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ABSTRACT

Semiotics of metaphorical gesture in contemporary dance: Dance is a complex and mul-
tidimensional way of communication. Using the body, and more precisely, movements and
gestures, various meanings are conveyed in dance. They often have metaphorical features.
A specific type of gesture is the metaphorical gesture, which is an important element of arti-
stic communication. A metaphorical gesture conveys hidden meanings and symbolic content
through some kind of incongruity (discrepancy, inconsistency, contradiction) of elements in
its structure, such as facial expressions, hand and arm movements. Thanks to the semantic
and aesthetic layer of the metaphorical gesture, dance becomes an original form of rhetorical,
persuasive and artistic communication. The primary goal of this article is to recognize the spe-
cificity and functionality of a metaphorical gesture in dance. On the basis of a semiotic analysis
of selected examples of gestures from contemporary dance performances, the functioning of
this metaphorical gesture is discussed through the bodily representation of abstract ideas with
the use of conceptual incongruence.
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1. WPROWADZENIE

Dyskusja nad zagadnieniem gestu ludzkiego ciata ma charakter interdyscypli-
narny i obejmuje badania i teorie z psychologii, kognitywistyki, antropologii,
socjologii, jezykoznawstwa, filozofii (semiotyki), a takze sztuki (sztuk perfor-
matywnych). Ten wieloaspektowy problem jest w tych dyscyplinach rozpa-
trywany od wielu stron: genezy i struktury samego gestu (gesture studies), jego
roli i funkcji w komunikacji zaréwno stownej, jak i w zachowaniach niewer-
balnych, w tzw. mowie ciata (body language), a takie w aspekcie zwiazku ge-
stu z innymi formami wyrazu (tekstowymi, obrazowymi, dzwigkowymi) my-
sli i emocji w jednostkowym i zbiorowym dziataniu cztowieka. W badaniach
gestu przyjmuje si¢ zazwyczaj dwie interpretacje, ktore czgsto si¢ uzupetniajg
i przenikaja:
1) spoteczno-kulturows, gdzie gest stanowi pewien znak (wytwor) kultury
i jest uwarunkowany spofecznie;
2) biologiczno-psychologiczng, gdzie gest stanowi swoisty ,znak myslenia”
wyrazajacy okreslone postawy, uczucia, sady oraz abstrakcyjne pojecia
i symbole.

Gestykulacja, w tym zwlaszcza mimika twarzy, ruchy doni, ramion i catego
ciala, juz od czaséw antycznych byla traktowana jako skuteczny $rodek prze-
mawiania i oddzialywania na stuchaczy; byta cz¢scig teorii myslenia i mowy —
retoryki (Brocki, 2000: 41-42). Kwintylian uwazat gestykulacje rak za znaczacy
komponent przeméwien. Jego zdaniem gesty towarzyszace stowom majg funk-
cje intelektualng i ekspresywng, posiadajac przez to wilasne znaczenie. Gesty
ciata mowia wprawdzie ,same przez si¢”, lecz staranne ich uczenie i ¢wiczenie
pozwala nada¢ im pozadane, nowe znaczenie, przez co ,méwig” tak samo jak
stowa (Kwintylian, 2002: 132)". W XVII wieku fizjonomisci uwazali gestykula-
cje za wazny element poprawnej i efektywneJ komunikacgji.

Gesty ludzkiego ciata, zestawiane i poréwnywane z gestami zwierzat, byly
przedmiotem zainteresowania i badania ze strony Charlesa Darwina. Byly przez
niego postrzegane nie tylko jako znaki kultury, lecz takze jako objaw biologicz-
nego i srodowiskowego funkcjonowania organizmu w $wiecie. Brytyjski badacz
skupit si¢ gtownie na mimice twarzy, ruchach ciata i wyrazanych przez nie emo-
cjach. Gesty s3 jego zdaniem najpetniejszym wyrazem uczu¢ cztowieka i zwie-
rzat (Darwin, 1988). Zdolno$¢ odezytywania i rozumienia emocji na podstawie
mimiki i gestéw jest instynktowng i wrodzong dyspozycjg cztowieka ewoluujaca

"Kwintylian w Ksztatceniu méwey (ks. I, rozdz. 11 [16-19], wyd. 2, przet. M. Brozek, War-
szawa 2002: De Agostini), odwolujac si¢ do greckiej teorii i praktyki chironomii (,nauki o wy-
konywaniu przepisowych gestow r¢ckami”) oraz dzieta Cycerona O mdwcy, stwierdza: ,Nie jest
to bowiem po mojej mysli, by ruchy méwcy uktadaly si¢ na podobieristwo tarca, lecz pragne
tylko, aby w chopcu pozostato co$ z tych ¢wiczen cielesnych, odbytych w miodych latach [...]
6w dyskretny wdzigk, nabyty w tych latach nauki”.
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w spontaniczny sposob. Waski sposéb rozumienia teorii Darwina miat wplyw
na spadek zainteresowania gestem pod koniec XIX wieku. Jak zauwaza Jolanta
Antas, rozwazania Brytyjczyka przyczynily si¢ do obnizenia wartosci zachowan
cielesnych, w tym gestow, ktore zacz¢to traktowac jako ,niechlubne dziedzic-
two zwierzecych przodkow cztowieka” (Antas, 2013: 32).

Z poczatkiem XX wieku, pod wplywem analiz i koncepcji lingwistycznych
Ferdinanda de Saussure’a, traktujacych jezyk (langue) jako abstrakcyjny system
znakéw, zas mowe (parole) jako realizacje i sposob uzycia jezyka, aspekt cielesny
obu tych kategorii jezykowych nie byt brany pod uwage. Strukturalistyczne
jezykoznawstwo skoncentrowane na strukturalnych i ilosciowych aspektach
jezyka i komunikacji nie przyjmowato mimiki czy gestow biorgcych w nich
udziat jako nazbyt zmiennych i subiektywnych. Brak zainteresowania zagadnie-
niem gestu cielesnego poglebil generatywizm i uniwersalizm koncepcji Noama
Chomsky’ego, ktory uznawat jezyk za wrodzong kompetencie, oddzielajac od
niego inne (w tym cielesne) sposoby wyrazania znaczen.

Badania gestow od strony zaréwno cielesnej, jak i semiotycznej, traktowane
jako samodzielny obszar analiz jezykoznawczych, uksztattowaly sic w ramach
nurtu kognitywistycznego, a dokfadniej dzigki lingwistyce kognitywnej. Jej
pionierzy — George Lakoff, Mark Johnson i Ronald Langacker — odrzucili
generatywizm Chomsky’ego, proponujac nowe podejscie nie tylko do jezyka,
traktujgc go jako integralny element poznania odzwierciedlajacy procesy umy-
stowe cztowieka, ale takze do samego poznania i wiedzy, uznajac je za uwarunko-
wane roznymi srodkami jezykowymi, gtownie metaforami, jak rowniez samym
ruchem ciata ludzkiego, w tym gestami. W 1980 roku w ksigice Metaphors we
live by Lakoft i Johnson rzucili nowe $wiatto na zagadnienie metafory, ktore
zrewolucjonizowato dalsze badania nad poznaniem uciele$nionym (embodied
cognition). Zdaniem autoréw metafora nie jest jedynie srodkiem stylistycznym,
lecz stanowi réwniez (gléwnie nawet) sposdb myslenia oraz dziatanie, ktore
wprawdzie przejawiajg si¢ w jezyku, lecz s3 przede wszystkim uwarunkowane
ciele$nie, zalezgc od relacji podmiotu ze $rodowiskiem. Metafory sg, stwier-
dzajg Lakoft i Johnson, ucielesnione w sensie dostownym, wyrazaja bowiem
whasnosci zachowania si¢ podmiotu w jego otoczeniu, w tym ruchu ciata; sg
to gléwnie tzw. metafory orientacyjne, w ktorych wihasciwe dla ich struktury
(budowy) relacje: dot — gora, przed — po, jak rowniez ponizej — wyiej, czy
gleboko — plytko, wyrazajg nie tylko parametry ruchu ciata w przestrzeni, ale
takze tres¢ myslenia i rozumienie poje¢ ogolnych, takich jak dobro, zto, smu-
tek czy zwycigstwo. ,Metafory fizyczne majg jako swoje zrédto doswiadczenie
fizyczne i kulturowe; nie powstajg wigc przypadkowo. Dlatego metafora moze
stuzy¢ jako no$nik rozumienia jakiego$ pojecia jedynie ze wzgledu na jej pod-
stawe doswiadczeniowy” (Lakoft & Johnson, 2010: 46). Metafory ucielesnione
manifestujg si¢ w ruchach ciata w wymownych gestach — wynika z teorii kon-
ceptualnej metafory amerykanskich jezykoznawcow.
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Antas zauwaza, ze W obszarze jezykoznawstwa zagadnienie gestu traktowano
niekiedy podobnie do klasycznej koncepcji metafory — jako dodatkowy element
ekspresji — ktory petnil niemniej funkcje estetyczng. Autorka zaznacza, ze gest
oraz metafora majg rowniez funkcj¢ semantyczng, a ich badanie prowadzi do
lepszego zrozumienia ludzkich procesow myslowych. Procesy i czynnosci myslo-
we uciele$nione w formie gestéw, w tym réwniez gestow tanecznych, nabierajg
specyficznej estetycznej i semiotycznej rangi oraz wartosci (Antas, 2013: 34).

* % %

Glownym celem niniejszego artykutu jest proba okreslenia specyfiki gestu ta-
necznego, a w szczegolnosci specyficznego rodzaju gestu, jakim jest gest meta-
foryczny, ktory stanowi istotny element sztuki tanca. Gest metaforyczny w tan-
cu — podobnie jak wickszo$¢ gestow pozajezykowych, wizualnych, obrazowych
(graficznych) — poprzez pewnego rodzaju niezgodno$¢ (nieodpowiedniosé,
rozbiezno$¢, niespdjnosé, sprzecznosé, lecz nie w sensie logicznym) znaczacych
elementéw w swojej strukturze (budowie), takich jak mimika, ruchy dfoni i ra-
mion — jest no$nikiem ukrytych znaczen i tresci symbolicznych. Dzigki temu
taniec staje si¢ swoistym retoryczno-perswazyjnym dziataniem komunikacyj-
nym, nabiera takie artystycznego (estetycznego) znaczenia.

W literaturze dotyczgcej sztuki tarica terminy ,gest” oraz ,ruch” uzywane
s3 naprzemiennie i traktowane synonimicznie; w kontekscie rozwazan nad ge-
stem metaforycznym w tanicu niezbedne jest jednak zdefiniowanie tych pojec.
W oparciu o klasyczne rozréznienia w obrebie gestow (Efron & van Veen, 1972;
Kendon, 1988; McNeill, 1992) w tekscie zaproponowana zostanie uzyteczna dla
badan tarica klasyfikacja gestow z uwzglednieniem klasycznych semiotycznych
poje¢ i kategorii, takich jak referencja (odniesienie), sens, znaczenie, indeks,
ikona, symbol, funkcja deiktyczna, stanowiacych wazny wkiad do semiotycznej
analizy tanca.

Niniejszy artykul ma na celu wykazanie, iz gest metaforyczny w taicu, be-
dacym dzietem sztuki performatywnej, jest szczegélnym ruchem znaczagcym
(sekwencja znaczacych gestow) oraz $rodkiem symbolicznego wyrazu, ktory
powstaje dzigki zastosowaniu w dzietach tanecznych okreslonej niespdjnosci
swoich elementéw prowadzacej do powstania nowych jakosci estetycznych
i znaczeniowych.

Na podstawie semiotycznej analizy gestow tanica w ponizszych rozwazaniach
przyjeta zostata perspektywa tworcy performatywnych dziet tanecznych —
choreografa, posrednio tez tancerza. Postrzeganie ruchow oraz gestow tancerzy
przez widzow, cho¢ jest wysoce interesujgce i pouczajgce, przysparza jednak
wielu probleméw ze wzgledu na indywidualny charakter interpretacji, na ktory
wplyw majg czynniki kulturowe i spoteczne, doswiadczenie czy deklaratywna
wiedza odbiorcy. Nie znaczy to jednak, ze perspektywa choreografa nie rodzi
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wlasnych trudnosci interpretacyjnych, jest niemniej bardziej uzyteczna dla ni-
niejszych badan; choreograf wspottworzy z tancerzem znaczenia zaplanowanych
i wykonanych gestdow — w ten sposéb powstaje metaforycznos¢ okreslonych
gestow tanca jako dzieta sztuki. Rozwazania nad gestem metaforycznym oparte
zostaly na materiatach pochodzgcych z tanca wspotczesnego ze wzgledu na jego
wysoce narracyjny charakter oraz dostgpnos¢ zrodet. Z zasady taniec wspot-
czesny przekazuje jakas ogélng mysl, ideg, daje widzowi co$ do zrozumienia,
wywoluje pewne emocje; jego styl zawiera wiele ukrytych znaczen, cho¢ w in-
nych tancach, na przyktad ludowych czy latynoamerykanskich, zawartych jest
rowniez wiele bogatych tresci. Tekst utrzymany jest w tradycji tanca jako nar-
racji — pewnego rodzaju artystycznej wieloptaszczyznowej komunikacji, ktorej
szczegolnego rodzaju narzedzie stanowia gesty metaforyczne.

Artykut podzielony jest na trzy gtowne czgsci, w sktad ktorych wchodza
kolejne paragrafy. W pierwszej cz¢sci (par. 2-3) oméwiona zostaje problema-
tyka gestow oraz ich klasyfikacje ze wskazaniem na potrzebg semiotycznej re-
fleksji nad szczegdlnego rodzaju gestami — gestami tanecznymi. Druga czgsé
(par. 4-5) poswigcona jest zdefiniowaniu gestéw i ruchow tanecznych oraz na-
kresleniu propozycji ramy pojeciowej do semiotycznej analizy tarica. Ostatnia
cz¢$¢ artykutu (par. 6-7) podejmuje zagadnienie gestu metaforycznego jako
narzedzia choreograficznego wykorzystujacego nieodpowiedniosci (niespdjno-
éci, niedopasowania) pewnych elementéw w obrebie takiego gestu, stuigce do
wyrazania w tanicu abstrakeyjnych idei; w niej tez znajdujg si¢ (par. 8) wybrane
przyktady gestéw metaforycznych wraz z ich analiza semiotyczng.

2. CZYM W OGOLE JEST GEST?

Rozwazajac zagadnienie gestu, a w szczegolnosci gestu w tancu, nalezatoby
okresli¢, jaka jest jego geneza. Gdy rozpatruje si¢ nature¢ i pochodzenie gestu,
od razu nasuwa si¢ pytanie o jego zwigzek z jezykiem. Najwigcej opracowan na
ten temat podejmujg badacze tzw. gesturalnych hipotez ewolugji jezyka. Mozna
wyroéznic trzy takie hlpotezy (Zywiczynski & Wacewicz, 2015: 237-238):

1) hipoteza jezyka gestow poprzedzajgcego mowe (Corballis, 2002, cyt. za:
Zywiczynski & Wacewicz, 2015: 237-238), ktora zaktada, ze pierwszym
sposobem komunikacji by{ jezyk gestowy;

2) hipoteza gesturalnego protojezyka gloszaca, ze przed wylonieniem si¢
mowy komunikacja polegata na gestach, ktore funkcjonowaly jako poje-
dyncze znaki bez sktadni; mozna wyrézni¢ dwa rodzaje tej hipotezy:

— syntetycznego protojezyka gesturalnego, przyjmujaca, ze gest odnosi
si¢ do jednego stowa,

— holistycznego protojezyka gesturalnego, wedtug ktorej gest reprezen-
tuje calg wypowiedz;
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3) hipoteza gestow i mowy razem (Kendon, 1991, cyt. za: Zywiczynski
& Wacewicz, 2015: 237-238) uznajaca, ze jezyk rozwijat si¢ jednoczesnie
na poziomie modalnosci wizualnej oraz gtosowej.

Najwigcej opracowan podejmuje problematyke gestu towarzyszacego mowie
(McNeill, 1992; Cienki & Miiller, 2008; Antas, 2013), traktujac gest jako ele-
ment ekspresji jezyka. Znacznie mniej prac nawigzuje do gestu jako autonomicz-
nego elementu komunikacji. Prace podejmujgce badania gestu w taricu obejmuja
najczesciej badania antropologiczne, a takze badania w dziedzinie performatyki
oraz kognitywistyki. O ile ruch stanowi podstawowe narzedzie wykonania ja-
kiejkolwiek formy sztuki, o tyle taniec jest jedyna formg, w ktorej ruch jako
taki jest kultywowany dla niego samego, tak jak dzwick w muzyce. Niniejszy
tekst traktuje gest (a w szczego6lnosci gest metaforyczny) jako kluczowy element
komunikacji i ekspresji sztuki tarica. Istotne dla dalszych rozwazan nad semio-
tyczng analizg gestu tanecznego oraz jego metaforycznoscia jest przedstawienie
spotykanych w literaturze przedmiotu klasyfikacji oraz definicji gestow.

Pojecie gestu rozumiane jest przez badaczy wielorako. Lacinski gestus ozna-
cza ,ruch ciata, zazwyczaj dloni, podkreslajacy tres¢ wypowiedzi™. Podstawowe
definicje terminu ,gest” w Stowniku jezyka polskiego PWN mowig, ze jest to:
oruch reki towarzyszacy mowie, podkreslajacy tres¢ tego, o czym si¢ méwi, lub
zastgpujacy mowe” oraz ,$rodek wyrazu scenicznego: nacechowany znaczenio-
wo ruch ciata towarzyszagcy mowieniu postaci lub zastepujacy stowo™. Juz na
tym etapie dookreslen kategorii gestu i ruchu mozna stwierdzic, iz gest jest ele-
mentem zaréwno zycia codziennego, ktory naturalnie pojawia si¢ wraz z mows,
jak i ekspresji artystycznej.

Wielu badaczy skupia swoja uwage zasadniczo na gestach towarzyszacych
mowie. Adam Kendon rozwaza takie ekspresywny aspekt komunikacji. Gesty-
kulacja to wedtug autora ruch rak oraz ramion, ktore towarzyszg mowie i stano-
wig element ekspresji osoby méwigcej (Kendon, 1988: 207). Jego zdaniem gesty
s3 ,wszystkimi dziataniami lub aspektami dzialania, ktére wyréznia w sposob
widoczny zamierzona ekspresywno$¢, postrzegana i rozpoznawana jako celowa
przez obserwatoréw tych dziatar” (Kendon, 2004: 15). Z kolei wedtug McNeilla
gesty, bedac integralnym elementem jezyka, s3 spontanicznymi ruchami rak to-
warzyszgcymi mowie. Jednak zdaniem autora nie da si¢ ich opisywa¢ wytacznie
za pomocg termindéw kinezycznych (ruchowych); sa one bowiem symbolami,
ktore same przez si¢ przedstawiajg znaczenia. Gesty obrazujg procesy myslowe
tak samo, jak czynig to pojecia (McNeill, 1992). Podobne podejscie reprezentu-
je Susan Goldin-Meadow, ktéra bada, jak gesty rak wplywaja na myslenie oraz
uczenie sie (Goldin-Meadow, 2003).

? Stownik Glosbe, dostep: https://pl.glosbe.com/s%C5%820ownik-polsko-%C5%82aci%C5
%84ski/gest (29.10.2022).
3 Stownik jezyka polskiego PWN, dostep: https://sjp.pwn.pl/slowniki/gest.html (29.10.2022).
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Polscy badacze réwniez podejmuja problematyke gestow. Antas bada gesty
w wymiarze semantycznym, odrozniajgc je od zachowan, na przyktad adaptacyj-
nych czy samodotykowych. Swoje badania autorka przeprowadza na podstawie
materiatéw wideo pochodzacych z polskich programow telewizyjnych. Prze-
nalizowata tysigce nieswiadomych i spontanicznych gestéw, sledzac ich me-
chanizm mentalny poprzez obserwacj¢ pewnej powtarzalnosci w roznych kon-
tekstach (Antas, 2013). Podobnie postepuje Aneta Zatazinska, ktora zwigzki
miedzy aktywnoscig percepcyjng, ruchowy a gestyczng analizuje w kontekscie
teorii kognitywnych. Swoje rozwazania autorka skupia na szczeg6lnym rodzaju
gestu — gescie metaforycznym. Celem badan Zatazinskiej jest wykazanie, ze
abstrakcyjne pojecia majg swoje obrazowe reprezentacje umystowe, ktore prze-
jawiajg si¢ w gestach. Przedmiotem badawczym sg nagrane na wideo sponta-
niczne wypowiedzi oraz gesty towarzyszace osobom, ktore uzywaly takich abs-
trakeyjnych terminéw jak ,mie¢”, ,nie miec”, ,brak”, ,nic”, ,co$”, ,wszystko”,
»potrzebowal”, ,chcie¢”. Swoje analizy gestéw autorka opiera na teorii metafory
kognitywnej Lakofta i Johnsona (Zataziniska, 2001; Zatazifiska, 2016).

Cho¢ w niniejszym artykule analizowany jest gest taneczny, ktory funkcjo-
nuje bez udziatu mowy, przyjeta zostaje fuzja powyzszych definicji. Gest tanecz-
ny w dalszej czesci rozwazan traktowany bedzie zatem jako ekspresywny wyraz
tarica, stanowigcy znak mysli choreografa i tancerza, bazujacy przede wszystkim
na (zazwyczaj intencjonalnych) ruchach dloni oraz rak.

3. KLASYFIKACJE GESTOW

Za pierwsza znaczgcy klasyfikacje gestow przyjmuje si¢ podziat Davida Efrona
(1941), ktéry wprowadzit podziat na: 1) gesty funkcjonujace niezaleznie od
mowy, wykonywane samodzielnie, oraz 2) gesty, ktore wystepuja tylko przy
udziale mowy. Podziat ten zostat na nowo opisany i zinterpretowany przez Paula
Ekmana we wstepie do ksigzki Efrona i Stuyvesanta van Veena Gesture, race and
culture (Efron & van Veen, 1972), w ktérej autorzy wyrdinili gesty przedsta-
wieniowe (niezalezne od mowy) oraz logiczne (powigzane z mowg). Wérdd ge-
stow wyroznianych przez Efrona, ktére mogg wystepowac samodzielnie, takze
bez udziatu mowy, s3:
a) gesty deiktyczne (deictic gestures), majace funkcje wskazujacy, odnoszace
si¢ do obiektow znajdujacych si¢ blisko méwigcego lub wskazujacego;
b) fizjografy (physiographic gestures), ktore w terminologii polskiej nazywane
s ilustratorami, bedgce gestami obrazujgcymi to, co wyrazaja; do fizjo-
grafow zaliczajg si¢ rowniez:
— ikonografy (iconographic gestures), ktore przedstawiajg ksztatt danego
przedmiotu, osoby lub relacji przestrzennych,
— kinetografy (kinetographic gestures) ilustrujgce czynnosci ciata;
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c) gesty symboliczne nazywane réwniez emblematycznymi (symbolic/emble-
matic gestures), ktore ukazujg obiekt za pomoca formy obrazowej lub nie-
obrazowej, ktora nie ma morfologicznego zwigzku z tym obiektem;

d) emblematy, bedace specyficznymi kulturowo gestami, ktére mogg wy-
stepowac catkowicie niezaleznie w stosunku do mowy.

Gesty deiktyczne majg klarowng, prosta zazwyczaj do odczytania warto$¢
znaczeniowy. Celem nadawcy takiego gestu jest najczgsciej wskazanie na pe-
wien obiekt, podmiot czy tez abstrakcyjng ideg. Gest deiktyczny wykonywany
jest najczesciej palcem wskazujacym, dlonia, ale tez gtows, zwroceniem catego
ciata lub (rzadko) nogami. Fizjografy maja funkcje obrazowania. Jeden z rodza-
jow fizjografow, ikonograf, odnosi si¢ swoja fizyczng formg do ksztattu dane-
go obiektu, osoby lub calych relacji przestrzennych. Drugim rodzajem gestow
fizjograficznych sg kinetografy, ktore obrazujg czynnosci ciata zycia codzien-
nego, na przyklad chodzenie, gotowanie, sprzatanie. Gesty symboliczne moga
natomiast wystepowa¢ niezaleznie od mowy. Nie majg zadnego bezposrednie-
go zwigzku z obiektem, ktory reprezentujg, rozumienie ich jest ustanawiane
na mocy konwencji. Ostatnim rodzajem gestow funkcjonujgcych bez udziatu
mowy s3 emblematy. Sg one specyficzne kulturowo, na przyktad znak ,,V” uto-
zony z palcow wystepuje zazwyczaj jako znak zwycigstwa.

Drugg grupg gestow, ktore wyréznit w swojej klasyfikacji Efron, sa gesty
towarzyszgce mowie:

a) batuty (baton-like gestures),

b) ideografy (ideographic gestures).

Batuty czesto towarzyszg wypowiedziom dotyczagcym wyliczania, stuzg tak-
ze do podkreslania okreslonych czgsci wypowiedzi, akcentowania waznych dla
nadawcy jej elementéw lub przedstawienia pewnych wydarzen w czasie. Ide-
ografy z kolei przedstawiaja procesy myslowe i kierunki mysli, sa obrazows
reprezentacjg pojec.

David McNeill na podstawie skali zaproponowanej przez Kendona (Kendon,
1988) zaproponowat pewien model, ktory uporzadkowat wszystkie zachowania
interpretowane jako gesty. Skale Kendona przedstawil on w formie kontinuum,
bazujac na trzech kryteriach: wymaganej obecnosci mowy, posiadania whasnosci
jezykowych oraz konwencjonalizacji znaku gestowego (Zywiczyniski & Wacewicz,
2015: 240). Kontinuum to wyglada nast¢pujgco: reprezentujgc od lewej malejacy
stopient wymaganej obecnosci mowy, przechodzac w prawo, skala obrazuje wzra-
stajacy stopien whasnosci jezykowych oraz konwencjonalizacji znaku gestowego:

gestykulacja — gesty osadzone w jezyku — pantomima — emblematy/deiksy —
jezyki migowe

Kontinuum to otwiera termin ,gestykulacja”, ktory definiowany jest przez
badaczy gestow w rozny sposob. Same klasyfikacje gestykulacji s3 odmienne,
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cho¢ majg wspélne i powtarzajace si¢ elementy, o czym w dalszej czgsci arty-
kutu. Przyjmuje si¢ (analizujac powysza skale), iz gestykulacja to spontaniczne
ruchy ragk wystepujace podczas moéwienia. Gesty osadzone w jezyku s3 podob-
ne do gestykulaql Jednak jak zauwazaja Przemystaw Zywiczyniski i Stawomir
Wacewicz, ,wyrdinia je syntagmatyczny zwigzek, w jaki wchodzg ze stowami”

(Zywiczynski & Wacewicz, 2015: 240). Sg to gesty, ktére wypetniaja pewna
luke w zdaniu, na przykfad: ,Jedzenie byto wySmienite, jednak muzyka... [gest
machniecia quq w dot]”. Kolejnym elementem kontinuum jest pantomima,
ktora wystepuje bez obecnosci mowy, reprezentujac ruchowo pewne dhuzsze,
tozone sekwencje ruchow i gestow, ktore obrazujg pewne idee, dhuzsze wypo-
wiedzi, obiekty czy zdarzenia stanowigce pewng narracje. Ten rodzaj gestow,
warto Zauwaiyc', jest najblizszy tancowi, jednak gesty taneczne sg mnicj »do-

stowne”, a bardziej abstrakcyjne, o mniejszym stopniu mimetyzmu i doktad-
nego 1kon1cznego nasladowania struktury znaczenia stéow. Emblematy majg
podtoze kulturowe, ich charakter jest arbitralny i symboliczny. Maja za zada-
nie zastgpowanie niektorych stow, na przyktad kciuk odnoszacy si¢ do wyraze-
nia OK. Co ciekawe, gesty w formie emblematéw oraz innych rodzajow wyste-
pujg aktualnie w formie emotikonow stosowanych szeroko przez uzytkownikow
nowych mediow, co bez watpienia utatwia wyraz warstwy niewerbalnej w ko-
munikatach tekstowych; pokazuje to rowniez, jak wazna jest gestykulacja czy,
ogodlniej mowigc, mowa ciata w komunikacji. Ostatnim elementem kontinuum
gestow zaproponowanych przez McNeilla s3 migi, ktore odnoszg si¢ do jezyka
migowego. Ich zadaniem jest catkowite zastgpienie mowy. Migi (w kontinuum
Kendona ujete ogdlniej jako znaki) stanowiag pewien odrebny system znakéw,
ktory catkowicie rézni si¢ od gestykulacji — pod wzgledem modalnosci (do-
minujgcy zmyst wzroku, a nie stuchu), formy, a nawet lokalizacji w osrodkach
mozgowych.

Mimo iz gesty w taricu wystepujg bez udziatu mowy, wickszo$¢ z opisanych
powyzej elementéw ma w nim pewne zastosowanie. Aby przedstawic te zalez-
nosci, potrzebne jest omowienie innych jeszcze, bardziej rozbudowanych kla-
syfikacji gestow. Jedng z uwazanych za najbardziej uniwersalng jest klasyfikacja
McNeilla, ktéra kategoryzuje gesty w nastepujacy sposob (McNeill, 1992: 16):

1) ikoniczne (iconic gestures),

2) metaforyczne (metaphoric gestures),

3) deiktyczne (deictic/pointing gestures),

4) uderzenia (beats),

5) kohezywne (cobesives gestures).

Gesty ikoniczne podobne sg do fizjograféw w terminologii Efrona. Ich funk-
cja jest przedstawienie wyobrazenia jakiegos$ aspektu wypowiedzi, przekazanie
uzupetniajgcej informacji. Jak stwierdza McNeill, ten rodzaj gestow jest ,w $ci-
stym formalnym zwigzku z zawarto$cig semantyczng mowy” (McNeill, 1992,
cyt. za: Antas, 2013: 63). Gesty metaforyczne odnoszg si¢ do abstrakcyjnych
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poje¢ i idei — ich fizyczna forma nie odnosi si¢ jednak dostownie do obiek-
tu jak w gestach ikonicznych. Sg one przejawem procesow umystowych zwig-
zanych z abstrakcyjnym mysleniem. Ze wzgledu na metaforyczny charakter
konceptualnego myslenia, gesty metaforyczne cechuje wysoki stopien zindy-
widualizowania. Gesty deiktyczne sg przez McNeilla rozumiane podobnie jak
przez Efrona, przy czym autor wprowadza dodatkowe rozréznienie na deikse
konkretng oraz abstrakcyjng. Ta pierwsza polega na wskazywaniu konkretnych
obiektow w przestrzeni, natomiast druga wigze si¢ z przestrzenig mentalng,
a wskazywanie odnosi si¢ do mapowania przestrzeni z umystu na fizyczng prze-
strzen gestu. Rodzaj deiksy abstrakcyjnej nalezy do rodzaju gestow metaforycz-
nych, co nalezy uzna¢ za wyrdznienie istotne dla niniejszych rozwazan. Uderze-
nia, nazywane w klasyfikacji Efrona batutami, wykonywane s3 w rytmie mowy,
a ich zadaniem jest uwypuklenie istotnego dla nadawcy elementu wypowiedzi.
Sa najczesciej dynamiczne, szybkie i przebiegaja z gory na dét lub od tytu do
przodu (McNeill, 2005: 40). Gesty te w klasyfikacjach wystepujg pod kilkoma
pojeciami: beats, batons, strokes. Ostatnie pojecie ma podloze w nomenklaturze
tanecznej, gdzie stroke, czyli uderzenie, nazywa pewne stadium ruchu, podczas
ktorego widz odczuwa skoncentrowang energie (McNeill, 2005: 32). Gesty ko-
hezywne pelnig funkcje spajania, faczenia réznych bliskich, lecz czasowo da-
lekich elementéw dyskursu. Gest kohezywny, czyli tzw. spajacz tekstu, dzigki
swojej powtarzalnej fizycznej formie ,uczy” odbiorce oraz informuje go, do
jakiej czesci (aspektu) wypowiedzi nadawca si¢ odnosi. Z czasem McNeill re-
zygnuje z tej kategorii gestu, przyznajac, ze wypart ja catchment — okreslenie
pewnego wzrokowo-przestrzennego zjawiska utrzymujgcego dyskurs spojnym
i zrozumiatym dla obu stron.

Antas (odnoszgc si¢ do nieopublikowanej pracy dyplomowej Anny Karnej
[Karna, 2012]) zwraca uwagg na semiotyczno-kognitywny wymiar klasyfikacji
gestow (Antas, 2013: 70), odzwierciedlajacy poznawczy aspekt formutowania
i rozumienia znaku, jakim sg gest i ruch. W takich ramach klasyfikacyjnych
gesty metaforyczne oraz ikoniczne nabierajg szczegdlnego znaczenia. Pojawia
si¢ wowczas trudnosé interpretacyjna: jak odréznic ztozone gesty metaforycz-
ne od prostych gestow ikonicznych; oba majg funkcj¢ referencyjng i s3 zna-
czace, jakkolwiek w roznym stopniu, co jednak jeden z nich czyni metaforycz-
nym gestem? Wyraza si¢ w tym istota rozpatrywanego niniejszym problemu
metaforycznosci gestow w tanicu jako swoistego komunikatu artystycznego.
Dla rozstrzygnigcia tej kwestii konieczna jest w tym miejscu analiza pojecia
»ikona” (icon) oraz znaku ikonicznego, jak réowniez okreslenie specyfiki se-
miotycznego procesu powstawania znakow w ogole, a takze gestykularnych
znakow metaforycznych (stanowigcych w efekcie ich wykorzystania swoistg
semioz¢ metaforycznosci tanica), ktore lezg u podstaw przytoczonych powyzej
klasyfikacji gestow.
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4. SEMIOTYCZNY WYMIAR GESTU

Potocznie gesty traktowane sg jako znaki pewnego rodzaju. W jezyku codzien-
nym funkcjonujg takie wyrazenia jak ,dawac znak”, czego przyktadem jest ski-
nienie glowg, pokazanie kciuka lub ,przybicie pigtki” jako znak zawarcia zgody
(zderzenia dloni). Pewnymi znakami, a doktadniej oznakami — naturalnymi
i wzglednie prostymi znakami bez wyraznej intencji — stajg si¢ dla odbior-
cy gesty wykonane spontanicznie przez nadawce, nacechowane emocjonalnie,
rozpoznawane na podstawie prostej dynamiki ruchow ciata oraz przy udziale
konkretnej mimiki.

Czy gest mozna jednak interpretowa¢ jako znak w rozumieniu semioty-
ki? W ujeciu semiotycznym, a w szczegolnosci strukturalistycznym, wazny jest
arbitralny i intencjonalny charakter znaku. Nie kazdy gest przyjmuje jednak
takie cechy. Nie wszystkie gesty s3 zamierzone, intencjonalne komunikacyjnie,
wiele z nich wykonywanych jest mimowolnie, podobnie tez nieu$wiadamiana
jest reakcja na nie. Mozna jednak przyjac, ze gest stanowi pewien rodzaj znaku
mysli — w szczegolnosci intencji dziatania i wskazywania/ujawniania czego$
ogodlnego — tego, kto go wykonuje. Zatozeniem niniejszego artykutu jest teza,
iz okreslone gesty ciata ludzkiego — zwlaszcza w takich dziataniach jak taniec,
bedacy dzietem sztuki — majac intencjonalny charakter, s3 znakami znaczacy-
mi i poddajg si¢ interpretacji semiotycznej z zastosowaniem wiasciwej jej termi-
nologii i aparatury pojeciowej; semiotyczna analiza gestow w tancu jest, poza
analizami i badaniami kulturowymi, stosownym narz¢dziem rozpoznajgcym
i definiujgcym metaforycznos¢ takich gestow.

Uzyteczna w tym wzgledzie jest triadyczna koncepcja znaku Charlesa San-
dersa Peirce’a (Peirce, 1991). Wedtug niej znak skfada si¢ z samego znaku, jego
przedmiotu oraz znaczenia, a dokfadniej z:

1) reprezentamenu, czyli $rodka przekazu;

2) przedmiotu, czyli tego, do czego znak si¢ odnosi;

3) interpretantu, czyli docelowego znaczenia, tresci, ktéra pojawia sig

w umysle odbiorcy znaku.

Te trzy elementy s3 niezb¢dne do sklasyfikowania danego obiektu jako zna-
ku. Znak stanowi jedno$¢ tego, co jest reprezentowane (przedmiot), jak jest
reprezentowane (reprezentamen) oraz jak jest interpretowane (interpretant)
(Chandler, 2007: 29). Srodek przekazu (reprezentamen, czyli sam znak) jest
tym, co stwarza mozliwos¢ znaku, lecz sam jeszcze nim nie jest (Buczyriska-
-Garewicz, 1994: 44). Dopiero interakcja pomigdzy reprezentamenem, przed-
miotem oraz interpretantem prowadzi do semiozy, czyli tworzenia, odbierania
czy przekazywania znaku. Zatem gest, aby sta¢ si¢ w Peirce’owskim rozu-
mieniu znakiem, musi przejs¢ triadyczny proces symbolizowania, interpreta-
cji na podstawie kontekstu czy konwencji oraz odniesienia do konkretnego
obiektu.
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Na podstawie charakteru relacji faczacej znak i jego desygnat Peirce wyréznit
trzy typy znakow:

1) znaki ikoniczne — tworzone na mocy podobienistwa reprezentamenu do

przedmiotu;

2) znaki indeksowe (tzw. wskazujgce) — tworzone na podstawie zwigzku

przyczynowo-skutkowego;

3) znaki symboliczne — oparte na konwencji, umowie.

Podzial ten wykazuje podobienistwo z przytoczonymi wezesniej typami ge-
stow (deiktyczne, symboliczne, fizjografy) w klasyfikacji Efrona, co daje moz-
liwos¢ stosowania Peirce’owskiego modelu znaku do semiotycznych analiz ge-
stow w tancu; konieczne jest przy tym uwzglednienie kontekstu emocji, ktore
towarzyszg gestom w ich znakowej funkcji. Paul Ekman i Wallace V. Friesen
podjeli probe analizy zjawiska przejscia od gestéw czy mimiki twarzy, ktore
traktowali jako oznake stanu emocjonalnego podmiotu, do znakéw o charakte-
rze semiotycznym. Proces ten ujeli w trzech zasadach kodowania niewerbalne-
go*, ktore wygladaja nast¢pujaco (Ekman & Friesen, 1969):

kodowanie samoistne — kodowanie ikoniczne — kodowanie arbitralne

Kody samoistne, jak sama nazwa wskazuje, nie odnosza si¢ do pewnych in-
nych czynnosci, lecz s3 nimi same, na przykfad grozenie pigscig juz samo w so-
bie jest grozbg (Knapp & Hall, 2000: 25, cyt. za: Antas, 2013: 45). Dystans
miedzy kodem a obiektem jest w tym przypadku maly. Z kolei kodowanie iko-
niczne zachodzi na mocy podobienstwa kodu i obiektu czy zjawiska, ktore jest
kodowane; przyktadem jest zakreslenie dforimi ksztattu klepsydry, odnoszacego
si¢ do kobiecych ksztattow. Kodowanie arbitralne jest umowne. Znak w zaden
sposdb (zadng swojg fizyczng wlasnoscig) nie odnosi si¢ do zjawisk, ktore ma
oznacza¢, przykiadem jest keiuk uniesiony w gore symbolizujacy przekaz: ,do-
brze”, ,OK”. Taki podzial kodowania réwniez nawigzuje do Peirce’owskiej try-
chotomii. Nalezy zaznaczy¢, iz granice migdzy jego rodzajami sg nieostre; sam
Peirce zaznaczal, ze nie ma w pelni samoistnych (dajacych si¢ jednoznacznie
wyrdzni¢) znakéw indeksowych, symbolicznych czy ikonicznych.

W nastepstwie przyjecia powyiszych zasad Ekman i Friesen zaproponowali
semiotyczng klasyfikacje zachowan niewerbalnych, w ktérej rozréznili pigé ro-
dzajow kinezycznej ekspresji ciata (Ekman i Friesen, 1969):

1) emblematy (emblems),

2) ilustratory (ilustrators),

3) regulatory (regulators),

“Kody semiotyczne to systemy proceduralne o powigzanych konwencjach. Zapewniajg one
ramy, dzieki ktérym mozemy zinterpretowaé sens znaku. Sg narzedziami interpretacyjnymi.
Kodowanie jest procesem uwarunkowanym spotecznie, w wyniku ktérego utrwalane sg kon-
wencje konkretnego kodu.
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4) wskazniki emocji (affect displays),

5) zachowania adaptacyjne (adaptors).

Jak juz wczesniej wspomniano, gesty w postaci emblematow odpowiadajg
konkretnym stowom. S3 wyuczone i nalezg do pewnego rodzaju proceduralnej
wiedzy kulturowej — maja wiec arbitralny charakter. Niektore z nich powsta-
ja w oparciu o ikoniczno$¢, bedac wtedy bardziej uniwersalnymi, rozpozna-
wanymi przez rozne spotecznosci (Antas, 2013: 46). Ilustratory majg z kolei
charakter ikoniczny, odzwierciedlajgc wypowiadane stowa. Regulatory wspo-
magajg komunikacje, czego przyktadem sg takie gesty jak: podnoszenie brwi,
przechylanie glowy przy przyswajaniu stow rozméwcy czy przytakiwanie jako
objaw zrozumienia. Wskazniki emocji to rodzaj gestéw oraz ruchéw ciata, ktore
wskazujg na emocjonalny stan podmiotu. Objawia si¢ on za pomocg nie tylko
gestow (na przyklad tych gwattownych), ale i mimiki twarzy, prozodii oraz
pozycji catego ciata. Zachowania adaptacyjne s3 ruchami nieswiadomymi, ktore
jak sama nazwa wskazuje, pozwalajg adaptowac si¢ do konkretnej sytuacji ko-
munikacyjnej. Wszystkie z tych kinezycznych ekspresji ciata w postaci gestow,
w réznym stopniu powigzanych z emocjami, poddajg si¢ semiotycznej analizie,
ktora utatwia zrozumienie ich znaczenia — od mniej do bardziej konwencjo-
nalnego i symbolicznego.

5. GEST A RUCH TANECZNY

Warto w tym miejscu zastanowic si¢, jakiego rodzaju znakiem jest szczegolny
rodzaj gestu — gest taneczny. Wystepuje on z reguly bez udziatu mowy, jest
wiec gestem do$¢ prostym; przyjmuje fizyczng (cielesng) postaé, na ktorej sku-
piaja si¢ w pierwszej kolejnosci percepcja, uwaga i rozumienie ze strony jego
odbiorcy. Wazne jest pytanie, jakie znaczenie posiada gest taneczny, a takze to,
w jaki sposob reprezentuje on mysli oraz emocje tancerza lub choreografa i jaka
moze przyjmowac forme. Zanim jednak podjeta zostanie proba oméwienia tego
problemu, warto przyjrzec si¢ opisom gestu w polskiej literaturze specjalistycz-
nej, a takze jego charakterystyce w kontekscie sztuki.

W jezyku polskim termin ,gest” rozumiany jest wasko jako specyficzne
ruchy rgk. Jak zauwaza Celina Heliasz-Nowosielska (Heliasz-Nowosielska,
2018), wskazuje na to istnienie zwrotéw takich jak ,gest reka, dlonig czy
palcem”; natomiast wyrazenia takie jak ,gest noga” w jezyku nie wystepuja.
Rowniez roznica miedzy gestem a gestykulacjg jest widoczna w jezyku pol-
skim. Obserwujac osobg, ktora porusza dtorimi lub calymi r¢kami w rytmie
wypowiadania stow, powiemy, ze gestykuluje, a nie pokazuje pewne gesty.
W tekstach specjalistycznych (Kendon, 2004) termin ,gest” ma o wiele szer-
szy zakres, stajgc si¢ okresleniem dla wszelkich ekspresywnych sekwencji ru-
chow cielesnych.
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W literaturze mozna znalez¢ kilka okreslen gestu zwigzanego ze sztuka.
Najczesciej pojawiajace si¢ to: gest ekspresyjny (Camurri et al., 2004), gest
artystyczny (Merleau-Ponty, 1976), gest sceniczny (Szczuka, 1970). Pojecie
gestu tanecznego rowniez wystgpuje w pracach badawczych, jednak zazwyczaj
uzywane jest w badaniach wykorzystujacych metody ilosciowe (Cowie ez al.,
2001; Neveda & Leman, 2010). Zagadnienie gestu w kontekscie tarica nie-
watpliwie pojawia si¢ najczesciej w odniesieniach do pewnego rodzaju eks-
presji. Pojawialy si¢ one juz we wczesnych pracach Rudolfa Labana tworcy
notacji ruchu, ktéry w swojej ksigzce Gymnastik und Tanz (1926) w opisie
praktycznych ¢wiczen faczy napigcie i relaksacje w schemacie podzielonym na
ciato, przestrzen i ekspresje, do ktorej zalicza rytm, dynamike oraz gest (za:
Maletic, 1987: 95).

Wedtug Antonia Camurriego i wspétautoréow w kontekstach artystycznych,
a zwlaszcza w dziedzinie sztuk performatywnych, gest cz¢sto nie ma na celu
oznaczania rzeczy lub wspomagania mowy, o czym traktujg na ogét tradycyjne
jego ujecia. Informacje, ktore zawiera i przekazuje, s3 zwigzane ze sferg emo-
cjonalng. Z tego punktu widzenia mozna go uzna¢ zasadniczo za ekspresyjny
w zaleznosci od rodzaju informacji, jakie przekazuje. Tresci ekspresyjne dotycza
aspektow zwigzanych z uczuciami, nastrojami, afektem, intensywnoscig przezy¢
emocjonalnych (Camurri ez al., 2004: 20).

O ekspresyjnej funkcji gestu méwi Maurice Merleau-Ponty, kiedy analizu-
je pojecie gestu artystycznego, powigzanego ze strong cielesng ciata bedacego
w ruchu. Chociaz gest artystyczny jest odmienny od prostego gestu natural-
nego, to takze i on, stwierdza filozof, jest naturalng formg zycia, przejawem
bycia-w-swiecie. Gest artystyczny jest przezyciem estetycznym, za$ ,przezycie
estetyczne reprezentuje istotowy rodzaj przezycia w ogéle” (Merleau-Ponty,
1976: 95); jest to zatem gest o szczegdlnym, egzystencjalnym i uniwersalnym,
znaczeniu. Akt artystyczny, ktory stwarza znaczacy gest artystyczny, odnosi sie
do catosci $wiata, w ktorym si¢ pojawia, nie jest wynikiem odizolowanej czy
zasadniczo innej od bycia-w-$wiecie dziatalnosci cztowieka. Jak pisze Merleau-
-Ponty: “Gest jest przede mng niczym pytanie, ukazuje mi niektore wrazliwe
punkty $wiata, zaprasza mnie, by podazajac za nim dotrze¢ do tego $wiata’
(Merleau-Ponty, 2001: 206). Gest koncentruje uwage tego, kto go wykonuje,
jak i interpretuje, prowadzac do ekspresyjnego i estetycznego do$wiadczenia
kazdego z nich.

Znaczace gesty artystyczne majg swoje miejsce i czas, rozgrywaja si¢ w okre-
slonej przestrzeni. Miejscem charakterystycznym dla gestu artystycznego jest
scena dziatan artystycznych. Sceniczny gest, jako pojecie bardziej techniczne,
omawiane jest przez Wandg Szczuke. Wedtug autorki gest sceniczny podzieli¢
mozna na: (1) gesty konwencjonalne, nawigzujace do pewnej konwencji sce-
nicznej, tanecznej i historycznej (na przyktad ukton) oraz (2) gesty charaktery-
styczne, ktore mogg te konwencje ,famaé, lekcewazy¢ lub nawet deformowaé”
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(Szczuka, 1970: 52). Z kolei zdaniem Beaty Waligorskiej- Olejniczak gest sce-
niczny stanowi pewien instrument interpretacji pozwalajacy na rozszyfrowa-
nie ukrytego sensu dzieta. Widz, ogladajac taniec, koncentruje si¢ na analizie
warstwy gestowej, dzigki czemu moze przekroczy¢ ,prog doraznosci, siegnac
«nieuchwytnej tresci wabigcego ku sobie istnienia», uruchamianej dzigki wta-
snej aktywnosci intelektualnej” (Waligorska-Olejniczak, 2009: 102). Sceniczny
gest moze by¢ rowniez, co najwazniejsze dla niniejszych rozwazan, narz¢dziem
kreujacym warstwe metaforyczng danego spektaklu tanecznego, ktora tworzo-
na jest przez autora, za$ dekodowana przez odbiorce w trakcie percypowania
dzieta (Waligérska-Olejniczak, 2009: 111). Gesty traktowane s3 jako sktadowe
,sensy” dzieta tanecznego, jak réwniez jako pewien srodek do odkodowania
ukrytych senséw metaforycznych. Jak pisze Waligorska-Olejniczak: ,Szeroko
rozumiany sceniczny gest, faczagc w sobie cielesnos¢ i duchowos¢, moze zatem
jawi¢ si¢ jako metafora catosci, pomost mi¢dzy bytem a niebytem, ekspresjg
tego, co okreslone i nieokreslone” (Waligorska-Olejniczak, 2009: 116). Gest
sceniczny jest waznym narz¢dziem do przekazywania znaczen i sensow scenicz-
nego dziela artystycznego, jakim jest taniec, tych rozumianych bezposrednio
oraz tych niejawnych, ukrytych — metaforycznych znaczen.

Powyisze opisy roznych rodzajow gestow w tancu odnoszg si¢ do ogélnych
ich funkcji: komunikacyjnej, ekspresyjnej, estetycznej. W kontekscie rozwa-
zan nad gestem metaforycznym nalezatoby doda¢ dodatkowe dwie rownie waz-
ne funkcje gestu artystycznego: deiktyczng i referencyjng. Funkcja deiktycz-
na sprowadza si¢ do wskazywania przez tancerza na fizyczne obiekty lub inne
podmioty — w tym na siebie samego — jak réwniez na obiekty (w szerokim
znaczeniu) w przestrzeni wyobrazeniowej; w tym przypadku gesty majg charak-
ter stricte metaforyczny. Funkcja referencyjna odsyta do pewnych obiektow czy
podmiotéw w przestrzeni mentalnej (Fauconnier, 1985), rowniez przyjmujac
metaforyczny charakter, wykraczajac poza ,tu i teraz’.

Aby kontynuowa¢ rozwazania na temat natury gestu metaforycznego w tan-
cu, konieczne jest zastanowienie si¢, czym w ogole rozni si¢ ruch od gestu
tanecznego. Jedna z klasycznych definicji tanica brzmi: ,rodzaj sztuki polegajacy
na usystematyzowanych ruchach i gestach, powigzanych rytmicznie z towarzy-
szacg im muzyka (Encyklopedia powszechna PWN, 1976: 404). Jak wida¢ pojecie
gestu i ruchu w tancu, na poziomie definicji, jest rozdzielane. W literaturze
przedmiotu gest i ruch w kontekscie tarica uzywane s3 na ogét zamiennie. Na-
lezy zastanowic si¢ blizej, jaki charakter przyjmujg oba te elementy.

Gest taneczny jest, jak zauwazono powyzej, specyficznym rodzajem znaku.
Znak ten posiada dwie przenikajace si¢ warstwy: znaczeniowg i estetyczng.
Oprocz tego, ze gest ten odnosi si¢ do pewnego obiektu, czynnosci czy idei,
niesie tez ze sobg dodatkowe (a dla niektorych interpretacji kluczowe) zna-
czenie: znaczenie estetyczne. Postrzegany jest na ogoét jako atrakcyjny wizu-
alnie badz niespetniajacy tego kryterium (,brzydki” gest tez jest estetycznie
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okreslony), czyli jako znak zdolny wywolywaé u widza okreslone emocije, ale
takze od tej strony neutralny. Interpretacja widza jest na tyle ztozonym zagad-
nieniem, ze (jak wspomniano na poczatku artykutu) nie jest podejmowana
w niniejszych rozwazaniach. Punkt wyjscia stanowi zatem perspektywa tworcy
tafica: choreografa. Komponujgc choreografi¢ przy uzyciu repertuaru rozlicz-
nych gestéw, ma on dwie intencje (referencyjne funkcje wyrazania) gestu:
znaczeniowy i estetyczng. W kontekscie analiz teorii gestycznych przedstawio-
nych w pierwszej czgsci artykutu (par. 2) znaczacy artystycznie gest w taricu
jest ruchem bardziej zintensyfikowanym i znaczagcym niz sam ruch. Charak-
teryzuje go pewna izolacja i wyréznienie w stosunku do innych (naturalnych,
nieznaczacych) gestow; jego zadaniem jest ekspozycja pewnej mysli czy idei,
ktorg choreograf chee przekazac. Pod wzgledem fizycznym gest taki jest za-
zwyczaj krotszy niz inne gesty, zas pod wzgledem znaczeniowym jego granice
wydajg si¢ ,ostrzejsze”, a sam gest staje si¢ bardziej wyrazisty znaczeniowo.
Czy jednak catkowicie mozna oddzieli¢ ruch od gestu tanecznego? Uwaga po-
czyniona przez Susanne K. Langer, iz: ,Kazdy ruch taneczny jest gestem”
(Langer, 1983: 28), sugeruje wprawdzie, ze rozréznienie (wydzielenie) takie
nie byloby mozliwe, niemniej na podstawie glebszej analizy gestow i ruchow
W taficu — artystyczny gest znaczacy w taicu jest intencjonalnym tworem ze
strony choreografa — mozna stwierdzi¢, ze kazdy gest jest ruchem, natomiast
nie kazdy ruch jest gestem. Gest jest elementem sktadowym ruchu, jego czg¢-
$cig; mowige metaforycznie, jest jak akcent potozony na dane stowo w plynnej
mowie, bez czego ta nie odniostaby swojego efektu. Gest pomaga w wyraznej
realizacji ruchu tanecznego. Ruch jest zatem elementem faczacym (spajaja-
cym) gesty, ktore maja na celu podkreslenie okreslonych intencji choreografa;
w tej wlasnie wzajemnej relacji (czgsci i catosci) realizuje si¢ metaforyczna
funkcja gestu tanecznego.

W zaleznosci od charakteru danej choreografii ruch i gest mozna rozpatry-
waé¢ w kategoriach pojec¢ psychologii gestalt: ruch jako tlo, a gest jako figure
w strukturze tafica. W sekwencyjnosci, plynnosci oraz wielosci roznych ruchow
tanecznych wystepujg gesty, ktore z reguly sg bardziej ekspresyjne, a co za tym
idzie, maja duzy tadunek znaczeniowy. Wyselekcjonowane gesty i ruchy majg za
zadanie wywota¢ u widza pewne wrazenie estetyczne, ale takze znaczeniowe, na
co$ wskazac i co$ oznaczac. Tworza one jedng catos¢, ktdra z kolei wedtug Janet
Adshead-Lansdale (Adshead-Lansdale, 1988) interpretowana jest przez widza
na podstawie jego: 1) podtoza spoteczno-kulturowego; 2) kontekstu; 3) znajo-
mosci gatunku i stylu oraz tematyki wystepu.

Na istotng wlasnos¢ metaforycznego gestu w tanicu, w szczegdlnosci w ba-
lecie, zwraca uwage Henryk Tomaszewski, mowigc o specyficznym ,wypoety-
zowaniu” gestu, ktéry w intencji tancerza i choreografa ma odnosi¢ si¢ sym-
bolicznie do czego$ ogdlniejszego niz wilasnosci samego ruchu. Metaforyka
gestu i ruchu nadaje taricu wyjatkowego charakteru sztuki symbolicznej, ktory
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odréznia jg od bardziej dostownej, chociaz tez znakowej, pantomimy czy dra-
matu scenicznego’. Metaforyczno$¢ gestu tanecznego wynika, na co wskazujg
uwagi tworcow tanca, ze starannie zaplanowanej choreograficznie scenicznej re-
alizacji dzieta artystycznego, jakim jest taniec; gest znaczacy jest jednym z wielu
znakoéw w tancu-komunikacie, bez ktérych nie da si¢ osiggnac artystycznej
strony tanica. Wskazuje to na potrzebe analiz sposobow — tak samego mysle-
nia, jak i dziatania — za pomocg jakich choreograf konstruuje taniec, by uzy-
ska¢ zamierzony efekt estetyczny i znaczeniowy, w tym wlasnie metaforyczny.

6. TANIEC JAKO WIELOPLASZCZYZNOWE DZIEL.O SZTUKI

Rozumienie i samo tworzenie tanca zachodza na wielu plaszczyznach. Funk-
cjonowanie na nich — ze strony zaréwno tancerzy, jak i choreografa — jest
podstawg kreowania przez nich oraz interpretacji dziela tanecznego. Metafo-
rycznos¢ moze pojawic si¢ na kazdym z tych pozioméw, moze takze powstawaé
poprzez zaleznosci migdzy nimi. Zatem dla doktadnej analizy tanica w trakcie
tworzenia jego symbolicznej (metaforycznej) funkeji mozna roztozy¢ go na kil-
ka elementow:

1) mimika,

2) ruch,

3) gest (pewnej czesci ciata),

4) cafe ciato,

5) yjedno ciato”,

6) ciato w relacji do innych ciat (proksemika),

7) ciato w relacji do przestrzeni (proksemika),

8) relacje czasowe (chronemika).

W powyzszej klasyfikacji mimike odréznia si¢ od gestu ze wzgledu na jego
wysoce fizyczny (cielesny) charakter w taficu. Mimika twarzy jest elementem
znaczgcym, jednak czasem wystepuje rowniez odrebnie, bez udziatu gestow rak
czy innych czgéci ciata. Mozna réwniez postrzega¢ taniec jako ruch catego ciata,
holistycznie obejmujac je jako poruszajaca si¢ bryle. Widz moze takze widziec

> Fragment Wywiadu Jana Berskiego z Henrykiem Tomaszewskim zatytutowanego ,Omi-
jajac stowo”: ,Zeby naswietli¢ sprawe troche od mojej strony, postuze si¢ przyktadem. Jesli
ktos$ chciat w pantomimie przedstawi¢ posta¢ kelnera, to zeby nie wiem jak go knocil, widz
odbierze go zawsze jako kelnera. Natomiast w balecie posta¢ kelnera bedzie zawsze tancerzem,
ktory pokazuje t¢ postac srodkami baletowymi i przyznaje, ze nie bardzo potrafi¢ identyfikowaé
jej z rzeczywistym kelnerem. W balecie bedzie on zawsze metafora kelnera, bedzie zawsze po-
stacig wypoetyzowang. Oczywiscie, poetyzowanie jest ogromng zastugg baletu, nie budzi to we
mnie najmniejszych watpliwosci i zgodzmy sie, ze baletowa poezja nadaje zawsze rzeczywistej,
codziennej, zwyklej postaci charakter metafory, symbolu, przez co bede ja zupetnie inaczej
odbierat niz t¢ samg posta¢ w teatrze dramatycznym” (dostep: https://encyklopediateatru.pl/
artykuly/131088/omijajac-slowo [29.11.2022]).
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kilka ciat tancerzy poruszajacych si¢ na scenie, ktére w wyniku zastosowania roz-
nych zabiegéw choreograficznych stajg si¢ ,jednym ciatem”. Duze znaczenie dla
interpretacji taica mogg mie¢ rowniez zaleznosci chronemiczne i proksemiczne
(Hall, 1976), bedace korelacjami czasowo-przestrzennymi poruszajacych si¢ ciat
tancerzy w stosunku do sceny i czasu trwania tanca. Jak juz wezesniej wspomnia-
no, ruch jako jeden z podstawowych elementéw tarica charakteryzuje si¢ wigksza
tozonoscig i sekwencyjnoscia niz sam gest. W praktyce choreografow i tancerzy
mozna zauwazy¢ dwa rodzaje ruchéw i gestow tanecznych. Mozna je nazwad
znaczacymi oraz nieznaczgcymi ze wzgledu na ich powigzanie z jednej strony
z tancerzem i choreografem, z drugiej za$ z widzem. Kazdy gest oraz ruch moga
mie¢ dla widza i artysty pewne znaczenie, z perspektywy choreografa wyglada to
jednak, na co warto zwréci¢ uwagg, nieco inaczej. W przypadku tafica znaczgce
ruch i gest dzielg si¢ na trzy rodzaje: symboliczne, ikoniczne (mimiczne) oraz
metaforyczne. Ruch znaczagcy mozna inaczej jeszcze nazwad intencjonalnym. In-
tencjonalnoé¢ mozna rozumie¢ tutaj w zawezonym znaczeniu: jako znaczeniows
(symboliczng) celowo$¢ ruchu. Znaczace ruch i gest mogg bowiem przybieraé
forme¢ symbolu — uwarunkowanego kulturowo, ale i samoistnie (niejako od
wewnatrz, w sensie dostownym, ,tanecznie”), bazujac na pewnej nomenklaturze,
czyli tradycji i terminologii tafica. Moga tez by¢ pewnym symbolem na pod-
stawie libretta, wiedzy ogélnej na temat taricéw narodowych czy klasycznych.
Ruchy lub gesty mimetyczne czy tez ikoniczne, to takie gesty, ktére swoja forma
przypominajg pewne obiekty, czynnosci, podmioty z zycia codziennego. Forma
takiego znaczacego gestu bedzie pojawiac si¢ takie w pantomimie, chociaz ma
wowczas (na co wskazat Tomaszewski) nizszy poziom ogoélnosci. Ruchy znaczace
metaforyczne beda natomiast odnosic si¢ do pewnych abstrakeyjnych poje¢. Nie
beda one dostownie odnosic si¢ do czegos (tak jak w przypadku gestow ikonicz-
nych), lecz na podstawie pewnych dystynktywnych cech pochodzacych z dome-
ny zrodtowej danego gestu tanecznego (takich jego elementow jak mimika czy
uktad doni i ramion) odsyta¢ beda posrednio do abstrakeyjnych idei.

Ruchy nieznaczgce (w znaczeniu wskazanym powyzej) to z kolei klasyczne ru-
chy taneczne pochodzace z danej techniki tarica, ktére z natury nie niosg zadnego
konkretnego znaczenia. Stosowanie ich mozna poréwnac¢ do funkeji fatycznej
jezyka, zatem ich zadaniem bedzie utrzymywanie pewnej plynnosci w komuni-
kacyjnej funkgji tanca. Za pomocg réinych zabiegéw choreograficznych, takich
jak muzyka, zmiana jakoséci ruchu, uzycie rekwizytow czy okreslona kompozycja,
przy wykorzystaniu pozornie nieznaczgcych ruchow technicznych mozna uzyskac
konkretne wrazenie estetyczno-znaczeniowe, w tym niekiedy metaforyczne.

Nieznaczgce ruchy, ktére mozna nazwa¢ w analizowanym tu kontekscie
nieintencjonalnymi®, powstajg réwniez podczas prakeyki tanecznej, ktorg jest

¢Tak jak wspomniano na poczatku paragrafu, kwesti¢ intencjonalnosci oraz nieintencjonal-
nosci rozpatruj¢ tutaj w kontekscie intencji nadawania konkretnego znaczenia dla ruchu lub



Semiotyka gestu metaforycznego. .. 183

improwizacja’. W spontanicznej improwizacji tanecznej, bez narzuconego te-
matu czy instrukeji, ruch sam w sobie jest celem (w sensie fizycznym), nato-
miast nie ma on konkretnego celu znaczeniowego. Dla tancerza jest on nie-
znaczacy czy nieintencjonalny w tym sensie, ze ten nie planuje go wezesniej,
wykonuje go spontanicznie, a jego geneza i forma sg prerefleksyjne.

Improwizacja jest tez cz¢sto wspierana poprzez metaforyczne instrukeje cho-
reografa’. Taka prakeyka wykorzystywana jest mi¢dzy innymi w jezyku ruchu
Gaga (Zargbska, 2022) czy technice body-mind centering. W tych rodzajach
pracy z ciatem odchodzi si¢ od nieintencjonalnej znaczeniowosci ruchu. In-
strukcje (na przykiad ,poruszaj si¢, jakby twdj kregostup byt wezem”, ,jestes
rozgotowanym spaghetti”, ,poczuj jak twoje stawy biodrowe wypetnia oliwa”)
wskazujg na pewng jakos¢, jakiej tancerz ma poszukiwaé¢ w ruchach. Wygene-
rowanie okreslonej jakosci ruchu sprawia, ze staje si¢ on intencjonalny zna-
czeniowo. Motywacja wykonywania takich kierowanych instrukcjami ruchow
czy gestow jest dla tancerza osiggnigcie pewnego waloru estetycznego tanca,
spontaniczna realizacja pewnej idei, koncepcji, przekroczenie pewnych granic
czy samopoznanie. Ten improwizowany ruch wyloniony w procesie tworzenia
choreografii (jak w przypadku prakeyki Gaga), zaprezentowany na scenie, staje
si¢ ruchem znaczgcym, tworzonym (czasem nie$wiadomie) na podstawie roz-
nych elementéw. Elementy te dobrze obrazuje rozréznienie pozioméw semio-
tycznych w taficu zaproponowane przez Ance Giurchescu:

1) gleboki poziom transkulturowy zwigzany z psychosomatycznym postrze-

ganiem siebie (emocje, uczucia, nastroje, intencje);

2) poziom koncepcyjny, ktéry odnosi si¢ do zdobytej wiedzy o taiicu;

3) poziom rytualny, gdzie taniec ma znaczenie symboliczne i metaforyczne;

4) poziom interakeji spotecznych, na ktérym to poziomie taniec odzwiercie-

dla pozycje ludzi w spoteczenstwie i zawiera odniesienia do plci, pokre-
wienstwa, statusu spotecznego, wieku;

5) poziom artystyczny, na ktérym taniec jest traktowany jako wystep roz-

rywkowy dla publicznosci (Giurchescu, 2001: 112).

Wszystkie te poziomy przenikajg si¢ i wchodzg w interakcje. Kazdy z nich
przybiera¢ tez moze metaforyczny charakter. Cata komunikacje w tancu moz-
na wyjasni¢ za pomocg modelu orkiestralnego (Winkin, 2003), ktéry moéwi
o tym, ze na ostateczne ,brzmienie” komunikatu sktada si¢ wiele elementow.
Taniec jest sztuka wielokanatowy, a co za tym idzie, multimodalna, taczaca
w sobie glownie wrazenia wizualne oraz stuchowe.

gestu. Nie ulega watpliwosci, ze taniec jest intencjonalny w rozumieniu intencji wykonywania
ruchu samego w sobie.

"Mowa tutaj o specyficznych momentach w improwizacji, nazywanych przez Lynne Blom
i Tarin Champlin (Blom & Champlin, 1988) ,momentami ruchu”.

8 Wigcej o cielesnym i ruchowym podiozu metafor oraz metaforycznych instrukeji choreo-
grafow zob. Zar¢bska, 2019.
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Podobny, cho¢ bardziej ogélny, podziat w ramach analizowanej tutaj se-
miotyki tafica zaproponowata Jo Butterworth (Butterworth, 2012: 44), ktora
wyroznila cztery warstwy:

1) znaczenie, ktore wnosi choreograf, takie jak intencja, koncepcja, idea,

tres¢, forma;

2) sam taniec i znaki, ktore si¢ w nim pojawiaja (tancerze, jakos¢, schematy,

stownictwo, kontekst);

3) odczucia, przeiycia i interpretacje tancerzy;

4) czytanie, postrzeganie i nadawanie sensu przez publiczno$c.

Powyisze podzialy wskazujg na bogactwo, ztozonos¢ i wielowymiarowos¢
komunikacji tafica. Oprocz wielu sktadowych, takich jak aspekt kulturowy,
spoleczny, mentalny, emocjonalny, koncepcyjny czy artystyczny, wielowy-
miarowos¢ tafica na poziomie percepcji przejawia si¢ takze w réznych, multi-
modalnych kanatach komunikacji. Sg to mig¢dzy innymi: kanat kinestetyczny,
w ktorym cialo poruszajace si¢ w ruchu wytwarza pewne znaczenie; kanat
wizualny, w ktorym oprocz poruszajacego si¢ ciata w przestrzeni, zawiera si¢
scenografia, kostium czy gra swiatet; kanal dzwickowy, w ktorym dzwigki
wzmacniajg przekaz ruchu lub odwrotnie, czasem tez ciato uzywane jest do
wydobywania dzwi¢kow (na przyktad tupanie, oddech, stowa); kanat dotyko-
wy, w ktorym tancerze tacza swoje ciata w réznego rodzaju ruchach czy part-
nerowaniach (na przyklad podnoszenie), czasem tez podejmuja bezposredni
kontakt dotykowy z widzem.

Ponizszy rysunek 1 prezentuje propozycje modelu komunikacji w taricu,
uwzgledniajac proces tworzenia oraz komunikowania ruchu i gestu. Model
ten inspirowany jest klasycznym modelem komunikacji Wilbura Schramma
(Schramm, 1954) oraz modelem orkiestralnym Yvesa Winkina (Winkin, 2003).

NADAWCA integracja

kanat kinestetyczny
CHOREOGRAF _ kanatwizualny
kanat dzwigkoy .

3 kanat dotykowy

L 4
KL

interakcja,
autopojetyczna
petla feedbacku

ODBIORCA

kultura / wiedza deklaratywna / spoteczna / myslenie metaforyczne / rozumienie emocji / "cielesne rozumienie"

Rysunek 1. Model komunikaciji w taficu. Opracowanie wiasne.
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W spektaklu tanecznym mozna wyrdzni¢ kilka podmiotéw: choreografa,
ktory jest pomystodawcy spektaklu, tancerza, ktory zazwyczaj cielesnie repre-
zentuje wizj¢ choreografa (cho¢ trudno go nazwa¢ jedynie odtworcy) oraz od-
biorcg spektaklu — widza, ktory odbiera finalny, multimodalny komunikat.
W tle zawarte sg pola do$wiadczeniowe — choreografa, tancerza oraz widza,
ktore w mniejszym lub wigkszym stopniu sg wspétdzielone (Schramm, 1960).
Im bardziej podobne podstawy doswiadczeniowe u wszystkich podmiotoéw, tym
trafniej odbierany komunikat. W podstawie doswiadczeniowej mozemy zawrzeé
takie elementy jak: wiedza kulturowa, spoteczna, deklaratywna, myslenie me-
taforyczne, rozumienie emocji, ucielesnienie. Zarowno pomiedzy choreogra-
fem a tancerzem, jak i miedzy tancerzem a widzem komunikaty s kierowane
poprzez wspomniane wczesniej kanaly: kinestetyczny, wizualny, dzwickowy czy
dotykowy, ktorych kody i znaki wzajemnie si¢ przenikaja. Kanaly te tworzg
nazywany w modelu orkiestralnym filar zwany integracja. Strzatki symboli-
zujg kodowanie i dekodowanie cielesnych komunikatéw, natomiast waznym
elementem dodatkowym w komunikacji tanecznej bedzie interakcja pomig-
dzy choreografem a tancerzem, a nast¢pnie widzem. Ciekawym rodzajem ta-
kiej interakgji jest autopojetyczna petla feedbacku zaproponowana przez Erike
Fischer-Lichte (Fazan, 2018). Polega ona na dynamicznej, samozwrotnej relacji
generujacej si¢ samoistnie podczas wspétdzielonej cielesno-wzrokowej komu-
nikacji choreograf—tancerz czy tancerz—widz. A wigc sama cielesno-wzrokowa
relacja bierze udzial w dynamicznym tworzeniu znaczen. Zaproponowany mo-
del komunikacji nie jest zatem jednostronny. Najwigcej sprzg¢zen zwrotnych
zachodzi podczas komunikacji choreograf—tancerz, gdzie oprocz reprezentacji
ruchowych pojawiajg si¢ takie zwykle komunikaty werbalne opisujace ruch
i jego znaczenie, natomiast podczas spektaklu istotne sg reakcje, sam wzrok czy
nawet obecnos¢ widza’.

W komunikacji tanecznego spektaklu niektore elementy s bardziej oczywi-
ste i silniejsze niz inne. Szczegodlnie istotne dla praktykujacych! i publiczno$ci
s3 emocje, a takze indywidualno$¢ tancerzy oraz sposéb, w jaki taniec odzwier-
ciedla ich osobowos¢. Najbardziej powszechnym zdaje si¢ aspekt artystyczny,
jednak coraz czgéciej taniec uzywany jest rowniez do wyrazania rozmaitych idei
czy $wiatopogladu. Niewgtpliwie bardzo waznym elementem sktadowym ko-
munikacji tanca w tym kontekscie jest stosowanie metaforyki, ktoéra oprocz
umotzliwienia wyrazania przez ruch abstrakcyjnych idei nadaje taficowi wysoce
artystyczny charakter.

?O cielesnej wspotobecnosci w procesie postrzegania (procesie widzenia) ruchu pisat Mer-
leau-Ponty w Oko i umyst. Szkice o malarstwie (1996).
"Wiecej o funkcjonowaniu emocji w praktyce tanca zob. Zargbska, 2022.
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7. GEST METAFORYCZNY — GENEZA, STRUKTURA I FUNKCJE.
ANALIZA SEMIOTYCZNA

Rozwazania na temat gestu stricte metaforycznego przypisuje sic McNeillowi
(McNeill, 1992), ktéry traktowal gesty metaforyczne jako znaki proceséow
umystowych. Jak zauwazaja badacze gestow Alan Cienki i Cornelia Miiller
(Cienki & Miiller, 2008), zagadnienie gestéw metaforycznych pojawito si¢ jed-
nak wczesniej u Wilhelma Maximiliana Wunda, ktory okreslat je jako gesty
symboliczne.

Najwickszy problem przysparza badaczom gestow odréznienie gestow me-
taforycznych od ikonicznych ze wzgledu na ich podobne podtoze. McNeill od-
roznia ikony gestualne od gestualnych metafor. Jak zauwaza Antas, McNeill
twierdzi, ze gesty metaforyczne stuzg do wyrazania abstrakcyjnych tresci, ,ry-
sujac” idee rzeczy, a nie same rzeczy, jak w przypadku gestow ikonicznych,
ktore obrazuja obiekty (Antas, 1996: 83). Sam McNeill faktycznie zaczat po
jakim$ czasie w inny sposob odnosi¢ si¢ do tego rozroznienia. Wedtug autora
gesty metaforyczne rowniez obejmuja komponent ikoniczny, poniewaz nadajg
konkretng mentalng forme konstruktom. Jak pisze Antas:

To, czy gest ostatecznie zaliczymy do kategorii ikonicznych, czy metaforycznych, zalezy
od referenta, a nie od formy gestu (np. trzymanie w r¢kach obiektu potraktujemy jako
znak ikoniczny, jesli obiekt ten reprezentuje konkretny przedmiot, a jako znak meta-
foryczny, jesli przedstawia on koncept umystowy. Sam gest w obu przypadkach bedzie
wygladat identycznie, ale o interpretacji decyduje kontekst) (Antas 2013: 64).

Podobne rozwazania na temat gestu metaforycznego prowadza rowniez
Cienki i Miiller. Wyrdzniaja oni w swojej klasyfikacji gesty referencyijne (refe-
rential gestures), ktore odsyta¢ mogg do czego$ zaréwno konkretnego, jak i do
abstrakcyjnego (Cienki & Miiller, 2008: 8). Zatem tym, co zawazy o uznaniu
gestu jako metaforycznego czy ikonicznie referencyjnego, jest ikoniczna repre-
zentacja pewnego obiektu, czynnosci czy relacji, aby dostownie jg przedstawi¢
lub przy jej uzyciu przedstawic¢ co$ innego, abstrakcyjnego.

Ujmujgc gest metaforyczny w taki sposob, mozna rozpoznaé podobienstwo
do funkcjonowania metafor konceptualnych zaproponowanych przez Lakofta
i Johnsona (patrz par. 2). Wedtug autoréw , istota metafory jest rozumienie i do-
$wiadczanie pewnego rodzaju rzeczy w terminach innej rzeczy” (Lakoft & John-
son, 2010: 31). W ich koncepcji metafora (twor zasadniczo mentalno-jezykowy)
skfada si¢, najprosciej méwigc, z domeny zrédtowej (source domain), ktora jest
konkretna i ma wyrazne granice znaczeniowe, oraz domeny docelowej (target do-
main), ktora jest abstrakcyjna. Charakterystyczne cechy tej pierwszej mapowane
s (cross-domain mapping) na t¢ druga, doprowadzajac do utworzenia oraz zro-
zumienia metafory. Podobnie jest w koncepcji McNeilla (McNeill, 1992: 80),
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gdzie gesty metaforyczne tworza dwa elementy: baze (base) oraz referent (refe-
rent). Baza stanowi fizyczng (cielesng), gestyczng warstwe ikoniczng, natomiast
referent to obiekt, idea, dziatanie abstrakcyjne, ktére poprzez t¢ bazg jest repre-
zentowane i metaforycznie przedstawiane w wytworzonym gescie.

Cornelia Miiller i Silva Ladewig, opisujac badanie komunikacji nauczycieli
tafica i uczniow, podkreslaja dynamiczny oraz czasowy charakter utworzonych
przez gesty taneczne metafor. Zdaniem autorek metafory wylaniaja si¢ z sen-
somotorycznych doswiadczen choreograféw i sa przeksztatcane zaréwno przez
nich, jak i uczniow w nieustannym przeplywie interakcji komunikacyjnych
(Ladewig & Miller, 2013: 296). Zamiast mysle¢ o metaforach w ujeciu pojeé
czy kategorii, badaczki postulujg, odnoszgc si¢ do opracowan Lynne Cameron
i wspotpracownikow, ze metaforyczna konstrukeja znaczen musi by¢ postrze-
gana jako proces, a nie produkt (Cameron ez al., 2009). Podobnie jest pod-
czas tworzenia tanica — choreograf ma $wiadomos¢, ze metaforyczny charakter
gestow odbierany jest sukcesywnie i dynamicznie, stanowi wigc proces, a nie
jednorazowy akt. Mozna zatem powiedzied, ze cato$¢ wrazenia metaforyczne-
go (czyli odbioru, percepcji) jest wielowarstwowa. Po pierwsze, interpretacja
samych gestow metaforycznych w $wietle teorii i badan moze mie¢ charakter
wielopoziomowy (Kovecses, 2017; Zargbska, 2021): od schematéw wyobraze-
niowych, domen, po ramy i przestrzenie mentalne. Po drugie, gesty metafo-
ryczne — wystepujace zwlaszcza w kontekscie okreslonej muzyki, scenografii
czy innych gestow — tworza kolejng kontekstowy warstwe, ktora wplywa na
finalng, metaforyczng interpretacje. Kaida pojawiajaca si¢ warto$¢ znaczenio-
wa danego gestu metaforycznego moze przy¢mi¢ (chociaz nie sthumic) inne
skojarzenia pojawiajgce si¢ z kolejnym gestem, tworzac dynamicznie kolejne
emergentne znaczenia. Jak pisze Peirce, triadyczna relacja powoduje interpreta-
cje w nieskonczono$¢ — do interpretacji jednego znaku wykorzystywany jest
kolejny znak — i ten proces si¢ zapgtla (Peirce, 1991: 239). Kluczowa w two-
rzeniu metaforycznego znaczenia (i jego interpretaciji) jest zatem ,inteligentna
swiadomos¢” (Peirce, 1991: 239), ktora dynamicznie dopasowuje si¢ do danej
sytuacji.

Oproécz dynamicznoéci procesu rozumienia i tworzenia gestow metaforycz-
nych kluczowym elementem jest osiggni¢cie pewnej niezgodnosci (niespdjno-
$ci, nieodpowiedniosci, sprzecznosci) w obrebie gestykularnej metafory. To
wlasnie owa niezgodno$¢ (niewspotmiernos¢ elementéw, ztamanie konwencii
w obrebie tradycji) powoduje wywotanie metaforycznego znaczenia gestu. Do
analiz tej waznej wlasnosci metafor tanecznych mozliwe jest wykorzystanie
koncepcji i badan nad metaforami wizualnymi, zwtaszcza metaforycznymi ko-
munikatami wizualnymi, jakimi s3 reklamy. W swojej procedurze identyfika-
cji metafor wizualnych Ester Sorm i Gerard J. Steen (Sorm & Steen, 2018)
taka niezgodno$¢ (incongruence) dziela na dwa rodzaje: niezgodnos$¢ z tema-
tem (topic-incongruity) oraz niezgodnos¢ whasnosci (property-incongruity). Cho¢



188 Paulina ZAREBSKA

procedura Sorm i Steena wykorzystywana jest do analizy metafor obrazéw sta-
tycznych, stosowaé j3 mozna takze do obrazéw dynamicznych, jakimi sa gesty
metaforyczne w tancu, a doktadniej méwigce, do ich graficznej prezentacji. Nie-
zgodno$¢ (niespdjnosé) z tematem moze odnosi¢ si¢ w przypadku taneczne-
go gestu metaforycznego do kontekstu muzycznego, scenografii czy kontekstu
danej sceny spektaklu. Niezgodnos¢ wihasnosci bedzie z kolei nawigzywaé do
standardowych konwencji typowych gestow w taficu. Na przyklad ztamanie
konwencji standardowego gestu wskazujacego (wyciagniecie prostej reki z pal-
cem wskazujacym) poprzez skrécenie ruchu osiggane dzigki zgieciu reki czy
odwroceniu glowy w innym kierunku, niesie za sobg nowe znaczenie takie-
go gestu; dodatkowo zyskuje on kolejne znaczenie, gdy jest interpretowany
w kontekscie muzyki czy innych, poprzedzajacych go gestow. Dzigki znajo-
mosci domeny zrédtowej, ktorg stanowia roznorodne gesty zycia codziennego
(gesty ikoniczne, pantomimiczne, kohezywne itd.), oraz wytworzeniu, a takze
rozpoznaniu ich niespdjnosci (rozbieznosci, kontrastu) motzliwe staje si¢ zbudo-
wanie metaforycznego znaczenia. W taki sposob choreograf tworzy metaforycz-
ny gest i komunikuje go na skutek owej metaforycznej konceptualizacji tego,
co ogolne, przez to, co szczegdtowe. Opisywany tutaj warunek niezgodnosci
w strukturze i rozumieniu gestu metaforycznego nawigzuje do teorii napigcia
zaproponowanej przez Douglasa Berggrena, wedlug ktorej ,roznica migdzy de-
sygnatami dowolnej metafory musi by¢ taka, aby dostowna lub jednoznaczna
interpretacja ich potgczenia prowadzita do absurdu™' (Berggren, 1962: 239).
Teoria Berggena, okreslana rowniez teorig kontrowersji, wydaje si¢ wyjasnia¢
funkcjonowanie gestow metaforycznych w tancu. Wedhug jej autora osiggnicte
niespojnos¢, sprzecznosé czy tez anomalia prowadza do napiecia migdzy dome-
nami skonstruowanej metafory, ktére wymaga ostatecznie rozwigzania. Mozna
powiedzie¢, ze w przypadku metaforycznego gestu tanecznego (podobnie jak
w kazdej tworczej metaforze wizualnej, o czym méwi koncepcja Sorm i Steena)
istnieje pewna tworcza interakcja pomiedzy dwoma perspektywami, z ktorych
mozna interpretowa¢ domeny metafory. Od tej interakeji zalezy szczegélne zna-
czenie gestu tanecznego, powstajace dzigki metaforycznej konceptualizacii.

8. GEST METAFORYCZNY W TANCU NA PRZYKLADZIE
WYBRANYCH DZIEL. TANECZNYCH

Gest metaforyczny jest szczegdlnego rodzaju ruchem stosowanym czesto mig-
dzy innymi przez twoércow tafica wspélczesnego, z zatozenia zrywajacego ze
sztywnymi ramami techniki tanca klasycznego, jak réwniez nastawionego na
tworzenie nowych znaczen ruchu. Jak wspomniano wczesniej (par. 7), gesty

" Cytaty obcojezyczne, jesli nie zaznaczono inaczej, w przekiadzie autorki.
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taneczne, a co za tym idzie, metaforyczne, nie s3 odr¢gbnym elementem tafica —
stanowig wzmocnienie, wyeksponowanie i zintensyfikowanie artykulacji danego
ruchu tanecznego, ktoére majg na celu wywotanie pewnego estetycznego oraz
znaczeniowego wrazenia u odbiorcy. Gest metaforyczny w tanicu charakteryzuje
si¢, najogolniej moéwige, izolacja, wyrdznieniem i niezgodnoscig (niespdjno-
$cig) elementow (cech) ruchowych réznych elementéw ciata, a w szczegdlnosci
dtoni, ramion oraz twarzy w obrebie ruchu catego ciata tancerza i ich relacji
z otoczeniem (sceng). Metaforycznos¢ tanica — efekt wspotpracy choreografa
i tancerza tworzacych taniec jako swoiste dzieto artystyczne o funkcjach ko-
munikacyjnych — jest rodzajem semiozy dajacym si¢ analizowa¢ w ramach
teorii semiotycznych. Kwestia metaforycznosci tanica poruszana jest w pracach
badacza tarica Ivora Hagendoorna (Hagendoorn, 2003; Hagendoorn, 2010),
ktory bada neurologiczne podloze mechanizméw tworzenia i odbierania tarica,
odnoszgc si¢ do wynikow badan w dziedzinie neuroestetyki. Wedtug jej pionie-
réw, Vilayanura Ramachandrana i Williama Hirsteina (Ramachandran & Hir-
stein, 1999), jedna z o$miu zasad stosowanych w tworzeniu sztuki, by stymulo-
wac obszary moézgu zwigzane z percepcjg wzrokows i wrazeniami estetycznymi
widza, jest stosowanie metafor. Mozg ,lubi” wykrywac znaczeniowe powigzania
pomiedzy pozornie sprzecznymi ze sobg elementami. Hagendoorn zwraca uwa-
ge, ze podczas tworzenia choreografii, tworca skupia si¢ na przewidzeniu i za-
projektowaniu estetycznych oraz percepcyjnych skutkéw kreowanych ruchow
i gestow (Hagendoorn, 2003: 10). Stosujac narzedzie metaforycznych gestow,
choreograf jest w stanie uwypukli¢ pewne aspekty komunikacji tarica, na ktore
chee zwroci¢ uwage widza. Pomocna w tej kwestii jest nomenklatura jakosci
ruchu przyjeta przez Rudolfa Labana (Laban, 1950) z nadrz¢dnym podziatem
na wysitek (effort), przeplyw (flow), czas (time), cigzar (weight), przestrzen (spa-
ce). Jako$ci ruchu wymieniane przez Labana dzielg si¢ ze wzgledu na:

a) przestrzen — ruch ukierunkowany (direct) i nieukierunkowany (indirect),

b) cigzar — cigzki/silny (strong) lub lekki (light),

c) czas — nagly (sudden) lub ciggly/przedtuzony (sustained),

d) przeplyw — ograniczony (bound) i wolny/swobodny (free) (Wojnicka, 2010).

Klasyfikacja zaproponowana przez Labana jest powszechnym narzedziem sto-
sowanym w analizach choreologicznych. Jest réwniez dobrym narzedziem do ba-
dania semiotyki poszczegdlnych gestow tarica ze wzgledu na uniwersalny podziat
charakterystyki jakosci ruchow.

Ponizej oméwione zostang przyklady wybranych gestéw metaforycznych
obecnych w klasycznych dzietach taicow wspotczesnych — réznych interpreta-
cjach Swigta wiosny stworzonych przez Wactawa Nizynskiego do muzyki Igora
Strawinskiego oraz w spektaklach Piny Bausch. Do analizy tych przyktadow za-
stosowany zostanie, w pierwszej kolejnosci, schemat przyjety przez Zatazinska
(Zatazinska, 2001), ktora przytacza eksperyment Clenk1ego (1998) ktory badat
gesty metaforyczne okreslenia ,uczciwosci” i ,nieuczciwosci” z podziatem na:



190 Paulina ZAREBSKA

rece, uktad, pozycje, miejsce oraz ruch wzbogacony o terminologi¢ z anatomii
funkcjonalnej. W drugiej zas kolejnosci wykorzystana zostanie do analizy wai-
na (stosowana do badan metafory wizualnej) kategoria niezgodnosci (niedopa-
sowania) w obrebie struktury metafory gestykularne;j.

Przyktad 1
Swigto wiosny — Tanztheater Wuppertal Pina Bausch

Gest 1

Rysunek 2. Gest metaforyczny w spektaklu Swigro wiosny w wykonaniu Tanztheater Wuppertal
Pina Bausch'?.

* rgka: prawa r¢ka uniesiona na poziomie powyzej 90 stopni w stosunku do
centrum ciata, lewa swobodnie opada przy ciele

* bark: prawy bark uniesiony w gore

* dtori: prawa dion skierowana w dot, palce od wskazujacego do matego zi3-
czone, kciuk odizolowany od reszty palcow, lewa dlon swobodnie przy ciele

* uktad: prawa r¢ka — gest wskazujgcy, lewa — skierowana w dét przy ciele

* pozyga: palce zkgczone swobodnie, dlor skierowana w dot

* miejsce: peryferie

* ruch: ukierunkowany, swobodny, lekki (wg klasyfikacji Labana), ruch reki
wyprowadzany jest z dotu ku gorze, reka przez caly czas jest wyprostowana

* niezgodnosé: dioni nie jest przedtuzeniem kierunku ruchu wskazujgcego reki,
lecz go zaburza

Cigzar ruchu skupiony jest na prawej stronie ciata, cho¢ sam $rodek cigz-
kosci pozostawiony jest posrodku ciata tancerek. Domeng zrédiows tego gestu
jest klasyczny ruch deiktyczny wskazywania palcem na wyprostowanej dtoni.
Jest on zazwyczaj szybki, a jego amplituda® jest mata — ruch mozna nazwa¢

2Dostep: https://www.youtube.com/watch?v=62W_0841t9Y (7.01.2023).
¥ Amplitude ruchu w choreografii mozna rozumie¢ jako zakres przestrzenny wykonywa-
nego ruchu oraz jego wahania — od ruchéw szerokich, rozpostartych do waskich, krotkich.
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yszpiczastym”. Gest wykonany przez tancerki Tanztheater Wuppertal Pina
Bausch wykazuje pewng sprzeczno$¢ (niezgodno$é) z naturalnym gestem de-
iktycznym. Amplituda ruchu jest o wiele wigksza — ruch rozpoczyna si¢ od
zwisajgcej wzdhuz ciata reki i podaza po potkolu. Wedtug klasyfikacji Labana
ogolnie mozna go opisa¢ jako ukierunkowany (a zarazem nieukierunkowany
przez zalamanie dfoni), swobodny, lekki. Najbardziej dystynktywnym, a za-
réwno niezgodnym elementem s3 dlonie tancerek wyraznie skierowane w dot.
Konstrukej¢ tej metafory wyjasni¢ mozna za pomocg specjalnego rodzaju me-
tafor orientacyjnych, ktore w swojej klasyfikacji wprowadzili Lakoft i Johnson
(Lakoff & Johnson, 2010: 44-50). Schemat GORA-DOL, odnoszac sie do
cielesnych doswiadczen codziennego zycia, nawigzywa¢ moze do pewnych opo-
zycji tego, co pozytywne i negatywne, dobra i z%a, rado$ci i smutku. Analizujac
zatem gest wykonany przez tancerki, wyrézni¢ mozna drugi poziom niezgod-
nosci (niespojnosci) na pOZlOI‘I‘llC metafory GORA-DOL.. Ruch reki wraz z ca-
fym ciatem unosi si¢ ku gorze, dton natomiast znaczaco skierowana jest w dot.
Istotny jest tu uktad glowy — wzrok tancerek nie podgza naturalnie za ruchem
reki, lecz skierowany jest na nig jakby ,z gory”, tworzgc dodatkowy poziom
niedopasowania. Ten metaforyczny gest nabiera dodatkowego znaczenia, gdy
uwzgledni si¢, ze w przestrzeni, na ktérg wskazuje gest tancerek, pojawiajg
si¢ i znikaja tancerze. Istotny jest tu réwniez gest kolejny — mocne i szybkie
sciggnigcie fokcia, niejako wbicie go w brzuch przy zastosowaniu kontrakeji
(zamknigcie ciata) nazywanej w klasyfikacji Labana cieciem lub uderzaniem
(Newlove & Dalby, 2011) oraz chowania glowy (Rysunek 3). Ten gest uwidacz-
nia mocny kontrast wzgledem poprzedniego, a w interpretacji wedtug klasyfi-
kacji Labana, bedzie ukierunkowany, silny/ci¢zki, nagly i ograniczony.

Gest 2

Rysunek 3. Gest metaforyczny w spektaklu Swigto wiosny w wykonaniu Tanztheater Wuppertal
Pina Bausch'.

“Dostep: https://www.youtube.com/watch?v=62W_0841t9Y (7.01.2023).
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t.gczac wszystkie poziomy niedopasowania — trajektori¢ ruchu gestu wska-
zujacego, kierunek dtoni w opozycji do ciata i glowy, proksemike grup kobiet
i me¢zczyzn usytuowanych na scenie, a nastepnie kontrast jakosci ruchu z ko-
lejnym gestem — uzyskuje si¢ nowe, metaforyczne znaczenie ruchu, ktore
wykonywane w grupie, nabiera dodatkowego sensu. Muzyka w tym przypadku
jest spojna z gestami i podkresla jako$¢ ruchu.

Przyktad 2
Kontakthof® — Tanztheater Wuppertal Pina Bausch

Gest 1

Rysunek 4. Gest metaforyczny w spektaklu Kontakthof— Tanztheater Wuppertal Pina Bausch'®.

* regka: obie rece zgicte w fokciach

* dtori: obie dfonie w swobodnym, naturalnym ufozeniu dotykaja gtowy, palce
zhaczone, skierowane do gory

* uktad: r¢ce prawa i lewa trzymajgce glowe

* pozyca: symetryczna, tokcie zgiete, skierowane na zewngtrz

* miefsce: centrum

* ruch: ukierunkowany, ciagly, swobodny; ruch rgk prowadzony jest delikat-
nie z dotu ku gorze, zatrzymuje si¢ na glowie

* niezgodnos¢: ,pokerowa” mimika twarzy nieadekwatna do gestu zaklopotania

1 «Kontakthof> mozna rozumie¢ jako «miejsce spotkan». Scenerig spektaklu jest sala ta-
neczna, na ktérej grupa mezczyzn ubranych w luzne garnitury oraz kobiet w tanich sukienkach
koktajlowych desperacko probuje okaza¢ sobie nawzajem czuto$¢, podejmujgc sarkastyczng gre
w zdeformowanym $wiecie towarzyskich relacji. [...] Bohaterowie to ludzie przygotowujacy
si¢ na spotkanie — dopasowujacy swoje osobowosci i stroje, majac nadziej¢ na romans. Sala
taneczna jest trafng metaforg Bausch dla sposobu, w jaki ludzie staraja si¢ zadowoli¢ innych
i zaspokoi¢ ich najskrytsze pragnienia” (recenzja Nancy T. Lu, The China Post, marzec 2001,
dostep: https://www.spotkaniakultur.com/pl/node/3318 [7.01.2023]).

' Dostep: https://www.youtube.com/watch?v=EAdJ3XbUoK8 (7.01.2023).
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Gest wykonany przez tancerke wychodzi z delikatnego ruchu dfoni przecho-
dzgcego przez twarz w formie odgarniania wloséw, odzwierciedlajac Labanowskie
jakosci: ukierunkowanie, ciggltos¢, swobodnos¢. Gest ten zatrzymuje si¢ na glo-
wie — odnosi si¢ do emocji zaklopotania, strachu. Niedopasowanie zachodzi tutaj
na poziomie ekspresji mimicznej twarzy, ktora jest neutralna, mozna powiedzie¢
»pokerowa”. Metaforyczny wyraz gestu choreogratka osiaggneta tutaj dzigki inten-
cjonalnej grze pomi¢dzy dwoma trybami myslenia, ktére Daniel Kahneman na-
zywa systemem 1 i systemem 2 (Kahneman, 2012). Dzigki ewolucyjnym mecha-
nizmom rozpoznawania emocji i myslenia w systemie 1, tj. automatycznie, szybko
i przedrefleksyjnie, widz oczekiwatby konkretnego wyrazu twarzy. Sprzecznos¢
w postaci ,kamiennej” twarzy powoduje, ze widz musi wlozy¢ poznawczy wysi-
fek, aby zrozumie¢ metaforyczny przekaz gestu. Jak juz wspomniano wezesniej
(par. 7), gesty metaforyczne nalezy traktowa¢ nie jako odrebng jednostke chore-
ograficzng, lecz jako figure pewnego tla ruchowego, ktorej ostateczne znaczenie
wylania si¢ po zlozeniu w cato$¢ réznych elementéw ruchowych. Ponizszy przy-
ktad ukazuje, w jaki sposob gesty metaforyczne naprzemiennie z ruchami tanecz-
nymi tworzy¢ mogg konkretne metaforyczne wrazenie estetyczno-znaczeniowe.

Rysunek 5. Zestawienie pojawiajacych sie po sobie gestow i ruchéw w spektaklu Kontakthof —
Tanztheater Wuppertal Pina Bausch.

Pierwszy gest metaforyczny, ktory jest wykonywany na spieciu migéni rak,
zmniejsza swoje natgzenie, przechodzgc w bardzo delikatny ruch przesuwania
dtoni po wilosach, po czym natezenie ruchu znowu si¢ zwigksza, konczac na
gescie zaci$nigcia dioni, ktory jest plynny i trwa podczas opuszczania dloni
w dot. Gdy cialo jest juz w pozycji statycznej, pojawia si¢ niespodziewanie gest,
ktory swa formg fizyczng przypomina usmiech, jednak zastosowano tu wyraznie

"Dostep: https://www.youtube.com/watch?v=EAdJ3XbUoK8 (7.01.2023).
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niezgodno$¢ (sprzecznosé) w strukturze catego gestu — kaciki ust nie s3 unie-
sione, twarz zachowuje neutralny wyraz, oczy nie s3 przymruzone.

Powyiszy przykiad ilustruje, w jaki sposob niezgodnosci, ktore sa bazg dla
tworzenia gestow metaforycznych, nakladajg si¢ na siebie, tworzgc coraz bar-
dziej ztozone struktury metaforyczne i prowadzgc ostatecznie do wielu zrézni-
cowanych wrazen estetycznych oraz znaczeniowych.

Przyktad 3
Swigto wiosny — Balet Rosyjski

Gest 1

Rysunek 6. Gest metaforyczny w spektaklu Swigto wiosny w wykonaniu Baletu Rosyjskiego'®.

* rgka: prawa uniesiona w gorze, wykonujgca gest, lewa trzyma rekwizyt

* dtori: prawa dion rozcapierzona, napigta, lewa trzyma rekwizyt

* przedramig: umiejscowione powyzej glowy

* uktad: prawa dton rozcapierzona uniesiona w gorze, fokie¢ uniesiony ku
gorze, glowa ponizej dtoni, lewa reka w dole przy ciele, trzyma rekwizyt

* pozyga: asymetryczna (w ukladzie ramion), prawa r¢ka jest dominujgcym
elementem, cate ciato ulozone jest ponizej prawej reki, zwrocone w jej strong

> miejsce: peryfene

* ruch: ciagly, silny, ograniczony; gest prawej reki wychodzi z ruchu porusza-
nia si¢ tancerki po scenie, ruch reki wychodzi z dotu ruchem pétkolistym zza
ciata, idgc od tytu do przodu, przyjmujac w koncu gest rozcapierzonej doni

* niezgodnosé: gest ,sily” prawej reki jest niespojny z pozycja catego ciata

Sekwencja ruchéw poprzedzajgca gest rozpoczyna si¢ od statycznej pozy-
¢ji z charakterystycznym gestem prawej reki, ktory jednak na poczatku utrzy-
many jest na réwni z cialem. Tancerka wykonuje dwa spontaniczne podskoki,
po czym szybkim, dynamicznym chodem zatacza koto. Chéd jest nienaturalny,
tancerka jest zgarbiona, a jej stopy skierowane do srodka — takie pozycje ciata

¥ Dostep: https://www.youtube.com/watch?v=YOZmlIYgYzG4 (7.01.2023).
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charakterystyczne sg dla choreografii Wactawa Nizynskiego, ktory nazywat swoje
ruchy taneczne ,stylizowanymi gestami”; mialy one podkresla¢ niespdjnosé z ru-
chami taica klasycznego (Eksteins, 1996: 65-66). Z tego dynamicznego ruchu
chodzonego plynnie wyprowadzany jest gest rozcapierzonej reki, prowadzony po
potkolu od tytu do przodu, przez gore. Gest ten jest kulturowo zakorzeniony
i rozpoznawany jako znak straszenia, grozy. Mozna go opisa¢ jako ciagly, silny,
ograniczony. Niezgodnoé¢ (niedopasowanie) zachodzi tutaj na poziomie pozycji
ciata, ktora jest nieadekwatna do konwengji tego gestu. Mechanizm metafory
orientacyjnej zostat zaburzony. Gest reki — jako pozycja sily i grozy — jest usytu-
owany w gorze, odpowiadajac (wedtug nomenklatury Lakoffa i Johnsona) struk-
turze metafory orientacyjnej SILA TO GORA, cho¢ kontrastuje to z metaforg
DOBRO TO GORA. Najwicksza nlezgodnosc pojawia si¢ jednak, gdy rozpatrzy
si¢ pozycje calego ciata tancerki. Kieruje si¢ ono ku dotowi, jakby byto zdomino-
wane przez gest reki, glowa jest pochylona, a wzrok skierowany na uniesiong reke,
jakby sama tancerka si¢ jej bata. Kluczowym czynnikiem prowadzagcym w tym
przykladzie do niedopasowania jest niezgodnos¢ na poziomie pozycji ciata, odno-
szaca sie do schematu wyobrazeniowego CZESC-CAL.OSC. Nleadekwatnosc po-
zycji ciata i glowy do rozpoznawalnego kulturowo, konwencjonalnego gestu reki
jako znaku strachu i dominacji prowadzi do nowego, metaforycznego znaczenia.

Przyktad 4
Fragment choreografii z filmu Pina, 2011, rez. Wim Wenders

Gest 1

Rysunek 7. Gest metaforyczny wykonany przez tancerke w filmie Pina® .

* rgka: lewa wyprostowana uniesiona w gorze, prawa podpiera noge
* dtori: lewa dlon wykonuje gest ,V”, izolujac palec wskazujacy i srodkowy
* glowa: odchylona do tylu

¥ Pina, 2011, rez. Wim Wenders. Dostep: https://www.youtube.com/watch?v=EAdJ3
XbUoK8 (7.01.2023) — fragmenty.
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* uktad: lewa r¢ka uniesiona w gorze wykonuje gest ,,V”, prawa w dole, trzyma
noge

* pozyca: palce lewej reki utozone s3 w gest ,V”, glowa odchylona jest do tytu,
centrum ciala potozone jest ponizej lewej reki

* miejsce: peryferie

* ruch: ukierunkowany, przedtuzony, silny, swobodny; gest tancerki wychodzi
z plynnego ruchu wyprowadzania reki w gore

* niezgodnosé: gest zwyciestwa” jest niespdjny (sprzeczny) z pozycja catego
ciata

Przed gestem metaforycznym pojawiaja si¢ dwa dynamiczne, mocno akcen-
towane, izolowane ruchy przypominajace te wykonywane we wschodnich sztu-
kach walki (Rysunek 8). Pozycja ciata tancerki jest otwarta, nogi s3 szeroko roz-
stawione. Ze ztozonych rak tancerka plynnie, poprzez zgicta reke, wyprowadza
gest ,V” ku gorze, w koricu go zatrzymujgc. W kategoriach Labana gest mozna
opisa¢ jako ukierunkowany, przedtuzony, silny (wykonany pewnie na spieciu
mie$ni rgk), a zarazem swobodny.

Rysunek 8. Zestawienie pojawiajacych sie po sobie ruchow i gestow?.

Podobnie jak w poprzednim omawianym przyktadzie ma si¢ tutaj do czy-
nienia z wielowarstwowym niedopasowaniem na poziomie metafory orien-
tacyjnej GORA-DOL.. Gest zwyciestwa odnosi si¢ do metafory ZWYCIE-
STWO TO GORA. Sam gest reki i dioni tancerki odpow1ada tej metaforze,
natomiast cafe ciato kieruje si¢ ku dotowi. W pozycji ciata pojawia si¢ druga
metaforyczna sprzecznos¢ — choc¢ sylwetka jest w dole, a prawa reka podtrzy-
muje ci¢zar ciata spoczywajacego na nodze, to klatka piersiowa jest szeroko
otwarta, a glowa mocno wygicta do tytu. Niedopasowanie to ujawnia podwoj-
ne znaczenie — z jednej strony pozycja ciata w dole jest niespdjna z pozycja
gestu zwyciestwa w gorze, z drugiej zas ciato wraz z glowa przyjmuje otwartg
pozycje odnoszacy si¢ do sily, wolnosci, triumfu.

2 Dostep: https://www.youtube.com/watch?v=EAdJ3XbUoK8 (7.01.2023).
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9. PODSUMOWANIE

Badania nad gestami skupiajg si¢ glownie na zagadnieniu gestow jako nieod-
facznego elementu komunikacji werbalnej. Taniec jako szczegolny rodzaj ko-
munikacji niewerbalnej pozwala na nowe ujecie tej problematyki, dotyczacej
w szczegdlnosci specyficznych gestow metaforycznych. W artykule wykazano,
iz gesty taneczne s3 specyficznego rodzaju ruchem (i znakiem w funkgji refe-
rencyjnej — deiktycznej i symbolicznej), ktory pojawia si¢ najczgsciej w stru-
mieniu innych, mniej lub bardziej ptynnych, ruchow taica. Sam gest charak-
teryzuje si¢ izolacjg, wyrdznieniem oraz wysokim tadunkiem znaczeniowym,
ktory zalezy od jego kontekstu — zaréwno przestrzennego (scena, inni tan-
cerze), jak i kulturowego (system wartosci, idei). Zaleino$¢ gestu do ruchu
poréowna¢ mozna do relacji migdzy figurg i tlem w psychologii gestalt. Gest
jest forma eksponowania waznych elementéw znaczacych, srodkiem dosadnej
(symbolicznej) artykulagji tarica jako dzieta sztuki.

Gesty metaforyczne, zakorzenione w cielesnym do$wiadczaniu otoczenia
przez tancerzy, stanowig kluczowy element sztuki tanecznej ze wzgledu na
swoj sensotworczy charakter. Strukture gestu metaforycznego charakteryzuje
specyficzna niezgodnos¢ (nieodpowiednio$¢, rozbieinosé, niesp6djnosé, nawet
sprzeczno$é, lecz nie w sensie logicznym) majaca miejsce w jego strukturze,
w przyjetej konwencji (wzorze, standardzie) ruchu czy tez w rozpoznawanych
emocjach, ktore wigzg si¢ z tym gestem. Niezgodnos¢ ta — zatozona i wyko-
nana w uktadzie choreograficznym — prowadzi do pewnego dysonansu po-
znawczego u widza, co z kolei prowadzi do okreslonego wrazenia estetycznego
i wrazeniowego.

Artykut przedstawia semiotyczng analiz¢ funkcjonowania metaforycznych
gestow tanecznych oraz nakresla przestrzen do dalszych badan i rozwazan nad
ruchami i gestami w tanicu. Poprzez wysoce uciele$nione podloze gestow me-
taforycznych — ukazane na przyktadach réznych choreografii tancéw wspot-
czesnych — dotyczgce ich semiotyczne analizy otwieraja nowg perspektywe
na badania niewerbalnej, wysoce znaczgcej i sensotworczej metafory tanecz-
nej. Uzyskane wyniki tych analiz mogg by¢ réwniez wytycznymi dla pracy
choreografa.
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