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lkoniczno$¢ znakow baletowych

»Semiologia” 1 ,,semiotyka” (z greckiego sémeion — ‘znak’) to terminy cze¢sto stoso-
wane wymiennie jako swoje synonimy, oznaczajace nauke¢ o znakach, ktora bada ,,zycie
znakdéw w obrebie zycia spotecznego™'. Mozna powiedziec, ze spor definicyjny w obrebie
tych dwoch pojeé nie zostat jeszcze zakonczony? np. Ferdinand de Saussure® na poczatku
XX wieku sugerowat utworzenie osobnej nauki — semiologii. Jak podaje Tadeusz Milew-
ski, ,,ten postulat zostat zrealizowany w latach 1946—1960 dzicki powstaniu tzw. teorii
informacji, ktorej gtownymi tworcami sg Claude Shannon i Norbert Wiener”™. Ciekawe
wydaje si¢ stwierdzenie, ze istotg znaku jest jego powigzanie z dwoma nastepujacymi
zjawiskami: ,,formy oznaczajacej, ktdra nas odsyta i tre§ci oznaczanej, na ktorg nasza
uwaga si¢ zwraca’”. Nieco inne stanowisko w tej sprawie prezentuje Renata Grzegorczy-
kowa uznajac, ze ,,znak to taki element rzeczywistosci, ktory jest istotny nie ze wzgledu
na swoje wlasne cechy, ale ze wzgledu na relacj¢ do innego elementu rzeczywistosci, do
ktorego si¢ odnosi”®. Natomiast Ferdinand de Saussure uwaza, ze ,,znak jezykowy taczy nie
rzecz i nazwg, ale pojecie i obraz akustyczny; ten ostatni nie jest dzwickiem materialnym,
czyms czysto fizycznym, lecz psychicznym odbiciem tego dzwigku, wyobrazeniem, jakie
nam o nim daje $wiadectwo zmystow’”’. To stwierdzenie prowadzi do wniosku, ze znak
widziany jest jako ,,odbicie psychiczne” realizowane przez nasz mozg.

Celem niniejszego artykulu jest zwrdocenie uwagi na problem i zjawisko ikonicznos$ci
w kontekscie tworzenia i1 funkcjonowania znakéw w sztuce baletowej. Moja podstawo-

' F. de Saussure, Kurs jezykoznawstwa ogélnego, Warszawa 2002, s. 271.

Zobacz: Ibidem oraz M. Izert, E. Pachocinska, Wstep do jezykoznawstwa ogolnego, Warszawa 1998; R. Grze-
gorczykowa, Wstep do jezykoznawstwa, Warszawa 2007; T. Milewski, Jezykoznawstwo, Warszawa 2006.

F. de Saussure, op. cit, s. 44.

4 T. Milewski, Jezykoznawstwo, Warszawa 2006, s. 21.

5 Ibidem, s. 8.

R. Grzegorczykowa, Wstep do jezykoznawstwa, Warszawa 2007, s. 15.

F. de Saussure, op. cit., s. 90.
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wa plaszczyzng odniesienia sg dwie publikacje: ,,Teoria semiotyki”® Umberto Eco oraz
,,Pejzaz semiotyczny " tegoz autora. W pracach tych odnajdziemy probe skonfrontowania
konwencji z ikona/ikoniczno$cia, a przede wszystkim z uwzglednieniem tresci znaku.
Autor dowodzi, ze ,,podobienstwo nie dotyczy zwigzku miedzy obrazem a przedmiotem,
lecz migdzy obrazem a tre$cig, ktora uprzednio podlega kulturacji”'’, a swoje rozwaza-
nia zaczyna od przywotania sze$ciu cech, wigzanych z ikonicznoscia, do ktoérych dosy¢
krytycznie si¢ odnosi:

(1) tzw. znak ikoniczny ma te same wlasnosci co przedmiot,

(ii) tzw. znak ikoniczny jest podobny do swojego przedmiotu,

(iii) tzw. znak ikoniczny jest analogiczny w stosunku do swojego przedmiotu,

(iv) tzw. znak ikoniczny jest motywowany przez swoj przedmiot (...),

(v) tzw. znaki ikoniczne sg zakodowane arbitralnie,

(vi) tzw. znaki ikoniczne — czy to arbitralne czy nie — sg rozktadalne na relewantne

jednostki kodowane i ze mogg — jak znaki werbalne — podlegaé wielokrotnej artyku-

lacji”".

Natomiast Andrzej Kudra wyraza przekonanie, ze ,,teoria chiralno$ci, znana przede
wszystkim takim dziedzinom wiedzy jak chemia, fizyka i biologia, zaktada, Ze wszystkie
otaczajace cztowieka przedmioty mozna scharakteryzowaé jako chiralne lub achiralne,
postugujac si¢ kategorig ,,pasuje — nie pasuje” (na przyktad lewa rekawiczka pasuje na
lewa dton, na prawa — nie)'?. Jak dalej podaje, ,,przedmiot ma swoje lustrzane odbicie,
lecz odbicie nie jest doktadnym, symetrycznym odwzorowaniem przedmiotu (...) odbicie
jest zatem elementem symetryzujacym”'3, W zwigzku z tym mozna stwierdzi¢, ze znak
ikoniczny (ikona) w jaki$ sposéb odnosi si¢ lub przypomina dany przedmiot. Oczywi-
$cie w balecie znaki te nie tylko nawigzuja do tresci libretta czy programu, ale rowniez
do dzwickoéw towarzyszacej muzyki. Natomiast chiralno$¢ to odbicie lustrzane bgdace
nastepstwem braku zachowania symetrii.

Podobienstwo i1 nasladowanie w balecie nie jest jeszcze znakiem, ikoniczno$cia, dla
ktoérej pojeciem przeciwstawnym jest arbitralno$¢, a ikona pehigca funkcje znaku musi
by¢ czesciowo arbitralna. Proste nasladowanie to gldwnie gest imitacyjny, ktory imituje
zachowanie. Tadeusz Milewski rozréznia typy kanatdéw, jak: wzrokowy, wokalno-audy-
cyjny, instrumentalno-audycyjny oraz dotykowy'*. Dzigki wzrokowi budujemy rozma-
ite skojarzenia, rowniez dotykowe. Podczas spektaklu baletowego odpowiednik znaku
ikonicznego rozumiem jako okreslony typ relacji pomigdzy komunikowaniem, a jego
dang trescig, ale nalezy pamigta¢ o taczeniu przedmiotu z jego znaczeniem. Jak podaje
Umberto Eco ,,Peirce jednak nie odchodzi od [idei] odnoszenia si¢ do przedmiotow, przez

8 U. Eco, Teoria semiotyki, Krakow 2009.

U. Eco, Pejzaz semiotyczny, Warszawa 1972.

10 U. Eco, Teoria...,s. 218.

' Ibidem, s. 204-205.

A. Kudra, Porownanie w poezji Stanistawa Grochowiaka. Teoria chiralnosci i przyczynowosci tropu, 1.6dz
2004, s. 5.

" Ibidem.

4 T. Milewski, op. cit. s. 16-17.
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co »ikonizm jest dlan terminem zbiorowym, obejmujacym wiele zjawisk, jak na przyktad
obraz mentalny, wykres, obraz malarski”'®.

Tymczasem jezyk ciata, jak kazdy inny jezyk, dazy do skonwencjonalizowania. Jest
to podstawa do zauwazenia, ze w balecie mamy natozong na niego pewnego rodzaju
»haktadke”, czyli ,,przerysowanie”, ktoére manifestuje jego naturalng ideg. Wydaje sie,
ze u Umberto Eco wlasciwym jego odpowiednikiem bedzie zasada ratio difficilis, ,,gdzie
nie tyle istotny jest stosunek migdzy obrazem a przedmiotem, ile raczej mi¢dzy obrazem
a trescig; tre§¢ w tym przypadku jest rezultatem konwencji, podobnie jak rezultatem
konwenc;ji jest korelacja proporcjonalna; elementy motywacji istnieja, ale moga zadzia-
ta¢ tylko wtedy, gdy zostana konwencjonalnie zaakceptowane i zakodowane”'e. Majac
powyzsze na uwadze w spektaklu baletowym rozrdézniam:

— tworzenie znaku,
— konwencjg,
— umowe partnerskg — porozumienie pomig¢dzy artystami przed spektaklem.

Proponuje przyja¢, ze sztuka baletowa to wyobrazenie tworzenia znaku, poniewaz juz
w jezyku mamy konwencje (umownos$¢) i dlatego tez stowa czasem odnosza si¢ do swojej
tresci, ale to wiasnie balet czgéciej jej odpowiada. Natomiast w stowie albo w przedmiocie
mamy tylko pewnego rodzaju bodziec, podobienstwo, prowokujace do tworzenia, for-
mowania znaku. Umberto Eco na przyktadzie portretu krélowej Elzbiety pokazuje nam,
ze obraz jest tylko ,,w znacznym stopniu ikoniczny”!’. Rozwazajac pojecie ikoniczno$ci
stwierdza, ze ,,prawdziwym i catkowitym ikonicznym znakiem krélowej Elzbiety nie jest
portret Pietro Annigoniego, lecz sama krélowa (lub jaki$ mozliwy Doppelgiinger z filmu
fantastyczno-naukowego™!¥, tworzac tym samym pewng definicje ikonicznos$ci znaku
przestrzennego w sztuce baletowe;.

W balecie czgsto wydaje sig, ze co$ jest znakiem, ale tak naprawde to dopiero podczas
procesu tworzenia staje si¢ w pelni znakiem. Sprobuje teraz dowies¢ powyzszych stwier-
dzef i zaprezentuje dwa rdzne ujecia z baletdw, tj. Kopciuszek (choreografia i inscenizacja:
Giorgio Madia) oraz Spigca Krélewna (choreografia: Jurij Grigorowicz)'.

5 U. Eco, Teoria...,s. 212.

16 Tbidem, s. 213.

7 Ibidem, s. 205.

18 Ibidem.

19 Ujecia te pochodza z mojej rozprawy doktorskiej pt. Tekst libretta a komunikat spektaklu baletowego.
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Zdjecie 1. Kopciuszek, choreografia i inscenizacja: Giorgio Madia. Premiera:
Teatr Wielki w Lodzi 12.05.2007 r.

W celu wyjasnienia zdjecia nr 1 warto przytoczy¢ szczegdtowy opis doznanych przezy¢
Umberto Eco?® — odwolujacego si¢ do doswiadczenia z czteroletnim synem, ktdry pewnego
razu, lezac na brzuchu na stole imitowat swoim ciatem obrotowe $miglo helikoptera. Juz
tak mate dziecko zachowato ,,podstawowg relacje geometryczng owych dwu pior: lini¢
prostg osadzong w $rodku i obracajgca si¢ o 360 stopni”*'. Kolejnym dowodem tworzenia
jest u autora przyktad kija i konia. Dziecko widzace pionowy przedmiot w postaci kija
»tworzy” pewne zachowania. Za sprawa swojego ciala trzyma kij pomigdzy nogami i ,,do-
siada go” okrakiem, imitujac jazde na koniu. W zwigzku z tym ikona musi by¢ znakiem,
a nie tylko obrazkiem, odbiciem. Te znaki sg bardzo dynamiczne i za sprawg naszego
wyobrazenia tworzg si¢. Powyzsze przyktady pokazaly, ze patyk czy stot prowokuja czto-
wieka do takich zachowan. Oczywiscie zostaje zachowany obraz konia czy obrotowego
$migta helikoptera. Na ujeciu nr 1 widzimy, ze rowniez w balecie i takie sytuacje maja
miejsce. Arty$ci na taboretach zostali sprowokowani do takiego zachowania. Poruszaja
si¢ niczym konie, a nawet stajg na dwdch nogach. Praca czterech konczyn, gdy klatka
piersiowa polozona jest na taborecie, stwarza ikon¢ konia. Widzac tych tancerzy na scenie
mamy, obraz koni ciggnacych karete, ktora zbudowana jest z ksi¢zyca oraz z pracy kot
—parasolek. Widz uczestniczy w pewnego rodzaju iluzji, bowiem powo6z w nocy przybiera

20 Zobacz: U. Eco, Teoria..., s. 220-223.
21 Ibidem, s. 220.
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posta¢ ksi¢zyca, a kota przypominajace parasolki po zakonczeniu jazdy sktadajg sig, tak
jak prawdziwy przedmiot. Balet postuguje si¢ innymi znakami niz jezyk werbalny, ale
mamy takze znaki cze$ciowo ikoniczne rowniez skonwencjonalizowane. Warto podkresli¢,
ze znaki baletowe sg poddawane ciggtemu procesowi tworzenia.

Zdjecie 2. Spigca Krélewna, muzyka: Piotr Czajkowski, choreografia: Jurij Grigorowicz,
Balet Teatru Balszoj

W Spigcej Krélewnie w wariacji kotow nie ma przedmiotu prowokujacego do okre-
slonego zachowania. Arty$ci sami muszg stworzy¢ ikone kota. Poprzez prace nog mamy
dowod konwencji np. degage (zwolnienie jednej nogi z ci¢zaru ciata), pas de chat (skok,
w ktorym mamy zdecydowane otwarcie obu nég), soutes sur les ponintes (skok — wsko-
czenie na pointy), pas de bourree (drobne kroczki, w ktdrych ci¢zar ciata roztozony jest
na prace obu nog), sissonne (lekki podskok), coupe (zwolnienie jednej nogi z cigzaru
ciata), developpe (powolne wyciaganie nogi), arabesques (mamy kilka rodzajow arabe-
sques, niemniej jednak jest to pozycja, gdzie caty ciezar ciala spoczywa na nodze oporne;j,
a druga uniesiona jest do tyhlu, gdzie jedna reka jest wyciagnigta przed siebie, a druga do
tytu, tworzac z nogg jedna lini¢ ciata), attitudes (poza podobna do arabesques, ale z lekko
zgieta uniesiong do tylu noga), glisser (ruch §lizgowy, ptaski przy podtodze) itd. Natomiast
gorna partia ciata skierowana jest na naturalno$¢, ktadac nacisk na gre twarzg, wyrazistosé
gestu oraz ptynnos¢ i lekko$¢ ruchu. Ponadto tancerze pokazujg nam duzg elastycznosé
catego ciala, w tym dolnych konczyn, przekrecen gtow czy kierowania wzroku. W tym
przypadku ikoniczno$¢ jest wiasciwoscig podobienstwa, nie tylko ze wzgledu na kostium.
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W balecie wystepuje element konwencjonalny. Im wigksza jest warto$¢ artystyczna dzieta,
tym wigcej mamy konwencji. Tak naprawde nie ma na $wiecie spektaklu, ktory tylko
nasladuje czy imituje. Proponuje zatem uznaé, ze sztuka baletowa lezy pomigdzy tancem
a pantomima, ktéra przede wszystkim nasladuje.

Poprzez tworzenie znaku albo odwolanie si¢ do konwencji czy umowy partnerskiej
kierowany jest do widza szczegdlny sygnat, ktory nie tylko odbierany jest ze wzgledu
na jego wyrazenie, ale rowniez z uwagi na jego rozpoznang tres¢. Czy jest to tworzenie,
czy po prostu umowa partnerska to przyjmuj¢ za Umberto Eco, ze znak ikoniczny ,,moze
mie¢ nastgpujgce wlasnosci przedmiotu:

a) optyczne (widzialne),
b) ontologiczne (zaktadane),
¢) skonwencjonalizowane”?,

Warto doda¢, ze w przedstawieniu baletowym zawsze odwotujemy si¢ do tresci,
a specyficzne odpowiedniki znaku ikonicznego komunikuja, w zaleznosci od danej sy-
tuacji i kontekstu, r6zne informacje. Ta charakterystyczna ikonicznos$¢ znakow polega
na utrzymywaniu zwigzku podobiefistwa z tym, co maja one przedstawia¢. Sa bodZzcem
w tworzeniu dzieta oraz ,,odniesieniem do rzeczywisto$ci”’, czasem mogg by¢ nawet
symbolem o warto$ci paradygmatycznej. Komunikacjg jest rdwniez sytuacja baletowa,
w ktorej dzieje si¢ interakcja, a okreslone odpowiedniki mozna wykonywac na scenie bez
uzycia stow. Komunikat stowny odnajdziemy w libretcie czy w programie, a niejezykowy
w przedstawieniu, w ktorym odczytujemy m.in. znaki niejezykowe. Ich niezwykta ela-
styczno$¢ powoduje, ze w momencie tworzenia dzieta choreograf moze zastapi¢ jeden
znak innym, ale z tego samego paradygmatu. To wszystko prowadzi do wniosku, Ze teatr
jest ,,zjawiskiem” przedstawiajacym wiele watkow réwnoczesnie.

Spektakl wprowadza widza w $wiat naturalizmu, a nawet abstrakcji. To celowe dziatanie
(komunikat) widz odbiera w cato$ci lub w poszczegolnych jego fragmentach. Jeden element
scenografii (dekoracji, kostiumu, rekwizytu, charakteryzacji) moze trwa¢ nawet przez caty
spektakl np. czarny kostium zkej wrozki Carabosse w Spigcej Krélewnie (choreografia Gior-
gio Madia, premiera: Teatr Wielki w Lodzi 27.05.2006 r.) jest najpierw wizualnym elemen-
tem obrazu scenicznego, a nastgpnie nalezy do zakodowanej symboliki koloréw (w naszej
kulturze kolor czarny przypisywany jest ztym postaciom, walka dobra ze ztem).

Jak podaje Umberto Eco ,,znaki ikoniczne odtwarzaja wprawdzie sktadniki postrzezenia
przedmiotu, ale dopiero po ich wyselekcjonowaniu na podstawie kodéw rozpoznawczych
oraz po ich zaobserwowaniu na podstawie konwencji graficznych”?. Jednakze nalezy
pamigetac, ze w komunikatach takich jak spektakl baletowy sprawe rozwazamy w kate-
goriach przektadu intersemiotycznego.

2 U. Eco, Teoria..., s. 221.
2 U. Eco, Nieobecna struktura, Warszawa 1996, s. 125.
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