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JEZYKOZNAWSTWO KOGNITYWNE...

Kognitywizm, rozwijajacy sie na pograniczu nauk
zwigzanych z myS$leniem 1 do$wiadczaniem - m.in.
psychologii, neurologii, jezykoznawstwa i1 badan nad
sztuczng inteligencja — jest paradygmatem badawczym,
ktéry oferuje przydatne dla niejednej jeszcze dziedziny
zalozenia 1 oparte na nich teorie. Na zalozenia te skladaja
sie przede wszystkim: uznanie wyrazen jezykowych za
odbicie procesow mentalnych, postrzeganie zjawiska
metafory jako powszechnego sposobu poznania i komuni-
kowania, poszukiwanie zrodel jezyka w do$wiadczeniach
cielesnych, odrzucenie mitu obiektywizmu i subiekty-
wizmu z wprowadzeniem na ich miejsce tzw. mitu do$wiadczeniowego, zalozenie
istnienia zespolu intersubiektywnych obrazéw mentalnych, zwanych przedpojecio-
wymi schematami wyobrazeniowymi oraz idealizujacymi modelami kognitywnymi.
Lingwistyka kognitywna postuluje réwniez uwzglednianie dos$wiadczen biologicz-
nych, neurofizjologicznych, jezykowych, psychicznych i kulturowych podmiotu
ekspresji. Do wymienionych zalozen i propozycji, charakteryzujacych kognitywizm,
a w szczegblnosci jezykoznawstwo kognitywne, zamierzam tu siegac, skupiajac sie
przede wszystkim na kategorii metafory — zdaniem lingwistow kognitywnych
— jednym z gléwnych sposoboéw ujmowania §wiata w procesach myslowych i jezykut.
Szczegoblnie wartoSciowe w omawianym paradygmacie badawczym wydaje sie wy-
pracowanie narzedzi na podstawie holistycznego widzenia czlowieka i wynikéw badan
prowadzonych w naukach przyrodniczych. Pokusze sie o probe uzasadnienia,
omowienia i1 zastosowania perspektyw badawczych jezykoznawstwa kognitywnego na
gruncie nauki o teatrze. Istnieje wiele powodéw 1 celdéw, dla ktorych warto podjaé to
wyzwanie, a jednym z bardziej oczywistych i zadziwiajacym jest... brak takich pracz.
Précz rozwazan teoretycznych zaprezentuje analize metafor — rozumianych za
kognitywistami jako odbicie sposobu myslenia — w spektaklu ,Malpy” Wroclawskiego
Teatru Pantomimys3.

1 Por. G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu, thum. i wstep T. P. Krzeszowski, Warszawa 1988. Bardziej
sugestywny jest tytul oryginalu: Metaphors we live by (dost. ,metafory, przez ktore zyjemy”).

2 Oprocz zarysu tej perspektywy w kilku pracach W. Balucha, np. Perspektywy wykorzystania semantyki
kognitywnej w badaniach teatrologicznych. Na przykladzie metafory teatralnej, ,Dialog” 1995, nr 9. By¢ moze
powstaja tez teraz podobne prace, jednak nic mi o tym nie wiadomo.

3 Spektakl ,Malpy” w wykonaniu Wroclawskiego Teatru Pantomimy, premiera 28, 29 czerwca 2003 T.
we Wroclawiu. Scenariusz: K. Sobiszewska, A. Sobiszewski; rezyseria i choreografia: A. Sobiszewski; kostiumy
i scenografia: L. Frydryszak; obsada: samce — M. Oleksy, K. Roszko, R. Wrzosek, M. Prusak, T. Pietrzykowski,
M. Sikorski*, R. Piorun**, D. Dudkiewicz**, samice — K. Sobiszewska, A. Nabialkowska, M. Polanska*, P. J6zwin,
A. Kulinska*, I. Cze$niewicz *, opiekun I — L. Jurkowski, opiekun II — Z. Szymczyk, kobieta — U. Hasiej*,
A. Borkowski** (gwiazdka oznaczono aktoréw niegrajacych w lutym 2005, dwiema — w grudniu 2003).



...A TEATROLOGIA

Sytuacje wspolczesnej teatrologii nielatwo scharakte-
ryzowac ogolnie, z pewnos$cig mozna jednak stwierdzi¢, ze
mys$l teatralna absorbuje nowe metody i perspektywy
badawcze. Tylko niektore z nich to: antropologia, teoria
chaosu, dekonstrukcjonizm, socjologia, kognitywizm.
Krytykowana m.in. przez Slawomira Swiontka izolacja
teatrologii, uznana przez niego za skutek fascynacji
teatrologow teza o autonomicznos$ci teatru i obdarzona
niechlubnym, cho¢ chyba shisznym, mianem pychy,
sytuuje sie w opozycji do skromnos$ci filmoznawstwa
, (dziedziny pokrewnej), niekryjacego swego zadluzenia
u innych nauk4, co pozwala na dynamiczny rozwdj badan w tej dziedzinies.
Dociekanie powodow takiej kondycji teatrologii niczego jednak nie przyniesie i nie
jest dla niniejszych rozwazan istotne, dlatego zauwazmy skutek owej sztucznej
autonomii: spowolnienie rozwoju i ograniczenie pola badah. Z drugiej strony
teatrologia rozwija sie. Dazy do synkretyzmu (siegajac np. do wymienionych
wezesniej nauk) — na wzor synkretycznosci samego teatru — cho¢ dzieje sie to powoli.
Bardzo nieSmialo korzysta jak dotad z kognitywizmu, lecz coraz czeSciej postuluje
i uzasadnia zainteresowanie tym kierunkiem badan®.

Nadal jednak mozna odnie$¢ wrazenie, ze berlo wésréd metod badawczych
stosowanych w nauce o teatrze dzierzy tradycyjna semiotyka, ktéra w praktyce
rozczarowuje nieprzystawalno$cia swych narzedzi (pochodzacych m.in. ze S$cislej
dziedziny logiki formalnej) do wymykajacej sie im humanistycznej rzeczywistosci
teatralnej. Owo rozczarowanie poglebia sie z czasem i odczuwalny jest z jednej strony
przesyt: mnozeniem kodéw i systemow, nadmiarem wskazanych znakoéw i wylgcznie
intelektualnym ich ‘dekodowaniem’, pozorem obiektywnos$ci przy oczywistym
subiektywizmie badacza, a z drugiej strony — niedosyt z powodu ignorowania przez
semiotyke strukturalng tak istotnych kwestii, jak autentyczne, intersubiektywne
przezywanie i1 rozumienie spektaklu: przeciez one interesuja widzéw i aktorow.
Dlaczego wiec nie mialaby do tych warto$ci siegna¢ teatrologia, zamiast pozostawac
przy nieprzystawalnej i mocno ograniczonej na tym polu metodologii strukturalnej?
Wsréd propozycji konkurujacych z ta ostatnig znajduje sie rowniez kognitywizm. I to
nie przypadkowo. Wspomniane na poczatku zalozenia jezykoznawstwa kognitywnego
— w przeciwienstwie do ,sztywnej” semiotyki — wydaja sie dla teatrologicznej
semantyki trafne i otwieraja nowe perspektywy badawcze.

4 Filmoznawstwo z powodzeniem bardzo wiele czerpie wlaénie z kognitywizmu, por. S. Swiontek, O mozliwosciach
zastosowania w nauce o teatrze pewnych nowych metod badawczych (Perspektywy i ograniczenia), [w:]
Problemy teorii dramatu i teatru, red. J. Degler, Wroclaw 2003, t. 2.

5 Por. S. Swiontek, op. cit.

6 Por. W. Baluch, op. cit.; K. Smuzniak, Pantomima XX wieku. Kierunki i tendencje, Zielona Gora 2002; tegoz:
Teatr pantomimy Henryka Tomaszewskiego. Prolegomena do teorii teatru pantomimy, Zielona Géra 2004;
E. Wachocka, Semiotyka teatru: co nam zostalo z tych lat?, [w:] Problemy teorii...; S. Swiontek, op. cit.
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PANTOMIMA. KILKA SLOW O J EZYKU

Kognitywistyczne widzenie jezyka rzuca szczego6lne Swiat-
lo na badanie teatru pantomimy. Wsréd prekursorskich
pozycji teatrologicznych wykorzystujacych omawiany pa-
radygmat przewazaja rozprawy wlasnie o pantomimie.
Wojciech Baluch, wyro6zniajac metafory teatralne, zajmuje
si¢ metaforami wizualnymi. Stwierdza, iz semantyka
kognitywna ma zastosowanie przede wszystkim w
warstwie wizualnej spektaklu?. Karol Smuzniak jako
odpowiednie pole badan prowadzonych z perspektywy
kognitywnej wskazuje wprost teatr pantomimys. Wymie-
nione spostrzezenia metodologiczne s3 uzasadnione:
jezykoznawstwo kognitywne Zrdédel jezykowych metafor szuka w doswiadczeniach
cielesnych. Takze dla aktora pantomimy cialo jest czym$ najistotniejszym: zaréwno
tzw. baza do$§wiadczeniowg? ekspresji, jak i samym Srodkiem wyrazu.

Terminy jezyka, ekspresji, wyrazen etc. stosuje zamiennie w odniesieniu do
jezyka werbalnego i tzw. mowy ciala, gdyz te drugg traktuje jako jezykc. Wymienne
uzywanie okreslenn dodatkowo ma pokazywaé, ze znaczenia nie sg zalezne od systemu
znakowego (werbalnego badz wizualnego), lecz istnieja prymarnie w umysle. Jest to
istotne zalozenie jezykoznawstwa kognitywnego, ktére czyni wszelkie srodki wyrazu
roOwnoprawnymi pod wzgledem potencjalnych mozliwosci komunikacyjnych. Tym
samym mozna mowi¢ o metaforze w teatrze za pomoca jezykoznawczej terminologii.
Dalsze rozwazania oparte beda wlasnie na przenoszeniu narzedzi jezykoznawczych na
grunt badania wizualnego jezyka ciala i przestrzeni w sztuce pantomimy.

Moim zdaniem bledem jest twierdzenie, iz wyrazane wizualnie pojecia konie-
cznie winne by¢ przekladalne na slowa, aby zostaly zrozumiane. Wedlug niektorych
wlasnie 6w przeklad mialby zapewni¢ zrozumienie komunikatu wizualnego przez
odbiorce!. Mniemanie to uznaje za wynik podwazanego dzi$ coraz czeSciej werbo-
centryzmu, ktory kognitywisci kwestionujg posrednio przez dostrzeganie znaczenia
w majacych intersubiektywna podstawe procesach myslowych, nie za$§ w rzeczy-
wisto$ci obiektywnej czy w Srodkach wyrazu, traktujac wszelkie typy tych ostatnich
rownorzednie2. Praktyka odbioru spektaklu's dowodzi, ze widzowie nie potrzebuja
posrednictwa slow (takze w procesach mentalnych) .

Interesujace, ze czesto uzywane na okreSlenie jezyka werbalnego wyrazenie
sJezyk naturalny”4 traci swa zasadno$¢ w zestawieniu z mowg ciala, ktéra rownie
trafnie mozna nazwaé ,jezykiem naturalnym”. ,Naturalno§¢” bowiem nieuchronnie
kojarzy sie z pierwotnoScia, bliskoScia czlowiekowi, znamiennymi wlasnie dla
ekspresji cielesnej (w znacznie wiekszym stopniu niz dla verbum).

7 W. Baluch, op. cit., s. 142.

8 K. Smuzniak, Pantomima... , s. 23 — 26.

9 Termin pochodzi z pracy G. Lakoffa i M. Johnsona, op. cit.

10 Przez jezyk rozumiem komunikatywny rodzaj wszelkiego typu ekspres;ji.

11 Por. E. Balcerzan, Z. Osinski, Spektakl teatralny w Swietle teorii informacji, [w:] Problemy teorti... .
12 Zwraca na to uwage K. Smuzniak, Teatr pantomimy... .

13 Na podstawie wlasnych do$wiadczen, obserwacji i licznych rozméw.

14 Termin ,,jezyk naturalny” powstal w opozycji do ,jezyka sztucznego”.



CO SIE LICZY W TEATRZE.
INTERSUBIEKTYWNE MODELE POZNAWCZE

Kazde z zalozen jezykoznawstwa kognitywnego,
podanych na poczatku, przystaje w jaki§ spos6b
do zagadnien teatru pantomimy. Istotne dla tej
sztuki wydaje sie zwlaszcza traktowanie ciala
jako $rodka wyrazania 1 Zrédla podstawy
doswiadczeniowej. Rownie wazne dla niniej-
szych rozwazan jest pojecie ,schematéw
wyobrazeniowych” jako zespolu istniejacych intersubiektywnie przedpojeciowych
struktur myslowych, stanowigcego wspolng ludziom podstawe rozumienia wszelkich
form ekspresji. Ot6z istnienie takich schematow, ktore mozna nazwa¢ uniwersalnymi,
pozwala stwierdzi¢, ze rozumienie aktora przez widza dokonuje sie nie dzieki
Swiadomym intelektualnym procesom dekodowania znakéw (a przynajmniej
w znacznie mniejszym stopniu, niz chcieliby tego semiotycy-strukturalisci), lecz na
prostej drodze (wspol-)odczuwania 1 spontanicznego przywolania wlasnych
emocjonalno-mentalnych do$wiadczenn. W tym miejscu warto uslysze¢ glos samych
aktorow oraz widzow. To przeciez oni sg podstawg istnienia, istotg teatru.

Z ust aktorow czy widzow nie slyszymy raczej stow ,,znak” czy ,dekodowanie”,
za to bardzo czesto: ,przezycie”, ,doSwiadczenie”, ,rozumienie”, co uprawomocnia
semantyke kognitywna w teatrologii. Swietnym przykladem i dowodem na takie esen-
cjonalne rozumienie teatru jest historia przytoczona przez Stefana Niedzialkowskie-
go, aktora i rezysera od czterdziestu lat zajmujacego sie teatrem pantomimy. Jeden
Z jego uczniow po powrocie z zagranicy zjawit sie u niego i z zapalem poprosil o mozli-
wos¢ zaprezentowania Swiezo nabytych umiejetnosci. ,,To jest japoniska pantomima,
ktérej uczytem sie przez kilka miesiecy” — oznajmil, po czym wykonal rekami serie
szybkich réznorodnych ukladéow-znakoéow. ,,To nie jest pantomima” — odpowiedzial
Niedzialkowski zdziwionemu uczniowi — ,bo ja nie czuje 1 nie rozumiem’.
Powyzsze stlowa Swiadcza, po pierwsze, o priorytecie przezycia 1 mySlenia w teatrze,
po drugie, o istnieniu uniwersalnej podstawy pozwalajacej ,,czué i rozumieé”: zespohu
modeli kognitywnych?s. Kiedy indziej podkreslit Niedzialkowski poznawczy charakter
ekspresji cielesnej, nazywajac aktora-mima ,,myslicielem w ruchue,

Intuicje schematow wyobrazeniowych oraz idealizujacych modeli kognityw-
nych mozna tez dostrzec u Jana F. Jacki (aktora i semiotyka), ktéry méwi o ,arche-
typicznych znakach ciala”, zapewniajacych pantomimie sile ekspresji. Owe ,arche-
typy” to ,znaki ciala, ktore wigza sie z najglebszymi i najbardziej pierwotnymi
doswiadczeniami czlowieka™7. Maja zatem jaka$ uniwersalng podstawe w umystach

15 Nalezy wszakze zauwazy¢, ze tak rozumie pantomime S. Niedzialkowski: daje pierwszenstwo emocji i przezyciu
wynikajacym z do§wiadczenia. Generalizujac, jest to ujecie europejskie, zachodnie. Pantomime klasyczng rozumie
sie na calym $wiecie (takze w Japonii). W teatrze Dalekiego Wschodu istnieja jednak formy (i jedna z nich
prezentowal z pewnoScia uczen Niedzialkowskiego), zrozumiale wylacznie dla znajacych dany system, oparte na
skodyfikowanym, arbitralnym jezyku. Ow jezyk-system korzystniej badaé metodami strukturalnymi. Za cenne
uwagi na ten temat dziekuje prof. Januszowi Deglerowi.

16 Otwarte Warsztaty Sztuki Mimu we Wroclawskim Teatrze Pantomimy, 1 — 12 grudnia 2004 r.

17 J. F. Jacko, Mowa ciala a specyficzny renesans klasycznej pantomimy, [w:] IX Siedleckie Forum Nauczycieli,
Rodzicéow i Wychowawcoéw, red. S. Heciak, Siedlce 2000, s. 6.



tych, ktérzy doswiadczaja ich w odbiorze i dzieki tej podstawie rozumiejq je. Innymi
slowy, 6w rodzaj archetypéw cielesnej ekspresji tkwi w psychice, umysle odbiorcow
intersubiektywnie. Mozna wiec archetypiczne znaki ciala utozsamia¢ z przed-
pojeciowymi schematami wyobrazeniowymi.

METAFORA
Przed przystapieniem do analizowania spektaklu

z wykorzystaniem kognitywnej teorii metafory,
przyjrzyjmy sie jej przez chwile. Za interesujace
dla przedmiotu moich badan zagadnienie uwa-
zam wskazang przez Kkognitywistow powszech-
no$¢ zjawiska metafory8, czyli szerokie jej
zastosowanie. Metafora wykracza poza jezyk
werbalny. Poza tym zauwazono nie tylko ogrom-
ny jej udzial iloSciowy w jezyku, ale 1 wage pelnionej funkcji: nazywanie nienazywal-
nego'. Metafora jest bowiem narzedziem poznawania, rozumienia i do$wiadczania
Swiata20. A jak zalozenia te maja sie do jezyka ciala i1 teatru pantomimy?

Przede wszystkim w ekspresji cielesnej metafora wystepuje bardzo czesto, po-
dobnie jak w jezyku werbalnym. Ponadto, bedac wyrazana wizualnie, ujawnia bliskie
pokrewienstwo miedzy bazg do$wiadczeniowa a Srodkami wyrazu. W metaforyzowa-
niu wizualnym mamy do czynienia ze zwigzkiem podstawy i ekspresji znacznie bar-
dziej bezpos$rednim niz pomiedzy baza dos§wiadczeniowa a metaforycznymi wyraze-
niami w slowach. Na owa baze doswiadczeniowa skladaja sie wydarzenia, dokonywa-
ne za poSrednictwem ciala, ktére jednoczes$nie staje sie Srodkiem ekspresji. Powyzsze
spostrzezenie przybliza i porzadkuje tabela, gdzie zestawiam wyr6zniane przez kogni-
tywistow elementy metafory w jezyku werbalnym z ich odpowiednikami w metaforze
wizualnej (na przykladzie spektaklu ,Malpy” Wroclawskiego Teatru Pantomimy).

Metaforyka werbalna Metaforyka wizualna
Dziedzina 7Zrodlowa Przestrzen ,,wysoko”
Dziedzina docelowa Pojecie wladzy
Metafora ~Wladza to wysoko”21

- fizyczna dominacja (sila) wladcy motywuje jego dominacje spoleczng (np.
w grupie malp; réwniez wéréd ludzi, jak wynika m.in. ze

Ba%a . . starotestamentowych opiséw wyboru nowego krola zydowskiego),
dos$wiadczeniowa L .. .
- zwykle panujacy jest usytuowany wyzej od poddanych (np. na wysokim
tronie papieskim czy krélewskim, przed ktérym dodatkowo kleka sie)
B . ol S
Przyklady byé uszezytu wladzy”, Szﬂzﬁjn:ﬁ;vame wladzy przez wspiecie sie na
zastosowania »Sta¢ wyzej od innych”, pma, ,
, < — usytuowanie boksu malpy-przywodcy ponad
metafory spanowaé nad kim$ . .
stadem, na najwyzszej w klatce platformie

18 Por. G. Lakoff, M. Johnson, op. cit.

19 Wedlug H. Paula metafora bierze sie ,,z braku innych srodkéw”, K. Biihler, Teoria jezyka, thum. J. Kozbial,
Krakéw 2004, s. 365.

20 Por. G. Lakoff, M. Johnson, op. cit.

21 Owo ‘to’ nalezy traktowa¢ jako skrot pewnego zbioru do$wiadczen, na ktorych oparta jest metafora i z ktérych
pomoca ja pojmujemy”. G. Lakoff i M. Johnson, op. cit., s. 43; autorzy wskazuja tu na zwigzek metafory z baza
doswiadczeniowa.



Powtorzmy zatem: fenomen metaforyki jezyka wizualnego w ekspresji
cielesno-przestrzennej polega na tym, ze baza do$wiadczeniowa jest tutaj wyjatkowo
bliska wyrazeniom wykorzystujacym metafore. Blisko$¢ ta wynika z tozsamo$ci narze-
dzia do$wiadczania (w bazie do§wiadczeniowej) i ekspresji (w wyrazeniu metaforycz-
nym). Narzedziem tym w obu wypadkach pozostaje cialo. Podstawa doswiadczeniowa
1 Srodek wyrazu tworza dzieki niemu nierozerwalng wspoélnote, ktéora w jezyku
werbalnym realizuje sie wylacznie za poSrednictwem slow. Okazuje sie zatem, ze
o specyfice przekazu wizualnego decyduje wyboér Srodka ekspresji, tworzywa. Czy ma
to wieksze znaczenie? Z punktu widzenia odbiorcow sztuki — ogromne. Aktor panto-
mimy Jonathan Loe Silen twierdzi, ze pantomima dlatego ma moc gleboko poruszy¢
widza, poniewaz unika filtru sléw, czyli odruchowej intelektualno-emocjonalnej
kontroli nad skojarzeniami, ograniczajacej spontaniczne przezycia i refleksje22.
Komunikacja poza slowami jest zatem wielkg szansa, by przeméwi¢ do czlowieka
1 mocno go poruszyC. A tego poszukuja nie tylko artySci: potrzeba autentycznych
przezy¢ — ich ekspresji 1 percepcji — dotyczy naszej codziennoSci.

Silny zwiazek podstawy doswiadczeniowej ze Srodkiem wyrazu w metaforze
cielesno-wizualnej $wiadczy, moim zdaniem, o przewadze mowy ciala nad jezykiem
werbalnym w wyrazaniu poje¢ pewnych sfer zycia (szczegélnie emocjonalnej i ducho-
wej), gdzie 6w drugi czesto niedomaga, a w konsekwencji okazuje sie zbedny.

W ponizszej analizie odwoluje sie do fragmentow spektaklu, zajmuje sie
wybranymi jego elementami. Dlatego dolaczam opis przebiegu calosci (zastrzegam, ze
nie pretenduje on do wyczerpujacego opisu semiotycznego), pomocny w zrozumieniu
ogoOlnego sensu sztuki dzieki udzialowi kontekstu. Podzial na czeSci jest umowny.
Opisu dokonalam po kilkakrotnym obejrzeniu spektaklu2s. Niewielki stopien jego
uszczegolowienia wydaje mi sie odpowiedni dla poczynionej dalej analizy.

WROCLAWSKI TEATR PANTOMIMY: ,MAEPY” .
OPIS SPEKTAKLU

— Na $rodku sceny duza klatka (zob. rys.), przed nia

lawka.

— Stary samiec-przywodca stada siedzi na platformie
przed boksem. Opiekun I zbliza sie do klatki,
obserwuje przywodce, ktory robi kilka min i zamyka

sie w swym boksie. Opiekun odchodzi.

P ey ' — Do Klatki wbiega z wewnatrz mlody samiec,
a - platformy ¢ - boks e - drzwi przeszkadza opiekunowi I w myciu szyby, nasladuje
b - pien d - wyiscia jego ruchy. Wchodzi na pien, skad spedza go kolejny

samiec, rozpoczynaja walke-zabawe, do ktérej dolgczajg inni; wchodza tez samice.

— Przywodca wychodzi ze swego pomieszczenia, na co malpy reaguja uleglymi pozycjami. Nastepnie
‘rzadzi’, uderzajac kijem w platforme, malpy poruszaja sie w takt uderzen. Starzec znika w swej celi.

— Kobieta przyglada sie samicy-matce, ktora spoglada jej gleboko w oczy i opiekuje sie swym wiszacym
na jej brzuchu dzieckiem, w czym pomagaja jej inne malpy.

22'W rozmowie prywatnej, grudzien 2004.
23 W grudniu 2003 r. i w lutym 2005 r.



— Kobieta przyklada reke do szyby, ‘prowadzi’ nasladujacg ja z drugiej strony mloda samice, glaszcze ja
przez krate. W nastroju rozmarzenia przeciagga sie, oparta plecami o szybe.

— Nagle wchodza opiekunowie, kobieta szybko opuszcza rece i siada na lawce. Opiekun II, zirytowany
obecnoscia odwiedzajacej, sprzata lawke, zmuszajac kobiete do przesuwania sie. Gdy, oparty o klatke,
siega po zapalniczke, by zapali¢ trzymanego juz w ustach papierosa, jedna z malp zrywa mu z glowy
czapke. Szybka, farsowa melodia brzmi w czasie, gdy usiluje ja odzyska¢ od rozbawionych jego
niezdarno$cig malp, wreszcie udaje sie to. Opiekun, wsciekly, opuszcza klatke i scene.

— Kobieta, wykorzystujac nieobecno$¢ ludzi, wchodzi do klatki i podchodzi do starego samca. Zjawia
sie opiekun I, odciaga ja, lecz ta wyrywa sie i zbliza swoja twarz do dloni przywddcy, glaszczac sie jego
reka po policzku. Opiekun wyprowadza kobiete.

— Opiekun IT po wejéciu z opiekunem I do klatki pozostawia go tam samego, halasem zwabia malpy,
ktoére przejmujg nad prébujacym je karmi¢ opiekunem I wladze, bawia sie z nim.

— Slychaé¢ skrzypienie odsuwanych drzwi boksu — wszystkie malpy przyjmuja ulegle pozycje,
gromadzgc sie w przeciwleglym rogu klatki. Przywodca ociezale wychodzi, porusza bezwladnie glowa,
schodzi do stada, bezskutecznie stara sie wspiaé¢ na pief. Jest bardzo slaby, chwieje sie, a pociggniety
lekko przez jedng z malp — upada. Z pomoca wspierajacych go pod ramiona malp wchodzi z powrotem
na goérng platforme, powoli zasuwa za soba drzwi boksu. Dochodza stamtad jeki, Swiatlo Sciemnia sie.

— Opiekun I wybiega z klatki, powracaja obaj opiekunowie z taczka. Posrod wrzasku malp $ciagaja na
uprzezy zmarltego przywddce i wywoza go, Sledzeni przez rozpaczliwie reagujace malpy.

— Swiatlo w klatce $ciemnia sie ponownie, przybiera chlodng barwe. Malpy chaotycznie biegaja.

— Po wyjsciu malp opiekunowie sprzataja boks przywodcy, wyrzucaja stamtad jego rzeczy. Wychodzac,
gubia przy drzwiach kij.

— Pojawia sie samiec, znajduje kij i wchodzi na szczyt pnia, przejmujgc wladze. Drugi samiec
podporzadkowuje sie mu jako wladcy, jednak kolejny probuje z nim rywalizowa¢, spedzajac go z pnia.
Buntownika zabijaja pozostale samce z nowym przywodca na czele. Samice sa przerazone, milcza.

— Przybywa opiekun II, a zobaczywszy, co sie stalo, zabiera cialo samca i wywozi je. Malpy trwaja
w ciszy i bezruchu.

— Kobieta obserwuje malpy. Podchodzi do niej opiekun I, wobec ktorego przyjmuje taneczng poze i tak
rozpoczyna sie absurdalne tango przed klatka. Zmeczony opiekun I zasypia.

Black-out?4, pauza

— Swiatlo rozjasnia sie, na $rodku stoi w ludzkiej postawie stary przywodca z przylozonym do ust
fletem, na ktorego dzwiek pojawiaja sie inne malpy i tancza w kregu pod wodza swego ‘dyrygenta’,
przechodzac w tym taficu stopniowo do ludzkich postaw i zachowania.

— Malpy-samice przyciagaja swymi atrakcyjnymi sylwetkami do klatki opiekuna I, tam zostaje on
rozebrany do bielizny, na rozkaz — dotyk fletu malpiego przywodcy — przyjmuje niska malpia pozycje
i takiez zachowanie. W przyplywie fizycznego pozadania dopada jednej z samic, rozpoczyna kopulacje.
Wtedy z boksu wylania sie ksiadz, ktory strofuje go i ‘rzuca klgtwe’.

— Do malp dolacza zabity weze$niej samiec. Wszyscy otrzymuja od kobiety hawajskie wienice, taficza,
biora na ramiona opiekuna I i umieszczaja go na platformie przy boksie, gdzie, zmeczony, zasypia.

— Dominujacy samiec-wodzirej wypuszcza malpy z klatki, odchodza.

— Opiekun II zastaje w Klatce opiekuna I, ktory est’ malpa; mierzy go wzrokiem, probuje wyploszy¢;
obaj wychodza.

— Whiega sfrustrowany opiekun I ze strzelba w reku i usiluje sie zastrzeli¢ (lecz dtuga lufa utrudnia mu
to); opiekun IT wyrywa niedoszlego samobdjce z transu, daje mu pokarm dla malp i zwabia je. Te
(z powrotem s3 malpami) karmi opiekun I i one rowniez karmia jego. Opiekun II odchodzi. ‘Familijna’
scena zaprzyjaznionego z matpami opiekuna I koniczy spektakl.

24 Trwajace dluzsza chwile calkowite wygaszenie $wiatel.



SYTUACYJNE SCHEMATY WYOBRAZENIOWE. ANALIZA

Wsérod intersubiektywnych struktur pojecio-
wych, wykorzystywanych w metaforach wizual-
" nych teatru pantomimy, mozna wyrézni¢ te, kto-
N re odwolujg sie do zlozonych schematéw i ram
b poznawczych, odzwierciedlajacych wiedze o kul-
: turowych scenariuszach 1 modelach, zazwyczaj
o duzym stopniu komplikacji, i te, ktore opieraja
sie na prostych schematach zwigzanych z podstawowymi do§wiadczeniami ciala, np.
na schematach orientacyjnych. Pierwsze z nich jedynie pokrotce scharakteryzuje,
skupiajac sie na analizie drugich.

Wykorzystujac kognitywne zalozenia teorii metafory, W. Baluch przeanalizo-
wal scene wydawania corki za maz25. Metafora polegala na wykorzystaniu w owej
scenie cech przestrzeni typowych dla finansowej transakcji i w konsekwencji na
nakladaniu sie2¢ dwoch obrazoéw mentalnych: ukladu przestrzennego przywolujacego
sprzedaz 1 sytuacji wydawania corki za maz. W ponizszym przykladzie metafory
yrelacja to taniec” korzystam z tej metody.

PrzejdZzmy zatem do ,Malp”. Wyobrazeniowy schemat relacji damsko-meskiej
(ewentualnie konkretniej: poznania sie kobiety i mezczyzny) przedstawia nastepujaca
scena. Opiekun podchodzi niezauwazony do kobiety. Ona wykonuje wtedy co$
w rodzaju tanecznej figury, wyginajac plecy i podnoszac gwaltownie zgiete napiete
rece — jako przestrach czy moze atak. Mezczyzna odpowiada podobnie, szybka reakcja
ciala. Po kilku podobnych ‘wymianach’ para przechodzi do tanca; jest nim tango,
przewaznie dominuje kobieta. Malpy przygladaja sie. Sytuacja sceniczna ze
wszystkimi swymi elementami naklada sie na wyobrazeniowy model mentalny relacji
damsko-meskiej 1 w efekcie metafory ,relacja kobiety i mezczyzny to taniec”
uwypuklone zostaja pewne cechy takiej relacji jako tanca.

METAFORY ORIENTACYJNE. ANALIZA
Zastosowang powyzej metoda badawcza mozna analizowaé

caly spektakl, jednak tu chce blizej przyjrzeé¢ sie metaforom
nazwanym przez Lakoffa i Johnsona orientacyjnymi27, czyli
zwigzanymi z przestrzenia. Odwolanie sie do systemu meta-
for orientacyjnych wydaje sie koniecznym elementem ade-
kwatnego ujecia metodologicznego teatru pantomimy. Jak
zauwaza Marcel Jousse, badacz antropologicznych aspektow
jezyka gestow, ,struktura ciala ma charakter dwustronny
1 w zwigzku z tym czlowiek postrzega przestrzen ‘w przod’
1‘w tyl, ‘na prawo’ i ‘na lewo’, ‘do gory’ i ‘na dot’, organizujac

25 W spektaklu ,Sen nocy letniej”, rezyseria: R. Ziolo, Stary Teatr w Krakowie, premiera 7 marca 1992, por.
W. Baluch, op. cit.

26 O selektywnym przenikaniu sie sfer w naszym mysleniu pisze K. Biihler, op. cit.

27 G. Lakoff, M. Johnson, op. cit.



na tej bazie swoje myslenie”28. Wida¢ wiec, iz ci, ktorzy zajmuja sie jezykiem ciala
z niejezykoznawczego punktu widzenia, podzielaja spostrzezenia jezykoznawcoOw
kognitywnych. Dla jednych i drugich orientacja przestrzenna w postrzeganiu
rzeczywisto$ci jest znaczaca.

Mistrz pantomimy Marcel Marceau twierdzi: ,,To wladnie przestrzen stanowi
kanwe teatru pantomimy”29. Do skupienia si¢ na przestrzennym typie metafor przy-
nagla tez omowiony wczeSniej prymat cielesno$ci tak w sztuce pantomimy (ktorej
gléwnym jezykiem jest mowa ciala), jak i Zrodlach metafor jezyka werbalnego.
»Przedpojeciowe do$wiadczenia cielesne leza u podloza [...] poje¢ abstrakcyjnych,
w sposOb posredni poprzez rozszerzenie metaforyczne” — przypomina Tomasz P.
Krzeszowskisc. Podstawowe metafory orientacyjne bazuja na opozycyjnych ukladach
przestrzennych, takich jak ,gora-dol”, ,przod-tyl”, ,calosé-czes¢”, ,w-poza” (ten sche-
mat traktuje sie takze jako podstawe tzw. metafory pojemnika), ,,centrum-peryferia”,
na ktore nakladaja sie pojecia abstrakcyjne, np. ,dobry-zly”, ,wladca-poddany". Tak
powstaje metafora, ,najprostsza technika abstrakeji”s!, w ktorej ,nieznane okreslane
jest przez znane”s2; zatem abstrakcje poznajemy i odczuwamy dzieki materii.

Obok metafor przestrzennych istnieja metafory ontologiczne, m.in. pojemnika,
wiezi, rownowagi, oparte na schemacie ,byt-brak” 33, ,Swiatlo-ciemnos¢” .

Z przedstawionego spektaklu wybralam przyklady realizacji niektérych
metafor orientacyjnych; przyjrze sie im, wydobywajac zawarte w kazdej z nich
znaczenie (czy lepiej powiedzie¢: znaczenia). Z uwagi na obcowanie nie z samg mow3g
ciala, ale specyficznym, bo artystycznym jej ujeciem, gdzie znaczenia nawarstwiaja sie
szczegOlnie, konieczne bedzie nieraz wnikliwsze przyjrzenie sie¢ semantycznym
komplikacjom. Za dynamizm metaforyki odpowiada m.in. dodatkowy parametr
aksjologiczny oparty na dwubiegunowym postrzeganiu zjawisk (,,plus-minus”), ktory
T. P. Krzeszowski przypisuje schematom wyobrazeniowyms4.

Schemat ,goéra-dol” daje poczatek takim metaforom, jak: ,wladza to gora”,
»spanowanie to gora”, ,Swiadomo$¢ to gora”, ,wysoki status to gora”, ,autorytet
to gora” i aksjologicznemu ,lepiej to gora”. Analogicznie to, co zwigzane z dolem,
stanowi przeciwienstwa zawartych w wymienionych metaforach poje¢ abstrak-
cyjnych. W interpretacji ,Malp” potrzeba wszakze bra¢ pod uwage szerszy kontekst:
wynikiem jest czesta wieloznaczno$¢ czy ,reorientacja warto$ci”ss. Wymienione
przeno$nie wystepuja w ,Malpach” 1 wigza sie z organizacja przestrzenng
zajmowanych miejsc 1 postawy ciala; wszystkie wiec maja wyraz w fizycznoSci.
Wyrazenia, bedgce — jak pamietamy — przywolaniem podstaw metafor, istniejg
explicite, ale znaczenia zaleza juz od intersubiektywnych modeli poznawczych,
doswiadczen odbiorcy, kontekstu.

28 M. Jousse, Antropologie du geste, Gallimard, Paris 1974, za: K. Smuzniak, Teatr pantomimy..., s. 24.

29 M. Marceau, Przedmowa, [w:] S. Niedzialkowski, Swiat mimu, thum. E. Pastecka, Warszawa 1998, s. 10.

30 T. P. Krzeszowski, Parametr aksjologiczny w przedpojeciowych schematach wyobrazeniowych, ,Etno-
lingwistyka” 1994, nr 6.

31 K.Biihler, op. cit., s. 367.

32 Tamze, S. 365.

33 Por. G. Lakoff, M. Johnson, op. cit.

34 Por. T. P. Krzeszowski, op. cit.

35 Tamze, s. 36.
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I tak na przyklad metafory ,wladza/panowanie/autorytet/wysoki status to
gbra” znajduja odbicie w usytuowaniu boksu starego samca przy najwyzszej w klatce
platformie (por. rys.). Warto$ciowanie jest niejednoznaczne: z jednej strony ,gora”
znaczy ,lepiej”, lecz z drugiej strony (tj. z punktu widzenia szeregowego osobnika
malpiej spoleczno$ci) nie sposdéb negatywnie wartoSciowaé bycia na dole, gdyz
oznacza ono przebywanie w grupie, a ,grupa to bezpiecznie”. Jednak tej grupie malp
nikt nie zagraza (s przeciez w zoo), walor bezpieczenstwa traci wiec znaczenie — oto
nastepny paradoks semantyczny. Logiczng koleja nalezaloby sformulowaé¢ metafore
yhiewola to bezpiecznie”, co dociera do najwazniejszych senséw przedstawienia.
Tworcy spektaklu deklaruja: ,Na przykladzie stada malp wiezionych w zoo chcemy
pokaza¢ zachowanie grupy w sytuacji zniewolenia. To rzecz o mechanizmach
tworzenia sie hierarchii i o zZzroédlach agresji, a przede wszystkim o rytualach, jakie
tworzy grupa w izolacji’3¢. Do ambiwalencji bycia ,w” lub ,poza” powrbce przy
omawianiu odpowiednich metafor.

Gdy zastanawiamy sie, czy ,zle to dol”, a moze ,,normalnie to dél”, natrafiamy
na problem wartoSciowania posiadania (w ogole lub w wiekszym stopniu) $wiadomo-
$ci, wyraznie poruszany w ,Malpach”. Pojawia sie on na przestrzeni calego spektaklu,
zwlaszcza kiedy uczynimy projekcje obserwowanego $wiata malp na $wiat ludzki
1 otrzymamy jedng wielka metafore, liczne nakladajace sie znaki i sensy. Oczywisto$¢
tradycyjnego opatrywania Swiadomosci aksjologicznym znakiem ,plus” w ,,Malpach”
zostaje nieraz zachwiana, m.in. w scenie buntu zadnego wladzy samca (mozemy
uznacd jego zachowanie za naznaczone Swiadomoscia), za ktory przeciez ginie.

Swiadomo$é przynalezy generalnie czlowiekowi i wyrazana jest w jego
kanonicznej, pionowej postawie ciala (zatem ,w gore”).37 Do wyjatkowo interesu-
jacych komplikacji semantycznych dochodzi w momentach zachwiania tego porzad-
ku, np. w scenie irracjonalnej wizji, swoistej arkadii. Pelen dostojnosci i elegancji
‘samiec’ — przedstawiony jako czlowiek dzieki wyprostowanej pozycji ciala — panujac
nad kregiem tanczacych malp, doprowadza je do ,stania sie” ludzmi. A zatem: przez
niewole do ,Swiadomos$ci” — ,,dobra”. Czy klamstwem jest w takim razie ,niewola to
71e”? Ale czy na pewno ,Swiadomo$¢ to dobrze”? A moze nie nalezy pyta¢ o Swiado-
mos$¢ 1 wolnosé, lecz o sposob ich osiggania? I czym w istocie jest wolno$¢? Czy zalezy
od $wiadomosci? Statusu spolecznego? TozsamoSci?

Szereg podobnych pytan rodzi analiza sceny przemiany opiekuna I w malpe,
takze wyrazonej zmiang pozycji — na pochylong, ‘malpia’, i jej konsekwencji: zwie-
rzecego sposobu poruszania sie i zachowania. Zauwazmy, Ze najpierw ma miejsce
zmiana fizyczna, poczawszy od rozbierania opiekuna, a ‘nieSwiadome’ zachowanie
idzie w §lad za nig. To przywoluje zalozenie jezykoznawstwa kognitywnego, ze nie
tylko mentalno$¢ daje poczatek wyrazeniom, ale i one wplywaja na mentalnos¢.

Innym przykladem wyrazu metafor opartych na schemacie ,gora-dot” sgq sceny
zwigzane z wysokim umieszczonym posrodku klatki pniem. Przebywanie na jego

36 Na stronie Wroclawskiego Teatru Pantomimy: www.pantomima.wroc.pl/malpy.htm (stan z maja 2005 roku).
37 Lakoff i Johnson, omawiajac metafore ,,$Swiadomo$c¢ to w gore”, wywodzg ja z opozycji postawy poziome;j
i pionowej, ktére przyjmuje czlowiek w stanie spoczynku lub aktywnosci. Por. G. Lakoff, M. Johnson, op. cit.
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szczycie oznacza posiadanie lub objecie wladzy. Skoro ,wladza to gora” i ,lepiej to
gora”, to ,wladza to lepiej”38. W sytuacji, gdy stary slaby przywodca nie potrafi wej$é
na pien potwierdzi¢ swej wladzy, zaczyna Zle dzia¢ sie¢ w malpiej spolecznosci.

W omawianym spektaklu pojawia sie rowniez metafora ,wladza to centrum”
(analogicznie do ,wladza to gbéra”) przez umiejscowienie pnia. Orientacyjny schemat
scentrum-peryferia” oraz ,,przod-tyl” wykorzystuja nastepujace metafory: ,ukryte to
peryferia/tyl” — w tylnym rogu klatki dochodzi do tajnego zabdjstwa samca-
-buntownika; tajno$¢ czynu potwierdza cisza, ktéra zapada i trwa po tym wydarzeniu.
»,Kontakt/spotkanie to przod” — te metafory kryja sie w scenach wychodzenia malp na
przod klatki i tam tez usytuowanych ich ‘rozméw’ z ludZmi, m.in. kobiety z samicg-
-matka.

»~Wiez uczuciowa to dotyk” — gdy kobieta glaszcze jedng z mlodych samic lub
gdy zdobywa delikatny dotyk dloni starej malpy na swym policzku, rozumiemy
glebszg tres¢ tych gestow: przez intymny charakter fizycznego kontaktu przywolane
zostaja relacje z najblizszymi osobami, rodzing. R6zne formy dotyku naleza do
sarchetypicznych znakow ciala”, zwigzanych z tzw. ,pamiecig ciala”, okresleniem
funkcjonujagcym tak w psychologii, jak w teatrze. Wyrazenie ,pamieé ciala” to
pokrewne rozumienie baz do$wiadczeniowych metafor (np. orientacyjnych).

Uwazniej przyjrzyjmy sie orientacji przestrzennej ,w-poza” i opartym na niej
metaforom: ,bezpiecznie to wewnatrz”, ,wiezi to wewnatrz”, ,niewola to wewnatrz”
(odnoénie do wspomnianej ambiwalencji aksjologicznej niewoli), a z drugiej strony
— ,znane to wewnatrz” i ,swoboda to wewnatrz”, wiec: ,lepiej to wewnatrz” i dalej:
sograniczenie to wewnatrz”, zatem: ,ograniczenie to lepiej”. Tu warto przywola¢ dwu-
znacznie wartoSciowany schemat pojemnika, ktérego podstawg doswiadczeniowa jest
rownie niejednoznaczna aksjologicznie sytuacja przyjScia na $wiat dziecka: opuszcze-
nie lona matki to rozpoczecie samodzielnego zycia, lecz jednocze$nie narazenie sie na
niebezpieczne wplywy zewnetrzne.

Obok Kkluczowego zagadnienia niewoli pojawia sie problem kondycji
spolecznej i psychiczno-emocjonalnej. W metaforach ,wewnatrz to by¢ u siebie”,
»poza to by¢ na wygnaniu”, wyrazonych w spektaklu usytuowaniem postaci w klatce
lub poza nig, wylaniaja sie takie sensy, jak tesknota czlowieka i jego samotnoscé.
Te znaczenia eksplikujg takze sceny szukania wiezi z malpami przez kobiete, rozwoju
relacji miedzy nimi a opiekunem I czy wreszcie brak wiezi miedzy opiekunami mimo
wspoOlnie wykonywanej pracy. Odbywa sie akt obnazenia samotno$ci czlowieka
»,wolnego” i ,Swiadomego”.

Schemat ,calo$é-cze$¢” przejawia sie w zwartej fizycznej strukturze malpiej
spolecznosci (,calo$¢”) 1 jej brzemiennym w skutkach rozpadzie (na ,cze$ci”) po
stracie przywodcy. Zjawisko rozproszonej struktury — czyli luZzne czastki w miejsce
spojnej calosci — wartoSciowane jest ujemnie.

Z metafor niebedacych przestrzennymi, warto po$wieci¢ uwage ciekawszej
z nich: ,porzadek spoleczny to roéwnowaga”, wykorzystujacej implikacje ,spole-

38 Por. podobne wnioski Lakoffa i Johnsona §wiadczace o koherencji systemu metaforycznego, op. cit. Z teorii tej
spdjnosci korzystam tez posrednio w innych przykladach.
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czenstwo to cialo”, tu uszczegdlowiong: ,stan spoleczenstwa to cialo jego przywdodcey”.
W scenie przedSmiertnego exodusu przywodcy malp z wlasnej izolowanej celi do
wiernego stada metafore te wyraza zachowanie ciala starego samca. Malpa-starzec
chwieje sie, brak jej sil. Pogarszajaca sie z kazda chwila kondycja fizyczna (bez
watpienia opatrzona znakiem ,minus”) to wyraz kondycji calej malpiej spolecznosci
1 zapowledzZ jej nieszczeS¢. Upadek na ziemie przywodcy po pociagnieciu go przez
jednego z samcoéw (podwazenie autorytetu?) jest obrazem rozpadu struktury i upadku
obyczajéw grupy malp, do $mierci wladcy zyjacej w harmonii. Rowniez w jezyku
werbalnym cialo bywa metaforg grupy spolecznej, np. w dziewietnastowiecznych
koncepcjach organicznosci poszczegolnych grup czy calego narodu.

ZAKONCZENIE

Kolejnych znaczenn mozna by poszukiwaé w nastepuja-
cych metaforach wizualnych: ,stabilizacja to jasno”,
~bezpieczenstwo to jasno”, ,prawo to jasno”, w opozycji
do: ,chaos to ciemno”, ,zagrozenie to ciemno” oraz
sanarchia to ciemno” — wykorzystanych w ekspresji
scenicznego o$wietlenia.

Gléwnym tematem niniejszej analizy niech pozostang
jednak metafory orientacyjne, szczegblnie te wyrazane za pomoca ciala — jego
postawy i usytuowania. Tylko cze$¢ z nich udalo sie tu pokazaé¢, omowic i po czesci
zinterpretowac — jako swoisty rekonesans badawczy.

Przedstawiona proba zastosowania kognitywnej semantyki w teatrologii daje
pewna odpowiedZ na pytanie, co i jak bada¢ w teatrze pantomimy (a by¢ moze
w teatrze w ogole) za pomocg narzedzi kognitywizmu, i moze, w polaczeniu z propo-
zycjami W. Balucha, przyczyni¢ sie do rozwoju metodologii teatrologicznej,
a takze przynie$¢ pewne korzysSci badaczom jezyka. Chcac po trosze splaci¢ zaciggany
tutaj dlug teatrologéw u jezykoznawcédw, przytaczam slowa K. Biihlera, niejedno-
krotnie uwazanego za prekursora lingwistyki kognitywnej: ,,Sytuacja aktora na scenie
jest dla teorii jezyka wazniejsza niz mogloby sie wydawaé”s9.

39 K. Biihler, op. cit., s. 190.
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