Lodzkie Studia Teologiczne
34(2025)3

Daria Woicicka
Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszynskiego w Warszawie

MOWIC CIALEM. KOMUNIKACJA NIEWERBALNA
W WYBRANYCH SPEKTAKLACH
WARSZAWSKIEGO CENTRUM PANTONIMY

1. Wprowadzenie. 2. Komunikacja niewerbalna. 3. Teatr pantomimy — historia i rozwdj.
4. Analiza spektakli Warszawskiego Centrum Pantomimy — Agua De Lagrimas, Gogol, Marcel.
5. Zakonczenie

Stowa kluczowe: Warszawskie Centrum Pantomimy, teatr, pantomima, mim, ko-
munikacja niewerbalna, gesty, mimika, proksemika, ruch

1. WPROWADZENIE

Teatr pantomimy to teatr przepeliony emocjami, ktore ksztattujg posta¢ na
scenie. To dzigki nim aktor moze w pelni wykorzysta¢ mozliwosci swojego ciala
i w wyrazny, zrozumialy sposob przekaza¢ widzom swojg mys$l. Komunikacja nie-
werbalna, do ktorej dochodzi miedzy aktorem a widzem, jest czyms$ wyjatkowym.
W przypadku pantomimy nie jest ona tylko skladowa procesu komunikacji, lecz
jedynym sposobem na przekazanie informacji. Za w petni zrozumialym i przejrzy-
stym komunikatem musi wigc sta¢ szereg dopracowanych do perfekcji sygnatow
niewerbalnych. Aby sprobowaé odkry¢ istote spektakli pantomimy, postanowitam
przebadac tre$¢ wybranych przedstawien pod wzgledem zawartoSci gestow, mimiki
i proksemiki, sktadajacych si¢ na pelni¢ komunikacji niewerbalnej. Podstawg mo-
jej analizy beda trzy spektakle w wykonaniu Warszawskiego Centrum Pantomimy,
wyrezyserowane przez Lionela Menarda. Wybratam tworczo$¢ tej grupy z kilku po-
wodow: ze wzgledu na najwyzszy poziom komunikowania ciatem, jaki reprezentuja
w swoich przedstawieniach, dostgpno$¢ do nagran spektakli, a takze mozliwos¢ bez-
posredniej rozmowy z jednym z najwazniejszym aktorow.

Niniejszy artykut sktada si¢ z trzech cze$ci. W pierwszej z nich omoéwiono
teoretyczng strong¢ komunikacji niewerbalnej. Druga cze$¢ przybliza pojecie te-
atru pantomimy oraz jego historig, jak rowniez prezentuje probe chronologiczne-
go uporzadkowania rozwoju sztuki mimu w Warszawie. W trzeciej czeéci autorka
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przeanalizuje spektakle Warszawskiego Centrum Pantomimy pod wzgledem zawar-
tosci komunikowania niewerbalnego. Analiza odwoluje si¢ do nagran trzech pierw-
szych spektakli warszawskiego zespotu: Agua de Lagrimas, Gogol oraz Marcel.

W pracy sformutowano nastgpujace pytania badawcze: Co czyni teatr panto-
mimy zrozumialy i uniwersalny w przekazie? Co sktada si¢ na komunikowanie nie-
werbalne w teatrze pantomimy? Czy ruch w przestrzeni moze stanowi¢ komunikat?
Jakie typy gestow sa najczgsciej wykonywane na scenie? Czy Warszawskie Centrum
Pantomimy w swoich spektaklach wykorzystuje rozne §rodki ekspresji stuzace ko-
munikowaniu niewerbalnemu?

Zastosowano dwie metody badawcze, metode¢ analizy tre$ci oraz metode indy-
widualnego wywiadu poglebionego z aktorem i rezyserem pantomimy — Barttomie-
jem Ostapczukiem.

2. MOWIC CIALEM.
KOMUNIKACJA WERBALNA W SPEKTAKLACH WCP

Komunikacja to proces, ktorego wynikiem jest dzielenie si¢ znaczeniami za po-
srednictwem dzwigkow, liter czy stow'. Komunikowanie innym wlasnych przezy¢,
mys$li czy emocji moze odbywac si¢ poza stowami — przez ruch czg¢éci ciata czy ruch
ciata w przestrzeni. Aktywno$¢ pozawerbalng, ktéra stanowi podstawe wzajemne-
g0 zrozumienia, mozna odczyta¢ przede wszystkim u dzieci we wezesnym stadium
rozwoju. Wiasnie w tym etapie doszukuje sie poczatkéw komunikacji niewerbalne;j
w zyciu cztowieka, ujetej w pojeciach ,,aktywnos$¢ wlasna” i ,,aktywnos¢ tworcza’™.
Wytwarzanie wlasnego komunikatu pozawerbalnego przez dzieci wynika z ich na-
turalnej potrzeby komunikowania innym (np. rodzicom) odczu¢. Elementy komu-
nikacji niewerbalnej nie dotycza jednak tylko dzieci, a sg obecne we wszystkich
relacjach migdzyludzkich. U 0s6b dorostych komunikacja niewerbalna moze by¢
zjawiskiem w petni kontrolowanym i zaplanowanym lub jak u dzieci — naturalnym
i odruchowym. W obu przypadkach znaczy bardzo wiele i niejednokrotnie pomaga
odbiorcy zrozumie¢ prawdziwe intencje nadawcy komunikatu oraz ksztattuje atmos-
fer¢ rozmowy.

W obecnych czasach, kiedy ludzie ,,atakowani sg” wrazeniami wizualnymi, ich
zmysly sa bardziej niz na stowa wrazliwe na ruch i przyzwyczajone do jego ciagtej
interpretacji. Mark L. Knapp w ksiazce Nonverbal Communication in Human
Interaction wskazuje na podstawowg rdznic¢ miedzy komunikacja niewerbalng
a werbalna. To symboliczny charakter jezyka, ktorego komunikacja niewerbalna jest
pozbawiona. Jednak interpretujac czyjes zachowania, mozemy ,,ubra¢ je w stowa”,
co sprawia, ze ,,stajg sie zjawiskiem werbalnym’>. W procesie widzenia nie ma takze
nic mechanicznego, z gory ustalonego. Rudolf Arnheim — psycholog percepcji —

' M. Glowik, Komunikacja niewerbalna w kontaktach interpersonalnych, Warszawa 2004, 6.

2 E. Szatan, Ruch jako komunikacja awerbalna a problem stymulowania aktywnosci dziecka, Psy-
chologia Rozwojowa 2005, t. 10, nr 1, 111-112.

3 M.L. Knapp, Nonverbal Communication in Human Interaction, tt. whasne, New York 1979, 3.
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pisat: ,,Kazde postrzeganie jest rowniez mys$leniem, kazde rozumowanie — intuicja,
kazda obserwacja — odkryciem™. Kazde spojrzenie, kazdy ruch r¢ka, noga, glowa
czy palcem, mimo iz czgsto moze mie¢ przypisane w danej kulturze znaczenie, moze
by¢ rowniez w rozny sposob interpretowane przez jednostke. Cztowiek nieustannie
przekazuje drugiej osobie komunikaty swoim ruchem w przestrzeni i ruchem wia-
snego ciata, jednoczesnie przez caly czas odczytuje ruch innych osob. Jest to proces
automatyczny, niemozliwy do ciagtego kontrolowania, zakodowany w umysle czto-
wieka, bedgcego ,,zwierzeciem komunikacyjnym”.

Albert Mehrabian badat tak zwane ,,niespdjne ekspresje” miedzy mimika twarzy,
stowami i sposobem wypowiadania si¢. Podczas eksperymentu przedstawiono gru-
pie osob trzy fotografie tej samej postaci: usmiechnigtej, neutralnej i o negatywnym
wyrazie twarzy oraz nagrania trzech grup stow: pozytywne (dear, great, honey, love,
thanks), neutralne (maybe, oh, really, so, what), negatywne (brute, dont, no, scram,
terrible). Osoby, na ktdrych przeprowadzane bylo badanie, dostawaty trzy sprzeczne
komunikaty. Na przyktad: fotografi¢ uSmiechnigtej osoby i neutralne stowo wypowie-
dziane w negatywny sposob. Badacze za pomoca ankiety chcieli okresli¢, jaki wptyw
na sympati¢ do prezentowanej osoby ma stowo, mimika i wokalizacja. Badanie wyka-
zalo, iz 0 poziomie sympatii do danej osoby w 55% decyduje jej wyraz mimiczny, w
38% sposob wypowiadania stow, a w 7% samo stowo’. Badanie to pokazuje przewage
komunikacji niewerbalnej nad komunikacjg werbalng w sytuacji budowania wigzi z
drugim cztowiekiem. Moze ono dowodzi¢ rowniez, iz komunikacja niewerbalna jest
istotna nie tylko w wymienianiu informacji, ale w budowaniu wzajemnych relacji, o
czym pisata Adrianna Fraczek z Gdanskiej Wyzszej Szkoty Humanistycznej®.

Jednym z najwazniejszych elementéw komunikacji niewerbalnej sg gesty. To one
pozwalaja nadawcy skuteczniej przekaza¢ dany komunikat oraz dostarczajg odbiorcy
informacji na temat jego rozméwcy. David McNeil zdefiniowat gesty jako: ,,r6zno-
rodne ruchy komunikacyjne, wykonywane przede wszystkim, cho¢ nie zawsze, dton-
mi i ramionami”” Gestykulacja w trakcie rozmowy ma na celu wzmocni¢ przekazy-
wane informacje oraz sprawi¢, by nadany komunikat byt fatwiejszy do odczytania®.
W wystapieniach publicznych gesty, wyrazane za pomoca ragk czy ramion, zazwyczaj
uzupehiajg jezyk, ktorym werbalnie postuguje sic mowca’. Gestykulacja stuzy jednak

4R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, przet. J. Mach, Lodz
2013, 15.

S Badania A. Mehrabiana opublikowano w 1967 r. w artykutach: A. Mehrabian, M. Wiener,
Decoding of Inconsistent Communications, Journal of Personality and Social Psychology 1967, nr 6,
109—-114 oraz A. Mehrabian, S.R. Ferris, Inference of Attitudes from Nonverbal Communication in Two
Channels, Journal of Consulting and Clinical Psychology 1967, nr. 31, 248-252.

% A. Fraczek, Komunikacja interpersonalna, Studia Gdanskie. Wizje i Rzeczywisto$¢ 2012, t. 9,
121-129.

"D. McNeill, Gesture. A psycholinguistic approach, t. whasne, http://mcneilllab.uchicago.edu/
pdfs/gesture.a_psycholinguistic_approach.cambridge.encyclop.pdf, s. 1, (dostep: 06.11.2023).

8 M. Szopski, Komunikowanie miedzykulturowe, Warszawa 2005, 103—-104.

°S. Platajs, E. Wozniczko, Komunikacja niewerbalna i werbalna jako element kreacji wizerunku
kobiety-polityka, w: Polskie wybory 2014-2015: kontekst krajowy i miedzynarodowy — przebieg rywa-
lizacji — konsekwencje polityczne, red. M. Kolczynski, Katowice 2017, t. 1, 323.
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nie tylko podkresleniu pewnych aspektow komunikowania za pomoca stow. Gesty
mogg ilustrowac lub zastepowac stowa, odzwierciedla¢ uczucia i ich intensywnos¢ czy
synchronizowa¢ i porzadkowa¢ wypowiedz'’. Gesty mozna podzieli¢ na wiele grup
i rodzajow, a ich klasyfikacji mozna dokonaé¢ ze wzgledu na: funkcje w komunikacji,
wspotwystepowanie z jezykiem lub jego brak, zwigzki z tym, co jest méwione w trakcie
wykonywania gestow, dynamike i rytm wykonywania, jak rowniez zwigzki z kulturg!".

Aneta Zatazinska w Podstawach autoprezentacji, podobnie jak wielu wspolcze-
snych badaczy, wskazuje, iz z punktu widzenia retoryki skuteczne jest analizowanie
gestow przy wykorzystaniu wielu réznych klasyfikacji, ze wzgledu na to, ze zadna
z nich nie jest idealna'?. W zakresie gestow na potrzeby mojej pracy wyrdznie je'>.

1. Gesty emblematyczne (emblematy) — wykorzystuje si¢ je najczesciej tam,
gdzie komunikacja werbalna jest utrudniona, lub wrecz niemozliwa przez hatas czy
odlegtos¢, ktora dzieli rozmowcow'®. Gesty emblematyczne mogg zastgpowac sto-
wa, odgrywaja role wypowiedzi, ich znaczenie jest precyzyjnie okreslone i znane
w danej spolecznosci. Sg jednymi z najlatwiejszych do zrozumienia komunikatow
niewerbalnych. Najczesciej wykonywane sg intencjonalnie i nie przekazujg odbior-
cy wielu informacji o nadawcy. Za emblemat uznaje si¢ pokazanie jezyka (jako gest
lekcewazacy), przestanie pocatunku, ,,puszczenie oczka” (w gescie sympatii) czy
uderzenia wlasnym palcem w czoto (jako ocena niemadrej wypowiedzi czy zacho-
wania).'”> Emblematem jest rowniez gest kiwnigcia glowa, jednak tylko w momen-
cie, w ktorym gest ten nie jest jednoczesnie poparty komunikatem werbalnym, gdyz
w takiej sytuacji nalezy zakwalifikowaé go juz jako ilustrator!®,

2. Wskazniki emocji — ujawniaja emocje podczas komunikowania si¢. Sa to
zachowania odruchowe, niekontrolowane. Mogg zmienia¢ si¢ bardzo czesto i wy-
stepowac jeden po drugim. Przyktadem wskaznika emocji moze by¢ zacis$nigta piesc
w gescie wsciektosci i zlosci, sztywna postawa ciala jako objaw leku czy zmiana
pozycji podczas zdenerwowania'’. Wskazniki emocji stanowig takze utatwienie w
procesie komunikowania, gdyz komunikacja z osoba, ktora nie pokazuje zadnych
swoich odczu¢ zazwyczaj bywa mocno utrudniona.

3. Gesty adaptacyjne (adaptatory) — gesty, ktore majg za zadanie sprawic, by
komunikowanie byto komfortowym zjawiskiem. NajczeSciej dotyczg gestow popra-
wiajacych wyglad rozméwcey (np. poprawianie wlosow), a takze tych zwigzanych

10 A, Skrok, S.T. Sredzinski, Komunikacja niewerbalna w teorii i praktyce, 1.6dz 2007, 124.

' A. Zatazinska, Podstawy autoprezentacji, w: Logopedia XXI wieku. Logopedia artystyczna,
red. B. Kaminska, S. Milewski, Gdansk 2016, 369.

12 A. Zatazinska, Podstawy autoprezentacji. .., dz.cyt., 369.

13 Na potrzeby badan komunikacji niewerbalnej w spektaklach Warszawskiego Centrum Panto-
mimy postuzg si¢ rodzajami gestow wskazywanymi najczesciej przez wspotczesnych badaczy, w tym
przez Anete Zalazinska. W gléwnej mierze gesty te zostaly wyrdznione przez Paula Ekmana i Walla-
ce’a Friesena.

“D.G. Leathers, Komunikacja niewerbalna. Zasady i zastosowania, przet. M. Trzcinska,
Warszawa 2007, 92.

15 A. Fraczek, dz.cyt. 127.

16 K. Budzynska, M. Kacprzak, Komunikacja poza stowami, Studia Semiotyczne 2010, t. 27, 194.

17 A. Zatazinska, Obraz. Stowo. Gest, Krakow 2016, 11.
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z dotykiem w celu nawigzania blizszego kontaktu z odbiorcg (potozenie dloni na
ramieniu rozméwcy)'®. Adaptatory czesto sa wyrazem wewngtrznego napigcia ko-
munikujacego 1 stuzg do roztadowania go. Za adaptatory uznaje si¢ np. drapanie po
glowie czy zabawe przedmiotami podczas przemdwienia'®.

4. Gesty ilustracyjne (ilustratory): batuty, gesty deiktyczne, ikony i metafory
—naleza do nich zachowania niewerbalne, stanowigce komentarz do tekstu mowio-
nego. llustratory shuza zobrazowaniu rzeczy, o ktoérych sie¢ mowi. Najczgsciej uzy-
wanymi ilustratorami sg gesty, ktorych zadaniem jest ukazanie wielkos$ci 1 ksztattu
opisywanego obiektu, np. wskazywanie rekg réznych wysokosci w celu zilustro-
wania krajobrazu gorskiego®. Gtowng funkcjg ilustratorow jest ,,uplastycznienie
wypowiedzi”?!. Badacze komunikacji niewerbalnej wérod gestow ilustracyjnych
wyszczegolnili takze rozne podtypy. David Efron w 1941 r. jako pierwszy uzyt
stowa batuta, by okresli¢ nim szybkie gesty stuzace do akcentowania i nadawania
rytmu wypowiedzi®?. Batuty polegaja na podkreslaniu i wyodrebnianiu poszczegol-
nych stow wypowiedzi za pomoca gestu®. Innym typem ilustratoréw sa gesty deik-
tyczne. Najczesciej sg nimi gesty wskazujgce, wykonywane dtonig badz palcem?®.
Gesty ilustrujace, ktore towarzysza stowom, na metafory i ikony podzielit David
McNeil w 1992 r. Wedtug niego gesty metaforyczne to te, ktore przedstawiajg kon-
cepcje abstrakcyjne. Za taki gest mozna uznac ruch rak, ktore opadaja i wznosza
sie, przypominajac szalg wagi np. podczas moéwienia o wzajemnej uczciwosci i za-
angazowaniu®. Ikony natomiast, w przeciwienstwie do metafor, maja odzwiercie-
dla¢ konkretne przedmioty w sposéb symboliczny, nie odwotujg si¢ do koncepcji
umystowych. Za gest ikoniczny mozna uzna¢ pokazanie linii rekoma podczas mo-
wienia o prostej drodze?.

5. Gesty interakcyjne — gesty stosowane, by utrzymaé kontakt, a takze zeby
zorganizowa¢ odpowiednio konwersacje. Do tej grupy zalicza¢ si¢ bedzie potakiwa-
nie glowg czy regka wyciagnigta w strong partnera rozmowy w gescie wstrzymania
— blokujaca, konczaca wypowiedz?’.

6. Gesty afektywne — gesty spowodowane emocjami, majagcymi zaspokoic¢ po-
trzeby psychiczne komunikujgcego. Przyktadami gestow wykonanych w afekcie
moga by¢: ssanie dtugopisu, bawienie si¢ obraczka, ocieranie rgkg o reke. Sa to gesty

18 M. Szurek, O pozajezykowych rodzajach wypowiedzi i sposobach ich istnienia, Studia de Arte
et Educatione 2009, nr 4, 9.

19 K. Plutecka, Komunikacja pozawerbalna niestyszqgcych uczniow z dodatkowymi dysfunkcjami
rozwojowymi, Niepelnosprawnos$¢ 2010, nr 4, 60.

2 M. Szurek, art.cyt., 9.

2L K. Plutecka, art.cyt., 60.

22 A. Zatazinska, Obraz..., dz.cyt., 11.

2 David McNeil w swojej klasyfikacji nazwat tego typu zachowania niewerbalne uderzeniami
(beats).

2 A. Zalazinska, Obraz..., dz.cyt., 12.

2 Tamze.

26 Tamze.

2T A. Zatazinska, Niewerbalne znaki sporu — gesty i inne zachowania towarzyszqgce mowie jako
semiotyczne elementy konstytuujgce i wyrazajgce spor, Forum Artis Rhetoricae 2013, nr 1, 47.
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podobne do adaptatorow, jednakze nigdy niezaplanowane — wynikajg ze stanu psy-
chicznego cztowieka®.

7. Gesty narracyjne — gesty Sci§le powigzane ze stowem mowionym, najczg-
sciej dotycza swobodnych ruchow rak, ktore pomagaja mowcy w skutecznym prze-
kazaniu informacji®.

Wymienione przeze mnie typy nie wyczerpuja w petni tego, co miesci si¢
W pojeciu ,,gesty”, jednakze pozwalajg poznaé cze¢s¢ prob skategoryzowania ge-
stow, a przez to dostrzec mnogos¢ ich tresci i funkcji. Gestykulacja jest niezwykle
istotnym elementem komunikowania niewerbalnego, jednak wigze si¢ z nig pewna
trudnos¢ — gesty moga miec rozne poditoze i nies¢ za sobg rozne znaczenia, a nawet
wiele znaczen. Moga ,,powiedzie¢” wiele o ich nadawcy, jednak ich interpretowa-
nie bez kontekstu sytuacyjnego czy kulturowego moze doprowadzi¢ odbiorce do
btednych wnioskow. Badania przeprowadzone w 1969 r. przez Alberta Mehrabiana
i Martina Williamsa ukazaty, Zze na postrzeganie mowcy jako wiarygodnego wplywa
miedzy innymi zwigkszona liczba gestow, umiarkowane rozluznienie i zmniejszony
dystans wobec stuchaczy, ale takze mata liczba zachowan samodotykowych. Bada-
nia te w jasny sposob pokazuja, iz wykonywany gest moze wplywac pozytywnie, jak
1 negatywnie na odbiér jego nadawcy oraz moze by¢ zaréwno czynnikiem utatwia-
jacym, jak i utrudniajgcym proces komunikacyjny?’.

Obok gestow bardzo waznym elementem komunikacji niewerbalnej jest mimi-
ka. T.G. Grove w ksiazce Mosty zamiast murow. Podrecznik komunikacji interper-
sonalnej pisze, ze mimika ,,obejmuje wszystkie rodzaje wyrazu twarzy, zarowno
wyrazne, jak subtelne, ktore wytwarzamy, manipulujgc migdniami twarzy w trakcie
interakcji, wlacznie z tak zwanym wyrazem beznamigtnym, kiedy to twarz pozosta-
je catkiem nieruchoma™!. T.G. Grove wskazuje rowniez, iz ze wzgledu na uczucia
i emocje, ktore towarzysza cztowiekowi podczas aktu komunikacyjnego, w codzien-
nych sytuacjach komunikacyjnych kierowanie ekspresja mimiczng jest niemalze
niemozliwe*. ,,Mimika jest czym$ wrodzonym, na co nie ma si¢ najmniejszego
wplywu. Jest to co$, co czesto odkrywa skrywane przez rozméwce emocje i odstania
prawde™®. Wyraz twarzy zatem jest zazwyczaj zjawiskiem spontanicznym, niekon-
trolowanym, automatycznym, a wigc w wigkszosci przypadkoéw ponadkulturowym
i uniwersalnym. Dzieki temu od lat stanowi jedno z gtéwnych zrodel informacji
o rozmowcy. Ekspresja twarzy moze zardéwno dopelia¢ komunikowanie stowem,
jak i catkowicie je zastepowac™*.

Badacze komunikacji niewerbalnej, podobnie jak w przypadku gestow, probo-
wali okresli¢, jakie doktadnie ekspresje mozna odczytaé z ludzkiej twarzy. Robert

2 A. Zalazinska, Podstawy autoprezentacji..., dz.cyt., 372.

¥ Tamze.

30 Tamze, 373.

SUT.G. Grove, Niewerbalne elementy interakcji, w: Mosty zamiast muréw. Podrecznik komunika-
¢ji interpersonalnej, red. J. Stewart, Warszawa 2005, 122—123.

32 Tamze.

33 S. Platajs, E. Wozniczko, dz.cyt., 321.

3 D.G. Leathers, dz.cyt. 45.
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Woodworth w 1938 r. stwierdzil, iz istnieje sze$¢ podstawowych emocji komuniko-
wanych twarza. Sg to: szczgécie, cierpienie, zdziwienie, determinacja, odraza i po-
garda. W 1962 r. Silvan Tomkins prébowat poszerzy¢ klasyfikacje ekspresji twa-
rzy do o$miu informacji przekazywanych przez mimike. Zaproponowat podziat na:
zainteresowanie — ekscytacje, przyjemnos¢ — rados¢, zaskoczenie — wywolanie
wstrzasu, zmartwienie — udreke, strach — przerazenie, wstyd — ponizenie, pogarde
— odrazg oraz zlo$¢ — wscieklos¢. W 1982 r. Ekman, Friesen i Ellsworth w ksiazce
Emotion in the Human Face dokonali kolejnej klasyfikacji. Stwierdzili, ze twarz
jest w stanie komunikowa¢ siedem jednoznacznych znaczen: szczgscie, zaskocze-
nie, strach, zto$¢, smutek, odraze¢/pogarde oraz zainteresowanie®. Na twarzach ludzi
mozemy jednak czgsto odczytaé wiele emocji na raz. Aneta Zalazinska okresla ta-
kie zjawisko mianem ,,mieszaniny mimicznej”, ktorej przyktadem moze by¢ radosé¢
i zaskoczenie rysujace si¢ na ludzkiej twarzy w jednym momencie?®.

Ciato cztowieka moze przekazywac istotne komunikaty za pomoca swojego po-
tozenia i pozycji, jakg przyjmuje wzgledem otoczenia. Elementami komunikacji nie-
werbalnej dotyczacymi wzajemnej obecnos$ci zajmuje si¢ proksemika, czyli nauka
dotyczgca wykorzystywania przestrzeni w komunikowaniu®’. Termin ,,proksemika”
stworzyt Edward T. Hall. Obejmowat on wiedze¢ na temat tego, jaka pozycje przyj-
muje cztowiek wzgledem otaczajgcych go rzeczy i ludzi, ale rowniez na temat tego,
jak pozycje przestrzenne wptywaja na odbior i percepcje innych os6b*. Upraszcza-
jac, proksemika bada to, w jaki sposob mowca wykorzystuje otoczenie w procesie
komunikowania oraz jakie znaczenia przypisuje na przyktad przyjmowanej przez
siebie odlegtosci wzgledem ludzi czy rzeczy. Skupia si¢ ona na terytorium i prze-
strzeni w komunikacji miedzyludzkiej. Ojciec proksemiki wyrdznit cztery sfery dy-
stansu fizycznego wykorzystywane w trakcie komunikowania®:

1. Sfera intymna (1545 cm) — mogg ja przekracza¢ tylko osoby najblizsze
(matzonkowie, rodzice, dzieci, przyjaciele).

2. Sfera osobista (46—122 cm) — odlegtosc, jaka dzieli nas od innych podczas
wszystkich standardowych kontaktow spotecznych.

3. Sfera spoteczna (1,22-3,6 m) — wystepuje zazwyczaj wsrdd nieznajomych.
Dotyczy kontaktow zawodowych.

4. Sfera publiczna (powyzej 3,6 m) — wystepuje podczas zwracania si¢ do wick-
szej grupy ludzi, np. podczas wyktadow.

Znajomos¢ tych sfer pozwala mowcy na osiggni¢cie zamierzonych celow, np. per-
swazyjnych podczas przemowien, a takze pozwala na odpowiednie ,,dopasowanie si¢”
do zastanej sytuacji i poczucie komfortu w nowej przestrzeni. Dopasowanie dystansu
odbywa si¢ wedle uznania nadawcy komunikatu. Odleglos¢, jaka przyjmuje moéwca,

3 Tamze, 43.

36 A. Zatazinska, Podstawy autoprezentacji..., dz.cyt., 373-374.

3N. Majchrzak, Mowa ciala pedagogicznego, Przeglad Naukowo-Metodyczny. Edukacja dla
Bezpieczenstwa 2010, nr 3, 22.

¥ D. G. Leathers, dz.cyt., 112-113.

¥ M. Szurek, art.cyt., 10-11.
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zalezy od pewnosci siebie, stopnia relacji, chgci osiggnigcia celu przemowienia czy
tematu konwersacji*’. Niedopasowanie si¢ do odpowiedniej w danym momencie
sfery konczy si¢ uczuciem dyskomfortu.

Wiasciwe dopasowanie sfery proksemicznej warunkuje wiele czynnikéw. Jed-
nym z nich jest pochodzenie uczestnikéw procesu komunikacyjnego, gdyz potrzeby
przestrzenne w danych sytuacjach ro6znia sie w zaleznosci od narodowosci. Kazda
kultura bowiem moze preferowac inny, blizszy lub dalszy, kontakt z ludzmi badz
rzeczami do nich przynalezacymi*'. Na przyktad osoby zamieszkujace kraje arab-
skie z reguly beda zachowywaé¢ mniejszy dystans miedzyludzki niz mieszkancy
krajow europejskich. Mieszkancy krajow arabskich przy ewentualnym spotkaniu
moga zinterpretowa¢ zachowywanie dystansu przez Europejczykow jako chiodne,
oficjalne, podczas gdy Europejczycy moga odebra¢ osoby z odmiennej kultury jako
nachalne, a nawet agresywne w kontaktach interpersonalnych. Nalezy bra¢ to pod
uwage podczas oceny zachowan proksemicznych, by wlasciwie zrozumie¢ intencje
cztowieka i unikng¢ nieporozumien*’.

Cechg wspolng komunikacji niewerbalnej i werbalnej jest fakt, iz moga mie¢
one wyraz zardwno kulturowo zalezny, jak i uniwersalny*. Komunikowanie prok-
semiczne zazwyczaj odbywa si¢ instynktownie. Odsunigcie si¢ od kogo$ czy od-
chylenie niemalze w kazdej kulturze komunikowa¢ bedzie uprzedzenie, nieche¢ lub
wycofanie, a przyblizenie si¢ do kogos$/czegos 1 che¢ nawigzania bliskiego kontaktu
oznacza¢ bedzie sympati¢. Jednak zauwazenie i uszanowanie réznic akceptowanych
odlegtosci w danych kulturach jest elementem determinujgcym prawidtowy przebieg
i skuteczno$¢ procesu komunikowania miedzykulturowego. W zagadnieniu prokse-
miki mieszczg si¢ nie tylko relacje przestrzenne miedzy osobami, ale takze relacje
miedzy osobami a otoczeniem — czyli na przyktad sposob poruszania si¢. Zachowa-
nia przestrzenne wzgledem otoczenia dostrzegalne przez inne osoby moga obnazaé
aktualne samopoczucie osoby komunikujgcej, czy tez jej cechy charakteru*.

W zyciu codziennym proksemika jest czesto elementem niedostrzegalnym,
lecz determinujagcym stosunki mi¢dzyludzkie i migdzyprzestrzenne, podobnie jak
gesty, wyrazy twarzy czy spojrzenia. Niemalze kazdy ruch cztowieka moze by¢ no-
$nikiem znaczenia. Cialo moze za pomocg ruchu ksztattowaé wrazenie i wplywac
na innych ludzi®. Niewatpliwie jezyk ma wigksze mozliwosci tworzenia nowych
znaczen, jednakze w sytuacjach nieznajomosci jezyka, to wlasnie komunikacja
pozawerbalna, ze wszystkimi swoimi elementami, odgrywa pierwszoplanowg rolg*.
Wyjatkowos$¢ komunikowania niewerbalnego, zawierajgcego w sobie ruch, mimike,

40N. Majchrzak, art.cyt., 21-22.

4 A, Zalazinska, Podstawy autoprezentacji..., dz.cyt., 378.

4 M. Szurek, art.cyt., 11.

“ E. Kozak, Komunikacja werbalna i niewerbalna w porozumiewaniu si¢ migdzykulturowym,
Kultura i Edukacja 2005, nr 4, 57-58.

4 1. Dembowska-Wosik, Znaki (nie tylko jezykowe) w przestrzeni miejskiej a nauczanie JPJO,
w: Bogactwo jezykowe i kulturowe Europy w oczach Polakow i cudzoziemcow. 3, red. M. Gaze, P. Go-
ralczyk-Mowczan, £.6dZ 2015, 41.

4 D.G. Leathers, dz.cyt., 86-92.

4 E. Kozak, art.cyt., 57-58.
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gestykulacje, zachowania proksemiczne i wiele innych elementow, polega na tym,
ze w przeciwienstwie do komunikacji werbalnej — nie wszystko w akcie komuni-
kacyjnym jest ,,pod kontrola mowigcego”. Kluczowa i najwazniejszg czgscig ko-
munikowania pozawerbalnego jest zdolno$¢ interpretacyjna odbiorcy zachowan
niewerbalnych. To ona pozwala przekracza¢ ograniczenia tresSciowe, ktore zawarte
sa w stowach. Idealnym przyktadem na pokonywanie tych ograniczen za pomoca
uniwersalnosci gestu, ktory podlega wielu interpretacjom jednoczesnie, jest istnienie
i rozw0j sztuki mimu.

3. TEATR PANTOMIMY — HISTORIA I ROZWOJ

Pantomima w najprostszym rozumieniu to sztuka mowienia cialem, bez uzycia
stéw?’. Pojecie to pochodzi od greckiego pantomimos — nasladujacy wszystko*. Sztu-
ka pantomimy, mimo iz znana juz w starozytnosci, wcigz nie jest tatwa do zdefiniowa-
nia. Nazywa si¢ ja teatrem bez stow, teatrem ciata, ruchu, gestu. Bartlomiej Ostapczuk
— mim, rezyser, autor choreografii nazywa pantomimeg ,,sztukg $wiadomego milczenia
na scenie”. Mowi tez, ze teatr pantomimy nie potrzebuje stowa, gdyz jest autonomicz-
nym rodzajem teatru®. Patrice Pavis w Stowniku terminow teatralnych poddaje roz-
wazaniu milczenie w grze aktorskiej, a wigc podstawe sztuki mimu. Jednak analizuje
brak uzywania stéw na scenie z perspektywy calego teatralnego przedstawienia i trak-
tuje chwile milczenia jako element gry, dopelniony mowa aktora. Wyodrebnia tez fakt,
iz w dramaturgii milczenie jest czgsto motywowane stanem psychicznym i emocjonal-
nym postaci odgrywanej przez aktora. Moze takze tworzy¢ rytm spektaklu®. W pan-
tomimie jednak jest ono podstawowym sktadnikiem przedstawienia, a jednoczesnie
warunkiem koniecznym do jego zaistnienia. Pavis w definicji teatralnego milczenia
nie rozwaza go jako scenicznego punktu wyjscia. Podkresla jednak znaczenie ruchu
w teatrze. Pisze, iz ,,sztuka mimu oparta jest na nieprzerwanej dynamice™'.

Niewatpliwie, to wlasnie ruch razem z milczeniem tworza sztuke mimu. War-
to jednak doprecyzowac, iz mim (sztuka mimu) i pantomima chociaz sg uzywa-
ne jako synonimy, nie oznaczaja doktadnie tego samego. Wspotczesna termi-
nologia rozroéznia mim i pantomime. Bartlomiej Ostapczuk tlumaczy te roznice,
wykorzystujac przyktad liny: ,,w teatrze pantomimy interesuje nas to, co znajduje
si¢ na koncu liny, czyli historia, a w sztuce mimu najwazniejsze jest to, w jaki spo-
so6b odnosimy si¢ do tej liny, czyli forma”2. Pantomima jest wigc przedstawieniem

47T. Nyczek, Alfabet teatru dla analfabetow i zaawansowanych, hasto: Pantomima, Warszawa
2002, 123.

8 P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, hasto: Pantomima, tt. S. Swiontek, Wroctaw 2002, 340.

4 B. Ostapczuk w rozmowie z R. Klynstra-Komarnickim w programie Trzecim Polskiego Radia,
https://trojka.polskieradio.pl/artykul/2766331,bartlomiej-ostapczuk-pantomima-to-sztuka-swiadomeg
o-milczenia-na-scenie (dostep: 15.12.2023).

0P, Pavis, Stownik terminéw teatralnych, hasto: Milczenie, 290-291.

3! Tamze, hasto: Mim, 293.

52 B. Ostapczuk, A. Diduszko-Zyglewska, Sztuka mimu: ostatni mistrz, nowe $ciezki, https://www.
dwutygodnik.com/artykul/433-sztuka-mimu-ostatni-mistrz-nowe-sciezki.html (dostgp: 19.12.2023).
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historii za pomocg gestu, a sztuka mimu to sztuka czg¢sto improwizowana, bardziej
abstrakcyjna i zblizona do tanca. Pantomima, aby bylta zrozumiata, musi poruszaé¢
si¢ w sferze wyobrazni widza — stwarza¢ wi¢z emocjonalng migdzy postacig a od-
biorca przedstawienia. Stefan Niedziatkowski — aktor wroctawskiej i warszawskiej
pantomimy twierdzit, ze ,,mim jest poza slowem, poniewaz zmierza w kierunku
metamorfozy istoty”. Niedziatkowski podkre$lat takze, iz ciato mima to nie tylko
element wspoltzalezny od tekstu dramatu, ale to wlasnie cialo jest kreatorem, pomy-
stem, narzedziem i tematem samym w sobie. Jednak dla mima waznych jest wiecej
czynnikéw, np. identyfikacja grajacego z postacia, izolacja poszczegoélnych czesci
ciatla podczas ruchu, energia, z jaka wykonywany jest ruch, impuls — od ktérego
zaczyna si¢ wszystko, co widoczne na scenie, a takze nastroj, oddech, emocja, mysl
i przede wszystkim $wiadome milczenie>.

Barttomiej Ostapczuk, w przeprowadzonym przeze mnie wywiadzie, stwierdzit,
iz istotg teatru pantomimy jest wyrazanie mysli i stanow emocjonalnych poprzez
ciato, komunikujac si¢ za pomocg $wiadomego milczenia®. I wlasnie w tym tkwi
trudno$¢ w pisaniu o sztuce pantomimy i w jej jednoznacznym zdefiniowaniu. Teatr
pantomimy to teatr ruchu — nie potrzebuje stow, a co za tym idzie trudno jest go
stownie rozlozy¢ na czynniki pierwsze, poniewaz opiera si¢ on gldwnie na emo-
cjach. Ostapczuk na pytanie ,,Co w teatrze pantomimy jest najwazniejsze pod wzglg-
dem komunikowania niewerbalnego?”” odpowiada: ,,wzbudzanie emocji”*. Dotyczy
to nie tylko widzow, ale takze wykonawcow, gdyz to w ich emocjach i myslach
powinien mie¢ poczatek gest aktorski.

Podczas gdy w komunikacji niewerbalnej, stosowanej w kontaktach migdzy-
ludzkich, gesty sa spontaniczne, niezaplanowane, czesto odruchowe — w artystycz-
nej, scenicznej komunikacji niewerbalnej, jaka ma swdj przejaw w pantomimie,
muszg by¢ one zaplanowane i wykonane w tak precyzyjny i czytelny sposéb, by
widz nie mial watpliwos$ci co do ich znaczenia. Gest sceniczny musi by¢ zamierzo-
ny i umotywowany checia dziatania’’. Aby ruchy aktora byly przejrzyste i staly sie
swoistym nos$nikiem znaczen, wykonawca musi by¢ wiarygodny w tym, co robi.
Autentyczno$¢ musi by¢ widoczna rowniez w mimice aktora, co nie jest mozliwe
bez odpowiedniej identyfikacji z postacia.

We wspodtczesnej pantomimie nie jest tak, jak dawniej istotne ,,opowiadanie
rzeczywistosci”, ale jej stwarzanie i ,,bycie w niej”. Podstawowym narzedziem
kreowania §wiata scenicznego jest oczywiscie ciato aktora. Warto jednak pamig-
ta¢, ze niemalze kazdy spektakl tworzy wiele niemniej waznych srodkéw wyrazu
artystycznego, ktorymi sa: kostiumy, rekwizyty, $wiatlo, scenografia, muzyka. To
one tworzg klimat i niejednokrotnie pozwalaja widzowi wlasciwie odczyta¢ miejsce

33 S. Niedziatkowski, Swiat mimu, Warszawa 1998, 14.

3 K. Smuzniak, Pantomima XX wieku. Kierunki i tendencje, Zielona Géra 2002, 66.

53 B. Ostapczuk, Mowié ciatem, rozmowa przeprowadzona przez autorke pracy 18.04.2023 r.,
archiwum wlasne.

3¢ Tamze.

ST A. Krzyzak, Marcel Marceau jako rzecznik mimu wspolczesnego, Roczniki Kulturoznawcze,
2018,t. 9, nr 2, 64.

8 Tamze, 68.



[1 1] MOWIC CIALEM. KOMUNIKACJA NIEWERBALNA W SPEKTAKLACH WCP 247

i czas trwania akcji czy charakter postaci. Dzigki wspotistnieniu wszystkich $rod-
kow wyrazu artystycznego (oprocz stowa) sktadajgcych si¢ na przedstawienie, pan-
tomima od lat wystawiana jest przez pochodzacych z réznych panstw i méwigcych
w roznych jezykach artystow. Jest sztukg miedzynarodowg i migdzykulturowa — ro-
zumiang na calym $wiecie. O sile pantomimy mowi takze jej ponadczasowos¢ — roz-
wija si¢ nieprzerwanie od starozytnosci do dzis.

Wspolczesnie stowo pantomima uzywane jest w kontekscie nazywania wido-
wiska scenicznego z udzialem mima, czyli aktora nie postugujacego si¢ stowami,
za to uzywajacego mimiki i gestu. Stowo mim nie od zawsze jednak okreslato tylko
aktora. Mim pochodzi od greckiego stowa mimos, ktorym w starozytnej Grecji nazy-
wano zarowno widowisko, jak i samego grajacego aktora®®. W greckim teatrze obok
klasycznych tragedii i komedii istnial bowiem jeszcze inny gatunek. Mim w staro-
zytnosci to widowisko znacznie mniej jednorodne od teatru dramatycznego, jednak
przepelione akrobatyka, tancem, piosenka i popisami zrecznosciowymi na ksztatt
wspotczesnego cyrku®. Aktor mimu wykonywat krotkie scenki, w ktorych nawet
jesli pojawialo si¢ stowo — zawsze byto ono na drugim planie wzglgdem gestu. Ten
rodzaj teatru nie miat jednak swojego stalego miejsca, jakim w przypadku tragedii
byt amfiteatr. Mim wiodt koczownicze zycie®'.

Okoto [ w. p.n.e. gatunek ten trafit do Rzymu, a mima solo wystepujacego na scenie,
nazwano wowczas pantomimosem®?. Okreslenie ,,pantomimos”, podobnie jak ,,mim” w
starozytnosci oznaczato zar6wno cale widowisko teatralne, jak i gtéwnego wykonaw-
ce — niemego tancerza, ktory przemawial mowa ciata®. Odgrywat on role wszystkich
bohateréw akcji, zmieniajac maski. Postugiwat si¢ jedynie gestem i elementami tanca.
Towarzyszyt mu chor, ktory opowiadat widowni tre$¢ spektaklu®. Mimowie rozwijali
swoje umiejetnosci i stawali si¢ coraz bardziej zreczni. Wysmiewali oni rdzne postacie,
nasladujac ich obyczaje. Nie zyskali jednak przez to aprobaty wsrod pierwszych chrze-
scijan. Uznawali oni bowiem tego typu widowiska teatralne za niemoralne i skutecznie
sprzeciwili si¢ sztuce mimu w Rzymie®. Po upadku cywilizacji rzymskiej sztuke mimu
kultywowali wedrowni artys$ci, zabawiajacy publiczno$¢.

Kolejnej fazy rozwoju sztuki mimu mozna dopatrywac si¢ w renesansie. Wow-
czas rozkwitata wloska komedia dell’arte, w ktorej mozna dostrzec podobienstwa
do starozytnego mimu, gdyz ekspresja ludzkiego ciata, gest, mimika i czesto prosty
humor odgrywaty w niej najwazniejsza role®’. Sztuk¢ mimu wykorzystywano
roéwniez w teatrach jarmarcznych, gdy francuski teatr Comédie-Frangaise uzyskat

59 7. Raszewski, Przedmowa do: J. Hera, Z dziejow pantomimy, czyli palac zaczarowany, Warsza-
wa 1975, brak numeracji stron.

¢ Tamze.

o Tamze.

2 Tamze.

8 J. Kelera, Krétka historia teatru w Europie, t. 1, Wroctaw 2018, 56.

6 J. Hera, Teatr Pantomimy, Wroctaw, brak daty wydania, 1.

¢ Z. Raszewski, dz.cyt.

¢ Tamze.

7 Tamze.
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monopol na stowo w teatrze®. Wowczas powstaly piece a la muette, czyli widowi-
ska, w ktorych zastepowano dialogi wzmozong gestykulacjg i ekspresja twarzy®.

Przywroci¢ klasyczng pantomime do task udato si¢ dopiero w XIX w. mimowi
czeskiego pochodzenia, dziatajagcemu w zespole Funambules w Paryzu, a byt nim Jean-
-Gaspard Deburau. Swoja popularno$¢ zawdzigcza on postaci Pierrota, wywodzace-
go si¢ z komedii dell’arte. Pierrot to postaé, ktorej zadna ludzka cecha nie jest obca.
Deburau nie byt jego pomystodawca, jednak to wlasnie w jego wykonaniu Pierrot jest
obecnie znany szerszej publicznosci. Deburau stworzyt kostium, ktory nie tylko uta-
twial mu gre na scenie, ale takze dawat nowe mozliwosci — komiczne czy akrobatycz-
ne. Anatomicznie byt on chudy, wysoki i miat tyczkowate rece, wiec dla kontrastu na
sceng¢ zakladat luzny, duzy, biaty kaftan z szerokimi, dlugimi rekawami oraz wielkimi
guzikami. Jego spodnie rowniez byty bardzo szerokie, w kolorze bialym. Pobielat on
swoja twarz, a wlosy ukrywal pod ciasna, czarng czapka. Jaroslav Svehla w ksigzce
Deburau pierrot niesmiertelny pisze, iz wygladat on wowczas jak ,,biaty strach na wro-
ble””". Pierrot do czaséw Deburau zawsze zajmowat miejsce za Arlekinem i nigdy nie
stanowit gldwnej postaci w przedstawieniu. Dopiero francuski artysta pozwolil mu
zaistnie¢ jako postaci bedacej personifikacjg ludzi wiodacych zycie pelne przeszkod
1 niezrgcznosci, ze wszystkimi ich wadami 1 zaletami. Posta¢ Pierrota w wykonaniu
Deburau wyrézniala si¢ takze powsciagliwoscia 1 oszczednos$cia w gestykulacji — aktor
nie starat si¢ ,,na site” rozsmieszy¢ czy zadowoli¢ widza, a dokladnie odzwierciedli¢
uczucia swojej postaci’>. Deburau zaczat rowniez ,,ogrywac¢ fikcyjne przedmioty” —
wchodzi¢ z nimi w interakcje czy przedstawia¢ ich wewngtrzng sytuacje. Odrodzit on
w pewnym stopniu kreacj¢ Pierrota, ktorg podjeli i przeistaczali inni tworcy™.

Pod koniec XIX w. w Marsylii (wczesnej stolicy pantomimy) posta¢ wlasnego
Pierrota stworzyl Rouff (1849-1883) oraz jego nastgpca Séverin Cafferra (1863—
1930). Ich postacie skupiaty si¢ na gestykulacji oraz na przypisywaniu stéw do kon-
kretnych gestow. Opozycyjna do tej tworczosci pantomime tworzyt Georges Wague
(1874-1958), ktory sprzeciwit si¢ zbyt doktadnemu kodyfikowaniu ruchow i stawat
po stronie pantomimy wyrazajacej ludzkie emocje i uczucia™. Karol Smuzniak pi-
sze, iz wlasnie podczas dziatalnosci tych twoércow pantomima ewoluowata od mowy
spontanicznej przez sztuke gestu i wypracowania kodéw, az po poszukiwanie eks-
presji odczu¢ do mimu nowoczesnego’.

Jedng z ikon wspoélczesnego mimu jest posta¢ Etienne Decroux, ktéry byt
uczniem szkoly Vieux-Colombier Jacques’a Copeau. Jego zajecia w gldwnej mierze
opieraty si¢ na ¢wiczeniach z maska, ktoérych celem byto doskonalenie mozliwosci
komunikacyjnych ludzkiego ciata’. Chociaz w szkole Copeau ¢wiczenia te miaty

8 P, Pavis, Stownik terminéw teatralnych..., hasto: Pantomima, dz.cyt., 340.

% Tamze.

0 Z. Raszewski, dz.cyt.

"' 1. Svehla, Deburau pierrot niesmiertelny, przet. M. Erhardt-Gronowska, Warszawa 1983, 170-171.
2 Tamze, 173-176.

¥ K. Smuzniak, dz.cyt., 73.

7 Tamze.

7> Tamze.

¢ J. Hera, dz.cyt., 7.
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tylko rozwija¢ umiej¢tnosci aktorow teatru stowa — Etienne Decroux na ich pod-
stawie stworzyl samodzielng sztuk¢ komunikowania ciatem’”. Wedtug Decroux, je-
dynym $rodkiem wyrazu mima jest jego cialo ubrane w neutralny kostium. Twarz
zazwyczaj byta zakryta maska badz nie przekazywata zadnych komunikatow. Ge-
sty Decroux nie miaty, jak wczesniej w pantomimie, by¢ odzwierciedleniem stow,
lecz przekazywaly stany i zjawiska’®. Etienne Decroux stworzyt corporel dramati-
que czyli ,,mim catego ciata”. Wedtug tej koncepcji ekspresja twarzy byla niemal
w ogoble niewazna, ekspresja dtoni rowniez — liczylo si¢ to, co wyrazato cate ciato”.
Sztuke, ktora tworzyt Decroux nazywa si¢ takze ,,mimem czystym”, oznacza to, iz
postugiwat si¢ on samym ,,nagim gestem” — czgsto abstrakcyjnym i pozwalajgcym
rozumie¢ go na wiele sposobow®. Pantomime Decroux kontynuowali: Jean-Louis
Barrault, Jacques Lecoq oraz Marcel Marceau®'.

Do dalszego popularyzowania pantomimy i jej rozwoju najbardziej przy-
czynit si¢ wlasnie Marcel Marceau, stajacy niejako w artystycznej opozycji do
swojego nauczyciela. Przeszedt on od przedstawiania cialem zjawisk do przed-
stawiania przezy¢ cztowieka®?. Zafascynowany Charliem Chaplinem, dazyt do
fabuty wtasciwej dla tragedii czy komedii. Stworzyl posta¢ Bipa, a zarazem nowg
form¢ mimu — mimodram®. Wedtug Marceau ,,Bip miat by¢ Pierrotem naszych
czasow”. Stworzony w 1946 r. Bip, to groteskowy bohater, synteza $miechu i pla-
czu, czlowiek zagubiony w ludzkim $wiecie, opowiada $mieszne historie, ale
czgsto tez walczy z brakiem nadziei i wyraza prawdg o ludzkim istnieniu®. Bip
mial charakterystyczny, nowy w $wiecie pantomimy kostium sktadajacy sie z:
koszulki w paski, kamizelki z dlugim rekawem i cylindra z czerwonym kwiat-
kiem®. Miat rowniez pobielong twarz, mocno podkreslone usta i smutno zary-
sowane oczy®. Marcel Marceau oprocz postaci Bipa stworzylt takze konwencje
charakterow. Skodyfikowat on na potrzeby nauczania i gramatyki teatralnej spo-
sob, w jaki za pomocg ciala mozna wyraza¢ rozne emocje, np. gniew, rados¢,
strach czy zawstydzenie®.

Koncepcje mima solowego na swdj sposob rozwijal takze pochodzacy z Izraela
Samy Molcho, ktory swoja zrgcznoscia i umiejetnosciami technicznymi ozywiat na
scenie zarowno przedmioty, jak i dodatkowe ,,postacie”®. Pantomima w pdzniej-
szych latach rozkwitata jednak, nie tyle jako teatr jednego aktora, ale takze jako
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zespotowa ekspresja cielesna wyrazana na scenie®. I tak rodzi si¢ Wroctawski Teatr
Pantomimy pod przewodnictwem Henryka Tomaszewskiego.

W XVIII i XIX w. polska pantomima istniata za sprawg przyjezdnych zespo-
16w prezentujacych komedie dell’arte. Podobnie jak na arenie S$wiatowej, kojarzyta
sie ona wowczas z cyrkowoscig i pokazami akrobatycznymi®. Historie pantomimy
w prawdziwym polskim wydaniu rozpoczyna dopiero po Il wojnie §wiatowej Hen-
ryk Tomaszewski, ksztalcacy si¢ wowczas w Studium Dramatycznym pod okiem
wybitnego tworcy Iwo Galla®'. Jednoczesnie uczgszeczat on do studia baletowego
prowadzonego przez Feliksa Parnella, w ktérego to ,,Balecie Polskim” Tomaszewski
pézniej wystepowal. Impulsem do pojscia w kierunku pantomimy byt dla Toma-
szewskiego wystep podczas Swiatowego Kongresu Mlodziezy i Studentow w War-
szawie, gdzie odbywat si¢ konkurs zespolow pantomimy. W Polsce jednak panto-
mima nie istniata jako samodzielna sztuka. Tomaszewski wystartowat w konkursie
jako jedyny Polak i etiudg Pianista wywalczyt nagrodg festiwalu®?. To whasnie zdo-
bycie medalu otworzylto przed artysta perspektywe powotania wlasnej grupy teatral-
nej. W 1956 r. tworzy on Studio Pantomimy, dziatajace przy Wroctawskich Teatrach
Dramatycznych, ktére pdzniej przerodzito si¢ we Wroctawski Teatr Pantomimy,
istniejacy do dzi§”.

Tomaszewski uwazany jest za fenomenalnego artystg, wizjonera, ktory stwo-
rzyt wlasna, unikatowg forme teatru ruchu. W swoich przedstawieniach wyrazat ide¢
zespolowosci i zbiorowej kreacji ruchu. To wlasnie wyrdzniato Wroctawski Teatr
Pantomimy — odejscie od mimu solowego, ktéry byl dotychczas znany, a stworzenie
wieloelementowych widowisk opatrzonych bogatg scenografia i oprawa muzyczng*.
Spektakle wroctawskiego teatru byly wielowarstwowe, wieloznaczne, przepetnione
symbolika”. Rekwizyty staly si¢ niejako partnerem aktora na scenie, kostium wy-
razat cechy osobowosci postaci, a fabuta byta tylko punktem wyjscia do ukazania
mysli i wrazen pantomimicznymi sposobami®®. Tomaszewskiego uwaza si¢ za autora
,mima tanecznego” postugujacego si¢ abstrakcyjnym gestem, zblizonym wlasnie
do tanca’”. Méwi sie takze, iz wypracowat on swoj wilasny sposob nauczania pan-
tomimy, jednak sam mistrz nie chciat, by nazywac tego ,,szkota”: ,,Wypracowali-
$my sobie pewne wilasne pojecia roznych form, lecz nie chciatbym tego nazywac
szkota. Moi aktorzy i ja mamy po prostu wlasny alfabet, ktérym si¢ postugujemy
podczas prob™s. Technika pantomimy Tomaszewskiego byta zbiezna z tym, co wy-
pracowat Decroux czy Marceau. Nie ustalata jednak zasad — jedyna regulg byt brak

8 Tamze, 96.

% M. Bruder, Encyklopedia Teatru Polskiego, hasto: Pantomima, https://encyklopediateatru.pl/
hasla/226/pantomima#, dostep: 28.12.2023 r.
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powtarzalnosci, co sklanialo aktorow do ciggltych poszukiwan nowych sposobow
ruchu. Dzigki temu w programie Wroctawskiego Teatru Pantomimy znajdywaly si¢
i znajduja rézne rodzaje tej sztuki®”.

Teatr nosi obecnie imi¢ jego zatozyciela i nadal preznie dziata. W 2023 r. zre-
alizowatl 5 premier!®. Dzigki Tomaszewskiemu w Polsce powstato wiele zespotow
zajmujacych si¢ pantomima, m.in.: Olsztynska Pantomima Gluchych, Teatr Ekspre-
sji, Studio Pantomimy Politechniki Szczecinskiej, Scena Mimow przy Warszawskiej
Operze Kameralnej czy Teatr Pantomimy ,,Stodota”!®!. To wlasnie ten ostatni zo-
stal pierwszym zespolem pantomimy w Warszawie, czyli w mieScie, ktore zaraz po
Wroctawiu jest drugim najwiekszym i obecnie najpr¢zniej dziatajagcym osrodkiem
pantomimy w Polsce.

W Warszawie, w przeciwienstwie do Wroctawia, sztuka mimu nie byta od po-
czatku skupiona wokot jednej postaci, a rozwijata si¢ na przestrzeni lat w roznych
grupach teatralnych. U podstaw wigkszosci obecnie dziatajacych teatrow lezy ak-
tywna dziatalno$¢ studencka, ktdérg mozna zauwazy¢ w Polsce od lat 60. do 90. To
wlasnie ona data poczatek Teatrowi Pantomimy ,,Stodota”, ktory zostal zatozony
w 1970 r. przez Marka Golebiowskiego'??. Cztonkowie tego zespotu byli w wigk-
szosci samoukami badz wspottworzyli wezesniej wroctawska pantomime. Nie byt to
teatr zawodowy, gdyz nie bylo w tamtym czasie w stolicy Polski miejsc, w ktorych
mozna by ksztalci¢ si¢ w tym zakresie.

Trzy lata po powstaniu pierwszego zespolu pantomimy w Warszawie K. Hyzy
stworzyt ,,Studio-Kineo” w Staromiejskim Domu Kultury na warszawskiej Stardw-
ce. Studio bylo prowadzone przez jego zalozyciela w sposob autorski. To Hyzy byt
zardwno rezyserem, scenografem, pomystodawca etiud, jak i aktorem. Oprocz two-
rzenia spektakli opracowat on takze program edukacyjny, ktéry oferowat pasjonatom
pantomimy poglebianie wiedzy z wielu dziedzin zwigzanych z teatrem. Uczestnicy
spotkan odbywajacych si¢ w ramach projektu, decydowali si¢ p6zniej na kontynuacje
zdobywania wiedzy w szkotach teatralnych. Najwickszg sitg i najwickszym sukcesem
»Studia-Kineo” bylo jednak cykliczne wystawianie spektakli, co zwigkszylo zainte-
resowanie pantomimg i sprawito, ze stawata si¢ ona docenianym rodzajem teatru'®.

Trzecim, niemniej istotnym miejscem, ktore przyczynito si¢ do rozwoju pan-
tomimy w Warszawie byta Scena Mimoéw przy Warszawskiej Operze Kameralnej,
ktora powstata w 1975 r. Zatozycielami teatru byli: Stefan Niedziatkowski, Raj-
mund Klechot, Andrzej Szczurzewski 1 Zdzistaw Starczynowski, ktdérzy wezesniej
byli cztonkami Wroctawskiego Teatru Pantomimy. W pdzniejszych latach dzia-
falnos$ci Scena Mimow zrezygnowata jednak z wystawiania petnowymiarowych
pantomimicznych przedstawien na rzecz dopetiania spektakléw operowych. Scena
zakonczyta swojg dziatalno$¢ po 37 latach!®,

% J. Hera, dz.cyt., 10.
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Historycznym momentem warszawskiej pantomimy bylo powstanie w 1982 r.
Warszawskiego Teatru Pantomimy przy Panstwowym Teatrze Zydowskim. Dzigki
temu pasjonaci sztuki poza stowami znalezli swoja przestrzen i mozliwos$¢ bycia cze-
$cig zawodowego zespotu. Wowczas zakonczyla si¢ takze era pantomimy w klubie
studenckim ,,Stodota”, gdyz aktorzy zdecydowali si¢ na zmian¢ miejsca praktyko-
wania sztuki mimu. Zespot teatralny z roku na rok podnosit swoje umiejgtnosci, ko-
rzystajac z technik i stylu wytyczonych przez Henryka Tomaszewskiego'®. Jednak-
ze z powodu wzmozonego angazowania miméw w spektakle Teatru Zydowskiego,
a takze nieporozumien wystepujacych w zespole po objeciu kierownictwa przez Ste-
fana Niedziatkowskiego — spektakle pantomimy zaczely znikaé z afisza, co pozniej
doprowadzito do rozwigzania Warszawskiego Teatru Pantomimy!'%.

W sezonie 1989/1990 na mapie Warszawy pojawit si¢ Teatr Akt, ktory tworzy-
li aktorzy ze ,,Stodoty” i Studium Pantomimy, dziatajacy przy Teatrze Zydowskim.
Spektakle Aktu byly oparte na plastyce obrazu, ale zawieraty takze elementy cyrku
i tanca'”’. Przedstawiano basnie pantomimiczne dla dzieci i wypracowano wtasna,
niezalezng tozsamo$¢ artystyczng, z ktdrg tworcy identyfikujg sie do dzis'®. W la-
tach 1991-2007 Elzbieta Pastecka tworzyla w Warszawie Studio Obrazu Teatralne-
go ,,Mim-art”, w ktorym zrealizowala wiele spektakli i umozliwita rozwdj mtodym
adeptom pantomimy. Mimowie w stolicy ksztalcili si¢ takze wowczas pod okiem Ste-
fana Niedziatkowskiego w Studiu Mimoéw otwartym przez niego w warszawskim Te-
atrze na Woli (obecnie Studio dziata w ramach Mazowieckiego Instytutu Kultury)'®.

W 2002 r. Bartlomiej Ostapczuk zatozyt Teatr Pantomimy ,,Mimo” w Warsza-
wie. Od 2010 r. teatr ten zajmuje si¢ plenerowymi spektaklami pantomimy, w kto-
rych wystepuja aktorzy ksztatcacy sie w Studiu Pantomimy Bartlomieja Ostapczuka.
W 2007 r. tworca otworzyt takze Warszawskie Centrum Pantomimy, a nastgpnie
Teatr, ktory funkcjonuje do dzis''®.

Bez watpienia o kondycji polskiej pantomimy $wiadczy ciaglos$¢ jej istnienia.
Gdyby nie regularne wystawianie przedstawien, mogtaby sta¢ si¢ ona sztuka za-
pomniang. Dobrym zwiastunem jej przysziosci jest organizowany w Warszawie
nieprzerwanie od 23 lat Migdzynarodowy Festiwal Sztuki Mimu, ktéry stwarza
warunki, by co roku polska sztuka pantomimy mogla wybrzmiec¢ nie tylko na rodzi-
mym podworku. Festiwal przyciaga zard6wno widzow, jak i tworcow z wielu panstw.
Podczas przegladu w 2004 r. warsztaty teatralne prowadzit sam Marcel Marceau.
Festiwal do dzi$ daje pasjonatom bezstownej sztuki mozliwo$¢ zobaczenia, ile
roznorodnych form moze obecnie pomiesci¢ sztuka mimu'''. Tradycja przegladu te-
atralnego jest prezentowanie na nim najnowszych produkcji Warszawskiego Centrum
Pantomimy. Na 13. edycji Miedzynarodowego Festiwalu Sztuki Mimu premier¢ miat
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pierwszy spektakl warszawskiego zespolu — Agua de Lagrimas w rezyserii Lione-
la Menarda. Rok pozniej zadebiutowat spektakl Gogol, w wykonaniu tego samego
zespotu aktorskiego. W 2015 r. premiere miat spektakl Marcel, rbwniez w rezyserii
Lionela Menarda!'2. Wtasnie w tych trzech pierwszych spektaklach Warszawskiego
Centrum Pantomimy zostang przeanalizowane elementy komunikacji niewerbalne;.

4. ANALIZA SPEKTAKLI
WARSZAWSKIEGO CENTRUM PANTOMIMY
— AGUA DE LAGRIMAS, GOGOL, MARCEL

Wybor spektakli Warszawskiego Centrum Pantomimy do analizy Agua De
Lagrimas, Gogol, Marcel uzasadniony jest dostepnoscig do nagran, ktore umozliwi-
ty autorce doktadng analizg sytuacji niewerbalnych istniejacych na scenie oraz wie-
lokrotne ich odtwarzanie. Wszystkie powyzsze spektakle zostaly wyrezyserowane
przez Lionela Menarda — §wiatowej stawy rezysera przedstawien pantomimy, ktéry
na stale wspotpracuje z warszawskim teatrem. Ze wzgledu na przedmiot badan i zto-
zonos¢ interpretacyjng pantomimy, autorka nie bedzie koncentrowac si¢ na fabule
omawianych przedstawien, ale na elementach rzemiosta sztuki mimu, doktadniej na
komunikacji niewerbalnej zawartej w spektaklach.

Agua De Lagrimas to spektakl Warszawskiego Centrum Pantomimy w rezyserii
Lionela Menarda, ktory miat swoja premiere 25 sierpnia 2013 r. w Warszawie!'>.
W pierwszej obsadzie, granego blisko 10 lat spektaklu, znalezli si¢: Barttomiej
Ostapczuk, Ewelina Grzechnik, Maja Pieczerak, Marta Gradzka i Pawel Kulesza.
Agua De Lagrimas to tajemnicza opowies¢ o zapachach, inspirowana Pachnidfem
Patricka Siiskinda, opowiedziana jgzykiem klasycznej pantomimy, charakterystycz-
nym dla Marcela Marceau — jednego z ojcow wspotczesnej pantomimy, dla ktérego
gra aktorska zawsze stanowita podstawe przedstawienia teatralnego!'*. To historia,
w ktorej praca, kobieta, a nawet mito$¢ utozsamiane sg z zapachami. Pantomima
laczy ruch na scenie z muzyka, kostiumem, rekwizytem i praca z partnerem, tworzac
opowiesc¢, ktora mozna przekaza¢ poza stowami. Wedtug podziatu komunikacji nie-
werbalnej na funkcje (Marka L. Knappa), pantomima postuguje si¢ substytucjami,
czyli zastgpieniem przekazu werbalnego przekazem niewerbalnym'?. Azeby ten byt
zrozumiany przez widza, aktorzy wykorzystujg gesty, mimike i proksemike (zazwy-
czaj te trzy elementy komunikowania niewerbalnego istniejg jednoczes$nie, dopet-
niajac sie¢ nawzajem).

Pierwszy spektakl Warszawskiego Centrum Pantomimy zabiera widzow w §wiat
zapachow. Pachnidet, ktorych aromat trudno niekiedy jest opisa¢ stowami, podczas
gdy aktorzy robig to bez ich uzycia. Za pomocg gestu i mimiki komunikujg oni
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migdzy innymi zachwyt zapachem. Zeby go wyrazié, aktor kleka na jednym kola-
nie, w dloniach trzyma koszule. Dotyka jej nosem, wodzac glowa od jej dotu, az do
kolnierza, po czym odchyla ciato, zamyka oczy i otwiera usta, formujac je w szeroki
us$miech, jakby napawat si¢ zapachem ubrania — wykonuje gest ikoniczny, ktory
nie pozostawia widzom watpliwosci, ze zapach koszuli jest dla postaci zapachem
wyjatkowym. Gesty ikoniczne (ilustracyjne, obrazowe) wykonywane przez aktorow
nie tylko wyrazaja ich stosunek do zapachow, ktore sg gtdéwnym tematem przedsta-
wienia, ale sg takze budulcem akcji i umozliwiajg publiczno$ci zrozumienie fabuty
spektaklu. Za ich pomocg aktorzy odgrywaja na przyktad scen¢ podgladania: aktor
opiera ci¢gzar swojego ciata na jednej nodze, wznoszac si¢ na niej, dtonig umiesz-
czong na wysokos$ci szyi wykonuje gest przesuwania zastonki, jednoczesnie uno-
szac glowe w jej strong. Gesty ikoniczne wykonywane przez aktoro6w pomagajg im
takze ksztattowac przestrzen sceniczng. Za ich pomocg dowiadujemy si¢ chociaz-
by o miejscu rozgrywania akcji. Gdy sytuacja ma zaistnie¢ w perfumerii, najpierw
aktor musi kluczem otworzy¢ do niej drzwi. Zeby jasno zakomunikowaé to widzom
— aktor wysuwa lewg noge w przdd. Laczy kciuk lewej dtoni z palcem wskazujacym
na wysokosci kieszeni w spodniach. Nastepnie unosi potaczone palce na wysokosé
wzroku i odchyla reke w bok, pokazujac publiczno$ci niewidzialny przedmiot, ktory
wyjat z kieszeni. Po czym przenosi lewa reke ku prawej do zamka odwracajgc si¢
bokiem do publiczno$ci — wykonuje gest wktadania klucza i przekrecania go. Aktor
obraca si¢ o 180 stopni, jakby przechodzit przez drzwi. Nastepnie staje przodem do
publicznosci, lewa reke ma zacisnigta w pig$¢ na wysokosci brzucha, jakby trzymat
klamke. Prawa natomiast wykonuje gest domykania drzwi — otwarta dton przesuwa
si¢ w kierunku publicznosci na wysokosci szyi aktora. Wykonanie takiego gestu
pozwala jasno okresli¢ poczatek i koniec scen umiejscowionych w perfumerii. Za po-
mocg gestow ikonicznych aktorzy odgrywaja takze codzienne czynnos$ci, np. zamia-
tanie. Aktor, wykonujac gest ikoniczny, tworzy iluzje trzymania szczotki do zamia-
tania podltogi — obie dtonie umieszcza przed soba w linii prostej. Sa one zacisnigte w
pigsci, jedna na wysokosci klatki piersiowej, druga na wysokosci bioder. Ci¢zar ciata
spoczywa na jednej nodze, druga stopa oderwana zostaje od sceny. Noga, ktorej
stopa jest w powietrzu porusza si¢ dynamicznie w lewo i w prawo, a za nig podazaja
rece, nadal zaci$nigte w pigsci (jedna nad drugg). Zdecydowanie najczesciej powta-
rzanym gestem w Agua De Lagrimas jest gest przypominajacy rozpylanie perfum —
wowczas lewa dlon umieszczona jest na wysokosci szyi aktora na ptasko skierowana
ku gorze, prawa dlon tuz obok na wysokosci oczu — kciuk odtgczony jest od reszty
palcow ztaczonych ze sobg — dlon ta wykonuje dynamiczne ruchy ztgczania i rozta-
czania palcow, uzyskujac efekt naciskania atomizera.

Obok gestow ikonicznych najczesciej wykorzystywane w spektaklu Agua De
Lagrimas s3 gesty emblematyczne — zastgpujace stowa. Dzigki nim wlasciciel per-
fumerii moze np. zatrzymac klienta wychodzacego ze sklepu z perfumami bez uzy-
wania stowa ,,stop” lub ,,zaczekaj”. Zeby to zrobié aktor staje na prostych nogach,
stopy ustawia na szeroko$¢ bioder, kieruje je na zewnatrz, przyjmuje wyprostowang
pozycje ciata. Gtowa i wzrok aktora skierowane sg na wychodzacego klienta. Prawa
reke zgina w tokciu pod katem prostym, dton unosi ku gérze, odwrocong w kierunku
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klienta. Ma ztaczony palec wskazujacy ze srodkowym oraz serdeczny z matym. Pozg
wykonuje dynamicznie i przez chwile pozostaje w bezruchu. Posta¢ klienta rowniez
uzywa tego typu gestow, np. zastepujac stowa ,,nie mam pieniedzy”: dlonie skierowa-
ne ku cialu aktora wedruja jednoczesnie po biodrach az do jego ud. Nastepnie keiuki
lacza si¢ z pozostatymi palcami i wegdrujg od ud do bioder. Dionie na wysokosci bioder
odchylaja si¢ od ciala i idg delikatnie w dot w gescie pokazywania pustych kieszeni.
Dziataniom towarzyszy przeczace poruszanie glowa od lewej do prawej (kolejny gest
emblematyczny). Emblematy wykorzystywane sa takze podczas proszenia o cisze (pa-
lec wskazujacy wyprostowany, przytozony do ust), wypraszania ze sklepu (rgka aktora
jest wyprostowana i skierowana ku partnerowi, dton aktora w dynamiczny sposob kil-
kukrotnie zaciska si¢ w pie$¢ i prostuje) czy przywitania (aktor klania sie, a jego dton
w tym momencie dotyka kapelusza umieszczonego na jego gtowie).

W Agua De Lagrimas zauwazy¢ mozna roéwniez inne rodzaje gestow, ktore po-
jawiaja si¢ rzadziej, jednak sa rownie istotne podczas odczytywania sensu poszcze-
gblnych scen. Zachowanie przypominajace wdychanie zapachu, kiedy ci¢zar ciata
aktora potozony jest na prawej nodze, lewa reka trzymana pod bokiem, a prawa dton
w szybkim tempie zamyka i otwiera si¢, falujac palcami na wysokos$ci nosa mozna
uznac za gest metaforyczny. Aktor podczas jego wykonywania idzie do tylu, ma sze-
roki usmiech i zamknigte oczy. W spektaklu mozemy dostrzec takze gest nazywany
wskaznikiem emocji, na przyktad w sytuacji grozenia. Wowczas aktor unosi si¢ na
zgietej lewej nodze i pochyla si¢ w lewg strong. Jego prawa reka jest wyprostowana
i lekko odchylona od ciata, podczas gdy lewa pozostaje zgicta w tokciu pod katem
90 stopni z dionig zacis$nieta w pies¢ i skierowanym ku goérze wskazujacym palcem.
Pozie towarzyszy grozny wzrok. Ostatnim typem gestu wyrdéznionym w przedsta-
wieniu, jest gest deiktyczny — zwigzany ze wskazywaniem. Zauwazy¢ go mozna
w scenie, w ktorej aktor liczy perfumy znajdujace si¢ na sklepowych potkach. Wy-
konawca obraca si¢ i naprzemiennie, raz prawa, raz lewg reka, wykonuje gest licze-
nia, poprzez umieszczanie palcow wskazujacych na réznych wysokosciach wokot
siebie, przez co widz ma wrazenie, ze aktora otaczaja pigtrowe potki, a flakonéw na
nich jest naprawdg duzo. W rzeczywistosci, aktora nie otaczajg rekwizyty — kreuje
on ,,niewidzialng scenografi¢” swoim ruchem. Gesty opisane powyzej byty powta-
rzane kilkukrotnie w spektaklu, co moze $§wiadczy¢ o ich uniwersalnym charak-
terze oraz o tym, ze widz z tatwoscig moze odczyta¢ kryjace si¢ za nimi intencje.
Gestykulacja w pantomimie nie stuzy, jak podczas codziennego komunikowania
si¢ z ludzmi, wzmacnianiu przekazywanego werbalnie komunikatu, ani podkresla-
niu pewnych aspektéw wypowiedzianych za pomoca stow. Gestykulacja sceniczna
w przypadku pantomimy jest gtbwnym elementem wyrazu artystycznego, stuza-
cym komunikacji. Wedlug klasyfikacji gestow Davida Efrona gesty pantomimiczne
przyporzadkowa¢ mozna do grupy gestow, ktore komunikujg znaczenia niezalez-
nie od tresci werbalnej — taka w przypadku pantomimy nie istnieje''®. W spektaklu
Agua De Lagrimas przewazaja gesty ikoniczne, czyli gesty obrazowe, przedstawia-
jace konkretna czynno$¢ oraz gesty emblematyczne, zastgpujace stowa. W anali-
zowanym przeze mnie przedstawieniu nie sposob wyrozni¢ ilustratorow, czy tez

16 A, Zatazinska, Znaczenie badan..., dz.cyt., https://projektgesty.wordpress.com/2008/07/09/7-
znaczenie-badan-nad-komunikacja-niewerbalna (dostep: 08.11.2023).



256 DARIA WOJCICKA [20]

gestow narracyjnych, gdyz z definicji powigzane sg one $cisle z komunikatem wer-
balnym, ktéry nie wystepuje podczas aktu komunikacyjnego, zachodzacego na linii
aktor pantomimy — widz. W pantomimie komunikowa¢ moze réwniez sama twarz.
Aktorzy grajacy w spektaklu Agua De Lagrimas za pomoca mimiki przekazuja wi-
dzom emocje, swoj stosunek do danego zapachu. Sa oni w stanie za pomoca uktadu
oczu i ust zakomunikowa¢ publicznosci, czy dany zapach przypadl granym przez
nich postaciom do gustu, czy tez nie. Wiasciciel sklepu z perfumami niejednokrotnie
jest z siebie dumny, kiedy uda mu si¢ dobra¢ zapachy dla klientéw, spetiajac ich
oczekiwania. Ma on wowczas przymkniete oczy, zamkniete usta, kaciki skierowa-
ne do dotu, a jego gtowa uniesiona jest lekko do gory. Na twarzach zadowolonych
klientoéw rownie czgsto widnieje rados¢ — cofnigta szczeka, szeroko otwarte oczy,
rozciggni¢te w usmiechu usta roéwniez szeroko otwarte, brwi uniesione do gory.
Bywa jednak, ze klienci sa nieusatysfakcjonowani, marszczg wtedy brwi, zaciskaja
zeby, a ich glowa porusza si¢ przeczaco od lewej do prawej strony. Niezadowolenie
klientow moze przerodzic¢ si¢ takze w zniesmaczenie — widac to przez zmarszczone
brwi, przymknigte oczy, usta w neutralnej pozycji. Nastgpnie przez lekkie otwar-
cie ust i mocne podniesienie jednego ich kacika do gory. Czasem kupujacy oka-
zuja obrzydzenie. Maja przymknigte oczy, mocno cofnigta szczeke, zwezaja lekko
otwarte wargi, delikatnie marszcza brwi. Za pomocg mimiki aktorzy przedstawiaja
roéwniez zaskoczenie. Szeroko otwierajag wowczas usta, uktadaja je w ksztalt litery
,»0" 1 wytezaja wzrok. Dostrzegalne na ich twarzach jest rowniez oczekiwanie, ktore
objawia si¢ przez znudzony wyraz twarzy, glowe podpartg na dtoni, usta rozciaggnig-
te na boki, zmarszczone brwi i czoto, smutny wzrok. Mimika w spektaklach panto-
mimy nie jest, jak w przypadku codziennych sytuacji komunikacyjnych, wrodzona,
spontaniczna i niekontrolowana. Wrecz przeciwnie, by widz w prawidtowy sposéb
odczytat emocje postaci, mimika musi by¢ zaplanowana i zazwyczaj przerysowana,
wyolbrzymiona. Biorgc pod uwage funkcje komunikacyjne zachowan mimicznych
skategoryzowane przez Leathersa, w pantomimie przewaza funkcja komunikowania
emocji''’. Sztuka mimu przeczy rowniez stwierdzeniu Ekmana, Friesena i Ellswor-
tha, ze twarz czlowieka moze komunikowaé jednoznacznie siedem emocji''®. Aktor
pantomimy moze zakomunikowa¢ ich znacznie wigcej. Oprocz szczescia, zaskocze-
nia czy ztosci, w Agua De Lagrimas komunikowana jest chociazby, wymieniana juz
przeze mnie duma. Niemniej istotng od gestu i mimiki role w ,,méwieniu cialem”
odgrywa przestrzen sceniczna. W Agua De Lagrimas aktor komunikuje za pomoca
proksemiki, wykorzystujac ja do kreowania swojej postaci badz nowej przestrzeni
teatralnej. Elementy proksemiki tworzace nowa przestrzen zauwazalne sa podczas
otwierania sklepu z perfumami, ktore w spektaklu powtarza si¢ kilkukrotnie. Aktor
otwierajac sklep, stoi tylem do widowni, tupie nogami, przy czym z efektem oporu
wykonuje gest odsuwania rolet. Podnosi do gory dwie rece w linii prostej, poczawszy
od kolan az do momentu uniesienia ich nad glowe. W tym samym czasie odsuwaja
si¢ dwa elementy scenografii umieszczone przed aktorem, co sprawia wrazenie prze-
niesienia akcji do innego pomieszczenia. W spektaklu nie moglo zabraknaé rowniez

17 D.G. Leathers, dz.cyt., 70-75.
18 A, Zatazinska, Podstawy autoprezentacji, dz.cyt., 373-374.
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klasycznego dla pantomimy schodzenia po schodach. Coraz glgbsze uginanie kolan
z kazdym krokiem, stojac bokiem do publicznosci sprawia wrazenie przemieszcza-
nia si¢ w dot, ktore pozwala aktorom odgrywaé akcje ,,w innym pomieszczeniu”.
Dzigki przestrzeni zagospodarowanej przez aktorow widz mogl doswiadczy¢ row-
niez wrazenia przesuwania niewidzialnej $ciany. Aktor chcac przesunac ,,Sciang”,
staje tytem do widowni, wyciaga wyprostowane rgce w lewa strone, widownia widzi
tyl otwartych dloni. Aktor zgina r¢ce 1 sprowadza dlonie do wiasnej klatki piersio-
wej, nastepnie zaglada przechylajgc ciato i glowe w miejsce, gdzie wezesniej wy-
ciaggnigte byly rece, to samo powtarza na drugg strong. To tylko kilka przyktadow
relacji ciata aktora z przestrzenig. Miegjsce sceniczne jest jednak niezwykle istotnym
elementem ksztattujacym akcje, determinujacym stosunek aktora do partneréw, re-
kwizytow i scenografii. Dzigki wszystkim elementom komunikowania niewerbalne-
go tworcom spektaklu, ktorego fabuta w gtownej mierze opiera si¢ na odwiedzinach
perfumerii i perypetiach z nimi zwigzanych, udato si¢ przekaza¢ widzom emocje,
jakie towarzyszyly postaciom przy wyborze zapachow. Tworcy spektaklu umozliwi-
li takze zrozumienie charakteré6w postaci i ich relacji budowanych mig¢dzy klientami
a wlascicielem sklepu. A to wszystko bez uzycia ani jednego stowa, co moze §wiad-
czy¢ o tym, iz pantomima jest artystycznym przykladem komunikacji niewerbalne;.

Drugim spektaklem teatru Warszawskiego Centrum Pantomimy byt Gogo! wy-
rezyserowany przez Lionela Menarda. Premiera 14 czerwca 2014 r. na Scenie na
Woli Teatru Dramatycznego w Warszawie'"’. Gogol to spektakl inspirowany twor-
czo$cig Mikotaja Gogola oraz spektaklem Plaszcz Marcela Marceau, uznawanym za
jeden z najwazniejszych mimodraméw. Plaszcz byt swego rodzaju przetomem. To
jedna z pierwszych prob przedstawienia dzieta literackiego jezykiem pantomimy.
Opowiadat histori¢ monotonnego zycia urzednika i wszystkich przyjemnosci i przy-
god, ktore go omijaja. Tytut stat si¢ zrodtem inspiracji i wzorem dla wielu p6zniej-
szych pokolen mimoéw'?. Takze dla Warszawskiego Centrum Pantomimy. Gtownym
spoiwem przedstawienia sg marzenia i emocje drzemigce w jego bohaterach, fabuta
w tym przypadku nie jest najwazniejszym elementem widowiska. Gléwna posta-
cig Gogola jest skromny urzednik, ktéry pod okiem wymagajacej szefowej musi
w dzien i w noc wykonywac trudng i zmudnag prace przepisywania i sortowania do-
kumentoéw'?!. Pracuje by spetni¢ swoje mate marzenie — zszy¢ stary, podziurawiony
ptaszcz. Podczas wizyty u krawca okazuje si¢ to jednak niemozliwe, ze wzgledu na
jego bardzo zty stan. Marzeniem wowczas staje si¢ zakup nowego odzienia. Spektak]
nie opowiada jednak o kawatku materiatu, a o tym, co przezywa osamotniony czto-
wiek, w pelni skupiony na swoim celu. Aby opowies¢ o emocjach zapracowanego
mezczyzny byta czytelna dla widza, aktorzy postuguja si¢ gestami ikonicznymi. Ta-
kim gestem, wykonywanym na scenie wielokrotnie, jest pokazanie wchodzenia do
zaktadu krawieckiego — aktor zaciska dton w pig§¢ na wysokosci pepka, nastgpnie

119 B. Ostapczuk, Warszawska pantomima, dz.cyt., 106.

120 p, Staniaszek, Dajcie mi lepiej cos do przepisania, http://www.pantomimapolska.pl/?p=3354
(dostep: 10.04.2024).

12 Gogol, Warszawskie Centrum Pantomimy, L. Menard, data premiery: 14.06.2014 r. w Warsza-
wie, nagranie spektaklu — archiwum prywatne autorki.
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na tej wysokosci przesuwa reke do przodu (jakby trzymal klamke) i robi krok
w przod. Potem odwraca si¢ tylem do publiki, prostuje zaci$nigtg reke, a nastepnie
uktada dton na ptasko, jakby puszczat klamke. Gest ten jest bardzo czytelny i budu-
je fabule spektaklu, gdyz zaktad krawiecki jest najczesciej odwiedzanym miejscem
w catym przedstawieniu. Spektakl nie mogt oby¢ si¢ tez bez plaszcza, czyli gtow-
nego rekwizytu. To gest ikoniczny stuzy gtownej postaci do pokazania problemu,
z jakim si¢ zmaga, czyli dziury w plaszczu. By ja zobrazowa¢, aktor tapie prawg
dlonig ptaszcz, ktéry ma na sobie, podnosi go do gory. Nastepnie jego lewa dlon
wedruje przez fragment ptaszcza w kierunku prawego tokcia (jakby przechodzac
przez dziur¢ w materiale). W zaktadzie krawieckim za pomocg ciata pokazane jest
takze przektadanie materialu — aktorka ma ztaczone nogi i zgigte kolana (jakby sie-
dziala na krzesle). Lewa reke ma zgigta w tokciu i dton skierowang na ptasko w kie-
runku sceny. Prawa r¢ka wykonuje powolne ruchy okrgzne, poczawszy od lewej
dioni na zewnatrz. Gest przypomina przegladanie i szukanie odpowiedniej tkaniny.
Kolejnym miejscem scenicznym, w ktorym wykonywane sg gesty ikoniczne, jest
miejsce pracy gtownego bohatera, czyli biuro, w ktorym spedza on najwigcej cza-
su. Gtowny obowigzek pracownika biurowego to pisanie piérem — woéwczas aktor
lewa reke zgina w lokciu, jego dlon skierowana jest wewnetrzna strong do sceny.
Prawa reke wyciaga do przodu, wykonuje kilka szybkich ruchéw dionig w gore
i w dot (moczenie piéra w atramencie). Nastepnie aktor wykonuje okrezne ruchy
przypominajgce pisanie po papierze. Jego kciuk ztagczony jest z palcem wskazuja-
cym. Pézniej przepisane dokumenty czytane sg przez kierowniczke — aktorka trzy-
ma obie dlonie na wysokosci oczu, po dwodch stronach swojej twarzy, jej kciuki sa
oderwane od reszty ztagczonych palcow. Kiwa gltowa, podazajac wzrokiem od lewej
do prawej dtoni, nastgpnie powtarzajac czynnos¢. Nie kazdy dokument przepisany
przez pracownikow jest jednak akceptowany przez szefowa. Gdy dokumenty nie
spelniaja okreslonych wymagan, szefowa rozrywa kartki — aktorka taczy dwie dlo-
nie na poziomie swojej klatki piersiowej, nastgpnie wykonuje szybkie ruchy palcami
w gescie rozdrabniania. Czynno$¢ powtarza si¢ za kazdym razem coraz szybciej. Po
pracy urzednikom wyptacane jest wynagrodzenie. Za pokazanie tego procesu row-
niez odpowiada ikoniczny gest — aktorka si¢ga prawa dlonig do swojego prawego
ramienia, rusza wszystkimi palcami naprzemiennie. Nastepnie prostuje reke do gory,
po czym zgina ja w tokciu i kieruje dlon w stron¢ partnera, ktéry wysuwa swoja
reke ku niej. Postacie otrzymane pienigdze przeliczaja — lewa reka aktora jest zgigta
w lokciu, umieszczona na wysokosci klatki piersiowej, dlon skierowana ku gorze.
Prawa dlon umieszczona jest tuz nad lewa i rozlagczonymi palcami wykonuje delikat-
ne ruchy przeliczajace. Nastgpnie aktor unosi prawg rekg na wysoko$¢ swoich oczu
1 ugina palce, zaczynajac od kciuka. Gestami ikonicznymi w spektaklu obrazuje si¢
tez chociazby Scieranie potu z twarzy (prawa dton z rozchylonymi palcami dotyka
czota), myslenie (drapanie si¢ po glowie prawa rgka, aktor podczas wykonywania
gestu otwiera usta), czy prosty i wszechobecny w pantomimie gest palenia papierosa
(aktor sicga prawa dloniag pod lewa strong¢ swojej kamizelki, wyjmuje dlon i jego
zkaczone palce wedrujg w prawy kacik ust, w ktorym aktor tworzy dziubek. Naprze-
miennie odsuwa i przysuwa on palce od i do twarzy).
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W Gogolu wyr6ézni¢ mozna rowniez gesty emblematyczne. Podobnie, jak
w przypadku poprzedniego rodzaju gestow, najwigcej z nich wykonywanych jest
podczas ustug krawieckich w zaktadzie, w ktorym rozgrywa si¢ wickszo$¢ akcji.
Przyktadowymi emblematami wykonywanymi przez aktoréw sg:

— Odmowa wykonania ustugi — aktor pochylony jest w kierunku scenicznego
partnera, prawa noge ma wystawiong do przodu. Unosi obie dlonie na wyso-
ko$¢ twarzy, taczy palce wskazujace z kciukami, po czym odsuwa obie regce
w boki, z dala od swojego ciata.

— Zatrzymanie klienta — aktor delikatnie pochylony jest w przod. Jego cigzar
ciata polozony jest na prawej nodze wysunigtej do przodu. Dynamicznie pod-
nosi wyprostowang prawa re¢ke z palcem wskazujgcym skierowanym do gory,
podczas gdy lewa (réwniez wyprostowana) przylega do ciata. Aktor podczas
wykonywania gestu odwraca si¢ do chwytajacego za klamke klienta.

— Przerwanie wykonywanej czynno$ci — podczas gdy krawiec przymierza klien-
towi plaszcz, wygltadzajgc na nim material, mierzacy klient wyciaga w strong
krawca prawa re¢ke zgieta w tokciu, pokazujac mu otwartg dlon ze ztaczonymi
palcami — gest jest zastapieniem stowa ,,stop”.

— Pytanie o koszt — aktor ma na sobie plaszcz i krzyzuje rece na wysokosci klatki
piersiowej, po czym prostuje je, spuszczajac po ciele az do bioder. Nastepnie
zgina rece w tokciach, dtonie otwiera ku gorze i1 dotyka kciukami opuszkow
pozostatych palcow. Po wykonaniu gestu spoglada na krawca.

— Zanegowanie pomystu — aktor odchyla si¢ do tytu i cofa szczeke mocno w tyl,
po czym mocno pochyla si¢ w przdod i uderza si¢ kilkukrotnie prawg dlonia
w glowe, podczas gdy lewa rgka aktor trzyma si¢ pod bok.

— Pozegnanie — aktorka wyciagga prawg reke zgieta w tokciu w strong partnera
scenicznego, pochyla si¢ w jego strong i dwukrotnie wykonuje gest zamyka-
nia i otwierania dtoni.

— Wskazanie miejsca — aktor prawg dtonig dotyka dwa razy partnera scenicz-
nego za ramie, lewa reka za§ wskazuje skrzynie. Gest ten jest przejrzystym
zamiennikiem stowa ,,usiadz” (gest emblematyczny/deiktyczny).

Pod koniec spektaklu pojawia si¢ rowniez gest przytulania, ktory jest gestem
metaforycznym — aktorzy wykonuja jednoczesnie gest ,,przytulania samego siebie”.
Prostuja oni przed soba obie rece, po czym krzyzuja je i przysuwaja do swojej klatki
piersiowej, a nastepnie do barkow. Gest ten wykonujg wielokrotnie i powoli. Ma on
za zadanie symbolizowaé samotno$¢ bohateréw.

W Gogolu gesty petnia rdwniez istotng funkcj¢ wskazywania czasu. Nie znamy
godzin pracy bohateréw ani nie mamy wyobrazenia, kiedy nastepuje dzien, a kiedy
noc. Jednak dzigki gestom zaktadania kapeluszy podczas opuszczania miejsca pracy
i oddawania ich podczas rozpoczynania pracy — jesteSmy w stanie rozpoznac, kiedy
zaczyna sie, a kiedy konczy dzien i zapada zmrok. Pozwala to widzom zrozumie¢
chociazby to, ile czasu w pracy spedza gtowna posta¢ — dzigki gestom wiemy, ze
mezczyzna pracuje nawet w nocy, podczas czasu wolnego dla innych pracownikow.
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Widzowie spektaklu sg rowniez w stanie odczyta¢ emocje i stany komunikowa-
ne im za pomocg wrazen mimicznych. Sg nimi chociazby:
 Zdziwienie — bardzo szeroko otwarte oczy, uniesione do gory brwi, szczeka
razem ze zlgczonymi ustami spuszczona mocno w dot.

* Pogarda — zamkniete oczy, zmarszczone czoto, rozsunigte na boki usta z zgba-
mi na wierzchu. Szczeka cofnigta do tyhu.

» Wzruszenie — zmarszczone brwi, smutne przymknigte oczy, usta rozciggnigte
podniesione do nosa, zmarszczona i trzgsaca si¢ broda.

* Rozmarzenie — delikatny usmiech, lekko przymruzone oczy, gtowa oparta na
rgce, intensywne mruganie.

» Zaskoczenie — szeroko otwarte usta, wytrzeszczone oczy, uniesione brwi.

* Placz — zamknigte oczy, zmarszczone czoto, rozciggnigte usta otwierajace sie
delikatnie i zamykajace naprzemiennie.

» Zazenowanie — szeroko otwarte usta z zaci$nietymi zgbami, wodzacy od lewe;j
do prawej wzrok.

* Strach przed osobg — usta ztozone w dziubek, przestraszone spojrzenie skiero-
wane w strong partnera scenicznego.

* Z10$¢ — zmarszczone brwi, dziubek, powazny wzrok patrzacy przed siebie.

* Powaga — delikatnie przymkniete oczy, zacisnigte usta w naturalnej pozycji,
lekko $ciagnicte brwi.

* Strach — rozchylone usta, szeroko otwarte oczy, rozgladanie si¢.

Emocje przedstawiane w tym spektaklu na twarzach aktoréw czgsto sg skompli-
kowane i nie mozna ich jednoznacznie okresli¢. Mimika komunikuje wiele znaczen
na raz i nie sposob zobaczy¢ na twarzach aktorow jednej konkretnej emocji. Naste-
puje wowczas zjawisko, ktore Aneta Zatazinska okreslita ,,mieszaning mimiczna”,
czyli jednoczesne wystepowanie na twarzy wielu emocji i przenikanie si¢ ich!'?.
Niemniej caly spektakl oparty jest wlasnie na przezyciach emocjonalnych i przed-
stawia widzom sp6jna, wielowatkowa historie rozmarzonego urzednika. Swiadczy
to o skutecznos$ci przekazu mimicznego wysytanego do publicznosci przez aktorow.
By ten byt jednak w peini zrozumiaty, razem z gestem i mimika na scenie musi ist-
nie¢ komunikowanie proksemiczne.

Proksemika w Gogolu szczegdlnie dostrzegalna jest w tempie poruszania si¢
postaci i w ksztattowaniu nowych plaszczyzn, w ktoérych moga dziac si¢ poszczegol-
ne sceny. Zachowania proksemiczne moga okreslac tez charakter postaci, co zostato
wykorzystane przez tworcow przy kreacji jednej z urzedniczek. Aktorka przez caty
spektakl porusza si¢ po scenie na kolanach, co §wiadczy o tym, iz gra ona postac
niskorosty. Zachowanie proksemiczne w tym przypadku ksztattuje i definiuje cata
postac. Sposob poruszania moze takze komunikowaé zmiang¢ sytuacji scenicznej.
Aktorzy w trakcie zmiany scen chodza w zwolnionym tempie, jakby ,,ptyn¢li po
scenie” — w bardzo powolnych i kulistych ruchach. Powtarzalnos¢ tego zachowania

122 A. Zatazinska, Podstawy autoprezentacji, dz.cyt., 373-374.
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komunikuje widzom, iz za kazdym razem, kiedy jest ono wykonywane, fabuta prze-
nosi si¢ w inne miejsce. Podobnie dziala uzycie zwolnionego tempa polaczonego
z bieganiem glownej postaci dookota sceny, podczas gdy na jej $srodku dzieje sig
inna sytuacja w zaktadzie krawieckim. Ruch komunikuje widzom, ze posta¢ musi
przeby¢ dhuga drogg, by dotrze¢ do krawca. Natomiast kiedy aktor, rowniez w zwol-
nionym tempie, robi krok w przod, mocno przechylajac przy tym sylwetke do przo-
du, sprawia wrazenie oporu stawianego mu przez wiatr. Charakterystyczne porusza-
nie si¢ w przestrzeni moze takze ksztalttowac¢ wrazenie wysokos$ci. Widoczne jest
to podczas sceny wyskakiwania z okna. Posta¢ wowczas stoi na wyprostowanych
nogach na podwyzszeniu i patrzy si¢ w dot, a pozostali aktorzy stojg przed nim, ma-
jac mocno ugiete kolana, co sprawia wrazenie dwoch pozioméw odgrywania sceny.
Aktorzy maja réwniez mozliwos$¢ tworzenia nowej przestrzeni scenicznej zachowa-
niami proksemicznymi. Zauwazy¢ to mozna, podczas gdy aktor obraca si¢ wokot
wlasnej osi z klatka piersiowa mocno wypchnieta do przodu, unoszac wysoko kola-
na. Najpierw stawia palce, pozniej pigty, tworzac iluzje wchodzenia po zakrgconych
schodach. Ruch aktoréw w Gogolu zdradza takze cechy charakteru poszczegdlnych
postaci, takie jak nieSmiato$¢ — gdy posta¢ odchyla si¢ delikatnie w tyt i lekko wy-
cigga rece w przod, stawia ostrozne, powolne kroki czy kobiecos$¢ — jedna z aktorek
porusza si¢ po scenie na palcach, drobnymi krokami, ma ztaczone kolana i mocno
porusza biodrami na boki, eksponujac kobiecy charakter swojej postaci. Synchro-
niczne poruszanie si¢ aktoréw w niektorych scenach podkresla natomiast glebokie
osamotnienie gldéwnego bohatera, ktory wykonuje ruchy indywidualnie, w swoim
tempie. Odpowiednie wykorzystanie przestrzeni pozwala roéwniez na jednoczesne
odbywanie si¢ wielu scen. W jednej z nich, glowny bohater siedzi na przodzie sceny,
wykonujac prace biurowa, podczas gdy bedacy za nim aktorzy poruszaja si¢ w przod
w zwolnionym tempie, przenoszac si¢ w $wiat marzen urzednika. Gdy aktorzy za$
idg do tylu i wracajg do normalnego tempa — wracaja rowniez do wlasnego §wiata
i przedstawiajg juz odmienna historig. W spektaklu Gogol wszystkie elementy arty-
stycznego komunikowania niewerbalnego przenikaja si¢ wzajemnie, tworzac bardzo
bogaty obraz stanow emocjonalnych postaci przedstawiajacych histori¢ samotnego
cztowieka'?. Na potrzebe analizy komunikowania niewerbalnego da si¢ je wyodreb-
ni¢ i sprobowac nazwac, jednakze uczestniczenie na zywo w spektaklu i doswiad-
czenie dziatania komunikowania artystycznego ze sceny osobiscie jest zjawiskiem
o wiele bogatszym, ktdre nie sposdb wytlumaczy¢ i opisaé.

Ostatnim poddanym analizie spektaklem jest Marcel ponownie w rezyserii Lio-
nela Menarda. Premiera 5 czerwca 2015 r. na Scenie Na Woli Teatru Dramatycznego
w Warszawie'?*. Marcel, jak sam tytul wskazuje, zawiera w sobie watki biograficzne
wybitnego tworcy pantomimy — Marcela Marceau, ktory byt nauczycielem rezysera
spektaklu. Przedstawienie nie opowiada historii jednego z najwigkszych mimow,
jednak przywotuje powigzane z nim watki, takie jak: lata szkolne, pierwsza mitos¢,

123 Tamze.
124 Warszawskie Centrum Pantomimy, Marcel, https://www.centrumpantomimy.pl/marcel.html
(dostep: 15.02.2024).
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plany na przysztos¢ i koszmar wojny, ktory burzy dotychczasowe zycie'*. Przed-
stawienie jest swego rodzaju holdem zlozonym mistrzowi pantomimy. Wigkszo$¢
fabuly dzieje si¢ w szkolnej sali. Aktorzy do przedstawiania poszczegolnych sytuacji
uzywaja najwiecej gestow ikonicznych. Gesty te sg zazwyczaj proste w interpretacji
i stanowig odzwierciedlenie konkretnych czynnosci. Jednym z nich jest najczesciej
powtarzany na scenie gest pisania piorem. Aktorzy, wykonujac go, siedza tylem do
widowni. W tym samym momencie unoszg swoje prawe rece ku gorze, tacza palce
wskazujace z keiukami i energicznie opuszczajg rece w dot, przed siebie. Nastepnie
przesuwaja dlonie od lewej do prawej, wykonujac przy tym koliste ruchy w gescie
pisania po papierze. Najczesciej zapisujg stowa, ktoére dyktowane sg im przez na-
uczycielke. Aktorka, dyktujac stowa, porusza si¢ po scenie i trzyma w lewej rece
otwartg ksigzke. Cheace pokaza¢ dyktowanie bez uzycia stow aktorka porusza ustami,
gestykuluje i co chwile spoglada na ksigzke. W czasie lekcji mozna zaobserwowac
takze zglaszanie si¢ do odpowiedzi — aktor unosi wyprostowang prawa reke. Gestem
ikonicznym jest takze pukanie do drzwi sali — aktor stoi przodem do publicznosci,
ugina kolana, pochyla si¢ do przodu i wycigga prawa reke zgieta w tokciu w bok.
Nastepnie wykonuje pieciokrotne rytmiczne wysunigcie zacisnigtej piesci w tyl.
W trakcie zaje¢ szkolnych nie moglo takze zabrakna¢ przerwy na jedzenie. Mozna
zauwazyc¢ ja, gdy aktorka trzyma lewa dton otwarta, skierowang ku gorze na wyso-
kos$ci brzucha. Prawa dton wedruje przed twarza w dot do lewej, aktorka porusza
przy tym falujgco palcami. Nastepnie lgczy wszystkie palce prawej reki, procz ma-
tego palca — dton ta wedruje w strong ust aktorki. Aktorka w tym samym momencie
otwiera szeroko usta, potem zamyka i oddala reke od ust. Wykonuje krazenia ustami,
wskazujace na przezuwanie jedzenia podczas przerwy.

Jednak w szkolnej sali moze odbywac si¢ znacznie wigcej sytuacji, czasem
nietypowych jak chociazby wachanie kwiatka — aktor wyjmuje rekwizyt z walizki,
przysuwa go do swojego nosa, odchyla si¢ do tytu i unosi barki do goéry. Nastepnie,
opuszczajac ramiona w dot, przyktada kwiat do swojej klatki piersiowej, zamykajac
oczy 1 otwierajac usta. Kolejng ikona, ktéra widzimy na scenie, jest poprawianie
wygladu — aktor staje przodem do widowni. Lapie prawa r¢ka za komierzyk koszu-
li, przesuwa go w lewa strone, jednocze$nie podnoszac wyprostowang prawa noge
w gore 1 przechylajac glowe w prawa strone. T¢ samg czynno$¢ wykonuje, trzymajgc
dot koszuli i ponownie kohierzyk. Bez uzycia szminki aktorki przedstawiajg na sce-
nie takze czynno$¢ malowania ust. Trzy aktorki siedzg obok siebie. Ich prawe dtonie
uniesione s3 na wysokos$¢ klatki piersiowej, lewe dlonie tuz nad nimi wykonuja gest
odkrecania pomadki. Nastepnie prawe dlonie wedruja na wysokos$¢ ust aktorek i po-
ruszaja si¢ od jednego do drugiego kacika ust wielokrotnie. Usta aktorek na zmiang
przyjmujg pozycj¢ dziubka i otwierajg si¢. Podobnie jak w poprzednich spektaklach,
drugim rodzajem gestu, ktdry najcz¢sciej wystepuje na scenie, jest gest emblema-
tyczny. Jednym z emblematdéw jest gestyczne pytanie o adresata — uczen wrecza
nauczycielce jabtko, ta spoglada na nie, pochyla si¢ w strong ucznia zginajac jedno-
cze$nie kolana. Prawa dlon ma na wysokos$ci brzucha, lewg za$ otwiera na wysoko-

125 Marcel, Warszawskie Centrum Pantomimy, L. Menard, data premiery: 05.06.2015 r. w Warsza-
wie, nagranie spektaklu — archiwum prywatne autorki.
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$ci klatki piersiowej, a nastgpnie odrywa keciuk od reszty ztgczonych palcoéw i kieruje
dton do swojej szyi, jakby mowita ,,To dla mnie?”. Kolejny emblemat wykonany jest
w scenie, w ktorej wozny-ogrodnik kleczy nad ros$linami, kieruje palec wskazujacy
prawej reki do dotu, w strone rosngcej trawy. Podnosi glowe i1 z uSmiechem patrzy
na publike, w tym samym czasie podnosi dlon na wysoko$¢ twarzy i pokazuje kciuk
w gore. Nastepnie spoglada w dot, znowu podnosi wzrok i dotacza do kciuka pa-
lec wskazujacy. To samo powtarza, dotgczajac kolejno palec srodkowy, serdeczny
i maty — wykonujac gest liczenia. Uciszanie uczniow przez nauczycielke, kiedy ak-
torka pochyla si¢ w przod, przyktadajac palec wskazujacy do ust i nastgpnie odsuwa
go od ust do partnera scenicznego, ktérego chce uciszy¢, rowniez mozna zaliczy¢ do
emblematow. W spektaklu mozemy wyodrebni¢ takze gesty nazywane wskaznikami
emocji, jednym z nich jest gest ukazujacy $mianie si¢. Aktorka, wykonujac go, ma
na twarzy szeroki usmiech i potrzgsa barkami opuszczajac je w dot. Prawa dlonig
dotyka lewego boku, natomiast lewa dtonig dotyka czota, spuszczajac przy tym gto-
we w dol. Nastepnie pochyla si¢ i opiera obie dtonie na kolanach, wciaz potrzasajac
barkami. Przez wielo$¢ przedmiotdow na scenie i oprawe wizualng spektaklu gesty
jednak czgsto zastepowane sg rekwizytami, przez co staja si¢ one bardziej dostowne
i wyrazne. Wystgpowanie przedmiotow, takich jak jabtko czy kwiatek, nie pozosta-
wia widzowi przestrzeni na domysty. Aktor postugujacy si¢ gestem z wykorzysta-
niem przedmiotu jest w stanie komunikowac¢ niewerbalnie w sposéb jednoznaczny
dla widzow.

Mimika w spektaklu Marcel jest mimikg rownie ztozong, co w poprzednich
spektaklach. Jednoznacznie z twarzy aktorow mozna odczyta¢ miedzy innymi ocze-
kiwanie, kiedy aktor ma zacis$ni¢te usta w delikatnym u$miechu, mocno otwarte
oczy i rytmiczne porusza brwiami do gory i na dot. Podobnie na twarzach aktorow
jednoznacznie kreuje si¢ podejrzliwos¢ — glowa opuszczona do dotu, przymknig-
te oczy, wzrok skierowany w bok, ptaskie, zamkniete i rozciagnigte usta, mocno
zmarszczone brwi. Uczniowie wystepujacy w spektaklu wprowadzili nauczycielke
w ostupienie, co zakomunikowane zostato mimika, a doktadnie wzrokiem aktorki
tepo patrzacym w przod, neutralnie utozonymi ustami, lekko opadajacymi w dot,
podniesionymi brwiami, intensywnym mruganiem i powolnym przewracaniem
oczami. W Marcelu z twarzy aktorow mozemy odczytac takze mniej ztozone, pod-
stawowe emocje, takie jak:

* zto$¢ — zmarszczone brwi, szeroko otwarte oczy, usta mocno zaci$nicte w dziubek,

* szczgScie — brwi uniesione do goéry, zamkniete oczy, gtowa lekko uniesiona,
usmiech zamknigtymi ustami, mocno rozciggniety na boki,

* niesmak — mocno zamkni¢te oczy i zmarszczone brwi, usta utozone w dziu-
bek, koliscie zmieniajace pozycje,

» duma — zamknigte oczy, usta rozciggniete skierowane w dot, uniesione brwi,
glowa skierowana lekko do gory,

* zdziwienie — szeroko otwarte usta, oczy gieboko wpatrzone w jeden punkt.
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Spektakl Marcel sposrod trzech omawianych tytutéw ma najbardziej rozbudo-
wang scenografi¢ i kostiumy. Dzigki temu wiele sytuacji scenicznych tatwiejsze do
zrozumienia. Elementy kostiumow nadaja postaciom charakter, stajg si¢ ich nieod-
lacznymi atrybutami. W zwiazku z tym zachowania proksemiczne nie méwig o po-
staciach tyle, co w poprzednich spektaklach, gdyz kostiumy i scenografia wysuwaja
si¢ podczas odbioru spektaklu na pierwszy plan. W Marcelu mozna jednak zauwa-
zy¢ postugiwanie si¢ przestrzenia w celu kreowania miejsc scenicznych. Przykta-
dem takiego uzycia przestrzeni jest wygladanie przez okno, kiedy aktor odwraca si¢
bokiem do widzdw, staje na palcach, odchyla sylwetke 1 glowe w lewg strong, na-
stepnie zgina kolana, przesuwa glowe, a nastepnie cialo w prawo i ponownie staje na
palcach. Wszystko wykonuje, jakby stojac na jednej linii, co powoduje wyobrazenie
o wygladaniu przez okno. Rowniez analogicznie do poprzednich spektakli w Marcelu
sposob poruszania si¢ moze kreowac posta¢. Aktorka, ktora przez caty spektakl po-
rusza si¢ w powolny sposob z wyciagnigtymi w przdd rekami, stawiajac mate kroki
1 wpatrujac si¢ w jeden punktu, komunikuje swoim ruchem w przestrzeni, ze jej
postac jest osobg niewidoma.

Odpowiednie opracowanie ruchu w przestrzeni moze takze mowi¢ o stanie
emocjonalnym postaci. Mozna to zauwazy¢ w komunikowaniu emocji, takich jak:

* dyskomfort — intensywne mruganie, neutralny wyraz twarzy i poruszanie si¢
na palcach, powoli (podczas gdy inni aktorzy chodza po scenie w standardo-
wym tempie),

« zakochanie — aktorzy tapig si¢ za rgce i obracajg si¢ patrzac tylko na siebie,
jakby nie istniat $wiat poza nimi,

* niemozno$¢ — aktorzy czotgaja si¢ po ziemi, wyciagajac rece w przdd, nastep-
nie dynamicznie poruszajag si¢ po scenie w tyl, jakby co$ nie pozwalato im
pojs¢ dale;j.

Przestrzen z wypelniajaca ja scenografia wykorzystana zostaje takze w konco-
wej scenie przedstawiajacej odejScie. Wowczas ruszajacy si¢ materiat otacza stojg-
cego samotnie na scenie aktora, a nastegpnie ,,pochtania go”, jakby zabierajac go do
innego $§wiata. Opisane przeze mnie powyzej sytuacje niewatpliwie sa elementami
komunikowania niewerbalnego. Ruchy ciata zawarte w spektaklach pantomimy nie
zawsze podlegaja klasyfikacji, jednak zawsze niosg za soba tre$¢. Sa nasycone ko-
munikatami niewerbalnymi. Nawet najmniejsze drgnigcie palca w pantomimie moze
odwroci¢ bieg sceny, ktorej przyglada si¢ widz. Dla aktoréw pantomimy ruch staje si¢
kanatem do wyrazania mysli i emocji, dzigki niemu potrafig odda¢ nawet skompliko-
wane przezycia i relacje interpersonalne. Z pewnoscig tworzg wyjatkowe rzemiosto,
ktore nieraz bywa sztuka, ogladane i podziwiane, a przede wszystkim rozumiane
przez elitarng grupe odbiorcow. Barttomiej Ostapczuk, ktory wystepowat we wszyst-
kich omawianych w tym rozdziale spektaklach, zapytany przeze mnie: ,,Czy panto-
mim¢ mozemy uzna¢ za idealny przykltad artystycznej komunikacji niewerbalnej?”,
odpowiedziat: ,,Jezeli jest inny lepszy, to ja go w swoim zyciu nie spotkatem’!%,

126 B. Ostapczuk, Mowi¢ ciatem..., dz.cyt.
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Stowa osoby, ktéra komunikuje si¢ jezykiem ciata z ludzmi na calym $wiecie mogg
by¢ wigc potwierdzeniem, ze mozna skutecznie ,,mowic¢ ciatem”.

5. ZAKONCZENIE

Pierwszym pytaniem badawczym, jakie sformutowano przed pisaniem tej pra-
cy byto: Co czyni teatr pantomimy zrozumiany i uniwersalny w przekazie? Ana-
liza dowiodta, ze teatr pantomimy moze by¢ rozumiany na catlym $wiecie dzigki
wykorzystaniu uniwersalnych elementéw komunikacji niewerbalnej oraz dzieki
autentycznoS$ci grajagcego na scenie aktora. W teatrze pantomimy bardzo wazne
jest rzemiosto — doktadne wykonanie gestu z nalezytg starannoscia tak, zeby byt
on dla widza w pelni zrozumiaty. Najwazniejsze w teatrze pantomimy jest jednak
wyrazanie mysli i stanéw emocjonalnych, co podkres$lal w rozmowie z autorkg ni-
niejszego tekstu Bartlomiej Ostapczuk. To wiasnie intencja jest czynnikiem, ktory
Ww teatrze pantomimy determinuje ruch, co w polaczeniu z doskonatym operowa-
niem ciatem daje zrozumiaty przekaz niewerbalny. W publikacji zdotano réwniez
udowodni¢, ze ruch w przestrzeni moze stanowi¢ komunikat. Wskazano takze typy
gestow, ktore sg najczesciej wykorzystywane na scenie. W czesci trzeciej zdotano
wymieni¢ i przeanalizowa¢ niemalze wszystkie gesty i zachowania mimiczne, kto-
re w sposob teoretyczny wyodrebniali badacze komunikacji niewerbalnej, a ktore
w sposob praktyczny sg wykorzystywane w spektaklach Warszawskiego Centrum
Pantomimy. Kolejne pytanie badawcze brzmiato: Co sktada si¢ na komunikowa-
nie niewerbalne w teatrze pantomimy? Z przeprowadzonych analiz wynika, Ze na
teatralne komunikowanie niewerbalne sktadajg si¢ doktadnie te same elementy, co
na komunikowanie bez stéw w zyciu codziennym, czyli gesty (z wytgczeniem tych
podkreslajacych znaczenie wypowiadanych stow), mimika i proksemika.

Ostatnim sformutowanym pytaniem bylo: Czy Warszawskie Centrum Panto-
mimy w swoich spektaklach wykorzystuje rozne §rodki ekspresji stuzace komuni-
kowaniu niewerbalnemu? Bez watpienia, warszawski zespot wykorzystuje wiedzg
1 narzedzia sluzace do komunikowania bez stow, co udowodniono wielokrotnie,
podkreslajac intencjonalno$¢ wykonywanych przez aktorow gestow. To, ze gesty
sceniczne s3 zaplanowane i niejednokrotnie wyolbrzymione jest wykorzystaniem
faktu, iz w codziennych kontaktach komunikaty niewerbalne, wykonywane nawet
nie$wiadomie, moéwig wiele o ich nadawcy. Mozna zatem skonstatowac, ze $wia-
dome komunikowanie ciatem moze catkowicie wyprzec¢ i zastgpi¢ przekaz werbal-
ny. Teatr pantomimy jest idealnym przyktadem na to, ze komunikacja niewerbalna
moze by¢ skuteczna na scenie, ale takze, ze pantomima to rzemiosto, w ktorym
bezstowne komunikowanie odgrywa najwazniejszg rolg.
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SPEAK WITH YOUR BODY: NONVERBAL COMMUNICATION
IN SELECTED PERFORMANCES AT
THE WARSAW MIME CENTER

Summary

This article attempts to demonstrate how pantomime theatre utilizes elements of nonverbal com-
munication. The first part of the text describes the most important tools used for nonverbal communica-
tion and demonstrates that movement itself can convey a message. The second part explains pantomime
as a performing art form and outlines its history and development in Poland. The third part of the article
analyzes three performances (Agua de Lagrimas, Gogol, Marcel) by the Warsaw Pantomime Center in
terms of their use of gestures, facial expressions, and proxemics. For this purpose, an interview was
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conducted with the founder of the ensemble, Barttomiej Ostapczuk, whose performances served as the
source of the research. The article demonstrates that pantomime actors artistically utilize elements of
nonverbal communication (especially facial expressions, iconic and emblematic gestures, and spatial
relationships) to convey the plot of the performance to the audience, convey emotions, and create
relationships between the characters. The Warsaw Mime Center’s performances use a universal code,
easily understood by audiences.

Key words: Warsaw Mime Center, theater, mime, mime, nonverbal communication, gestures, facial
expressions, proxemics, movement
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