. Sztuka ma osigga¢ swoja pelnie w nieustan-
nej walce i wzglednej réwnowadze tych dwoch zywiolow, sa one wspoélzalezne
(Baran 2001, s. 10-11).

Swiat jest taficem
W strone kognitywnej antropologii tradycji performatywnej

Nieciaglo$¢ (wynikajaca z przerywanych linii bezposredniego przekazu)
i wielotorowos¢ (zwiazana z ksztaltujacymi sie nowymi paradygmatami kulturo-
wymi) europejskiej tradycji performatywnej sprawiaja, ze rozni si¢ ona w istotny
sposob od jej wschodnich odpowiednikéw, przynajmniej tych, ktére sa doé¢ do-
brze opisane i ktore biora czynny udzial w ksztaltowaniu wspoélczesnej, globali-
zujacej sie praktyki performatywnej, np. tradycji indyjskiej i japonskiej. Sytuacja
sklania do zastosowania swego rodzaju poréwnawczej procedury hermeneutycz-
nej, prowadzacej do wstepnego sformutowania kulturowego schematu poznaw-
czo-performatywnego, ksztaltujacego szersze, wrazliwe kulturowo ramy men-
talne. Schemat ten z jednej strony obejmowalby dystynktywne cechy réznych
tradycji performatywnych, z drugiej za$ pozwalalby (przynajmniej cze$ciowo
inadal hipotetycznie) wypelnia¢ luki lub wskazywaé loci communes wariantywno-
$ci w tradycji europejskiej. Powinien zatem stanowi¢ performatywny odpowied-
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nik tego, co w jezykoznawstwie kognitywnym okresla si¢ jako ,wyidealizowany
model kognitywny”, za pomoca ktérego porzadkujemy nasza wiedze (Lakoff
2011, 5. 66), a w kulturoznawstwie kognitywnym jako , kulturowa rame interpre-
tacyjna’, czyli ,ustrukturyzowane mentalne reprezentacje obszaru ludzkiego do-
$wiadczenia” (Kévecses 2011, s. 525). Jednoczesnie powinien réwniez zawieraé
generyczne skfadniki antropologiczne i estetyczne, ksztaltujace kulturowe wzor-
ce antropologiczne i dyskursy estetyczne, odpowiedzialne za faktyczng, zmienna
kulturowo praktyke performatywng. Centralnym skladnikiem takiego schematu
jest ogolna metafora ,$wiat jest taicem”, ktéra mozna okresli¢ jako szczegdlny ro-
dzaj metafory schematyczno-wyobrazeniowej (por. Kovecses 2011, s. 195-196).
Jest ona odpowiedzialna za elementarne dla danej tradycji performatywno-este-
tycznej postrzeganie czlowieka i jego aktywnosci w $wiecie w kategoriach tanica
i choreografii (zob. Kowalska 1991, s. 70-82; Kowalska 1995, s. 86-94). Dery-
waty tej ogdlnej metafory stanowia podstawe dla postrzegania aktywnosci pe-
formatywnej oraz wyobrazeniowy fundament dla konstruowania kulturowo wa-
runkowanych regut sztuki i estetyk. W szczegdlnosci jest ona odpowiedzialna za
to, co w danej kulturze i tradycji performatywnej traktowane jest jako oczywiste,
a zatem za wyobrazeniowe ksztaltowanie intencji wykonawczych oraz oczekiwan
odbiorczych (z jakiego powodu? jak? w jakim celu?).

Wyobrazeniowe Zrédla tradycji performatywnych Indii i Japonii

W obu kulturach, indyjskiej i japonskiej, podstawowym wyobrazeniem
ksztaltujacym ich tradycje performatywne i estetyczne sg mity taiczacych bo-
goéw. W Indiach jest nim ,kosmiczny taniec Siwy”, w trakcie ktorego pokonuje
niewiedze i kreuje dynamiczna rzeczywistos¢ (Kowalska 1991, s. 70-78; Slosar-
ska 1994, s. 55-59; Coomaraswami 2003, s. 83-95). W Japonii taniec Ameno-
-Uzume, Niebianskiej Bystrej Dziewczyny, sprawia, ze jako$ciowa charaktery-
styka rzeczywistosci zjawiskowej ulega radykalnej przemianie (Kotariski 1986a,
s. 67-69 [1.21:36-131]; Kotanski 1986b, s. 16-17; Kowalska 1995, s. 87-90).
Obydwa wyobrazenia ksztaltujg ,oczywisty” sposéb postrzegania tarica (jego
istote i celowo$¢), a takze innych form aktywnosci artystycznej. Jednak same wy-
obrazenia s3 radykalnie rézne. W Indiach istota tarica (i sztuki w ogéle) wigzana
jest z w pelni ustrukturowanym przedstawieniem calej rzeczywistosci (Byrski
2007, s. 670), natomiast w Japonii skupiona jest na jako$ciowym, efemerycznym
aspekcie rzeczywistosci, a wiec na niekompletnoéci (Chang 2001, s. 63). Cel
sztuki w obydwu tradycjach jest $cile skorelowany z celami §wiatopogladowymi:
w Indiach ostatecznym celem jest doswiadczenie pelni rzeczywisto$ci i wyzwole-
nie z okowéw iluzji (Byrski 2007, s. 668, 671; Mishra 2006, s. 132-143), w Japo-
nii — doswiadczeniowa realizacja istoty rzeczywistosci skrytej za jej zjawiskowa
powloka i prawdziwej natury czlowieka (Kozyra 2010, s. 17,29-76). W obydwu
tradycjach podkreslany jest rowniez soteriologiczny charakter samej aktywnosci
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tworczej — tak wiec wlasciwie prowadzona aktywnos¢ artystyczna moze prowa-
dzi¢ do efektéw analogicznych z religijnymi (Haberman 2001; George 1999;
Thornhill IIT 1993). Ponadto w obu tradycjach praktyki performatywne maja ci-
sty, bezposredni praktyczny (Zarrilli 2004, s. 187-188) lub posredni konceptual-
ny zwiazek ze sztukami walki (kalaripajatu jako skladnik tradycji performatywnej
kathakali w Indiach — Zarilli 2009, s. 63—80; estetyka zen jako wspélna podstawa
japonskiej drogi sztuki gei-do, w ktérej sktad wchodza m.in. sztuki performatyw-
ne oraz sztuki walki — Suzuki 2009, s. 54-140; Carter 2008, s. 21-50).

Takie do$¢ znaczne, z koniecznosci bardzo schematyczne i silnie konceptu-
alne uogdlnienie ma na celu wprowadzenie odpowiednio szerokiej perspektywy
i nie stanowi w najmniejszym stopniu podstawy do formulowania dalej i glebiej
idacych poréwnan obu tradycji. Sa one pod kazdym, nieco bardziej uszczegé-
lowionym wzgledem rézne. Ponadto sugerowana homogeniczno$¢ tych tradycji
dotyczy jedynie bardzo ogélnego charakteru wlasciwych dla nich schematow wy-
obrazeniowych i wynikajacych z nich bardzo ogélnych koncepcji estetyczno-an-
tropologicznych. W zaden sposéb nie probuje ogranicza¢ bogactwa i réznorod-
nosci form i gatunkéw performatywnych ani jednolitoéci czy pelnej zgodnosci
prowadzonych w tych tradycjach dyskursow estetycznych — réwniez pod tym
wzgledem sa to tradycje wewnetrznie bardzo zréznicowane i bogate.

Antyczne korzenie nowozytnych tradycji performatywnych w Europie

Historia tafica i sztuk performatywnych w Europie nie daje podstaw do for-
mulowania tezy o podobnie homogenicznych kulturowo i antropologicznie wy-
obrazeniach, nawet na réwnie znacznym stopniu uogélnienia. Jednak przedsta-
wiony schemat pozwala postawi¢ pytanie o mozliwos¢ istnienia w europejskiej
tradycji performatywnej schematu lub schematéw o podobnie wszechstronnym
antropologicznie charakterze. Czy w mitologicznym dziedzictwie europejskim
znajdziemy Zrdédlowe dla sztuki i filozofii cztowieka wyobrazenia tarnica? Czy
sztuka europejska kiedykolwiek miata jaki$ poznawczo-performatywny wzorzec
soteriologiczny? Czy istniala réwnie $cisla korelacja estetyki, epistemologii i me-
tafizyki? Czy wreszcie sztuki walki mialy w europejskiej tradycji zwiazek z sote-
riologia i sztukami performatywnymi? Zanim jednak postawie kilka hipotez mo-
gacych stanowi¢ odpowiedz na te i podobne pytania, przyjrzyjmy si¢ wybranym
antycznym zrédtom sztuki i estetyki nowozytne;.

Najstarsza znang nam teorig estetyczna, soteriologiczna i metafizyczna przy-
pisuje sie Pitagorasowi i jego szkole. Korelacje tych trzech dziedzin zapewnia
koncepcja liczby, miary i proporcji — to one sa Zrédlem harmonii przenikajacej
wszystkie sfery rzeczywistosci. Pdzniej réwniez Platon twierdzil, ze liczba stano-
wi najwyzszy stopien poznania, a matematyka stanowi swego rodzaju jezyk rozu-
mu poszukujacego $wiata idei. Badania matematyczne prowadzone w kregach pi-
tagorejskich staly sie podstawg estetycznych kanonéw klasycznej sztuki greckiej.
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Pitagorejczycy upowszechniali réwniez orfickie przekonanie, ze celem czlowieka
jest oczyszczenie duszy z wiezdw ciala (pozbycie si¢ elementéw chtonicznych
na rzecz uranicznych), a temu miata stuzy¢ miedzy innymi sztuka (Tatarkiewicz
1985, 5. 57-95, 115-138). W pézniejszych czasach ta perspektywa nie miata juz
tak istotnego wplywu na koncepcje epistemologiczne i soteriologiczne — chrze-
$cijaiistwo przyniosto w tym wzgledzie odmienng wizje. Jednak w sztuce (gléw-
nie architekturze, malarstwie, rzezbie i muzyce) ostatnich dwéch tysiacleci jest
wiele realizacji odnoszacych sie posrednio lub bezposrednio do pitagoreizmu.
Najmniej wiemy wspolczesnie o greckich sztukach walki i ich zwigzkach z kon-
cepcjami §wiatopogladowymi.

Kolejnym interesujacym tropem jest pochodzenie teatru i sztuk widowisko-
wych. Ich powstanie wigzane jest z rytuatami religijnymi, a te z kolei s3 skorelo-
wane z wyobrazeniami mitycznymi. Istnieje wspdlny, czysto konceptualny mo-
tyw, ktéry jest obecny w trzech wielkich kulturach basenu Morza Srédziemnego
— celebracja oraz nasladowanie $mierci i zmartwychwstania boga. Oczywiscie
podobienstwa istnieja jedynie na bardzo ogélnym, zorientowanym antropolo-
gicznie i estetycznie poziomie — kazde uszczegélowienie, zwlaszcza w kontekscie
religijnym, prowadzi do nieredukowalnych réznic.

W starozytnym Egipcie najbardziej okazale rytualne widowiska byly zwia-
zane z pasja Ozyrysa, ktéry w wyniku spisku zazdrosnego brata Seta zostal po-
¢wiartowany, a jego rozrzucone szczatki odnalazia (z wyjatkiem fallusa) i ztozy-
ta w calos$¢ jego siostra Izyda. Na skutek jej zabiegéw Ozyrys zmartwychwstal.
Uroczystosci trwaty 15 dni, jednak tylko pie¢ ostatnich miato publiczny, otwarty
charakter. Otwierala je Procesja Szakala Otwierajgcego Droge (Wepwawet) — ulicz-
na bijatyka zwolennikéw Ozyrysa i Seta, zakoriczona sukcesem tych pierwszych.
Drugi dzien to Wielka Procesja Ozyrysa — ,cialo Ozyrysa” zostaje przeniesione
na barce Neszmet (barka, na ktérej co noc podrézuje Re) ze $wiatyni do gro-
bu. Trzeci dzien — Oplakiwanie Ozyrysa i unicestwienie wrogéw kraju; kontynu-
owane s3 lamentacje, rozpoczete poprzedniej nocy przez Izyde i Neftyde. Dzien
czwarty — Nocne czuwanie: modlitwy i recytacje swietych tekstow podczas po-
chéwku. Pigtego dnia nastepuje Zmartwychwstanie Ozyrysa: o $wicie Ozyrys
zmartwychwstaje — jego posag jest triumfalnie niesiony z powrotem do $wiatyni.
Mit pasji Ozyrysa nalezy do grupy mitéw wegetatywnych, opisujacych cyklicz-
ne odradzanie si¢ calej natury — Ozyrys personifikuje niezniszczalna moc zycia.
W soteriologii egipskiej podkresla sie ostateczne zjednoczenie duszy z Ozyrysem
(Niwinski 1995, s. 196-223; Przybylek 2012).

Na zwiazek misteriow dionizyjskich z teatrem wskazuje juz Arystoteles
w swojej Poetyce. Dionizos to uosobienie bios, ,sily zyciowej” obecnej w calej
naturze, a jego misteria to cykl inicjacyjny i oczyszczajacy nieswiadomos¢é. Byt
nazywany ,bogiem podwoéjnie zrodzonym”. Istnieje wiele opowie$ci mitycznych,
ktorych jest bohaterem, jednak jedna z nich, szczegdlnie zwiazana z misteriami
na jego czes¢, ma pewne cechy wspélne z mitem ozyrianskim. Na rozkaz Hery,
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zazdrosnej o milostki meza, a szczegélnie o ich owoce, tytani porwali nowo na-
rodzonego syna Zeusa, Dionizosa — dzieci¢ rogate, wieiczone wezami — i mimo
jego przeobrazen (koziol, byk, waz, jelen, osiol, dzikie koty) rozszarpali go na
kawalki. Nastepnie gotowali rozerwane cialo w kotle, tam za$, gdzie spadly kro-
ple krwi Dionizosa, wyrosly drzewa granatu. Uratowala go jednak i scalila z po-
wrotem jego babka Rea (zona Kronosa), po czym Dionizos zmartwychwstat
(Graves 1982, s. 102-108; Kerényi 1997, s. 58-87, 231-277; Sieradzan 2007,
s. 159-185). Réwniez mit Dionizosa jest mitem wegetacyjnym. W starozytnej
Grecji jedno z powszechnych przekonar co do celu ludzkich dazen (choé nale-
zy pamietac o intensywnej aktywnosci i popularnosci réznych greckich szkot fi-
lozoficznych, ktére prezentowaly rézne stanowiska) znalazto swéj wyraz wéréd
sentencji zdobiacych $wiatynie Apollina w Delfach: gnoti sea outon, czyli ,poznaj
samego siebie”. Podobng mysl zawarl réwniez Arystoteles w swojej Poetyce, gdy
opisywal modelowa sekwencje zdarzen tragicznych zwienczonych anagnorisis
(samopoznaniem protagonisty) (zob. Arystoteles 1989, s. 45-50; Podbielski
1989, s. LXXXIII-LXXXIV).

Trzecia odstona tego performatywnego motywu mitycznego nastapila w sre-
dniowiecznej Europie u schytku pierwszego tysiaclecia po Chrystusie. Poczat-
kowo w formie dramatyzacji liturgicznych, skupionych wokét misterium wielka-
nocnego. Pierwsza teatralizacja mszy mialta bardzo skromny charakter — zaczynata
si¢ od dono$nego pytania aniotdéw strzegacych grobu Chrystusa:

Kogo szukacie w grobie, o Chrzescijanki?

Jezusa Nazarenskiego ukrzyzowanego, o mieszkaricy nieba.
Nie ma Go tu. Zmartwychwstal, jak zapowiedzial.

Idzcie i gloscie, ze powstat z grobu.

Zmartwychwstalem...

Po czym nastgpowal wlasciwy poczatek mszy wielkanocnej (Kocur 2010,
5. 105).

Te bardzo skromne poczatki w ciagu kolejnych stuleci rozwinetly sie¢ i formal-
nie, i tre§ciowo. Wkrotce wyksztalcilo si¢ pie¢ réznych pod wzgledem formy i za-
kresu prezentowanych treéci gatunkéw teatralnych. Same misteria rozrosly si¢ do
cykli trwajacych wiele dni. Rozwijaly motyw dziatait dramatycznych prowadza-
cych do wyzwolenia czlowieka za sprawg pasji Chrystusa (Wiles 1999, s. 65-92;
Dabréwka 2001, s. 385-546; Kocur 2010, s. 67-140). Jest to oczywiécie mit so-
teriologiczny radykalnie rézniacy sie od dwoch wezeéniej opisanych. Zauwazmy
jednoczesnie, ze ten wlasnie aspekt typologiczny — przy wszystkich réznicach
religijnych — jest wspolny ze wskazanymi mitami wschodnimi.

Mozna w tym miejscu postawi¢ hipoteze, ze §rédziemnomorska tradycja
performatywna zwigzana jest od tysiacleci z motywem pasji, stanowigcym jej
wyobrazeniowa milczaca wiedze, co wyraznie odrdznia ja od tradycji wschod-
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nich, w ktérych mozna znalez¢ podobne pasyjne motywy mityczne, jednak nie
one staly si¢ wyobrazeniowym Zrédlem sztuk performatywnych. Znaczacy jest
fakt, ze motyw ten przetrwal radykalne przemiany, obejmujace wszystkie aspekty
kultury (religijne, filozoficzne, antropologiczne, estetyczne, polityczne). Trudno
szuka¢ takiego fenomenu we wzglednie ciaglych, szczegélnie w zestawieniu ze
§rédziemnomorska, tradycjach performatywnych Indii i Japonii.

Kolejna hipoteza, bazujaca jednak na bardziej sfragmentowanych historycz-
nie praktykach i wyobrazeniach, wiaze si¢ z zauwazalnymi opozycjami ksztaltu-
jacymi europejska tradycje performatywna. W istocie nalezaloby raczej mysle¢
o dwdch skorelowanych ze sobg toposach performatywnych realizujacych prze-
ciwstawiane sobie schematy.

Topos Ofiarnika. Tradycja pasji i samoofiarowania

Obok przywolanego powyzej przekazu ewangelicznego tradycja przekazata
wspolczesnoéci wyobrazenie zawarte w pochodzacym z drugiego wieku i przy-
pisywanym $w. Janowi Ewangeliécie apokryfie Dzieje Jana. Znajduje si¢ w nim
Hymn Chrystusa Tariczqcego:

Nim jednak Jezus zostal pochwycony (... ), zgromadziwszy nas wszystkich, powie-
dzial: ,Zanim Mnie im wydadzg, za$piewajmy hymn Ojcu, i tak wyjdziemy naprze-
ciw temu, co ma nastapi¢”. Kazal wiec nam uczyni¢ krag, chwyci¢ sie nawzajem za
rece. On sam za$ stanal po $rodku i rzekl: ,Odpowiadajcie mi Amen”. I zaczal wtedy
$piewa¢ hymn (Starowieyski 2007, s. 305-308).

Mamy wiec w tradycji europejskiej soteriologiczne wyobrazenie taficzace-
go Boga, jednak nie zostalo ono wlaczone do ksiag kanonicznych i pozostalo na
obrzezach kultury. Jest w tym apokryfie zawarta sugestia, Ze opisany w nim taniec,
obejmujacy réwniez ucznidéw jako taniczacych wspoéluczestnikéw, ma réwniez dla
nich charakter autosoteriologiczny: ,0dpowiadajac na mdj taniec, zobacz siebie
we Mnie” (Starowieyski 2007, s. 308).

Do tego toposu nawiazal w swoich poszukiwaniach i praktykach performa-
tywnych Jerzy Grotowski, formulujac koncepcje sztuki jako wehikulu, teatru
ubogiego (skupionego na fenomenie spotkania performera i §wiadka), aktu cal-
kowitego (rozumianego w kategoriach samoofiarowania) i aktora ogoloconego
(dazacego do ,rzeczywistej prawdy o sobie”) — (Grotowski 1999).

Poniewaz topos ten jest oparty na organicznym zwiazku z natura ludzka,
a przez to réwniez z naturg jako taka, nalezy zaliczy¢ do niego réwniez wszel-
kiego typu praktyki odwolujace si¢ do mitéw wegetacyjnych (nie tylko soterio-
logicznych). Jest on zatem realizowany przez calg tradycje tarica ludowego i et-
nicznego, a takze réznorodne nawigzania do tej tradycji w taricu wspolczesnym,
jak np. organiczny taniec Izadory Duncan (Cohen 2004, s. 130) czy Swigto Wio-
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sny Mikolaja Roericha, Igora Strawinskiego, Siergieja Diagilewa i Waclawa Ni-
zynskiego.

Charakterystyczna cecha tego toposu jest (jak dotychczas) prawie catkowity
brak wymiaru konceptualnego — koncepcja tarica i aktorstwa organicznego nadal
czeka na swoje teoretyczne opracowanie, ktére mogtoby sie sta¢ podstawa spdj-
nej metodologii badawczej. Podstawy teorii aktorstwa psychofizycznego, chod je-
dynie w oparciu o wschodnie praktyki performatywne i ich konteksty kulturowe,
zaproponowat Philip Zarilli (Zarilli 2009).

Topos Zdobywcy (Wojownika). Tradycja abstrakcyjnego rozumu

Drugi topos opiera si¢ tradycji pitagorejskiej z jej arytmetyczno-geome-
trycznymi idealizacjami, wobec ktorych konceptualizowane s3 schematy antro-
pologiczne, estetyczne i metafizyczne (o ktérych juz wspominatem). W obrebie
tego toposu nalezy umiejscowié¢ nieprzedstawiajace choreografie dworskie (Mc-
Gowan 2004; Christout 2004) oraz oczywiscie klasyczny balet (Cohen 2004,
s. 130). W ramach tej tradycji mieszczg si¢ réwniez wszystkie wspélczesne cho-
reografie podporzadkowujace taniec wyidealizowanym formom i liniom geome-
trycznym, poczynajac od Baletu Triadycznego Oskara Schlemmera, zrealizowane-
go w ramach programu Bauhausu (Schlemmer 2010).

Osobna grupa praktyk kulturowych, ktéra nalezy obja¢ zakresem tego to-
posu, jest zrodzona w péznym $redniowieczu ,sztuka szpady”, europejska sztu-
ka walki o podobnym do dalekowschodniej schemacie autosoteriologicznym,
wpisanym jednak w oryginalna, europejska tradycje pitagorejska, rozwijana
w $redniowieczu pod szyldem ,$wigtej geometrii” i hermetyzmu. Wigkszos¢
podrecznikéw fechtunku i innych form walki byla skupiona jedynie na techni-
kach unikania i zadawania skutecznych sztychéw (zob. Clements, Hull 2008), co
oczywiscie tylko pozornie pozwala na zaliczenie ich do konceptualnych schema-
tow toposu wojownika. Dwa dziela zastuguja wszakze na szczeg6lna uwage: The
Philosophy of Arms, of its art and the Christian Offense and Defense Jeronimo de
Carranzy z 1582 roku oraz Academy of the Sword Gerarda Thibaulta z 1630 roku.
Obaj autorzy wpisuja techniki i choreografie szermiercze w precyzyjnie dobra-
ne (w oparciu o zasady ,$wietej geometrii”) figury i bryly geometryczne, a co
najwazniejsze — traktuja szermierke (wraz ze skorelowanymi z nig konceptualiza-
cjami geometrycznymi) przede wszystkim jako narzedzie do ksztaltowania pelni
czlowieczenstwa i samodoskonalenia przez tak schematyzowang sztuke szpady
(Greer 2015).

Nalezy podkresli¢, ze rowniez w obrebie tego toposu istnieja istotne réznice
wynikajace z aktualizacji réznych schematéw. O ile w $redniowieczu, renesan-
sie i jeszcze w baroku ,$wieta geometria” i ,sztuka szpady” traktowaly (zgodnie
z gleboka tradycja pitagorejska i poZniejsza hermetyczna) arytmetyczno-geome-
tryczne idealizacje jako inherentne w czlowieku i kosmosie, o tyle juz od tancéw
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dworskich, poprzez balet klasyczny do koncepcji schlemmerowskich, schematy
skupialy sie na wpisaniu czlowieka i kosmosu w te idealizacje. O ile zatem pier-
wotna geometryzacja miala charakter organiczny, immanentny, o tyle jej nowo-
zytne interpretacje zakladaly ich abstrakcyjne oderwanie od rzeczywistosci czlo-
wieka i kosmosu.

Wnhioski. Taficzac milczacymi §wiatami

Przedstawione rozwazania stanowiga raczej wstepny rekonesans, a poruszo-
na w nich problematyka wymaga dalszych badan. Same toposy traktuje jako
ledwie widoczny fragment znacznie wigkszej, niewyjasnionej calosci. Dotyczy
to zaréwno szczegdlowych danych, przede wszystkim historycznych, jak i sche-
matéw poznawczo-wyobrazeniowych, ktére zostaly jedynie wskazane. Istotna
cecha przedstawionej perspektywy jest jej zdecydowanie nielinearny charakter.
Wskazane toposy od greckich poczatkéw (a pewnie znacznie wezeéniejszych, co
moglyby zweryfikowa¢ dalsze badania prowadzone w tym kierunku) wchodza ze
soba w nieustanng, dynamiczng interakcje, ktora jako taka réwniez powinna zo-
sta¢ poddana dokladniejszemu ogladowi. Dynamika tej wieloaspektowej interak-
cji dotyczy bowiem nie tylko samego tarica (jego szeroko rozumianych poetyki
i estetyki), ale réwniez jego korelacji z innymi obszarami kultury, w ktérych rézne
aspekty tej dynamiki s obecne, przy czym ta obecno$¢ moze mie¢ wyrazisty lub
ymilczacy” charakter.

W podsumowaniu mozna pokusic¢ si¢ o kilka konkluzji, jakich moze dostar-
czy¢ takie wstepne zarysowanie problemu. William C. Reynolds zauwaza, ze cha-
rakterystyczne dla rozwoju europejskich tradycji ,skupienie na komunikacji ze-
wnetrznej odsuwa taniec od jego korzeni w gteboko osobistym doswiadczeniu”
(Reynolds 2004, s. 559), ponadto réwniez w perspektywie diachronicznej wy-
raznie zaznacza si¢ tendencja do jedynie abstrakcyjnego traktowania koncepcji
arytmetyczno-geometrycznych, ktore jeszcze kilkaset lat temu mialy charakter
immanentny (John Dee uzywal w tym kontekscie nazwy ,antropografia” — zob.
Yates 1969, s. 190). Wspédlczesna organicznoéé w sztukach performatywnych
zbyt czesto dazy do deprywacii ciala (ktérej w tradycjach wschodnich zapobie-
gaja np. sztuki walki i zwigzek z doskonaleniem wewnetrznym), pozbawionego
wyrazistych antropologicznie i teleologicznie schematdw. I wreszcie — szczeg6l-
nie wyrazna w przyjetej perspektywie poréwnawczej staje si¢ luka miedzy $rod-
ziemnomorska tradycja performatywna a taricem wspoélczesnym, obejmujaca
zaréwno schematyzacje pojeciowe, jak i wyobrazeniowe. A zatem z jednej stro-
ny istnieje konieczno$¢ wypracowania na wskro$ wspodlczesnej, wszechstronnej
teorii i efektywnej analitycznie metodologii. Z drugiej za$ potrzebujemy dobrej
metafory, ktéra przywréci nam wizje pelni samego tarica i naszego w nim bycia
—na ten brak pelni kierowal uwage przywolywany juz van der Leeuw w 1932 roku
i pig¢ lat pézniej Curt Sachs, gdy konstatowal, ze: ,Kiedy w wyzszych kulturach
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taniec staje si¢ sztuka w wezszym sensie, kiedy staje si¢ spektaklem, kiedy szu-
ka raczej wplywu na ludzi niz na duchy, wtedy jego uniwersalna moc jest rozbi-
ta” (cyt. za Reynolds 2004, s. 559). Te samg mys] mozna uja¢ wyobrazeniowym
pytaniem: czy spychany na apokryficzne obrzeza Taniczacy Chrystus moze by¢
wspolczesny?
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Summary

Paper explores the problem of ,tacit knowledge” (M. Polanyi), which is applied to the Eu-
ropean dance tradition. Theoretical background is supplemented by chosen issues of cognitive
approach to linguistics, literature and culture (G. Lakoff, M. Turner). Mythical, aesthetic and an-
thropological basics of Indian and Japanese performative traditions are compared to the chosen
issues of religious, aesthetic and anthropological foundations of European tradition. Intercultural
comparison leads to the hypothesis of two main cognitive-performative topoi and two lineages
within Mediterranean performative tradition: Topos of Self-Sacrificer or the Lineage of (Organ-
ic) Passion, and Topos of Conqueror (Warrior) or the Lineage of Abstract Reason.



