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poddane przypadkowosci (aleatoryzm w muzyce, improwizacja jaz-
zowa, malarstwo taszystowskie, filmowa improwizacja na planie 97).
Rola przypadku odbija sie w trzech — w réznym kontekscie nie-
jednakowo waznych — etapach: 1) material i jego wybor, 2) wy-
konanie (performance) i 3) odbior (perception) 9.

* * *

Powyzszy przeglad teoretycznych systemow
i szkét nie ma ambicji dodania nowych my$li do juz zreferowa-
nych, nawet nie na zasadzie przejscia iloSci w jako$é przy prostym
sumowaniu skladnikéw. Zamiar autora bedzie natomiast speiniony,
jesli powiodlo mu sie opracowaé skrocone kompendium — stad
obfite sieganie do oryginalnych tekstéow, co mialo umozliwi¢ po-
szczegblnym teoretykom pelniejsze przedstawienie wlasnych po-
gladéow — ograniczajgc sie do roli cicerone po bujnych rozgatezie-
niach drobnej tylko czgstki estetycznej dzungli.

Aleksander Kwiatkowski

Gest w laboratorium

Sposdb traktowania przez historykdéw teatru
sztuki aktorskiej trafnie okresla Jacek Lipinski w artykule Mimika
i gest jako opowiadanie. Istotnie, w wiekszo$ci prac na ten temat
odnajdujemy elementy narracji, opis, interpretujacy komentarz tea-
troznawey — co tworzy konstrukcje nosnag, na ktérej zwykle zo-
stajg rozpiete nici aktorskiego zywota zlozonego z roél, rél, rol...
PrzyzwyczailiSmy sie juz na tyle do takich aktorskich opowiesci,
ze czesto umyka naszej uwadze fakt, iz mankamentem tego poste-
powania jest ograniczenie sie do rejestracji i proby zrozumienia tyl-
ko zewnetrznych cech fenomenu aktorstwa, co sprawia nieodparte
wrazenie pozostawania obok tego fenomenu, by¢ moze zresztg nie
do uchwycenia. Podejrzeniu temu zdaje si¢ co prawda zaprzeczac
Jan Mukarovsky dzieki swojej analizie aktorstwa Chaplina, ale
mial on do czynienia z utrwalonym i przywolywalnym aktorstwem,
istniejgcym niejako w pelnym ,zapisie”. A wiec z czyms$, czego
historyk teatru nigdy nie ma do swojej dyspozycji, nawet gdy
zalozymy, ze posiada film dokumentujgcy prace aktora. Cechg za-
sadniczg studiéw nad aktorstwem jest przeciez ich niebezposred-

97 Ktora jest przeciwienstwem klasycznej teorii Pudowkina o tzw. Zelaznym
scenariuszu (montaz a priori).

98 Interesujace my$li o nowej twérczosci artystycznej i jej odbiorze prezen-
tuje Susan Sontag w eseju Jedyna kultura i nowa wrazliwos$é (1965).
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nio$¢. Historyk teatru poznaje aktora zawsze ,,z drugiej reki”, musi
korzysta¢ ze wspomnien, recenzji, opisow gry, fotografii... Ma przy
tym do czynienia z relacjg niepeing, z koniecznosci fragmentarycz-
ng. Kazdy typ dokumentu przekazuje wszak tylko czgstke aktorskie-
go wizerunku, ofiarowujgc co najwyzej pojedynczy element lub ze-
staw luznych skladnikéw do wybrakowanej mozaiki, ktoérej nie spo-
séb ulozyé do konca.

Ze wzgledu na rozliczne problemy, jakie rodzi kazdorazowo proéba
opisania sztuki aktorskiej, cenne sg wszystkie, podejmowane na
roznych polach badawczych, prace, ktére moglyby tutaj byé po-
mocne.

Takie nadzieje zdaje sie zrazu budzi¢ ksigzka Paula Bouissaca La
mesure des gestes. Prolégomeénes d la sémiotique gestuelle, wydana
w 1973 r. w Moutonowskiej serii ,,Approaches to Semiotics” i po-
Swiecona poszukiwaniom metody, ktéra moglaby doprowadzi¢ do
wyodrebnienia konstytutywnej jednostki gestycznej. Zanim wszakze
przejdziemy do przeglagdu zawartosSci interesujgcej nas pozycii,
wypadaloby okreslié zespol jej wyjsciowych zalozen. Po pierwsze:
Bouissac rozumie przez gestycznosé sprawno$é ruchowsg calego ciala;
po drugie: nie zalicza gestu do zjawisk paralingwistycznych, ale
przyznajagc mu pelng autonomie, widzi go jako jedno z mozliwych
narzedzi komunikacji; po trzecie: gest ma dla badacza charakter
systemowy, co oznacza ujecie kazdego aktu ekspresji ciala tylko
jako modulacji ogélnego systemu tej ekspresji. Taki wlasnie punkt
wyjscia wyznacza podstawowy cel omawianemu studium: koniecz-
nos¢ wydzielenia elementarnych jednostek gestu. Jest to pierwszy
krok do poznania i opisania jego struktury.

Dazgc do maksymalnego uscislenia podstawowych pojeé¢, Bouissac
odrzuca kryterium semantyczne badan nad gestem i koncentruje
sie na skonstruowaniu formalnego modelu wypowiedzi gestycznej.
Takie ujecie umozliwia $cisle powigzanie teorii z eksperymentem,
z laboratoryjnymi badaniami gestu, jakie postuluje. Przy czym
przedmiotem badan nie staje sie gest ,,w ogoéle”, ale akrobatyka.
Wiele przyczyn zltozylo sie na taki wlasnie wybor. Wymienmy kilka
z nich: wyrazisto$é i ,,czystos¢” akrobatycznego ruchu, jego pe-
wien ,nadmiar”, autonomiczno$é, szczegdlnie wyeksponowana po-
zycja w spektaklu cyrkowym, cho¢ zarazem wzgledna izolacja
w strukturze tego spektaklu. A takze zapewne fakt, iZ mamy tu do
czynienia z pewngs ,,idealizacjg” obiektu badawczego, ze swoistym
,,obnazeniem” ruchu ciala do technicznego nieomal schematu, ktory
tatwiej podda sie procesowi uabstrakcyjnienia niz zwykly ,,potocz-
ny” gest, odbierany przede wszystkim substancjalnie; w $cistym
zwigzku z osobg wykonawcy i sytuacja. Pragngc wiec wyeliminowac¢
natretng substancjalnosé gestu, ,,odciele$ni¢” go, ujawnié jego pod-
stawowe struktury formalne, Bouissac rezygnuje z najczesciej stoso-
wanych sposoboéw postepowania: opisu gestu (deskrypcji) i jego
symbclicznej notacji (transkrypecji). Po wszechstronnej i bardzo in-
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teresujgco prowadzonej weryfikacji tych dwoch metod badacz do-
chodzi do wniosku, ze ani w przypadku opisu, ani notacji symbolicz~
nej nie mozna wyodrebni¢ elementarnej jednostki gestycznej. Des-
krypcja bowiem eksponuje w znacznym stopniu osobe deskryptora,
zalezac od jego wiedzy o ciele ludzkim, znajomos$ci mechanizmow
ruchowych (tak w teorii, jak w praktyce), od stosunku do przed-
miotu opisu, przeznaczenia tego opisu, wreszcie od mozliwosci sty-
listycznych i dyspozycji psychicznych deskryptora. Z kolei trans-
krypcje kodujag — czesto w sposéb niezwykle skomplikowany, przy
pomocy kombinacji symboli literowych, eyfrowych, ideograméw —
jednostki narracyjne pierwotnego opisu. I wilasnie jawny lub ukry-
ty, lecz zawsze opisowy charakter obu metod uniemozliwia wyjscie
poza narracje odpowiadajgcg obserwowanym sekwencjom rucho-
wym, ustatycznia ciato ludzkie i nie daje zadnych mozliwosci uchwy-
cenia formalnych wyznacznikéw ruchu w czasie jego trwania.
Nowe perspektywy dla badan gestu otworzyly dopiero — zdaniem
Bouissaca — do$wiadczenia zapoczgtkowane na przelomie XIX
1 XX w. przez E. Muybridge’a, stynnego fotografa amerykanskiego
i konstruktora zoopraxiskopu, oraz E. Mareya, profesora College
de France, wykorzystujgcego do swych obserwacji ruchu chronofo-
tografie, a takze péZniejsze, podejmowane juz w latach dwudzie-
stych na jednym z uniwersytetéw amerykanskich, prace N. Ose-
retzky’ego nad wyznacznikami normalnosci i patologii ruchu.
Wszystkie te doswiadczenia opieraly sie na obserwacjach czynio-
nych przy pomocy roéznorodnej aparatury pomiarowej, a nastepnie
na przetwarzaniu wynikéw tej obserwacji oraz poddawaniu ich —
w mniejszym lub wiekszym stopniu — formalizacji, dzieki czemu
wyzwalano stopniowo zapis ruchu z wiezéw wizualnego odbioru
(diagramy Muybridge’a, ,fotogramy geometryczne” Mareya, moto-
grafia Oseretzky’ego).

Dos$wiadczenia te, stanowigce wedlug Bouissaca protohistorie se-
miotyki gestu, umozliwily realizacje kolejnego etapu badan, zapre-
zentowanych w czwartej (i zasadniczej) czeSci omawianego studium.
Jest to koncepcja — volume gestuel, objetosci gestycznej, jednostki
miary gestu. Bouissac proponuje konstrukecje laboratorium, w kté-
rym mozna by przeprowadzaé automatyczne pomiary ruchu przy
zalozeniu, iz rodzaj tego ruchu i jego znaczenie sg nieistotne. Jak
sie zdaje, rozwiazanie to podsunely mu badania fizyki czgstek ele-
mentarnych, bowiem laboratorium uczonego dziala na podobnych
zasadach co komora iskrowa lub pecherzykowa. Jest to rownoleglo-
Scian (paralelepiped), bedgcy jakby ,klatkg gestyczng”, w ktorej
zawiera sie cala hipotetyczna przestrzen gestu. Przestrzen ta, toz-
sama z przestrzenig réwnoleglo$cianu, zostaje podzielona na pewng
liczbe sze$cianéw, a odpowiednio trzy pary Scian bocznych — na
kwadraty. Jedna $ciana z kazdej pary ma Zrédla $wiatla umieszczo-
ne we wszystkich kwadratach. Zatem w kazdym sze$cianie tej prze-
strzeni bedg sie w kazdej chwili przecinaly trzy wigzki Swietlne,
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pochodzgce z trzech zrodetl Swiatla (Bouissac sugeruje tu uzycie
laseréw).

Odpowiednio trzy detektory umieszczone poza réwnoleglo$cianem
odbiorg wszelkie zakldécenia tego 9$wiatla. W tej sytuacji, gdy
w przestrzeni réwnoleglo$cianu ulokujemy obiekt w ruchu, w sze-
regu szeScianoéw zastoniete zostanie $wiatlo. Stang sie nieprzezro-
czyste, ,,zajete”, co zostanie odebrane i zarejestrowane przez de-
tektory. Taki nieprzezroczysty, ,,zajety” pojedynczy szeScian — wy-
znaczy objetosé elementarnej czgstki gestu. Bouissac nazywa ja
gestemem. Gestem bedzie wiec $ladem ruchu ciala w przestrzeni,
a informacje o nim przyniesie nam stan jednostki objetoSciowe]
(sze$cianu): albo bedzie ,,zajeta”, albo przezroczysta.

Z kolei Bouissac proponuje wykonanie rzutu ,,zajetych” jednostek
przestrzennych na powierzchnie dwuwymiarowag i stworzenie tzw.
matrycy rejestrowania, z ktérej bedg przekazywane przez aparature
na karty perforowane. Kazda karta powinna zawiera¢ jeden volume
gestuel w calosci jego przebiegu. Dzieki takiej operacji autor spo-
dziewa sie uzyska¢ wyodrebnione dynamiczne kontinuum w jed-
nostkach dyskretnych i na tym ,,tekscie” pragnie uchwyci¢ zespoly
syntagmatyczne gestu. Nastepnie, rezygnujac z inwentaryzacji ge-
stemoéw, dgzy do ustalenia metodg hipotetyczno-dedukecyjng podsta-
wowych regul sktadniowych sekwencji gestycznej. Zakladajac wiec,
ze kazde dynamiczne zachowanie ciala sklada sie z szeregu obje-
tosci (volumes) roznigeych sie — na tym poziomie — czasem trwa-
nia i pracg w nie wlozong, uznaje czas i prace za cechy dystynk-
tywne ruchu. Traktujgc natomiast kazdy ruch jako uklad typu:
,rownowaga — zachwianie réwnowagi — powrdt do réwnowagi’”,
tworzy zapis podstawowej sekwencji gestycznej:

— ()= (L 13) =~ (19—

W zapisie tym: — znaczy pauza, t; — to pozycja wyjSciowa, ty —
poczatek zachwiania rownowagi, — jest znakiem podporzadkowania,
t; — to koniec zachwiania réwnowagi, a t; — symbolizuje pozycje
ostateczng. Artykulacja skladniowa tej sekwencji miesci sie miedzy
t; a t; i moze mie¢ rozne aktualizacje wykonawcze. Role regul gra-
matycznych pelnig tu uwarunkowania biologiczne i kulturowe. Ro-
zwijajac dalej swéj wywodd, buduje Bouissac — teraz juz na pozio-
mie struktur frazowych — diagramy drzewiaste, ktére tworzg uni-
wersalny model sekwencji ztozonej, dajacy sie zastosowaé do kazde-
go dynamicznego zachowania ciata.

Swojg propozycje Bouissac koronuje okresleniem sposobu rejestracji
i odczytania sensu zachowania ciala. Wyodrebnia zesp6t konstytuant
znaczeniowych (plan signifiant), takich jak sekwencja akrobatyczna
sensu stricto, kostium, kontekst lingwistyczny, zachowanie spolecz-
ne i akompaniament dzwiekowy oraz zespét elementéw znaku (plan
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signifié), na ktory. skiada sie niecigglo$é¢  biologiczna pozytywna.
wyzszos$¢é biologiczna, normalno$é biologiczna, nizszoé¢ biologiczna
i niecigglo$¢ biologiczna negatywna. Relacje miedzy tymi dwoma
planami okres$lajg pozycje kazdego numeru akrobatycznego na czte-
rech mozliwych osiach: substytucji lub przyleglosci, cigglosci albo
niecigglosci, arbitralnosci lub niearbitralnosci oraz jednoznacznos$ci
albo niejednoznacznos$ci. I tak np. wykonana przez akrobate sek-
wencja bedzie w planie znaku no$nikiem wyzszoSci biologicznej
wykonawcy, a w planie znaczenia znajdzie sie na osi przyleglosci.
Natomiast w przypadku klowna powtarzajgcego ,,na opak” te samg
sekwencje bedzie ona posiada¢ znak biologicznej nizszosci. Kostium
akrobaty, jasny i btyszczacy, pudkre$lajacy rysunek muskuléow
i urode ciata, w planie znaku bedzie no$nikiem nieciggtosci biolo-
gicznej pozytywnej. Niezgrabny, jakby kokonowaty kostium klow-
na, odwola sie do niecigglosci biologicznej negatywnej. Podobnie
.zapowiedZ numeru akrobatycznego typu ,najsilniejszy czlowiek
Swiata” czy ,,czlowiek z brgzu” mie¢ bedzie znamie wyzszoSci bio-
logicznej, przy czym w tym ostatnim wypadku konstytuants zna-
czeniowy stanie sie dodatkowo pelny makijaz cialta. W ten spo-
sob caty kontekst zachowania akrobatycznego w ramach struktury
spektaklu cyrkowego kazdorazowo aktualizowaltby zaproponowane
przez Bouissaca modele dziatalnosci ruchowej.

Przedstawiong tu skrétowo metode pragnie Bouissac traktowaé ja-
ko wynik wielowiekowych poszukiwan najdoskonalszych sposobow
rejestracji i analizy gestu. Przywolanie w dwoch pierwszych cze-
Sciach prac ,,zapisywaczy” - amatoréw, fachowcéw - akrobatéw i nau-
kowecow réznych specjalno$ci, zajmujgcych sie ta problematyks,
tworzy sugestywny krag rozleglej tradycji badawczej. Sposréd tego
kregu autor wybiera okreslony zespdl badan (firmowany nazwi-
skami Muybridge’a, Mareya i Oseretzky’ego), traktujac swe stu-
dium jako ich bezposrednie przedluzenie, chociaz takze jako synteze
wezeéniejszych, historycznych juz do$wiadczen. Dzieki temu wlasna
propozycja Bouissaca zostala umiejetnie zlokalizowana na przecieciu
roznoimiennych tendencji i sposobéw traktowania gestycznosci, co
stanowi¢ moze dodatkowsg argumentacje na rzecz faktu, iz nie jest
ona tylko prostym przeniesieniem metodologii nauk S$cistych na
grunt myS$lenia kategoriami humanistyki. Zasadniczo wiec akceptu-
jac stwierdzenie Bouissaca, ze jego sposéb wyodrebnienia gestemu
nie jest efektem mechanicznych transplantacji obcych metod poste-
powania, i przyznajac, ze propozycja ta moglaby stwarzaé¢ pewne
szanse dla semiotyki gestu, a zarazem odrzucajgc (troche na zapas)
uprzedzenia, jakie w humaniscie moze wywolywaé zlozona wprost
deklaracja, iz tylko matematyzacja nauki decyduje o jej postepie,
dajmy wyraz watpliwosciom, budzgcym sie podczas pierwszej przy-
miarki metody do takiego przedmiotu badan, jak gest teatralny.
Zastanawiajgce jest juz na wstepnym etapie lektury La mesure
des gestes zastrzezenie, ze przedmiotem uwagi autora okaze sie
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gestyczno$¢, rozumiana jako sprawnos¢ ruchowa ciala w przestrze-
ni, tj. zmienny stosunek tego ciala do przestrzeni, w jakiej sie po-
rusza. Takie okre§lenie problematyki badawczej wynika z jednej
strony z pojmowania gestu wylacznie jako ruchu ciala (odrzucona
zostaje mimika jako ekspresja twarzy, ktéorg badacz sie nie zaj-
muje), z drugiej zas wigze sie z wybrang egzemplifikacja, z akroba-
tyksg, dla ktérej ta klasa ruchow jest podstawowa. Tymeczasem
w teatrze hierarchia gestyczna uklada sie zgola inaczej. Po pierw-
sze, nie jest ona sprawg niezmienng, ustalong raz na zawsze, gdyz
w zaleznos$ci od réznych typéw dramatu i teatru preferuje sie eks-
presje réznych sfer ciala. Tak na przyklad dla komedii dell’arte
charakterystyczne bedzie spostrzezenie wyciggnigte przez Charlesa
Dullin z jego badan nad tym teatrem i ujete w celng formute:
konsekwencjg wlozenia maski staje sie uczynnienie miesni brzucha.
Z kolei w teatrze psychologicznym eksponuje sie ekspresje twarzy
i cala game drobnych gestow, wlasciwie chyba niemierzalnych w la-
boratorium Bouissaca. Po drugie, zespoly ,,przestrzennych” ruchow
ciala, na co wskazywal stusznie Mukafovsky, mogg funkcjonowaé
w spektaklu na podwoédjnej zasadzie: jako akty ekspresji pewnych
stanéw psychicznych (np. rozliczne omdlenia, padanie na kolana -
przed teatralnymi okrutnikami, miotanie sie na scenie cnotliwych
bohaterek dram romantycznych $wiadczyé miaty dowodnie o ich
gwaltownych, a dramatycznych przezyciach) oraz jako zmiana po-
lozenia ciala aktora w przestrzeni scenicznej. Zatem ta sfera ru-
chéw ma w teatrze podwoéjny aspekt: techniczno-funkejonalny i zna-
czeniowy. Czyli aktor, by zagraé¢, musi najpierw w ogble wejsé na
scene i umiesci¢ sie na niej odpowiednio, ale ten ruch jest juz
ruchem znaczacym. Jak sie zatem wydaje, istotng sprawg bedzie tu
fakt, iz gest teatralny — przy prostocie i zwyczajnosci swojej tech-
niki (zaznaczmy lojalnie, ze w szeregu przypadkéw moze to by¢
pozorna prostota) — pozostaje skomplikowany pod wzgledem se-
mantycznym. Natomiast gest akrobatyczny — bedgc trudny tech-
nicznie — zadowala sie elementarnym zakresem przywolywanych
znaczen, co wida¢é wyraznie w zaproponowanych przez Bouissaca
zespolach konstytuant znaczeniowych.

Mimo tych zastrzezen sadzi¢ jednak nalezy, ze uprzednie pomiary
wszelkich mozliwych ,,przestrzennych” ruchéw, ich ,,stownik” i re-
guty skladniowe sformulowane na podstawie zaproponowanej me-
tody moglyby, po pewnej modyfikacji, mie¢ zastosowanie dla tea-
troznawcow, ktérzy przeciez niejednokrotnie ubolewali nad tym,
iz gestyczno$é, 6w ,,uniwersalny jezyk ludzkosci”, nie ma dotych-
czas ani gramatyki, ani swego slownika. Mozna by nawet przy-
puszcza¢, ze matematyczne podejécie do rejestrowalnych w labora-
torium Bouissaca sfer ruchowych ciata zblizyloby (przynajmniej
w omawianym zakresie ruch6éw) tak modny ostatnio zapis spektaklu
do idealu obiektywnosci. Ale w tym miejscu powstaje kolejna wat-
pliwosé. Ot6z obiektywnosé nie wydaje sie w tzw. zapisie spektaklu
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sprawg wylgcznie dodatnig i powinna — jak sadze — istnie¢ co
najwyzej jako uzupelnienie celowo nieobiektywnej rejestracji przed-
stawienia. Jedynie bowiem subiektywizm, skrajna manifestacja wla-
snego stosunku widza do spektaklu, zapewnia dzielu teatralnemu
przetrwanie, pozostajac dokumentem nie tylko artystycznych do-
konan teatru, ale $wiadczac przede wszystkim o tzw. wspétkreacji
odbiorcy, a tym samym o zywotnosci spektaklu. Nie bez powodu
najlepszym ,,zapisem” Apocalypsis Grotowskiego jest, jakze nie-
obiektywna, relacja Konstantego Puzyny.

Czy zatem propozycja Bouissaca moze zmienié cokolwiek w warun-
kach i metodach rejestracji sztuki aktorskiej? Na razie ciggle nie.
A w przysztosSci, na dalszym etapie swego rozwoju? Trudno odpo-
wiedzie¢ na pewno. W kazdym razie obecna ,,chalupnicza” i za-
wodna metoda opisu aktora, jaka wecigz stosujemy, i opowiadanie
o jego kunszcie montowane z calego arsenatu cudzych wypowiedzi
sag nadal jedyne i niezastgpione. Roéznigc sie, rzecz jasna, w po-
szczegblnych wykonaniach, pozostajg mimo wszystko $wiadectwem
bezradnosci odbiorcy wobec sztuki teatru. Ale mogg byé takze
czym$ jeszcze, $wiadectwem specyficznej roli widza teatralnego.
Roli, ktéra nie pozwala widocznie na pelne i doskonale ,,zobiekty-
zowane” istnienie dziela teatralnego, lecz co najwyzej na jego frag-
mentaryczny i1 ztudny byt w arcysubiektywnej, wybidrczej i nie-
pewnej pamieci widza, na okaleczony i nieprawdziwy obraz spekta-
klu w szeregu dokumentéw teatralnych. I wydaje sie, ze caltkowita
i triumfujgca egzystencja dzieta scenicznego nigdy wlasciwie nie da
sie ujarzmi¢ w ciasnych ramach badawczego laboratorium. Chyba
ze laboratorium przeobrazi sie w zywy teatr, ukazujgcy sztuke
w tak nieuchwytnej i ulotnej fazie jej trwania. Ale woéwczas mu-
sialoby dziala¢ na zasadzie teatru w teatrze, przetwarzajac nauke
w dzielo sztuki.

Dobrochna Ratajczak

Zaproszeni do tematu

Jerzy Swiech: Okupacija a stereotypy. Studium z dzie-
jow poezji konmspiracyjnej 1939—1945. Lublin 1977
Wyd. Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, ss. 181.

Niestychanie obfita tworczo$¢ konspiracyjna
byla wielokrotnie przedmiotem opisow badawczych i krytycznych,
niemniej bardzo rzadko — opiséw w pelni zobiektywizowanych,
tzn. wolnych od emocjonalnych ,,dookreslen” i aksjologii. Zresztg
taki stan rzeczy nie powinien dziwi¢. Niewiele jest przeciez w na-



