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Dance is the  hidden
language of the soul, of the
body

Martha Graham

1. Wstep

Filozofowie 1 kognitywisci od lat zajmuja si¢ tematyka szeroko traktowanej
metafory rozumianej jako sposdb pojmowania w kategoriach jezykowych wyrazen,
schematow myslenia na temat tego, co jest ogdlne 1 abstrakcyjne, mniej znane i
nierozumiane za pomocg tego, co jest jednostkowe i konkretne, lepiej juz znane i
rozumiane (Gibbs, 1994; Johnson, 1987, 2002; Kovecses, 2002; Lakoff i Johnson, 1980,
1999). Metaforyczne schematy jezyka, myslenia 1 dzialania towarzyszg nam na co dzien,
formutujac 1 wyrazajac nasze abstrakcyjne i konkretne mysli, wypowiedzi, literackie
teksty, ale takze naukowe pojecia i definicje, jak réwniez sposoby nazywania rzeczy i
zjawisk otaczajgcego §wiata. Wspotuczestnicza one w konkretnych zachowaniach takich
jak mimowolne gesty, ale réwniez przy czynnosciach zaplanowanych. Cho¢ w ostatnich
latach zaproponowano wiele nowych spojrzen na Konceptualng Teorie¢ Metafory
(Conceptual Metaphor Theory) zaproponowang przez George'a Lakoffa i Marka Johnsona
(Gibbs, 1994; Grady, 1997; Johnson, 2007; Kovecses, 2010; Stampoulidis, Bolognesi i
Zlatev 2019), to dalej wzbudza ona zainteresowanie badawcze. Metafora konceptualna
bazuje na doswiadczeniach cielesnych 1 percepcyjnych cztowieka, zwigzanych z
wielozmystowym 1 kinestetycznym doswiadczeniem ludzkiego organizmu w stosunku do

jego otoczenia (Hampe, 2017; Lakoff i Johnson, 1980).

Taniec jako jedna z najstarszych 1 najbardziej uniwersalnych form wyrazu
artystycznego (Turska, 1983), stanowi interesujace pole do badania metafory
konceptualnej, nazwanej w rozprawie ,,ucielesniong”. W poréwnaniu do innych rodzajow
sztuki, takich jak malarstwo, teatr czy film — w tancu motoryczno$¢ jest celem samym w
sobie 1 gldéwnym elementem ekspresji artystycznej. Ciatlo w tancu traktowane jest jako
interpretator oraz nos$nik znaczen. Poprzez cialo tancerz odbiera i rozpoznaje ruchowo
bodzce z otoczenia. Robi to zarowno w formie codziennego, zwyktego kinestetycznego

doswiadczania $wiata, jak 1 wilasciwej dla praktyki tanca, na zasadzie wskazoéwek



choreografa czy reakcji ruchowych innych tancerzy. Ciato tancerza ,,przechowuje”
znaczenia, ktore pochodza (i mieszaja si¢ w ruchowym artystycznym wykonaniu) z jego
wiedzy deklaratywnej, proceduralnej (Ryle, 1949), a takze cielesnej, nazywanej przez
Anye Peterson Royce (2014) ,,madro$cig cielesng”. Znaczenia te s3 wyrazane poprzez
ruchy i gesty ciata, odnoszac si¢ do emocji, mysli czy idei. Zatem ciato tancerza bierze
udzial w aktach nadawania sensu. Taniec jest rowniez sztukg performatywna (Berleant,
1970; Preston-Dunlop i1 Sanchez-Colberg, 2002;), w ktorej ucielesnione metafory sa
srodkiem komunikacji zarbwno w procesie uczenia si¢ i tworzenia tanca, jak i podczas

jego wykonania.

Potaczenie w  pracy doktorskiej zagadnienia tanca z  koncepcjami
filozoficzno-kognitywistycznymi uzasadnione jest kilkoma powodami. Przede wszystkim,
praktyka tanca to szereg artystycznych dziatan, ktore koncentrujg si¢ na ciele bedacym w
ruchu. To wiasnie tancerz w znacznym stopniu wptywa na procesy poznawcze dotyczace
postrzegania $wiata, co uzasadniaja rozwazania fenomenologéw ciata (Merleau-Ponty,
2001) oraz przedstawicieli teorii poznania ucielesnionego (Clark i Chalmers, 2008;
Gallagher, 2005; Shapiro, 2011; Wilson, 2002) czy enaktywizmu (Noé&, 2004). Warto
roOwniez zaznaczyC, ze taniec, a szczegOlnie rdézne praktyki improwizacji, celowo
podejmuje kwestie zwigzane z poznaniem. Obserwujac rdézne techniki tanecznej
improwizacji (np. kontakt improwizacja czy Gaga), mozna zauwazy¢, ze skupia si¢ ona
gléwnie na cielesnej eksploracji mozliwosci percepcyjnych tancerza. Istotny jest rowniez
fakt, iz potencjat badawczy tanca nadal jest niedostatecznie wykorzystywany przez

naukowcoOw.

W niniejszej pracy zaproponowano analize¢ funkcjonowania ucielesnionych metafor
konceptualnych w praktyce tanca, w oparciu o koncepcje filozoficzno-kognitywistyczne.
Taniec traktowany jest tutaj jako pewne artystyczne praktyki tworzenia i nauczania,
bazujace na wykorzystaniu $wiadomosci ciata i ruchu, ktére maja wymiar zaréwno
praktyczny, jak 1 dyskursywny. Taniec stanowi zatem w rozprawie pewnego rodzaju
narze¢dzie eksplanacyjno-badawcze, soczewke, przez pryzmat ktérej wyjasnia¢ mozna
rézne mechanizmy poznawcze czlowieka. Rozwazania skupione zostalty w szczegdlnos$ci
na roli ciala i percepcji w tworzeniu i interpretacji metaforycznych znaczen ruchow i
gestow w tancu, a takze roli metafor w kreowaniu, uczeniu si¢ 1 wykonywaniu tanca. Ten

to w poszczegdlnych artykutach ujmowany jest zarowno ogoélnie, jak i1 szczegotowo, co



pozwala na ukazanie wszechstronno$ci zastosowania analiz. W ogdélnym ujeciu taniec
traktowany jest w niniejszej pracy jako cielesna, artystyczna praktyka o charakterze
estetyczno-znaczeniowym. Cho¢ wiekszo$¢ podstawowych definicji tanca zwraca uwage
na jego synchronizacj¢ z muzyka, w pracy tej element ten zostal $wiadomie pominigty,
skupiajac si¢ na ruchu samym w sobie. W tym miejscu nasuwaé si¢ moze pytanie, czym
zatem rozni si¢ zwykly ruch ciata, od ruchu tanecznego? Ten drugi ma charakter
artystyczny, wyrdznia si¢ bowiem dwoma kluczowymi warstwami: estetyczng oraz
znaczeniow3. W rozprawie szczegdlng uwage zwrdcono na nastgpujace rodzaje praktyk
tanecznych: improwizacje, jezyk ruchu Gaga oraz taniec wspotczesny. Improwizacja
taneczna jest spontanicznym wykonywaniem ruchu bez odtwarzania konkretnych fraz
tanecznych. Jej szczegdlnym rodzajem jest jezyk ruchu Gaga zaproponowany przez
choreografa Ohada Naharina. Praktyka Gaga bazuje na specyficznych, metaforycznych
instrukcjach, ktore maja prowadzi¢ tancerza do przelamywania granic jego schematéw
ruchowych. Taniec wspdlczesny natomiast odchodzi od sztywnych ram tanca klasycznego,
skupiajac si¢ na ekspresji. Ma on wysoce narracyjny charakter. Ze wzgledu na nastawienie
tych praktyk tanecznych na poznawczy charakter tanca oraz uzycie zaawansowanych
mechanizméw wyobrazeniowych, w tym kreatywnoS$ci rozproszonej (Kirsh, 2011) czy
ideokinezy (Todd, 1972), stanowia one dobry obiekt badawczy w kontekscie

funkcjonowanie metafory uciele$nionej w tancu.

Za tlo teoretyczne pracy przyjeto gldwnie paradygmaty kognitywistyczne: poznania
ucielesnionego (Gallagher, 2005, Lakoff 1 Johnson, 1980), enaktywizmu (O’Regan 1 Noé
2001; Noé 2004), poznania usytuowanego (Kirsh, 2009) oraz -elementy
fenomenologicznych opisow ciata (Husserl, 1974, 1982; Merleau-Ponty, 1999, 2001) oraz
analiz semiotycznych (Peirce, 1991). Pomimo wielu rozwini¢¢ Teorii Metafory
Konceptualnej (np. ze strony semiotyki kognitywnej) zdecydowano w duzej mierze oprzec
o jej klasyczne brzmienie z dwoch powodow: po pierwsze, ujecie to glgboko osadzone jest
w paradygmacie poznania uciele$nionego, ktore stanowi kluczowa bazg¢ dla analiz tanca;
po drugie celem pracy bylo wykorzystanie tej teorii do skonsolidowania jej réznych
aspektow: jezykowego, mentalnego 1 cielesnego prowadzacych do nowego sposobu
wykorzystania metafory w badaniach tanca. W rozprawie korzystano roéwniez z siatki
pojeciowej pochodzacej z choreologii, a w szczegdlno$ci z wytycznych analizy ruchu
Rudolfa Labana (ang. Laban Movement Analysis) oraz rozwazan Jo Butterworth (2009,

2012) na temat procesOw tworzenia tanca oraz jej semiotyki. Polgczono rowniez



opracowania koncepcyjno-teoretyczne z wlasnymi, praktycznymi do§wiadczeniami autorki
tej rozprawy jako tancerki i choreografki. Siggniecie do obydwu zrodet wiedzy pozwala na

wszechstronne uchwycenie bogactwa i ztozonosci metafor ucielesnionych w tancu.

Prezentowana rozprawa doktorska pod tytutem ,,Metafora ucielesniona w praktyce
tanca. Perspektywa filozoficzno-kognitywistyczna” ma charakter interdyscyplinarny, taczy
bowiem perspektywe filozoficzng, kognitywistyczng, psychologiczng oraz j¢zykoznawcza.
Ze wzgledu na specyfike zagadnienia szeroko pojetej metafory uciele$nionej oraz
przedmiotu eksplanacyjno-badawczego, jakim jest praktyka tanca, interdyscyplinarne
ujecie tematu wydaje si¢ konieczne dla ukazania jego wieloaspektowosci. Biorgc pod
uwage somatyczne podtoze funkcjonowania metafory uciele$nionej w tafcu, analiza
problemu wykorzystujaca wspomniane dyscypliny naukowe (a w szczeg6lnosci koncepcje
i teorie takie jak: fenomenologia, teoria poznania ucielesnionego, jezykoznawstwo
kognitywne) jest niezbedna do odpowiedniego ujecia tematu pracy. Integracja réznych
perspektyw daje dwie korzysci. Badania nad funkcjonowaniem rozmaitych aspektow
metafor ucielesnionych w praktyce tanecznej dostarczaja wielu interesujacych wynikow
zaréwno dla filozofow umystu i kognitywistéw, jak i choreograféow, instruktorow tanca
oraz tancerzy. Co prawda tematyka nowych technologii nie zostata podjeta w niniejszej
pracy, niemniej jednak wzajemne korzysci plynace z badan nad tancem oraz filozoficznych
1 kognitywistycznych analiz prowadza do wniosku, Ze rozprawa sytuuje si¢ na styku nurtu
art and science, gdzie, jak zauwaza Ryszard Kluszczynski, (2011) nauka jest dla sztuki, a
sztuka dla nauki. Interdyscyplinarne podejscie prezentowane w niniejszej pracy dobrze

obrazuje mys$l Gillesa Deleuze’a i Felixa Guattari, ktorg przywotuje Sandra Frydrysiak:

Filozofia potrzebuje nie-filozofii, ktéra jg obejmie, potrzebuje rozumienia
niefilozoficznego, tak jak nauka potrzebuje nie-nauki, a sztuka nie-sztuki. Nie
potrzebuja one ich jako poczatku ani jako ostatecznego celu, w ktérym musza
znikna¢ poprzez urzeczywistnienie si¢, ale potrzebuja ich w kazdej chwili

swego stawania si¢ lub swego rozwoju (cyt. za: Frydrysiak, 2017:20).

Nadrzednym celem rozprawy doktorskiej jest stworzenie skonsolidowanego ujecia
metaforycznosci ucielesnionej w praktyce tanca od strony:
1. jezykowej (syntaktycznej, semantycznej 1 pragmatyczne;j)
2. mentalnej (W znaczeniu poznawczym, konceptualnym)

3. cielesnej (w znaczeniu fizycznym, a doktadniej ruchowym i gesturalnym)



oraz ukazanie, ze teoretyczne i praktyczne analizy metafor uciele$nionych mozna
zastosowa¢ do opisu zjawisk mentalnych 1 motorycznych (gestu i ruchu tanecznego)
majacych miejsce podczas praktyki tanca, zwlaszcza jego nauki, projektowania i
wykonania.

Praca sktada si¢ z pigciu powiagzanych ze sobg tematycznie artykutow i jest efektem
projektu badawczego przeprowadzonego w ramach grantu Narodowego Centrum Nauki
Preludium 17 pt. ,Rola metafor ucielesnionych w rozwigzywaniu problemow

choreograficznych w tancu” nr 2019/33/N/HS1/02484:

1. Zargbska, P. (2019). Metaforycznos$¢ instrukcji choreografa. Studia Choreologica,

vol. XX, s. 99-118. Poznan: Polskie Forum Choreologiczne.

2. Zargbska, P. (2022). Jezyk ruchu Gaga jako wyraz ukrytej dynamiki emocji.
Roczniki Filozoficzne, 70 (3), s. 85-107. DOI: https://doi.org/10.18290/rf22703.4.

3. Zargbska, P. (2019). Thinking with Images in Dance Practice. Kultura i Historia,
36 (2/2019). s. 66—84. Lublin: UMCS.

4. Zargbska, P. (2021). How Do Dancers Solve Their Choreographic Improvisational
Problems? Avant, Vol. XII, No. 2, s. 1-18. DOI: 10.26913/avant.2021.02.03.

5. Zargbska, P. (w druku). Semiotyka gestu metaforycznego w tancu. Argument:

Biannual Philosophical Journal (2023, vol. 13/1).

1.1 Zarys problematyki artykutow

W kazdym 2z powyzszych artykutow poruszono problematyke metafory
ucielesnionej w praktyce tanecznej, integrujac trzy perspektywy: jezykowa, mentalng 1
cielesng, ktadac w poszczegdlnych tekstach rdzny nacisk na kazda z nich. Pierwsze dwa
artykuty skupiajg si¢ gléwnie na jezykowej (pojeciowej) cze$ci rozwazan na temat
metafory ucielesnionej w praktyce tanca. W efekcie uzyskany zostal obraz tego, w jaki
sposob metaforyczno$s¢ w komunikacji choreografow funkcjonuje na poziomie jezykowym
1 mentalnym oraz w jaki sposob metaforycznos¢ jezyka w tancu mozna wyjasni¢ za

pomocg filozoficznych oraz je¢zykoznawczych koncepcji. Kolejne dwa artykuty podejmuja



analizy dotyczace mentalnych aspektow funkcjonowania metafory w tancu. W rezultacie
przedstawiono, w jaki sposéb metaforyczno$¢ zachodzi na poziomie procesOw
poznawczych oraz ukazano ich wptyw na rozwigzywanie probleméw choreograficznych.
Ostatni artykut stanowi podsumowanie refleksji zawartych w czterech poprzednich
tekstach, wprowadzajac autorska propozycje gestu metaforycznego oraz modelu
komunikacji w tancu, rozpatrujagc pod katem semiotycznym ucielesnienie metafor
gestykularnych na przyktadach z wybranych dziet tanecznych. W wyniku przedstawionych
refleksji na temat semiotycznej natury ruchu i gestu uzyskano uniwersalng siatke

pojeciowa, ktora ma swoje zastosowanie w analizach tanca.

2. Metafory ucielesnione w praktyce tanca — podsumowanie artykuléw

2.1 Podsumowanie Artykutu 1

Pierwszy artykut pt. ,,Metaforycznos¢ instrukcji choreografa” stanowi czes$¢
rozprawy doktorskiej zwigzanej z jezykowym (konceptualnym) ujeciem metafory
ucielesnionej w tancu. W oparciu o teoretyczne podstawy paradygmatu poznania
ucielesnionego (Gallagher 2005), analizowana jest teoria metafory konceptualnej (Lakoff 1
Johnson, 1980) w procesie tworzenia instrukcji choreograficznej. Przedstawiony w tekscie
model amalgamatu ruchowego (Zargbska, 2019), ktory powstal w oparciu o teori¢
przestrzeni mentalnych i integracji pojeciowej (Fauconnier i Turner 1998, 2001, 2002) oraz
teori¢ metafor konceptualnych Lakoffa 1 Johnsona stanowi propozycje wyjasnienia
struktury mys$lenia metaforycznego w tancu. Zaproponowana koncepcja ,,dodatkowe;j
przestrzeni konceptualnej” wyjasnia, w jaki sposob przedstawi¢ mozna strukturg
poznawcza dekodowania metaforycznych instrukcji choreograficznych za pomoca
wylaniania z nich cech dystynktywnych i odzwierciedlania ich w ruchu. Teoria przestrzeni
mentalnych moéwi o istnieniu pewnych ztozonych struktur w umysle, ktore manifestowane
sa w jezyku (Libura, 2010:14). Wedlug teorii konceptualnej integracji (inaczej —
amalgamatéw pojeciowych) dochodzi do pewnego ,,stopienia si¢” przestrzeni mentalnych
zawierajacych konceptualizacje konkretnych pojeé, prowadzac do nowego, emergentnego
znaczenia (Fauconnier i Turner, 2002). W modelu amalgamatu ruchowego zaproponowano

dotaczenie struktury ,,dodatkowej przestrzeni konceptualnej”, w ktorej zawarto wszelkie

10



cechy, skojarzenia, idee wytaniajace si¢ z rozumienia jezyka metaforycznego. W ten
sposob ukazano, w jaki sposob tancerz dekoduje metaforyczng instrukcje, wybierajac
istotne dla niego elementy metaforycznej interpretacji, ktore odwzorowywane sg w

jakosciach ruchu tanecznego.

2.2 Podsumowanie Artykutu 2

Drugi artykut pt. ,,JJezyk ruchu Gaga jako wyraz ukrytej dynamiki emocji” porusza
specyficzny aspekt metafor ucielesnionych, jakim jest rozumienie emocji w praktyce tanca.
Na podstawie fenomenologicznych rozwazan Edmunda Husserla i1 Maurice’a
Merleau-Ponty’ego na temat ciala 1 jego roli w poznawaniu otaczajacego $wiata oraz w
oparciu o jezykoznawczg teori¢ dynamiki sit (force dynamics; Talmy, 1987) zostalo
wykazane, jak istotng role¢ odgrywa rozumienie emocji i ich ,ukrytej dynamiki” w
konceptualizacji metafor ucieleSnionych oraz ich ruchowej realizacji w tancu.
Wykorzystujac opis schematow funkcjonowania sity (Johnson, 1987) oraz rozwazan
Zoltana Kovecsesa na temat konceptualizacji emocji w metaforach (2020),
przeprowadzono analiz¢ instrukcji pochodzacych z jezyka ruchu Gaga, ukazujac, iz
pomimo braku bezposredniej obecnosci okre§len emocji, s3 one niejako ,ukryte” w
cielesnym rozumieniu tancerzy, wptywajac na ich ruchowsg interpretacje. W oparciu o
schematy funkcjonowania sity (Johnson, 1987) oraz metaforyczne koncepcje emocji
(Kovecses, 2020) pokazano, w jaki sposob funkcjonuje rozumienie emocji zawartych
implicite we wskazoéwkach jezyka ruchu Gaga. Zwrdcono uwage, ze zwigzane z nimi
dynamiczne do$wiadczenia cielesne moga wplywac na ich konceptualizacje i ruchowsa
reprezentacje¢ w tancu. Dokonane rozwazania wskazaty na glebokie cielesne zakorzenienie

emocji przejawiajace si¢ w praktyce tanca w mysleniu, jezyku oraz dziataniu.

2.3 Podsumowanie Artykutu 3

Trzeci artykul pt. ,, Thinking with Images in Dance Practice” skupia si¢ na
wewnetrznych oraz zewngtrznych aspektach myslenia obrazowego w tancu. Analizowane
sa zagadnienia takie jak obraz i1 schemat ciata (Gallagher, 2005), teoria mimesis
(Jeannerod, 2006; Platon, 2003), Sie¢ Obserwacji Dziatania (Cross, 2010), reprezentacje
zewnetrzne (Kirsh, 2010), ideokineza (Sweigard, 1974; Todd, 1937) czy wyobraznia

motoryczna (Jeannerod, 2001, 2006). Tekst przedstawia w S$wietle teorii
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kognitywistycznych ~ podstawowe  opisy  poznawczych  aspektow  procesow
wyobrazeniowych w codziennej praktyce tancerzy. Omawiane mechanizmy poznawcze,
takie jak reprezentacje zewngtrzne i wewnetrzne czy wyobraznia motoryczna, tworza
podstawe do dalszych rozwazan nad mentalnymi aspektami metafory w tancu oraz
rozwigzywaniem probleméw choreograficznych. W artykule przedstawiono, ze zar6wno
wewngetrzne, jak 1 zewnetrzne operacje na obrazach odgrywaja wazng rolg w doskonaleniu
tanca. W tekscie ukazano réwniez, ze obrazy wewnetrzne i1 zewne¢trzne majg rozne
zastosowanie w praktyce tanecznej w zaleznos$ci od sytuacji. Na ruch tancerza wptywa
jego obraz ciata, ktory obejmuje przekonania, reprezentacje mentalne, postawy dotyczace
wlasnego ciata oraz schemat ciata dotyczacy aspektu fizycznego postaw i1 ruchow ciata.
Tworzenie, powtarzanie i korygowanie ruchow w tancu odbywa si¢ poprzez wewnetrzne,
mentalne procesy manipulowania obrazami, poprzez wyobrazni¢ motoryczng. Procesy i
narz¢dzia zewnetrzne, takie jak kinetografia, graficzne przedstawienie ruchu na filmie, czy
rysowanie pozycji tancerzy na kartce papieru, rbwniez usprawniajg tworzenie i uczenie si¢
tanca, ale nie sg konieczne. Wszystkie te metody wspierajg prace tancerza i biorg udzial w
tzw. rozwigzywaniu probleméw choreograficznych, ktorym poswiecone sa kolejne

artykuly wchodzace w sktad rozprawy.

2.4 Podsumowanie Artykutu 4

Czwarty artykut pt. ,,How Do Dancers Solve Their Choreographic Improvisational
Problems?” przedstawia w ramach paradygmatdéw poznania uciele$nionego oraz poznania
usytuowanego (Kirsh, 2009) role metafor uciele$nionych zawartych w instrukcjach w
procesie rozwigzywania problemow choreograficznych podczas improwizacji taneczne;.
Na podstawie doniesien z przeprowadzonych jako$ciowych badan wptywu
metaforycznych instrukcji (zwigzanych z abstrakcyjnymi pojeciami dobra i zla) na
rozwigzywanie problemoéw choreograficznych w improwizacji tanecznej przez nowicjuszy,
tancerzy S$redniozaawansowanych oraz profesjonalistow wykazano, w jaki sposob
metafory uciele$nione funkcjonujag w tym procesie. Analiza kwestionariuszy, materialow
wideo oraz wywiadow sugeruje, ze metafory uzyte w instrukcjach wplywaja na proces
tworczy, a sposob rozumienia abstrakcyjnych poje¢ dobra i zta przejawia si¢ w ruchach
wertykalnych tancerzy. Odnosi si¢ to do doswiadczeniowych podstaw metafory
orientacyjnej i potwierdza jej funkcjonowanie (Lakoff i Johnson, 1980). W analizach

wideo wykorzystano kategorie zaczerpnigte z metody analizy ruchu Rudolfa Labana
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(Wojnicka, 2010/2011). Interpretacja instrukcji metaforycznych z pojeciem zta
charakteryzowata si¢ przewaga nastepujacych rodzajow jakosci ruchu: ograniczony, silny,
krotki, nieukierunkowany. Interpretacja metafory dobra charakteryzowata si¢
opozycyjnymi jako$ciami, tj.: lekko$cia, przedtuzeniem, ukierunkowaniem. Ze wstepnych
analiz wynikalo réwniez, iz wykonanie zadania, a tym samym rozwigzanie problemu
choreograficznego, byto dla wigkszosci tancerzy prostsze, gdy wykonywali improwizacje
w duecie. Dzieki temu tatwiej byto im usytuowac zadanie w kontekscie 1 rozwigzac je za

2

pomoca interakcji. Na przyklad, w improwizacji ,zla” pojawialy si¢ interakcje
przypominajace walkg. Wniosek ten potwierdza zatozenia Kirsha (2009) o istocie
interakcji jako jednego z procesOw rozwigzywania problemow. W artykule wykazane
zostalo roéwniez, ze tancerze Sredniozaawansowani, rozwigzujac zadany problem
choreograficzny, tworzyli wigcej obrazow mentalnych oraz obrazéw ciata niz tancerze
profesjonalni, ktérzy jednak czesciej powielali schematy ciala swojego repertuaru
ruchowego, wykorzystujac je czesto jako moment na poczekanie i wytworzenie kolejnych,
nowych ruchow. Przedstawione w artykule wnioski pozwalajg stwierdzi¢, iz pojgcie
rozwigzywania problemoéw choreograficznych w improwizacji uzyskuje lepsze
doprecyzowanie przy osadzeniu badan w teorii poznania uciele$nionego oraz
usytuowanego. Przeprowadzone badania wskazaty réwniez potrzebe uporzadkowania do
dalszych analiz podstawowych elementow sktadowych tanca jakim jest gest 1 ruch jako
motorycznych komponentéw znaczenia metaforycznego w tancu. Problematyka ta
podejmowana jest w ostatnim artykule wchodzacym w zbior artykuldw rozprawy

doktorskie;j.

2.5 Podsumowanie Artykutu 5

Piaty artykut pt. ,,Semiotyka gestu metaforycznego w tancu” porusza semiotyczny
aspekt tanca, skupiajac si¢ na jego glownych sktadowych — gestach, ruchach i ich
znaczeniach. Rozwazania maja na celu ukazanie, iz gest metaforyczny w tancu, bedacym
dzielem sztuki performatywnej, jest szczegdlnym ruchem znaczacym oraz $rodkiem
symbolicznego wyrazu (w szczegdlnosci réznych abstrakcyjnych idei). Gest ten powstaje
poprzez zastosowanie pewnej niespojnosci (niezgodnosci, pewnego rodzaju sprzecznosci,
niedopasowania) swoich elementow (gtoéwnie w domenie zrédtowej metafory), ktora
prowadzi do powstania nowych jakosci estetycznych i1 znaczeniowych w tancu. Na

podstawie analiz semiotycznych, bazujac na klasycznej koncepcji znaku Charlesa Sandersa
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Peirce’a (1991), badaniach gestow Davida Efrona (1941, 1972), Davida McNeilla (1992,
2005), Alana Cienkiego (1998), Jolanty Antas (1996, 2013), Anety Zatazinskiej (2001)
oraz wytycznych analizy ruchu Rudolfa Labana (1950), w artykule przedstawione zostato
funkcjonowanie gestu metaforycznego. W tekscie wykazano, Zze gest metaforyczny w
tancu stanowi cielesng reprezentacje abstrakcyjnych idei poprzez zastosowanie
konceptualnego oraz cielesnego niedopasowania, pewnej niespdojnosci. Niespojnos¢ ta
odnosi si¢ czesto do sprzecznej reprezentacji wizualnej metafor orientacyjnych (Lakoff 1

Johnson, 1980), ktére odzwierciedlane sa w r6znych pozycjach ciala w przestrzeni.

Uzupetnieniem cyklu artykulow jest rozdziat w ksigzce ,,Metafory ucielesnione”
zatytutowany ,,Wielopoziomowo$¢ metafor w improwizacji tanecznej”, ktory ze wzgledow
formalnych' nie moze by¢ =zawarty w rozprawie. Tekst analizuje koncepcje
wielopoziomowos$ci metafor Zoltana Kovecsesa (2017, 2020) oraz podejmuje probe jej
praktycznego ujecia w kontekS$cie badan metaforycznych instrukcji stosowanych w
improwizacji tanecznej, ukazujgc, iz struktura mys$lenia metaforycznego w tancu ma
charakter wielowarstwowy. To ujecie tematu stanowi rozwini¢cie rozwazan na temat
rozumienia funkcjonowania metafor uciele$nionych w pracy tancerzy i wynika z projektu

badawczego.

3. Kontekst teoretyczny

Praca powstata w oparciu o szereg teorii i koncepcji filozoficznych,
kognitywistycznych, jezykoznawczych i choreograficznych. Aktualna wiedza w tych
obszarach oraz jej ograniczenia uzasadniajg podjecie gtownej problematyki rozprawy, jaka
jest rola metafor uciele$nionych w praktyce tanca.

Za punkt wyj$cia rozwazan przyj¢to teori¢ poznania ucielesnionego, ktora gtosi, ze
procesy poznawcze s3 zakorzenione w interakcjach ciata z otoczeniem (Gallagher, 2005;
Wilson, 2002). Teoria ta wyrasta z fenomenologicznych analiz roli ciata w dos§wiadczaniu
swiata dokonanych przez Edmunda Husserla (1974, 1982) oraz Maurice
Merleau-Ponty’ego (1999, 2001), ktore stanowig istotne tto teoretyczne dla tej pracy.

Wazna koncepcja stanowiaca kontekst teoretyczny dla pracy jest rowniez teoria

enaktywizmu, powigzana z teorig poznania ucielesnienionego. Enaktywizm to szeroki ruch

"art. 13 ust. 2 ustawy z dnia 14 marca 2003 1. o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i
tytule w zakresie sztuki (Dz. U. z 2017 r. poz. 1789)
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w kognitywistyce zapoczatkowany m.in. przez Francisco Varele, Eleanor Rosch i Evana
Thompsona (1991). Enaktywisci twierdza (por. O’Regan i Noé&, 2001; Nog, 2004), ze
wiedza powstaje 1 rozwija si¢ podczas aktywnosci podmiotu w toku réznorodnych
interakcji z otoczeniem. System poznawczy podmiotu jest zorientowany na dzialanie i
stanowi jego integralng czgs$¢. Powszechnie przyjmuje si¢, ze enaktywizm powinien by¢
traktowany jako ogolna, uniwersalna rama integrujaca rézne dyscypliny nauk Scistych 1
humanistycznych zajmujacych si¢ cztowiekiem w dziataniu, zwtaszcza $cisle powigzang z
tym zagadnieniem fenomenologi¢ ciata (Merleau-Ponty, 1962), neurobiologie czy
neuronauke (por. Kiverstein i Miller, 2015).

W rozprawie przyj¢to zatozenie, ze wiedza jest zaposredniczona przez ciato,
ksztaltujgc myslenie oraz sposoéb myslenia. Ciato jest doswiadczane przez podmiot,
zwlaszcza podmiot w ruchu, w tym w ruchu tanecznym. Inng wazng koncepcja teoretyczng
pracy jest koncepcja poznania usytuowanego, ktora David Kirsh w swoim przetomowym
artykule ,,Problem solving and situated cognition” (2009), wykorzystuje jako teoretyczng
ramg¢ dla badan nad rozwigzywaniem problemow, w tym problemow choreograficznych.
Odchodzac od klasycznej teorii Newella 1 Simona (1972), w ktorej wykluczono czynniki
kontekstualne, takie jak czynniki spoteczne, materialne i technologiczne — Kirsh (2009)
twierdzi, ze czynniki te wspierajg procesy poznawcze zaangazowane w rozumienie i
dziatanie, a takze pojawiajg si¢ w procesach rozwigzywania probleméw. Autor uwaza, ze
powinnismy zwrdci¢ uwage na interakcje miedzy wewnetrznymi 1 zewngtrznymi
reprezentacjami poznawczymi. Kirsh zaznacza, iz w kontekscie rozwigzywania problemow
nalezy bra¢ pod uwage réwniez dziatanie elementdw otoczenia, takich jak afordancje oraz
czynniki kulturowo-spoteczne, ktore optymalizujg prace systemu poznawczego.

Kluczowa role w rozprawie odgrywa teoria metafor kognitywnych (Lakoff 1
Johnson 1980), nazywanych w rozprawie ,,uciele§nionymi”. W pracy przyje¢to (za
Lakoffem i Johnsonem) zatozenie, ze metafory pojeciowe wyrastaja z wielozmystowego
do$wiadczenia 1 odgrywaja zasadniczg role¢ w roznych elementach tworzenia, nauki i
wykonywania tanca. Jak wspomniano we wstepie niniejszego autoreferatu, pomimo wielu
rozwinig¢ (a takze krytyki) Teorii Metafory Konceptualnej zdecydowano si¢ w duze;j
mierze oprze¢ o jej klasyczne brzmienie z dwoch powodow: po pierwsze, ujecie to gleboko
osadzone jest w paradygmacie poznania ucielesnionego, ktore jak juz zaznaczono stanowi
zasadniczg baze dla analiz tanca; po drugie celem pracy byto wykorzystanie tej teorii do
skonsolidowania jej roznych aspektow: jezykowego, mentalnego i cielesnego

prowadzacych do nowego sposobu wykorzystania metafory konceptualnej w badaniach
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tanca. Niewatpliwie sensomotoryczne doswiadczenia tancerzy prowadzace do tzw. wiedzy
cielesnej, sg u tancerzy na zaawansowanym poziomie, dlatego tez mianowanie metafor
,ucielesnionymi” ma swoje uzasadnienie w kontekscie gldéwnej problematyki rozprawy
doktorskiej. Ucieles$nienie, w przypadku pracy tancerzy, funkcjonuje na zdecydowanie
wysokim poziomie, obejmujac wiele aspektow praktyki tanca. Metafory ucielesnione sg
formg manifestowania si¢ ciata w ruchu i przejawiajg si¢ w praktyce tanca na trzech
poziomach: jezykowym, mentalnym oraz cielesnym. Do wieloaspektowego badania
fenomenu uciele$nionych metafor wykorzystano migdzy innymi proces tzw.
rozwigzywania problemow choreograficznych, analize jezyka ruchu Gaga oraz
semiotyczne analizy wybranych dziet tanecznych.

W rozprawie wykorzystano takze siatke pojeciowg pochodzaca z choreologii, a w
szczegollnos$ci z wytycznych analizy ruchu Rudolfa Labana (ang. Laban Movement
Analysis) oraz rozwazan Jo Butterworth (2009, 2012) na temat procesow tworzenia tanca a
takze jego semiotyki. W niniejszej pracy doktorskiej potaczono réwniez opracowania
koncepcyjno-teoretyczne z wlasnymi, praktycznymi doswiadczeniami autorki jako tancerki
1 choreografki.

W ponizszych podrozdzialach zaprezentowano ogdlny zarys tta teoretycznego dla
cyklu artykutow, ktory stanowi wprowadzenie do bardziej szczegdtowych opisow

zawartych w poszczeg6lnych artykutach.

3.1 Fenomenologia ciata

Fenomenologia, jako nurt filozofii zapoczatkowana przez Edmunda Husserla,
koncentruje si¢ na badaniu bezposredniego do§wiadczenia ludzkiego, w tym na
subiektywnym postrzeganiu i interpretowaniu rzeczywistosci. Za pomoca redukcji
fenomenologicznej (epoché), czyli zawieszeniu pewnosci o realnym $wiecie
fenomenologia bada do§wiadczanie §wiata takiego, jakim si¢ jawi.

Zainteresowanie rolg cielesnosci cztowieka w doswiadczaniu §wiata uwidacznia si¢
w fenomenologicznych analizach Edmunda Husserla (1974, 1982) i Maurice
Merleau-Ponty’ego (1999, 2001) dotyczacych ciata i jego roli w poznawaniu otaczajacego
$wiata. Stosujgc fenomenologiczng metode pierwszoosobowego doswiadczenia

filozofowie badali, jak cztowiek zdobywa wiedze o sobie oraz otaczajacym go swiecie.
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W fenomenologii Husserla, interakcje czlowieka ze srodowiskiem, spostrzezenia,
sady czy uczucia majg zwigzek z doznawaniem ciata, ktore stanowi warunek konieczny
poznania. Cialo traktowane jest przez filozofa jako ,,(...) narzad spostrzegania
doswiadczajacego podmiotu” (Husserl 1974:203-204). Cialo stanowi réwniez punkt
odniesienia (punkt zero, tzw. Nullpunkt) do percepcji otoczenia. Wzgledem niego
konstytuowana jest orientacja przestrzeni w wymiarze gora-dot, prawo-lewo, blisko-daleko
oraz kategorie tu 1 tam. Nullpunkt zmienia si¢ dynamicznie wraz z poruszajacym si¢ ciatem
w przestrzeni (Pokropski, 2013:41-42). Wedlug Husserla, ciato postrzega¢ mozna na dwa
sposoby: jako podmiot oraz jako przedmiot. Ciato przedmiotowe, czyli Korper stanowi
fizyczng bryte, ktora odbiera rozne bodzce ptynace z otoczenia. Ciato podmiotowe, inaczej
nazywane cialem zywym (Leib), poprzez odniesienie do dynamicznie doznajacego ciata
fizycznego (Korper), doznaje siebie oraz §wiat zewnetrzny. Husserl zwraca uwage na
doznania zmystowe, dzigki ktérym podmiot doznaje ciata jako wtasnego. Ciato stanowi
pole odbierajace rozne wrazenia (Empfindungsfeld) i dzigki nim jest doznawane jako
wlasne ciato (Husserl, 1974:214). Filozof skupia swoje rozwazania na zmys$le dotyku,
ktory przyjmuje dwoista nature — cialo moze by¢ zar6wno dotykajace i dotykane. Dotyk
zatem traktowany jest jako podstawowy zmyst bioracy udziat w konstytuowaniu si¢ ciata,
a co za tym idzie, podmiotowosci cztowieka. Wazny element filozofii Husserla stanowi
rowniez ruch. Zdaniem fenomenologa ciato jest nieustannie w ruchu, dynamicznie
zmieniajgc perspektywe doswiadczania $wiata. Dzigki ruchowi mozliwe jest
doswiadczanie i konstytuowanie si¢ przestrzeni (Przybylski 2015:154).

Cielesno$¢ cztowieka stanowi rowniez centralny punkt rozwazan w
fenomenologicznych analizach Maurice Merleau-Ponty’ego, ktory inspirowat si¢ pracami
Husserla. W fenomenologii Merleau-Ponty’ego cialo i jego motorycznos¢ stanowi
warunek konieczny do$wiadczania $wiata. Filozof zwraca nie tylko uwagg na
multimodalnos$¢ poznawania i doznawania, ale i dynamiczne, doznawanie ,,bycia w
swiecie” poprzez poruszajace si¢ ciato. Podobnie jak Husserl, Merleau-Ponty rozr6znia
dwa aspekty ciala. Ciato obiektywne (corps objectif) to cialo fizyczne, natomiast ciato
zjawiskowe (corps fenomenal) to ciatlo podmiotowe, odnoszace si¢ do ,,ja” podmiotu. To
ciato wlasne (corps propre) stanowi kluczowy element analiz fenomenologa. Podobnie jak
w fenomenologii ciata Husserla, ciato wlasne wedlug Merleau-Ponty’ego cechuje si¢
samozwrotnoscig zmystu dotyku — moze zarazem dawac, jak i otrzymywac pewne
doswiadczenie. Wazna w koncepcji fenomenologii ciata Merleau-Ponty’ego jest aktywno$¢

podmiotu — aktywnie doznajace ciato jest warunkiem obecnosci w §wiecie (Merleau-Ponty,
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2001:166). Wedtug fenomenologa, dzigki motorycznos$ci tworzone sg wszelkie znaczenia.
Zatem doswiadczanie §wiata poprzez ciato stanowi zrodto jego mysli na temat siebie
samego oraz otaczajacego swiata. Waznym zagadnieniem omawianym przez
Merleau-Ponty’ego jest schemat ciata (schéma corporel), pewnego motorycznego,
dziatajacego bezrefleksyjnie ,,funkcjonalnego ustawienia” ciala, ktore pozwala w sposob
automatyczny odpowiadac na aktualng sytuacje w otoczeniu (por. Merleau-Ponty,
2001:119).

W przypadku badan nad tancem, fenomenologia ciala staje si¢ niezwykle istotna,
poniewaz taniec stanowi sztuke ruchu ciala, a ciato tancerza jest podmiotem i jednocze$nie
narzedziem w jego tworzeniu i wyrazaniu. Fenomenologia ciata pozwala na zrozumienie
tanca jako zintegrowanego doswiadczenia cielesnego. Pozwala na zglebienie roznych
aspektow tego dos§wiadczenia w tancu, takich jak zmysly, percepcja, wrazenia
kinestetyczne, emocje czy wyobraznia. Fenomenologiczne podej$cie pozwala na wnikliwe
badanie doswiadczenia ciala tancerza i zrozumienie, jak podmiot tanczacy odczuwa i
interpretuje ruchy, przestrzen oraz czas w procesie tworzenia i wykonania choreografii.
Ponadto, fenomenologia pozwala na badanie znaczenia ciala jako no$nika znaczen i
symboli w tancu. Cialo tancerza jest nosnikiem ruchu, gestow, mimiki, ekspres;ji
sktadajacych si¢ na narracj¢ w tancu. Fenomenologiczne podej$cie pozwala na analizg
tego, jak cialo tancerza uciele$nienia rozne idee, mysli czy kulturowe konteksty, w ktorych
taniec jest tworzony i prezentowany. Fenomenologia ciala pozwala takze na badanie, jak
ciato tancerza jest uzywane jako medium do wyrazania i komunikowania mysli, uczu¢ i
idei w tancu. Pozwala ona rdwniez na badanie do§wiadczenia ciata tancerza jako

podmiotu, ktory jest zaangazowany w proces tworzenia 1 wykonania tanca.

3.2 Paradygmat poznania ucielesnionego

Fenomenologiczne rozwazania na temat ciala, a w szczegolnosci refleksje Husserla
1 Merleau-Ponty’ego wywarly istotny wptyw na rozw¢j paradygmatu poznania
ucielesnionego funkcjonujacego w kognitywistyce. Paradygmat ten powstat w opozycji do
zbyt ograniczonych uje¢ systemu poznawczego przez podejscie komputacjonistyczne
(Shapiro, 1995) oraz koneksjonistyczne (McClelland, 1995), ktére zamykaly swe ramy do
procesOw zachodzacych w mozgu. Za pionierow koncepcji poznania ucielesnionego uznaje
si¢ m.in.: Varele, Thompson, Rosch (1991), Gallaghera (2005), Noé¢ (2010), Lakoffa i

Johnsona (1980). Koncepcja ta wskazuje na szersze ujgcie poznania, ktdre za swoje zrodto

18



bierze wielozmystowe doswiadczanie $wiata przez ciato podmiotu poznawczego. W
obrebie tej koncepcji istnieje wiele stanowisk, ktore zostaty zdefiniowane 1 sklasyfikowane
przez S. Gallaghera w artykule ,,Interpretations of Embodied Cognition” (2011). Autor

wyro6znit pig¢ gtownych pogladow w kluczowej sprawie:

1. Minimalne ucieles$nienie
Biologiczne ucielesnienie (anatomia, chemia, ruch)
Uciele$niona semantyka (,,cialo jako semantyczny silnik”)

Uciele$niony funkcjonalizm

o ~ 0N

Radykalne uciele$nienie (enaktywizm)

Pierwsze podejscie, reprezentowane przez Alvina Goldmana i Federique de
Vignemont (2009) jest waskie, ograniczajac rozumienie roli ciala w poznaniu jako
istotnego elementu poznania, jednak oderwanego od otoczenia. Rozumienie jego roli w
procesie poznawczym redukowane jest w tym ujeciu do neuronalnych reprezentacji ciata w
mozgu.

Uciele$nienie biologiczne zwraca uwage na anatomiczne uwarunkowania
organizméw ludzkich, ktére wptywaja na funkcjonowanie procesoOw poznawczych.
Rozwdj lokomocji czy zmystow (a w szczegolnosci zmystu wzroku) rzutuje na sposob
percypowania otoczenia. Podobnie tzw. afordancje (Gibson, 1986), czyli pewne
»zachecajace” do uzycia wlasnosci rzeczy, ze wzgledu na cielesne dopasowanie §wiadcza o
istotnym znaczeniu budowy ciala ludzkiego w jego poznawczych procesach.

Przedstawiciele ucielesnionej semantyki (Lakoff 1 Johnson, 1980) badaja
oddziatywanie roznorakich do§wiadczen cielesnych na konceptualizacje jezykowa oraz na
tworzenie struktur semantycznych. W tym nurcie badana jest migdzy innymi metafora,
ktéra zdaniem naukowcow ma cielesne podtoze. To podejscie stanowi wazne tto
teoretyczne dla niniejszej pracy 1 rozwijane jest w poszczegdlnych artykutach.

Stanowisko ucielesnionego funkcjonalizmu (Clark i1 Chalmers, 2008) przyjmuje, ze
ciato stanowi element pewnego rozszerzonego systemu, ktory obejmuje moézg, cialo oraz
otoczenie podmiotu poznawczego. Zdaniem przedstawicieli tego nurtu, funkcje poznawcze
moga zachodzi¢ na rdézne sposoby, czgsto wychodzac poza sfer¢ mdzgu nazywajac to
zjawisko umystem rozszerzonym.

Radykalne uciele$nienie, nazywane enaktywizmem, ktore rowniez stanowi podloze

teoretyczne niniejszej pracy, skupia si¢ na aktywnosci podmiotu. Wedtug przedstawicieli
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tego podejscia (Varela, Thompson i Rosch, 1991; Noé i O’Regan, 2001) poznanie,
zachodzi w dziataniu, w toku réznorodnych interakcji z otoczeniem. System poznawczy
podmiotu jest zorientowany na aktywnos¢, a jego dynamiczne procesy pomigdzy cialem,
moézgiem oraz otoczeniem wyjasniane sg za pomocg teorii uktadow dynamicznych (por.
Pokropski, 2011). To ujgcie uciele$nienia jest bliskie rozwazaniom fenomenologdw ciala i
podkresla rolg interakcji aktywnego podmiotu z otoczeniem.

Inne rozroznienie uje¢ poznania ucielesnionego proponuje Margaret Wilson (2002).
Wedlug autorki mozna wyrozni¢ sze$¢ okreslen charakteryzujacych ten nurt (Wilson,

2002):

1. Poznanie jest usytuowane — poznanie podmiotu zachodzi w okreslonym
srodowisku i jest osadzone w okreslonym konteks$cie

2. Poznanie ma charakter czasowy — procesy poznawcze zachodza w realnym
czasie, niektore z nich (jak np. gry zrecznosciowe) wymagaja szybkiego
czasu reakcji, a co za tym idzie ciaglej aktualizacji stanow percepcyjnych

3. Pozbywamy sie wysitku poznawczego przenoszqc je na otoczenie — dzigki
rozszerzeniu poznania na np. notatki przy obliczeniach odcigzamy nasz
wysitek poznawczy

4. Srodowisko jest czescig systemu poznawczego — poznanie zachodzi podczas
interakcji podmiotu (jego ciata i umystu) z otoczeniem

5. Poznanie zachodzi poprzez dziatanie — dzigki aktywnosci podmiotu
poznawany jest otaczajacy swiat

6. Poznanie ,,off-line” ma podloze cielesne — poznanie bez udziatu interakcji z

otoczeniem réwniez ma podtoze sensoryczno-motoryczne

Istotnym dla rozwazan zawartych w rozprawie doktorskiej zagadnieniem jest takze
wpisujaca si¢ w paradygmat ucielesnienia koncepcja obrazu i schematu ciata, ktéra ma
swoj poczatek juz w pracach Merleau-Ponty’ego. Jak opisano wczesniej, schemat ciata
traktowany jest przez niego szeroko, jako pewien system informujacy o pozycji ciata w
przestrzeni oraz bodzcach ptynacych z otoczenia. System ten stuzy do u§wiadamiania
funkcjonowania ciata w Swiecie w kontekscie czasowo-przestrzennym.

W swojej ksiazce How the Body Shapes the Mind (2005) Shaun Gallagher dokonat

precyzyjnego uméwienia i rozréznienia pojgcia obrazu ciala (body image) oraz schematu
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ciata (body schema). Wedlug autora, systemy te koreluja ze sobg w kontekscie dziatania
intencjonalnego. Zdefiniowanie tych dwoch poje¢ oraz wyrdznienie ich
charakterystycznych cech jest pomocne w zrozumieniu ztozonej dynamiki ruchu 1
doswiadczenia cielesnego (Gallagher, 2005:24). Schemat ciata obejmuje zdolno$ci
motoryczne czlowieka, ktére umozliwiaja mu utrzymanie postawy ciata oraz poruszanie
sie. Jest to system niemalze automatyczny, ktéry funkcjonuje poza swiadomoscia oraz nie
wymaga kontroli percepcji. Obraz ciata obejmuje przekonania, a takze percepcj¢ wlasnego
ciata. Badajac obraz ciala wyro6znia si¢ trzy komponenty: pierwszy (body percept), dotyczy
tego, jak podmiot dos§wiadcza percepcyjnie wlasnego ciata, drugi (bodyconcept) obejmuje
wiedze podmiotu (potoczng i naukow3) oraz to, jak okresla on pojeciowo swoje ciato,
natomiast trzeci komponent (body affect) dotyczy nastawienia emocjonalnego podmiotu do
wlasnego ciata. Ze wzgledu na czynniki kulturowe, czy indywidualne rdéznice jednostek,
obraz ciata moze si¢ r6zni¢, szczegolnie w jego ujeciu pojeciowym. Obraz ciata pelni
aktywna role w ksztattowaniu percepcji podmiotu. Zatem réznica migdzy obrazem a
schematem ciata polega na tym, ze obraz ciata odnosi si¢ do postrzegania i tworzenia
przekonan podmiotu na temat swojego ciata, a schemat ciata odnosi si¢ do posiadania
zdolnosci poruszania sig.

Podczas praktyki tanecznej, a w szczeg6lnosci improwizacji tanecznej i nauki
konkretnych fraz tanecznych, obraz i schemat ciata tancerza ulega pewnej modyfikacji.
Dzieje si¢ to czesto za sprawa metafor ucielesnionych zawartych w instrukcjach
choreografow i nauczycieli tanca. Metafory te sg enaktywnymi instrukcjami, ktore
zachecajg tancerzy do rozwijania w trakcie praktyki tanecznej nowych obrazow i

schematow ciala, ktore prowadza do tworzenia oryginalnych ruchow tanecznych.

3.3 Teorie metafory

Przyjeta w pracy perspektywa teoretyczna i metody badawcze znajduja
potwierdzenie w pracach, ktére poszerzajg zakres metaforycznosci poza domeng retoryki i
jezykoznawstwa. Badanie ucielesnionej metafory, znajdujacej praktyczne potwierdzenie w
tancu, nawigzuje do znacznie wczesniejszych teorii i badan. W zakresie analizy
kategorialnej i1 precyzji terminologicznej, warto odwota¢ si¢ do wielkiego przetomu w

badaniach nad metafora, jaki dokonat si¢ w dyskursie krytyki, filozofii i nauki. Badacze
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tacy jak I. Richards (1936), M. Black (1962), P. Ricoeur (1977), D. Davidson (1978), J.
Derrida (1982) czy J. Searle (1979) podjeli epistemologiczno-metodologiczny problem
wartosci poznawczej myslenia metaforycznego, poszerzajac naszg wiedze o
przewidywanie i odkrywanie nowych znaczen w kazdej z tych dziedzin dyskursu. Okazato
si¢, ze metafora jest nie tylko $rodkiem stylistycznym, ale takze waznym narzedziem
poznawczym w nauce i filozofii. Metafora ma zasadniczo charakter
relacyjno-semantyczny, a nie tylko sktadniowo-gramatyczny (jak w tradycji
arystotelesowsko-retorycznej), a wzajemna zalezno$¢ miedzy dwiema domenami
(zrodtowa, zawsze konkretng i celowa, 0gdlng i abstrakcyjng) polega na przeniesieniu i
zmianie znaczen i Sensow.

Kolejnym punktem zwrotnym byty (w latach 80. 1 90. ubieglego stulecia) badania
psycholingwistyczne zapoczatkowane przez G. Lakoffa i M. Johnsona (1980), a takze
Reddy'ego (1969) i Gibbsa (1994), z ktorych wszyscy podjeli problem reprezentacji
mentalnych towarzyszacych uzywaniu i tworzeniu metafor jezykowych. Metafora okazata
si¢ w rOwnym stopniu mentalng, co jezykowa strukturg doswiadczenia: przekroczono
lingwistyczny paradygmat rozumienia metafor. Lakoff 1 Johnson podj¢li badania
schematow mys$lowych lezacych u podstaw metafor, twierdzac, ze metafory pojawiajg sie
w kazdym obszarze ludzkiego do§wiadczenia, takim jak jezyk, myslenie i dziatanie
(Lakoff'1 Johnson, 1980). Autorzy przyczynili si¢ takze do istotnego poszerzenia analiz
domen zZrédtowych i docelowych metafor, identyfikujac w nich takie elementarne
schematy wyobrazeniowe o konotacjach somatyczno-przestrzennych, jak: gora-dot,
przédd-tyt, przod-tyl, itp. Ponadto rozwingeli analizy mapowania (odwzorowywania pojec)
miedzy domenami, ujawniajac ich zasadniczo poznawczy charakter, w tym prognozujacy i
pragmatyczny. Badania psycholingwistyczne nad schematami pojeciowymi
warunkujacymi tworzenie i uzywanie metafory — w powigzaniu z teorig amalgamatoéw
pojeciowych (Fauconnier i Turner, 2002), wyjasniajacag mechanizmy mieszania znaczeh w
domenie poje¢ metaforycznych i poszerzanie zakresu metaforycznosci o cialo, gest i to, co

wizualne — reprezentujg nowe spojrzenie w badaniach nad metafora.

Jedna z cech nowego paradygmatu dotyczacego metafory jest zwrdcenie uwagi na
role ucielesnionych metafor w sytuacjach zycia codziennego — na przyktad w tancu.
Metafory petnig kluczowa role w wykonywaniu, przyswajaniu i rozumieniu tanca.
Metafory te, zakorzenione zarowno w fizycznym, jak i kulturowym do$wiadczaniu $wiata

przez czlowieka, znajduja swoje teoretyczne uzasadnienie w koncepcji Lakoffa i Johnsona
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(1980), a takze w pracy Johnsona (1987). Wazny etap w badaniach ucielesnionej metafory
rozpoczeli A. Cienki 1 C. Miller (2008), ktorzy podkreslali rolg gestu jako metafory; ich
koncepcje 1 badania stanowig rOwniez teoretyczne wsparcie oraz uzasadnienie niniejszej
pracy. Kiedy tancerze wykonuja ruchy zgodnie z instrukcjami nauczyciela, polegaja na
cielesnych schematach wyobrazeniowych, ktore definiujg abstrakcyjne metafory
pojawiajace si¢ na poziomie stow i ruchdéw. Schematy wyobrazeniowe definiuje si¢ jako
dynamiczne modele naszych interakcji percepcyjnych i programéw motorycznych, ktére
zapewniajg spdjnosc¢ i strukture naszego doswiadczenia (Johnson, 1987). Schematy
wyobrazeniowe powstaja w wyniku doznan sensoryczno-motorycznych tancerzy i odnosza
si¢ przede wszystkim do doswiadczania oraz orientacji w przestrzeni. Schematy te sg
podstawg metafory orientacyjnej stosowanej przez tancerzy i choreografow i odnoszg si¢
do doswiadczen przestrzenno-cielesnych, np.: géra-dot, przod-tyl, centrum-peryferia.
Metafory orientacyjne s osadzone w indywidualnym do$wiadczeniu cielesnym, a takze w
doswiadczeniu kulturowym i zbiorowym.

Metafory majg rézne podstawy do§wiadczeniowe. Na przyktad: rdzne rodzaje
do$wiadczen cielesnych dotycza wertykalnoéci, wiec pomimo tej samej koncepcji GORA,
metafory r6znia si¢ migdzy soba. Na przyktad metafora SZCZESLIWY TO GORA ma
catkiem inng podstawe do§wiadczniowa niz ROZUM TO GORA. Podobnie w tancu,
releve lub skoki r6znego rodzaju moga by¢ uzywane do wyrazenia szczescia, ale tez
czego$ nieuchwytnego, nieznanego. Natomiast uzywanie kontrakceji (contraction), ktorej
forma ruchu ma tendecj¢ kierowania si¢ ku dotowi moze wyraza¢ bol, smutek, ale tez
przyziemnos¢.

Metafory traktowane s3 w niniejszej pracy jako instrukcje enaktywne, ktore
zachecaja tancerzy do rozwijania nowych rozwigzan ruchowych odpowiadajacych
rzeczywistym bodzcom zmystowym. Tancerze wdrazaja ucielesnione metafory w ruch,
integrujac ruch wyobrazony i proceduralny (Katan 2016). Korzystajac z zalozen teorii
poznania ucielesnionego i enaktywizmu w pracy tej zostato przyjete, ze rozumienie
metafor uzytych w instrukcjach choreografa jest ucielesniong aktywnoscia tancerza oparta
na multimodalnym do$wiadczeniu, w ktérym wiodaca rolg odgrywa wzrok i dotyk oraz
proprioceptywne doswiadczanie ciata. Obejmuje to funkcje poznawcze i fizyczne
odbierania takich elementow, jak polecenia choreografa, reakcji na wlasny ruch tancerza
lub ruchy partnera (jest to tylko czgsciowo swiadome, wigkszos$¢ procesow jest intuicyjna i
bezrefleksyjna). Metafory jezykowe stowne, ktorych uzywaja choreografowie i tancerze,

s srodkami komunikacji wplywajacymi na zmiany percepcji podczas praktyki taneczne;.
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Metafory generuja wiec wiasne, niepowtarzalne denotacje, ktore kojarza si¢ z ucielesniong
znajomoscig odpowiednich zjawisk 1 prowadzg do rozwigzan réznych problemow
choreograficznych (Katan, 2016). Metafora ugruntowana w tancu, jest dzialaniem
poznawczym, ktore przeksztalca r6zne schematy percepcyjne. Metaforyczne instrukcje i
schematy wyobrazeniowe prowadza do modyfikacji obrazéw ciata, jakie tworzy w tancu
tancerz, a co za tym idzie, na nowo definiujg jego wzorce ruchowe. Tancerze, rozwigzujac
problem choreograficzny, wykorzystujg zarowno rozumienie kinestetyczne, jak i
doswiadczenie cielesne, a takze wcze$niejsza wiedz¢ o Swiecie zewnetrznym; w tym sensie
wiedza w tancu jest usytuowana (Kirsh, 2010, 2011; Risner,2000;). Warto réwniez zwrocic
uwage, ze tworczo$¢ w tancu (z wykorzystaniem ucielesnionych metafor jako instrukcji)
jest procesem polegajacym na nowatorskim wykorzystaniu ciata w odpowiedzi na
okreslone zadania wynikajace z problemu choreograficznego. Dzigki temu tancerz moze
plynnie i skutecznie zmienia¢ pozycje ciata w opracowanej sekwencji ruchow, na co
zwraca uwage szereg teoretykow tanca (Kirsh, 2011; Stevens i in., 2001; Stevens i
McKechnie, 2005).

Inng koncepcje metafory, ktéra ma swoje zastosowanie w analizach
metaforyczno$ci ucielesnionej w tancu jest teoria D. Berggrena (1962). Wedlug tej teorii
metafora powstaje, gdy potaczenie jej desygnatéw prowadzi do absurdu. Osiggnigta
pewnego rodzaju anomalia prowadzi do napigcia pomiedzy dwoma domenami metafory,
ktore kieruja podmiot do jego rozwigzania. Procedura Identyfikacji Metafor Wizualnych
(ang. Visual Identification Metaphor Procedure, VISMIP), zaproponowana przez Ester
Sorm i Gerarda Steena (2018), ktora zdaje si¢ porusza¢ podobna kwesti¢ anomalii,
nazywang przez badaczy niezgodnoscig (ang. incongruence). Rozpoznanie owe;j
niezgodnos$ci z tematem (ang. fopic-incongruity) oraz niezgodno$ci wlasnosci (ang.
property-incongruity) prowadzi do zrozumienia metaforycznego znaczenia. Cho¢
koncepcja ta stosowana jest w analizach statycznych obrazéw wizualnych, w potaczeniu z
zatozeniami metafory konceptualnej, a w szczegdlnosci opierajac si¢ na niezgodnosci w
zakresie struktury metafory orientacyjnej, wykazuje zastosowanie w analizach tanca, ktore

zostato opisane w ostatnim artykule z cyklu.

Podstawowy aspekt poruszany w rozprawie, dotyczacy roli ucielesnionych metafor
w praktyce tanca, zostat (tylko) czesciowo poruszony we wczesniejszych badaniach nad
tancem. Lakoff i Johnson twierdza, ze o ile metafory sg uniwersalne w doswiadczeniu

cztowieka, o tyle teza o empirycznym ugruntowaniu metafor nie opiera si¢ na wielu
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przypadkach naukowych badan empirycznych. Sam fakt wykorzystywania metafor w
procesie nauczania tanca byt dotychczas rzadko badany i raczej powierzchownie, bez
osadzania metafor w cielesnym doswiadczeniu (Sawada, Mori, Ishii, 2002). Inne badania
dotyczace rozwigzywania problemow choreograficznych (Kirsh 2011; Kirsh, Muntanyola,
2009; Mitra 2014) w ogole nie poruszaja problematyki metafor w tym znaczeniu. Jedyne
szeroko dyskutowane badania dotyczyty uzycia metafory w terapii tahcem DMT (Dance
Movement Therapy), (Samaritter, 2013). Z tych powodow ujecie roli metafor
ucielesnionych w taficu jest zardwno niezbedne, jak i innowacyjne. Oryginalno$¢ moich
badan polega na wypracowaniu nowatorskiego i holistycznego opracowania na temat
ucielesnionych metafor w tancu, jakie nie pojawilo si¢ jeszcze w polskiej literaturze, a
stanowi istotne zroédto wiedzy zarowno dla filozofow i kognitywistow, jak i praktykow
tanca. Przedstawione w rozprawie ujecie problematyki metaforycznosci uciele$nionej
ukazuje jej wieloaspektowos¢ 1 wszechobecno$¢ w réznych elementach praktyki tanca. W
rozprawie wykazano, iz metafory przejawiajace si¢ w jezyku (a w szczegdlnosci w
werbalnych komunikatach choreograféw oraz tancerzy), w procesach mentalnych (takich
jak wyobrazanie, przetwarzanie informacji, podejmowanie decyzji, rozwigzywanie
problemdéw) oraz cielesnych (takich jak wykonywanie ruchéw i gestow) stanowia

kluczowy element praktyki taneczne;j.

4. Stan wiedzy i badan

Znaczacy wplyw na kognitywistyczne badania nad tancem majg prace D. Kirsha
(2009, 2011, 2012). Kirsh prowadzi swoje rozwazania w nurcie poznania ucielesnionego,
rozszerzonego i usytuowanego. Autor przyjmuje tezg, ze ,,tancerz mysli cialem”, a
kreatywno$¢ w tancu jest ,,rozproszona” (dzigki do§wiadczaniu §wiata poprzez rozne
modalnos$ci zmystowe, ktoére wptywaja na tworzenie tanca). Autor bada procesy
wyobrazeniowe i uczenia si¢ tancerzy, ktore wspomagane sg czgsto roznymi formami
ruchu (np. tzw. markowaniem).

Wsréd badaczy tanca oraz praktykoéw specjalng role odgrywa réwniez Ivar
Hagendoorn, holenderski choreograf, a jednoczesnie doktor cognitive neuroscience.
Korzysta on w swoich pracach z najnowszych osiggni¢¢ nauki, ale jednocze$nie pozostaje
otwarty na wiele dyscyplin, z ktorych niektore studiowal (ekonometria, filozofia, literatura

porownawcza). Hagendoorn jest autorem interesujacego podejscia do przestrzeni tanca i
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nawigacji w niej oraz powigzania z cialem (2012). Cialo w tancu jest zdaniem autora
wymazywaniem przestrzeni, ale po, to aby za chwile je wpisa¢ w przestrzen. Postrzeganie
tanca i choreografii powigzane sg tu z pewnymi lukami do wypehienia.

Uciele$nienie w szczeg6lnym rodzaju praktyki tafica, jakim jest jezyk ruchu Gaga
opisuje w swojej ksigzce E. Katan (2016). Na podstawie badan tancerzy Batsheva Dance
Company autorka ukazuje ciato jako srodek wyrazu, odnoszac si¢ do koncepcji
fenomenologicznych, filozofii umystu, hermeneutyki czy teorii spotecznych. W swoje;j
ksigzce Katan ukazuje powigzania mi¢dzy mentalnymi a fizycznymi procesami
rozumowania w tancu.

W literaturze przedmiotu istotnymi pozycjami sa rowniez fenomenologiczne
analizy tanca, ktorymi zajmowata si¢ migdzy innymi M. Sheets-Johnstone. Autorka uwaza
taniec za estetyczny sposob wyrazania siebie, integrujac teorie tanca z filozoficznymi
dyskusjami na temat natury ruchu. W ksiazce ,,Phenomenology of Dance” (1966)
przyjmuje teze ,,myslenia w ruchu” (thinking in movement), ktore przejawia si¢ w cielesnej
wiedzy ciata. Badaczka poréwnuje dotykowo-kinestetyczne doznawanie ciala z
poznawaniem $wiata poprzez ruch ,.tu i teraz” (1999:426). W kontekscie
fenomenologicznych analiz tanca, znaczacy wplyw miaty takze rozwazania S.
Horton-Fraleigh (1987, 2004). Autorka jako filozoficzne tlo do badan nad tancem przyjeta
egzystencjalizm. Manifestacj¢ wtasnego ,,ja”” w tancu oraz wyraz wolnosci obrata jako
przedmiot rozwazan. Inspirujac si¢ fenomenologia Merleau-Ponty’ego, Fraleigh
wprowadza pojecie ciata przezywanego w tancu (the lived body), do§wiadczanego z
perspektywy pierwszej osoby. Ciato jest tu doznawane i postrzegane w tancu, stanowigc
jednoczesnie przedmiot (w formie fizycznego ciata) i podmiot (w formie do§wiadczania

wlasnego ,,ja”).

Cho¢ najwigcej istniejacych w literaturze badan gestow dotyczy ich przejawow
towarzyszacych mowie, dostarczajg one wiele przydatnych doniesien do badan ruchu
tanecznego. Klasyczny podziat gestow D. Efrona (1941) oraz rozwinigta pdzniej
klasyfikacja McNeilla (1992) gestéw funkcjonujacych bez udziatu mowy i przy jej udziale,
majg zastosowanie w analizie gestow w tancu. Istotnym obszarem dla badan gestow jest
rowniez stosunkowo nowy obszar kognitywistyki, jakim jest semiotyka kognitywna
(Zlatev 1 Jordan, 2012; Zlatev, Jordan i Konderak, 2016; Konderak, 2018), ktora,
wykorzystujac dziedziny takie jak psychologia, j¢zykoznawstwo czy kognitywistyka, bada

tworzenie znaczen (meaning-making) w r6znych aspektach komunikacji. W tematyce
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badan nad metaforyka gestow, wazng pozycja jest ksigzka A. Cienkiego i C. Miiller (2008)
,»Metaphor and Gesture”, w ktérej badacze szeroko ukazujg problematyke metaforycznosci
gestow w komunikacji.

Zagadnienie samych gestow w badaniach nad tancem obejmuje do$¢ rozlegty
zakres dyscyplin: od sztucznej inteligencji (Neveda i Leman, 2010), przez antropologi¢
(Abraham, 2001), po szeroko rozumiane jezykoznawstwo kognitywne (Ladewig, Miiller,

2016).

Problematyke metafory w komunikacji w tancu podejmuje Joanna Pedzisz (2020a,
2020b). Autorka bada komunikacje tancerzy z perspektywy jezykoznawczej. W artykule
pt. ,,Jezykowe wyktadniki propriocepcji w tancu wspdlczesnym: perspektywa kognitywna”
Pedzisz przywotuje wyrazenia jezykowe odnoszace si¢ do propriocepcji, ktore byly
uzywane w dyskursie tancerzy Lubelskiego Teatru Tanca. Badaczka omawia przytoczone
przyktady w oparciu o schematy wyobrazeniowe zwigzane z pojeciem ciata, ktore leza u
podstaw metaforycznosci. W innej publikacji, zatytutowanej “Realizacja ciata w ruchu:
Miedzy metafora, wizualizacja a realizacja” Pedzisz analizuje przyktady uzywanych przez
tancerzy wskazowek o charakterze metaforycznym w $wietle zaproponowanych przez
Rudolfa Labana r6znych aspektow ruchu. Celem jej rozwazan jest ukazanie uniwersalnosci
koncepcji Labana.

W polskiej literaturze przedmiotu istniejg rowniez pozycje, ktore nawigzuja do
badan nad tancem z perspektywy filozoficzno-kognitywistycznej. Ksigzka Tomasza
Ciesielskiego (2014) pt. ,,Taneczny umyst. Teatr ruchu i tanca w perspektywie
neurokognitywistycznej” porusza zagadnienie reprezentacji, neuronalnego podtoza
mimetyzmu w tancu, estetyki czy metod badan tanca pochodzacych z neuronauk, takich
jak elektroencefalografia czy funkcjonalny rezonans magnetyczny. Co prawda, autor
porusza kwesti¢ metafory (blizej w kontekscie neuronauk), jednak stanowi ona znikomy
procent jego rozwazan i1 pojawia si¢ tylko jako zasygnalizowanie tematu. Podobnie czyni
Sandra Frydrysiak (2017), ktora w swojej ksigzce analizuje zjawiska ruchowe w tancu
wspolczesnym z perspektywy ,,miekkiej” i ,,twardej” $ciezki badawczej. Ta druga stanowi
zdecydowang wigkszos¢. Autorka, cho¢ omawia aspekty fenomenologii ciala czy szeroko
pojetego ucielesnienia w konteks$cie tanca, nie porusza w ogole tematyki metafory.

W odpowiedzi na tak zidentyfikowang luk¢ w badaniach zwigzang z metaforg
ucielesniong w praktyce tanca, a jednoczes$nie w celu usystematyzowania oraz wyjasnienia

zagadnien z zakresu tradycyjnej filozofii umystu oraz kognitywistyki — traktujacych o
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wzajemnej zalezno$ci zjawisk ruchowych i zjawisk mentalnych oraz ich wptywu na

mysSlenie 1 dzialanie metaforycznego w tancu — powstata niniejsza rozprawa doktorska.

5. Cele badawcze

Glownym celem rozprawy doktorskiej jest proba zaproponowania zintegrowane;j
koncepcji metafory ucielesnionej, faczacej aspekty: jezykowe, mentalne oraz cielesne dla
wykazania uzytecznosci tej koncepcji zarowno dla filozoficzno-kognitywistycznych analiz
tanca jak 1 dla samych jego praktykow.

Praca ma réwniez na celu ukazanie, ze teoretyczne analizy metafor ucielesnionych
oraz wyniki badan empirycznych majg zastosowanie w opisie 1 wyjasnianiu zjawisk
mentalnych 1 motorycznych (w szczegolnosci gesturalnych i ruchu tanecznego) majacych
miejsce podczas tanca, zwtlaszcza jego nauki, projektowania 1 wykonania.

Dla poszczegdlnych czesci rozprawy odpowiadajgcych kolejnym artykutom

przyjeto nastepujace szczegotowe cele teoretyczne i1 praktyczne:

1. Zargbska, P. (2019). Metaforycznos$¢ instrukcji choreografa. Studia Choreologica,

vol. XX, s. 99-118. Poznan: Polskie Forum Choreologiczne.

Wykazanie, Ze na poziomie j¢zyka uzywanego w praktyce tanca:
a) pojawiaja si¢ metafory, ktore opieraja si¢ na proprioceptywnym i
kinestetycznym do§wiadczeniu ruchu tancerza;
b) uciele$snione metafory odgrywaja kluczowg role w praktyce tanca;
¢) rozumienie metafor w instrukcjach tanecznych mozna wyja$ni¢ za pomoca
teorii integracji pojeciowej (Fauconnier i Turner, 1998) w nowym ujeciu —

w formie ,,amalgamatu ruchowego”.
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2. Zargbska, P. (2022). Jezyk ruchu Gaga jako wyraz ukrytej dynamiki emocji.
Roczniki Filozoficzne, 70 (3), s. 85-107.

Wykazanie na podstawie analiz j¢zyka ruchu Gaga, Ze:
a) emocje, cho¢ nie zostajg bezposrednio nazywane w instrukcjach
choreografow, stanowig wazny element pracy tworczej tancerza,
b) ich funkcjonowanie, rozumienie i ruchowa interpretacja opierajg si¢ na
metaforycznym rozumieniu roznych aspektow dynamiki;
c¢) dla zrozumienia funkcjonowania emocji podczas tanca istotne sg

fenomenologiczne analizy ciata.

3. Zargbska, P. (2019). Thinking with Images in Dance Practice. Kultura i Historia,
36 (2/2019). s. 66—84. Lublin: UMCS.

Wykazanie, ze zaro6wno wewnetrzne, jak 1 zewngtrzne operacje na obrazach
odgrywaja wazna role w praktyce tanca, z wyszczegdlnieniem nastepujacych
koncepcji kognitywistycznych:

a) obraz i schemat ciata (Gallagher, 2005);

b) teoria mimesis, w tym teoria imitacji lustrzanej (Jeannerod, 2006);

¢) Sie¢ Obserwacji Dziatania (Cross, 2010);

d) reprezentacje zewngtrzne (Kirsh, 2010);

e) wyobraznia motoryczna (Jeannerod, 2001);

f) 1deokineza (Todd, 1937).

4. Zargbska, P. (2021). How Do Dancers Solve Their Choreographic Improvisational
Problems? Avant, Vol. XII, No. 2, s. 1-18.

Wykazanie, ze ucielesnione metafory sg istotnym elementem w rozwigzywaniu
problemow choreograficznych, a w szczegdlnosci:

a) przedstawienie ram pojeciowych dla “rozwigzywania problemow
choreograficznych” z wykorzystaniem podstawowych paradygmatow
poznania ucielesnionego i usytuowanego;

b) na podstawie wnioskow z badan nad improwizacja, zilustrowanie zjawisk

poznawczych zwigzanych z choreograficznym rozwigzywaniem
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probleméw, m.in. mys$leniem metaforycznym oraz tworzeniem obrazow i
schematow ciata (Gallagher, 2005);

¢) wykazanie, ze na poziomie komunikacji choreografa z tancerzami, w
trakcie tworczego ksztattowania ruchu podczas improwizacji tanecznej

kluczowa rol¢ odgrywaja metafory ucielesnione.

5. Zargbska, P. (w druku). Semiotyka gestu metaforycznego w tancu. Argument:

Biannual Philosophical Journal (2023, vol. 13/1).

Ukazanie zastosowania koncepcji metafory uciele$nionej w semiotycznych
analizach tanca, a w szczegolnosci:
a) okreslenie r6znic miedzy gestem a ruchem tanecznym;
b) zdefiniowanie specyfiki gestu metaforycznego w tancu;
¢) wykazanie, iz gest metaforyczny w tancu, jest szczegolnego rodzaju ruchem
znaczagcym (lub sekwencjg znaczacych gestow) oraz srodkiem
symbolicznego wyrazu artystycznego, ktory powstaje poprzez zastosowanie
pewnej niezgodnos$ci (niespdjnosci, rozbieznosci) swoich elementow
prowadzacej do powstania nowych jakos$ci estetycznych i znaczeniowych w

tancu.

6. Pytania i hipotezy badawcze

W rozprawie postawiono hipoteze, 1z uzycie metafor ucielesnionych odgrywa
szczegolng role w praktyce tanecznej nauki, tworzenia i wykonania tanca, a
skonsolidowanie aspektu jezykowego, mentalnego i uciele$nionego koncepcji metafor
ucielesnionych niesie za soba podwdjng 1 obustronng korzys¢ badawczo-praktyczng: dla
filozofow 1 kognitywistow oraz choreografow, tancerzy 1 pedagogdw tanca. Integracja
roznych aspektow metafory ucielesnionej w praktyce tanecznej dostarcza filozofom i
kognitywistom nowych doniesien. Ze wzgledu na doswiadczenia sensomotoryczne
tancerzy oraz ich tzw. wiedze cielesna, ktore w poréwnaniu do oséb nie bedacych

tancerzami sg o wiele bardziej zaawansowane, badanie przejawdw metafory ucielesnione;j
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w praktyce tafica dostarcza wiele interesujgcych wnioskdéw na temat percepcyjnych
zdolnosci cztowieka. Drugg korzyscia ptynaca z przeprowadzonych badan jest praktyczny
wymiar wynikow, ktory moze korzystnie wptynaé rozwdj metod nauczania i kreowania
tanca. Aby zweryfikowac t¢ hipoteze przeprowadzone zostaty analizy teoretyczne oraz
badania empiryczne z udziatem tancerzy.
Glowne pytania badawcze rozprawy brzmig nastepujaco:
1. W jaki sposob metafory ucielesnione funkcjonujg w procesie nauczania, tworzenia
oraz wykonania tafca?
2. W jaki sposob integracja aspektu jezykowego, mentalnego i cielesnego metafor
ucielesnionych w praktyce tanca wplywa na rozumienie proceséw poznawczych?
3. Jakie zastosowanie dla opiséw 1 wyjasniania zjawisk mentalnych i motorycznych
majg analizy metafor uciele$nionych w tancu?
4. W jaki sposob zintegrowana koncepcja metafory ucielesnionej moze mieé

zastosowanie w praktyce tancerzy, choreografow i instruktoréw?

W poszczegolnych artykutach postawiono nastepujace szczegdtowe pytania
badawcze odpowiadajace celom badawczym zaprezentowanym w poprzedniej czgsci

autoreferatu:

1. Zargbska, P. (2019). Metaforyczno$¢ instrukcji choreografa. Studia

Choreologica, vol. XX, s. 99—118. Poznan: Polskie Forum Choreologiczne.

Pytanie badawcze: Jaka jest rola ucielesnionych metafor w komunikacji
choreograf/instruktor — tancerz? W jaki sposob wyjasni¢ mozna
funkcjonowanie metaforycznego myslenia w interpretacji

choreograficznych instrukcji?

2. Zargbska, P. (2022). Jezyk ruchu Gaga jako wyraz ukrytej dynamiki emocji.
Roczniki Filozoficzne, 70 (3), s. 85-107.

Pytanie badawcze: Jaka rolg pelnig emocje w rozumieniu metaforycznych

instrukcji?

31



3. Zargbska, P. (2019). Thinking with Images in Dance Practice. Kultura i
Historia, 36 (2/2019). s. 66—-84. Lublin: UMCS.

Pytanie badawcze: Jakie sa podstawowe mechanizmy poznawcze lezace u

podstaw rozumienia metafor?

4. Zargbska, P. (2021). How Do Dancers Solve Their Choreographic
Improvisational Problems? Avant, Vol. XII, No. 2, s. 1-18.

Pytanie badawcze: Jaka role odgrywaja ucielesnione metafory w procesie
tworzenia ruchu tanecznego przy rozwigzywaniu problemow

choreograficznych, zwlaszcza w taficu improwizowanym?

5. Zargbska, P. (w druku). Semiotyka gestu metaforycznego w tancu.

Argument: Biannual Philosophical Journal (2023, vol. 13/1).

Pytanie badawcze: Czym jest gest metaforyczny i jaka rol¢ petni w

tworzeniu i rozumieniu ztozonych dziel tanecznych?

7. Metodologia

Niniejszy rozdziat opisuje metody, ktore zostaty zastosowane w celu udzielenia
odpowiedzi na gléwne pytania badawcze postawione w rozprawie. Opis ten stanowi
ogolny przeglad uzytych metod i wyjasnienie podstawowych zatozen metodologicznych,
na ktorych opierajg si¢ artykuly. Podrozdziat 7.1 prezentuje metody teoretyczne uzyte w
rozprawie, natomiast podrozdziat 7.2 prezentuje metody zastosowane w badaniu

jakosciowym przeprowadzonym w ramach projektu badawczego.

7.1 Metody teoretyczne
W pierwszej kolejnosci przeprowadzono dobdr literatury w celu identyfikacji

kluczowych dziedzin i tematéw zwigzanych z przedmiotem badawczym. Kryteria selekcji

obejmowaly istotno$¢, aktualnos¢, wiarygodnosé i zgodno$¢ z gtéwnym tematem badania.
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Proces selekcji literatury byt iteracyjny i polegat na przegladzie i analizie tekstow, w celu
oceny zgodnosci z tematem gtownym pracy. Dodatkowo uwzgledniono rok publikacji, typ
oraz renome zrodel. Dokonano przegladu roznych baz danych naukowych, katalogow
bibliotecznych, czasopism naukowych i repozytoriow elektronicznych. Metodologia czgséci
teoretycznej obejmowata rowniez krytyczne podej$cie do analizowane;j literatury.
Przeprowadzono ocen¢ mocnych stron i ograniczen, oraz luk w istniejacych teoriach 1
koncepcjach. Porownywano, syntezowano i integrowano rézne perspektywy teoretyczne,
majac na celu ugruntowanie istniejacych teorii z zakresu filozofii 1 kognitywistyki, a takze
rozwinigcie koncepcji metafory uciele$snionej w nowym, wieloaspektowym ujeciu.
Wybrane publikacje byty oceniane pod katem ich dopasowania do celow badawczych i
poziomu ich rzetelnosci, co pozwolito na ustalenie wiasciwych narzgdzi 1 metod.

Aby zweryfikowac hipoteze formutowana w rozprawie doktorskiej (oraz hipotezy
szczegotowe w poszczegdlnych artykutach) zastosowano szereg metod teoretycznych.
Byly to migdzy innymi: analiza poje¢ i kategorii dotyczacych tego, czym sg zjawiska
umystowe oraz wspotistniejgce z nimi zachowania cielesne, pordwnanie réznych nurtow
filozofii umystu oraz uciele$nienia, synteza aspektow metaforycznosci (jezykowego,
mentalnego, fizycznego). Cz¢$¢ koncepcyjna polegata w duzym stopniu na analizie
(elementarnej, funkcjonalnej, strukturalnej, pojgeciowej, przyczynowej, porOwnawczej oraz
jakosciowej) zagadnien zwigzanych z przedmiotem badan. Analizy teoretyczne miaty
charakter interdyscyplinarny i zostaty podzielone na pig¢ czesci odpowiadajacych réznym

aspektom metafory ucielesnionej w tancu. W szczegdlnosci analizy te skupiaty si¢ na:
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1. filozoficznych rozwazaniach na temat cielesnosci czlowieka w
fenomenologicznych ~ koncepcjach  ciala E. Husserla 1 M.
Merleau-Ponty’ego;

2. kognitywistycznych opisach paradygmatu poznania ucielesnionego oraz
usytuowanego, w tym zagadnieniach obrazu i schematu ciala,
rozwigzywania  problemow, pamig¢ci  motorycznej,  reprezentacji
wewnetrznych 1 zewngtrznych, schematéw wyobrazeniowych;

3. jezykoznawczych analizach metafory konceptualnej (ze szczegdlnym
uwzglednieniem metafory orientacyjnej), teorii przestrzeni mentalnych oraz
teorii amalgamatéw pojeciowych, teorii dynamiki sit, wielopoziomowosci
metafor;

4. semiotycznych opisach i klasyfikacjach gestow;

5. choreologicznych analizach jako$ci ruchu, a takze opisach procesow

tworczych we wspolpracy choreograf—tancerz.

Kolejnym etapem byto dokonanie syntezy zebranych informacji i danych. Synteza
polegala na integracji, taczeniu oraz organizowaniu zgromadzonych materiatow
zwigzanych z réznymi aspektami metafory uciele$nionej (jezykowego, mentalnego,
cielesnego) w spojny zbiér informacji. Zastosowano réwniez metode porOwnania — w
obrgbie dziedzin oraz interdyscyplinarnie. Wykorzystano takze metode abstrakcji w celu
wyodrgbnienia najwazniejszych teorii, ktore stanowity istotny element opisu przedmiotu
badawczego. W procesie badawczym nad doktoratem, znaczace byly réwniez
przemyslenia zwigzane z wlasnym, kilkunastoletnim do$wiadczeniem w pracy choreografa

1 tancerza, ktore pomogty doprecyzowac praktyczne aspekty poruszane w artykutach.

7.2 Metody empiryczne

Glownym celem badania jako$ciowego z udzialem tancerzy, ktore stanowito
przedmiot rozwazan artykutu pt.: ,,How Do Dancers Solve Their Choreographic
Improvisational Problems?” bylo wykazanie, ze uciele$nione metafory sg istotnym
elementem w rozwigzywaniu probleméw choreograficznych. Pytanie badawcze brzmiato:
,»Jaka role odgrywaja ucielesnione metafory w procesie tworzenia ruchu tanecznego przy

rozwigzywaniu problemoéw choreograficznych, zwlaszcza w tancu improwizowanym?”’
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Uczestnikami badania byli tancerze praktykujacy na co dzien taniec klasyczny oraz

wspotczesny w wieku 18-30 lat. Tancerze podzieleni zostali na trzy grupy, kazda liczaca

cztery osoby. Grupy roznily si¢ pod wzgledem zaawansowania tancerzy — w badaniu

wzieli udziat nowicjusze (tanczacy minimum 2 lata), $Sredniozaawansowani (z

doswiadczeniem minimum 4 lata) oraz profesjonalisci (tancerze Teatru Muzycznego w

Lublinie z ukonczong Szkota Baletow3).

Zastosowano nastepujace metody badawcze: obserwacja wspomagana wideo,

relacje ustne spisywane przez osoby badane bezposrednio po zakonczeniu proby,
swobodne rozmowy prowadzone bezposrednio po probach oraz wywiady czesciowo
ustrukturyzowane przeprowadzane krétko po zakonczeniu obserwacji. Do analizy
wynikow wykorzystano: kodowanie jakosciowe (Hammersley 1 Atkinson, 2007), ze

szczegdlnym uwzglednieniem pozycji ciata, gestow, ruchow przestrzennych, czasow

reakcji na polecenia oraz pisemne notatki badawcze w celu uzupetnienia analiz.

W badaniu wykorzystano nast¢pujace metody i1 zrodia danych (patrz rozwinigcie

Zargbska, 2021):

1.

Nagrania wideo: Na sali tanecznej umieszczono w kazdym rogu kamery na
statywach o wysokiej rozdzielczosci. Kamery rejestrowaty wykonanie zadania
przez tancerzy oraz momenty, w ktorych choreograf informowat badanych o tresci

zadania.

2. Noty z obserwacji nieuczestniczacej jawnej: Noty sporzadzane byty w trakcie
wykonywania zadania przez choreografa, a zarazem badacza oraz przez drugiego
badacza, ktory obserwowat catg sytuacje badawcza z boku. Noty pomogty
zorganizowac i opatrzy¢ adnotacjami dane wideo.

3. Kwestionariusze dla uczestnikdw badania: Oprocz podstawowej metryczki,

kwestionariusze zawieraty pytania otwarte o skali trudnos$ci wykonania zadania,
pierwsza mysl przed wykonaniem zadania oraz prosbe o dokonczenie zdania
,Dobro to...”/ ,,Zto to...”. Kwestionariusze stuzyly do szybkiego zebrania danych

zaraz po wykonaniu zadania, a nastepnie korzystano w nich w trakcie wywiadow.
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4. Wywiady poglebione wspierane nagraniami wideo: Przeprowadzono wywiady z
trzema tancerzami (po jednym z kazdego stopnia zaawansowania). Wywiady
zostaly wsparte nagraniami wideo, dzigki czemu badacz i tancerz mégt odnies¢ si¢
do konkretnego ruchu czy frazy. Ze wzgledu na uzycie nagran wideo w wywiadzie,
byly one nagrywane dodatkowg kamera w celu utatwienia p6zniejszych analiz.
Badani wybierani byli wedlug kryterium najbardziej reprezentatywnych z

powtarzajacych sie przyktadow.

Wykorzystanie r6znorodnej metodologii, taczacej w sobie metody teoretyczne oraz
badania empiryczne pozwolito uja¢ wieloaspektowos¢ problematyki jaka sg metafory

ucielesnione w praktyce tanca.

8. Podsumowanie

Zaproponowana w rozprawie wieloaspektowa koncepcja metafor uciele$nionych
funkcjonujacych w praktyce tanca ma charakter deskryptywno-eksplanacyjny; stanowi
teoretyczno-praktyczne narzg¢dzie opisujace metaforyczng stron¢ tanca. Ujecie tematu z
perspektywy filozoficzno-kognitywistycznej, cho¢ jest ogoélne i szerokie, pozwala na
wysnucie istotnych praktycznych wnioskow, ktore mogg by¢ waznym zrodtem wiedzy o
cztowieku, uzytecznym zaréwno dla filozoféow i kognitywistow, jak i1 praktykéw tanca.
Zawezenie w wigkszo$ci pracy siatki pojeciowo-eksplanacyjnej do Teorii Metafory
Konceptualnej, ma swoje minusy, ale i wazne uzasadnienie. Cho¢ Lakoff i Johnson mowia
o przejawie metafor w jezyku, mys$leniu i dzialaniu, wigkszo$¢ rozwazan skupiona jest
jedynie na jezykowym aspekcie. W niniejszej rozprawie dokonano nowego ujgcia
metafory, proponujac zintegrowang koncepcje¢ taczaca warstwe cielesng, mentalng oraz
jezykowa. Analizujac rozne przejawy metafor ucielesnionych w rozmaitych rodzajach
praktyk tanecznych udato si¢ wykaza¢ uzyteczno$¢ zarowno dla skonsolidowanej
koncepcji metafory filozoficzno-kognitywistycznych analiz tanca, jak i dla samych jego
praktykow.

Ogoélnym celem rozprawy doktorskiej byta proba zaproponowania zintegrowanej
koncepcji metafory ucielesnionej, taczacej aspekty: jezykowe, mentalne oraz cielesne dla

wykazania uzytecznos$ci tej koncepcji zaréwno dla filozoficzno-kognitywistycznych analiz
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tanca, jak i dla samych jego praktykow. Praca miata rowniez na celu ukazanie, ze
teoretyczne analizy metafor ucielesnionych oraz wyniki badan empirycznych maja
zastosowanie w opisie 1 wyjasnianiu zjawisk mentalnych i motorycznych majacych
miejsce podczas nauki, projektowania i wykonania tanca. Odnoszac si¢ do celéw
szczegblowych (rozdziat 5), oraz czterech gtownych pytan badawczych postawionych w
rozdziale 6, wykazano nast¢pujgce wnioski.

W pierwszym artykule wykazano, ze na poziomie j¢zyka uzywanego w praktyce
tanca pojawiajg si¢ metafory, ktore opierajg si¢ na cielesnym do$wiadczeniu tancerza. Ich
funkcjonowanie wyjasni¢ mozna za pomocg koncepcji pochodzacych z kognitywistyki
oraz jezykoznawstwa kognitywnego. Artykut 1 wniost wktad w badania nad
metaforycznoscig w tancu, proponujgc nowe ujecie teorii integracji pojeciowej, w formie
»amalgamatu ruchowego”.

W drugim artykule, poruszajac kwesti¢ emocji w metaforach, ukazano, ze emocje,
cho¢ funkcjonuja na ukrytym poziomie w instrukcjach choreografow, stanowig one wazny
element pracy tworczej tancerza, a ich funkcjonowanie, rozumienie i ruchowg
interpretacje wyjasni¢ mozna dzieki sposobom metaforycznego rozumieniu réznych
aspektow dynamiki. Artykul 2 oferuje wklad teoretyczny w badania nad metaforg w tancu.
Istotnym aspektem jest to, ze taczy w sobie rozwazania pochodzace z ré6znych dziedzin,
takich jak fenomenologia, jezykoznawstwo czy psychologia, co prowadzi do bardziej
kompleksowego ujecia metaforycznos$ci ucielesnionej w tancu.

Trzeci artykut prezentuje podstawy procesOw poznawczych biorgcych udzial w
rozumieniu, przetwarzaniu i tworzeniu metafory uciele$nionej w tancu. Artykut porzadkuje
podstawowe zagadnienia z zakresu kognitywistyki, ktore stanowig teoretyczng baze dla
niniejszej pracy. W tym artykule wykazano, ze zarowno wewnetrzne, jak i zewnetrzne
operacje na obrazach odgrywaja wazng role w praktyce tanca, wyszczegdlniajac
nastepujace koncepcje kognitywistyczne.

Czwarty artykut wykazuje metodologiczny wktad w kognitywistyczne badania nad
tancem. Cho¢ na tym etapie projektu badawczego mozliwe byto przedstawienie wstepnych
wnioskow z przeprowadzonego badania jako$ciowego, wstepne doniesienia pozwalaja
stwierdzié, iz metafora uciele$niona petni wazng rolg w praktyce tanca, w szczegdlnosci w
jego procesie tworczym. Artykut wprowadzit przede wszystkim rame
teoretyczno-badawczg dla zagadnienia rozwigzywania problemoéw choreograficznych. Na

podstawie wstepnych wnioskow z badan nad improwizacjg taneczna, zilustrowano
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zjawiska poznawcze, ktore zwigzane sg z mysleniem metaforycznym w rozwigzywaniu
problemow w praktyce tanca.

W ostatnim artykule przedstawiono semiotyczne podejscie do metafory
ucielesnionej w tanicu. Artykut oferuje nowe spostrzezenia teoretyczne i praktyczne. W tej
czesci rozprawy zaproponowano konceptualne zagadnienia i uscislenia, takie jak poziomy
percypowania tanca, model komunikacji w tancu, rozrdznienie na gest i ruch taneczny,
definicja metaforycznego gestu tanecznego, dzigki ktérym badanie tanca i jego
metaforycznos$ci ucielesnionej uzyskuje nowe ramy pojeciowe. Przedstawione w Artykule
5 rozwazania wykazaly, iz gest metaforyczny w tancu, jest szczegdlnego rodzaju ruchem
znaczgcym oraz §rodkiem wyrazu artystycznego, ktory powstaje poprzez zastosowanie
pewnej niezgodnosci swoich elementow prowadzacej do powstania nowych jakosci
estetycznych 1 znaczeniowych w tancu. Zaproponowana w artykule semiotyczna analiza
wybranych dziet tanecznych ukazuje nowe ujecie badania gestow w tancu, ktore moze
mie¢ zastosowanie zarowno dla semiotykéw jak i praktykow tanca.

Odniesienie si¢ do interdyscyplinarnej literatury pozwolito wykaza¢ jak istotng role
w praktyce tanca odgrywa metafora na réznych poziomach jego wykonania, nauczania
oraz tworzenia. Roznorodna metodologia umozliwita zbadanie problematyki
metaforycznos$ci ucielesnionej zaréwno od strony teoretycznej, jak 1 empirycznej.
Przeprowadzone w trakcie realizacji projektu badania réznych przejawow metafory
uciele$nionej w praktyce tanecznej oraz synteza ich wynikdéw dostarczaja w pierwszej
kolejnosci filozofom i kognitywistom oryginalnych doniesien na temat znaczacej roli
doswiadczen sensomotorycznych nie tylko w zachowaniach tancerzy, ale réwniez w ich
stanach mentalnych i1 rozumieniu przez nich metaforycznych zwrotéw. Drugg korzyscia
ptynaca z przeprowadzonych badan jest praktyczny wymiar wynikow uzyskanych z
jakosciowych badan, uzytecznych dla osob praktykujacych taniec. Dzigki skonsolidowaniu
aspektu jezykowego, mentalnego oraz cielesnego metafory ucielesnionej w tancu,
wykazano, ze metafora stanowi kluczowe narzedzie pracy tancerzy i choreografow, a jej
funkcjonowanie da si¢ wyjasni¢ za pomoca wielu koncepcji
filozoficzno-kognitywistycznych.

Ze wzgledu na przyjeta forme prezentowanej rozprawy doktorskiej, niemozliwe
bylo pelne omoéwienie wszelkich watkdéw, ktore zostaly czesciowo zasygnalizowane, inne
catkiem pominigte. Pewne tresci zostaty w artykule powtorzone, tak by stanowi¢ mogtly
odregbne catosci. Ujecie skupiajace si¢ w duzej mierze na Teorii Metafory Konceptualnej,

cho¢ stanowi¢ moze pewne ograniczenie, niesie za sobg rowniez korzysci plynace ze
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spdjnego, szerszego ujecia tematu. Skoncentrowanie si¢ na jednej koncepcji metafory
umozliwito spdjng analiz¢ badanych aspektow metafory ucielesnionej, co pozwolilo na
osiggniecie glebszego zrozumienia badanego zjawiska. Z pewnos$cig dalsze badania
nalezatoby poszerzy¢ o inne koncepcje metafor (pochodzace migdzy innymi z semiotyki
kognitywnej) oraz rozwing¢ inne aspekty cielesnosci (jak np. czas i przestrzen).
Podsumowujgc, prezentacja rozprawy w formie cyklu artykutow dala mozliwosé
skoncentrowania si¢ na kwestiach uznanych za priorytetowe, co pozwolito uja¢ tematyke

zardwno wieloaspektowo, jak i niekiedy bardziej szczegotowo.
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STRESZCZENIE

Celem niniejszego artykutu jest analiza metaforycznych instrukcji wydawanych
przez choreograféw, ktére sg istotnym narzedziem tworzenia tanca. Opierajac sie
na gtéwnych paradygmatach kognitywistyki, podjeta zostaje préba nowego ujecia
teorii integracji pojeciowej Fauconniera i Turnera (1998), funkcjonujacej w jezyko-
znawstwie kognitywnym. Zaproponowany koncept, nazwany ,amalgamatem rucho-
wym”, ma na celu przyblizy¢ strukture rozumienia metaforycznych instrukcji oraz
wdrazania ich w ruch ciata tancerza. Niniejszy tekst dokonuje oméwienia najwaz-
niejszych koncepcji bedacych tlem pojeciowym dla kluczowego tematu, takich jak:
kreowanie tanca rozumiane w $wietle teorii poznania ucielesnionego, teoria inteli-
gencji wielorakich Gardnera (1999), model procesu choreograficznego Butterworth
(2009), teoria metafor konceptualnych Lakoffa i Johnsona (1980) oraz teoria integracji
pojeciowej Fauconniera i Turnera (1998).

Stowa kluczowe: metafora kognitywna, teoria konceptualnej integracji, amalgamat
ruchowy, kreatywno$c¢ ucieleéniona, taniec

SUMMARY

The aim of the article is the analysis of metaphoric instructions given by choreog-
raphers which are a significant tool in dance creation. Basing on the main cognitive
science paradigm, the author attempts to define in a fresh way the theory of con-
ceptual integration by Giles Fauconnier and Mark Turner (1998) used in cognitive
linguistics. The proposed concept called ,,motoric blend” aims to provide structure of
metaphoric instruction comprehension and implement them in movement of a danc-
er’s body. The article describes the most important concepts such as dance creation
in view of the theory of embodied cognition, the theory of multiple intelligence by
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Howard Gardner (1999), the model of choreographic process by Jo Butterworth (2009),
the theory of conceptual metaphor by George Lakoff and Mark Johnson (1980) and
the theory of conceptual integration by Giles Fauconnier and Mark Turner (1998).

Keywords: cognitive metaphor, theory of conceptual integration, motoric blend,
embodied creativity, dance

Wprowadzenie

roces powstawania tanca jako efektu wspdlpracy choreografa

i tancerza jest wieloaspektowym zagadnieniem badanym przez

kognitywistéw. O ile sama problematyka tworzenia ruchuw grupie
zostata juz przez badaczy tanca opracowana’, o tyle forma instrukcji
wydawanych przez choreografa w celu pobudzenia wyobrazni tancerza
pozostaje wcigz zagadnieniem istotnym, a niedostatecznie zbadanym.
Nie ulega watpliwosci, ze najczesciej instrukcje te majg charakter meta-
foryczny. Instrukcja w formie metafory?> moze by¢ formg mnemotech-
niki, ktéra wspomaga proces zapamietywania fraz tanecznych poprzez
barwnos$é wyrazenia. W szczegdlno$ci zadaniem, ktdére pelni polecenie,
jest stymulowanie wyobrazni tancerzai pobudzanie go do poszukiwa-
nia nowych rozwigzan ruchowych. Nomenklatura tanca klasycznego,
polecenia wydawane przez choreograféw czy same komunikaty miedzy
tancerzami przyjmujg postaé¢ metafor konceptualnych, ktére zdaniem
George'’a Lakoffa i Marka Johnsona przejawiajg sie w strukturze mysle-
nia w codziennym zyciu3.

W niniejszym artykule szczegdélowo omdwione zostanie zagadnie-
nie metaforycznych instrukcji wydawanych przez choreograféw w celu
tworzenia nowego ruchu tanca. Podjeta zostanie préba odpowiedzi
na pytanie: w jaki sposéb metaforyczne wypowiedzi choreografa sg
przetwarzane w ruch przez tancerza? W tekscie zostanie zapropono-
wane nowe rozumienie wdrazania instrukcji metaforycznych w ruch

I Por. D. Kirsh, Creative Cognition in Choreography, w: Proceedings of 2nd Internatio-
nal Conference on Computational Creativity, México 2011, s. 141-146. Zob. takze K. Lucznik,
F. Loesche, Dance improvisational cognition, w: AVANT. Trends in Interdisciplinary Studies,
t. 8, Plymouth-Warszawa 201y, s. 227-238.

2 W niniejszym tekscie odnosze sie do teorii metafory konceptualnej, ktéra
glosi, ze metafora powstaje na drodze wielozmystowego do$wiadczania $wiata
i przejawia sie nie tylko w jezyku, ale i w my$leniu oraz dzialaniu.

3 M. Johnson, G. Lakoff, Metafory w naszym zyciu, ttum. P. Krzeszowski, War-
szawa 201I0.
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za pomocg amalgamatédw ruchowych, ktére sg interpretacjg klasycznej
teorii przestrzeni mentalnych zaproponowanej przez Gillesa Faucon-
nierai Marka Turnera*.

Dla wyjasnienia specyfiki pracy tancerza i choreografa na bazie metafo-
rycznych instrukcji istotng kwestig jest przebieg procesu choreograficz-
nego zachodzgcego miedzy nimis oraz teoria inteligencji wielorakichs®,
ktéra pozwala na zrozumienie, jakie aspekty poznawcze biorg udziat
w rozumieniu i wdrazaniu tych instrukecji w ruch ciata tancerza.

Kreatywnos¢ ucielesniona w tancu

W badaniach kognitywnych nad tancem istotng role odgrywa twier-
dzenie, opierajgce sie na paradygmacie pozanania uciele$nionego (ang.
embodied cognition)’, Zze podczas kreowania ruchu tancerz korzysta
z wczeéniejszych doswiadczen zdobytych na drodze wielozmystowego
doswiadczenia. Wedtug Davida Kirsha kreatywny proces tworzenia
ruchu zaposredniczony jest poprzez sensomotoryczne doswiadczanie
otoczenia®. Tancerze uzywaja swoich systeméw sensorycznych jako
symulatoréw. Ich ciata sg nie tylko instrumentami wykonujgcymi ruch,
ale takze narzedziami tegoz ruchu oraz zrédlem jego tworzenia. Ciato
uzywane jest przez tancerzy jako specyficzne medium mys$lenia. Nie
mys$lg oni stowami, lecz ciatem, co wyraza sie w formie niepropozycjo-
nalnej. My$lenie takie przejawia sie w réoznych modalnosciach, takich
jak dotykowa czy wizualna®. Tancerz utrzymuje wowczas $cistg kon-
trole nad relacjg ciata-jako-narzedzia oraz ciala-jako-medium. W pro-
cesie tworczej wspotpracy tancerz i choreograf opierajg sie na swojej
wyobrazni, aby stworzy¢ nowy, oryginalny ruch. W tym procesie bierze
udzial wiele modalnosci: wizualna, dotykowa, somatosensoryczna
(odnoszaca sie do czucia ciala i propriocepcji) czy tez ruchowa. Cho-
reograf wydaje instrukcje w formie zadania choreograficznego, ktére

4 G. Fauconnier, M. Turner, Conceptual Integration Networks, w: ,Cognitive Science.
A Multidisciplinary Journal, Cognitive Science Society”, 22(2), 1998.

5 J. Butterworth, L. Wildschut. Contemporary Choreography, London-New York
2009.

6 H. Gardner, Intelligence Reframed — Multiple Intelligences for the 21st Century, New
York 1999.

7 Por. A. Clark, Supersizing the Mind. Embodiment, Action and Cognitive Extension,
New York 2008.

8 D. Kirsh, Creative Cognition..., op. cit.

9 Ibidem, s. 4.
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stymuluje tancerza do przywotywania z pamieci lub wyobrazania sobie
réznych modalnosci i przechodzenia z jednej do drugiej. Przyktadem
takiego dziatania moze by¢ sytuacja, w ktérej choreograf kaze tance-
rzom wyobrazi¢ sobie, ze noga kazdego z nich jest metalowym, kolcza-
stym pretem. Tancerz, wykorzystujgc modalnosé wzrokowsg, wyobraza
sobie ten pret oraz przywotuje wrazenia dotykowe z nim zwigzane. Te
modalnosci sg ,ttumaczone” na modalno$¢ motoryczng i odtwarzane
w ruchu tancerza poprzez kreowanie obrazéw mentalnych przywotu-
jacych rézne wrazenia majgce niekiedy synestetyczny charakter. Takie
yttumaczenie” oraz odwzorowywanie doswiadczen z jednej modalnosci
do drugiej nazywane jest mapowaniem. Zatem ,ucielesniona kreatyw-
nos¢” polega na generowaniu wyobrazenia jednej modalnos$ci i mapo-
waniu jej na druga.

Zgodnie z teorig poznania uciele$nionego® poznanie zaposredni-
czone jest przez ciato. Poprzez modalnosci zmystowe nabywamy rézne
pojecia o $wiecie. Sposdb, w jaki pojecia te za po$rednictwem zmystow sg
nabywane, wplywa na ich rozumienie. Wzorzec somatycznego i kines-
tetycznego ugruntowania tych pojeé wpltywa na kolejne somatyczne
i kinestestetyczne obrazy mentalne tancerza. W Choreographic Methods
for Creating Novel, High Quality Dance David Kirsh, Dafne Muntanyolaiin.
opisujg rézne sposoby stosowania przejs¢ miedzy modalnosciami przez
choreografa Wayne’a McGregora'. Choreograf ten wykorzystuje doty-
kowe oraz kinestetyczne bodzce, dajac impuls do tworzenia nowego
ruchu. Dotykajac tancerzy, opisuje ksztatt ruchu, jego natezenie czy
charakter. McGregor uzywa réwniez komunikatéw okreslanych przez
autorow wokalizacjg, takich jak: ,N’yahh uh oom”?. Wokalizacje te
maja na celu ulatwié tancerzowi wyobrazenie ksztattu, dynamiki ruchu,
a nawet emocji zwigzanej z ruchem.

W procesie tworzenia ruchu nieodzownym elementem, ktéry pelni
role narzedzia, instrumentu oraz medium (jako kanatu komunikacji)
ruchu, jest cialo tancerza. Zgodnie z teorig poznania uciele$nionego,
dzieki ugruntowanym doznaniom otoczenia, zakodowanym przez rézne
modalnosci zmyslowe, tancerz moze je odtwarza¢ i mapowac na kre-
owany ruch. Choreograf kierujgcy wskazowki do tancerzy daje im

1© S. Gallagher, How the Body Shapes the Mind, Chicago 2005.

1 D. Kirsh. D. Muntanyola, Joanne Jao, A. Lew, M. Sugihara, Choreographic Methods
for Creating Novel, High Quality Dance, w: Design and Semantics of Form and Movement.
DESFORM, Kluwer 2009, s. 180-199.

2 Tbidem, s. 190.
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impuls do poszukiwania ugruntowanych doznan cielesnych pochodzg-
cych z réznych modalnosci zmystowych i odwzorowywania ich w ruchu.
W celu wyjasnienia specyfiki pracy tancerza i choreografa analizie zosta-
nie poddany piecioetapowy proces choreograficzny Jo Butterworth®s oraz
rodzaje inteligencji wielorakich Gardnera'# biorgcych w nim udziat.

Choreograf i tancerz w procesie tworczym

Zgodnie z teorig poznania rozproszonego (ang. distrubuted cognition)
myslenie rozszerza sie poza umyst i wchodzi w interakcje ze srodowi-
skiem. Reagujac na zmiany w otoczeniu czy wchodzac w interakcje
z innymi ludZmi, a nawet przedmiotami, kreatywnos¢ staje sie rozpro-
szona. Takie zjawisko ma miejsce, gdy tancerze podczas pracy z cho-
reografem przekierowujg swojg uwage z siebie samych na calg grupe.
Tancerze poprzez interakcje miedzy sobg tworza jeden wspdlny wytwor.
Interaktywny proces kreowania ruchu moze by¢ rowniez rozproszony
miedzy jednym tancerzem a choreografem. Aby wyjasnié, jak wyglada
wspdlpraca miedzy choreografem i tancerzem, Butterworth'® wprowa-
dzita model dydaktyczno-demokratyczny sktadajacy sie z pieciu proce-
séw, ktoére ukazujg przebieg tworzenia ruchu w trakcie ich wspétpracy:
1. choreograf jako ekspert (ang. choreographer as expert) — tancerz jako
instrument (ang. dancer as instrument),
2. choreograf jako autor (ang. choreographer as author) — tancerz jako
interpretujacy (ang. dancer as interpreter),
3. choreograf jako pilot (ang. choreographer as pilot) - tancerz jako osoba
wnoszaca wklad (ang. dancer as contributor),
4.choreograf jako koordynator (ang. choreographer as facilitator) — tan-
cerz jako tworca (ang. dancer as creator),
5. choreograf jako wspdlpracownik (ang. choreographer as collaborator) -
tancerz jako wspoétuczestnik (ang. dancer as co-owner)¥.
W pierwszym procesie tancerz obserwuje choreografa, imitujac jego
ruchy, za$ choreograf przedstawia koncepcje ruchu. W drugim tancerz,
oprécz imitacji, probuje interpretowacé koncepcje choreografa, ktéry

13 J. Butterworth, L. Wildschut. Contemporary Choreography..., op. cit.

4 H. Gardner, Intelligence Reframed..., op. cit.

5 A. Clark, Supersizing the Mind: Embodiment, Action, and Cognitive Extension,
Oxford 2008.

16 J. Butterworth, L. Wildschut. Contemporary Choreography, op. cit., s. 383—38s.

7 Ibidem, s. 384, ttum. P. Zarebska.
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kieruje stylem oraz forma ruchu. W trzecim etapie choreograf nakiero-
wuje tancerza poprzez zadawanie ,probleméw choreograficznych” do
rozwigzania oraz wskazéwek do improwizacji. Tancerz zaczyna rozsze-
rzaé pierwszg koncepcje choreografa, odkrywajgc nowe rozwigzania
ruchowe. W czwartym procesie tancerz angazuje sie w opracowanie
choreografii, aktywnie uczestniczy w tworzeniu nowych sekwencji.
Na ostatnim etapie tworzenie, rozszerzanie struktury choreografii oraz
podejmowanie decyzji sg wspdldzielone przez choreografa i tancerza.

Aby dokladniej zrozumie¢ przebieg procesu tworzenia ruchu, warto
przyjrzec sie teorii inteligencji wielorakich zaproponowanych przez
Gardnera®. Autor wyrdznit siedem typdéw inteligencji:

1. inteligencje jezykowa (ang. linguistic intelligence),

2. inteligencje logiczno-matematyczng (ang. logical-mathematical intel-

ligence),

.inteligencje muzyczng (ang. musical intelligence),
. inteligencje cielesno-kinestetyczng (ang. bodily-kinesthetic intelligence),
.inteligencje przestrzenng (ang. spatial intelligence),
.inteligencje interpersonalng (ang. interpersonal intelligence),
. inteligencje intrapersonalng (ang. intrapersonal intelligence)®.

Wiekszo$¢ z wymienionych rodzajéw inteligencji bierze udziat w twoér-
czym procesie choreografa i tancerza. Inteligencja jezykowa pozwala
na zrozumienie wskazéwek nauczyciela. Inteligencja logiczno-mate-
matyczna uzywana jest przez choreograféw przy tworzeniu ustawien
na duza liczbe tancerzy. Zdaniem Gardnera inteligencja muzyczna jest
strukturalnie pararelna do inteligencji jezykowej. W procesie choreo-
graficznym inteligencja muzyczna pozwala na synchronizacje ruchu
z muzyka, ale tez na dopasowanie ruchu do melodii. Dzieki inteligen-
cji cielesno-kinestetycznej tancerze mogg poruszac catym ciatem lub
jego cze$ciami, wykonujac czesto skomplikowane pod wzgledem koor-
dynacji ruchy. Inteligencja przestrzenna pozwala choreografowi roz-
mies$ci¢ tancerzy w przestrzeni, przy czym tancerze majg umiejetnosc
przestrzennego planowania ruchu i odnajdywania sie w przestrzeni.
Interpersonalna inteligencja pojawia sie podczas kooperacyjnego pro-
cesu tworczego, za$ inteligencja intrapersonalna przejawiaé sie moze
w solowej improwizacji.

AUVl A W

~N

® H. Gardner, Intelligence Reframed — Multiple Intelligences for the 21st Century, New
York 1999.
9 Ibidem, s. 41-44, ttum. P. Zarebska.
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W dalszej czesci rozwazan skupie sie na procesach trzecim oraz czwar-
tym, w ktérych wazna role odgrywajg metaforyczne instrukcje wydawane
przez choreografa. W ich zrozumieniu oraz wdrozeniu w ruch bierze
udzial inteligencja jezykowa, cielesno-kinestetyczna oraz przestrzenna.

Teoria metafory konceptulanej i przestrzeni mentalnych
w interpretagji tanca

Teoria metafory konceptualnej?° zapropoponowana przez Lakoffa i John-
sona? méwi o istotnej strukturze, ktéra przyczynia sie do tego, aby wyjasnic,
jak funkcjonuje abstrakcyjne myslenie. Zdaniem autoréw metafora nie
jest jedynie srodkiem stylistycznym uzywanym w literaturze, lecz
wszechobecnym narzedziem jezyka, mys$lenia oraz dziatania?2. Meta-
fory konceptualne ksztattuja sie na skutek naszego czuciowo-ruchowego
doswiadczenia. Istota takiej metafory polega na rozumieniu pewnego
pojecia w kategoriach innego. Metafora rzutuje (ang. mapping) okreslong
ceche pewnego obiektu na postrzeganie innych obiektéw i zjawisk.
W metaforze konceptualnej domena zrédtowa (ang. source domain) jest
odwzorowywana w domenie docelowej (ang. target domain). Dzieki zro-
zumieniu domeny zZrédlowej mozna prawidlowo odczytaé znaczenie
domeny docelowej?3. Zoltan Kovecses definiuje domeny docelowe jako:
»(-..) abstrakcyjne, rozmyte i nieokreslone, dlatego az »proszace sie«
o metaforyczna konceptualizacje™+4. W polskiej literaturze przedmiotu
o kognitywistycznym ujeciu metafory traktujg prace badaczy i badaczek
takich jak: Tomasz Krzeszowski, Agnieszka Libura, Andrzej Pawelec,
Teresa Dobrzynska?.

20 Teoria metafory konceptualnej, nazywanej takze kognitywnq, wpisuje sie
w jeden z gldéwnych paradygmatéw kognitywistyki - poznania ucieleénionego (ang.
embodied cognition). MOwi ona o tym, ze poprzez zmystowe doswiadczenie Swiata
tworzone sg metaforyczne reprezentacje umystowe poje¢, ktére maja swoje odwzo-
rowanie w jezyku; por. M. Johnson, G. Lakoff, Metafory w naszym zyciu, op. cit.

21 M. Johnson, G. Lakoff, Metafory w naszym zyciu, op. cit.

22 Tbidem, s. 29.

23 G. Lakoff, Women, Fire and Dangerous Things: What Categories Reveal about the
Mind, Chciago 1987, s. 276-277.

24 Z. Kovecses, Metaphor: A Practical Introduction, New York 2002, s. 20.

5 T. P. Krzeszowski, Aksjologiczne aspekty metafor, w: Jezykoznawstwo kognitywne,
red. W. Kubinski, R. Kalisz, E. Modrzejewska, Gdansk, 1998; A. Libura, Wyobraznia
w jezyku. Leksykalne korelaty schematéw wyobrazeniowych. CENTRUM — PERYFERIE i SIEY,
Wroclaw 2000; A. Pawelec, Metafora pojeciowa a tradycja, Krakow 2006; T. Dobrzynska,
Metafora, Wroctaw 1984.
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Charakterystyczng cechg metafor jest uwypuklenie i ukrywanie.
Metafora ukrywa pewne aspekty procesu porozumiewania sie lub je
uwypukla, sprawiajac, ze zakres pojecia sie rozszerza. Mozna to zja-
wisko poréwnac¢ do jednego z podstawowych zalozen gestaltyzmu,
ktére moéwi o postrzeganiu Swiata w formie figury i tta. Cate otocze-
nie, w ktérym funkcjonujemy, jest ttem, za$ obiekt, na ktérym sie sku-
piamy w danej chwili, tu i teraz jest figurg, czyli uwypuklajagcym sie
elementem. Wazny aspekt metafor kognitywnych stanowi réwniez ich
systematycznos$¢: ,Metafory zdajg sie by¢ bardziej skuteczne, jesli syte-
matycznie wywolujg skojarzenia lub tgczg sie z typowymi sposobami
myslenia metaforycznego”.

W ksigzce Metafory w naszym zyciu Lakoff i Johnson wymieniajg rézne
typy metafor: strukturalne, ontologiczne, orientacyjne. W metaforze
strukturalnej jedno pojecie nadaje metaforyczng strukture drugiemu,
np. CZAS TO PIENIADZ, przejawiajacej sie w wyrazeniach: ,Zabierasz
mi czas”; , Stracitem duzo czasu”; ,To urzadzenie zaoszczedzi twodj czas”.
Metafora ontologiczna odnosi sie do konceptualizacji zjawisk w katego-
rii rzeczy i substancji.

Najistotniejsze w kontekscie tanca sg metafory orientacyjne, ktére
zakorzenione sg w fizycznym oraz kulturowym do$wiadczaniu $wiata.
Gdy tancerze wykonujg ruchy zgodne z instrukcjami nauczyciela, opie-
rajg sie na schematach wyobrazeniowych?, ktére okreslajg abstrakcyjne
metafory pojawiajgce sie na poziomie wypowiedzi i ruchéw. Schematy
wyobrazeniowe definiowane sg jako: ,Powracajgce dynamiczne wzorce
naszych percepcyjnych interakcji oraz programéw motorycznych nada-
jace naszemu doswiadczeniu spéjnosc i strukture™®. Schematy wyobra-
zeniowe powstajag w wyniku doswiadczen sensomotorycznych tancerzy
iodnoszg sie do doswiadczen przestrzeni. Sg podstawg metafor orienta-
cyjnych wykorzystywanych przez tancerzy i choreograféw. Odnoszg sie
one do przestrzennego doswiadczenia cielesnego, na przyktad: géra-dét,
przdd-tyl, centrum-peryferie. Orientacyjne metafory sg zakorzenione
w cielesnym i kulturowym do$wiadczeniu. Moga réznié sie w zalez-
nosci od kulturowych i indywidualnych do$wiadczen?®. W Metaforach

26 T. Veale, Systematicity and the Lexicon in Creative Metaphor, w: ,Proceedings of
the ACL 2003 workshop on Lexicon and figurative language”. Vol.e 14, Stroudsburg
2003, S. 28-35.

27 M. Johnson, The Body in the Mind, Chicago 198;.

28 Ibidem, s. 32-22.

29 M. Johnson, G. Lakoff, Metafory w naszym zyciu, op. cit., s. 46—47.
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w naszym zyciu Lakoff i Johnson stwierdzajg: ,W rzeczywistosci uwa-
zamy, ze bez odniesienia sie do postawy doswiadczeniowej nie sposéb
zrozumie¢ metafory, ani nawet wtasciwie jg opisac”.

Metafory majg jednak odmienne podstawy doswiadczeniowe. Rézne
rodzaje doswiadczen cielesnych dotyczg wertykalnosci, wiec pomimo
tej samej koncepcji GORA, metafory réznig sie miedzy sobg. Na przyklad
metafora SZCZESLIWY TO GORA ma caltkiem inng podstawe do§wiadcz-
niowa niz ROZUM TO GORA. Podobnie w taficu, reléve lub skoki réznego
rodzaju mogg by¢ uzywane do wyrazenia szczescia, ale tez czego$ nie-
uchwytnego, nieznanego. Natomiast uzywanie kontrakcji, ktérej forma
ruchu ma tendecje kierowania sie ku dotowi, moze wyrazac bél, smutek,
ale tez przyziemno$¢.

Stosowanie metafor w instrukcjach wydawanych przez choreograféw
jest powszechng metodg wspomagajgcg kreowanie ruchu. Nomenkla-
tura tanca klasycznego przepelniona jest wyrazeniami metaforycznymi
(np. pas de chat, pas de poisson). Metafory uzywane sg takze przez nauczy-
cieli tanca podczas pracy z dzieé¢mi, co wspomaga zapamietywanie
przez nie fraz tanecznych. Gdy dziecko opanuje podstawowy system
pojeciowy, mozliwe jest rozumienie przez niego analogii oraz metafor3:.
Metaforycznos$¢ stanowi wazny czynnik wspierajacy nauke tanca; jest
rodzajem Srodka mnemotechnicznego. W wypowiedziach nauczycieli
czesto wystepujg analogie personalne, ktére uzywane sg w synektyce3?,
czego przyktadem moze by¢ stwierdzenie ,Jestem kropelka wody”. Dla
lepszego zrozumienia stosowania metafor przez pedagogdéw tanca w pracy
z dzieémi warto przeanalizowaé przyktady:

»lanczymy na palcach leciutko jak motylki”,

,Nie stawiamy stép ciezko jak stonie”,

slanczymy tak, jakby parzyta nas podtoga”,

slanczymy jak tabedzie”.

Takiego rodzaju metaforyczne wskazoéwki wydawane przez nauczy-
ciela pobudzajg wyobraznie oraz ulatwiajg zapamietywanie ruchéw
przez dzieci. Pomagajg réwniez utrzymac skupienie uwagi na danym
¢wiczeniu oraz zachowac koncentracje na dtuzszy czas.

30 Ibidem, s. 48.

31 M. Haman, Badania nad analogiq i metaforq we wspétczesnej psychologii proceséw
poznawczych, w: I. Kurcz (red.), Psychologia a semiotyka: pojecia i zagadnienia, Warszawa
1993, S. I90—208.

32 W. Limont, Synektyka a zdolnosci twércze : eksperymentalne badania stymulowania
rozwoju zdolnosci twérczych z wykorzystaniem aktywnosci plastycznej, Torun 1994.
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Polecenia w postaci metaforycznych wyrazen motywujg tancerzy do
tworzenia obrazéw mentalnych. Stosowanie obrazéw mentalnych, czyli
tak zwanej ideokinezy zostato zaproponowane przez Mabel Elsworth
Todd, ktéra opisala te metode w pracy The Thinking Body. A Study of the
Balancing Forces of Dynamic Man33. Ideokineza polega na projektowaniu
obrazéw mentalnych w bezruchu. Jak twierdzit Andre Bernard, obrazy
mentalne wzmacniajg wzorzec funkcjonowania mieéni3+. Ideokineze
podobnie zdefiniowata Lulu Sweigard:

Wazng, niezalezng od woli czynnoécig centralnego uktadu nerwowego jest
wyobrazenie ruchu. Koncentrujac sie na obrazie ruchu, podmiot wybiera naj-

skuteczniejszg nerwowo-mie$ninowa kombinacje dla swojego dziatania, czyli
wrodzone reakcje i mechanizmy komunikatéw zwrotnychs3s.

Eric Franklin3® wskazuje, ze nie istnieje tylko jeden typ obrazéw mental-
nych, i proponuje dokladne rozréznienie miedzy obrazami: wizualnymi,
kinestetycznymi, proprioceptywnymi, dotykowymi, wechowymi, stu-
chowymi, smakowymi3’. Obrazy mentalne mozna réwniez podzieli¢
na bezposrednie i poSrednie. Te bezposrednie to niewerbalne reprezen-
tacje faktycznie wykonywanego ruchus®, czego przyktadem jest wizuali-
zacja rozciggania gumy. Obrazy posrednie sg metaforyczne i powstajg
na przyktad, gdy choreograf wydaje instrukcje zastgpienia reprezentacji
ramienia metalowg rurks.

Jezyk ruchu GaGa jako przyktad stosowania metaforycznych instrukgji

Przyktadem instrukcji metaforycznych motywujacych do tworzenia
posrednich obrazéw mentalnych jest jezyk ruchu GaGa stworzony przez
Ohada Naharina. Jezyk ten jest stosowany przede wszystkim do komu-
nikacji miedzy choreografem a tancerzem i opiera sie na wdrazaniu
w ruch metaforycznych instrukcji podczas improwizacji, ktéra stanowi

33 M. Todd, The Thinking Body. A Study of the Balancing Forces of Dynamic Man. 1937,
w: Dance Horizons [reprint], New York 1972.

34 A.Bernard, W. Steinmdiller, U. Stricker, Ideokinesis: A Creative Approach to Human
Movement and Body Alignment, Berkeley 2006.

35 L. Sweigard, Human Movement Potential: Its Ideokinetic Facilitation, New York 1978, s. 6.

36 E. N. Franklin, Swiadomo$é ciata. Wykorzystanie obrazéw mentalnych w pedagogice
ruchu, thum. Z. Zembaty, Warszawa 2007.

37 Ibidem, s. 72-74.

38 L. Y. Overby, The Use of Imagery by Dance Teachers: Development and Implemen-
tation of Two Research Instruments, w: ,Journal of Physical Education, Recreation and
Dance”, nr 61, 1990, S. 24-27.
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nieodzowng czes$¢ praktyki tanecznej. W przeciwienstwie do Mabel
Todd Naharin twierdzi, Ze poznanie odbywa sie w dziataniu i podczas
tworzenia obrazéw mentalnych tancerze powinni nieprzerwanie poru-
szaé sie. Jezyk GaGa to system instrukcji, ktére pomagajg tancerzowi
(lub osobom, ktére nie tanczg zawodowo, lecz biorg udziat w zajeciach
GaGa/people) poszukiwaé nowych sposobdéw poruszania sie poprzez
eksploracje wlasnego ciala.

Jedno z gléwnych polecen jezyka GaGa to trzesienie (ang. shaking)
i przeptyw (ang. floating). Potrzgsanie odnosi sie do poruszenia catego
ciala, a przeptyw odnosi sie do koncepcji przeptywu wody w ciele lub
poruszania sie w wodzie. GaGa opiera sie na improwizacji motywowanej
instrukcjami nauczyciela. Instrukcje te podawane przez Ohada Naha-
rina sg bardzo metaforyczne, przez co sktaniajg tancerza do tworzenia
abstrakcyjnych obrazéw mentalnych. Przyktadami takich instrukcji sg
nastepujace zwroty:

»Stan sie spaghetti we wrzgcej wodzie”,

»Znajdz weza w kregostupie”,

»Poczuj, jak krew krazy po twoim ciele”,

»,Znajdz ksiezyce w swoim ciele, w dtoniach, na karku itp.”,

yugotuj cialo, ktére sktada sie z 80—9o% wody; wstrzasnij, aby ugo-
towac swoje ciato”,

»Z kazdym krokiem posadz ziarno i poczuj, jak kwiat wyrasta przez
twoje cialo, aby zakwitnaé gdzie$ na powierzchni twojego ciata”s.

Tego rodzaju metafory wspomagaja kreatywny proces tworzenia ruchow
oraz poznawania witasnego ciala. Interpretujgc wskazéwki choreografa,
tancerz uzaleznia ruch od tego, jaka ma wiedze oraz jak wyobraza sobie
Swiat. Dzieki takim metaforycznym wskazéwkom tancerze poszukuja
nowych rozwigzan ruchowych.

Metafory sg zatem nieodzownym narzedziem praktyki tanca. Poja-
wiajg sie w réznych etapach procesu choreograficznego, a do ich zro-
zumienia wykorzystywane sg doSwiadczenie fizyczne oraz kulturowe,
a takze niektére typy inteligencji wielorakich4.

Jednak pojawia sie problem: jak tworzy sie struktura my$lenia tan-
cerza od momentu zakodowania zwerbalizowanej informacji w postaci

39 M. J. Morris, Thoughts of Batsheva and Gaga, 11 II 2009, [online], <https://mor-
rismichaelj.wordpress.com/2009/02/11/thoughts-on-batsheva-and-gaga/>, [dostep
23 pazdziernika 2018], ttum. P. Zarebska.

4° H. Gardner, Intelligence Reframed — Multiple Intelligences for the 21st Century, New
York 1999.
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metaforycznej instrukcji do jej przetworzenia (skonceptualizowania)
i odwzorowania w ruchu? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, proponuje
przeformutowanie koncepcji integracji konceptualnej+:.

Amalgamat ruchowy jako koncept wyjasniajacy proces tworzenia ruchu
za posrednictwem wdrazania metaforycznych instrukgji

Teoria amalgamatéw pojeciowych (ang. conceptual blending theory)+* poja-
wila sie w paradygmacie badawczym jezykoznawstwa kognitywnego
za sprawg Gilles’a Fauconniera i Marka Turnera43. Ich zdaniem amalga-
macja pojeciowa jest wazng koncepcjg wyjaéniajgcg ludzkie poznanie,
tak samo jak metafora czy kategoryzacja. Zdaniem Turnera tworzenie
amalgamatéw pojeciowych jest podstawowa operacjg umystowg#+4.
Amalgamacja pojeciowa opiera sie na teorii przestrzeni mentalnych
(ang. mental spaces). Jak pisze Agnieszka Libura: ,Teoria przestrzeni
mentalnych zaklada, ze jezyk jest jedynie powierzchniowa manifesta-
cja ukrytych, wysoce ztozonych konstrukcji kognitywnych™s. W prze-
strzeni mentalnej gromadzi sie, buduje i rozwija pewne tresci pojeciowe,
konceptualne twory, ktére powotujemy do zycia w celach doraznego
rozumienia sytuacji. Procesy, ktére towarzyszg tworzeniu przestrzeni
mentalnych majg dynamiczny charakter. Przestrzenie mentalne moga
by¢ tworzone w tym samym czasie, aby wyjasnic jakas konkretng sytu-
acje. Jak podaje Zoltan Kovecses:

Przestrzen mentalna jest ,pakietem pojeciowym”, ktéry tworzony jest w czasie
rzeczywistym podczas komunikacji. Obrazowo o przestrzeniach mentalnych
mozemy myslec jak o zaréweczkach, ktére zapalajg sie w mézgu/umysle. Obszar
palacych sie zaréweczek odpowiada aktywnej przestrzeni mentalnej4.

41 G. Fauconnier, M. Turner, Conceptual Integration Networks, w: ,Cognitive Science.
A Multidisciplinary Journal, Cognitive Science Society”, 22(2), 1998, s. 133-187.

42 Termin conceptual blending, ttumaczony dostownie jako ,,stop pojeciowy”, funk-
cjonuje w polskiej literaturze jezykoznastwa kognitywnego jako amalgamat pojeciowy.

43 G. Fauconnier, M. Turner, Conceptual Integration Networks, op. cit.; zob. takze
G. Fauconnier, M. Turner, Tworzenie amalgamatéw jako jeden z gtéwnych proceséw w gra-
matyce, thum. W. Kubinski, D. Stanulewicz, w: Jezykoznawstwo kognitywne II. Zjawiska
pragmatyczne, Gdansk 2001.

44 M. Turner, Cognitive Dimension of Social Science. The Way We Think About Politics,
Economics, Law and Society, New York 2001.

45 A. Libura, Teoria przestrzeni mentalnych i integracji pojeciowej. Struktura modelu
i jego funkcjonalnosé, Wroctaw 2010, s. 14.

46 Z.Kovecses, Jezyk, umyst, kultura. Praktyczne wprowadzenie, ttum. A. Kowalcze-
-Pawlik, M. Buchta, Krakéw 2011, s. 14.



Metaforycznos¢ instrukcji choreografa 111

W przeciwienstwie do metafory, w ktérej odwzorowywanie zacho-
dzi pomiedzy dwoma domenami, z podstawowej, Zrédlowej domeny
na domene docelowsg, ktéra jest bardziej ztozona, w teorii konceptu-
alnej integracji nastepuje potgczenie struktur pojeciowych réznych
przestrzeni mentalnych, ktérych efektem jest wytworzenie nowego
znaczenia.

Amalgamacja sktada sie z czterech przestrzeni: dwoch przestrzeni
wejsciowych (ang. input spaces) — domeny zrédlowej i docelowej, prze-
strzeni generycznej (ang. generic space), zwanej takze ogdlna, oraz amalga-
matu (ang. blend). Elementy znajdujace sie w przestrzeniach wejsciowych
sg potaczone odpowiadajgcymi sobie elementami - hipoteza inwarian-
cji mowi o tym, ze elementy w domenie Zrédlowej majg odpowiedniki
w domenie docelowej, zachowujgc kognitywng topologie domeny Zré-
dlowej#. Przestrzen generyczna zawiera wspoélne elementy dla obu prze-
strzeni. Odwzorowanie (ang. mapping) symbolizuje linia przerywana,
natomiast odpowiednioéci (ang. cross-space mapping) zaznaczane sg
liniami ciggltymi. Finalnie, wybrane elementy przestrzeni wejsciowych
sg laczone w przestrzeni amalgamatu, w ktérej powstaje nowa, emer-
gentna struktura (ang. emergent structure), ktéra tworzy sie w wyniku
trzech proceséw —kompozycji (ang. composition), uzupelniania (ang. com-
pletion) i rozwoju (ang. elaboration). Ten dynamiczny proces tworzy siatke
integracji pojeciowej (Ilustracja 1).

Wedtug Fauconniera i Turnera, procesy zachodzace w amalgamacie
regulujg zasady konstytutywne:

1. dobdr i tgczenie odpowiadajacych sobie elementéw (ang. matching
and counterpart connections),

2. przestrzen generyczna (ang. generic space),

3. stapianie (ang. blending),

4.wybidrcze przenoszenie struktury wyjSciowej do amalgamatu

(ang. selective projection),

5. znaczenie wylaniajgce sie w amalgamacie (ang. emergent meaning),

6. kompozycja (ang. composition),

7. uzupelnianie (ang. completion),

8. rozwdj (ang. elaboration)+®.

47 G. Lakoff, The Invariance Hypothesis: Is Abstract Reason Based on Image-schemas?,
w: ,Cognitive Linguistics”, nr 1(1), 1990, S. 54.

48 A. Libura, Teoria przestrzeni mentalnych i integracji pojeciowej. Struktura modelu
i jego funkcjonalnosé, Wroctaw 2010, s. 73.
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Przestrzen
generyczna

Przestrzen
wejsciowa 1

Przestrzen
wej$ciowa 2

Amalgamat

Ilustracja 1. Klasyczny schemat amalgamatu pojeciowego, G. Fauconnier, M. Turner,
The Way We Think. Conceptual Blending and The Mind’s Hidden Complexities, New York 2002.

Fauconnier i Turner uwazajg, Ze proces amalgamacji jest wszech-
obecny w zyciu cztowieka i odpowiada za rozwdéj jezyka oraz kultury -
jest nieodlgcznym czynnikiem nie tylko zycia codziennego, ale takze
badan naukowych i dziatalnosci artystycznej. Proces ten pojawia sie
takze w praktyce tanecznej, podczas odbierania komunikatu w postaci
metaforycznych instrukcji.

W celu wyjasnienia struktury my$lenia tancerza w czasie przetwarza-
nia instrukcji metaforycznych choreografa oraz realizacji tych metafor
w ruchu, proponuje przeformulowanie koncepcji amalgamatéw poje-
ciowych w schemat, ktéry nazwe ,amalgamatem ruchowym”. Przetwa-
rzajgc metaforyczng instrukcje choreografa, tancerz pracuje na kodzie
werbalnym, przenoszac go z kolei na kod niewerbalny w postaci ruchu.
Aby zilustrowac strukture poznawczg dekodowania instrukcji w formie
metafory, nalezaloby dodac jeszcze jedng przestrzen mentalng, ktérg
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nazwe ,dodatkowgq przestrzenig konceptualng”. W niej znajdowaé sie
bedzie przestrzen jezyka metaforycznego, ktérego nie sposéb odwzo-
rowac dostownie. Za przyklad postuzy instrukcja stosowana czesto
w jezyku ruchu GaGa: ,znajdz weza w kregostupie”. Wdrazajgc to poje-
cie w ruch, tancerz nie stosuje imitacji lustrzanej* - nie nasladuje
dostownie ruchu weza. Przywotujac koncepcje weza, tancerz skupia sie
na jego cechach dystynktywnych. Ilustrujgc przebieg realizacji meta-
fory w ruchu (llustracja 2), w pierwszej przestrzeni wejsciowej, ktora jest
domeng docelowg, umieszczony zostat ruch ciata tancerza o podsta-
wowych konfiguracjach, mozliwych dzieki specyficznej anatomii ciata
ludzkiego, takich jak poruszanie kazdym elementem ciata w gére, dot,
przdd, tyl, po skosie itd. W drugiej przestrzeni mentalnej, ktéra petni
role domeny zrédlowej, znajduje sie waz, pojmowany dostownie, jako
obiekt §wiata, poruszajgcy sie w okreslony sposéb. W dodatkowej prze-
strzeni konceptualnej znajdujg sie wszystkie cechy wylaniajgce sie
z rozumienia metafory ,poruszac sie jak waz”, takie jak: elastycznos¢,
powolnosé, gibkosé, ptynnosé, Sliskos¢. Te cechy mapowane sg na ruch,
w efekcie czego powstaje amalgamat ruchowy - nowa emergentna
jakos¢ pochodzaca z rozumienia metaforycznego i wdrozona w ruch
tancerzy, ktory r6znié sie moze ze wzgledu na indywidualno$¢ kazdego
z nich, ich wiedze o §wiecie czy kulture, z ktérej pochodza, ale takze ich
wlasnych doswiadczen cielesnych.

Ze wzgledu na niedokladne okreslenie zaleznosci miedzy przestrzenia
generyczng a przestrzeniami wejSciowymi w teorii amalgamatéw poje-
ciowych, powstaje watpliwo$¢, co nalezatoby umiescié w przestrzeni
generycznej. Jak zauwaza Libura, mozliwe sg co najmniej dwie interpreta-
cje tej zaleznosci®. Wedlug pierwszego ujecia, przestrzen generyczna moze
by¢ tworzona ze strukur, ktére sg wspolne obu przestrzeniom wejscio-
wym, i ma odzwierciedlac¢ te struktury. Powinna charakteryzowac sie
wysokim stopniem szczegdlowosci. W drugiej interpretacji warunkiem
uchwycenia analogii jest wyodrebnienie lgczgcego abstrakcyjnego sche-
matu, ktéry prowadzilby do wytworzenia wspdlnej ramy przestrzeni
wejsciowych bedgcej strukturg wiedzy, ktéra przywotywana bytaby
z tla kognitywnego. Sami autorzy teorii integracji pojeciowej w The Way

49 Wedlug Marca Jeanneroda imitacja lustrzana (ang. imitative mirroring) odnosi
sie do umiejetnosci duplikowania obserwowanego dziatania, nasladowania tego, jak
jawinam sie dany przedmiot; zob. M. Jeannerod, Motor Cognition. What Actions Tell the
Self, Oxford 2006, s. 12I.

5o A. Libura, Teoria przestrzeni mentalnych..., op. cit., s. 74.
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Ilustracja 2. Amalgamat ruchowy instrukcji ,znajdz weza w kregostupie”

We Think w niektérych przypadkach pomijajg okreélanie przestrzeni
generycznejs'. W przypadku analizowanego amalgamatu ruchowego
odpowiednie wydaje sie przyjecie niewielkiego stopnia szczegétowosci
struktury przestrzeni generycznej i umieszczenie w niej ogélnej cechy
taczacej tancerza oraz weza — umiejetnosé poruszania sie. W kompozycji,
ktéra jest pierwszym procesem prowadzgcym do wylonienia sie amal-
gamatu, struktura przestrzeni podstawowej umiejetnosci ruchu fizycz-
nego tancerza zostaje polaczona ze strukturg cech dystynktywnych

51 G. Fauconnier, M. Turner, The Way We Think. Conceptual Blending and The Mind’s
Hidden Complexities, New York 2002, s. 288-292.
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weza, wylaniajacg sie z myslenia konceptualnego. W ten sposéb docho-
dzi do fuzji tych elementéw. W procesie uzupelniania struktura wyto-
niona uprzednio zostaje dopelniona dzieki przywotaniu réznych ram
oraz modeli kulturowych i kognitywnych - w tym przypadku, rozu-
mienie konceptu ,kregostup jak waz”. W ostatnim procesie, w wyniku
rozwoju kognitywnego wylania sie nowa, emergentna struktura w postaci
ruchu tancerza, ktory jest realizacjg myslenia i rozumienia metaforycz-
nego. Jak zauwaza Libura: ,Efektywno$c i tworczy charakter amalgama-
tow wynika miedzy innymi z kompresji r6znorodnych relacji”>2.

Warto w tym miejscu rozwazyé, jaki charakter ma kompresja w ana-
lizowanym amalgamacie ruchowym. W amalgamacie ,znajdz weza
w kregostupie” do kompresji znaczen wykorzystywana jest zasada
CZESC-CALOSC. Kregostup - czeé¢ ciala jest tu traktowany jako jego
rdzen, ktéry kompresowany jest do relacji JEDNOSTKOWOSCI. W tym
amalgamacie ruchowym kregostup stopiony jest z caltym cialem, ale
iindywidualng osobowoscig tancerza, ktéra odzwierciedla sie w ruchu.
Wszystkie przestrzenie wejSciowe amalgamatu tgczy rowniez relacja
PODOBIENSTWA - w tym wypadku to ruch jest wspdélng wlasnoscig
laczacy te przestrzenie. Analizujagc amalgamat ,znajdz weza w kregostu-
pie”, nalezatoby rowniez zastanowié sie nad procesem mapowania cech
przestrzeni wejsSciowych. Powstaje bowiem watpliwos$é, czy ma ona
charakter obustronny, wzajemnie oddziatujgc miedzy przestrzeniami,
czy to cechy przestrzeni wejSciowej 2. oraz dodatkowej przestrzeni kon-
ceptualnej motywujg przestrzen wejSciowg 1. dotyczacg ruchu ciata
tancerza. Fauconnier i Turner wyrézniajg dwa rodzaje siatki pojecio-
wej — jednozakresowgq i dwuzakresows. Istniejg dwa typy siatki jed-
nozakresowej: w jednej przestrzenie wejSciowe sg czescig tej samej
ramy ogdélnej, natomiast w drugiej nie wystepuje miedzy nimi zaden
zwigzek. Autorzy przyznajg rowniez, ze w niektérych przypadkach
amalgamacja w siatce jednozakresowej nawigzuje w duzym stopniu
do metafory konceptualnej w rozumieniu Lakoffa i Johnsonas3. W oma-
wianym amalgamacie ruchowym mamy do czynienia wtaénie z taka
siatkg jednozakresowsg, w ktérej proces odpowiednioéci i odwzorowa-
nia jest asymetryczny. Rozumienie metaforyczne cech weza jako ruchu
kregostupa motywuje caly amalgamat do wytworzenia nowej jakosci
ruchowej.

52 A. Libura, Teoria przestrzeni mentalnych..., op. cit., s. 95.
53 [bidem, s. 122-128.
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Podsumowanie

Powyzsze rozwazania miaty na celu uwypuklic¢ role metaforycznosci jezyka
instrukcji choreograféw w procesie tworzenia tanca. Na podstawie teorii
metafory kognitywnej oraz integracji pojeciowej podjeta zostala préba ana-
lizy stosowania metafor podczas procesu choreograficznego zapropono-
wanego przez Jo Butterworth. Wykazano, ze w procesie tym biorg udziat
wszystkie rodzaje inteligencji wielorakich wyréznionych przez Gardnera.
Szczegdlnymi typami inteligencji, ktére sg konieczne do rozumienia oraz
stosowania metaforycznych wskazéwek sg inteligencja jezykowa, prze-
strzenna oraz cielesno-kinestetyczna, poniewaz zgodnie z koncepcja
Lakoffaijohnsona metafora zakorzeniona jest w do§wiadczeniu fizycznym.
Zaproponowana teoria amalgamatu ruchowego miata na celu przyblizy¢
strukture myslenia tancerza odbierajgcego komunikat werbalny choreo-
grafa w postaci metaforycznej instrukcji. Cho¢ sami autorzy teorii integra-
cji wskazujg na podobienstwo tej teorii do koncepcji metafory kognitywnej,
zadaniem zaproponowanego modelu amalgamatu ruchowego byto wyka-
zanie, ze komunikat nie jest odbierany doslownie, nie jest tez dostownie
nasladowany oraz ze abstrakcyjne idee sg skutecznym narzedziem do
stymulowania wyobrazni tancerza. Realizacja metafory w tancu polega
na przejsciu z kodu werbalnego choreografa w postaci instrukeji do kodu
niewerbalnego w formie ruchu, ktéry rézni¢ sie bedzie od doswiadczen
jednostki, a co za tym idzie od rozumienia metaforyki wypowiedzi.

Zaproponowany schemat amalgamatu ruchowego ma charakter ekspla-
nacyjny. Z pewnosciag wymaga on dalszego doprecyzowania oraz zastanowie-
nia sie nad uzytecznoscig przestrzeni generycznej. Bez watpienia konieczne
jest przeprowadzenie badan jakoSciowych w celu udowodnienia uzytecz-
nosci metaforycznych instrukcji w praktyce. Sam schemat amalgamatu
ruchowego wskazuje na zlozonosé procesu myslowego oraz mnogosc ele-
mentow przestrzeni wejsciowych, ktére w konsekwencji skutkujg wytworze-
niem nowych jakosci ruchu. Schemat ten ukazuje przydatnos¢ stosowania
metaforycznych instrukcji w tworzeniu tanca. Rozwijanie tej metody przez
choreograféw moze przyczynié sie do poprawy praktyki tanca, a w szczeg6l-
nosci tworzenia nowego ruchu oraz jego zapamietywania.
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WPROWADZENIE

Taniec stanowi szczeg6lnie interesujace pole badawcze dla rozwazan
nad emocjami, poniewaz obejmuje problematyke ruchow ciata i towarzyszg-
cych im do$wiadczen sensomotorycznych tancerzy, a tym samym pozwala
lepiej zrozumie¢ role cielesnego do§wiadczenia emocji i ich wptyw na ruch
taneczny. Jak twierdza zwolennicy teorii poznania ucicle$nionego (embodied
cognition theory), np. Shaun Gallagher, Francisco J. Varela, Evan Thompson
czy Eleanor Rosch, za pomoca cielesnej percepcji (za posrednictwem roz-
nych modalno$ci zmystowych) odbieramy $wiat takim, jakim jest. Dzigki
zdobytej na drodze do$wiadczenia wiedzy uciele$nionej, poprzez ktérg wy-
razajg si¢ emocje, tancerz ma mozliwo$¢ wykorzystania jako$ci ruchu zwia-
zanych z ich odczuwaniem w kreowaniu nowych ruchéw tanecznych.

Potocznie funkcjonuje przekonanie, Ze taniec pozwala tancerzom wyrazi¢
swoje emocje. Przygladajac si¢ praktyce ruchu Gaga, ktéry jest innowa-
cyjnym systemem komunikacji w tancu, nasuwa si¢ pytanie, czy nie jest
rowniez odwrotnie. Z analizy metodyki pracy Gaga wynika, Zze emocje
stanowig dla tancerzy pewne mentalno-cielesne rusztowanie, baz¢ wiedzy
uciele$nionej oraz cielesny przedmiot badawczy, ktéry w wyniku ruchowej,
improwizowanej interpretacji wskazowek werbalnych instruktora ma swoj
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nowatorski, ruchowy rezultat w formie nowych ruchow i sekwencji
tanecznych.

Gaga to jezyk ruchu stworzony przez izraelskiego choreografa Ohada
Naharina (IGNaczak [s.d.]). Jezyk ten jest stosowany przede wszystkim
do komunikacji miedzy choreografem a tancerzem i polega na wdrazaniu
w ruch metaforycznych instrukcji podczas improwizacji, ktora stanowi nie-
odzowng cz¢$¢ praktyki tanecznej. Gaga bazuje na tworzeniu obrazéw men-
talnych (FRANKLIN 2007). Jego celem jest przelamywanie granic schematow
ruchowych. Jezyk Gaga to system instrukcji, ktore pomagaja tancerzowi (lub
osobom, ktore nie tancza zawodowo, lecz biorg udziat w zajeciach Gaga/
people) poszukiwaé nowych sposoboéw poruszania si¢ poprzez eksploracje
wlasnego ciata. Gaga opiera si¢ na improwizacji motywowanej instrukcjami
nauczyciela. Instrukcje te nie zawierajg zazwyczaj okreslen emocji explicite,
spoteczno$¢ tancerzy praktykujaca Gage traktuje jednak emocje jako wazny
przedmiot badawczy cielesnej, ruchowej eksploracji w formie ukrytych
sygnatow kierujagcych uwaga tancerzy. Emocje sa traktowane w ponizszych
rozwazaniach jako zjawisko dwubiegunowe — o charakterze psychicznym,
jak 1 cielesnym, polegajace na specyficznej reakcji organizmu na zmiany
wewnetrzne 1 zewnetrzne (DaBrRowskl 2019, 61).

W niniejszym artykule, stosujgc analize fenomenologiczng, odrzucajac
powszechne przekonania na temat emocji w tancu oraz przygladajac si¢ ich
przejawom w praktyce ruchu Gaga, probuje wykazac, ze:

1) emocje, cho¢ nie zostaja nazwane bezposrednio w instrukcjach Gaga,
stanowig wazny element pracy tworczej tancerza;

2) ich funkcjonowanie, rozumienie i ruchowa interpretacja opierajg si¢
na metaforycznym rozumieniu réznych aspektéw dynamiki;

3) dla zrozumienia funkcjonowania emocji podczas tanca istotne sg feno-
menologiczne analizy ciata.

Wspotczesna mysl filozoficzna, a w szczegdlnosci fenomenologia Ed-
munda Husserla i Maurice’a Merleau-Ponty’ego stanowi solidng baze
do rozwazan, a nawet badan nad ruchem tanecznym. Fenomenologiczne ana-
lizy ciata i ruchu sformutowane przez obu filozofow otwieraja mozliwos¢
interpretacji samych emocji, ktore sg $cisle potaczone z cielesnoscig. Wazne
jest tu takze zagadnienie dynamiki, ktére jest $cisle zwigzane z motorycz-
noscig. Poza problematyka ciata, ktora stanowi wazny element filozofii
Husserla i Merleau-Ponty’ego, mozliwe jest wyczytanie w ich rozwazaniach
zwigzku dynamiki z emocjami. Jak zauwaza Marek Pokropski, istnieje wiele
niepublikowanych tekstow Husserla dotyczacych emocji, ktore znajduja sig
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w archiwum w Leuven (Pokropski 2013, 80). Refleksje nad emocjami
w dostgpnych pracach filozofa ewoluuja i staja si¢ coraz bardziej istotne
w jego poOzniejszych tekstach. Proponowana przez fenomenologa termino-
logia zwigzana z interocepcjg i emocjami jest ztozona. Pojawia si¢ pojgcie
uczu¢ (Getfiihle), np. wstret, oraz emocji — jak nienawisc¢. Pojawiajg si¢ takze
wrazenia zmystowe (Empfindung), czyli odczucia cielesne, stanowigce
fizyczng baze aktow uczuciowych, oraz nastroje (Stimmung), np. melancholia
(ibid., 76-81). Emocje Husserl traktowat jako specyficzne ,,zabarwienie
percepcji” (ibid., 81). Filozof w swoich rozwazaniach najwigce] uwagi
poswieca problematyce intencjonalnosci tych zjawisk. Czucia cielesne, w tym
odczucia interoceptywne, jak np. pocenie si¢ rak, stanowia hyletyczne podtoze
emocji, takich jak strach. Czucia te, zdaniem Husserla, nie stanowig aktow
intencjonalnych, staja si¢ intencjonalne dopiero wtedy, gdy przybieraja forme
aktu emocjonalnego, ktory odnosi si¢ do okreslonego obiektu.

Wedtug Merleau-Ponty’ego emocje i1 nastrdoj podmiotu otwieraja go
na otaczajacy $wiat (MERLEAU-PONTY 1999, 28). Doswiadczenie rzeczywi-
stosci jest intersubiektywne i zalezy od nastroju podmiotu. Sfera emocjonal-
nosci, intencjonalnosci czy nadawania sensu stanowi dynamiczny uktad
miedzy ciele$nie doznajacg jednostka a §wiatem. Ciato, wedtug autora, jest
afektywne, doznajace wewngtrznie, a nie zewnetrznie — np. to moj brzuch
czuje bol, a nie o nim informuje. Dzigki sferze ekspresji w tancu, poprzez
jego ruch i gesty mozliwy jest dostep do fenomenalnej tresci emoc;ji.

Ze wzgledu na specyficzny rodzaj praktyki ruchu Gaga uciele$nienie
emocji w ruchu tanecznym z perspektywy fenomenologii uzyskuje nowe
spojrzenie. Fenomenologiczne analizy ciala i ruchu, analiza teorii dynamiki
sit (force dynamics) oraz jej ujecie z perspektywy badania emocji maja
zastosowanie do analizy jezyka ruchu Gaga. Niniejszy tekst jest proba
ukazania na podstawie powyzszych teorii, w jaki sposdéb ,,ukryte” emocje
w werbalnych wskazoéwkach ruchu Gaga sa interpretowane oraz ruchowo
wyrazane przez tancerzy, ktorzy w swojej pracy Scisle skupiaja si¢ nad
dynamicznymi aspektami ruchu. Tancerze Gaga, przenoszac jakoSci zwig-
zane z dynamikg emocji na ruch ciala, uzyskuja nowatorskie ruchy taneczne.
Takie ujecie problemu emocji w tancu stanowi nowe pole badawcze
dla filozoféw 1 kognitywistow traktujacych o poznaniu ucielesnionym (em-
bodied cognition), ale takze dla badaczy tanca zajmujacych si¢ nie tylko
teorig, ale i aspektami praktycznymi.
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KONCEPCJA CIALA
W FENOMENOLOGIT EDMUNDA HUSSERLA

Poszukiwania zwiazku migdzy emocjami, ruchem i dynamika zaczng
od zagadnien zwigzanych z fenomenologia ciata, ktore stanowig wazne
podtoze rozwazan nad ruchem tanecznym. Fenomenologia rozumiana jako
nurt filozoficzny zostata zainicjowana na poczatku XX wieku przez Ed-
munda Husserla. Zgodnie z koncepcja filozofa fenomenologia polega miedzy
innymi na ,,powrocie do rzeczy samych”, czyli tym, co bezposrednio dane.
Glowng metoda fenomenologii jest redukcja (epoché), ktéra oznacza wzigcie
pewnos$ci na temat istnienia realnego $wiata ,,w nawias” w celu dotarcia
do istoty (eidos) rzeczy oraz uzyskania bezposredniego poznania w postaci
czystej swiadomosci.

Cialo stanowi wazny temat fenomenologii Husserla. Interakcje cztowieka
ze Srodowiskiem, spostrzezenia, sady czy uczucia majg zwigzek z dozna-
waniem ciata, stanowigcym warunek konieczny poznania. Jak pisze Husserl:
»We wszelkim doswiadczeniu obiektow, ktore sg rzeczami przestrzennymi
«wspolistnieje przy tymy» ciato jako narzad spostrzegania doswiadczajacego
podmiotu” (HusserL 1974, 203-204).

Husserl wyroznia dwa wymiary ciala: Kérper oraz Leib. Kérper jest
cialem przedmiotowym, fizykalnym oraz zewnetrzng podstawa cielesnosci
jako takiej — jej przestrzennym wymiarem. Leib to ciato doznawane pod-
miotowo, wyrazajace wewnetrzne doznania podmiotu, wewnetrzny ,,punkt
widzenia”. Cialo zywe (Leib) jest wyjasniane poprzez odniesienie do ciata
przedmiotowego, cielesnej bryly (Kérper), ktora stanowi jedynie jednostke
konstytuujaca si¢ w ramach rzeczywistego do§wiadczenia jako wytwor zmy-
stowosci. Ciato zywe nie jest postrzegane statycznie jak ciato fizyczne. Jest
»dynamicznym samoprzejawianiem si¢ ciata” (Pokropski 2013, 41). Ciato
w filozofii Husserla moze by¢ rozumiane dwojako: podmiotowo oraz przed-
miotowo. Filozof traktuje cialo jako podmiot poznajacy siebie samego
i otaczajacy $wiat oraz jako obiekt odbierajacy bodzce ze $wiata. Husserl
zauwaza, ze poznanie ciala jest mozliwe jedynie dzigki wrazeniom
zmystowym:

Ciato, naturalnie, jest takze widziane jak kazda inna rzecz, ale ciatem staje si¢ ono
tylko przez to, ze jakby wlozone sa w nie wrazenia [powstajace] przy dotykaniu,
wlozone sa w nie wrazenia bolu itd., krotko mowiac, przez zlokalizowanie
[w nim] wrazen jako wrazen. (HusserL 1974, 214)
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Cielesno$¢ stanowi pewnego rodzaju pole wrazen (Empfindungsfelder).
Dzicki wrazeniom zlokalizowanym w ciele cialo moze by¢ traktowane
przez czlowieka jako ,,moje”. Ciato podmiotu jest narzedziem woli — wia-
dane przez podmiot wedle uznania jest punktem centralnym poznania. Jak
pisze Husserl w Medytacjach kartezjanskich:

Moje cialo jest jedynym obiektem, w ktérym bezposrednio i wedle wlasnego
uznania wladam (schalte und walte), rzadzac w szczegdlnosci kazdym z jego
narzadow (Organe) — [wilasnie] na drodze kinestetycznych ruchow (kindsthe-
tisch) dotykania [moimi] re¢kami, patrzenia [moimi] oczami, realizuj¢ i moge
zawsze na nowo podejmowac akty spostrzegania [...]. (HUSSERL 1982, 141)

Dzigki kinestezom sg mozliwe operacje na przedmiotach (np. przesu-
wanie czy popychanie). Dzieki nim za posrednictwem ciala zachodzi dzia-
lanie przyjmujace modus ,,Czynig”.

Husserl odchodzi od kartezjanskiego prymatu widzenia i stwierdza,
ze cialo zywe jest doswiadczane, a przez to konstytuowane przede wszyst-
kim poprzez zmyst dotyku. Husserl podkresla wyjatkowa dla modalnoS$ci
dotykowej dwoistg natur¢ doznawania ciata, tzw. podwoéjne ujecie (ibid.,
208-209) — moze by¢ ono jednoczes$nie czujagcym i odczuwajacym. Ta
specyficzna dwuaspektowos¢, polegajaca na wzajemnym uzupelnianiu sig¢
i zachodzeniu w tym samym czasie dwoch rodzajéw doswiadczania odréznia
zmyst dotyku od innych zmystow.

Husserl odchodzi rowniez od tezy swojego nauczyciela Franza Brentano
o intencjonalno$ci kazdego przezycia psychicznego. Wedtug Husserla nie
wszystkie przezycia psychiczne przyjmujg intencjonalny charakter (POKroOP-
sk1 2012, 2). Intencjonalno$¢ pojawia si¢, zdaniem Husserla, gdy co$ skie-
ruje na siebie naszg uwage. Same dane wrazeniowe nie sa nacechowane
intencjonalnie. Czucia cielesne, np. interoceptywne, same w sobie nie sa
intencjonalne. Dopiero konkretne akty emocjonalne odnoszace si¢ do kon-
kretnych obiektow stajg si¢ aktami intencjonalnymi. Husserl zwraca uwage
na hyletyczne podloze emocji — to cielesne czucia informuja o konkretnych
fenomenach emocjonalnych. Jak zaznacza, sama $wiadomos$¢ jest powigzana
W pewien sposob z cialem poprzez swoje hyletyczne podtoze (por. HUSSERL
1974, 217).

Jak zauwaza Marek Pokropski, dotyk wraz z motoryka stanowiag w feno-
menologii Husserla podstawe doswiadczeniowg rzeczy materialnych oraz
przestrzeni. W percepcji przestrzeni ciato peini funkcje punktu odniesienia,
tzw. punktu zero (Nullpunkt), wzgledem ktérego konstytuowane sg zalez-
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nosci, jakie zachodzg miedzy elementami otoczenia (Lebenswelt): gora-dotl,
przod-tyl czy prawo-lewo, a takze relacje blisko-daleko oraz tu-tam
(Pokropski 2013, 41). Husserl zaznacza, ze traktowanie ciata jako punktu
zerowego powinno by¢ rozumiane dynamicznie. Poruszajace si¢ ciato, zmie-
niajgc polozenie, przeksztatlca rowniez wyglad otoczenia i przedmiotow.
Ruch stanowi wazny aspekt doswiadczania zywego ciala. To w kinestezie sg
podejmowane akty spostrzegania, gdzie owe kinestezy zachodza w modus
,»Czyni¢” i podlegaja prawom ,,Moge” (por. HUusserL 1982, 141). Poprzez
czynne spostrzeganie jest doswiadczany otaczajacy $wiat oraz wlasne ciato
zywe. Kinesteza jest opisywana jako zwigzek mig¢dzy ,,subiektywnie wy-
konywanym ruchem a sposobem, w jaki zjawiaja si¢ przedmioty” (HUSSERL
1991, XXVIII; cyt. za: PrzyBYLSKI 2015, 62). Podejmujac aspekt ruchu,
Husserl odnosi si¢ do fenomenologicznego przedstawienia przestrzeni za po-
moca dwoéch cech: wypetienia (poprzez rozcigglto$¢ ,,tu” okreslanej jako
ksztalt) oraz egocentrycznos$ci, ktora opiera si¢ na zorientowaniu na podmiot
oraz determinacji kinestetycznej skierowanej na rozpoznanie relacji prze-
strzennych. Przestrzen jest dostgepna zawsze dzigki ruchowi (ibid., 154).
Przestrzen jest percypowana oraz konstytuowana przez ruch, dzigki czemu
mozemy postrzegac rozciagtos¢ obiektow w $swiecie. Dzigki doswiadczaniu
przestrzeni poprzez ruch mozliwe jest uchwycenie réznych cech przed-
miotdw. Poprzez rézne modalnosci zmystowe sa percypowane takie cechy
obiektow, jak ksztalt, kolor, zapach, temperatura, faktura itp. Dzieki zdol-
nosci do operowania ruchem (przechylania, obracania itp.) w celu zmian
potozenia ciata lub obiektow mozliwe jest postrzeganie ich z rdéznych per-
spektyw, czyli — jak pisze Husserl — ,,;r6znorodnosci zjawien si¢” (por.
HusserL 1991, XXVIII, cyt. za: PRzyBYLsSKI 2015, 64). Wszystkie schematy
percepcyjne, tworzac warstwy zmystowe: dotykows, wechowa, stuchowa,
wzrokowg, smakowg, sg scalane na drodze percepcji, tworzac ujednolicony,
rozciggly przestrzennie obiekt.

Marek Pokropski zaznacza, ze Husserl zwraca rowniez uwage na pewne
,suporzadkowanie” wrazen kinestetycznych (por. Pokropski 2013, 102).
Ruch jest naturalny, czesto automatyczny i przedrefleksyjny, dlatego tez na
0go6t staje si¢ niewidoczny dla naszej swiadomosci. Na przyktad, siggajac
po cos$, zauwazamy ruch reki, ale nie zwracamy juz uwagi na pochylenie
ciala czy jego przemieszczenie w przestrzeni i w stosunku do obiektu.
W ramach fenomenologii istniejag dwa rodzaje konstytuowania si¢ prze-
strzeni: procesy, ktoére prowadza do powstania przestrzeni wizualnej, w kto-
rych biorg udzial kinestezy, oraz procesy pozwalajagce na pojawienie si¢
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naocznej przestrzeni jako pierwotnie przestrzeni zorientowanej wzgledem
»Ja” postrzegajacego. Dzieki odczuwaniu na wyzszym poziomie naocznej
przestrzeni obiektywnej dochodzi do konstytuowania si¢ ciata. Nastepuje
przejscie ze schematyczno$ci na refleksyjnosé. Cialo zajmujgce miejsce
w przestrzeni jest pewnym ,Tutaj”, natomiast inne ciata ujawniajg si¢
w modusie ,,Tam”. ,,Tutaj” i ,,Tam” odnoszg si¢ do siebie, ,,Tam” jest zawsze
okreslone przez ,,Tutaj” (Franck 2017, 158). Przez rozroznienie ,,Tutaj”
i,, Tam” Husserl zwraca uwage na rozroznienie dwoch cial: cialo $wiadome
»lutaj” jest §$wiadome ze wzglgdu na dynamike relacji z cialem ,,Tam”.

Problematyke zagadnienia ciala rozwijat, inspirujgc si¢ fenomenologia
Husserla, francuski filozof Maurice Merleau-Ponty. W Fenomenologii per-
cepcji przeprowadzit analizy, ktére wplynely na wspolczesng mysl filo-
zoficzng i kognitywistyczng.

MOTORYCZNOSC W FENOMENOLOGII
MAURICE’A MERLEAU-PONTY EGO

Ucielesnienie odgrywa kluczowa role w rozwazaniach Maurice’a Merleau-
-Ponty’ego, fenomenologa, ktéry czerpat inspiracj¢ od Edmunda Husserla
oraz Martina Heideggera. W Fenomenologii percepcji Merleau-Ponty trak-
tuje ciato jako zrédlo doswiadczania $§wiata. Ta mys$l stanowi centralny
punkt jego rozwazan. Doznawanie ciala jest rozumiane jako: (1) doznawanie
wlasnego ciata przez podmiot; (2) doznawanie ciata innego; (3) doznawanie
ciata samego, czyli przez nie samo (bez Sswiadomosci podmiotowej), w zna-
czeniu odbierania ,,doznawania”. Doznawanie poprzez cialo wtasne jest nie
tylko nierozerwalnym elementem percepcji, ale takze poprzez dziatanie, ruch
stanowi dynamiczng calo$¢ ,bycia w S$wiecie” oraz sposob posiadania
$wiata. Motoryczno$¢ ciata sprawia, ze rzeczy pod naszymi rekami i przed
naszymi oczami zaczynajg istnie¢ w naszej percepcji (MERLEAU-PONTY 2001).
Ruch czy — jak pisze Merleau-Ponty — sam gest, przyjmuje r6zng modal-
nos¢ ruchu. Jedna z nich ogranicza si¢ do podstawowych, automatycznych
gestow, ktore sa konieczne w zyciu codziennym (np. otwieranie drzwi).
Kolejna forma ruchu, wyst¢pujaca w tancu, polega na wykorzystywaniu
pierwotnych gestow, przechodzac z ich sensu wilasciwego do przenosnego,
tworzac ,,nowe jadro znaczen” (MERLEAU-PoNTY 2001, 166). W Fenomeno-
logii percepcji autor pisze:
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Motoryczne doswiadczenie naszego ciata nie jest szczegdlnym przypadkiem
poznania; stanowi sposob docierania do $wiata i przedmiotu, ,,praktognozje”,
ktora trzeba uznaé za oryginalng i chyba zrédlowa postaé egzystencji. (MERLEAU-
Ponty 2001, 160)

Motoryczno$¢ ciala stanowi warunek percepcji, ktérg Merleau-Ponty na-
zywa, za Abrahamen Antonem Griinbaumem, ,,praktognozja”, oznaczajacg
zwigzek miedzy poznaniem a dziataniem, ktorego analizy sa kontynuowane
we wspolczesnych koncepcjach enaktywistycznych (NoE 2004). Autor Feno-
menologii percepcji uznaje motorycznos$¢ za zrédlowa postaé egzystencji
i sposob docierania do $wiata. Jego zdaniem ciato jest usytuowane w $wie-
cie, a jego rozumienie przejawia si¢ poprzez motorycznos$¢. Motoryczno$é
cztowieka wyraza zjednoczenie ciata i duszy oraz sensu, jaki nadajemy
swojemu istnieniu. Merleau-Ponty definiuje ludzka intencjonalno$¢ ruchowa
jako ,,swiadomo$¢ przejawiajacg si¢ zrodtowo nie jako «mysle, ze», ale jako
«moge»” (MERLEAU-PONTY 2001, 157). W tym podej$ciu nawigzuje do wspo-
mnianych wczes$niej rozwazan Husserla na temat modusow kinestez ,,Czy-
ni¢” oraz ,,Mogg”.

Merleau-Ponty, cytujac Kurta Goldsteina, wyjasnia, ze przestrzen, w kto-
rej podmiot wykonuje ruchy, nie jest ,pusta”. Stanowi ona tto, ktore
dla podmiotu jest okreslane przez ruch. Pomigdzy ruchem i przestrzenig
zachodzg zatem S$ciste relacje i ,,[...] sg tylko sztucznie wyodrebnionymi
elementami jednej cato$ci” (GOLDSTEIN 1923, cyt. za: MERLEAU-PoONTY 2001,
157). Dzigki zdolnoéci odczuwania przestrzennosci (a doktadniej dzigki
zmystowi propriocepcji) wiemy, gdzie si¢ znajduje nasze ciato i jak mozemy
nim poruszac. Jak zauwaza Einav Katan-Schmid, w tancu przestrzennos¢ jest
zazwyczaj projektowana niz dana (KaTtan-Scumip 2017, 283). Z tego po-
wodu akt tanca wymaga §wiadomego fizycznego zaangazowania si¢ W wy-
obrazong przestrzen, w ktorej cialo uczestniczy w wyimaginowanym $wie-
cie. Katan-Schmid przytacza refleksje Merleau-Ponty’ego, ktory twierdzi,
ze akt projekcji ruchoéw, ,,bycia-ku-rzeczy” integruje wyobrazenia z fizycz-
nym poziomem intencjonalno$ci motoryczne;j.

Merleau-Ponty wyrdznia dwa rodzaje cial: obiektywne (corps objectif)
oraz zjawiskowe (corps fenomenal). Ciato obiektywne, przyjmujgce sposob
bycia rzeczy, jest cialem fizycznym. Ciato zjawiskowe (inaczej fenome-
nalne) odnosi si¢ natomiast do wlasnego ,,ja”, do ciala-podmiotu, ktore jest
zdolne do tworzenia znaczen i ekspresji. Wedtug Merleau-Ponty’ego ciato
jest, podobnie jak w fenomenologii Husserla, samozwrotne — moze by¢
zarazem dotykajacym i dotykanym. Aktywnie doznajace ciato stanowi warunek
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obecno$ci w $wiecie, pozostajac zarazem przezroczyste i niezauwazalne
w akcie poznawania. Jest ono ,punktem widzenia na $wiat” (MERLEAU-
-PonTy 2001, 166 1 88).

To spojrzenie Merleau-Ponty’ego na cialo obiektywne i zjawiskowe
ma swoje zastosowanie w interpretacji jezyka ruchu Gaga. W praktyce Gaga
ciato obiektywne, bedace fizyczng bazg i rodzajem rusztowania, ale i zro-
dtem wiedzy o §wiecie, przenika si¢ z ciatem zjawiskowym, tworzagc w tancu
unikatowe ruchy. To dzigki réoznym osobistym doswiadczeniom, a takze
indywidualnej wiedzy deklaratywnej i proceduralnej tancerze w wieloraki
sposob ruchowo interpretuja instrukcje choreografa. Zaro6wno wiedza o §wie-
cie, jak i roznigca si¢ pod wzgledem zaawansowania proceduralna wiedza
taneczna wplywaja na rozumienie i ruchowe przedstawienie choreogra-
ficznych wskazowek. Ze wzgledu na szerokie spojrzenie Merleau-Ponty’ego
na cialo i jego motoryke analizy fenomenologiczne maja zastosowanie
w badaniu jezyka ruchu Gaga.

Rozwazajac cielesne dosSwiadczanie §wiata, Merleau-Ponty wprowadza
pojecie schematu cielesnego (schéma corporel), ktére — jak zaznacza —
jest pojeciem wieloznacznym. Schemat cielesny rozumie on jako ,,stresz-
czenie naszego cielesnego doswiadczenia, ktore moze wyjasnia¢ i nadawac
znaczenie percepcji wewnetrznej oraz percepcji samego siebie w danej
chwili” (ibid., 117). Wedhug filozofa schemat informuje o zmianie pozycji
roznych czesci ciata wywotanych poprzez ruch, méwi o wptywie réznych
bodZzcow na cialo, zestawia rowniez ogolne ruchy ztozonych gestow oraz ttu-
maczy wrazenia kinestetyczne na jezyk wizualny ciata (ibid., 118). Inna
definicja schematu cielesnego okresla go jako ,.globalne uswiadomienie
mojej pozycji w $wiecie migdzyzmystowym, «postac» w sensie Gestalt-
psychologie” (ibid.). Schemat cielesny w tym ujeciu okresla czasowo-
-przestrzenng oraz sensomotoryczng jedno$¢ ciata. Schemat cielesny jest
okreslany przez psychologdéw jako dynamiczny — poprzez schemat cielesny
cialo funkcjonalnie odnosi si¢ do konkretnych zadan. Jak pisze autor
Fenomenologii percepcji:

To, co nazwaliSmy schematem cielesnym, jest wlasnie tym systemem rowno-
waznosci, tym bezposrednio danym inwariantem, dzigki ktoéremu rézne zadania
motoryczne daja si¢ natychmiast przeksztatci¢ na swoje odpowiedniki. Znaczy to,
ze ten schemat jest nie tylko doswiadczeniem mojego ciata, ale tez doswiad-
czeniem mojego ciala w §wiecie i ze to on nadaje motoryczny sens poleceniom
werbalnym. (Ibid., 117)
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Z jednej strony schemat ciata odnosi si¢ do postawy, motoryki ciala,
ktorych modyfikacja jest wykorzystywana w procesie intencjonalnego dzia-
tania. Z drugiej strony schemat ciala obejmuje §wiadomos$¢ ciata, ktora jest
prerefleksyjna i odnosi si¢ do pewnej formy propriocepcji. Einav Katan-
-Schmid, filozofka i badaczka jezyka Gaga, zwraca uwage, ze w instrukcjach
Gagi, ktore nazywa Metaforami Tanca (Dancing Metaphors), schemat ciala
petni funkcje integrowania dynamicznych potgczen miedzy wzorcami ruchéw,
ktore sg juz jasne dla ciala, z regulowaniem wiedzy cielesnej. Eksplorujac
wiedzg o swoim ciele podczas tanca, tancerze zaczynajg poszerzaé zakresy
swoich ruchow. W ten sposob poszerzajg swoje taneczne mozliwosci. W tym
procesie schematy cielesne, czyli znane juz wzorce poruszania si¢, kieruja
ruchem ciata, a jednoczesnie sg, na skutek interpretacji instrukcji, nieustan-
nie dekonstruowane i rekonstruowane, dzigki czemu powstaja nowe rozwig-
zania ruchowe (KATAN-ScaMID 2017, 288).

Merleau-Ponty nie traktuje dzialania w Swiecie tak jak Kartezjusz, wyja-
$niajgcy zaleznosci migdzy duszg a cialem za pomocg metafory okretu
i sternika (DEscArRTES 2004, 75). Dla Merleau-Ponty’ego umyst nie jest
sternikiem, ktory porusza ciatem. Ludzka fizyczno$¢ jest raczej zjednoczona
w catosci naszej empirycznej i srodowiskowej egzystencji. W ten sposob
odczuwanie $wiata i uchwycenie go w ruchach ciata zastepuje §wiadome
mys$lenie o tym, jak si¢ poruszaé. Wyobrazenie ruchu ma tylko swoj po-
czatek w obrazie mentalnym ciata, a nastgpnie tworzy i rozwija si¢ z ruchu
na ruch prerefleksyjnie. Wyzwaniem dla tancerzy jest zanurzenie si¢ w par-
tyturze tanca, a nie podazanie za nig. Poruszanie si¢ zgodnie z partytura
powinno sprawia¢ wrazenie, jakby partytura motywowata ciato, a nie jakby
ciato wykonywato partyture (KaTAN-ScHMID 2017, 284). Owa partytura nie
jest ustalong choreografia, a czym$§ w rodzaju podswiadomej S$ciezki
ruchowej. Na tym polega zanurzenie si¢ w ,,tworczym ruchu chwili” (BLoMm
i CHAPLIN 1988, Xx).

Merleau-Ponty wprowadzil rowniez rozréznienie na ruch abstrakcyjny
i konkretny. Ruch i tlo stanowia, zdaniem tego autora, jednorodng catos¢:
»tto ozywia i niesie ruch w kazdym momencie” (MERLEAU-PoNTY 2001,
166). Jak pisze Marek Maciejczak, tto dla ruchu konkretnego stanowi dany
swiat, podczas gdy tlo dla ruchu abstrakcyjnego jest konstruowane
(Macierczak 2001, 31). Autor ttumaczy, ze oznacza to, iz w zywym do-
swiadczeniu nie wystepuje najpierw intelektualne uchwycenie znaczenia,
a nastepnie jego przeklad na znaczenie motoryczne — jest to raczej
pierwotna jednos¢, system wzajemnie si¢ modyfikujacy. Ruch abstrakcyjny
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i konkretny rdéznig si¢ rowniez kierunkiem. Ruch abstrakcyjny jest kiero-
wany od $rodka, nie ogranicza si¢ do danej sytuacji, zachodzi w przestrzeni
wirtualnej w skonstruowanym tle, co Merleau-Ponty nazywa projekcja.
Natomiast ruch konkretny jest dosrodkowy i nawigzuje do obecnej sytuacji
i jej aktualnego tta (ibid., 31-32).

Ruch konkretny jest skierowany na okreslone zadanie (np. chwytanie
za kubek), natomiast ruch abstrakcyjny, oparty na symbolizacji, obiekty-
wizacji i projekcji (ibid., 33). Zdolno$¢ schematu ciata do realizacji zna-
czenia psychologicznego ukazuje ztozone psychofizyczne aspekty motoryki,
w ktérych ,,kazdy ruch jest nierozerwalnie ruchem i §wiadomoscig ruchu”.
Dwie warstwy ruchu i $wiadomos$¢ ruchu sg tez charakterystyczne dla wspo-
mnianych juz Metafor Tanca (Dancing Metaphors) w jezyku Gaga:

Schemat ciala musi radzi¢ sobie z jasng intencja, a nie z pusta przestrzenig. Z tego
powodu tancerze koncentruja si¢ na odczuciu tanca i podazaniu za swoimi
cielesnymi odczuciami podczas ich rozwijania. Projekcja-na-rzeczy staje si¢ wigc
samo odnoszaca si¢ i obejmuje partyture tanca jako metafore, ktéra polega na
zaangazowaniu calego ciata w ozywienie linii tanca. (Katan-Scamip 2017, 285)

Podczas interpretacji instrukcji Gagi powstaje u tancerzy pewna intencja
ruchu, ktora zmienia ich schemat ciata. Owa intencja funkcjonuje nieustannie
»W tle”. Projekcja danego tematu prowadzi do nadawania nowych senséw,
ktore budza pewne odczucia, a te z kolei budza kolejne.

Wedtug Merleau-Ponty’ego motoryczno$¢ podmiotu konstytuuje sens wy-
laniajacy sie na skutek interakcji ucielesnionego podmiotu z otoczeniem.
Autor cytuje Griinbauma:

Juz motoryczno$§¢ w stanie czystym posiada elementarng zdolno$¢ nadawania
sensu (Sinngebung). Nawet jezeli potem myS$lenie i percepcja przestrzeni wy-
zwalaja si¢ z motorycznosci i z bycia z przestrzenig, to aby mozna bylo przed-
stawi¢ sobie przestrzen, trzeba najpierw wejS¢ do niej swoim cialem, ktore
dostarcza nam pierwotnego modelu transpozycji, rownowaznosci, identyfikacji
tworzacych z przestrzeni system obiecktywny i pozwalajacych naszemu doswiad-
czeniu sta¢ si¢ do§wiadczeniem przedmiotow, otworzyé si¢ na ‘byt-w-sobie’.
Motoryczno$¢ jest sferg pierwotng, w ktorej rodzi si¢ sens wszystkich znaczen
(der Sinn aller Signifikationen) w obszarze przestrzeni przedstawianej. (GRUN-
BAUM 1930, 386-392, cyt. za: MERLEAU-PoONTY 2001, 162)

Ciato jest tu traktowane jako warunek pojawienia si¢ intencji znacze-
niowej w postaci gestu (tzn. pewnego przejawu sensu) oraz jako warunek
przyporzadkowania intencji znaczeniowej — znaku do tego gestu. Znak jest
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tu rozumiany jako przekaz znaczenia w semiotycznym sensie. W swoich
rozwazaniach Merleau-Ponty pojecie gestu taczy z ekspresyjnoscig oraz inten-
cjonalnoscig, rozumiang jako manifestacja sensu. Filozof traktuje gesty
jako przejaw motoryki ciala zwigzany z orientacja ciala w przestrzeni.
Wtornie gest jest uymowany jako gest jezykowy, ktéry ukierunkowuje nasze
myS$lenie oraz dziatanie. Pierwotnie zatem gest jest no$nikiem znaczenia.

Fenomenologia Husserla i Merleau-Ponty’ego i ich podejscie do cieles-
nos$ci znajduje wspodtcze$nie uznanie i jest kontynuowana w aktualnych roz-
wazaniach filozofow. Dla dalszych analiz na temat ruchu istotnym aspektem
ich mysli filozoficznej jest zagadnienie dynamiki ruchu, ktéra ma kluczowe
znaczenie nie tylko dla konstytuowania si¢ ,ja” w przestrzeni, ale takze
dla filozoficznych rozwazan nad emocjami w ruchu tanecznym. Emocje
w tancu sa S$ciS$le zwigzane z aspektem dynamiki ruchu. Dynamika
ta przejawia si¢ zarowno na poziomie mentalnym (rozumienia i konceptua-
lizowania emocji), jak i ruchowym.

DYNAMIKA RUCHU W FENOMENOLOGIT EDMUNDA HUSSERLA
I MAURICE’A MERLEAU PONTY’EGO

Jak pisze Marek Pokropski, poprzez dynamike doznawania cielesnego
bycia w $wiecie przejawia si¢ tzw. Husserlowska ,,zywa terazniejszos$¢”
podmiotu. Owa dynamika ciala sprawia, ze podmiot ma $wiadomos$¢ obec-
nosci w §wiecie. Dynamika moze si¢ przejawia¢ zarOwno w $wiecie obiek-
tywnym, jak i fenomenalnym — np. zjawisko fantomowej reki pokazuje,
ze doznawanie obecnosci ciala jest zwigzane ze $Swiadomos$cia ciata feno-
menalnego. Podmiot w tym przypadku ma §wiadomos$é posiadania, odczu-
wania, poruszania reka, ktora w Swiecie rzeczywistym nie istnieje. Jak za-
uwaza autor, wskazuje to na pewna niekoherencj¢ zjawisk obiektywnych
z fenomenalnymi, ale rowniez na istotg aspektu dynamicznosci ciata w kon-
tekscie swiadomosci ,,bycia w §wiecie” (Pokropski 2013, 102 i 153—154).

Dynamiczne odniesienie ciala do otoczenia przejawia si¢ rowniez wedlug
Merleau-Ponty’ego w formie spontanicznych schematéw ciata. Te ,,programy
motoryczne” (ibid., 106), cho¢ czesto bezrefleksyjne, nieuswiadamiane w spo-
sob dynamiczny, odnosza si¢ do danych sytuacji. Wykonujac podstawowe
czynnos$ci zycia codziennego, cialo podmiotu zajmuje dynamiczng postawe
wobec otoczenia bez wigkszego skupienia i namyshu. Pokropski pisze:
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Wydaje si¢, ze pierwotna pasywnos¢ dialektycznie potaczona jest ze swoistg
nieegologiczng aktywnos$cia, zawiera w sobie specyficzng dynamike. Kazde pobu-
dzenie jest bowiem pobudzeniem mojego ciala, a wigc, po pierwsze, jest zalezne
od cielesnej motoryki i aktualnego usytuowania w $wiecie (kazde doznanie jest,
by tak si¢ wyrazié¢, sprofilowane do mojego ciata), a po drugie, jest samo-
pobudzeniem — czuciem siebie (w ruchu, w reakcji emocjonalnej itp.). (Ibid., 165)

Dzigki temu jest mozliwe poznanie specyficznego dynamizmu doznan
zmystowych. Husserlowskie hyle, czyli doznania zmystowe, zaklada kine-
stetyke oraz reakcje afektywng. Odczuwanie ciata zachodzi na réznych
poziomach: propriocepcji (odczuwania ciala w przestrzeni), interocepcji (od-
czuwania wewnatrzcielesnego), kinestetyki (odczuwania ciala w ruchu)
oraz na poziomie emocjonalnym, ktory jest zwigzany z odczuciami interocep-
tywnymi. Stany afektywne moga przenikaé si¢ plynnie, by¢ zatrzymywane
przez inne stany, zmienia¢ swoje nat¢zenie, intensyfikowac lub wygaszac.
Husserl w swoich rozwazaniach zwraca uwage na dynamike w doznawaniu
wrazen zmystowych, ktore sa motywowane przez ruch ciata, a co za tym
idzie — przez wrazenia Kinestetyczne. Rozwazania Husserla na temat
kinestezy obejmujg dynamike¢ zmian percepcji w kontekscie ruchu ciata.
Roézne konfiguracje kinestez wptywaja na odbiér danych zmystowych.

Propriocepcja, interocepcja, kinestetyka oraz odczuwanie emocji towa-
rzyszy réwniez tancerzom w procesie improwizacji tanecznej. Koncentracja
na fizycznych aspektach i dynamice oraz zrozumienie ich mozliwos$ci ksztat-
towania to wlasnie wyzwania, z jakimi mierza si¢ tancerze podczas tanca
(MANNING 2012). Taka praktyka ciagglego patrzenia na ciato poprzez state
$ledzenie jego budowy i dynamiki przypomina fenomenologiczng epoché,
ktéra jest postawa, jaka wedlug Husserla fenomenolog moze zdoby¢ dzigki
statej praktyce obserwacji §wiata.

Dynamika to kluczowa jako$¢ ruchu odnoszaca si¢ do emocji w tancu.
Szybko$¢, nat¢zenie, sila oraz inne jakoSci wykonywanego ruchu niosg
z sobg emocjonalne znaczenie, ktére moze by¢ odczytywane przez widza.
Metaforyczne wskazoéwki w formie instrukcji jezyka Gaga zawieraja wiele
okreslen odnoszacych si¢ do dynamiki, ktore motywuja tancerzy do eksplo-
racji réznych jakosci ruchowych. Dlatego tez, ze wzgledu na wiele odniesien
do dynamiki ciata, fenomenologiczne analizy sa korzystne dla badan dyna-
miki ruchu tanecznego, a tym bardziej dla analiz j¢zyka metaforycznego.
W dalszych rozwazaniach podejme¢ probe odpowiedzi na pytanie, jaka rolg
odgrywa konceptualizacja dynamiki ruchu w interpretacji emocji w izrael-
skiej praktyce ruchu Gaga.
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EMOCIJE W JEZYKU RUCHU GAGA

Gaga to jezyk ruchu stanowigcy unikatowy system komunikacji miedzy
instruktorem a tancerzami. Opiera si¢ on na werbalnych wskazéwkach,
ktore majg pobudza¢ wyobrazni¢ do kreowania nowych ruchow. Gaga po-
lega na improwizacji ruchowej, w ktorej celem jest przekraczanie wtasnych
schematow cielesnych. Jezyk ten, jak juz wspomniano, stworzyl izraelski
choreograf Ohad Naharin w 1987 r. (IoNaczaAK [s.d.]).

W samej nomenklaturze Gagi emocje nie uwidaczniajg si¢ wyraznie,
lecz sg istotne dla spotecznosci ja praktykujacej i funkcjonujg na ukrytym
poziomie komunikacji migdzy instruktorem a tancerzami. Pojawiajg si¢ one
implicytnie w instrukcjach proponowanych przez ,,instruktoréw nastroju”
(por. KATaN-ScHMID 2018, 113) i sg traktowane jako ukryte sygnaty
oraz zasoby informacji uzywane w ruchowej interpretacji tancerzy. Wska-
zowki ukierunkowuja ruch tancerzy, intensyfikujagc zmystowe poszukiwania.
Z tego powodu instrukcje Gagi sg definiowane jako $rodki do kierowania
nastrojem. Jak zauwaza Einav Katan-Schmid (ibid., 89), techniczne narze-
dzie kierowania nastrojem ukazuje fenomenologiczny trzon Gagi. Cho¢ emo-
cje nie pojawiajg si¢ dostownie w instrukcjach, stanowig materiat roboczy
dla tancerzy. Tancerze praktykujacy Gage sa nastawieni na ich ruchowa
eksploracje i poszukiwanie nowych rozwiazan ruchowych.

Funkcjonujace w filozofii umystu koncepcje uciele$nienia (LAKOFF i JOHN-
soN 2010) oraz enaktywizmu (NoE 2004) traktujg emocje jako uciele$nione
oceny, ktore biorg udzial w procesie nadawania sensu. Husserl w swojej
fenomenologii ciala i rozwazaniach nad intencjonalnymi aktami emocjo-nal-
nymi rowniez zwracal uwage na aspekt wartosciowania, a doktadniej percepcji
wartosci (Wertnehmung) (Pokropski 2013, 282). Te uciele$nione oceny
pomagaja tancerzom ,,zabarwia¢” w odpowiedni sposob swoje ruchy taneczne.
Kiedy tancerze rozumieja swoje emocje, przeksztalcaja je w ruchowa aktyw-
nos$¢, dostosowujac intencjonalnie jakosci ruchowe. Owe jakosci ruchowe
przyjmujg rézng form¢ dynamiki. W zaleznos$ci od badanych ciele$nie emocji
natezenie, kierunki, szybkos$¢ ruchu roznig si¢. Tancerze przenosza uwage
z tre$ci mentalnej emocji (w postaci wspomnien, cielesnej wiedzy, wiedzy
deklaratywnej) na ich fizyczne aspekty w postaci jakoSci ruchowych. Precy-
zyjna artykulacja ruchu wymaga koordynacji dziatan migdzy odczuciami
cielesnymi a intencjonalno$cig. Ta procedura wymaga wysokiego stopnia kon-
centracji. Tak wiec taniec nie jest traktowany tylko jako wysilek fizyczny,
ale takze jako wysitek umystowy. Nastroj tancerza i wewngtrzne emocje, ktore
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ewoluujg w trakcie tanca, moga wspiera¢ lub utrudnia¢ procesy percepcyjne.
W Gadze tancerze $wiadomie studiujg swoje emocje w ruchu, zamiast po-
zwala¢ im odwraca¢ uwage. Tancerze zwigkszajg uwage somatyczng, doko-
nujac selekcji bodzcow zewngtrznych oraz plynacych z ciata, dostrajajac
do nich swoje ciato, pracujac zgodnie z aktualnym obrazem ciata, pomijajac
nieistotne aspekty. Taka praca nad mentalno-cielesng koncentracjg przy-
pomina fenomenologiczng metode brania §wiata w nawias. Wymagane jest
zajmowanie si¢ tu i teraz tylko tym, co ruch dostarcza, oraz wiedza na temat
tego, jak nim kierowaé, ktéra pochodzi z doswiadczenia cielesnego Swiata,
ale i z wiedzy proceduralnej — technicznej wiedzy taneczne;.

W Gaga takie instrukcje, jak ,,zamien wysilek w przyjemnos¢!” czy
,0odpusc!”, sa wyraznymi wskazéwkami organizowania emocji podczas prak-
tyki ruchowej. Rozwijaja wiedzg, ktéra umozliwia tancerzom kierowanie
i radzenie sobie z dynamika fizyczng i psychologiczng. Tancerze uczg si¢
afektywnoS$ci i zwigzanej z nig zmianami energii cielesnej i psychicznej
w procesie ksztaltowania ruchu. Emocje wywotuja specyficzng dynamike
ruchu, ktoérg kieruja tancerze. Kolejna czg$¢ artykutu jest poSwigcona ana-
lizie wybranych instrukcji pochodzacych z jezyka ruchu Gaga w kontekscie
rozwazan nad teorig dynamiki sit i emocjami.

DYNAMIKA SILY, METAFORA
I EMOCIJE W JEZYKU GAGA

Wiele instrukcji jezyka Gaga, oprocz tego, ze posrednio nawigzuje
do emocji, nawigzuje rowniez do roznych cech zagadnienia sity. Teoria
dynamiki sit (force dynamics) oraz jej interpretacja przez Zoltana Kovecsesa
w konteks$cie emocji ma swoje zastosowanie w analizach jezyka Gaga.
Kovecses zauwazyl, ze wigkszos¢ metafor pojeciowych uzywanych do kon-
ceptualizacji emocji wigze si¢ z pojeciem sity. W swoim artykule ,, Force
dynamics, conceptual metaphor theory, emotion concepts” (KOVECSEs 2020)
Kovecses proponuje ogolng konceptualizacj¢ emocji na podstawie metafory
EMOCIE TO SILA. Do wyja$nienia tej koncepcji autor uzywa pojecia dynamiki
sit (force dynamics) Leonarda Talmy’ego (TaLmy 1987). Jest to koncepcja
odnoszaca si¢ do sit oddziatujacych na byty. W ramach tej teorii wymienia
si¢ dwie jednostki sity: Agoniste, jednostke silniejszg, ktéora odpowiada
za dzialanie, i Antagonisteg, jednostke stabszg, ktora jest nieaktywna. W kon-
tekscie emocji doswiadczanych przez dziatajacego, w tym poruszajacego sie,
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takze tanczacego cztowieka, mozemy wyr6zni¢ przyczyne, ktora sktania
go do odczuwania emocji, i emocj¢, ktora powoduje wywotanie pewnej
reakcji. Emocja jest konceptualizowana jako silny byt, ktoéry wytwarza
pewien rodzaj dziatania. W ten sposob konceptualizujemy emocje jako jeden
z najbardziej podstawowych schematow wyobrazeniowych — schemat siry,
w ktorym dwa silne byty wchodzg w interakcje. Kovecses twierdzi, ze naj-
bardziej podstawowym elementem naszego rozumienia emocji jest wzorzec
dynamiki sity, ktéry wywodzi si¢ z wczesnych doswiadczen przedkoncep-
tualnych i ktory jest stale wzmacniany w naszym codziennym zyciu.

Badajac problematyke emocji, Kovecses odnosi si¢ do specjalnego ro-
dzaju metafory konceptualnej — metafory strukturalnej, zaproponowanej
przez Lakoffa i Johnsona w znanej ksiazce Metafory w naszym Zyciu
(Lakorr i JounsoN 2010). Istota metafor konceptualnych jest rozumienie
poje¢ w kategoriach innych poje¢. W metaforze konceptualnej domena
zrodtowa (ang. source domain) jest odwzorowywana w domenie docelowej
(ang. target domain). Dzigki zrozumieniu domeny zrodtowej, ktora jest wy-
razna i klarowna, mozna prawidtlowo odczyta¢ znaczenie domeny docelowej,
ktéra jest abstrakcyjna i jej znaczenie jest rozmyte.

W metaforze strukturalnej jedno pojecie nadaje metaforyczng strukture
drugiemu. Kovecses odnosi si¢ do metafory PRZYCZYNY TO SILY i proponuje
zamiang pierwszego czlonu z pojgcia przyczyny na pojecie emocji, co po-
zwala zastosowaé rame¢ dynamiki sit (force dynamics) do domeny emocji
(Kovecskgs 2000, 9). Przyczyna, czyli pewna emocja, sktania podmiot do od-
czuwania emocji, a ta emocja powoduje, ze podmiot wywotuje pewna reakcje.
Kovecses przedstawia te zalezno$¢ w sposob schematyczny: (1) przyczyna
prowadzi do emocji podmiotu, (2) emocja za§ podmiotu prowadzi do jego
reakcji (KOVECSEs 2020, 4). Agonista jest tutaj jazn podmiotu, ktorej tenden-
cja sity jest stabsza od Antagonisty, czyli przyczyny emocji. Przyktadowe
metafory wymieniane przez Kovecsesa, ktore ukazuja zalezno$¢ dynamiki
sity w koncepcji emocji to:

EMOCJA TO PLYN W POJEMNIKU (wypelniony emocjami)

EMOCIJA TO CIEPLO/OGIEN (rozpalony emocjami)

EMOCIJA JEST NATURALNA SILA (by¢ przytloczonym emocjami)

EMOCJA JEST SILA FIZYCZNA (by¢ uderzonym emocja)

EMOCIJA JEST RZADZA (by¢ rzadzony przez emocj¢)

EMOCJA JEST PRZECIWNIKIEM (by¢ pokonanym przez emocjg)

EMOCJA JEST ZNIEWOLONYM ZWIERZECIEM (odpusci¢, uwolni¢ emocj¢)

EMOCIJA JEST SILA ZMIENIAJACA LOKALIZACJIE JAZNI (by¢ obok siebie z emocjami)
EMOCIJA JEST OBCIAZENIEM (by¢ przytloczonym emocjami). (Kovecses 2014, 16—-17)
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Jak wida¢, w duzej mierze emocje w potocznym jezyku i mySleniu sg
konceptualizowane za pomocag sity. Sita ta wystepuje w rozmaitych dome-
nach zrodlowych, ktore maja rozny charakter. Mark Johnson (1987) rozwijat
pojecie dynamiki sit i wyodrebnit siedem schematow funkcjonowania sity
odzwierciedlajacych jej doswiadczenie przez podmiot:

1) schemat przymusu (compulsion) — sila popychajaca, naciskajaca

2) schemat blokady (blockade) — sita wstrzymujaca, zmieniajgca kierunek
wektora ruchu, zatrzymujaca

3) schemat przeciwdziatlania (counterforce) — pojedynek dwodch sit o podob-
nym nat¢zeniu

4) schemat odchylenia (diversion) — zmiana wektora sity na skutek napotkania
innej, mocniejszej sity

5) schemat usuni¢cia ograniczenia (removal of restraint) — pozbycie si¢ prze-

szkody
6) schemat przyciggania (attraction) — sita przyciagajaca, skupiajaca uwage
7) schemat mozliwos$ci (enablement) — schemat ukazujacy mozliwos$¢ oceny

zastosowania sity. (Jounson 1987, 45-46)

Powyzsze schematy ukazujg przer6zne kombinacje dziatania sit, ktore
przejawiaja si¢ zaro6wno w jezyku, jak i dziataniu. Model dynamiki sit
wraz z fenomenologicznym ujeciem ciala moze mieé¢ roéwniez zastosowanie
w interpretacji werbalnych instrukcji uzywanych w jezyku ruchu Gaga.
Fenomeny emocjonalne wyczytywane jako ukryte sygnaty we wskazowkach
instruktora tworza na podstawie schematéw wyobrazeniowych dynamiki sit
(force dynamics) pewne obrazy mentalne u tancerzy, ktore w wyniku inten-
cjonalnego dzialania ruchowego realizowane s3 improwizacji tanecznej,
tworzac nowe frazy taneczne. Ponizsze analizy maja na celu praktyczne
ujecie przeprowadzonych wczesniej rozwazan i ukazanie, w jaki sposob
funkcjonuje w praktyce konceptualizacja emocji u tancerzy Gaga i realizo-
wanie ich w ruchu.

Oproécz kilku podstawowych termindw, takich jak potrzasanie (shaking),
przeptyw (floating), Lena (centrum ciata), Biba (odciggnig¢cie ciata od kosci
kulszowych) czy Tashi (poruszanie si¢ ze stopami przyklejonymi do po-
dtogi) (KATAN-ScHMID 2018, 45), nie ma sporzadzonego stownika nomen-
klatury Gagi. Ze wzglgdu na owiang tajemnicg cata praktyke Gagi nie ma
wielu zrédet ukazujacych konkretne kodyfikacje komunikatéow tego jezyka.
Poza nielicznie przytoczonymi konkretnymi instrukcjami badacze oraz prak-
tycy Gagi zwracajg uwage na jej oryginalne praktyki — brak luster na sali
tanecznej, nietypowe wskazowki, nastawienie na przekraczanie granic
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ruchowych. Te wszystkie zasady jezyka ruchu Gaga maja prowadzi¢ do wy-
kraczania poza schematy cielesne oraz do nowych rozwiagzan ruchowych.
Analizowane ponizej instrukcje pochodza z artykulow, blogdw oraz prac
praktykow Gagi i stanowig przykltad interpretacji przejawdw rozumienia
emocji w taficu'.

— Zamien wysitek w przyjemnos¢é

Ta instrukcja odnosi si¢ do schematu odchylenia (diversion) oraz usu-
nigcia przeszkody. Motywuje tancerza do przekierowania sity zwigzanej
z wysitkiem na pozytywne odczucia zwigzane z przyjemnosciag. T¢ instrukcje
mozna takze uja¢ w metaforze PRZYJEMNOSC TO WYSILEK. Stosujac metodg
interpretacyjng amalgamatu ruchowego (ZArRgEBskA 2019, 99-118), naleza-
loby w dodatkowej przestrzeni konceptualnej amalgamatu, zawierajgcej
metaforyczng tres¢, umiesci¢ wszelkie jakosci ruchowe zwigzane z pojeciem
wysitku — jego natezenie, postaé (fizyczna, psychiczna), bodzce, odczucia
i emocje, a nastgpnie odwzorowac¢ ruchowo. Kontrast emocji pozytywnych
i negatywnych zwigzanych z analizowanym przyktadem instrukcji prowadzi
do tworzenia nowego obrazu ciata® oraz obrazéw mentalnych prowadzacych
do nowych jakos$ci ruchowych.

— Wyobraz sobie, ze twoje zebra zostaly uwiegzione w klatce,
sprobuj jg rozbic

Ta ruchowa wskazowka nawigzuje do schematu blokady (blockade)
oraz schematu usuni¢cia ograniczenia (removal of restraint). Odnosi si¢ rOw-
niez do powszechnie znanego schematu wyobrazeniowego POJEMNIKA. Ta wska-
zowka przywodzi na mys$l negatywne odczucia zwigzane z walkg i uwigzieniem,
bezsilnoscig, ale i silg napierajagca. Poniewaz odnosi si¢ bezposrednio do ciata
oraz do zjawiska fizycznie niemozliwego, schemat ciata pod wplywem zasto-
sowania obrazow mentalnych, ulega zmianie (por. ZAREBSKA 2021).

! Czeéé polecen pochodzi z bloga Michaela J. Morrisa ,,Thoughts of Batsheva and Gaga”,
http://morrismichaelj.wordpress.com/2009/02/11/thoughts-on-batsheva-and-gaga (dostgp: 3.03. 2022),
czg$¢ z pracy magisterskiej Agnieszki Sterczynskiej Gaga — nowy rodzaj tanca?, napisanej
w 2014 r. pod kierunkiem prof. Wojciecha Dudzika (Instytut Kultury Polskiej) na Wydziale
Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego (https://depot.ceon.pl/bitstream/handle/1234 56789/9336/
A.%20Sterczy%c5%84ska%2c%20Gaga%20%e2%80%94%20nowy%20rodzaj %20 ta %c5%84ca.pdf?
sequence=1&isAllowed=y, dostep 5.08.2022).

2 Pojecie obraz ciala zostato opisane przez Shauna Gallaghera w ksiazce How the Body
Shapes the mind (GALLAGHER 2006) i odnosi si¢ do przekonan oraz nastawien emocjonalnych
zwigzanych z wlasnym ciatem.
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— Balony helowe unoszqce kolana

Instrukcja odnosi si¢ do schematu odchylenia (diversion) oraz przymusu
(compulsion). Przeciwna do sity grawitacji sita unoszacych balonow moze
wigzaé si¢ z emocjg szczgscia, ktora jest odzwierciedlana w znanej meta-
forze orientacyjnej SZCZESCIE TO GORA, zaproponowanej przez Lakoffa
i Johnsona (2010). Sita helowych balonéw moze by¢ interpretowana takze
jako zta emocja, podcinajaca kolana przejawiajaca si¢ w metaforach SMUTEK
TO DOL czy zL0 TO DOL. Taki kontrast interpretacji moze prowadzi¢ do rucho-
wej fuzji, ztozonej z réznych, opozycyjnych jakosci ruchu.

— Wyrywanie kosci z ciata

Ta instrukcja najprawdopodobniej wigkszo$ci tancerzy kojarzy si¢ z bo-
lem i negatywnymi emocjami i nawigzuje do schematu przymusu (compul-
sion). Pewna sita wyrywa z ciata kosci, co — jak w poprzednim omawianym
przykladzie — jest w rzeczywisto$ci malo realistyczne. Owemu wyrywaniu
moze towarzyszy¢ bol oraz negatywne emocje. W innej interpretacji tej
wskazowki tancerz przekornie moze jg rozumie¢ jako wyraz wolnos$ci, walki
ze schematami i ograniczeniami ciata.

— Znajdz wybuchy w ciele, najpierw pojedyncze, potem kilka naraz,
az w koncu niech cale twoje ciato opanujq niekontrolowane wybuchy

Powyzsza wskazowka nawigzuje do schematu przymusu (compulsion)
oraz odchylenia (diversion). Dynamika prowadzona jest od s$rodka ciala,
co nawigzuje do znanego schematu wyobrazeniowego CENTRUM-PERYFERIE.
Sita ,,wybuchow” w pewnym momencie staje si¢ niekontrolowana. Same
emocje towarzyszace interpretacji tej instrukcji moga by¢ neutralne — wy-
buchy w ciele bylyby wtedy traktowane bardziej fizycznie, bez udziatu bolu;
pozytywnie — zwiazane ze wspomniang wcze$niej metaforg orientacyjng
SZCZESCIE TO GORA, traktujace owe wybuchy jako przejaw radosci oraz nega-
tywnie — jako wybuchy gniewu dajace ujscie pejoratywnym odczuciom.

— Pozwdl ciatu sie rozplyngc i zebraé z powrotem w catosé

Ta instrukcja przywotuje spokojna dynamike ruchu, nawigzujac do pozy-
tywnych, melancholijnych emocji. Najblizszy ruchowej interpretacji schemat
usuniecia ograniczenia (removal of restraint) — pewnej sity (w tym wy-
padku jest nig wlasne ,ja” tancerza), ktéra ,trzyma” cate cialo, ale tez
pozwala mu si¢ rozluzni¢. Sita, ktéra zbiera z powrotem ciato w catos¢, jest
motywujaca i dynamiczna.
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PODSUMOWANIE

Zagadnienie emocji jest szerokim pojeciem, analizowanym przez filo-
zofow, kognitywistow oraz psychologéw. Specyficzny rodzaj emocji wyra-
zanych w tancu stanowi, ze wzgledu na cielesny charakter ich rozumienia
oraz kreatywnego wyrazania, ciekawe pole badawcze w kontekscie filo-
zoficzno-kognitywistycznych badan nad poznaniem ucielesnionym.

Celem niniejszego artykutu byto wykazanie, ze: 1) emocje, cho¢ nie poja-
wiaja si¢ bezposrednio w instrukcjach Gaga, stanowig wazny element pracy
tworczej tancerza; 2) ich funkcjonowanie, rozumienie i ruchowa interpre-
tacja opiera si¢ na metaforycznym rozumieniu réznych aspektéw dynamiki;
3) dla zrozumienia funkcjonowania emocji podczas tanca istotne sg feno-
menologiczne analizy ciala. Stosujac analiz¢ fenomenologiczng, odrzucajac
powszechne przekonania na temat emocji w tafncu i przygladajac si¢ ich
przejawom w praktyce ruchu Gaga z perspektywy teorii dynamiki sit, oka-
zuje si¢, ze zagadnienie dynamiki ciata odgrywa istotng rol¢ w konceptua-
lizowaniu oraz ruchowej realizacji emocji w tancu. Rozumienie emocji przez
pryzmat dynamiki odczu¢ cielesnych wplywa na ich ruchowg interpretacje
— $wiadomos$¢, w jaki sposob cialo zachowuje si¢ pod wplywem emocji
oraz jakie odczucia temu towarzysza, stanowi baze do ruchowych poszu-
kiwan tancerzy. Powyzsze analizy wskazuja na gleboko zakorzenione
w uciele$nieniu rozumienie emocji oraz istotny wpltyw ich werbalizacji
na tworzenie obrazéw mentalnych, a co za tym idzie — na kreatywng inter-
pretacje ruchowa.

Fenomenologiczne rozwazania Edmunda Husserla i Maurice’a Merleau
Ponty’ego na temat ciata, jego dynamiki i roli w poznawaniu otaczajgcego
Swiata stanowig wazne tto teoretyczne do badan nad tancem. Powyzsze ana-
lizy wykazaty, ze pomimo braku wyraznych wyrazen dotyczacych emocji
w instrukcjach jezyka ruchu Gaga stanowig one istotny aspekt pracy tancerza,
funkcjonujac na ukrytym poziomie. Tancerze rozumiejg emocje, ktére inter-
pretuja z werbalnych wskazéwek, przeksztatcajac je w ruchowe, intencjonalne
dziatanie, dostosowujac jakosci ruchowe oparte na rozumieniu ich dynamiki,
ktora taczy si¢ z ucielesniong oceng i konceptualizowaniem emocji. Powyzsze
rozwazania otwieraja mozliwo$¢ poszerzenia analiz o empiryczne badania
samego ruchu oraz dynamicznego aspektu emocji. Obserwacje i badania jako-
Sciowe ruchu tanecznego oraz wywiady z tancerzami mogg wnie$¢ nowe
refleksje w kontekscie cielesnego doswiadczenia emocji i ich wplywu na do-
$wiadczenia sensomotoryczne tancerzy oraz ruch taneczny.
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JEZYK RUCHU GAGA
JAKO WYRAZ UKRYTEJ DYNAMIKI EMOCIJI

Streszczenie

W ramach badan nad emocjami w tancu naukowcy koncentruja si¢ gtoéwnie na ich ruchowe;j
ekspresji. Niniejszy artykut traktuje o konceptualizacji emocji w specyficznej praktyce ruchu —
jezyku ruchu Gaga, stworzonej przez izraelskiego choreografa Ohada Naharina, ktora jest oparta
na ruchowe;j interpretacji werbalnych instrukcji podczas improwizacji tanecznej. System werbal-
nej komunikacji odgrywa istotng rol¢ w praktyce Gaga. Emocje w ruchowych wskazowkach
funkcjonujg implicite i s3 waznym elementem pracy z ruchem i cialem tancerzy. Istotne w re-
fleksji o funkcjonowaniu emocji w jezyku Gaga sa rozwazania fenomenologiczne Edmunda
Husserla oraz Marice’a Merleau-Ponty’ego na temat ciata, ktore wptynety rowniez na wspot-
czesng koncepcje poznania ucielesnionego. Kluczowym w analizie funkcjonowania emocji
w jezyku ruchu Gaga jest zagadnienie dynamiki ujete z perspektywy fenomenologicznej oraz
jezykoznawczej. Celem niniejszego artykutu jest wykazanie, ze: 1) emocje, cho¢ nie pojawiaja
si¢ bezposrednio w instrukcjach Gaga, stanowig wazny element pracy tworczej tancerza; 2) ich
funkcjonowanie, rozumienie i ruchowa interpretacja opiera si¢ na metaforycznym rozumieniu
réznych aspektow dynamiki; 3) dla zrozumienia funkcjonowania emocji podczas tanca istotne
sa fenomenologiczne analizy ciata.

Stowa kluczowe: emocje; fenomenologia ciata; teoria dynamiki sit; jezyk ruchu Gaga; metafora.
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GAGA MOVEMENT LANGUAGE
AS AN EXPRESSION OF HIDDEN DYNAMICS OF EMOTIONS

Summary

In the research on emotions in dance, scientists focus mainly on their motor expression. This
article deals with the mental conceptualization of emotions in a specific movement practice, the
Gaga language of movement, created by an Israeli choreographer — Ohad Naharin. The language
is based on movement interpretation of verbal instructions during dance improvisation. The
verbal communication system plays an important role in Gaga’s practice. Emotions in movement
function implicitly and are an important element of working with the movement and the bodies
of dancers. The phenomenological considerations of Edmund Husserl and Marice Merleau-Ponty
on the subject of the body, which also influenced the contemporary concept of embodied cogni-
tion, is an important factor in considering the functioning of emotions in the Gaga language.
The key issue in analyzing the functioning of emotions in the language of the Gaga movement
is the concept of dynamics from a phenomenological and linguistic perspective. The purpose of
this article is to show that: 1) emotions, although they do not appear directly in Gaga’s instruc-
tions, are an important part of a dancer’s creative work; 2) their functioning, understanding and
motor interpretation is based on the metaphorical understanding of various aspects of dynamics;
3) the phenomenological analysis of the body are essential to understand the functioning
of emotions during dance.

Keywords: emotions; phenomenology of the body; force dynamics theory; Gaga movement lan-
guage; metaphor.
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Abstract

The problem of thinking with images in dance practice is an interesting issue not only
for dance researchers but also for cognitive scientists. A question arises: “is thinking
with external and internal mental images necessary in dance practice?” Based on the
concepts of philosophy, cognitive psychology and neuroscience, various aspects of
mental images used by dancers will be discussed. I use different types of thinking with
images to argue that the application of external and internal images by dancers which
have strong or less correlations influences and improves both dance creation and
learning.

Keywords: Dance, Body Image, Mental Images, Motor Imagery, External

1. Introduction

A dancer’s practice is based on working with various kinds of images — internal and
external ones, which facilitate dance learning and creation. By internal images
I understand all the ways of imagination, presenting something in the mind, while by
external images [ understand various types of external representations (which are not

only “extension” of our mind, e.g. reflection in the mirror). Depending on a type of an
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artystycznej i upowszechniania kultury. W ramach stypendium zrealizowata autorski spektakl pt.
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image, it can minimize cognitive or physical effort. Both types take an active part in
dance practice and there are correlations between them. There are many studies related
indirectly to the thinking with images in dance practice ((Calvo-Merino (2010); Kirsch
(2010, 2011); Franklin (1996)) but it is still unknown which of the types has more
correlations between internal and external images. In this discussion I will consider
various sorts of internal and external images in dance which are used in dancer’s
everyday practice and I will argue that internal images are indispensable elements of
thinking in dance practice. Firstly, 1 will present the primal view of thinking with
images referring to the body — Gallagher’s body image and body schema. Then, starting
from Plato’s concept of ‘mimesis’, I will indicate several perspectives of this notion
which show the ways of using internal and external images. The role of Action
Observation Network will also be discussed in the context of external representations
of dance (such as a video). Next, to justify the claim that dancers use mental imagery
to relieve physical effort, I will discuss the concept of motor imagery. It will be also
elaborated using external representations — a tool which reduces cognitive effort. Then,
I will consider an instance of Naharin’s GaGa movement language in which external
representation could interrupt dance creation.

Lastly, I will present the investigation relating to dance marking proposed by David
Kirsch. The general aim of this paper is to highlight the fact that thinking with external
and internal images in dance practice has stronger or weaker correlations - depending

on a situation.

2. Body image and body schema

The body image and body schema concepts have repeatedly featured in
philosophical and cognitive works ever since Munk (1890) and Wernicke (1900)
claimed that there were ‘images’ stored in the sensorimotor cortex. Thereafter, the
notion of ‘schema’ was used by Bonnier (1905) to describe a spatial quality associated
with awareness of the body in space. Head and Holmes (1911) defined body schema as
a postural, preconscious model of the body. Schilder (1935) regarded concepts of ‘body

schema’ and ‘body image’ as synonymous. Merleau-Ponty (1962) used schéma
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corporel notion in his Phenomenology of Perception and took a phenomenological
perspective to conceptualize the dynamic functioning of the body. Many authors have
taken up the issue of image and body schema (i.a. Meuse (1996); Straus (1970)) and
many of them have noticed ambiguity of these concepts (Shontz (1969); Poeck and
Orgass (1971)), (cf. Gallagher, 2005:19-22).

Shaun Gallagher decided to clarify this distinction in his How the Body Shapes the
Mind (2005) for better understanding of our embodiment. According to the author, body
image and body schema are the systems which correlate with each other in the context
of an intentional action. Body schema embraces the ability of moving and maintaining
posture. These motor skills are almost automatic and unconscious. In the article Body
schema and body image in a deafferented subject Gallagher and Cole describe the body

schema as follows:

The preconscious, subpersonal processes carried out by the body
schema system are tacitly keyed into the environment and play a
dynamic role in governing posture and movement (Gallagher &

Cole, 1995:371).

Body image is a system that includes beliefs, mental representations, attitudes about
one’s own body. Body image is available to our consciousness. This system contains a
form of reflective or self-referential intentionality (Gallagher, 2005: 24-25). There are

three types of these intentional contents:

1. Body percept: the subject’s perceptual experience of his/her own body;

2. Body concept: the subject’s conceptual understanding (including folk and/or
scientific knowledge) of the body in general; and

3. Body affect: the subject’s emotional attitude toward his/her own body.
(Gallagher, 2005:25)

Despite the distinction between body image and body schema, the former can affect
the latter. In terms of dance, the body schema is a holistic, sensorimotor experience

which is necessary in a dancer’s work. The body image can affect both positively and
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negatively a dancer’s work. If a dancer is aware of his or her body limitations, then
there is less chance of injury. When a dancer realizes his or her weakness, for example
poor flexibility, he or she can also try to work on these weak points. There are also
negative aspects of perception of (especially young) dancers such as anorexia or
bulimia. Appearance and weight are very important in the work of professional dancers.
Mirror is then an inseparable element of their work. Their body image is constantly
subjected to self-criticism and external evaluation; therefore, it often changes.
Awareness of appearance of a dancer, mirrored by his or her dance, also can affect his
or her motor performance. A dancer who practices hip hop dance (which has strong
cultural background) can feel not so good in his or her own body during dance without
a cap, big blouse and baggy pants. In contrast, a contemporary dancer will feel properly
in a tight costume in the colour of skin or being naked to express his or her freedom
and a pure form of movement, free from the symbolism of clothing.

Body image and body schema are the primal concepts of thinking with images in
dance. Dancer’s body image which can only involve physical appearance or could be
more emotional, influence dancer’s body schema. This approach to the general thesis
of the paper demonstrates that even at the most basic level — looking at a dancer's own
body produces a certain image of him- or herself, which affects the performance of
dance. It is worth noting here the studies on the ability to imitate movements or gestures
which refer to the theory of mimesis and Action Observation Network (discussed in the

next part of the paper).

3. Mimesis in dance

Since most of a dancer’s work is built on imitating choreographer’s movements, a
reference to the theory of mimesis seems appropriate. The concept of mimesis appeared

in Plato’s writings. He distinguished two variants of mimesis:

1. Imitating the external appearance which boils down only to sensory data.
2. Imitating the idea which is made by a person who has ‘love of wisdom’. Such

imitation leads to truth and goodness (Plato, 2003, VI-VIII)
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A division closer to the cognitive sciences was proposed by Marc Jeannerod (2006).
He distinguished between imitative mirroring and true imitation. The first refers to the
ability to duplicate an observed action and to imitate the external aspect, that is
appearance of the subject taking part in the common action. True imitation is the ability
to understand the intentions and purpose of another agent. Owing to this ability, it is
possible to repeat an action to achieve a specific goal (Jeannerod, 2006:121).

Both types of mimesis are used by dancers. Dancers learning from a choreographer
perform an action like imitative mirroring — they imitate the “look” of a movement,
copying the steps of the choreographer. They operate on images of the teacher which
are stored in short-term memory. However, such as imitative mirroring can lead to an
empty form of dance and & mechanical reproduction of movement without any spiritual
involvement. In contrast, a true imitation occurs when a dancer is learning a dance
phrase, during which the choreographer presents his or her vision — a story that dancers
must show and the emotions accompanying the creation of choreography. In such a
situation, mental images of dancers are induced by the choreographer's instructions and
may differ from each other, which may enhance the creative, distributive process of
creating dance in a group. Using true imitation to form the performance, it is easier for
dancers to understand the choreographer's intentions and perform them in front of the
audience. Then presentation of the choreography on stage is more valuable and can
affect the audience in the way the choreographer has planned.

The concept of mimesis can be interpreted in a different way through analyzing
contact improvisation.? It does not refer to the imitative mirroring but consists in finding
a common goal that allows a common action with the same intention. In this case, the
similarity occurs not in the dance steps performed by the dancers but in the intent of
their movement. Another case of mimesis can be seen in pure improvisation that occurs,
among others, in the process of making performances, for example used by Wayne
McGregor and Ohad Naharin. Referring to the techniques of improvisation, Tomasz

Ciesielski (2014) introduces the concept of mimesis of ideas, which he defines as:

2 Contact improvisation — a dance technique in which the points of physical contact with another
dancer are the beginning of movement improvisation
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(...) recognizing and surrendering to the same idea or intent of
doing in reality (...) in contrast to the contact of improvisation,
this imitation may have nothing to do with compatibility of

physical movement and intentions (Ciesielski, 2014:78)

These different types of mimesis point out that imitation process during
dance practising leads to creation of images in a dancer’s mind. When
imitative mirroring is used, a dancer duplicates external image of the
movement through imagination and recreates it so, there is dependency of
external and internal structure. While true imitation is used, mental images of
the dancers are different and depend on their interpretation but lead to the
common goal. Using mimesis of ideas, the common aspect is only the idea,

the mental images can vary significantly from each other.

4. Action Observation Network

According to Emily S. Cross (2010), Action Observation Network is a general term
which encompasses brain areas such as: supplementary motor area, ventral premotor
cortex, interior parietal lobule and posterior superior temporal sulcus. The Action
Observation Network encompasses canonical neurons that are responsible for
representing the features of objects, such as shape or image, activating appropriate
motor activities, simulation neurons that code for abstractly targeted activities and
neurons that code the movement.

In Neural Mechanisms of Seeing Dance Calvo-Merino and collaborators (2010)
present their results of research regarding the observation of dancers. The first study
involved three groups: classical dancers (ballet dancers), capoeira dancers and a control
group of people who do not dance. Groups were passively watching films presenting
ballet or capoeira during functional magnetic resonance scanning (fMRI). It turned out
that the mirror neurons strongly activated while people were watching familiar
movement. When the dancers watched the dance films with their repertoire, the areas
of the observation network were stimulated. It was the same situation in the capoeira

group. In the control group, there was no such an increase in activity. Researchers have
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found that there is integration between the observation of an action and the repertoire
of one's own motor behaviour, which indicates that the brain ‘sees’ activity through
motor experience.

Another study conducted by Calvo-Merino (2010) together with other scientists
consisted in checking a similarity between a dance video observed and an experience
of movement. The activity observation network was examined during observation of
activities. Participants of this study were male and female professional classical
dancers. Because in the ballet certain figures are characteristic only for men (e.g. four
en l'air or révoltade), and some movements are performed only by women (including
réverence or fouetté), the researchers decided to show the dancers the recording of the
opposite and the same sex, keeping in mind the fact that they are visually acquainted
with all the figures, because they usually train together. Movements performed by a
group of dancers of different sex were also shown. It turned out that at the moment
when men watched choreographies made by men, the areas of the observation network
were more strongly stimulated. A similar situation occurred in women. The authors
conclude (Calvo-Merino, 2010: 161-163) that the actual physical experience is a
prerequisite for activating the observation network. The brain “perceives” an activity
through motor experience. Observation of dance with strong motor familiarity activates
brain areas of Action Observation Network more than observation with only visual
familiarity. These studies show that not only internal, but also external representations
of dancer’s body could influence his or her action. A video with a dancer’s movement
is used to improve memory abilities to remember a dance phrase providing that it refers
to the dancer’s motor repertoire. It is a good memory method to revise a bit for example

when a dancer is having a rest.

5. External representations in dance

External representations are visible and used in our everyday life almost at every
step. Drawing a structure of a complex problem on a piece of paper, planning a route
using a map or looking at a calendar — these representations, among other things, are

used to decrease the burden of our work memory, and thus, reduce the cognitive effort.
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External representations are an indispensable tool of a dancer's work. They reduce
cognitive effort and allow him or her to share thoughts with others. According to Kirsch

(2010):

(...) they change the cost structure of the inferential landscape;
they provide a structure that can serve as a shareable object of
thought; they create persistent referents, they facilitate re-
representation; they are often a more natural representation of
structure than mental representations; they facilitate the
computation of more explicit encoding of information; they
enable the construction of arbitrarily complex structure, and they
lower the cost of controlling thought—they help coordinate
thought (Kirsch, 2010: 441).

In 1928 Rudolf Laban, a well-known dance theoretician, created kinetography — a
dance notation system which graphically showed different aspects of a dance such as
movement intensity, direction or duration. Thanks to this system, dancers in various
places around the world could faithfully recreate choreography. These external
representations of dance enable concentration on particular aspects of movement.
External representations allow a person to share thoughts with others. Using external
structures, one can communicate and analyze movement.

William Forsythe is a choreographer who has also used external dance
representations in dance practice. He presented a graphical representation of movement
in a video using graphical lines on his body. These lines formed different geometric
figures that changed their shape as he moved. Thanks to such a graphical representation
of the process of making a move, dancers can easily understand how to perform it step
by step. The choreographer, manipulating his body in various directions, shows how
the supervisor moves on the transformation of a figure. Thanks to the three-dimensional
graphic representation, a group of performers together with the choreographer share the
image of the body control to achieve the goal of a given movement. In addition, all
participants have a common reference point. This method helps dancers imagine a

movement through showing them images directly and doing re-representation. These
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external images bring internal images in dancer’s mind.

Another example of using external representations by choreographers is drawing
crosses on paper forming representations of a dancer’s location on stage. This practice
is widely used by choreographers to make it easier to plan changes in the position of
dancers on stage and create an attractive ‘choreographic drawing.” This method is
especially useful when one has to plan the position of a large number of dancers on
stage. The external representation of a dancer’s placing enables the choreographer to
manipulate easily the dancer's position changes and decrease his or her cognitive effort.
Creating choreography for many dancers is a logistical activity. Presenting this with the
help of pictures greatly facilitates a choreographer's work. However, before external
representations are created, a dancer must imagine representation in the mind, so

external and internal representations could be treated jointly.

6. Motor imagery in a dancer’s work

Before a dancer makes a move, he or she presents it on the mental level using his or
her motor imagination. Motor imagery can be understood as motor simulation, which
activates the motor system in the absence of motor realization (Jeannerod, 2001, 2006).
Thanks to motor imagery, a dancer has the ability to analyze step by step the technique
and order of movements. This idea of movement also improves memorization of dance
sequences. A dancer may strive to perform a dance as it was in his or her imagination.

According to Tadeusz Sankowski, there are three basic functions of motor
imagination: programming, training, regulating (Sankowski, 2001:56). The
programming function is related to the design of motion realization in the imagination
for later reproduction. The training function is used for repetition and consolidation of
movements. Movements are repeatedly "performed" mentally in order to master them.
The regulating function is designed to control and correct movement during its
implementation. For example, during a dance, a dancer checks his or her movements
comparing them with those imagined. The above functions complement each other. It
also happens that they overlap. There are two levels of motor imagery: the final and the

actions that are necessary to carry out a given activity (Sankowski, 2001:57). Before a
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jump, the dancer imagines the next elements: preparation - chasse, plié, jump and final
position after jumping in the plié position.
The concept of motor imagination is closely related to the theory of simulation. The

theory of simulation states that:

(...) motor imagination is an externalized operation in cortical
motor centers, simulating offline the course of a specific body
movement. Motor imagination is a form of subliminal activation

of the motor system (Francuz, 2007: 221).

As indicated by empirical data (Jeannerod, 2001), motor imagination activates brain
centers responsible for movement, such as: premotor cortex, basal ganglia or
cerebellum. The theory of simulation does not explain how the internal process of
imagination takes place. It only informs that imaginative processes are a form of free
activity of premotor areas that do not involve the skeletal-muscular system (Francuz,
2007: 222). Nevertheless, motor imagery is an important tool of a dancer’s work and

shows that thinking with mental images supports the dance practice.

7. From ideokinesis to GaGa movement language

A heavy back injury of Mabel E. Todd, the pioneer of ideokinesis, led to
implementation of this method which gave rise to recovery of her motor skills. She
described the ideokinesis method in The Thinking Body. A Study of the Balancing
Forces of Dynamic Man (1937). Ideokinesis consists in projecting mental images in
motionlessness. The principles of biomechanics and anatomy are the basis for the
development of precise mental images. As Bernard (2006) claimed, mental images are
used to enhance pattern of muscles function. Sweigard (1978) decided to expand the
method of ideokinesis. She defined ideokinesis as “repeated ideation of a movement
without volitional physical effort” (Sweigard, 1978:187). She began a study to check
the influence of mental images on measurable changes in the skeletal alignment.
Sweigard (1978) invented nine lines of movement of the body along which the changes

taking place. According to the author, imagery of movement is an important action of
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the central nervous system (CNS). During concentration on the idea of movement, the
CNS “chooses” the most effective neuromuscular coordination for its performance
(Sweigard, 1978:6). Franklin (1996) points out that there is not only one type of mental
images and proposes exact distinction among: visual, kinesthetic, proprioceptive,
tactile, olfactory, auditory, gustatory (Franklin, 1996: 49-51). Mental images can also
be divided into direct and indirect imagery. Direct imagery is a nonverbal representation
of a movement which is actually performed (Overby,1990). It is, for example,
visualization of stretching a rubber band. Indirect imagery is metaphorical and is used
when, for example, our representation of the arm is substituted by a metal tube.

Ohad Naharin — artistic director of Batsheva Dance Company and author of GaGa
dance language — is a choreographer who often uses indirect imagery in dance practice.
Contrary to Mabel Todd, he claims that cognition takes place in action and while
making mental images dancers should dance continuously. GaGa language is a system
of instructions which help a dancer (or people who not dance professionally and take
part in GaGa/people class) find new ways of moving through exploration of his or her

own body. Here are some instructions to learn before the first GaGa lesson:

The class is one session without pauses, based on a series of
overlapping instructions. It is important not to stop while the
teacher is giving instructions or in the middle of the session. This
allows us to develop our ability to listen to our body while
receiving the instructions(...). Gaga’s instructions guide us to

first listen to the body and to discover its range of sensations (...)3

GaGa is not a dance technique — it is a language so we should consider it a system
of signs in the de Sausurrean way of thinking. In this case /angue will be a general
system and parole will be the concrete instructions or performing. GaGa language is
used for communication between choreographer and dancer and between dancer and
his or her body. One of the main commands are shaking and floating. Shaking refers to

a shake of the whole body and floating is connected with a concept of water flow in the

3 http://gagapeople.com/english/about-gaga/work-instructions/
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body or moving in the water. GaGa is based on improvisation with teacher’s
instructions. These instructions made by Ohad Naharin are very metaphorical and

motivate a dancer to create abstract mental images:

“Become spaghetti in boiling water”;
“Find the snake in your spine”;
“Feel your blood moving through your body”’;

“Find the moons in your body, in your hands, on the back of your

s

neck, etc.”;

“Boil your body;, it’s 80-90% water, shake so that you boil your
body”;

“With each step, plant a seed and feel the flower grow up through

your body to blossom somewhere on the surface of your body”*

While dancers perform specific movements motivated by the instructions of the
teacher, we can see a manifestation of image schemas (Johnson, 1987) which determine
abstract metaphors that appear at the level of statements and movements.

They arise as a result of dancers' sensorimotor experiences. Image schemas

refer to experiences of space and they are the basis for metaphors used by dancers
and choreographers. Orientational metaphors (Lakoff & Johnson, 1980) are the
particular kind of metaphors used by — among others — GaGa dancers. They refer to
spatial bodily experience such as, for example: up-down, front-back, in-out.
Orientational metaphors are rooted in our physical and also cultural experience — they
could differ from cultural and individual experience (Lakoff & Johnson, 1980: 18-19).
In the Metaphors We Live By (1980), Lakoff and Johnson noticed:

4 Michael J. Morris Thoughts of Batsheva and Gaga, 11 1I 2009,
https://morrismichaelj.wordpress.com/2009/02/1 1/thoughts-on-batsheva-and-gaga/
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In actuality we feel that no metaphor can ever be comprehended
or even adequately represented independently of its experiential

basis. (Lakoff & Johnson, 1980. 19)

Concept UP appears in many metaphors, such as HAPPY IS UP or MORE IS UP.
These metaphors have a different experiential basis. Various kind of bodily
experiencing relates to verticality, so despite the same concept, the metaphors vary
between each other.

The fact that distinguishes GaGa classes is the explicit ban on using mirrors. In other
types of dance (such as classical ballet, jazz dance, hip hop), mirror is an inherent part
of the dance practice. Looking at each other in a mirror while dancing helps improve
dance technique. However, Ohad Naharin has a different point of view on this topic.
According to the choreographer, lack of a mirror induces dancers not to control their
movements, not to duplicate their own motor habits, but leads them to looking for new

qualities of movement and pushing their own limits. As Naharin said:

Our weaknesses, our strengths, our sexuality, our intelligence,
our awareness of the universe have a lot to do with how we dance

(Figge Fox:2009)

He claimed that a dancer’s history and experiences are reflected in their movement.
Absence of a mirror during the GaGa lessons lets dancers unlock the way of looking at
dance: from planar and unidirectional to three-dimensional. GaGa lets them explore the
whole kinesphere (Laban, 1956, 1966) and liberate the head from looking in one
direction. In an interview with Wendy Perron (2006) Ohad said:

I want to say: Abolish mirrors, break your mirrors in all studios.
They spoil the soul and prevent you from getting in touch with the
elements and multi-dimensional movements and abstract
thinking, and knowing where you are at all times without looking
at yourself. Dance is about sensations, not about an image of

yourself (Perron, 2006).
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In terms of thinking with images in dance, GaGa is a special kind of dance practice.
First of all, teachers create instructions which are, according to Franklin’s distinction,
indirect and abstract imagery (Franklin, 1996: 51-53). These instructions, which are
very metaphorical, make GaGa dancers produce mental images inspired by teachers’
instructions. Using these mental images, they create a movement. Because GaGa is
based on improvisation, probably there is a tight temporary coupling between mental
image and movement. But what happens with external images during dancing GaGa?
If there is no external image of the body reflected in the mirror, then this image cannot
have an impact on the dancer’s thinking during creation of a movement. The only
external images that can affect dancers’ imagination are another dancer’s movements
which could be a stimulus to find new movements in his or her body and environment
(which are usually blank walls and covered windows). By external structure we can
also understand teacher’s instruction. Thinking with images in GaGa is only one case
in which external image reflecting in the mirror of one’s own body do not improve
creation and practice of dance. According to Naharin, looking at oneself in the mirror
disturbs making a dance, discovering oneself, using all spatial dimensions and pushing
the kinesthetic and personal boundaries. In the context of Shusterman’s work
(Shusterman, 2000), in which he distinguished two aspects of working with the body,
we can categorize GaGa more as experimental, not performative. According to Naharin,
the quality of movement experience is more important than external appearance issues
of the body in dance. He claimed that dance must be not beautiful and absolute. External
image of a dancing person in the mirror deranges the process of creating movement.
Nonetheless, use of internal images is intensified by picturesque, metaphorical

instructions which can be treated as external structure.

8. Marking — internal or external process?

Marking is a tool which dancers use to save energy, focus on some aspects of a dance
phrase or avoid tough elements such as jumps. Marking is sketchy performing of a
movement in a simplified form. According to Kirsch (2011), marking is used for

communication, coordination in duos or larger groups and it is also a mechanism of
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thought. In the paper How Marking in Dance Constitutes Thinking with the Body
(2011), Kirsch distinguished three types of marking: marking-for-others, marking-for-
coordination and marking-for-self (Kirsch, 2011:182). In marking-for-others and
marking-for-coordination the role of marking is to have a common reference for all
dancers and facilitate communication, coordination and joint attention. A question
arises: “why dancers are marking-for-themselves instead of mentally simulating”?
According to Kirsch (2011), marking-for-self facilitates exploration of a dance phrase
more than mental simulation. In this case, marking creates an external structure which
is connected with thought. This external structure gives a dancer a scaffold to make
more extensive and specific mental images and allows to create more complex mental
operations (Kirsch, 2011:199). Marking is an example of using external and internal
images jointly to improve dance practising. Externalization of thought enhances focus
on complex aspects of the movement. The external structures give more details to work

on than mental images.

In marking, thinking by external structure plays an important role in dance practice
and, both with internal simulation, empowers dancers’ thought. Furthermore, Kirsch
investigation (2013) of marking, mental simulation and full-out in which dance phrase
learning was measured under the criteria: technicality, memory, timing, and dynamics,

indicate that marking is the most efficient method of dance practising:

1. Marking is the most effective overall method of practicing, being slightly
more learning efficient than practicing full-out across the key dimensions
of Memory, Technique and Timing; (mean difference = .31; p =.0189). In
dynamics, however, full-out is better.

2. Both marking and full-out lead to substantially more learning than mental
simulation across all dimensions; (mean difference = 1.19; p=.0001).

3. Mental simulation is not a strong form of practice; there was negligible
learning and in many cases practice by mental simulation led to a decrease
in performance (Kirsch, 2013: 17)

This study demonstrates that not in every case of dance practice mental simulation
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prevails. In this case, there is strong dependency between internal and external images

which improve dance learning.

9. Summary

In this paper I have analyzed different types of thinking with images which are
inherent tools of a dancer’s work. Both internal and external use of images plays an
important role in dance improvement. | have argued that internal images and external
images have different correlations dependency of varying degrees in dance practice
depending on a situation. Movement of a dancer is influenced by his or her body image
which includes beliefs, mental representations, attitudes about one’s own body.
Creation, repetition and correction of dance take place through internal processes of
manipulating images such as motor imagination. External processes and tools such as
kinetography, graphic representation of movement on a film, or drawing the position of
dancers on a piece of paper also improve dance creation and learning but they are not
necessary. All these methods support a dancer's work and allow him or her to focus on
movement. | have investigated different ways of thinking with external and internal
images which improves and influences dance practice. There are situations in which
external representations are unnecessary and in others are desirable. In GaGa dance,
external representation of one’s own body does not have a good effect on the creation
of movement. A dancer uses only internal images to make a movement and the only
external object which can influence his or her movement is another dancer or a setting.
It does not change the fact that using all types of images in dance creation is an
indispensable element of a dancer's work. In dance marking, especially marking-for-
self, externalization of thought plays the crucial role in focusing on details and
exploring the dance phrase. Marking is a common tool used by dancers in everyday
dance practice. It is the best method to learn a dance phrase. In this case, external
structure takes an active part as well as internal, mental simulation and there is a strict

dependency between them.
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Abstract

Problem solving as a higher cognitive ability is a theoretical construct operating in cognitive
science and cognitive psychology. The founders of cognitive science were united by a shared
vision of the mind as a tool similar to a computer — i.e. one serving to solve problems by
manipulating non-sensory and abstract symbols inside the system. In interdisciplinary research
into dance, the term “choreographic problem solving” (Kirsh, Muntanyola, 2009b; Kirsh,
2011; Clements , Redding , Sell, May, 2018; Stevens & Malloch & McKechnie & Steven,
2003; Leach & deLahunta, 2015) has become current in the context of a broad conception of
dance practice as the inventive creation of movement in response to choreographic tasks that
are the stimulus for creating motor images (James, 1890) and mental images (Franklin, 1996).
The purpose of this article is to present an interpretation of the concept of solving choreo-
graphic problems in the course of improvised dance. This analysis falls within the paradigms
of embodied cognition and situated cognition concepts and theories and works on the basis of
initial reports from research on the influence of metaphorical instructions on the solution of
choreographic problems in dance improvisation. These initial reports relate to the first conclu-
sions drawn from analyses of research materials taking the form of video recordings, question-
naires and in-depth interviews.

Keywords: choreographic problem solving; situated cognition theory; embodied cognition
theory; dance improvisation; metaphor

1. Introduction

Problem solving is one of the main areas of interest for cognitive science. Classic research
treated problem solving in a “hard scientific” manner, usually invoking logical tasks. How-
ever, although it is true that issues surrounding problem-solving have appeared mainly in the
context of research into artificial intelligence and mathematics, it is becoming more common
to apply our developing understanding to research on dance (Kirsh, Muntanyola, 2010a;
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Kirsh, 2011; Clements , Redding, Sell, May, 2018; Stevens & Malloch & McKechnie & Ste-
ven, 2003; Leach & deLahunta, 2015; Jenkins Lynn, 2005). Problem solving as it appears in
situations related to creativity in a broad sense has been the subject of much psychological
research (Lubart, 2001). Theoretical and practical aspects of problem solving may serve as
tools that stimulate creative processes in a broad sense. Problem solving is also connected to
convergent and divergent thinking (Guilford, 1956; Runco, 2003). Divergent thinking is
thought that leads to multiple solutions, as opposed to convergent thinking which seeks only
one way to solve a problem. Divergent thinking has been identified with creative thinking
and three criteria have been identified to evaluate divergent thinking (Guilford, 1950):

1) fluency, the indicator of which is number of solutions. This is an ability manifested by ease
of expressing ideas — definite intellectual contents. Fluency offers multiple courses of ac-
tion to the subject.

2) flexibility, indicated by the numbers of categories of solutions. A high flexibility of thinking
enables changes in direction when searching for a solution, the overcoming of faulty atti-
tudes and the ability to look anew at the phenomenon in question.

3) originality, identified by the frequency of solutions appearing. Originality is the capacity to
come up with new ideas. This means going beyond stereotypical solutions and at the same
time formulating new solutions adapted to the situation at hand.

The search for solutions is often accompanied by so-called “Aha! moment” “defined as a sud-
den, conscious change in a person’s representation of a stimulus, situation, event, or problem”
(Carpenter, 2020, p. 2). In dance improvisation, this moment is equivalent to finding a new
move, a new solution that has never before been used. In improvisation the dancer both creates
and performs a movement which has not been planned earlier. Lynne Bloom and Tarin
Champlin (1988) call this this the “creative movement of moment”. They described improvi-
sation as a spontaneous creative process, both seeking and executing. In improvised dance
there are no strict rules and defined figures, as there are, for example, in classical ballet. During
improvisation, the dancer deploys their own unique, individual style, creating a movement
almost in the same moment as its execution. Curtis L. Carter (2000, p. 182) has distinguished
three kinds of improvisation practise by dancers:

1) Improvisation as an element that diversifies previously set choreography,

2) Improvisation as a dance practice that is a spontaneous process of creating movement, one
that aims for find new, original movements which can later be used in performances,

3) “improvisation for its own sake that is brought to is brought to a high level of performance”

(2000, p. 182).

A common practice of choreographers during improvisation session is to impose certain limi-
tations on the dancers. For example, the well-known choreographer Wayne McGregor uses
tasks taking the form of an (imagined), limited and external structure (like the figure of a cy-
linder, for example). The dancer has to use this as an element he or she interacts with in move-
ment. Torrents et al (2015) found that choreographic tasks that include deliberately imposed
limitations, e.g. keeping one part of the body in a definite position, positively encourage the
achievement of originality, novelty in movement.
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There is a widespread conviction that dancers and performative artists are only a creative tool,
an instrument in the hands of the choreographer: they reproduce the chorographer’s ideas or
the ideas of other creative artists. As Clements et al (2018) has put it:

The lack of creativity research within the performing arts more broadly may be due to scien-
tists” misinformed beliefs that performing artists are replicators who express work generated
by others, rather than creators, and are therefore not a population of interest. (Clements et
al., 2018, p. 2).

With the development of postmodern dance, there has been a practice whereby the dancers
and choreographer closely cooperate in dance companies. The dancers take part in the creative
process of creating moves: they have become partners with the choreographer. Jo Butterworth
(2004, 2009) has noticed that the dividing line between the choreographer as the leader in the
creative process and the dancer as the “executive” has blurred. The interdependent relationship
of the choreographer (expert, creator) and dancer (instrument) undergoes transformation in the
choreographic process. During a five-stage process called the Didactic- Democratic Spectrum
model (Butterworth, 2009), the third stage already has the choreographer (as “pilot”) directing
the dancer by means of setting “choreographic problems” to be solved and by providing indi-
cations for improvisation. The dancer (as a contributing partner) begins by broadening the
initial conception provided by the choreographer, discovering new solutions in movement. In
the fourth stage of this process, the dancer as a co-creator works on the choreography, actively
participating in the creation of new sequences. At this stage, the choreographer plays the role
of a coordinator. In the last stage of this model, creation, the extension of choreographic struc-
tures and final decisions are taken between the choreographer and the dancer (Butterworth,
2009, pp. 383-385). As Stevens and McKechnie (2005) write, contemporary dancers take
part in the process of developing and creating a kind of repertoire of new moves by ‘exploring,
selecting, and developing dance material’ (2005, p. 40). These kinds of processes of shared
creation of moves often turns on the mobile solution of problems — problems that are formu-
lated by the choreographers, usually verbally, as tasks and then solved by the dancers (May
etal., 2011).

Research into using improvisational tasks as choreographic tool in improvised dance has ena-
bled us to find a broader conception of what problem-solving amounts to, especially as viewed
from the perspective of the theory of situated cognition (Kirsh, 2009a).

The goal this article is to present a conceptual framework for choreographic problem-solving
using the background paradigms of embodied and situated cognition and, on the basis of initial
conclusions of the research into improvisation, to illustrate cognitive phenomena connected to
choreographic problem solving, e.i. metaphorical thinking and creating body images and body
schemas (Gallagher, 2005).

The following section of the paper outlines the main tenets of problem solving from situated
cognition theory perspective. Next, | describe the conceptual metaphor theory (Lakoff and
Johnson, 1980) and the issues of body image and body schema (Gallagher, 2005) as a theore-
tical background to the research. Subsequent sections cover the research setting and its me-
thodology. The paper ends with a summary, in which | address how situated and embodied
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cognition function in problem solving and | present the first conclusions from the re-
search of choreographic problem solving in dance improvisation which are illustrative
and supplementary.

2. Problem solving from the perspective of situated cognition theory

The classical theory of problem solving proposed by Herbert Simon and Allen Newell (1959,
1972) positions itself within the paradigm of information processing and represents a compu-
tational approach according to which the mind is a system of information processing, coding
that information in a symbolic form. According to this approach, thought is identified with
processes of copying, reorganising and comparing strings of symbols — processes that carry
on in various memory systems.

To solve a problem, the subject has to formulate it as an internal mental representation of the
entire problem structure, including the problem’s elements, the so-called “problem space”.
The task environment defines the abstract structure corresponding to the problem. Each well-
defined problem can be represented as an abstract task environment reflecting the problem’s
structure. Solving a problem is the search for the best procedures for action in the given task
environment. The subject begins solving problems from an initial state in the mentally repre-
sented problem space. It creates possible solution paths, evaluating them and making choices
on the basis of heuristic rules, selecting the best from among them.

Problems can be divided into well-defined problems, ones that only require the application of
a finite number of rules used in a limited problem situation, and ill-defined problems — the
majority of problems encountered in daily life, hard to define in a formal manner. They may
possess many so-called solution paths or may lack them entirely (Kitchner, 1983).

In Simon and Newell’s conception, contextual factors are excluded from the schema of prob-
lem solving — whether social, material or technological. Kirsh (2009a) claims that these factors
support cognitive processes of reasoning and action involved in problem solving. He believes
we should focus on the interaction between internal and external representations and the trans-
fer of cognitive load between them. According to Kirsh (2009a), the context of problem-sol-
ving requires that we also consider the effect of elements of the environment, such as affor-
dances that encourage various kinds of action and cultural, social, psychological and material
factors. These factors can optimise the operation of a cognitive system.

According to Kirsh (2009a, p. 264), a theory of situated cognition cannot compete with the
classical theory of problem solving as the latter does not offer computational, neurophysiolog-
ical or mathematical descriptions of the internal processes — descriptions that form the basis
of the recognition of a problem. Kirsh claims that, from the perspective of the theory of situated
cognition, problems should not be understood as mere abstractions with a formal structure —
something that could be the same across various activities. On the contrary, each problem is
related to a specific context and is to be solved by reasoning that is specifically related to that
situation. Problem solving is a kind of thought process which is closely tied to the actions and
context of a given problem situation.
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The theory of situated cognition brings out these aspects of problem solving — the marked
influence of inferential, computational and representational mechanisms situated in the social,
cultural and material aspects of a situation (Kirsh, 2009a). That is why solving choreographic
problems, usually ill-defined problems embedded in a socio-cultural context, suits the concep-
tion of problem-solving propounded by Kirsh.

As Jonassen (2000) writes, solving problems requires manipulation of the problem space with
the aid of an internal mental representation or an external physical representation (Jonassen,
2000, p. 65). In solving choreographic problems — ill-defined problems in the case of impro-
visation — dancers usually apply internal representations in the form of motor imagination
(Jeannerod, 1995) and mental images (Franklin, 1996). External representations like sketches,
movement notation or operations on physical objects are made and used more often in solving
well-defined problems such as the placing of various dancers in the dance, or choreographic
transitions and drawing. This kind of choreographic work demands considerable logical-ana-
lytical thought and the application of external representations reduce the cognitive effort in-
volved in solving this kind of problem.

Problem solving is "any goal-directed sequence of cognitive operations” (Anderson, 1980, as
cited in Jonassen, 2000). In the process of solving chorographic problems with improvisation,
the goal is to create new moves, ones hitherto unused.

In his article Problem Solving and Situated Cognition (2009a), David Kirsh presents four pro-
cesses that play a role in problem solving (embedded in the situated cognition paradigm) and
which are also different from the classic theory of problem solving. They will be discussed in
this article in the context of solving chorographic problems.

2.1. Framing and Registration

Framing and registration activate interpretative frameworks which prepare agents to be able
to find and conceptualise functions of their environment in an action-oriented way (Kirsh,
20093, p. 271). According to Kirsh, searching in the problem space only makes sense after
a stage of framing, i.e. after a precise formulation of the problem. Having received instructions
from the choreographer, the dancer “embeds” the problem in their own repertoire of moves
and individual propositional knowledge (about the world as well as about dance) and bodily
knowledge. Context and experience shape the way the problem is conceptualised and framed,
as well the choice of tools used for solving the problem. According to Kirsch, prejudice and
mindset also influence framing (Kirsh, 2009a, p. 269). That is why a repertoire of moves, an
accepted body schema and the external representation of the movement of another dancer can
all represent barriers to the creation of new moves. For example, an obstacle (which is some-
times unconscious) for a dancer of classical ballet might be the limited and strictly defined
dictionary of moves and positions.
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2.2 Interactivity

At many stages of problem solving there are interactions with persons and other elements of
culture: understanding the problem, investigating its scope and limitations or finding possible
options for its solution (2009a, p. 270). According to Kirsh, the classical approach to problem-
solving neglects this context and poorly understands the complexity and importance of inter-
action in the context of investigating the problem space. Interactions between the agent and
their environment are of the essence for problem solving. These interactions influence both
the process as well as the result of the problem solving. Verbal and nonverbal communication
with the choreographer is essential in the process of solving choreographic problems. The
interaction of choreographer and dancer leads to mutual benefits — dancers benefit from the
choreographer’s pointers in the search for new moves and chorographers draw inspiration for
the development of choreography and performance. Interactions with other dancers can also
influence the execution of tasks in two ways: watching dancers executing choreographic in-
structions may provide inspiration, and impulse to create new moves; but it may also slow
down the creative process by excess of a mimetic recreation of others” moves. Sheer contact
with one’s surroundings can influence the execution of tasks — with space, colours, shapes —
these are all elements that can both develop and limit imaginative processes.

Representatives of the classical theory of problem-solving tend to form a general recommen-
dation: “Make a plan, before you start working” (Miller, Galanter, and Pribram, 1960 as cited
in Kirsh, 2009a). However, in an approach closer to the theory of situated cognition, the de-
velopment of the plan is carried on during the course of action. And it is similar with impro-
vised dance — the realisation of the task happens at the same time as its conceptualisation.

2.3 Resources and Scaffolds

The classical theory of problem-solving assumes that solving problems is mostly related to
abilities to search, whilst in reality it may be closely tied to our ability to handle artifacts and
the effective use of cognitive scaffolding (Kirsh, 2009a, p. 270). The universality of cultural
products facilitates specific understanding in a given activity. Scaffolding and resources — in-
cluding cultural resources like norms, gestures, style or language — are elements that impact
problem solving. In the theory of education “scaffolding” has come to refer to a personalised
solving of problems. It is the support which an expert can provide to the novice. Scaffolding
can improve the achievements of the pupil, but only when the pupil is in a position to make
use of it. Once the pupil has internalised the requirement methods, norms, heuristics nad con-
structive abilities, scaffolding will cease to be needed and will no longer be found in the prob-
lem-solving situation (Kirsh, 2009a, p. 285).

Besides the theory of learning, the term “scaffolding” has been used to refer to cultural re-
sources — artifacts, norms, representations, rules and practices that represent our everyday en-
vironment and reduce complexity of the tasks to solve.
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2.4 Knowledge Rich

Another factor that influences problem-solving is the level of the actor’s procedural and prop-
ositional knowledge of the domain of the problem. The level of expertise in solving choreo-
graphic problems in improvisation can represent both an advantage and a limitation. With
contemporary dancers who practice improvisation daily, a high level of experience improves
the quality of execution. But with an expert from another genre of dance — such as folk dance
where the patterns of movement are more controlled by strict rules and a set repertoire than in
for example hip hop dance — the rules may limit and even inhibit the solution of choreographic
problems in improvisation.

Kirsh (2009a) suggests that there are four domains which should be developed by situated
cognition theory in the context of problem solving: hints, affordances, thinking with things
and self-cueing. David H. Jonassen (2000) takes a similar approach to problem solving. He
claims that the representation of a problem is influenced by context (cultural, social, histori-
cal), hints and modality. There are individual differences which influence the solving of prob-
lems. They include: knowledge (domain, structural, procedural, conceptual), cognitive styles,
domain-specific reasoning, general problem-solving strategies, motivation and self-confi-
dence (2000, p. 66).

At the heart of research into creativity in dance lies the theory of embodied cognition which
claims that our cognitive processes are rooted in the physical experience of the world (Clark,
2008; Pfeifer & Bongard, 2006). Dancers, as Kirsh writes, “thinking with their bodies” (Kirsh,
2010). Based on embodied knowledge acquired through a multisensory experience of the
world, they use their bodies to accomplish tasks while solving choreographic problems. While
solving choreographic problems, a dancer’s cognition is literally embodied — the dancers use
their kinaesthetic understanding and propositional knowledge about the world or themselves.
Solving choreographic problems during improvisation “is a process of using the body in novel
ways in response to a task and the ability to successfully and fluidly link body positions into
a developed sequence” (Clements et al. 2018, p. 3). These processes also involve mechanisms
for memory, imagination and language (Blésing et al., 2010).

Metaphorical phrases are specific means (tools) in the process of solving choreographic prob-
lems in improvisation. They facilitate the solution of specific problems faced by the dancers
and help searching new movements. In the following sections | will describe shortly the con-
ceptual metaphor theory (Lakoff and Johnson, 1980) and the issues of body image
and body schema (Gallagher, 2005) to finally show how they function in problem solving in
dance improvisation.

3. Conceptual metaphor theory — the issues of body image and body schema

The conceptual metaphor theory proposed by Lakoff and Johnson (1980) aims to explain the
functioning of abstract thought. In their opinion, metaphor is not merely a stylistic tool, one
appropriate in literature, but a means for language, thought and action. The essence of meta-
phor is the understanding of one concept in terms of another. Metaphor maps a specific feature
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of one object onto the understanding of other objects and phenomena. With conceptual meta-
phor, the source domain is mapped onto the target domain. Thanks to our understanding of the
source domain, we are able to properly understand the target domain. Kovecses defines target
domains as follows. They are “(...) abstract, diffuse, and lack clear delineation; as a result, they
“cry out” for metaphorical conceptualization” (Kévecses, 2002, p. 20). Conceptual metaphors
form as a result of our multisensory experience of the world.

In their book Metaphors We Live By (1980) Lakoff and Johnson list three kinds of metaphor:
structural, ontological and orientational. With structural metaphor, one concept provides met-
aphorical structure to another, for example TIME IS MONEY. This structure then appears in
expressions such as “You are taking my time”; “I have lost a lot of time”; “This appliance will
save your time”. Ontological metaphors conceptualise phenomena in terms of categories and
substance. For dance, the most important metaphors are orientational metaphors — those which
are rooted in the physical and cultural experience of the world. When dancers perform definite
movements, directed by the instructions of their teacher, they use image schemas (also called
image schemata) (Johnson, 1987) which determine how to conceive and understand abstract
metaphors appearing at the level of speech and movement. Image schemas are defined as:
“recurring, dynamic patterns of our perceptual interactions and motor programs that give co-
herence and structure to our experience” (1987, p. xiv). Image schemes arise as the result of
sensory-motor experiences and relate to spatial experience. They form the basis for orienta-
tional metaphors used by dancers and choreographers. They refer to spatial bodily experience,
for example: up-down, front-back, centre-periphery. Orientational metaphors are rooted in bo-
dily and cultural experience — how we encounter the world via our body shapes our understand-
ing of abstract concepts in the form of metaphors. This is why metaphors can vary depending
on cultural and individual experience. In Metaphors We Live By (1980) Lakoff and Johnson
claim: “In actuality we feel that no metaphor can ever be comprehended or even adequately
represented independently of its experiential basis” (1980, p. 19).

Metaphors have also further diverse experiential bases (1980). Various kinds of bodily expe-
rience may concern verticality, so different metaphors can share the same conception of “UP”.
For example, the metaphorical relation HAPPINESS IS UP has quite a different experiential
basis to REASON IS UP. And so it is with dance: relevés or jumps of various kinds can be
used to express happiness — but also the unknown or the inexpressible. On the other hand,
contraction, where the form of the movement will tend to be directed down, may express pain,
sadness, but also pleasure (Zargbska, p. 2019).

The use of metaphors in the choreographer’s instructions is a universal method supporting the
creation of new moves. The nomenclature of classical dance is full of metaphorical terms, e.g.
pas de chat, pas de poisson (Vaganova, 1965). Metaphors are also used by dance teachers
working with children (Sawada, Mori, & Ishii, 2002). They aid the memorisation of dance
phrases. Once a child has mastered the basic conceptual system, it is possible for them to
understand by means of analogy and metaphor. Metaphor is an important supportive element
in learning dance; it is a kind of mnemonic device.

Instructions that take a metaphorical form encourage the dancers to form mental images. Ap-
plying mental images, so-called ideokinesis, has been proposed by Mabel Elsworth Todd, who
has described this method in The Thinking Body. A Study of the Balancing Forces of Dynamic
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Man (1972). ldeokinesis turns on the projection of mental images formed when motionless.
As Bernard (2006) claims, mental images strengthen patterns of muscle function. Lulu Swei-
gard has defined ideokinesis in a similar way:

The all-important voluntary contribution from the central nervous system is the idea of the
movement. Concentration on the image of the movement will let the central nervous system
choose the most efficient neuromuscular coordination for its performance, namely, the in-
nate reflexes and feedback mechanisms (Sweigard, 1974, p. 6)

Eric Franklin (1996; 2007) suggests that there does not exist only one kind of mental image
and he proposes a precise distinction between images: visual, kinaesthetic, proprioceptive, tac-
tile, olfactory, aural and taste. Mental images can also be divided into direct and indirect. Direct
images are nonverbal representations of actually executed movement (Overby, 1990, pp. 24-
27), an example of which is a visualisation of stretching gum. Indirect images are metaphorical.
They appear, for example, when the choreographer gives instructions, replacing the arm of the
dancer with a metal stick. During dance improvisation, mental images are created dynamically
and are formed in the course of moving. Both the image and schema of the body play a part in
this process as the system functioning in the background of every action.

The terms “body image” and “body schema” have appeared many times in philosophical or
cognitive scientists' work (Merleau-Ponty, 1962; Gallagher, 2005). Shaun Gallagher, in his
book How the Body Shapes the Mind (2005), precisely discusses and distinguishes the con-
cepts of body image and body schema. According to Gallagher, the two terms refer to two
different, and yet related, systems. These systems are correlated in the course of intentional
action. Defining the two concepts and marking out their characteristic features will help in
understanding the complex dynamic of movement and bodily experience (2005, p. 24). Body
schema covers human motor abilities that enable people to maintain posture and to move. This
is an almost automatic system, functioning outside of awareness and not requiring perceptual
control. Gallagher and Cole, in their article Body schema and body image in a deafferented
subject (1995), describe body schema as follows:

The preconscious, subpersonal processes carried out by the body schema system are tacitly
keyed into the environment and play a dynamic role in governing posture and movement
(Gallagher & Cole, 1995, p. 371)

Body schema does not take the form of conscious representation or belief, although it may
evoke specific effects in cognitive experience. Body image covers the “system of perceptions,
attitudes and beliefs pertaining to one’s own body” (Gallagher, 2005, p. 24). In researching
body image, three phases are often distinguished: the first (body percept), concerns how the
subject perceptually experiences their own body; the second (body concept) concerns the sub-
ject’s knowledge (every day or scientific) as well their conceptual descriptions of their own
body; whilst the third component (body affect) relates to the subject’s emotional attitude to
their own body (Gallagher, 2005, p. 25). In view of the cultural factors involved, or particular
differences between individuals, body image can vary. Body image is not inert: it fulfils an
active role in shaping the subject’s perception. The difference between body image and
body schema is that body image refers to the subject’s perception and creation of beliefs
about their own body, whereas the body schema refers to the possession of mobility abilities
and proprioception.
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When solving choreographic problems in dance improvisation, body image and body schema
undergo modification. Metaphors included in the choreographer’s instructions influence body
image and schema and these are enactive instructions, encouraging dancers to develop new
directions of movement corresponding to real sensory stimuli. While implementing embodied
metaphors in movement there is an integration of imagined and procedural movement (Katan,
2016). I claimed in my research that the dancer’s perception and understanding of the meta-
phors used in the choreographer’s instructions represents the dancer’s embodied activity based
on multimodal experience. The metaphors used are communicative means for effecting
changes in perception. In solving a choreographic problem, dancers use both kinaesthetic un-
derstanding as well as bodily experience and earlier (explicit, declarative) knowledge about
the external world. It is possible for the dancers to fluently and effectively shift their bodily
position in a developed sequence of moves, something noted by a series of theoreticians of
dance (Stevens and McKechnie, 2005; Kirsh, 2011). Embodied metaphors as applied in dance
thus enable originality. This originality frequently emerges in the course of dance improvisa-
tion and is very often its main goal.

4. Problem solving in dance improvisation — research

In this part of the paper will be presented initial results from research on the influence of
metaphorical instructions on the solution of choreographic problems during improvisation
which has actively included body image and body schema. The main goal of this research has
been to show how the embodied and situated cognition in background of metaphorical thinking
impact the creative solution of problems in the course of dance improvisation. In a further part
of my considerations, there will be also an attempt to answer the question: How do dancers
solve their problems in improvisation? How does a new body image form under the influence
of metaphors and how is that image expressed in the body schema? How does the coordination
of these structures take place?

4.1 Materials and methods
4.1.1 Participants

Three groups of dancers took part in the research. They were aged between 18 and 30 and
were training classical and modern dance on a daily basis. They were experienced with work-
ing with a choreographer and the improvisational tasks. The groups had four members each,
three women and one man. The groups were graded according to level: beginners, intermediate
and professional. The beginners (who had been dancing for a minimum of 2 years) and inter-
mediates (with a minimum of 4 years’ experience) were students at the local UDS Dance
School, participants in modern dance and ballet classes. The professionals were dancers from
the Musical Theatre in Lublin (Teatr Muzyczny), graduates of the State Ballet School. A cho-
reographer took part as well as a researcher who made observations and research notes dur-
ing the research. There was also a second researcher, whose task it was also to observe and
make notes.
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4.1.2 Equipment and space

The research was carried out in a dance hall, with cameras placed in each corner. The space
was used without limitation; however, to avoid additional stimuli and interpretations as well
as self-control reactions by the dancers, they danced with their backs to the mirror and impro-
vised without the use of music.
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Choreographer
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Picture 1. Schematic layout of cameras used to film dancers

4.1.3 Methods

The goal of the research was to explore and make an initial appraisal of the creative process
taking place when solving a choreographic problem throught dance improvisation — to create
a complete record of this process and add precision to the concept of choreographic problem-
solving by locating the research problem within the theory of situated and embodied cognition.
The following methods and data sources were used in the research, with the data representing
the documentation of the process of choreographic problem solving:

1. Video recording: A high-definition camera was placed on a tripod in each corner of
the room (see figure 1 1). The cameras recorded the execution of tasks by the dancers
and the moments when the choreographer presented the tasks to the dancers.

2. Notes from open non-participant observation: Notes were made in the course of
the task execution by the choreographer, by the researcher and by the second re-
searcher who observed the entire research situation from the side. The notes were
then used to add commentary to the video data.

11
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3. Questionnaires for participants: Besides the basic sociodemographic particulars,
the questionnaire included open question about the scale of difficult involved in exe-
cuting the tasks, first thoughts before carrying out the task and a request to complete
the sentence “GOOD is...” / “BAD is...” The questionnaires served to quickly collect
data immediately after task completion and were then used during interviews.

4. In-depth interviews, recorded on video: Interviews were carried out with 3 dancers
(one from each level). The interviews were video recorded so both researcher and
dancer could refer back to any particular move or phrase. Since the video was to be
used during the interviews, film was recorded with an additional camera to facilitate
later analysis. The interviewees were selected according to the criterion of who was
the most representative in terms of recurring examples.

4.1.4 Description of research situation

The research was intended to reveal how choreographic problem-solving proceeds using im-
provisation suggested by recommendations that include metaphor. The improvisations were
both solos and in pairs. The first research situation was based on a solo improvisation, the
second was in 2-person groups (see Picture 2). The choreographic task was to execute in im-
provisation the instruction that contained a fragment of an orientational metaphor which the
dancer had to complete using movement. Each improvisation lasted around 1.5 minutes, but
there was no time pressure — the dancers decided themselves when to begin and end the task.
The choreographic problem to be solved was the execution by the dancer, in movement, the
following instructions:

e The subject for today is good. Your task is to improvise in dance and to complete by
means of improvisation the sentence “GOOD IS ...”

e  The subject for today is bad. Your task is to improvise in dance and to complete by
means of improvisation the sentence “BAD IS ...”

The role of the choreographer (and of the researcher) was to instruct, then observe, and finally
to draw up a research report.

4.1.5 The course of the research

At the beginning, individual persons danced as a response to an instruction. After that, two
persons from the same group-level improvised together. The instructions were the same for
individual and duet dancing. The choreographer did not require (or forbid) interaction between
the dancers — they were only asked to carry out the task once again. Once both improvisations
had been completed, the dancers were asked to fill out the questionnaire. Around a week after
the dance hall stage, the dancers met the researcher for an in-depth interview, lasting around
60 minutes and aided by the video recordings produced during the earlier session. The inter-
view was about attitudes, strategies and reflections on body schema and body image, as well
as being an attempt to discover the “thought processes” of the dancers when solving choreo-
graphic problems.

12
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Picture 2. The photograph presents the second research situation. The choreographer is giving
the dancers instructions

Picture 3. Photograph: documentation of in-depth interview with one of the dancers

4.1.6 Preliminary results

The data collected thus far has been analysed using: qualitative coding, writing research notes
and the creation of categories on the basis of a conceptual network drawn from Rudolf Laban’s

(1950) movement qualities with particular attention to the body positions, gestures, spatial
movements, reaction times to instructions.

An initial analysis of the questionnaires, video materials of dance and interview videos sug-
gests that the metaphors used in the instructions do influence the creative process involved in

13
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choreographic problem-solving with improvisation. The initial interpretation also suggests
that the more emotional the instruction is (in the perception of the dancer), the better it will
serve as an impulse for the creation of new and original moves — thereby leading to a better
solution to the given problem. Three out of three interview participants stated that the task
related to BAD inspired a greater number of original moves, moves that had not been used in
the work with GOOD. In the course of the interviews, the dancers referred to emotions (like
anger, happiness) that were connected to abstract concepts which indicates that they based
their understanding of abstract concepts on bodily experience, expressed in movement in con-
trast to the abstract. This relationship of abstract concepts to movements illustrates and clari-
fies, in a practical context, the theory of embodied and situated cognition. The fact that the
dancers first of all invoked emotion when solving choreographic problems shows that meta-
phorical understanding of abstract concepts is multi-dimensional. Before a bodily experience
connected to an abstract concept is invoked, it passes through a “filter” of emotion, of image
schema or mental space (Kdvecses, 2020).

The way the abstract concepts of good and bad are understood is manifested in movements up
and down (in accordance with Laban’s “upper-lower connectivity” according to his develop-
mental movement patterns) which have a metaphorical character. This relates to the experien-
tial bases of orientational metaphor and confirms its functioning (Lakoff & Johnson, 1980).

The video analyses were based on categories drawn from Rudolf Laban’s (Wojnicka,
2010/2011) conceptual network for movement analysis. They suggest that the interpretation
of metaphorical instructions for BAD were characterised by a predominance of the following
kinds of Laban qualities: bound (determined by a quality of movement related to Flow); strong
(in the context of Weight); quick (taking Time); indirect (in Space). Interpretation of the met-
aphor GOOD was characterised by opposite qualities i.e.: freedom of movement, light, sus-
tained and direct.

It also follows from the initial analyses that carrying out a task, at the same time solving a cho-
reographic problem, was simpler for most dancers when the improvisation was in pairs. In
pairs it was easier to place the task in context and solve it by means of interaction. For example,
in the improvisation of BAD, there appeared interactions reminiscent of fighting. This conclu-
sion confirms Kirsh’s (2009a) assumptions on the essential role of interactivity as one of the
problem-solving processes.

Having conducted initial interviews, it can be claimed that the intermediate dancers created
more mental images and body images when solving a choreographic problem than profession-
als. The latter more frequently reproduced body schema from their own existing repertoire,
using them as a moment to pause while thinking up subsequent moves. During an interview,
in answer to a question on body images, the intermediate level dancers answered:

e  This was connected to people who were in the room, | wanted them to understand
me. | wanted to imagine myself from their perspective.

e  First an image comes to me and then | try to execute that.

e | had an image of how to begin, | had thought about the first movement, later on it
went smoothly but I still was thinking the whole time.

14
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e | think about how this will look and what move | can make afterwards so it will look
good.

e When I feel that it is an uncomfortable move, that something is not going as | had
earlier imagined, then | rethink what I have done and how it must have looked.

The references to body images and Kinetic images in the case of intermediate dancers acted as
a control mechanism, sometimes even inhibiting the creative processes. The experience of the
more advanced dancers and their familiarity with being on stage allowed them to give them-
selves over to fantasizing in movement without controlling their movements, even to the extent
of not imagining them while performing tasks. Their movements were spontaneous, and the
purpose, as one of the dancers admitted during her interview, was the final effect: “I sometimes
think about the effect I want to achieve without thinking about how I am going to get there.”;
“I was thinking about being on that floor, regardless of how — that’s why that move came out
so strange.”

The conclusions | have presented in this article are tentative and require further development
in the future. To gather fuller data, it would be necessary to repeat the research with a larger
sample including contemporary dancers, those specialising in improvisation, to be able to com-
pare with the other groups investigated. It would be also necessary to improve randomization
in future research. There are limitations to the conclusions presented above. Missing is a fuller
analysis of movement (e.g. in the ELAN program), one that would fill out the considerations
on the particular movement qualities connected to metaphors. Nevertheless, the rich data from
video recordings and the interviews allow for the drawing of initial but important conclusions.
These conclusions represent a confirmation, illustration and sometimes even an extension of
the theories discussed in the first part of the paper. For the research taken as a whole, the in-
depth interviews are crucial — providing valuable data on the experiences of the subjects. This
material affords unique information, both clarifying and aiding the video analysis.

5. Conclusion

The goal of this research was to present a conceptual framework for choreographic problem-
solving using the background paradigms of embodied and situated cognition. The initial con-
clusions presented from research on choreographic problem-solving with improvisation were
illustrative and supplementary and showed the practical aspects of understanding problem-
solving issue from embodied and situated cognition theory perspective.

Viewing problem-solving from the perspective of the theory of situated cognition (Kirsh,
2009a) directs our attention to contextual factors — which play a key role in the problem-solv-
ing process. Processes and situations like framing and registration, interactivity, knowledge-
rich problems and scaffolding diverge from the classical theory of problem solving, but they
reveal how internal and external aspects of cognition influence problem solving. The concep-
tual theory of metaphor from Lakoff and Johnson (1980) reveals the extent to which our
knowledge is rooted in an embodied experience of the world. The concept of body image and
body schema (Gallagher, 2005), which are systems that take part in intentional action, repre-
sent the conceptual background for the topic of choreographic problem solving.
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Current initial analyses permit the claim that the metaphors included in the choreographer’s
instructions influence the creative process of problem-solving for the dancer and, depending
on the emotional load of the concepts, this influence may be stronger or weaker. Interactions
with other dancers undoubtedly facilitates the task and brings out new, creative moves. De-
pending on the level of the dancers, their mental images and their body image are formed as
support but also as a control on the processes of choreographic problem-solving.

To sum up: the concept of choreographic problem-solving in improvisation is more precisely
understood in the context of the theory of embodied cognition and situated cognition.

Funding

The work on the paper was financially supported by National Science Center, Poland, under
the grant The role of embodied metaphors in choreographic problem solving in dance no.
2019/33/N/HS1/02484.

References
Anderson, J.R. (1980). Cognitive psychology and its implications. New York: Freeman.

Bernard, A., Steinmiiller, W., Stricker, U. (2006). Ideokinesis: A Creative Approach to Human
Movement and Body Alignment. Berkeley: North Atlantic Books.

Blising, B., Puttke, M., & Schack, T. (2010). The Neurocognition of Dance: Mind, Movement and
Motor Skills. New York: Psychology Press.

Blom, L.A., Chaplin, L.T. (1988). The Moment of Movement. Dance Improvisation. Pittsburg: Uni-
versity of Pittsburgh Press.

Butterworth, J. (2004). Teaching choreography in higher education: a process continuum model.
Research Dance Education, 5, 45-67. doi: 10.1080/1464789042000190870

Butterworth, J., Wildschut, L. (2009). Contemporary Choreography: A Critical Reader. Lon-
don/New York: Routledge.

Carpenter, W. (2020). The Aha! Moment: The Science Behind Creative Insights. In S.M. Brito
(Eds.), Toward Super-Creativity — Improving Creativity in Humans, Machines, and Human —
Machine Collaborations. London: IntechOpen. doi: 10.5772/intechopen.84973.

Clark, A. (2008). Supersizing the mind: embodiment, action, and cognitive extension. Oxford: Ox-
ford University Press.

Clements, L., Redding, E., Sell, N. L., & May, J. (2018). Expertise in Evaluating Choreographic
Creativity: An Online Variation of the Consensual Assessment Technique. Frontiers in Psy-
chology, 9. doi: 10.3389/fpsyg.2018.01448

Franklin, E. N. (1996). Dance imagery for technique and performance. Champaign, IL: Human
Kinetics.

Gallagher, S. (2005). How the Body Shapes the Mind. Oxford: Clarendon Press.

16



How do dancers solve their choreographic improvisational problems?

Gallagher, S., Cole, J. (1995). Body image and body schema in a deafferented subject. Journal of
Mind and Behavior, 16(4).

Guilford, J.P. (1950). Creativity. American Psychologist, 5(9), pp. 444-454. doi: 10.1037/h0063487

Guilford, J. P. (1956). The structure of intellect. Psychological Bulletin, 53(4), 267-293. doi:
10.1037/h0040755

James, W. (1890). The Principles of Psychology, VVol. 2. Cambridge, MA: Harvard University Press.
doi: 10.1037/10538-000.

Jeannerod, M. (1995). Mental Imagery in the Motor Context. Neuropsychologia, 33(11), 1419-
1432. doi: 10.1016/0028-3932(95)00073-c

Lynn, J.M. (2005). Embodied knowing and effective communication in the development of a cho-
reography  curriculum.  Theses  Digitization ~ Project. ~ 2656.  https://scholar-
works.lib.csush.edu/etd-project/2656_(1.10.2020).

Johnson, M. (1987). The Body in the Mind. Chicago: University of Chicago Press.

Jonassen, D.H. (2000). Toward a design theory of problem solving. ETR&D, 48, 63-85 doi:
10.1007/BF02300500

Katan, E. (2016). Embodied Philosophy in Dance: Gaga and Ohad Naharin's Movement Research.
London: Palgrave Macmillan.

Kirsh, D. (2009a). Problem Solving and Situated Cognition. In P. Robbins & M. Aydede (Eds.):
The Cambridge Handbook of Situated Cognition, 264-306. Cambridge: Cambridge University
Press.

Kirsh, D. Muntanyola, D., Lew, A., Jao, J. and Sugihara, M. (2009b). Choreographic methods for
creating novel, high quality dance, 188-195. Design and Semantics of Form and Movement.
Conference Proceedings. Taipei: Taiwan University

Kirsh, D. (2010). Thinking with the Body. Proceedings of the 32nd Annual Conference of the Cog-
nitive Science Society, 176-194.

Kirsh, D. (2011). Creative Cognition in Choreography, Proceedings of 2nd International Confer-
ence on Computational Creativity, 1-6.

Kitchner, K.S. (1983). Cognition, metacognition, and epistemic cognition: A three-level model of
cognitive processing. Human Development, 26, 222—-232.

Kovecses, Z. (2002). Metaphor: A Practical Introduction. New York: Oxford University Press.

Kovecses, Z. (2020). Domains, Schemas, Frames, or Spaces?, Extended Conceptual Metaphor The-
ory ( pp. 50-92). Cambridge: Cambridge University Press. doi:10.1017/9781108859127.005

Laban. R., (1950). The Mastery of Movement on the Stage. London: MacDonald and Evans.

Leach, J, & deLahunta, S. (2015). Dance ‘Becoming’ Knowledge. Leonardo. doi:
10.1162/LEON_a_01074.

Lubart, T. I. (2001). Models of the creative process: past, present and future. Creativity Research
Journal, 13, 295-308. doi: 10.1207/S15326934CRJ1334_07

17


https://doi.org/10.1016/0028-3932(95)00073-c

Paulina Zarebska

May, J., Calvo-Merino, B., Delahunta, S., McGregor, W., Cusack, R., Owen, A. M., et al. (2011).
Points in mental space: an interdisciplinary study of imagery in movement creation. Dance Re-
search 29, 404-432. doi: 10.3366/drs.2011.0026.

Merleau-Ponty, M. (1962). Phenomenology of Perception. (Smith, C., Trans.). London: Kegan
Paul.

Newell, A., & Simon, H. A. (1972). Human problem solving. Englewood Cliffs: Prentice Hall.

Newell, A., Shaw, J.C., Simon, H.A. (1959). Report on a general problem-solving program. Pro-
ceedings of the International Conference on Information Processing, 256-264.

Overby, L. Y. (1990). The use of imagery by dance teachers: Development and implementation of
two research instruments. Journal of Physical Education, Recreation and Dance, 61, 24-27.

Pfeifer, R., & Bongard, J. (2006). How the body shapes the way we think — a new view on intelli-
gence. Cambridge, MA: The MIT Press. doi: 10.7551/mitpress/3585.001.0001

Runco, M. A. (2003). Idea evaluation, divergent thinking, and creativity. In M. A. Runco (Eds.),
Critical Creative Processes. Cresskill, NJ: Hampton Press.

Sawada, M., Mori, S., & Ishii, M. (2002). Effect of metaphorical verbal instruction on modeling of
sequential dance skills by young children. Perceptual and Motor Skills, 95, 1097-1105.

Stevens, C. & Malloch, S. & McKechnie, S.& Steven, N. (2003). Choreographic Cognition: The
Time-Course and Phenomenology of Creating a Dance. Pragmatics & Cognition, 11, 297-326.
doi: 10.1075/pc.11.2.06ste.

Stevens, C., and McKechnie, S. (2005). Thinking in action: thought made visible in contemporary
dance. Cognitive Processing 6(4), 243-252. doi: 10.1007/ s10339-005-0014-x

Sweigard, L. (1974). Human movement potential: Its ideokinetic facilitation. New York: Dodd,
Mead & Company.

Todd, M. (1937).The thinking body. A Study of the Balancing Forces of Dynamic Man. Reprint
(1972), Dance Horizons, New York.

Torrents, C., Ric,A., and Hristovski, R. (2015). Creativity and emergence of specific dance move-
ments using instructional constraints. Psychology of Aesthetics Creativity and the Arts 9(1), 65-
74. doi: 10.1037/a0038706

Vaganova A.A. (1965). Basic Principles of Classical Ballet: Russian Ballet Technique, London:
Adam & Charles Black.

Wojnicka, 1. (2010/2011). Rudolf Laban i Analiza Ruchu. https://www.acade-
mia.edu/36711432/RUDOLF_LABAN_I_ANALIZA_RUCHU (10.10.2020)

Zaregbska, P. (2019). Metaforyczno$¢ instrukeji choreografa. Studia Choreologica, vol. XX, 99-118.
Poznan: Polskie Forum Choreologiczne.

18


https://doi.org/10.7551/mitpress/3585.001.0001

Artykul V



Semiotyka gestu metaforycznego w tanicu
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ABSTRACT

Dance is a complex and multidimensional 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 artistic 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 specificity 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.

KEYWORDS: metaphor; dance; incongruity; movement; semiotic analysis

STRESZCZENIE

Taniec jest ztozonym i wielowymiarowym sposobem komunikacji. Za pomocg ciata, a
doktadniej ruchéw oraz gestow przekazywane sg w tancu rozmaite znaczenia.
Nierzadko sg to tresci o charakterze metaforycznym. Specyficznym rodzajem gestu
jest wiasnie gest metaforyczny, ktéry stanowi istotny element artystycznej
komunikacji. Gest metaforyczny przekazuje ukryte znaczenia i tresci symboliczne

poprzez pewnego rodzaju niezgodnosé¢ (nieodpowiedniosc, rozbieznose,



niespdjnosc, sprzecznosé) elementdéw w jego strukturze, takich jak mimika, ruchy
dtoni i ramion. Dzieki znaczeniowej i estetycznej warstwie gestu metaforycznego
taniec staje sie oryginalng formg komunikacji retorycznej, perswazyjnej i
artystycznej. Celem nadrzednym niniejszego artykutu jest rozpoznanie specyfiki oraz
funkcjonalnosci gestu metaforycznego w tancu. Na podstawie semiotycznej analizy
wybranych przyktadéw gestéw pochodzacych ze spektakli tanca wspotczesnego
omowione zostaje funkcjonowanie owego gestu metaforycznego poprzez cielesng

reprezentacje abstrakcyjnych idei z zastosowaniem konceptualnej sprzecznosci.

St OWA KLUCZOWE: metafora; taniec; niezgodnosc; ruch; analiza semiotyczna

WPROWADZENIE

Dyskusja nad zagadnieniem gestu ludzkiego ciata ma charakter
interdyscyplinarny i obejmuje badania i teorie z psychologii, kognitywistyki,
antropologii, socjologii, jezykoznawstwa, filozofii (semiotyki), a takze sztuki (sztuk
performatywnych). Ten wieloaspektowy problem jest w tych dyscyplinach
rozpatrywany od wielu stron: genezy i struktury samego gestu (gesture studies), roli i
funkcji gestu w komunikacji stownej, ale takze niewerbalnej lub zachowaniach
niewerbalnych, w tzw. mowie ciata (body language), jak réwniez zwigzku gestu z
innymi formami wyrazu (tekstowymi, obrazowymi, dzwiekowymi) mysli i emocji w
jednostkowym i zbiorowym dziataniu cztowieka. W badaniach gestu przyjmuje sie
zazwyczaj dwie interpretacje, ktore czesto sie uzupetniajg i przenikaja:

1) spoteczno-kulturowg, gdzie gest stanowi pewien znak (wytwor) kultury i jest
uwarunkowany spotecznie;

2) biologiczno-psychologiczng, gdzie gest stanowi swoisty “znak myslenia”
wyrazajgcy okreslone postawy, uczucia, sgdy i abstrakcyjne pojecia i
symbole.

Gestykulacja, w tym zwlaszcza mimika twarzy, ruchy dtoni, ramion i catego
ciala, juz od czaséw antycznych byta traktowana jako skuteczny s$rodek
przemawiania i oddziatywania na stuchaczy; byta czes$cig teorii myslenia i mowy —
retoryki (Brocki, 2000: 41-42). Kwintylian uwazat gestykulacje rgk za znaczgcy

komponent przemoéwien. Jego zdaniem gesty towarzyszgce stowom majg funkcje



intelektualng i ekspresywna, majg przez to wtasne znaczenie. Gesty ciata moéwig
wprawdzie “same przez sie”, lecz staranne ich uczenie i ¢wiczenie pozwala nada¢ im
pozgdane, nowe znaczenie, przez co ,mowig” tak samo jak stowa (Kwintylian, 2002:
132)'. W XVII wieku fizjonomisci uwazali gestykulacje za wazny element poprawne;j i
efektywnej komunikacji.

Gesty ludzkiego ciata, zestawiane i porbwnywane z gestami zwierzat, byty
przedmiotem zainteresowania i badania ze strony Karola Darwina. Nie byly przez
niego postrzegane jako znaki jedynie Kkultury, lecz objaw biologicznego i
srodowiskowego funkcjonowania organizmu w $wiecie. Skupit sie gtdwnie na mimice
twarzy, ruchach ciata i wyrazanych przez nie emocjach. Gesty sg jego zdaniem
najpetniejszym wyrazem uczu¢ cztowieka i zwierzgt (Darwin, 1988). Zdolnosc¢
odczytywania i rozumienia emocji na podstawie mimiki i gestow jest instynktowng i
wrodzong dyspozycjg cztowieka ewoluujgcg w spontaniczny sposob. Waski sposob
rozumienia teorii Darwina miat wptyw na spadek zainteresowania gestem pod koniec
XIX wieku. Jak zauwaza Jolanta Antas, rozwazania Darwina przyczynity sie do
obnizenia wartosci zachowan cielesnych, w tym gestéw, ktére zaczeto traktowaé
jako “niechlubne dziedzictwo zwierzecych przodkoéw cztowieka” (Antas, 2013: 32).

Z poczatkiem XX wieku, pod wptywem analiz i koncepcji lingwistycznych
Ferdynanda de Saussure’a, traktujgcych jezyk (langue) jako abstrakcyjny system
znakéw zas mowe (parole) jako realizacje i sposdb 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 gestéw biorgcych w nich udziat jako nazbyt
zmiennych i subiektywnych. Brak zainteresowania zagadnieniem gestu cielesnego
pogtebit generatywizm i uniwersalizm koncepcji Noama Chomsky’ego, ktéry uznawat
jezyk za wrodzong kompetencje, oddzielajgc od niego inne (w tym cielesne) sposoby
wyrazania znaczen.

Badania gestow od strony zaréwno cielesnej, jak i semiotycznej, jako
samodzielny obszar badan jezykoznawczych, uksztattowaty sie w ramach nurtu

kognitywistycznego, a dokfadniej, dzieki lingwistyce kognitywnej. Jej pionierzy —

' Kwintylian w Ksztatceniu mowcey (ks. |, rozdz. 11 (16-19)), odwotujac sie do greckiej teorii i praktyki
chironomii (,nauki o wykonywaniu przepisowych gestéw rekami”) oraz dzieta Cycerona O moéwecy,
stwierdza: ,Nie jest to bowiem po mojej mysli, by ruchy méwcy uktadaty sie na podobienstwo tanca,
lecz pragne tylko, aby w chtopcu pozostato cos z tych éwiczen cielesnych, odbytych w miodych latach
(...) 6w dyskretny wdziek, nabyty w tych latach nauki”.



George Lakoff, Mark Johnson i Ronald Langacker — odrzucili generatywizm
Chomsky’ego, proponujgc nowe podejscie nie tylko do jezyka, traktujgc go jako
integralny element poznania odzwierciedlajgcy procesy umystowe cztowieka, ale
takze do samego poznania i wiedzy, traktujgc je jako uwarunkowane réznymi
Srodkami jezykowymi, gtéwnie metaforami, jak rowniez samym ruchem ciata
ludzkiego, w tym gestami. W 1980 roku w ksigzce Metaphors We Live By Lakoff i
Johnson rzucili nowe $wiatto na zagadnienie metafory, ktdre zrewolucjonizowato
dalsze badania nad poznaniem ucielesnionym (embodied cognition). Zdaniem
autorow, metafora nie jest jedynie srodkiem stylistycznym, lecz réwniez (gtdwnie
nawet) sposobem myslenia oraz dziatania, ktére wprawdzie przejawiajg sie w jezyku,
lecz sg przede wszystkim uwarunkowane cielesnie, zalezgc od relacji podmiotu ze
srodowiskiem. Metafory sg, stwierdzajg Lakoff i Johnson, uciele$nione w sensie
dostownym, wyrazajg bowiem wtasnosci zachowania sie podmiotu w jego otoczeniu,
w tym ruchu ciata; sg to gtownie tzw. metafory orientacyjne, w ktorych wtasciwe dla
ich struktury (budowy) relacje: dét — géra, przed — po, jak réwniez ponizej — wyzej,
czy gteboko — ptytko wyrazajg nie tylko parametry ruchu ciata w przestrzeni, ale
takze tres¢ myslenia, rozumienie pojeC¢ ogolnych jak dobro, zto, smutek czy
zwyciestwo. ,Metafory fizyczne majg jako swoje zrédto doswiadczenie fizyczne i
kulturowe; nie powstajg wiec przypadkowo. Dlatego metafora moze stuzyé jako
noénik rozumienia jakiego$ pojecia jedynie ze wzgledu na jej podstawe
doswiadczeniowqg” (Lakoff i Johnson, 2010: 46). Metafory ucielesnione manifestujg
sie w ruchach ciata w wymownych gestach — wynika z teorii konceptualnej metafory
amerykanskich jezykoznawcow.

Jolanta Antas (2013: 34) zauwaza, ze w obszarze jezykoznawstwa
zagadnienie gestu traktowano niekiedy podobnie do klasycznej koncepcji metafory —
jako element dodatkowy ekspresiji — ktory petnit niemniej funkcje estetyczng. Autorka
zaznacza, ze gest oraz metafora majg rowniez funkcje semantyczng, a ich badanie
prowadzi do lepszego zrozumienia ludzkich proceséw myslowych. Procesy i
czynnosci myslowe ucielesnione w formie gestow, w tym roéwniez gestow
tanecznych, nabierajg specyficznej estetycznej i semiotycznej rangi i wartoSci.

Gtéwnym celem niniejszego artykutu jest proba okreslenia specyfiki gestu
tanecznego, a w szczegodlnosci specyficznego rodzaju gestu, jakim jest gest

metaforyczny, ktory stanowi istotny element sztuki tanca. Gest metaforyczny w tancu



— podobnie jak wiekszos¢ gestéw pozajezykowych, wizualnych, obrazowych
(graficznych) — poprzez pewnego rodzaju niezgodno$¢ (nieodpowiednioSc,
rozbieznos¢, niespojnos¢, sprzecznosc, lecz nie w sensie logicznym) znaczgcych
elementdow w swojej strukturze (budowie), takich jak mimika, ruchy dtoni i ramion —
jest nosnikiem ukrytych znaczen i tresci symbolicznych. Dzieki temu taniec staje sie
swoistym retoryczno-perswazyjnym dziataniem komunikacyjnym, nabiera takze
artystycznego (estetycznego) znaczenia.

W literaturze dotyczgcej sztuki tanca terminy “gest” oraz “ruch” uzywane sg
naprzemiennie i traktowane synonimicznie; w konteks$cie rozwazan nad gestem
metaforycznym w tancu niezbedne jest jednak zdefiniowanie tych poje¢. W oparciu
o klasyczne rozrdoznienia w obrebie gestow (Efron, 1972; Kendon, 1988; McNeill,
1992) w tekscie zaproponowana zostanie uzyteczna dla badan tanca klasyfikacja
gestow z uwzglednieniem klasycznych semiotycznych pojeé i kategorii jak referencja
(odniesienie), sens, znaczenie, indeks, ikona, symbol, funkcja deiktyczna, ktore
stanowig wazny wktad do semiotycznej analizy tanca.

Niniejszy artykut ma na celu wykazanie, iz gest metaforyczny w tancu,
bedgcym dzietem sztuki performatywnej, jest szczegdlnym ruchem znaczgcym
(sekwencjg znaczgcych gestow) oraz sSrodkiem symbolicznego wyrazu, ktéry
powstaje dzieki zastosowaniu w dzietach tanecznych okreslonej niespdjnosci swoich
elementéw prowadzgcej do powstania nowych jakosci estetycznych i znaczeniowych
w tancu.

W ponizszych rozwazaniach, na podstawie semiotycznej analizy gestéw
tanca, przyjeta zostata perspektywa tworcy performatywnych dziet tanecznych —
choreografa, posrednio tez tancerza. Postrzeganie ruchéw oraz gestéw tancerzy
przez widzow, choc jest wysoce interesujgce i pouczajgce, przysparza jednak wielu
probleméw ze wzgledu na indywidualny charakter interpretacji, na ktéry wptyw maja
czynniki kulturowe, spoteczne, doswiadczenie czy deklaratywna wiedza odbiorcy.
Nie znaczy to jednak, ze perspektywa choreografa nie rodzi witasnych trudnosci
interpretacyjnych, jest niemniej bardziej uzyteczna dla niniejszych badan; choreograf
wspottworzy z tancerzem znaczenia zaplanowanych i wykonanych gestéw, w ten
sposob powstaje metaforyczno$¢é okreslonych gestow tanca jako dzieta sztuki.
Rozwazania nad gestem metaforycznym oparte zostaty na materiatach
pochodzgcych z tanca wspotczesnego ze wzgledu na jego wysoce narracyjny

charakter oraz dostepnos$¢ zrédet. Z zasady taniec wspodtczesny przekazuje jakgs



0golng mysl, idee, daje widzowi cos do zrozumienia, wywotuje pewne emocje; styl
takiego wtasnie tanca zawiera wiele ukrytych znaczen, cho¢ w innych, np. tancach
ludowych czy latynoamerykanskich zawartych jest rowniez wiele bogatych tresci.
Tekst utrzymany jest w tradycji tanca jako narracji - pewnego rodzaju artystycznej
wieloptaszczyznowej komunikacji, ktorej szczegolnego rodzaju narzedzie stanowig
gesty metaforyczne.

Artykut podzielony jest na trzy gtdbwne czesci, w sktad ktérych wchodzg
kolejne paragrafy. W pierwszej czesci (par. 2—3) omoéwiona zostaje problematyka
gestow oraz ich klasyfikacje ze wskazaniem na potrzebe semiotycznej refleksji nad
szczegolnego rodzaju gestami — gestami tanecznymi. Druga czes¢ (par. 4-5)
poswiecona jest zdefiniowaniu gestéw i ruchéw tanecznych oraz nakresleniu
propozycji ramy pojeciowej do semiotycznej analizy tanca. Ostatnia czes¢ artykutu
(par. 6-7) podejmuje zagadnienie gestu metaforycznego jako narzedzia
choreograficznego wykorzystujgcego nieodpowiedniosci (niespdjnosci,
niedopasowania) pewnych elementéw w obrebie takiego gestu, stuzgce do
wyrazania w tancu abstrakcyjnych idei; w niej tez znajdujg sie (par. 8) wybrane

przyktady gestéw metaforycznych wraz z ich semiotyczng analiza.

2. CZYM JEST GEST W OGOLE?

Rozwazajgc zagadnienie gestu, a w szczegdlnosci gestu w tancu, nalezatoby
okresli¢, jaka jest jego geneza. Rozpatrujgc nature gestu i jego pochodzenie, od razu
nasuwa sie pytanie o jego zwigzek z jezykiem. Najwiecej opracowan na ten temat
podejmujg badacze tzw. gesturalnych hipotez ewolucji jezyka. Mozna wyréznic trzy
takie hipotezy (Zywiczynski, Wacewicz, 2015: 237-238):

1. Hipoteza jezyka gestow poprzedzajgcego mowe (Corballis, 2002 za:
Zywiczyhski, Wacewicz, 2015: 237-238), ktéra zaktada, ze pierwszym
sposobem komunikacji byt jezyk gestowy;

2. Hipoteza gesturalnego protojezyka gtoszaca, ze przed wytonieniem sie mowy
komunikacja polegata na gestach, ktére funkcjonowaty jako pojedyncze znaki
bez sktadni. Mozna wyrozni¢ dwa rodzaje tej hipotezy:

a) syntetycznego protojezyka gesturalnego, przyjmujgca, ze gest odnosi

sie do jednego stowa;



b) holistycznego protojezyka gesturalnego, wedtug ktorej gest
reprezentuje catg wypowiedz;

3. Hipoteza gestow i mowy razem (Kendon: 1991 za: Zywiczynski, Wacewicz,

2015: 237-238) uznajgca, ze jezyk rozwijat sie jednoczes$nie na poziomie

modalnosci wizualnej oraz gtosowe;.

Najwiecej opracowan podejmuje problematyke gestu towarzyszgcego mowie
(por. McNeill, 1992; Cienki i Maller, 2008, Antas, 2013), traktujgc gest jako element
ekspresji jezyka. Znacznie mniej prac nawigzuje do gestu jako autonomicznego
elementu komunikacji. Prace podejmujgce badania gestu w tancu obejmujg
najczesciej badania antropologiczne, a takze badania w dziedzinie performatyki oraz
kognitywistyki. O ile ruch stanowi podstawowe narzedzie wykonania jakiejkolwiek
formy sztuki, o tyle taniec jest jedyng forma, w ktorej ruch jako taki jest kultywowany
dla niego samego, tak jak w muzyce kultywowany jest dzwiek. Niniejszy tekst
traktuje gest (a w szczegodlnosci gest metaforyczny) jako kluczowy element
komunikacji i ekspresji sztuki tanca. Istotnym dla dalszych rozwazan nad
semiotyczng analizg gestu tanecznego oraz jego metaforycznoscig jest
przedstawienie spotykanych w literaturze przedmiotu klasyfikacji oraz definiciji

gestow.

Pojecie gestu rozumiane jest przez badaczy wielorako. tacinskie gestus
oznacza “ruch ciata, zazwyczaj dtoni, podkreslajgcy tre$¢ wypowiedzi”?. Podstawowe
definicje terminu “gest” w Stowniku Jezyka Polskiego PWN mowig, ze jest to: “ruch
reki towarzyszgcy mowie, podkreslajgcy tres¢ tego, o czym sie mowi, lub
zastepujgcy mowe” oraz “srodek wyrazu scenicznego: nacechowany znaczeniowo
ruch ciata towarzyszgcy mowieniu postaci lub zastepujgcy stowo™. Juz na tym etapie
dookreslen kategorii gestu i ruchu mozna stwierdzic, iz gest jest zaréwno elementem
zycia codziennego, ktéry naturalnie pojawia sie wraz z mowa, a takze jest
elementem ekspres;ji artystyczne;j.

Wielu badaczy skupia swojg uwage zasadniczo na gestach towarzyszgcych
mowie. Adam Kendon rozwaza takze ekspresywny aspekt komunikaciji.

Gestykulacja, wedtug autora, to ruch rgk oraz ramion, ktére towarzyszg mowie i

2 Stownik Glosbe: https://pl.glosbe.com/s%C5%82ownik-polsko-%C5%82aci%C5%84ski/gest dostep
29.10.2022.

3 Stownik Jezyka Polskiego PWN: https://sjp.pwn.pl/slowniki/gest.html, dostep 29.10.2022.
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https://pl.glosbe.com/s%C5%82ownik-polsko-%C5%82aci%C5%84ski/gest

stanowig element ekspresji osoby moéwigcej (Kendon, 1988: 207). Jego zdaniem
gesty sg “wszystkimi dziataniami lub aspektami dziatania, ktére wyréznia w sposob
widoczny zamierzona ekspresywnos¢, postrzegana i rozpoznawana jako celowa
przez obserwatorow tych dziatan” (Kendon, 2004: 15). Z kolei wedtug McNeilla
(1992) gesty, bedgc integralnym elementem jezyka, sg spontanicznymi ruchami rgk
towarzyszgcymi mowie. Jednak zdaniem autora nie da sie ich opisywacC wytgcznie
za pomocg terminéw kinezycznych (ruchowych); gesty sg bowiem symbolami, ktére
same przez sie przedstawiajg znaczenia. Gesty obrazujg procesy mys$lowe tak
samo, jak czynig to pojecia. Podobne podejscie reprezentuje Susan Goldin-Meadow
(2003), ktora bada, jak gesty rgk wptywajg na myslenie oraz uczenie sie.

Polscy badacze rowniez podejmujg problematyke gestéw. Badaczka gestyki
Jolanta Antas (2013) gest bada w wymiarze semantycznym, odrézniajgc gesty od
zachowan, np. adaptacyjnych czy samodotykowych. Swoje badania autorka
przeprowadza na podstawie materiatdw wideo pochodzgcych z polskich programow
telewizyjnych. Antas zanalizowata tysigce nieSwiadomych i spontanicznych gestow,
badajgc ich mechanizm mentalny poprzez obserwacje pewnej powtarzalnosci w
réznych kontekstach. Podobnie postepuje Aneta Zatazinska (2001, 2016), ktéra
zwigzki miedzy aktywnoscig percepcyjna, ruchowg a gestyczng analizuje w
konteks$cie teorii kognitywnych. Swoje rozwazania autorka skupia na szczegdlnym
rodzaju gestu — gescie metaforycznym. Celem badan Zatazinskiej jest wykazanie, ze
abstrakcyjne pojecia majg swoje obrazowe reprezentacje umystowe, ktore
przejawiajg sie w gestach. Przedmiotem badawczym sg nagrane na wideo
spontaniczne wypowiedzi oraz gesty towarzyszgce osobom, ktore uzywaty takich
abstrakcyjnych stow jak “mie¢”, “nie mieé¢”, “brak”, “nic’, “cos”, “wszystko”,
“‘potrzebowac”, “chcie¢”’. Swoje analizy gestéw autorka opiera o teorie metafory
kognitywnej Lakoffa i Johnsona.

Choc¢ w niniejszym artykule analizowany jest gest taneczny, ktéry funkcjonuje
bez udziatu mowy, w tekscie przyjeta zostaje fuzja powyzszych definicji. Gest
taneczny w dalszej czesci rozwazan traktowany zatem bedzie jako ekspresywny
wyraz tanca, stanowigcy znak mysli choreografa i tancerza, bazujgcy przede

wszystkim na (zazwyczaj intencjonalnych) ruchach dtoni oraz rak.

3. KLASYFIKACJE GESTOW



Za pierwszg znaczacg klasyfikacje gestow przyjmuje sie podziat Davida
Efrona (1941), ktory wprowadzit podziat na: 1) gesty funkcjonujgce niezaleznie od
mowy, wykonywane samodzielnie, oraz 2) gesty, ktére wystepujg tylko przy udziale
mowy. Podziat ten zostat na nowo opisany i zinterpretowany przez Paula Ekmana
(Efron i van Veen, 1972) we wstepie do ksigzki Efrona i Stuyvesanta van Veena
Gesture, Race and Culture, w ktorej autorzy wyroznili gesty przedstawieniowe
(niezalezne od mowy) oraz logiczne (powigzane z mowg). Wsrdéd gestéw
wyréznianych przez Efrona, ktére mogg wystepowa¢ samodzielnie, takze bez

udziatu mowy, sa:

a) gesty deiktyczne (deictic gestures), majgce funkcje wskazujgca, odnoszgce
sie do obiektéw znajdujgcych sie blisko méwigcego lub wskazujgcego;

b) fizjografy (physiographic gestures), ktére w terminologii polskiej nazywane sg
ilustratorami, bedgce gestami obrazujgcymi to, co wyrazajg. Do fizjografow
zaliczajg sie réwniez:

- ikonografy (iconographic gestures), ktére przedstawiajg ksztatt danego
przedmiotu, osoby lub relacji przestrzennych,;
- kinetografy (kinetographic gestures) ilustrujgce czynnosci ciata;

c) gesty symboliczne nazywane réwniez emblematycznymi
(symboliclemblematic gestures), ktére ukazujg obiekt za pomocg formy
obrazowej lub nieobrazowej, ktéra nie ma morfologicznego zwigzku z tym
obiektem;

d) emblematy, bedgce specyficznymi kulturowo gestami, ktére mogg
wystepowac catkowicie niezaleznie w stosunku do mowy.

Gesty deiktyczne majg klarowng, prostg zazwyczaj do odczytania, warto$¢
znaczeniowg. Celem nadawcy takiego gestu jest najczesciej wskazanie na pewien
obiekt, podmiot, czy tez na abstrakcyjng idee. Gest deiktyczny wykonywany jest
najczesciej palcem wskazujgcym, dtonig, ale tez gtowg, zwrdéceniem catego ciata, lub
tez (rzadko) nogami. Fizjografy majg funkcje obrazowania. Jeden z rodzajow
fizjografow, ikonograf, odnosi sie swojg fizyczng formg do ksztattu danego obiektu,
osoby lub catych relacji przestrzennych. Drugim rodzajem gestéw fizjograficznych sg
kinetografy, ktére obrazujg czynnosci ciata zycia codziennego, np. chodzenie,
gotowanie, sprzatanie. Gesty symboliczne mogg natomiast wystepowac niezaleznie

od mowy. Nie majg Zzadnego bezposredniego zwigzku z obiektem, ktory


https://www.google.pl/search?hl=pl&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Stuyvesant+Van+Veen%22

reprezentujg, rozumienie ich jest ustanawiane na mocy konwencji. Ostatnim
rodzajem gestéw funkcjonujgcych bez udziatu mowy sg emblematy. Sg one
specyficzne kulturowo, np. znak “v” utozony z palcow wystepuje zazwyczaj jako znak
zwyciestwa.

Drugg grupg gestow, ktore wyréznit w swojej klasyfikacji Efron sg gesty
towarzyszace mowie:

a) batuty (baton-like gestures);

b) ideografy (ideographic gestures).

Batuty czesto towarzyszg wypowiedziom dotyczgcym wyliczania, stuzg takze do
podkreslania okreslonych czesci wypowiedzi, akcentowania waznych dla nadawcy
elementow wypowiedzi lub przedstawienia pewnych wydarzen w czasie. Ideografy z

kolei przedstawiajg procesy myslowe, kierunki mysli, sg obrazowg reprezentacjg
pojec.

David McNeill na podstawie skali zaproponowanej przez Adama Kendona
(1988) zaproponowat pewien model, ktéry uporzgdkowat wszystkie zachowania
interpretowane jako gesty. Skale Kendona przedstawit on w formie kontinuum,
bazujgc na trzech kryteriach: wymaganej obecnosci mowy, posiadania wtasnosci
jezykowych oraz konwencjonalizacji znaku gestowego (por. Zywiczynski, Wacewicz,
2015: 240). Kontinuum to wyglgda nastepujgco, reprezentujgc od lewej malejgcy
stopien wymaganej obecnosci mowy, przechodzgc w prawo, skala obrazuje
wzrastajgcy stopien wiasnosci jezykowych oraz konwencjonalizacji znaku

gestowego:

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

migowe

Kontinuum to otwiera termin “gestykulacja”, ktéry definiowany jest przez
badaczy gestow w rézny sposéb. Same klasyfikacje gestykulacji sg odmienne, choé
majg wspolne i powtarzajgce sie elementy, o czym w dalszej czesci artykutu.
Przyjmuje sie (analizujgc powyzsze kontinuum), iz gestykulacja to spontaniczne
ruchy rgk wystepujgce podczas mowienia. Gesty osadzone w jezyku sg podobne do

gestykulacji, jednak jak zauwazajg Zywiczynski i Wacewicz , “wyroznia je
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syntagmatyczny zwigzek, w jaki wchodzg ze stowami” (2015: 240). S3 to gesty, ktore
wypetniajg pewng luke w zdaniu, np. “Jedzenie bylo wysmienite, jednak muzyka...
[gest machniecia rekg w dof]”. Kolejnym elementem kontinuum jest pantomima, ktéra
wystepuje bez obecnosci mowy, reprezentujgc ruchowo pewne dtuzsze, ztozone
sekwencje ruchow i gestow, ktore obrazujg pewne idee, diuzsze wypowiedzi, obiekty
czy zdarzenia, ktore stanowig pewng narracje. Ten rodzaj gestow, warto zauwazyc,
jest najblizszy tancu, jednak gesty taneczne sg mniej “dostowne”, a bardziej
abstrakcyjne, o mniejszym stopniu mimetyzmu i dokfadnego ikonicznego
nasladowania struktury znaczenia stow. Emblematy majg podtoze kulturowe, ich
charakter jest arbitralny i symboliczny. Ich zadaniem jest zastepowanie niektorych
stow, np. kciuk odnoszacy sie do wyrazenia “ok”. Co ciekawe, gesty w formie
emblematéw oraz innych rodzajow wystepujg aktualnie w formie emotikon
stosowanych szeroko przez uzytkownikdw nowych mediéw, co bez watpienia utatwia
wyraz warstwy niewerbalnej w komunikatach tekstowych; pokazuje to rowniez, jak
wazna jest gestykulacja, czy ogolniej mowigc, mowa ciata w komunikacji. Ostatnim
elementem kontinuum gestow zaproponowanych przez McNeilla sg migi, ktore
odnoszg sie do jezyka migowego. Ich zadaniem jest catkowite zastgpienie mowy.
Migi (w kontinuum Kendona ujete ogdlniej jako znaki) stanowig pewien odrebny
system znakow, ktéry catkowicie rézni sie od gestykulacji — pod wzgledem
modalnosci (dominujgcy zmyst wzroku a nie stuchu), formy, a nawet lokalizacji w
osrodkach mézgowych.

Pomimo, iz gesty w tancu wystepujg bez udziatu mowy, wiekszos¢ z
opisanych powyzej elementdw ma w nim pewne zastosowanie. Aby przedstawic te
zalezno$ci, potrzebne jest omodwienie innych jeszcze, bardziej rozbudowanych,
klasyfikacji gestow. Jedng z uwazanych za najbardziej uniwersalng jest klasyfikacja

McNeilla, ktora kategoryzuje gesty w nastepujgcy sposob (McNeill, 1992: 16):

ikoniczne (iconic gestures)
metaforyczne (metaphoric gestures)
deiktyczne (deictic/pointing gestures)

uderzenia (beats)

o & 0N =

kohezywne (cohesives gestures).
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Gesty ikoniczne podobne sg do fizjografow w terminologii Efrona. Ich funkcjg jest
przedstawienie  wyobrazenia jakiegos aspektu wypowiedzi, przekazanie
uzupetniajgcej informacji. Ten rodzaj gestow jest “w Scistym formalnym zwigzku z
zawartoscig semantyczng mowy”, stwierdza McNeill (McNeill, 1992 za: Antas, 2013:
63). Gesty metaforyczne odnoszg sie do abstrakcyjnych pojec i idei — ich fizyczna
forma nie odnosi sie jednak dostownie do obiektu jak w gestach ikonicznych. Gesty
te sg przejawem proceséw umystowych zwigzanych z abstrakcyjnym mysleniem. Ze
wzgledu na metaforyczny charakter konceptualnego myslenia, gesty metaforyczne
cechuje wysoki stopien zindywidualizowania. Gesty deiktyczne sg przez McNeilla
rozumiane podobnie jak w klasyfikacji Efrona, przy czym autor wprowadza
dodatkowe rozréznienie na deikse: konkretng oraz abstrakcyjng. Ta pierwsza polega
na wskazywaniu konkretnych obiektéw w przestrzeni, natomiast druga wigze sie z
przestrzenig mentalng, a wskazywanie odnosi sie tutaj do mapowania przestrzeni z
umystu na fizyczng przestrzen gestu. Rodzaj deiksy abstrakcyjnej nalezy do rodzaju
gestdow metaforycznych, co nalezy uznaé za wyrdznienie istotne dla niniejszych
rozwazan. Uderzenia, nazywane w klasyfikacji Efrona batutami, wykonywane sg w
rytmie mowy a ich zadaniem jest uwypuklenie istotnego dla nadawcy elementu
wypowiedzi. Sg najczesciej dynamiczne, szybkie i przebiegajg z gory na dot lub od
tytu do przodu (McNeill, 2005: 40). Gesty te w klasyfikacjach wystepujg pod kilkoma
pojeciami: beats, batons, strokes. Ostatnie pojecie ma podtoze w nomenklaturze
tanecznej, gdzie stroke, czyli uderzenie nazywa pewne stadium ruchu, podczas
ktérego widz odczuwa skoncentrowang energie (McNeill, 2005: 32). Gesty
kohezywne petnig funkcje spajania, tgczenia réznych bliskich, lecz czasowo dalekich
elementdow dyskursu. Gest kohezywny, czyli tzw. spajacz tekstu, dzieki swojej
powtarzalnej fizycznej formie “uczy” odbiorce oraz informuje go, do jakiej czesci
(aspektu) wypowiedzi nadawca sie odnosi. Z czasem McNeill rezygnuje z tej
kategorii gestu, przyznajgc, ze wyparto jg okreslenie “catchmentu” — pewnego
wzrokowo-przestrzennego zjawiska utrzymujgcego dyskurs spojnym i zrozumiatym

dla obu stron.

Jolanta Antas (odnoszgc sie do nieopublikowanej pracy dyplomowej Anny
Karnej (2012)) zwraca uwage na semiotyczno-kognitywny wymiar klasyfikacji
gestoéw, (Antas, 2013: 70) odzwierciedlajgcy poznawczy aspekt formutowania i

rozumienia znaku, jakim jest gest i ruch. W takich ramach klasyfikacyjnych gesty
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metaforyczne oraz ikoniczne nabierajg szczegdlnego znaczenia. Pojawia sie
wowczas trudnosc interpretacyjna: jak odrozni¢ ztozone gesty metaforyczne od
prostych gestow ikonicznych; oba majg funkcje referencyjng i sg znaczace,
jakkolwiek w r6znym stopniu, co jednak jeden z nich czyni metaforycznym gestem?
Wyraza sie¢ w tym istota rozpatrywanego niniejszym problemu metaforycznosci
gestow w tancu jako swoistym komunikacie artystycznym. Dla rozstrzygniecia tej
kwestii konieczna jest w tym miejscu analiza pojecia ikona (icon) oraz znaku
ikonicznego, jak réwniez okreslenie specyfiki semiotycznego procesu powstawania
znakéw w ogole, a takze gestykularnych znakéw metaforycznych (stanowigcych w
efekcie ich wykorzystania swoistg semioze metaforycznosci tanca), ktére lezg u

podstaw przytoczonych powyzej klasyfikacji gestow.

4. SEMIOTYCZNY WYMIAR GESTU

Potocznie gesty traktowane sg jako znaki pewnego rodzaju. W jezyku
codziennym funkcjonujg takie wyrazenia jak: “dawac znak”, czego przyktadem jest
skinienie gtowa, pokazanie kciuka lub “przybij pigtke” jako znak zawarcia zgody
(zderzenia dtoni). Pewnymi znakami, a doktadniej oznakami — naturalnymi i
wzglednie prostymi znakami bez wyraznej intencji — stajg sie dla odbiorcy gesty
wykonane  spontanicznie przez nadawce, nacechowane emocjonalnie,
rozpoznawane na podstawie prostej dynamiki ruchéw ciata oraz przy udziale
konkretnej mimiki.

Czy gest mozna jednak interpretowac jako znak w rozumieniu semiotyki? W
ujeciu semiotycznym, a w szczegolnosci strukturalistycznym, wazny jest arbitralny i
intencjonalny charakter znaku. Nie kazdy jednak gest przyjmuje takie cechy. Nie
wszystkie gesty sg zamierzone, intencjonalne komunikacyjnie, wiele z nich
wykonywanych jest mimowolnie, podobnie tez nieuswiadamiana jest na nie reakcja.
Mozna jednak przyjgc, ze gest stanowi pewien rodzaj znaku mysli — w szczegolnosci
intencji dziatania i wskazywania/ujawniania czego$ ogolnego — tego, kto go
wykonuje. Zatozeniem niniejszego artykutu jest teza, iz okreslone gesty ciata
ludzkiego — w takich zwtaszcza dziataniach jak taniec, bedacy dzietem sztuki —
majgc intencjonalny charakter, sg znakami znaczgcymi i poddajg sie interpretac;ji
semiotycznej z zastosowaniem wiasciwej jej terminologii i aparatury pojeciowej;

semiotyczna analiza gestow w tancu jest stosownym narzedziem, poza analizami i
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badaniami kulturowymi, rozpoznajgcym i definiujgcym metaforycznosé takich
gestow.

Uzyteczna w tym wzgledzie jest triadyczna koncepcja znaku Charles’a
Sandersa Peirce’a (1991), Wedtug niej znak sktada sie ze znaku samego, jego
przedmiotu oraz znaczenia, a doktadniej z: 1) reprezentamenu, czyli Srodka
przekazu, 2) przedmiotu, czyli tego, do czego znak sie odnosi oraz 3) interpretantu,
czyli docelowego znaczenia, tresci, ktéra pojawia sie w umysle odbiorcy znaku. Te
trzy elementy znaku sg niezbedne do sklasyfikowania danego obiektu jako znaku.
Znak stanowi jednos¢ 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 (Buczynska-Garewicz,
1994: 44). Dopiero interakcja pomiedzy reprezentamenem, przedmiotem oraz
interpretantem prowadzi do semiozy, czyli tworzenia, odbierania czy przekazywania
znaku. Zatem gest, aby sta¢ sie w Peirce’owskim rozumieniu znakiem, musi przejs¢
triadyczny proces symbolizowania, interpretacji na podstawie kontekstu czy
konwencji oraz odniesienia do konkretnego obiektu.

Na podstawie charakteru relacji tgczgcej znak i jego desygnat Peirce wyroznit

trzy typy znakow:

1. znaki ikoniczne — tworzone na mocy podobienstwa reprezentamenu do

przedmiotu;

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

przyczynowo-skutkowego;
3. znaki symboliczne — oparte na konwencji,umowie.

Podziat ten wykazuje podobienstwo z przytoczonymi wczesniej typami gestow
(deiktyczne, symboliczne, fizjografy) w klasyfikacji Efrona, co daje mozliwos¢
stosowania Peirce’owskiego modelu znaku do semiotycznych analiz gestéw w tancu;
konieczne jest przy tym uwzglednienie kontekstu emociji, ktére towarzyszg gestom w
ich znakowej funkcji. Paul Ekman i Wallace V. Friesen podjeli prébe analizy zjawiska
przejscia od gestéw, czy mimiki twarzy, ktére traktowali jako oznake stanu

emocjonalnego podmiotu, do znakow o charakterze semiotycznym. Proces ten ujel
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w trzech zasadach kodowania niewerbalnego®*, ktére wygladajg nastepujgco (Ekman
i Friesen, 1969):

kodowanie samoistne — kodowanie ikoniczne — kodowanie arbitralne

Kody samoistne, jak sama nazwa wskazuje, nie odnoszg sie do pewnych
innych czynno$ci, lecz same nimi sg, np. grozenie piescig juz samo w sobie jest
grozbg (Knapp i Hall, 2000: 25 za: Antas, 2013: 45). Dystans miedzy kodem a
obiektem jest w tym przypadku maty. Z kolei kodowanie ikoniczne zachodzi na mocy
podobienstwa kodu i obiektu czy zjawiska, ktore jest kodowane, przyktadem jest
zakre$lenie dtonmi ksztattu klepsydry, ktéry odnosi sie do kobiecych ksztattdw.
Kodowanie arbitralne jest umowne. Znak w Zzaden sposéb (zadng swojg fizyczng
wiasnoscig) nie odnosi sie do zjawisk, ktére ma oznaczac, przyktadem jest kciuk

uniesiony w gore symbolizujgcy przekaz: “dobrze”, “ok”. Taki podziat kodowania
rowniez nawigzuje do Peirce’owskiej trychotomii. Nalezy zaznaczy¢, iz granice
miedzy tymi rodzajami kodowania sg nieostre; sam Peirce zaznaczat, ze nie ma w
peini samoistnych (dajgcych sie jednoznacznie wyrdzni¢) znakédw indeksowych,
symbolicznych czy ikonicznych.

W nastepstwie przyjecia powyzszych zasad Ekman i Friesen zaproponowali
semiotyczng klasyfikacje zachowan niewerbalnych, w ktérej rozroznili pie¢ rodzajow

kinezycznej ekspresiji ciata (Ekman i Friesen, 1969):

Emblematy (emblems)
llustratory (ilustrators)
Regulatory (regulators)

Wskazniki emociji (affect displays)

o & 0N =

Zachowania adaptacyjne (adaptors)

Jak juz wczesniej wspomniano, gesty w postaci emblematow odpowiadajg
konkretnym stowom. Sg wyuczone i nalezg do pewnego rodzaju proceduralnej

wiedzy kulturowej - majg wiec arbitralny charakter. Niektére z nich powstajg w

4 Kody semiotyczne to systemy proceduralne o powigzanych konwencjach. Kody zapewniajg ramy,
dzieki ktéorym mozemy zinterpretowaé sens znaku. Sg narzedziami interpretacyjnymi. Kodowanie jest
procesem uwarunkowanym spotecznie, w wyniku ktérego konwencje konkretnego kodu sg utrwalane.
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oparciu o ikonicznos¢, bedac wtedy bardziej uniwersalnymi, rozpoznawanymi
niemniej przez rézne spotecznosci (por. Antas, 2013: 46). llustratory majg z kolei
charakter ikoniczny, odzwierciedlajgc wypowiadane stowa. Regulatory wspomagaja
komunikacje, czego przyktadem sg takie gesty jak: podnoszenie brwi, przechylanie
gtowy przy zrozumieniu rozmowcy czy przytakiwanie jako objaw zrozumienia.
Wskazniki emocji to rodzaj gestow oraz ruchéw ciata, ktére wskazujg na
emocjonalny stan podmiotu. Objawia sie on nie tylko za pomocg gestéw (np. tych
gwattownych), ale i mimiki twarzy, prozodii oraz pozycji catego ciata. Zachowania
adaptacyjne sg ruchami nieswiadomymi, ktore jak sama nazwa wskazuje, pozwalajg
adaptowac sie do konkretnej sytuacji komunikacyjnej. Wszystkie z tych kinezycznych
ekspresji ciata w postaci gestow, w réznym stopniu powigzanych z emocjami,
poddajg sie semiotycznej analizie, ktéra utatwia ich znaczenie — od mniej do bardziej

konwencjonalnego i symbolicznego.

5. GEST A RUCH TANECZNY

Warto w tym miejscu zastanowi¢ sie, jakiego rodzaju znakiem jest szczegolny
rodzaj gestu — gest taneczny. Wystepuje on z reguty bez udziatu mowy, jest wiec
gestem dosc¢ prostym; przyjmuje fizyczng (cielesng) postac, na ktorej skupia sie w
pierwszej kolejnosci percepcja, uwaga i rozumienie ze strony jego odbiorcy. Waznym
jest pytanie, jakie znaczenie posiada gest taneczny, a takze to, w jaki sposob
reprezentuje on mysli oraz emocje tancerza lub choreografa i jakg moze przyjmowac
forme? Zanim jednak podjeta zostanie proba omowienia tego problemu, warto
przyjrzeC sie opisom gestu w polskiej literaturze specjalistycznej a takze jego
charakterystyki w kontekscie sztuki.

W jezyku polskim termin ,gest” jest rozumiany jest wasko jako specyficzne
ruchy ragk. Jak zauwaza Celina Heliasz-Nowosielska (2018), wskazuje na to istnienie
zwrotow takich jak gest rekg, dfonig czy palcem, natomiast wyrazenia takie jak gest
noga w jezyku nie wystepuja. Réznica miedzy gestem a gestykulacja jest rowniez w
jezyku polskim widoczna. Obserwujgc osobe, ktora porusza dtonmi lub catymi
rekami w rytmie wypowiadania stéw, powiemy, ze gestykuluje, a nie pokazuje pewne
gesty. W tekstach specjalistycznych (por. Kendon, 2004) termin gest ma o wiele
szerszy zakres, stajgc sie okresleniem dla wszelkich ekspresywnych sekwencji

ruchow cielesnych.
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W literaturze mozna znalez¢ kilka okreslen gestu zwigzanego ze sztuka.
Najczesciej pojawiajgce sie to: gest ekspresyjny (Camurri et al., 2004), gest
artystyczny (Merleau-Ponty, 1976) gest sceniczny (Szczuka, 1970). Pojecie gestu
tanecznego rowniez wystepuje w pracach badawczych, jednak zazwyczaj uzywane
jest w badaniach wykorzystujgcych metody ilosciowe (por. Cowie R. et al, 2007,
Neveda & Leman, 2010). Zagadnienie gestu w kontekscie tanca niewatpliwie
pojawia sie najczesciej w odniesieniach do pewnego rodzaju ekspresji. Takie
okreslenia gestu pojawiaty sie juz we wczesnych pracach Rudolfa Labana twoércy
notacji ruchu, ktéry w swojej ksigzce Gymnastik und Tanz (1926) w opisie
praktycznych ¢wiczen tgczy napiecie i relaksacje w schemacie podzielonym na ciato,
przestrzen i ekspresje, do ktorej to zalicza rytm, dynamike oraz gest (za: Maletic,
1987: 95).

Wedtug Antonio Camurri i wspoétautorow, w kontekstach artystycznych, a
zwtaszcza w dziedzinie sztuk performatywnych, gest czesto nie ma na celu
oznaczania rzeczy lub wspomagania mowy, o czym traktujg na ogét tradycyjne
ujecia gestu. Informacje, ktére zawiera i przekazuje gest, sg zwigzane ze sferg
emocjonalng. Z tego punktu widzenia gest mozna uznac zasadniczo za ekspresyjny
w zaleznosci od rodzaju informacji, jakie przekazuje. Tresci ekspresyjne dotyczg
aspektow zwigzanych z uczuciami, nastrojami, afektem, intensywnoscig przezyé
emocjonalnych (Camurri et al., 2004: 20).

O ekspresyjnej funkcji gestu moéwi Maurice Merleau-Ponty, kiedy analizuje
pojecie gestu artystycznego, powigzanego ze strong cielesng ciata bedgcego w
ruchu. Chociaz gest artystyczny jest odmienny od prostego gestu naturalnego, to
takze i on, stwierdza filozof, jest naturalng formg zycia, jest przejawem
bycia-w-Swiecie. Gest artystyczny jest przezyciem estetycznym, zas ,przezycie
estetyczne reprezentuje istotowy rodzaj przezycia w ogodle” (Merleau-Ponty, 1976:
95); jest to zatem gest 0 szczegolnym, egzystencjalnym i uniwersalnym, znaczeniu.
Akt artystyczny, ktéry stwarza znaczacy gest artystyczny, odnosi sie do catosci
swojego Swiata, w ktérym sie pojawia, nie jest wynikiem odizolowanej czy
zasadniczo innej od bycia-w-sSwiecie dziatalnosci cziowieka. Jak pisze
Merleau-Ponty (2001: 206): “Gest jest przede mng niczym pytanie, ukazuje mi
niektére wrazliwe punkty $wiata, zaprasza mnie, by podazajgc za nim dotrze¢ do
tego Swiata”. Gest koncentruje uwage tego, kto go wykonuje, jak i interpretuje,

prowadzgc do ekspresyjnego i estetycznego doswiadczenia kazdego z nich.
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Znaczgce gesty artystyczne majg swoje miejsce i czas, rozgrywajg sie w
okreslonej przestrzeni. Miejscem wyréznionym dla gestu artystycznego jest scena
dziatah artystycznych. Sceniczny gest, jako pojecie bardziej techniczne, omawiane
jest przez Wande Szczuke. Wedtug autorki gest sceniczny podzieli¢ mozna na: (1)
gesty konwencjonalne, nawigzujgce do pewnej konwencji scenicznej, tanecznej i
historycznej (np. ukton) oraz (2) gesty charakterystyczne, ktdére mogg te konwencje
“tamac, lekcewazy¢ lub nawet deformowaé” (Szczuka, 1970: 52). Z kolei zdaniem
Beaty Waligdrskiej- Olejniczak, gest sceniczny stanowi pewien instrument
interpretacji pozwalajgcy na rozszyfrowanie ukrytego sensu dzieta. Widz, oglgdajac
taniec, koncentruje sie na analizie warstwy gestowej, dzieki czemu moze
przekroczy¢é “prog doraznosci, siegng¢ »nieuchwytnej tresci wabigcego ku sobie
istnienia, uruchamiane;j dzieki wiasnej aktywnosci intelektualnej”
(Waligérska-Olejniczak, 2009: 102). Sceniczny gest moze by¢ roéwniez, co
najwazniejsze dla niniejszych rozwazan, narzedziem kreujgcym warstwe
metaforyczng danego spektaklu tanecznego, ktora tworzona jest przez autora, zas
dekodowana przez odbiorce w trakcie percypowania dzieta (Waligérska-Olejniczak,
2009: 111). Gesty traktowane sg jako sktadowe “sensy” dzieta tanecznego, jak
rowniez jako pewien srodek do odkodowania ukrytych sensow metaforycznych. Jak
pisze Waligorska-Olejniczak: ,Szeroko rozumiany sceniczny gest, tgczac w sobie
cielesnosc¢ i duchowos$¢, moze zatem jawi¢ sie jako metafora catosci, pomost miedzy
bytem a niebytem, ekspresjg tego, co okreslone i nieokreslone”
(Waligorska-Olejniczak, 2009: 116). Gest sceniczny jest waznym narzedziem do
przekazywania znaczehn i senséw scenicznego dzieta artystycznego, jakim jest
taniec, tych rozumianych bezposrednio oraz tych niejawnych, ukrytych -
metaforycznych znaczen.

Powyzsze opisy réznych rodzajow gestow w tancu odnoszg sie do ogolnych
ich funkcji: komunikacyjnej, ekspresyjnej, estetycznej. W kontekscie rozwazan nad
gestem metaforycznym nalezatoby dodaé dodatkowe dwie réownie wazne funkcje
gestu artystycznego: funkcje deiktyczng i referencyjng. Funkcja deiktyczna
sprowadza sie do wskazywania przez tancerza na fizyczne obiekty lub inne
podmioty — w tym na siebie samego — jak rowniez na obiekty (w szerokim znaczeniu)
w przestrzeni wyobrazeniowej; w tym przypadku gesty majg charakter stricte

metaforyczny. Funkcja referencyjna odsyta do pewnych obiektow czy podmiotéw w
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przestrzeni mentalnej (Fauconnier, 1985), réwniez przyjmujgc metaforyczny
charakter, wykraczajgc niemniej poza “tu i teraz”.

Aby kontynuowac rozwazania na temat natury gestu metaforycznego w tancu,
konieczne jest zastanowienie sie, czym w ogole rézni sie ruch od gestu tanecznego.
Jedna z klasycznych definicji tanca brzmi: “rodzaj sztuki polegajacy na
usystematyzowanych ruchach i gestach, powigzanych rytmicznie z towarzyszacag im
muzykg [...]”°. Jak widaé pojecie gestu i ruchu w tancu, na poziomie definicji, jest
rozdzielane. W literaturze przedmiotu gest i ruch w kontekscie tarnca uzywane sg na
ogét zamiennie. Nalezy zastanowi¢ sie blizej, jaki charakter przyjmujg oba te
elementy w tancu.

Gest taneczny jest, jak zauwazono powyzej, specyficznym rodzajem znaku.
Znak ten posiada dwie warstwy: znaczeniowg i estetyczng, ktore sie przenikaja.
Oproécz tego, ze gest ten odnosi sie do pewnego obiektu, czynnosci czy idei, niesie
tez ze sobg dodatkowe (a dla niektorych interpretacji kluczowe) znaczenie:
znaczenie estetyczne. Postrzegany jest na ogot jako atrakcyjny wizualnie, bgdz nie
spetniajgcy tego kryterium (,brzydki” gest tez jest estetycznie okreslony), czyli znak
zdolny wywotywac u widza okreslone emocje, ale takze znak od tej strony neutralny.
Interpretacja widza jest na tyle ztozonym zagadnieniem, ze (jak wspomniano na
poczatku artykutu) nie jest podejmowana w niniejszych rozwazaniach. Punktem
wyjscia jest zatem perspektywa twoércy tanca: choreografa. Komponujgc
choreografie przy uzyciu repertuaru rozlicznych gestéw, ma on dwie intencje
(referencyjne funkcje wyrazania) gestu: znaczeniowg i estetyczng. W kontekscie
analiz teorii gestycznych przedstawionych w pierwszej czesci artykutu (par. 2)
znaczacy artystycznie gest w tancu jest ruchem bardziej zintensyfikowanym i
znaczgcym niz sam ruch. Charakteryzuje go pewna izolacja i wyrdznienie w
stosunku do innych (naturalnych, nieznaczacych) gestow; jego zadaniem jest
ekspozycja pewnej mysli czy idei, ktorg choreograf chce przekazaé. Pod wzgledem
fizycznym gest taki jest zazwyczaj krétszy niz inne gesty, zas pod wzgledem
Zznaczeniowym jego ,granice” wydajg sie by¢ bardziej ,ostre”, a sam gest wyrazistszy
znaczeniowo. Czy jednak catkowicie mozna oddzieli¢ ruch od gestu tanecznego?
Uwaga poczyniona przez Susanne K. Langer (1983: 28), iz: “Kazdy ruch taneczny

jest gestem” sugeruje wprawdzie, ze rozroznienie (wydzielenie) takie nie bytoby

5 Encyklopedia Powszechna PWN, t. 4, Warszawa: PWN, 1976, s.404.
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mozliwe, niemniej na podstawie gtebszej analizy gestow i ruchow w tancu —
artystyczny gest znaczgcy w tancu jest intencjonalnym tworem ze strony
choreografa — mozna stwierdzi¢, ze kazdy gest jest ruchem, natomiast nie kazdy
ruch jest gestem. Gest jest elementem sktadowym ruchu, jest czescig ruchu; mowigc
metaforycznie, jest jak akcent potozony na dane stowo w ptynnej mowie, bez czego
mowa nie odniostaby swojego efektu. Gest pomaga w wyraznej realizacji ruchu
tanecznego. Ruch jest zatem elementem taczacym (spajajgcym) gesty, ktére majg
na celu podkreslenie okreslonych intencji choreografa; w tej wlasnie wzajemnej

relacji (czesci i catosci) realizuje sie metaforyczna funkcja gestu tanecznego.

W zaleznosci od charakteru danej choreografii, ruch i gest mozna
rozpatrywacC w kategoriach poje¢ psychologii gestalt: ruch jako tto a gest jako figure
w strukturze tanca. W sekwencyjnosci, ptynnosci oraz wielosci réoznych ruchéw
tanecznych wystepujg gesty, ktére z reguty sg bardziej ekspresyjne, a co za tym
idzie, majg duzy tadunek znaczeniowy. Wyselekcjonowane gesty i ruchy majg za
zadanie wywofa¢ u widza pewne wrazenie estetyczne, ale takze znaczeniowe, na
cos wskaza¢ i co$ oznacza¢. Tworzg one jedng catos¢, ktéra z kolei wedtug
Adshead-Lansdale (1988) interpretowana jest przez widza na podstawie jego: 1)
podioza spoteczno-kulturowego; 2) kontekstu; 3) znajomosci gatunku i stylu oraz
tematyki wystepu.

Na istothg wiasno$¢ metaforycznego gestu w tancu, w szczegdlnosci w
balecie, zwraca uwage Henryk Tomaszewski, mowigc o specyficznym
~wypoetyzowaniu” gestu, ktéry w intencji tancerza i choreografa ma odnosic¢ sie
symbolicznie do czegos ogdlnego niz wiasnosci samego ruchu. Metaforyka gestu i
ruchu nadaje tancu wyjgtkowego charakteru sztuki symbolicznej, ktory odroznia jg
od bardziej dostownej, chociaz tez znakowej, pantomimy czy dramatu scenicznego®.

Metaforycznos¢ gestu tanecznego wynika, na co wskazujg uwagi tworcow tanca, ze

® Fragment wywiadu Jan Berskiego z Henrykiem Tomaszewskim zatytutowanego ,Omijajgc stowo”:
“Zeby naswietli¢ sprawe troche od mojej strony, postuze sie przyktadem. Jesli ktos chciat w
pantomimie przedstawi¢ postac kelnera, to zeby nie wiem jak go knocit, widz odbierze go zawsze jako
kelnera. Natomiast w balecie posta¢ kelnera bedzie zawsze tancerzem, ktéry pokazuje te postaé
srodkami baletowymi i przyznaje, ze nie bardzo potrafie identyfikowac jej z rzeczywistym kelnerem. W
balecie bedzie on zawsze metaforg kelnera, bedzie zawsze postacig wypoetyzowana. Oczywiscie,
poetyzowanie jest ogromng zastugg baletu, nie budzi to we mnie najmniejszych watpliwosci i
zgbédzmy sie, ze baletowa poezja nadaje zawsze rzeczywistej, codziennej, zwyklej postaci charakter
metafory, symbolu, przez co bede jg zupetnie inaczej odbierat niz te samg posta¢ w teatrze
dramatycznym”. Zrédto: https:/encyklopediateatru.pl/artykuly/131088/omijajac-slowo, dostep
29.11.2022.
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starannie zaplanowanej choreograficznie scenicznej realizacji dzieta artystycznego,
jakim jest taniec; gest znaczacy jest jednym z wielu znakéw w tancu-komunikacie,
bez ktérych nie da sie osiggngc artystycznej strony tanca. Wskazuje to na potrzebe
analiz sposobow — tak samego myslenia, jak i dziatania — za pomocg jakich
choreograf konstruuje taniec, by uzyska¢ zamierzony efekt estetyczny i

znaczeniowy, w tym wtasnie metaforyczny.

6. TANIEC JAKO WIELOPLASZCZYZNOWE DZIELO SZTUKI

Rozumienie, jak i samo tworzenie tanca, zachodzi na wielu ptaszczyznach.
Funkcjonowanie na tych ptaszczyznach — ze strony tancerzy, jak i choreografa — jest
podstawg kreowania oraz interpretacji przez nich dzieta tanecznego. Metaforycznosé
moze pojawi¢ sie na kazdym z tych poziomoéw, moze takze powstawacC poprzez
zaleznosci miedzy nimi. Zatem, dla doktadnej analizy tanca w trakcie tworzenia jego

symbolicznej (metaforycznej) funkcji mozna roztozy¢ go na kilka elementéw:

1) Mimika;

2) Ruch;

3) Gest (pewnej czesci ciata);

4) Cate ciato;

5) “Jedno ciato”;

6) Ciato w relacji do innych ciat (proksemika);

7) Ciato w relacji do przestrzeni (proksemika);

8) Relacje czasowe (chronemika).

W powyzszej klasyfikacji mimike odrdznia sie od gestu, ze wzgledu na jego
wysoce fizyczny (cielesny) charakter w tancu. Mimika twarzy jest elementem
znaczgcym w tancu, jednak czasem wystepuje rowniez odrebnie, bez udziatu
gestdw rgk czy innych czesci ciata. Mozna rowniez postrzega¢ taniec jako ruch
catego ciafa, holistycznie obejmujgc ciato jako poruszajgcg sie bryte. Widz moze
réowniez widzie¢ kilka ciat tancerzy poruszajgcych sie na scenie, ktére w wyniku
zastosowania réznych zabiegéw choreograficznych stajg sie “jednym ciatem”. Duze
znaczenie dla interpretacji tanca mogg mie¢ réwniez zalezno$ci chronemiczne i
proksemiczne (por. Hall, 1976), bedace Kkorelacjami czasowo-przestrzennymi

poruszajgcych sie ciat tancerzy w stosunku do sceny i czasu trwania tanca. Jak juz
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wczesniej wspomniano, ruch jako jeden z podstawowych elementow tanca,
charakteryzuje sie wiekszg ztozonoscig, sekwencyjnoscig niz sam gest. W praktyce
choreografow i tancerzy, mozna zauwazy¢, ze wyodrebniajg sie dwa rodzaje ruchow
i gestow tanecznych. Mozna je nazwac ,znaczgcymi” oraz ,nieznaczgcymi” ze
wzgledu na ich powigzanie, z jednej strony z tancerzem i choreografem, z drugiej z
widzem. Kazdy gest oraz ruch moze mie¢ dla widza i artysty pewne znaczenie, z
perspektywy choreografa wyglagda to jednak, na co warto zwrdci¢é uwage, nieco
inaczej. Ruch i gest znaczacy, w ich zastosowaniu do tanca, dzielg sie na trzy
rodzaje: symboliczne, ikoniczne (mimiczne) oraz metaforyczne. Ruch znaczacy
mozna inaczej jeszcze nazwac intencjonalnym. Intencjonalnos¢ mozna rozumiec
tutaj w zawezonym znaczeniu: jako znaczeniowg (symboliczng) celowos¢ ruchu.
Ruch i gest znaczagcy mogg bowiem przybiera¢ forme symbolu — uwarunkowanego
kulturowo, ale i samoistnie (niejako od wewnatrz, w sensie dostownym, “tanecznie”),
bazujgc na pewnej nomenklaturze, czyli tradycji i terminologii tanca. Moga tez byc¢
pewnym symbolem na podstawie libretta, wiedzy ogdolnej na temat tancéw
narodowych czy klasycznych. Ruchy lub gesty mimetyczne, czy tez ikoniczne, to
takie gesty, ktére swojg formg przypominajg pewne obiekty, czynnosci, podmioty z
zycia codziennego. Forma takiego znaczgcego gestu bedzie tez pojawia¢ sie w
pantomimie, chociaz ma tam (na co wskazat Tomaszewski) nizszy poziom ogolnosci.
Ruchy znaczgce metaforyczne bedg natomiast odnosi¢ sie do pewnych
abstrakcyjnych pojeé. Nie bedg one dostownie odnosi¢ sie do czegos (tak jak w
przypadku gestow ikonicznych), lecz na podstawie pewnych dystynktywnych cech
pochodzgcych z domeny Zrodtowej danego gestu tanecznego (jego elementéw jak
mimika czy uktad dtoni i ramion) odsyta¢ bedg posrednio do abstrakcyjnych idei.
Ruchy nieznaczace (w znaczeniu wskazanym powyzej), to z kolei klasyczne
ruchy taneczne pochodzgce z danej techniki tanca, ktére z natury nie niosg zadnego
konkretnego znaczenia. Stosowanie ich mozna poréwnac do funkcji fatycznej jezyka,
zatem ich zadaniem bedzie utrzymywanie pewnej ptynnosci w komunikacyjnej
funkcji tanca. Za pomocg réznych zabiegdéw choreograficznych jak muzyka, zmiana
jakosci ruchu, uzycie rekwizytow czy okres$lona kompozycja, przy wykorzystaniu
pozornie nieznaczgcych ruchéw technicznych mozna uzyskaé konkretne wrazenie

estetyczno-znaczeniowe, w tym niekiedy metaforyczne.
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Nieznaczgce ruchy, ktore mozna nazwac, w analizowanym tu kontekscie,
,hieintencjonalnymi”’, powstajg rowniez podczas praktyki tanecznej, ktérg jest
improwizacja®. W spontanicznej improwizacji tanecznej, bez narzuconego tematu
czy instrukcji, ruch sam w sobie jest celem (w sensie fizycznym), natomiast nie ma
on konkretnego celu znaczeniowego. Dla tancerza taki ruch jest nieznaczacy czy
‘nieintencjonalny” w tym sensie, ze nie planuje go wczes$niej, wykonuje go
spontanicznie, a geneza i forma ruchu jest prerefleksyjna.

Improwizacja jest tez czesto wspierana poprzez metaforyczne instrukcje
choreografa®. Taka praktyka wykorzystywana jest miedzy innymi w jezyku ruchu
Gaga (por. Zarebska, 2022) czy technice Body-Mind Centering. W tych rodzajach
pracy z ciatem odchodzi od “nieintencjonalnej” znaczeniowosci ruchu. Instrukcje (np.
poruszaj sie, jakby Twoj kregostup byt wezem, jeste$s rozgotowanym spaghetti,
poczuj jak Twoje stawy biodrowe wypetnia oliwa) wskazujg tutaj na pewng jakosg,
jakiej tancerz ma poszukiwa¢ w ruchach. Wygenerowanie okreslonej jakosci ruchu
sprawia, ze ruch staje sie intencjonalny znaczeniowo. Motywacjg wykonywania
takich kierowanych instrukcjami ruchéw czy gestow dla tancerza jest osiggniecie
pewnego waloru estetycznego tanca, spontaniczna realizacja pewnej idei, koncepciji,
przekroczenie pewnych granic czy samopoznanie. Ten improwizowany ruch
wytoniony w procesie tworzenia choreografii (jak w przypadku praktyki Gaga),
zaprezentowany na scenie, staje sie ruchem znaczgcym, tworzonym (czasem
nieSwiadomie) na podstawie roznych elementéw. Elementy te dobrze obrazuje
rozréznienie poziomow semiotycznych w tancu zaproponowane przez Anca
Giurchescu:

1. Gteboki poziom transkulturowy zwigzany z psychosomatycznym
postrzeganiem siebie (emocje, uczucia, nastroje, intencje);

Poziom koncepcyjny, ktory odnosi sie do zdobytej wiedzy o tancu;

3. Poziom rytualny, gdzie taniec ma znaczenie symboliczne i metaforyczne;

" Tak jak wspomniano na poczatku paragrafu, kwestie ,intencjonalnosci” oraz ,nieintencjonalno$ci”
rozpatruje tutaj w kontekscie intencji nadawania konkretnego znaczenia dla ruchu lub gestu. Nie
ulega watpliwosci, ze taniec jest intencjonalny w rozumieniu intencji wykonywania ruchu samego w
sobie.

8 Mowa tutaj o specyficznych momentach w improwizacji, nazywanych przez Lynne Bloom i Tarin
Champlin (1988) “momentami ruchu”.

® Wiecej o cielesnym i ruchowym podtozu metafor oraz metaforycznych instrukcji choreograféw patrz:
Zarebska, P. (2019). Metaforycznosé instrukcji choreografa. W: Studia Choreologica,

vol. XX, (s. 99-118). Poznan: Polskie Forum Choreologiczne.
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4. Poziom interakcji spotecznych, na ktérym to poziomie taniec odzwierciedla
pozycje ludzi w spoteczenstwie i zawiera odniesienia do pfci, pokrewienstwa,
statusu spotecznego, wieku;

5. Poziom artystyczny, na ktorym taniec jest traktowany jako wystep rozrywkowy
dla publicznosci (Giurchescu, 2001: 112).

Wszystkie te poziomy przenikajg sie i wchodzg w interakcje. Kazdy z nich
przybiera¢ tez moze metaforyczny charakter. Catg komunikacje w tahncu mozna
wyjasni¢ za pomocg modelu orkiestralnego (Winkin, 2003), ktéry moéwi o tym, ze na
ostateczne “brzmienie” komunikatu sktada sie wiele elementéw. Taniec jest sztukg
wielokanatowg, a co za tym idzie, multimodalng, tgczacg w sobie gtéwnie wrazenia
wizualne oraz stuchowe.

Podobny, cho¢ bardziej ogolny, podziat w ramach analizowanej tutaj semiotyki

tanca zaproponowata Jo Butterworth (2012: 44), ktéra wyrdznita cztery warstwy:

1. Znaczenie, ktore wnosi choreograf, takie jak intencja, koncepcja, idea, tresc,
forma;

2. Sam taniec i znaki, ktére sie w nim pojawiajg (tancerze, jakos¢, schematy,
stownictwo, kontekst);

3. Odczucia, przezycia i interpretacje tancerzy;

4. Czytanie, postrzeganie i nadawanie sensu przez publiczno$¢.

Powyzsze podzialty wskazujg na bogactwo, ztozonos¢ i wielowymiarowosc¢
komunikacji tanca. Oprocz wielu sktadowych takich jak aspekt kulturowy, spoteczny,
mentalny, emocjonalny, koncepcyjny czy artystyczny, wielowymiarowos¢ tanca na
poziomie percepcji przejawia sie takze w roznych, multimodalnych kanatach
komunikacji. Sg to miedzy innymi: kanat kinestetyczny w ktérym ciato poruszajgce
sie w ruchu wytwarza pewne znaczenie; kanat wizualny, w ktérym oprocz
poruszajgcego sie ciata w przestrzeni, zawiera sie scenografia, kostium czy gra
Swiatet; kanat dzwiekowy, w ktorym dzwieki wzmacniajg przekaz ruchu lub
odwrotnie, czasem tez ciato uzywane jest do wydobywania dzwiekéw (np. tupanie,
oddech, stowa); kanat dotykowy, w ktérym tancerze tgczg swoje ciata w réznego
rodzaju ruchach czy partnerowaniach (np. podnoszenie), czasem tez podejmujg

bezposredni kontakt dotykowy z widzem.
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Ponizszy rysunek (Rysunek 1) prezentuje propozycje modelu komunikacji w tahcu
uwzgledniajgc proces tworzenia oraz komunikowania ruchu i gestu. Model ten
inspirowany jest klasycznym modelem komunikacji Wilbura Schramma (1955) oraz

modelem orkiestralnym Yvesa Winkina (2003).

Model komunikacji w tancu

NADAWCA integracja

—p

kanat kinestetyczny

CHOREOGRAF " TANCERZ kanat wizualny
kanat dzwigkowy .

-

interakcja,
autopojetyczna
petla feedbacku

ODBIORCA

kanat dotykowy

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

Rysunek 1. Model komunikacji w tancu. Opracowanie wiasne.

W spektaklu tanecznym nadawce oraz odbiorce podzieli¢ mozna na kilka
podmiotéw: choreografa, ktéry jest pomystodawca spektaklu, tancerza, ktéry
zazwyczaj cielesnie reprezentuje wizje choreografa (cho¢ trudno go nazwac jedynie
odtworcg) oraz odbiorce spektaklu - widza, ktory odbiera finalny, multimodalny
komunikat. W tle zawarte sg pola doswiadczeniowe - pole doswiadczeniowe
choreografa, tancerza oraz widza, ktére w mniejszym lub wiekszym stopniu sg
wspoétdzielone (por. Schramm, 1955). Im bardziej podobne podstawy
doswiadczeniowe u wszystkich podmiotow, tym trafniej odbierany komunikat. W
podstawie doswiadczeniowej mozemy zawrzec takie elementy jak: wiedza
kulturowa, spoteczna, wiedza deklaratywna, myslenie metaforyczne, rozumienie
emocji, ucielesnienie. Zarébwno pomiedzy choreografem a tancerzem, jak i miedzy
tancerzem a widzem komunikaty sg kierowane poprzez wspomniane wczesniej

kanaty: kinestetyczny, wizualny, dzwiekowy czy dotykowy, ktérych kody i znaki
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wzajemnie sie przenikajg. Kanaty te tworzg nazywany w modelu orkiestralnym filar
zwany integracjg. Strzatki symbolizujg kodowanie i dekodowanie cielesnych
komunikatéw, natomiast waznym elementem dodatkowym w komunikacji tanecznej
bedzie interakcja pomiedzy choreografem a tancerzem, a nastepnie widzem.
Ciekawym rodzajem takiej interakcji jest “autopojetyczna petla feedbacku”
zaproponowana przez Erike Fischer-Lichte (por. Fazan, 2018). Polega ona na
dynamicznej, samozwrotnej relacji generujgcej sie samoistnie podczas
wspotdzielonej cielesno-wzrokowej komunikacji choreograf - tancerz czy tancerz -
widz. A wiec sama cielesno-wzrokowa relacja bierze udziat w dynamicznym
tworzeniu znaczen. Zatem, zaproponowany model komunikaciji nie jest jednostronny.
Najwiecej sprzezen zwrotnych zachodzi podczas komunikacji choreograf - tancerz,
gdzie oprocz reprezentacji ruchowych pojawiajg sie takze zwykte komunikaty
werbalne opisujgce ruch i jego znaczenie, natomiast podczas spektaklu reakcje, sam

wzrok czy nawet obecno$¢ widza'.

W w komunikacji tanecznego spektaklu niektore elementy sg bardziej
oczywiste i silniejsze niz inne. Emocje sg szczegolnie istotne dla praktykujgcych™ i
publicznoéci, a takze indywidualno$¢ tancerzy oraz sposob, w jaki ich taniec
odzwierciedla ich osobowos$¢. Najbardziej powszechnym zdaje sie by¢é aspekt
artystyczny tanca jednak coraz czesciej taniec uzywany jest rowniez do wyrazania
rozmaitych idei czy $wiatopogladu. Niewatpliwie, bardzo waznym elementem
skladowym komunikacji tanca w tym kontekscie jest stosowanie metaforyki, ktéra
oprocz umozliwienia wyrazania przez ruch abstrakcyjnych idei, nadaje tancu wysoce

artystyczny charakter.

7. GEST METAFORYCZNY - GENEZA, STRUKTURA | FUNKCJE. ANALIZA
SEMIOTYCZNA

Rozwazania na temat gestu stricte metaforycznego przypisuje sie Davidowi
McNeillowi (1992), ktory traktowat gesty metaforyczne jako znaki procesow

umystowych. Jak zauwazajg badacze gestow Alan Cienki i Cornelia Muller (2008),

19 O cielesnej wspotobecnosci w procesie postrzegania (procesie widzenia) ruchu pisat M.
Merleau-Ponty w Oko i umyst. Szkice o Malarstwie (1996).

" Wiecej o funkcjonowaniu emocji w praktyce tanca patrz: Zarebska, P. (2022). Jezyk ruchu Gaga
jako wyraz ukrytej dynamiki emocji. Roczniki Filozoficzne 70 (3):85-107.
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zagadnienie gestow metaforycznych pojawito sie jednak wczesniej u Wilhelma
Maximiliana Wunda, ktory okreslat je jako gesty symboliczne.

Najwiekszy problem wsrdéd badaczy gestow przysparza odréznienie gestow
metaforycznych od ikonicznych, ze wzgledu na ich podobne podifoze. McNeill
odréznia ikony gestualne od gestualnych metafor. Jak zauwaza Jolanta Antas (1996:
83), McNeill twierdzi, ze gesty metaforyczne stuzg do wyrazania abstrakcyjnych
tredci, “rysujac” idee rzeczy, a nie same rzeczy, jak w przypadku gestow ikonicznych,
ktére obrazujg obiekty. Sam McNeill faktycznie zaczgt po jakim$ czasie w inny
sposob odnosi¢ sie do tego rozréznienia. Wedtug autora gesty metaforyczne rowniez
obejmujg ikoniczny komponent, poniewaz nadajg konkretng mentalng forme
konstruktom. Jak pisze na ten temat Antas: “To, czy gest ostatecznie zaliczymy do
kategorii ikonicznych, czy metaforycznych, zalezy od referenta, a nie od formy gestu
(np. trzymanie w rekach obiektu potraktujemy jako znak ikoniczny, jesli obiekt ten
reprezentuje konkretny przedmiot, a jako znak metaforyczny, 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 prowadzg rowniez A. Cienki i C. Mduller. Cienki i Muller
wyrézniajg w swojej klasyfikacji gesty referencyjne (referential gestures), ktére
odsytaé mogg zaréwno do czego$ konkretnego, jak i do abstrakcyjnego (Cienki i
Muller, 2008:8). Zatem to, co zawazy o uznaniu gestu jako metaforycznego czy
ikonicznie referencyjnego, to ikoniczna reprezentacja pewnego obiektu, czynnosci
czy relacji, aby dostownie jg przedstawic lub przy jej uzyciu przedstawi¢ cos innego,
abstrakcyjnego.

Ujmujgc gest metaforyczny w taki sposdb, mozna rozpozna¢ podobienstwo
do funkcjonowania metafor konceptualnych zaproponowanych przez Lakoffa i
Johnsona (patrz par. 2). Wedtug autoréw “istotg metafory jest rozumienie i
doswiadczanie pewnego rodzaju rzeczy w terminach innej rzeczy” (Lakoff i Johnson,
2010: 31). W ich koncepcji metafora (twoér zasadniczo mentalno-jezykowy) sktada
sie, najprosciej méwigc, z domeny zrodtowej (source domain), ktéra jest konkretna i
ma wyrazne granice znaczeniowe, oraz domeny docelowej (target domain), ktora
jest abstrakcyjna. Charakterystyczne cechy domeny Zroditowej mapowane sg
(cross-domain mapping) na domene docelowa, doprowadzajgc do utworzenia oraz
zrozumienia metafory. Podobnie jest w koncepcji McNeilla (1992: 80), gdzie gesty

metaforyczne tworzg dwa elementy: baze (base) oraz referent (referent). Baza
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stanowi fizyczng (cielesng), gestyczng warstwe ikoniczng, natomiast referent to
obiekt, idea, dziatanie abstrakcyjne, ktére poprzez te baze jest reprezentowane i
metaforycznie przedstawiane w wytworzonym gescie.

Cornelia Mdaller i Silva Ladewig (2013), opisujgc badanie komunikacji
nauczycieli tanca i uczniéw, podkreslajg dynamiczny oraz czasowy charakter
utworzonych przez gesty taneczne metafor. Zdaniem autorek, metafory wytaniajg sie
z sensomotorycznych doswiadczen choreograféw i sg przeksztatcane zaréwno przez
nich, jak i uczniéw, w nieustannym przeptywie interakcji komunikacyjnych (Ladewig,
Muller, 2013: 296). Zamiast mys$le¢ o metaforach w kategoriach poje¢ czy kategorii,
badaczki postulujg, odnoszgc sie do opracowan Lynne Cameron i in., Ze
metaforyczna konstrukcja znaczeh musi byé postrzegana jako proces, a nie produkt
(Cameron et al., 2009). Podobnie jest podczas tworzenia tanca — choreograf ma
swiadomos¢é, ze metaforyczny charakter gestow odbierany jest sukcesywnie i
dynamicznie, jest wiec procesem a nie jednorazowym aktem. Mozna zatem
powiedzie¢, ze cato$¢ wrazenia metaforycznego (czyli odbioru, percepcji) jest
wielowarstwowa. Po pierwsze, interpretacja samych gestéw metaforycznych, w
Swietle teorii i badan, moze mie¢ wielopoziomowy charakter (por. Kovecses, 2017;
Zarebska, 2021) od schematéw wyobrazeniowych, domen, poprzez ramy i
przestrzenie mentalne. Po drugie, gesty metaforyczne — wystepujgce zwtaszcza w
kontekscie okreslonej muzyki, scenografii czy innych gestow — tworzg kolejng
kontekstowg warstwe, ktéra wpltywa na finalng, metaforyczng interpretacje. Kazda
pojawiajgca sie warto$¢ znaczeniowa danego gestu metaforycznego moze przycmic
inne skojarzenia pojawiajgce sie z kolejnym gestem (chociaz ich nie ttumic¢), tworzac
dynamicznie kolejne emergentne znaczenia. Jak pisze Peirce, triadyczna relacja
powoduje interpretacje w nieskonczonos¢ - do interpretacji jednego znaku
wykorzystywany jest kolejny znak, i ten proces sie zapetla (por. Peirce, 1991: 239)'2.
Kluczowa w tworzeniu metaforycznego znaczenia (i jego interpretacji) jest zatem
“‘inteligentna swiadomos¢” (1991: 239), ktéra dynamicznie dopasowuje sie do danej
sytuaciji.

Oprécz  dynamicznosci  procesu rozumienia i tworzenia gestow

metaforycznych, kluczowym elementem jest osiggniecie pewnej niezgodnosci

2 Por cyt.: "anything which determines something else (its interpretant) to refer to an object to which
itself refers (its object) in the same way, the interpretant becoming in turn a sign, and so on ad
infinitum" (Peirce, 1991: 239).
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(niespgjnosci, nieodpowiedniosci, sprzecznosci) w obrebie gestykularnej metafory.
To witasnie owa niezgodnosc¢ (niewspotmiernosé elementéw, ztamanie konwencji w
obrebie tradycji) powoduje wywotanie metaforycznego znaczenia gestu. Do analiz tej
waznej wiasnosci metafor tanecznych mozliwe jest wykorzystanie koncepciji i badan
nad metaforami wizualnymi, zwtaszcza metaforycznymi komunikatami wizualnymi,
jakimi sg reklamy. W swojej Procedurze Identyfikacji Metafor Wizualnych Ester Sorm
i Gerard J. Steen (2018) takg niezgodnos$¢ (incongruence) dzielg na dwa rodzaje:
niezgodnos¢ z tematem (topic-incongruity) oraz niezgodnos¢ wiasnosci
(property-incongruity). Choé¢ procedura Sorm i Steena stosowana jest do analizy
metafor obrazéw statycznych, stosowac jg mozna takze do obrazéw dynamicznych,
jakimi sg gesty metaforyczne w tancu, doktadniej mdéwigc, do ich graficznej
prezentacji. Niezgodno$¢ (niespéjnosé) z tematem moze odnosi¢ sie w przypadku
tanecznego gestu metaforycznego do kontekstu muzycznego, scenografii czy
kontekstu danej sceny spektaklu. Niezgodnos$¢ wtasnosci bedzie z kolei nawigzywaé
do standardowych konwencji typowych gestow w tancu. Na przyktad ztamanie
konwencji standardowego gestu wskazujgcego (wyciagniecie prostej reki z palcem
wskazujgcym) poprzez skrocenie ruchu osiggane dzieki zgieciu reki, czy odwréceniu
gtowy w innym kierunku, niesie za sobg nowe znaczenie takiego gestu; dodatkowo
zyskuje on nowe znaczenie, gdy jest interpretowany w kontekScie muzyki czy
innych, poprzedzajgcych go gestéw. Dzieki znajomosci domeny zrodiowej, ktérg
stanowig roéznorodne gesty zycia codziennego (gesty ikoniczne, pantomimiczne,
kohezywne itd.) oraz wytworzenia, a takze rozpoznaniu ich niespojnosci
(rozbieznosci, kontrastu), mozliwe staje sie zbudowanie metaforycznego znaczenia.
W taki sposob choreograf tworzy metaforyczny gest i komunikuje go na skutek owej
metaforycznej konceptualizacji tego, co ogdlne przez to, co szczegotowe. Opisywany
tutaj warunek niezgodnosci w strukturze i rozumieniu gestu metaforycznego
nawigzuje do teorii napiecia zaproponowanej przez Douglasa Berggrena (1962),
wedtug ktérej ,réznica miedzy desygnatami dowolnej metafory musi by¢ taka, aby
dostowna lub jednoznaczna interpretacja ich potgczenia prowadzita do absurdu”
(Berggren, 1962: 239). Teoria Berggena, okreslana réwniez teorig kontrowersji,
wydaje sie wyjasnia¢ funkcjonowanie gestow metaforycznych w tancu. Wedtug jej
autora osiggnieta niespojnos¢, sprzecznosé, czy tez anomalia prowadzi do napiecia
miedzy domenami skonstruowanej metafory, ktére wymaga ostatecznie rozwigzania.

Mozna powiedziec¢, ze w przypadku metaforycznego gestu tanecznego (podobnie jak
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w kazdej tworczej metaforze wizualnej, o czym moéwi koncepcja Sorm i Steena)
istnieje pewna tworcza interakcja pomiedzy dwoma perspektywami, z ktérych mozna
interpretowa¢ domeny metafory. Od tej interakcji zalezy szczegdlne znaczenie gestu

tanecznego, powstajgce dzieki metaforycznej konceptualizaciji.

8. GEST METAFORYCZNY W TANCU NA PRZYKtADZIE WYBRANYCH DZIEL
TANECZNYCH

Gest metaforyczny jest szczegdlnego rodzaju ruchem stosowanym czesto
przez miedzy innymi tworcow tanca wspétczesnego, ktory to taniec z zatozenia
zrywa ze sztywnymi ramami techniki tanca klasycznego, jest tez nastawiony na
tworzenie nowych znaczen ruchu. Jak wspomniano wczesniej (par. 7), gesty
taneczne, a co za tym idzie, metaforyczne, nie sg odrebnym elementem tanca —
stanowig wzmocnienie, wyeksponowanie i zintensyfikowanie artykulacji danego
ruchu tanecznego, ktore ma na celu wywotanie pewnego estetycznego oraz
znaczeniowego wrazenia u odbiorcy. Gest metaforyczny w tancu charakteryzuje sie,
najogodlniej mowigc, izolacjg, wyrdznieniem | niezgodnoscig (niespojnoscia)
elementow (cech) ruchowych réznych elementow ciata, a w szczegolnosci dioni,
ramion oraz twarzy w obrebie ruchu catego ciata tancerza i ich relacji z otoczeniem
(sceng). Metaforycznos¢ tanca - efekt wspodtpracy choreografa i tancerza
tworzgcych taniec jako swoiste dzieto artystyczne o komunikacyjnych funkcjach —
jest rodzajem semiozy, dajgcym sie analizowa¢ w ramach teorii semiotycznych.
Kwestia metaforycznosci tanca poruszana jest w pracach badacza tanca lvora
Hagendoorna (2003, 2010), ktéry bada neurologiczne podtoze mechanizméw
tworzenia i odbierania tanca odnoszgc sie do wynikow badan w dziedzinie
neuroestetyki. Wedtug jej pionieréw - Vilayanura Ramachandrana i Williama
Hirsteina (1999), jedng z osmiu zasad stosowanych w tworzeniu sztuki, by
stymulowaé obszary moézgu zwigzane z percepcjg wzrokowg i wrazeniami
estetycznymi widza jest stosowanie metafor. Mézg ,lubi” wykrywaé znaczeniowe
powigzania pomiedzy pozornie sprzecznymi ze sobg elementami. Hagendoorn
zwraca uwage, ze podczas tworzenia choreografii, tworca skupia sie przewidzeniu i
zaprojektowaniu estetycznych oraz percepcyjnych skutkow kreowanych ruchow i
gestow (Hagendoorn, 2003: 10). Stosujgc narzedzie metaforycznych gestéw,

choreograf jest w stanie uwypukli¢ pewne aspekty komunikacji tannca, na ktére chce
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zwroci¢c uwage widza. Pomocna w tej kwestii jest nomenklatura jakosci ruchu
przyjeta przez Rudolfa Labana (1950) z nadrzednym podziatem na wysitek (effort),
przeptyw (flow), czas (time), ciezar (weight), przestrzen (space). Jakosci ruchu
wymieniane przez Labana to:
a) ze wzgledu na przestrzen - ruch ukierunkowany (direct) i
nieukierunkowany (indirect)
b) ze wzgledu na ciezar - ciezki/silny (strong) lub lekki (light)
c) ze wzgledu na czas - nagty (sudden) lub ciggty/przedtuzony (sustained)
d) ze wzgledu na przeptyw - ograniczony (bound) i wolny/swobodny
(free), (Wojnicka, 2010).
Klasyfikacja zaproponowana przez Rudolfa Labana jest powszechnym narzedziem
stosowanym w analizach choreologicznych. Jest rowniez dobrym narzedziem do
badania semiotyki poszczegolnych gestow tanca ze wzgledu na uniwersalny podziat
charakterystyki jakosci ruchow.

Ponizej omdwione zostang przyktady wybranych gestow metaforycznych
obecnych w klasycznych dzietach tancéw wspotczesnych — réznych interpretacjach
“Swieta Wiosny” stworzonych przez Wactawa Nizynskiego do muzyki Igora
Strawinskiego oraz w spektaklach Piny Bausch. Do analizy tych przyktadow
zastosowany zostanie, w pierwszej kolejnosci, schemat przyjety przez Zatazinska
(2001), ktéra przytacza eksperyment Alana Cienkiego (1998) badajgcy gesty
metaforyczne okreslenia “uczciwosci” i “nieuczciwosci” z podziatem na: rece, uktad,
pozycje, miejsce oraz ruch wzbogacony o terminologie z anatomii funkcjonalnej, w
drugiej za$, wazna w analizie gestu metaforycznego (stosowana do badan metafory
wizualnej) kategoria niezgodnosci (niedopasowania) w obrebie struktury metafory

gestykularne;.
Przyktad 1
“Swieto Wiosny” - Tanztheater Wuppertal Pina Bausch

Gest 1
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Rysunek 2. Gest metaforyczny w spektaklu “Swieto Wiosny” w wykonaniu Tanztheater

Wuppertal Pina Bausch'.

reka: prawa, uniesiona na poziomie powyzej 90 stopni w stosunku do centrum ciata,
lewa swobodnie opada przy ciele

bark: prawy bark uniesiony w gore

dfon: prawa dton skierowana w dét, palce od wskazujgcego do palca matego
ztgczone, kciuk odizolowany od reszty palcéw, lewa dtorn swobodnie przy ciele

uktad: prawa reka — gest wskazujgcy, lewa — skierowana w dot, przy ciele

pozycja: palce ztgczone swobodnie, dtoh skierowana w dot

miejsce: peryferie

ruch: ukierunkowany, swobodny, lekki (wg klasyfikacji Labana), ruch reki
wyprowadzany jest z dotu ku gorze, reka przez caty czas jest wyprostowana
niezgodnoSc¢: dton nie jest przedtuzeniem kierunku ruchu wskazujgcego reki, lecz go

zaburza

'3 https://www.youtube.com/watch?v=62W_0841t9Y dostep: 7.01.2023.
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Ciezar ruchu skupiony jest po prawej stronie ciata, cho¢ sam $rodek ciezkosci
pozostawiony jest posrodku ciata tancerek. Domeng Zrodiowg tego gestu jest
klasyczny ruch deiktyczny wskazywania palcem na wyprostowanej dtoni. Taki ruch
jest zazwyczaj szybki, a jego amplituda ruchu' jest mata — ruch mozna nazwaé
“szpiczastym”. Wykonany gest przez tancerki Tanztheater Wuppertal Pina Bausch
wykazuje pewng sprzecznos¢ (niezgodnos¢) z naturalnym gestem deiktycznym.
Amplituda ruchu jest o wiele wieksza — ruch rozpoczyna od zwisajgcej reki wzdtuz
ciata i podgza po pétkolu. Wedtug klasyfikacji Labana ruch ogdlnie mozna opisac
jako ukierunkowany (a zarazem nieukierunkowany przez zatamanie dtoni),
swobodny, lekki. Najbardziej dystynktywnym, a zaréwno niezgodnym elementem jest
dton tancerek wyraznie skierowana w dot. Konstrukcje tej metafory wyjasni¢ mozna
za pomocg specjalnego rodzaju metafor orientacyjnych, ktére w swojej klasyfikacji
wprowadzili Lakoff i Johnson (2010: 44-50). Schemat GORA-DOL, odnoszac sie do
cielesnych doswiadczen codziennego zycia, nawigzywa¢ moze do pewnych opozycji
tego, co pozytywne i negatywne, dobra i zta, radosci i smutku. Analizujgc zatem gest
wykonany przez tancerki, wyr6zni¢ mozna drugi poziom niezgodnosci (niespéjnosci)
na poziomie metafory GORA-DOL. Ruch reki wraz z catym ciatem unosi sie ku
gorze, dton natomiast znaczgco skierowana jest w dot. Znaczacy jest tu uktad gtowy
— wzrok tancerek nie podgza naturalnie za ruchem reki, lecz skierowany jest na nig
jakby “z géry”, tworzgc dodatkowy poziom niedopasowania. Ten metaforyczny gest
nabiera dodatkowego znaczenia, gdy uwzgledni sie, ze w przestrzeni, na ktorg
wskazuje gest tancerek, pojawiajg sie i znikajg tancerze. Istotny jest tu réwniez gest
kolejny — mocne i szybkie sciggniecie tokcia, niejako wbicie go w brzuch, przy
zastosowaniu kontrakcji (zamkniecie ciata) nazywanej w klasyfikacji Labana cieciem
lub uderzaniem (Newlove, Dolby, 2011) oraz chowania gtowy (Rysunek 2). Ten gest
uwidacznia mocny kontrast wzgledem poprzedniego, a interpretujgc go wedtug

klasyfikacji Labana bedzie ukierunkowany, silny/ciezki, nagty i ograniczony.

Gest 2

% Amplitude ruchu w choreografii mozna rozumie¢ jako zakres przestrzenny wykonywanego ruchu
oraz jego wahania - od ruchéw szerokich, rozpostartych do waskich, krétkich.
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Rysunek 3. Gest metaforyczny w spektaklu “Swieto Wiosny” w wykonaniu Tanztheater

Wuppertal Pina Bausch'®.

taczac wszystkie poziomy niedopasowania — trajektorie ruchu gestu
wskazujgcego, kierunek dtoni w opozycji do ciata i gtowy, proksemike grup kobiet i
mezczyzn usytuowanych na scenie, a nastepnie kontrast jakosci ruchu z kolejnym
gestem — uzyskuje sie nowe, metaforyczne znaczenie ruchu, ktére wykonywane w
grupie, nabiera dodatkowego sensu. Muzyka w tym przypadku jest spéjna z gestami

i podkresla jakos¢ ruchu.

Przyktad 2

,,Kontakthof”'® - Tanztheater Wuppertal Pina Bausch

'® hitps://www.youtube.com/watch?v=62W_0841t9Y dostep: 7.01.2023.

16 »Kontakthof« mozna rozumie¢ jako ,,miejsce spotkan". Scenerig spektaklu jest sala taneczna, na
ktérej grupa mezczyzn ubranych w luzne garnitury oraz kobiet w tanich sukienkach koktajlowych
desperacko prébuje okazac sobie nawzajem czutosé¢, podejmujgc sarkastyczng gre w
zdeformowanym Swiecie towarzyskich relacji.[...] Bohaterowie to ludzie przygotowujacy sie na
spotkanie — dopasowujgcy swoje osobowosci i stroje, majgc nadzieje na romans. Sala taneczna jest
trafng metaforg Bausch dla sposobu, w jaki ludzie starajg sie zadowoli¢ innych i zaspokoié ich
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Gest 1

Rysunek 4. Gest metaforyczny w spektaklu ,,Kontakthof” — Tanztheater Wuppertal Pina
Bausch'"

reka: obie rece zgiete w tokciach

dtoh: obie dionie w swobodnym, naturalnym utozeniu dotykajg gtowy, palce
ztgczone, skierowane do gory

uktfad: prawa i lewa reka trzymajgca gtowe

pozycja: symetryczna, tokcie zgiete, skierowane na zewnatrz

miejsce: centrum

ruch: ukierunkowany, ciggty, swobodny; ruch rgk prowadzony jest delikatnie z dotu
ku gorze, zatrzymuje sie na gtowie

niezgodnoSc: “pokerowa” mimika twarzy nieadekwatna do gestu zaktopotania

Gest wykonany przez tancerke wychodzi z delikatnego ruchu dtoni
przechodzgcego przez twarz w formie odgarniania wiosow, odzwierciedlajgc
Labanowskie jakosci: ukierunkowanie, ciggto$c, swobodnosc¢. Gest ten zatrzymuje

sie na gtowie — odnosi sie do emoc;ji zaktopotania, strachu. Niedopasowanie

najskrytsze pragnienia. (...)” recencja Nancy T. Lu, The China Post, marzec 2001 Zrédto:
https://www.spotkaniakultur.com/pl/node/3318, dostep: 7.01.2023.
"7 https://www.youtube.com/watch?v=EAdJ3XbUoK8 dostep: 7.01.2023.
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zachodzi tutaj na poziomie ekspresji mimicznej twarzy, ktora jest neutralna, mozna
powiedzie¢ “pokerowa”. Metaforyczny wyraz gestu choreografka osiggneta tutaj
dzieki intencjonalnej grze pomiedzy dwoma trybami myslenia, ktére Daniel
Kahneman (2012) nazywa systemem 1 i systemem 2'®. Dzieki ewolucyjnym
mechanizmom rozpoznawania emocji i myslenia w systemie 1, tj. automatycznie,
szybko i przedrefleksyjnie, widz oczekiwatby konkretnego wyrazu twarzy.
Sprzecznosc¢ w postaci “kamiennej” twarzy powoduje, ze widz musi wtozy¢
poznawczy wysitek, aby zrozumie¢ metaforyczny przekaz gestu. Jak juz

wspomniano wczesniej (par. 7), gestow metaforycznych nie nalezy traktowac jako

odrebnej jednostki choreograficznej, lecz jako figure pewnego tta ruchowego, ktorej

ostateczne znaczenie wytania sie po ztozeniu w catosc roznych elementéw
ruchowych. Ponizszy przyktad ukazuje, w jaki sposéb gesty metaforyczne
naprzemiennie z ruchami tanecznymi tworzy¢ mogg konkretne metaforyczne

wrazenie estetyczno-znaczeniowe.

'® Kahneman, D. (2012). Putapki mys$lenia. O mysleniu szybkim i wolnym, Media Rodzina.
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Rysunek 5. Zestawienie pojawiajgcych sie po sobie gestow i ruchdéw w spektaklu
,,Kontakthof” — Tanztheater Wuppertal Pina Bausch'.

Pierwszy gest metaforyczny, ktéry jest wykonywany na spieciu miesni rak,
zmniejsza swoje natezenie, przechodzgc w bardzo delikatny ruch przesuwania dfoni
po wiosach, po czym natezenie ruchu znowu sie zwigksza, konczgc na gescie
zacisniecia dtoni, ktéry jest ptynny i trwa w ruchu opuszczania dtoni w dot. Gdy ciato
jest juz w pozyciji statycznej, pojawia sie niespodziewanie gest, ktéry swg formg
fizyczng przypomina usmiech, jednak zastosowano tu wyrazne niezgodnos¢
(sprzecznosé€) w strukturze catego gestu — kaciki ust nie sg uniesione, twarz

zachowuje neutralny wyraz, oczy nie sg przymruzone.

Powyzszy przyktad ilustruje, w jaki sposob niezgodnosci, ktdre sg bazg dla
tworzenia gestow metaforycznych, naktadajg sie na siebie, tworzac coraz bardziej
ztozone struktury metaforyczne, prowadzac ostatecznie do wielu zréznicowanych

wrazenh estetycznych oraz znaczeniowych.
Przykiad 3

“Swieto Wiosny” - Balet Rosyjski

Gest 1

' https://www.youtube.com/watch?v=EAdJ3XbUoK8 dostep: 7.01.2023.
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Rysunek 6. Gest metaforyczny w spektaklu “Swieto Wiosny” w wykonaniu Baletu

Rosyjskiego?®

reka: prawa uniesiona w gorze, wykonujgca gest, lewa trzymajgca rekwizyt

dtonh: prawa dton rozcapierzona, napieta, lewa trzyma rekwizyt

przedramie: umiejscowione powyzej gtowy

uktad: prawa dtoh rozcapierzona uniesiona w goérze, tokie€ uniesiony jest ku gorze,
gtowa ponizej dioni, lewa reka w dole przy ciele, trzyma rekwizyt

pozycja: asymetryczna (w uktadzie ramion), prawa reka jest dominujgcym
elementem, cate ciato utozone jest ponizej prawej reki, zwrocone w jej strone
miejsce: peryferie

ruch: ciggty, silny, ograniczony; gest prawej reki wychodzi z ruchu poruszania sie
tancerki po scenie, ruch reki wychodzi z dotu ruchem poétkolistym zza ciata, idgc od
tytu, do przodu, przyjmujgc w koncu gest rozcapierzonej dtoni

niezgodnosc: gest “sity” prawej reki jest niespojny z pozycjg catego ciata

Sekwencja ruchdéw poprzedzajgca gest rozpoczyna sie od statycznej pozycji z

charakterystycznym gestem prawej reki, ktéry jednak na poczatku utrzymany jest na

20 hitps://www.youtube.com/watch?v=YOZmlYgYzG4 dostep: 7.01.2023.
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réwni z ciatem. Tancerka wykonuje dwa spontaniczne podskoki, po czym szybkim,
dynamicznym chodem zatacza koto. Chdd jest nienaturalny, tancerka jest zgarbiona,
a jej stopy skierowane do srodka — takie pozycje ciata charakterystyczne sg dla
choreografii Wactawa Nizynskiego, ktéry nazywat swoje ruchy taneczne
“stylizowanymi gestami”; miaty one podkreslac niespojnos¢ z ruchami tanca
klasycznego (Eksteins, 1996: 65-66). Z tego dynamicznego ruchu chodzonego,
ptynnie wyprowadzany jest gest rozcapierzonej reki, prowadzony po pétkolu od tytu,
do przodu, przez goére. Gest ten jest kulturowo zakorzeniony i rozpoznawany jako
znak straszenia, grozy. Gest ten mozna opisa¢ jako ciggty, silny, ograniczony.
Niezgodnos¢ (niedopasowanie) zachodzi tutaj na poziomie pozycji ciata, ktora jest
nieadekwatna do konwencji tego gestu. Mechanizm metafory orientacyjnej zostat
zaburzony. Gest reki — jako pozycja sity i grozy jest usytuowany w gérze,
odpowiadajgc (wedtug nomenklatury Lakoffa i Johnsona) strukturze metafory
orientacyjnej SILA TO GORA, choé kontrastuje to z metaforg DOBRO TO GORA.
Najwieksza niezgodnos¢ pojawia sie jednak, gdy rozpatrzy sie pozycje catego ciata
tancerki. Kieruje sie ono ku dotowi, jakby byto zdominowane przez gest reki, glowa
jest pochylona, a wzrok skierowany na uniesiong reke, jakby sama tancerka sie jej
bata. Kluczowym czynnikiem prowadzacym w tym przyktadzie do niedopasowania
jest niezgodnos¢ na poziomie pozycji ciata, odnoszgca sie do schematu
wyobrazeniowego CZESC-CALOSC. Nieadekwatno$é pozycji 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
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Rysunek 7. Gest metaforyczny wykonany przez tancerke w filmie “Pina”?'

reka: lewa wyprostowana uniesiona w gorze, prawa podpiera noge

dton: lewa dton wykonuje gest “V” izolujgc palec wskazujgcy i sSrodkowy

gftowa: odchylona do tytu

ukfad: lewa reka uniesiona w gorze wykonuje gest “V”, prawa w dole, trzyma noge
pozycja. palce lewej reki utozone sg w gest “V”, gtowa odchylona jest do tytu,
centrum ciata potozone jest ponizej lewej reki

miejsce: peryferie

ruch: ukierunkowany, przedtuzony, silny, swobodny,; gest tancerki wychodzi z
ptynnego ruchu wyprowadzania reki w gére

niezgodnos¢: gest “zwyciestwa” jest niespdjny (sprzeczny) z pozycjg catego ciata

Przed gestem metaforycznym pojawiajg sie dwa dynamiczne, mocno
akcentowane, izolowane ruchy przypominajgce ruchy wykonywane we wschodnich
sztukach walki (Rysunek 7). Pozycja ciata tancerki jest otwarta, nogi sg szeroko
rozstawione. Ze ztozonych ragk tancerka ptynnie, poprzez zgietg reke, wyprowadza
gest “V” ku gorze, w koncu go zatrzymujgc. Opisujgc ruch i gest w kategoriach

21 “Pina” (2011) rez. Wim Wenders, fragmenty: https://www.youtube.com/watch?v=EAdJ3XbUoK8
dostep: 7.01.2023.
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Labana mozna opisa¢ go jako ukierunkowany, przedtuzony, silny (wykonany pewnie

na spieciu miesni rgk), a zarazem swobodny.

Rysunek 8. Zestawienie pojawiajgcych sie po sobie ruchow i gestéw?.

Podobnie jak w poprzednim omawianym przykfadzie, ma sie tutaj do
czynienia z wielowarstwowym niedopasowaniem na poziomie metafory orientacyjne;j
GORA-DOL.. Gest zwyciestwa odnosi sie do metafory ZWYCIESTWO TO GORA.
Sam gest reki i dtoni tancerki odpowiada tej metaforze, natomiast cate ciato kieruje
sie ku dotowi. W pozycji ciata pojawia sie druga metaforyczna sprzecznos¢ — cho¢
cata sylwetka jest w dole, a prawa reka podtrzymuje ciezar ciata spoczywajgcego na
nodze, to klatka piersiowa jest szeroko otwarta, a glowa mocno wygieta do tytu.
Niedopasowanie to ujawnia podwodjne znaczenie — z jednej strony pozycja ciata w
dole jest niespdjna z pozycjg gestu zwyciestwa w gorze, z drugiej strony, ciato wraz

z gtowg przyjmuje otwartg pozycje odnoszacg sie do sity, wolnosci, triumfu.
9. Podsumowanie

Badania nad gestami skupiajg sie gtdbwnie na zagadnieniu gestow jako
nieodtgcznego elementu komunikacji werbalnej. Taniec, jako szczegdlny rodzaj
komunikacji niewerbalnej pozwala na nowe ujecie problematyki gestow, a w

szczegolnosci specyficznego rodzaju gestow - gestow metaforycznych. W artykule

22 hitps://www.youtube.com/watch?v=EAdJ3XbUoK8 dostep:7.01.2023.
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wykazano, iz gesty taneczne sg specyficznego rodzaju ruchem (i znakiem w funkcji
referencyjnej — deiktycznej i symbolicznej), ktory pojawia sie najczesciej w
strumieniu innych, mniej lub bardziej ptynnych, ruchéw tanca. Sam gest
charakteryzuje sie izolacjg, wyrdznieniem oraz wysokim tadunkiem znaczeniowym,
ktory zalezy od jego kontekstu — zarbwno przestrzennego (sceny, innych tancerzy),
jak i kulturowego (systemu wartosci, idei). Zaleznos¢ gestu do ruchu poréwnaé
mozna do relacji miedzy figurg i ttem w psychologii gestalt. Gest jest formg
eksponowania waznych elementdéw znaczacych, srodkiem dosadnej (symbolicznej)
artykulacji tanca jako dzieta sztuki.

Gesty metaforyczne, zakorzenione w cielesnym doswiadczaniu otoczenia
przez tancerzy, stanowig kluczowy element sztuki tanecznej ze wzgledu na swgj
sensotworczy  charakter. Strukture gestu metaforycznego charakteryzuje
specyficzna niezgodnos¢ (nieodpowiednios¢, rozbieznosé, niespojnosc, nawet
sprzecznos¢, lecz nie w sensie logicznym) majgca miejsce w jego strukturze, w
przyjetej konwencji (wzorze, standardzie) ruchu, czy tez w rozpoznawanych
emocjach, ktére z tym gestem sie wigzg. Niezgodnosc¢ ta — zatozona i wykonana w
uktadzie choreograficznym — prowadzi do pewnego dysonansu poznawczego u
widza, co z kolei doprowadza do okreslonego wrazenia estetycznego i
wrazeniowego.

Artykut przedstawia semiotyczng analize funkcjonowania metaforycznych
gestow tanecznych oraz nakresla przestrzen do dalszych badanh i rozwazan nad
ruchami i gestami w tahcu. Poprzez wysoce ucielesnione podioze gestow
metaforycznych w tancu — ukazane na przyktadach réznych choreografii tancow
wspotczesnych — przeprowadzone semiotyczne analizy tych gestéw otwierajg nowg
perspektywe na badania niewerbalnej, wysoce znaczgcej i sensotwoérczej metafory
tanecznej. Uzyskane wyniki tych analiz mogg by¢ réwniez wytycznymi dla pracy

choreografa.
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Zagadnienie metafory od dekad stanowi przedmiot rozwazan filozofow (Richards 1936, Black
1962, Ricoeur 1977, Davidson 1978, Derrida 1982, Searle 1979), a takze kognitywistow (Lakoff i
Johnson 1980, Langacker 2008, Kovecses 2002, Cienki i Miiller 2008). Jednym z przetomowych
momentéw w badaniach nad metaforag w tym wlasnie obszarze badan byta publikacja G. Lakoffa i M.
Johnsona ,,Metafory w naszym zyciu” (1980), w ktorej autorzy ukazali, ze specyficzny rodzaj metafor,
jakim jest metafora konceptualna, funkcjonuje w zyciu codziennym czlowieka na poziomie nie tylko
jezyka, ale takze mys$lenia oraz dziatania. Badania teoretyczne i empiryczne szeroko pojmowang]
metaforycznosci koncentrujg si¢ obecnie wokot doswiadczenia cielesnego 1 percepcyjnego lezacego u
podstaw metafory konceptualnej; z tego powodu okresla si¢ jg w rozprawie “ucielesniong”. Cielesne
podtoze metafor zwigzane jest z wielozmystowym i kinestetycznym dos$wiadczeniem ludzkiego
organizmu w stosunku do jego otoczenia (Mischler 1984, Hampe 2017). Badacze szczegdlnego
rodzaju zachowan motorycznych, jakim jest taniec (por. Katan 2016, Samaritter 2013, Miiller 2013,
Ciesielski 2014, Frydrysiak 2018) zauwazajg istotng role metafor w praktyce tanca. Temat ten
poruszany jest albo bardzo szczegdtowo, albo zbyt ogélnie i incydentalnie, sygnalizujac jedynie
funkcjonowanie metafory w obrebie badan nad tancem. Brakuje w literaturze ujecia, ktore holistycznie
ukazywatoby wielowymiarowos$¢ metafor uciele$nionych w praktykach tanca.

W odpowiedzi na tak zidentyfikowang luk¢ w badaniach, a jednoczesnie w celu wyjasnienia
zagadnien z zakresu tradycyjnej filozofii umyshu oraz kognitywistyki — traktujacych o wzajemnej
zalezno$ci zjawisk ruchowych i1 zjawisk mentalnych oraz ich wpltywu na myslenie i dzialanie
metaforyczne w tancu — powstala niniejsza rozprawa doktorska. Jest ona cyklem artykutow
ukazujacych wszechobecno$¢ i wieloaspektowos¢ metafory ucieleSnionej w praktyce tancerzy,
choreograféw i nauczycieli tanca.

Gléwnym celem rozprawy doktorskiej jest proba zaproponowania zintegrowanej koncepcji
metafory uciele$nionej, taczacej aspekty: jezykowe, mentalne oraz cielesne dla wykazania

uzytecznosci tej koncepcji zarowno dla filozoficzno-kognitywistycznych analiz tanca jak i dla samych



jego praktykow. Praca ma réwniez na celu ukazanie, Ze teoretyczne analizy metafor ucielesnionych
oraz wyniki badan empirycznych maja zastosowanie w opisie 1 wyjasnianiu zjawisk mentalnych i
motorycznych (w szczegdlnosci gesturalnych i ruchu tanecznego) majacych miejsce podczas tanca,
zwlaszcza jego nauki, projektowania i wykonania. Gléwne pytania badawcze pracy przedstawiaja si¢
nastepujaco:1) W jaki sposdb metafory ucielesnione funkcjonujg w procesie nauczania, tworzenia
oraz wykonania tanca? 2) W jaki sposob integracja aspektu jezykowego, mentalnego i cielesnego
metafor ucielesnionych w praktyce tanca wptywa na rozumienie proceséw poznawczych 3) Jakie
zastosowanie dla opisow 1 wyjasniania zjawisk mentalnych i motorycznych maja analizy metafor
ucielesnionych w tancu? 4) W jaki sposob zintegrowana koncepcja metafory uciele$nionej moze miec¢
zastosowanie w praktyce tancerzy, choreografow i instruktoréw?

Zatozeniem teoretycznym dla tych pytan jest stanowisko formulowane juz przez niektérych
filozofow (Husserl 1974, 1982; Merleau-Ponty 1999, 2001), rozwijane nastepnie przez kognitywistow
(Gallagher 2005; Kirsh 2009, 2010), mowiace ze doswiadczanie przez czlowieka cielesnosci, w tym
zwlaszcza ruchu i okreslonych gestow, ma wplyw na tres¢ umystowych przedstawien, w tym na
uzywanie i rozumienie metaforycznych wypowiedzi i gestow.

W rozprawie postawiono hipoteze, iz metafory ucielesnione odgrywaja szczegdlng role w
praktyce tanecznej na poziomie nauki, tworzenia i wykonania tanca, a zintegrowanie jej aspektu
jezykowego, mentalnego i uciele$nionego w ramach jednolitego podejécia praktyczno-teoretycznego
niesie za soba korzy$¢ poznawcza dla filozofow i kognitywistow, a takze dla choreografow, tancerzy i
pedagogéw tanca; pierwszym unaocznia rol¢ poznania uciele$nionego oraz roli motoryki dla
umystowych reprezentacji otoczenia, drugim daje narz¢dzie praktyczne w efektywnej organizacji
tanca jako dzieta estetycznego. PodejsScie takie pozwala zweryfikowaé wiele teorii i koncepcji
dotyczacych umystu i jego zwigzku z ciatem, a takze usprawni¢ taniec od strony jezykowych instrukcji
i jego wykonania. Aby zweryfikowaé hipoteze formulowana w rozprawie doktorskiej (w
poszczegdlnych artykutach) dokonano w pierwszej kolejnosci szeregu analiz teoretycznych (uscislen
pojeciowo-kategorialnych) dotyczacych tego, czym sa zjawiska umystowe (schemat i obraz ciata) oraz
wspolistniejagce z nimi zachowania cielesne (gest, ruch), a nastepnie przeprowadzono jakosciowe
badania empiryczne nad funkcjonowaniem metaforycznych instrukcji w improwizacji tanecznej i
sposobem ich rozumienia przez tancerzy.

Wyniki prac teoretyczno-badawczych przedstawiono w cyklu pieciu artykutow, ktore w
wiekszosci sg efektem projektu badawczego prowadzonego w ramach grantu Narodowego Centrum
Nauki ,,Rola metafor ucielesnionych w rozwigzywaniu problemow choreograficznych w tancu”
Preludium 17 (nr 2019/33/N/HS1/02484).

Pierwszy artykul z cyklu stanowigcego rozprawe doktorska, zatytulowany ,,Metaforycznosc
instrukcji choreografa”, dotyczy jezykowego ujecia metafory uciele$nionej w tancu. Przedstawiony w

tekscie autorski model amalgamatu ruchowego (Zargbska, 2019), zbudowany w oparciu o teori¢



przestrzeni mentalnych (Fauconnier i Turner 1998), stanowi propozycje wyjasnienia struktury
myslenia metaforycznego w tancu.

Drugi artykut pt. ,Jezyk ruchu Gaga jako wyraz ukrytej dynamiki emocji” stanowi
kontynuacje rozwazan na temat jezykowego aspektu metafor ucielesnionych w tancu, poruszajac
szczegolny ich aspekt, jakim jest rozumienie przez tancerzy emocji prezentowanych w tancu. Na
podstawie fenomenologicznych rozwazan E. Husserla (1974, 1982) i M. Merleau-Ponty’ego (1999,
2001) na temat ciala i jego roli w poznawaniu otaczajacego $wiata oraz w oparciu o jezykoznawcza
teori¢ dynamiki sit (force dynamics) (Talmy, 1987), wykazano, iz pomimo braku bezposredniej
obecnosci okreslen emocji w instrukcjach choreograficznych, funkcjonujg one implicite, wptywajac na
interpretacje ruchu tancerzy podczas improwizacji taneczne;j.

Trzeci artykut pt. ,,Thinking with Images in Dance Practice” skupia si¢ na wewnetrznych oraz
zewngetrznych aspektach myslenia obrazowego w tancu, stanowigc teoretyczny wstep do rozwazan nad
mentalnymi aspektami metafory w tancu. Tekst przedstawia w $wietle teorii kognitywistycznych
zagadnienia, takie jak: obraz i schemat ciala (Gallagher, 2005), teoria mimesis (Platon, 2003;
Jeannerod, 2006), Sie¢ Obserwacji Dziatania (Cross, 2010), reprezentacje zewnetrzne (Kirsh, 2010),
ideokineza (Todd, 1937; Sweigard, 1978) oraz wyobraznia motoryczna (Jeannerod, 2001, 2006).
Omawiane mechanizmy poznawcze biorace udziat w praktyce tanca tworzg podstawe do dalszych
rozwazan nad rozwigzywaniem problemoéw choreograficznych.

Czwarty artykut pt. ,,How Do Dancers Solve Their Choreographic Improvisational
Problems?” przedstawia, w ramach paradygmatoéw poznania ucielesnionego (Clark, 2008; Pfeifer &
Bongard, 2006) oraz koncepcji poznania usytuowanego (Kirsh 2009) role metafor ucielesnionych
zawartych w instrukcjach stownych biorgcych udzial w procesie rozwigzywania problemow
choreograficznych podczas improwizacji tanecznej. Na podstawie wynikéw z wlasnych badan
jakosciowych (realizowanych w projekcie badawczym) nad wplywem metaforycznych instrukcji na
rozwigzywanie problemow choreograficznych w improwizacji tanecznej wykazano, ze metafory
zawarte w instrukcjach choreografa wptywaja na proces tworczego rozwigzywania problemow
tancerza; ze wzgledu na emocjonalne nacechowanie pojec, jakimi dysponujg tancerze wptyw ten moze
by¢ silniejszy lub stabszy. W zaleznosci od poziomu kompetencji i umiejetnosci tancerzy, ich mentalne
obrazy ciala stanowig wsparcie dla ruchu, sa takze czynnikiem kontroli nad procesami rozwigzywania
problemoéw choreograficznych.

Pigty artykut pt. ,,Semiotyka gestu metaforycznego w tancu wspdtczesnym” jest
kognitywistyczng, w tym semiotyczng, analiza gtéwnych sktadowych tanca — gestow tworzonych w
trakcie ruchu tanecznego oraz ich znaczenia wytaniajacego si¢ w tancu. W tekscie zaproponowano
definicje specyficznego rodzaju gestu, jakim jest gest metaforyczny, ktory jest ruchem znaczacym oraz
srodkiem wyrazu abstrakcyjnych idei przyjetych w tancu. W oparciu o analizy semiotyczne

wybranych dziet tanecznych (tanca wspodtczesnego), wykazano, ze gest ten — okreslony jako gest



metaforyczny — powstaje w trakcie okre§lonego ruchu tanecznego poprzez zastosowanie w ukladzie
choreograficznym pewnej niespojnosci (niezbiezno$ci znaczen) okreslonych elementéw ruchowych
(uktadow ciata w tancu), ktore tworzone sa w domenie zrodtowej gestu metaforycznego, co prowadzi
do powstania (na poziomie domeny docelowej tego gestu) nowych jakosci estetycznych i
znaczeniowych w tancu.

Zaproponowana w rozprawie wieloaspektowa koncepcja metafor ucielesnionych
funkcjonujacych w praktyce tanca ma charakter deskryptywno-eksplanacyjny; wydaje si¢ by¢
teoretyczno-praktycznym narzedziem opisujagcym symboliczng, w tym wlasnie metaforyczng, strong
tanca. Takie szerokie ujecie tematu (filozoficzno-kognitywistyczne), cho¢ jest ogdlne, pozwala na
wysnucie istotnych praktycznych wnioskdw, ktore mogg by¢ waznym zrodlem wiedzy o cztowieku w
jego doswiadczaniu swojej cielesnosci, uzytecznej zaréwno dla filozofow i1 kognitywistéw, jak i
praktykow tanca. Przeprowadzone w trakcie realizacji projektu badania réznych przejawoéw oraz
sposobow funkcjonowania metafory ucielesnionej w praktyce tanecznej, a takze synteza ich wynikow,
dostarczaja w pierwszej kolejnosci filozofom i kognitywistom oryginalnych doniesien na temat
znaczacej roli doswiadczen sensomotorycznych nie tylko w zachowaniach tancerzy, ale rowniez o ich
stanach mentalnych (obrazach ciata) i rozumieniu przez metaforycznych zwrotow. Drugg korzyscia
ptynaca z przeprowadzonych badan jest praktyczny wymiar wynikoéw uzyskanych z jakosciowych
badan, uzytecznych dla oséb praktykujacych taniec. Dzigki skonsolidowaniu aspektu jezykowego,
mentalnego oraz cielesnego metafory ucielesnionej w tancu, wykazano, ze metafora tak pojmowana
stanowi kluczowe narzedzie pracy tancerzy i choreografow, a jej funkcjonowanie da si¢ wyjasni¢ za

pomoca wielu koncepcji filozoficzno-kognitywistycznych.
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The concept of metaphor has been a subject of the analyses of philosophers (Richards 1936,
Black 1962, Ricoeur 1977, Davidson 1978, Derrida 1982, Searle 1979) and cognitivists (Lakoff and
Johnson 1980, Langacker 2008, Kovecses 2002, Cienki and Miiller 2008) for decades. One of
breakthrough moments in this area of research on metaphors was the publication of the ,,Metaphors
We Live By” by G. Lakoff and M. Johnson (1980), in which the authors showed that the conceptual
metaphor, which is a specific type of metaphors, functions in the everyday human life not only at the
level of language but also thinking and activity. Both theoretical and empirical studies of widely
understood metaphoricity currently concentrate on the corporeal and perceptual experience underlying
the fundamentals of the conceptual metaphor; for this reason in the dissertation it is defined as the
»embodied” metaphor. The corporeal basis of metaphors is connected with the multisensory and
kinesthetic experience of the human organism with regards to its environment (Mischler 1984, Hampe
2017). The researchers of a specific kind of motor behaviour, which is of dance, (cf. Katan 2016,
Samaritter 2013, Miiller 2013, Ciesielski 2014, Frydrysiak 2018) recognize the significant role of
metaphors in dance practice. The issue is addressed either in a very detailed or in a too general and
incidental way, which shows that the metaphor exists only as regards the research on dance. What
literature seems to be short of is the holistic approach which would depict the multidimensionality of
embodied metaphors through dance practices.

The following dissertation was written as a response to the identified gap in the current area of
study and to simultaneously elucidate the issues within the field of traditional philosophy of mind and
cognitive science, both dealing with mutual dependence between the kinesthetic and mental
phenomena as well as their impact on the thought-process and metaphorical activity in dance. The
thesis is a series of articles presenting the ubiquity and multidimensionality of the embodied
metaphors by the practice of dancers, choreographers and dance teachers.

The main purpose of the doctoral dissertation is an attempt to propose an integrated



conception of the embodied metaphors that connects the linguistic, mental and corporeal aspects to
demonstrate the applicability of this concept to not only philosophical and cognitive dance analysis
but also its usefulness to the dance practitioners. An additional aim of the study is to demonstrate that
the theoretical analysis of embodied metaphors and the results of empirical research are applicable in
the description and explanation of mental and motor phenomena (esp. gestural ones and those relating
to dance movement) taking place in the process of dancing with a special emphasis on learning to
dance, choreographing and performing. The main research questions are as follows: 1) In what way
do embodied metaphors function in the process of teaching, creating and performing dance? 2) In
what way does the integration of the linguistic, mental and corporeal aspects of embodied metaphors
impact the understanding of cognitive processes? 3) What applications do embodied metaphors have
for describing and explaining mental and motor phenomena in dance? 4) How can the integrated
concepts of the embodied metaphor be applied to the practice of dancers, choreographers and
instructors?

The theoretical assumption behind these questions is the standpoint formulated by some
philosophers (Husserl 1974, 1982; Merleau-Ponty 1999, 2001), and later developed by cognitivists
(Gallagher 2005; Kirsh 2009, 2010), arguing that human experience of corporeality, especially of
movement and particular gestures, does have an impact on the content of mental representations,
including the usage and understanding of metaphorical statements and gestures.

In the dissertation a hypothesis was formulated that embodied metaphors play a significant
role in dance practice at the level of learning, creating and performing dance, and that integrating its
linguistic, mental and embodied aspects as a part of unified practical-theoretical approach carries the
cognitive benefit for philosophers, cognitivists as well as for choreographers, dancers and dance
pedagogues. As for the former ones, such an approach emphasises the role of embodied cognition and
motor activity in the mental representations of the environment. The latter ones are in turn provided
with a practical tool for organizing dance as an aesthetic work of art. It also enables the verification of
numerous theories and concepts concerning the mind and its relationship with the body. Moreover, this
approach allows for the improvement of dance from the perspective of the instructions provided
through the use of language as well as from the perspective of dance performance. In order to verify
the hypothesis formulated in the dissertation ( in particular articles), in the first place, a series of
theoretical analyses (conceptual and categorical clarifications) were conducted regarding what is
defined as mental phenomena (body schema and body image) as well as coexisting corporeal
behaviour (gesture, movement). Then, a qualitative empirical study was conducted on the functioning
of metaphorical instructions in dance improvisation and how they are understood by dancers.

The results of the theoretical and empirical research were presented in a series of five articles,
most of which are the outcome of a research project conducted within a grant of National Science

Centre “The role of embodied metaphors in solving choreographic problems in dance” Preludium 17
(nr 2019/33/N/HS1/02484).



The first article from the series, which constitutes the doctoral dissertation “Metaphoricity of a
choreographer’s instructions”, explores a linguistic approach to the metaphor embodied in dance. In
the text an own model of movement amalgam (Zargbska, 2019) is presented. The model was designed
based on the theory of mental spaces (Fauconnier and Turner 1998), and it offers a proposal for an
explanation of the structure of metaphorical thinking in dance.

The second article -“Gaga Movement Language as an Expression of Hidden Dynamics of
Emotions” - extends the discussion on the language aspect of embodied metaphors in dance by
addressing a specific aspect, namely the dancers’ understanding of emotions showcased in dance. On
the basis of phenomenological deliberations of E. Husserl (1974, 1982) and M. Merleau-Ponty (1999,
2001) on the subject of the body and its role in exploring the surrounding world as well as on the basis
of the linguistic theory of force dynamics (Talmy, 1987), it was demonstrated that despite the lack of
direct presence of terms describing emotions in choreographic instructions, they do function implicite,
thus impacting the interpretation of the dancers’ movement during dance improvisation.

The third article entitled “Thinking with Images in Dance Practice” focuses on the internal
and external aspects of thinking with images in dance thus, constituting the theoretical introduction to
deliberations on the mental aspects of the metaphor in dance. The text employs cognitive theories to
present such issues as: body image and body schema (Gallagher, 2005), theory of mimesis (Platon,
2003; Jeannerod, 2006), Action Observation Network (Cross, 2010), external representations (Kirsh,
2010), ideokinesis (Todd, 1937; Sweigard, 1978) and motor imagery (Jeannerod, 2001, 2006). The
discussed cognitive mechanisms which take part in the practice of dance create the basis for further
deliberations on solving choreographic problems.

The fourth article entitled ,,How Do Dancers Solve Their Choreographic Improvisational
Problems?” presents within the frameworks of embodied cognition (Clark, 2008; Pfeifer & Bongard,
2006) and the concept of situated cognition (Kirsh 2009) the role of embodied metaphors which form
a part of verbal instructions employed in the process of solving choreographic problems during dance
improvisation. Based on the results of my own qualitative study (conducted in the research project) of
the impact of the metaphorical instructions on solving choreographic problems in dance improvisation,
it was demonstrated that the metaphors forming part of the choreographer’s instructions do have an
impact on the process of creatively solving the dancer’s problems. Due to the emotional connotations
of the terms used by dancers, this impact can be stronger or weaker. Depending on the level of
dancers’ competence and skills, their mental body images act as a supportive tool for their movement.
Moreover, they are a factor of control over the process of solving choreographic problems.

The fifth article entitled “The Semiotics of metaphorical gesture in contemporary dance” is a
cognitive and thus semiotic analysis of the key elements of dance — gestures created during dance
movement and their meaning emerging from the dance. The text proposes a definition of a specific

type of a gesture, known as the metaphorical gesture. It is a meaningful movement and a means of



expressing abstract dance ideas. Based on the semiotic analysis of selected dance works
(contemporary dance), it was demonstrated that this metaphorical gesture is created during particular
dance movement through employing in the choreography a sort of incoherence (lack of consistency in
meanings) of particular movement elements (body positioning in dance) created within the source
domain of metaphorical gesture, which leads to the creation (at the level of the target domain of this
gesture) of new aesthetic and semantic qualities in the dance.

The multifaceted concept of embodied metaphors in the dance practice proposed in the
dissertation has a descriptive-explanatory character; it seems to be a theoretical and practical tool
describing the symbolic and thus metaphorical side of dance. Such a wide approach to the subject
(philosophical and cognitive), although general, allows for drawing significant practical conclusions
that can be an important source of knowledge about the human experience of corporeality not only for
the philosophers and cognitivists but also for dance practitioners. The research on the various
manifestations and the ways of functioning of the embodied metaphor as well as the synthesis of the
results carried out as part of the project first and foremost supply the philosophers and cognitivists
with the original findings regarding the topic of the significant role of sensorimotor experiences in
dancers’ behaviours. It also provides them with the information about dancers’ mental state (body
image) and their understanding of metaphorical statements. Another benefit obtained from the
qualitative study, useful for dance practitioners, is the practical dimension of the results. Thanks to the
consolidation of the linguistic, mental and corporeal aspects of the embodied metaphor in dance, it
was demonstrated that a metaphor understood in this way constitutes a key tool of dancers’ and
choreographers’ work and its functioning can be explained by means of multiple cognitive and

philosophical concepts.
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