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ELIZABETH BURNS

O KONWENCJACH W TEATRZE I W ZYCIU SPOLECZNYM

1. Socjologia a teatr

Moim zdaniem cale nasze zycie jest jak przedstawienie, w ktérym kazdy
czlowiek, zapominajac o sobie, trudzi sie, aby wyrazi¢ innego (..), choéby
wiekszosé ludzi byta aktorami, niektoérzy muszg byé widzami .

Przyrownywanie swiata do sceny, ludzi do aktorow obejmujgcych
i porzucajacych rozine role, a $wiata spolecznej rzeczywistosci do przed-
stawienia organizowanego przez tajemne, nadludzkie lub bezosobowe
silty znane jest w literaturze tak diugo, jak ona i sztuka dramatyczna
istnieja. Ostatnio tzw. nauki behawiorystyczne, socjologia i psychologia
spoteczna przejely to porownanie i wykorzystuja je jako instrument
analizy spolecznego zachowania sie.

A jednak mimo ze pordéwnanie to bylo i nadal jest niewyczerpa-
nym — zdawaloby sie — zrédlem inspiracji myslowej, nie przestaje ono
budzi¢ watpliwosci jako analogia.

Pojecie roli — pisze Peter Worsley — jest gldéwnym pojeciem w naukach
spolecznych. Jego analityczna uzyteczno$é rzuca sie w oczy (.., Jak w te-
atrze — skad pochodzi ta metafora — aktor otrzymuje gotowy scenariusz;

nie wymyS$la sobie roli. Ale wila$nie w tym punkcie ujawniajg sie ograniczenia
tej analogii. Zbyt czesto traktuje sie role spoleczna jako definitywnie usta-
long 2.

Szczegbdlne, ze Erving Goffman, ktory w swojej najbardziej znanej -
pracy po$wieconej rozwazaniom nad tym poréwnaniem rozdzial po roz-
dziale mowi o , przedstawieniach”, , grze zespolowej”’, , pierwszym i dru-
gim planie”, ,,wykonawcach i widzach w scenerii i sytuacjach” realnego
bytu, wspomina w przedmowie o ,,oczywistych niedostatkach perspek-

[Przeklad wedlug: E. Burns, Theatricality. A Study of Convention in the
Theatre and in Social Life. New York — San Francisco — London 1973, rozdz. 1—4,
s. 1—-39.]

1 B, Jonson, Discoveries. W: Works. Ed. W. Gifford. T. 9. London 1816,

s. 191.
2 P. Worsley, The Distribution of Power in Industrial Society. ,Social Re-

view Monograph” 8, Keele 1964, s. 15.
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tywy zastosowanej w niniejszej pracy”. Na ostatnich stronach drugiego
wydania swojej ksigzki dodaje on w formie ,koficowego komentarza’:

W tworzeniu koncepcyjnych zreb6w niniejszej pracy korzystalem w pew-
nym stopniu z jezyka teatru. Pisalem o wykonawcach i widzach, o rutynie
i rolach; o udanych przedstawieniach i o klapach; o replikach, dekoracjach
i kulisach; o dramaturgicznych potrzebach, dramaturgicznych umiejetno$ciach
i dramaturgicznych strategiach. Nalezy tu wszakze przyznaé, ze ta proba tak
rozciggliwego zastosowania zwyklej analogii byla po czeSci zabiegiem retorycz-
nym i manewrem 3.

Moim gléwnym celem w niniejszej ksigzce jest zbadanie wagi i zna-
czenia tej ,,zwyklej analogii”.

Zawarty implicite w kazdej analogii jest ,,szok rozpoznania” — ele-
mentarne doswiadczenie poetyckie lub muzyczne. W dramacie to do-
$wiadczenie, to natychmiastowe ,,rozpoznanie” nieoczekiwanej cechy na-
turalnej lub spolecznej rzeczywistosci jest podwojone. Po pierwsze, dra-
mat jest specjalnym rodzajem dzialalnosci polegajgcym na stworzeniu
wiarygodnego obrazu ludzkiego dzialania odznaczajgcego sie znaczeniem
i doniostoscig. Po drugie, stosujemy w nim terminologie i aparat poje-
ciowy (technologie spoleczna), ktére sprawiajg, Ze ten specjalny rodzaj
dzialalnosci moze sta¢ sie $rodkiem do zrozumienia dzialania ludzkiego.

Ten dwutorowy proces jest uniwersalnym faktem spolecznym. Jest
on rownoczednie rytualistyczny i heurystyczny. Zostal zaobserwowa-
ny i wykorzystany przez antropologéw spotecznych w ich interpre-
tacjach obrzedow rytualnych. W najprzerézniejszy sposodb rytualt odbija
nie dajace sie inaczej wyrazi¢ pojmowanie ceremonialéw i zwyczajow,
ograniczen i obowigzkoéw, praw i przywilejow, ktéorych istnienie jest
zauwazalne i ktorych sie przestrzega w mniejszym lub wiekszym stop-
niu bez zastrzezen. Podobnie mit moze by¢ interpretowany jako klucz
nie tylko do prymitywnych kosmologii, ale takze do sposobu, w jaki
takie systemy wiary sa wyciosywane z fizycznych realiéw i behawio-
rystycznych mozliwosci, istniejgcych i dostepnych, interpretowany jako
klucz do osobliwosci procesu wybidrezego, za pomocg ktérego budowany
jest spolecznie rzeczywisty Swiat4, i do sposobu, w jaki moze jeszcze
nastapi¢ uznanie istnienia realidéw wylgczonych ze ,spolecznie rzeczy-
wistego Swiata”.

Mityczne spekulacje (..) nie majag nic wspoélnego z rzeczywistg strukturg
spoleczenstwa Tsimshian, ale raczej z tkwigcymi w nim mozliwo$ciami i uta-
jonymi silami. Doglebna analiza wykazuje, ze takie spekulacje nie dazg do
zobrazowania realnego stanu rzeczy, ale do usprawiedliwienia niedoskonalo$ci

istniejacej rzeczywisto§ci, poniewaz krancowe stanowiska sg tylko po to obra-
zowane, by wykazaé, ze sg nie do utrzymania 3.

3 E. Goffman, Presentation of Self in Everyday Life. Anchor Books, 1959,
s. 254,

4 Zob. A. Schutz The Phenomenology of the Social World. Transl.
S. Walsh and F. Lehnert. Northwestern University Press, 1967.

5C. Lévi-Strauss, The Story of Asidwal. W: The Structural Study of
Myth and Totemism. Ed. E. Leach. Tavistock, 1967, s. 30.
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Wielu krytykow literackich poswiecilo swoje prace ujawnieniu zasad
selekcji i konstrukceji, ktore zdaja sie obowigzywa¢ w fikcyjnych Swia-
tach tworzonych przez poszczegélnych pisarzy: poetow, powiesciopisarzy,
dramaturgéw 8. Wnikliwej analizy zasad, wedlug ktoérych kenstruuje sie
literackie fikcje, dokonuje Frank Kermode w The Sense of an Ending
[Wyczucie zakonczenia]. Ze wzgledu na $wiadoma falszywosé fikcji lite-
rackich widzi on w nich najskuteczniejszy Srodek uporzgdkowania na-
szego $wiata.

W naszym imieniu ustalajg one (fikeje literackie), co zachodzi w zmie-
niajacym sie $wiecie, porzgdkujg elementy dopelniajgce naszg $wiadomos$é.
Dia niekt6érych z nas robia to byé moze lepiej niz historia, by¢é moze lepiej
niz {eologia, giéwnie dlatego, ze sg $wiadomie falszywe; chcgc jednak zrozu-
mieé¢ drogi ich rozwoju, trzeba stwierdzié, co 1aczy je z tymi systemami
fikeyjnymi 7.

Socjologowie ze swej strony zdawali sie traktowac¢ literature jako
material zrodlowy do ,historycznej” rekonstrukeji spolecznych realiow
przesziosci, w duzym stopniu podobnie jak Weber, ktory odtworzyl
etyke protestancka z pism sekciarskich duchownych (i z re-
guly rownie malo zwracajac uwagi na chronologie), albo jako zbior ma-
terialow potwierdzajgcych ich wlasne obserwacje i apercus [spostrzeze-
nia]. Istnieje jednak czesciowa socjologia dramatu i program bardziej
wyczerpujgcego jej opracowania. Istnieje takze obszerne piSmiennictwo,
ktéoremu mozna nada¢ wspélny tvtul: | socjologia literatury”; pierwsza
z nich jest w wiekszosci francuska, druga bardziej kosmopolityczna, ale
z pewnoS$cig europejska.

Chociaz te rézine czastkowe dyscypliny naukowe wigza sie z niniej-
szym opracowaniem badawczym i bede sie na nie powolywa¢, chce jed-
nak podkresli¢, Ze nie usiluje dokona¢ syntezy rozmaitych ,,sposobow
podejscia”, ani tez odnosnych odkryé¢, jakich do tej pory dokonali znawcy
rytualéw, mitéw, krytyki literackiej i teatralnej oraz socjologii dramatu.
Zamiast tego zamierzam przestudiowaé to, co nazywam podwédjnym
zwigzkiem miedzy teatrem a zyciem spolecznym, samg ,teatralnos¢”,
badajac ro6zne odmiany konwencji teatralnej dajace sie zaobserwowaé
w rozwoju sztuki dramatycznej w teatrze angielskim.

Mam nadzieje, ze to wlasnie przez analize konwencji regulujgcych
ludzky dzialalnos¢ w teatrze i poza teatrem, w sztuce dramatycznej
i w codziennym zyciu zdotam odda¢ istote ,,teatralnosci” znamionujgcej,
w roznym stopniu, kazde dziatanie. Tak jak metafora teatralna bierze

¢ Wsrod tego rodzaju prac krytycznych na czolo wysuwajg sie N. Fryea
studium o mitologii Blake'a w Fearful Symmetry (Beacon Press, 1962) i analiza
Dickensowskiej konstrukcji $wiata spotecznego w Ciegzkich czasach, dokonana przez
F.R. Leavisa w The Great Trodition (Chatte and Windus, 1948).

7F. Kermode, The Sense of an Ending — Studies in the Theory of Fiction.
Oxford University Press, 1967, s. 64.
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swoj poczatek w niejasnej wizji zycia jako teatru i’teatru jako odzwier-
ciedlenia zycia, i zycia spolecznego iako czego$ ,nierealnego’”, tak samo
zrozumienie teatralnos$ci zalezy od dostrzezenia dwutorowego procesu,
w ktéorym dramat bedacy przedmiotem przedstawienia jest zarowno
ksztaltowany przez wartosci i normy spoleczenstwa, ktore udziela po-
parcia jemu, a nie alternatywnym realiom pozostajacym poza obrebem
poszczegbdlnych rzeczywistosci spolecznych —- jak i pomaga te wartosci
i normy przeksztalci¢ i w ten sposéb utrwalaé je lub zmieniaé. W teatrze
jest to cze$cig rozpoznawalnego procesu tworczego. Poza teatrem, gdzie
nie ma ani dramaturga, ani scenariusza, ta sama kreacyjnos¢ w dziedzi-
nie zwyklego zachowania sie pozostaje zwykle nie rozpoznana, a jesli
zostanie rozpoznana, uwazana jest za co$ dziwacznego, moze nawet han-
bigcego, $wiadczgcego o zarozumiato$ci, w kazdym razie za coé nienor-
malnego. Wysoka ocena moralna, jakg zyskaly sobie spontaniczno$é
i szczero$¢ w stosunkach osobistych, spowodowala dychotomie miedzy
,snaturalnym” i | teatralnym” zachowaniem sie.

Trudno jest pomingé kolejnos¢ historyczna, badajac odmiany kon-
wencji teatralnej, chociaz taka metoda ma swoje braki. Tam, gdzie sto-
suje historyczny uklad odniesienia, robie to tylko ze wzgledu na jego
dogodnosé, majgc nadziejg, Ze unikne implikacji, jakoby chronologia
oznaczala postep i jakoby historia teatru byla historig coraz wiekszej
doskonatosci. Albowiem zmiany historyczne nie oznaczajg zastgpienia
jednego rodzaju konwencji innym, ale nagromadzenie repertuaru kon-
wencji, ktére pozostajg w zwiagzku z odpowiednimi konwencjami spo-
tecznymi. Tak wiec tradycja teatralna nie jest jedynie przekazem kodek-
su zasad, do ktéorych powinni stosowaé¢ sie aktorzy i dramaturdzy —
a takze widzowie -— ale zbiorem mozliwych sposobow zaprezentowania
repertuaru spolecznego dzialania nagromadzonego poprzez generacje.
Przyjecie we wspoélczesnym teatrze okraglej lub otwartej sceny, rezy-
gnacja z dekoracji i stosowanie bezposrednich $rodkéw retorycznych za-
pozyczonych z teatru Odrodzenia nie oznacza, Ze nastgpil powrét do
sposobu mys$lenia lub zachowania wlasciwego dla jakiego§ wczesniej-
szego okresu. Oznacza to jednak, ze poszerzyla sie nasza $wiadomosé
implikacji zawartych w tych konwencjach i warto$ci, jaka przedstawiajg
jako wyktadniki i przejawy mys$li. Zbiorem takich konwencji, istnieja-
cych obecnie, zamierzam sie zaja¢ w niniejszej pracy. Ale najlatwiej
jest je zidentyfikowaé¢ przez nawigzanie do ich poczatkéw jako innowa-
cji, nie zaniedbujac, oczywiscie, ich historycznego rozwoju.

Z drugiej strony teatr traktowany jest w niniejszej ksigzce jako in-
stytucja spoteczna obejmujaca przedstawienia i wykonawcow, widzow
i krytykow, dramat i dramaturgéw, sztuki, aktoréw i rezyseréw. Dla-
tego tez punkt widzenia reprezentowany w tej ksigzce nie bardziej be-
dzie si¢ pokrywal z punktem widzenia krytyka iiterackiego niz z punk-
tem widzenia socjologa.
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Oczywiscie nie ma jakiej§ bezwzglednej réznicy miedzy konstatacja-
mi, do ktérych dazy krytyk literacki, i tymi, ktére na podstawie tego
samego materialu stara sie poczyni¢ socjolog (czy, je$li o to chodzi,
historyk). Ale inaczej rozlozone sa akcenty, inny punkt ciezkosci, cel,
podobnie jak odmienne sg koncepcje, sfera dyskusji, a czasem zastoso-
wane metody. Dla socjologa teatr jest $rodowiskiem spotecznym, insty-
tucjg samg w sobie. Jest on takze nieodlgczng czescig Swiata spolecznego
postepowania i struktury spotecznej jako calosci. Po trzecie, jest to
»teatr” spolecznego dziatania i spolecznych wartosci, arena, jedna z wielu,
na ktérej mozna bada¢ przejawy spolecznych wartosci, formy i kon-
wencje spoleczenstwa, a takie obrazy spolecznej rzeczywistosci stwo-
rzone dla siebie przez réznych ludzi w réznych czasach.

Materiat zawarty w tej ksigZce zaczerpniety zostal z trzech odreb-
nych i ugruntowanych dziedzin: pierwszg jest historia dramatu i teatru,
w ktoérej praca i niewyczerpana erudycja Allardyce Nicoll i wielu in-
nych, wséréd ktérych wybijaja sie Glynne Wickham, M. C. Brodbrook
i Richard Southern, pozwolila dokladnie zrekonstruowaé dawne warunki
i ich spoteczne implikacje. Drugg dziedzine mozna by nazwaé mikro-
socjologig, ale wsrdd socjologow jest ona bardziej znana jako ,tradycja
szkolty chicagowskiej”, ktérej tworcami byli Robert Park i Herbert Blu-
mer, a najwybitniejszymi przedstawicielami Everett Hughes, Howard
Becker i Erving Goffman. Trzecig dziedzing, najmlodszg, jest czgstkowa
dyscyplina naukowa, socjologia teatru. .

Ta ostatnia wymaga pewnych dodatkowych wyjasnien, jako ze
w Wielkiej Brytanii i Ameryce jest nawet mniej znana niz watla nié
publikacji socjologicznych o literaturze zwigzanych z nazwiskami Georga
Lukacsa, Ernsta Auerbacha, Lucien Goldmanna, Roberta Escarpita, Um-
berta Eco i Eduarda Sanguinettiego. Je$li nie bra¢ pod uwage rzeczo-
wych, ale nie wyczerpujacych tematu, publikacji Simmela i Lukécsa,
socjologie teatru nalezy uznaé za wylaczng domene uczonych francu-
skich. Ich dociekania w ostatnim dziesiecioleciu zbiegaja sie z nowsg
funkcjg teatru w Anglii, Niemczech i Francji, gdzie teatr jako kultu-
ralny katalizator zglebia lub odzwierciedla zmiany spoleczne o mniej
lub bardziej politycznym charakterze.

W 1955 r. Georges Gurvitch pedsumowal w artykule wyniki konfe-
rencji pn. ,Teatr i Spoleczenstwo”, ktéra odbyla sie w Royaumont.
Zgodnie z procedurg zwykle obowigzujgca na takich konferencjach na
zakonczenie przyjeto program przyszlych badan. Zaproponowano naste-
pujace kierunki badan:

1. Charakter i rdéznorodno$é publiczno$ci, od ktérej teatr jest za-
lezny; jej zwartosé i podzial na strukturalne grupy; organizacja widzow
w ramach spoleczenstwa.

2. Zwiazek sztuk, stylow inscenizacyjnych i teatralnej tradycji z oto-

19 — Pamigtnik Literacki 1976, z. 3
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czeniem spolecznym; podobiefistwa i réznice miedzy spoteczenstwem ta-
kim, jakim jest w istocie, a jego odbiciem w teatrze.

3. Stan aktorski, jego organizacja, struktura i zwigzek z innymi
grupami zawodowymi i klasowsg strukturg spoteczenstwa.

4. Zwigzek tre$ci, tematu sztuk z réinymi typami struktury spo-
lecznej i roznymi ideologiami.

5. Rézne interpretacje wyzej wymienionych tematéw w roéznych
czasach i w réznych spoleczenstwach zgodnie z podstawowymi zaloze-
niami danego okresu.

6. Funkcja teatru w zyciu spotecznym danego okresu, np. jako for-
ma rytualu w wiekach S$rednich, jako forma intelektualnej edukacji
i uzasadnienia hierarchii spolecznej w XVI i XVII w., a we wspélczesnym
spoleczenstwie kapitalistycznym jako forma rozrywki, przechwycona
i eksploatowana przez przedsiebiorstwa komercjalne lub, dla kontrastu,
stanowigca narzedzie protestu przeciwko utrwalonej strukturze spolecz-
nej &

Niezyjgcy juz Georges Gurvitch nie opublikowal zadnych dalszych
prac na powyzsze tematy. Ale Jean Duvignaud w swoich dwu ksigzkach
La Sociologie du Thédtre i L’Acteur ® rozwingl niektére propozycje Gur-
vitcha, szczegdlnie te wymienione w punktach 4, 5 i 6. W swojej
Sociologie du Thédtre skoncentrowal sie on szczegdlnie na zmianach
miejsca dzialalno$ci (kosciél, dwor, publiczne, a p6zniej prywatne teatry)
i zmianach funkcji teatru (jako $rodek poszerzenia przezycia religijnego,
rozrywka dla arystokracji, rozrywka dla publiczno$ci rekrutujgcej sie
z wszystkich klas) dokonujacych sie w zgodzie ze zmianami w struk-
turze spolecznej i zmianami w koncepcji osobowosci.

W L’Acteur zajmowal sie problemami wynikajgcymi ze zwigzku
aktora ze spoleczenstwem, ktoérego jest czlonkiem, tworzeniem przez
aktora, dramaturga i widzow osobowos$ci i zachowania sie fikcyjnej po-
staci, tworzenia, ktéore ma swdj odpowiednik w procesie spoltecznym,
w trakcie ktorego ograniczenia i wymogi Zycia spolecznego tworza
»posta¢”. Jego podejscie do tych problemow jest po wiekszej czeSci
ogolnie historyczne. Glownym przedmiotem jego zainteresowania sg po-
lityczne transformacje spoleczenstwa, ktore znajdujg swe odbicie w te-
atrze jako instytucji.

W niniejszej ksigzce glownym przedmiotem mego zainteresowania
jest zjawisko teatralno$ci w formie, w jakiej sie przejawia w teatrze
i zyciu spotecznym. Najpierw przebadam proces, w wyniku ktérego teatr
wylonit sie z rytualu, gdy jezyk konwencji dramatycznej, bedacy pro-

8 G. Gurvitch, Sociologie du thédtre. ,Les Lettres Nouvelles”, 35, Paris
1956, s. 202—204.

9 J, Duvignaud: Sociologie du Thédtre. Presses Universitaires de France,
1963; L’Acteur. Paris 1965.
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duktem zgodnego stanowiska wykonawcow i widzéw, stal sie zasadni-
czym $rodkiem wyrazu w teatrze. Konwencje takie obejmujg liczne
formy retoryki, ktore tworzg Swiat teatru, i zabiegi, ktore przyczyniaja
sie do powstania zludzenia autentycznosci.

Nastepnie zastanowie sie nad tym, jak aktor stosuje te konwencje
i jak sam jest widziany przez pryzmat konwencjonalnej terminologii
jako prezenter, interpretator i stworzona posta¢. Aktor jako twodrca ma
swoj odpowiednik w zwyklym zyciu jako jednostka, ktéra podejmuje
sie grania roli, przewiduje i rozwija sekwencje dzialan. Podobienstwa
i réznice miedzy tymi dwoma rodzajami aktorstwa ulegaly istotnym
zmianom w calym okresie rozwoju teatru.

Inne aspekty teatru jako instytucji: aktorstwo jako zawdd, wzrost
znaczenia rezysera, rola widowni i pojawienie sie zawodowego krytyka
beda przedstawione w zwigzku ze zmianami zachodzacymi w szerszych
kregach spoleczenstwa, ktore stanowig oparcie dla teatru.

W koncu oméwione zostanie znaczenie i tematyka dramatu w zwig-
zku z rytuatami, ktore stanowia podstawe myslenia i regulujg dzialanie
w ecodziennym zyciu.

2. Teatralna metafora: §wiat jako scena, a teatr jako paradygmat

Funkcja sugestywnego obrazu, jakg w literaturze Zachodu pelni
teatralna metafora, dobitnie $wiadczy, ze teatralnos$¢ jest stale obecna,
podobnie jak nasza $wiadomosé jej istnienia.

Platon czesto stosowal metafore odwolujgcg sie do sztuki teatralnej.
W Filebie 10 pisal o wielkiej ,,scenie naszego zycia”, na ktérej gra
sie komedie i tragedie. W Preweach 1! rozwingl pordéwnania sceniczne
w moralizatorskiej bajce o ludzkich kuklach poruszanych przez bogdéw
za pomocg sznurkoéw reprezentujacych sprzeczne impulsy strachu i pew-
nosci siebie. Wyptywa stad przede wszystkim wniosek, ze nie jedynie
dana jednostka jest odpowiedzialna za swoje czyny, ale takze niewi-
dzialny (lub nie zdefiniowany) rezyser calosci akcji dramatycznej, jak
rowniez nastepny wniosek, ze mozliwe jest istnienie innych $wiatow
spotecznych oprécz tego, ktéory obecnie uznajemy za rzeczywisty. Jed-
nym z zagadnien, ktére metafora teatralna stale przywodzi na mysl,
jest zagadnienie stosunku czlowieka do granych przez niego rél. Jednak
greccy i rzymscy pisarze pézniejszego okresu najczesciej postugiwali sie
ta metafora w jej bardziej oczywistym ksztalcie: przyréwnywania ,gry
na scenie” do dzialania w realnym $wiecie. Aforyzm Petroniusza ,,Totus
mundus agit histrionem” jest jedna z wielu wersji tej samej mysli
i przypuszczalnie figurowal w postaci napisu na teatrze Globe 12.

0 Platon, Fileb. Przetozyt W. Witwicki. Warszawa 1958, s. 90.
1 Platon, Prawa. Przelozyla i opracowala M. M aykowska. Warszawa 1960.
12 Mozliwe, ze motto to zaczerpniete zostalo bezposrednio z dzieta Johna z Sa-
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W $redniowieczu metafora sceniczna nie zaznaczyla sie tak wyraznie
w literaturze, chociaz $§wiat byl czesto przedstawiany w udramatyzowa-
nej formie jako ,sen”, co bylo tradycja od Le Roman de la Rose do
Langlanda Piotra Oracza i Chaucera The House of Fame [Dom stawy].
Bezwiedny charakter snu, w ktéorym Spigcy jest zar6wno aktorem, jak
i widzem, jest takze charakterystyczny dla wczesnego okresu dramatu,
tak Ze sen mozna uwaza¢ za rudymentarny prywatny utwoér drama-
tyczny. Obraz ,tanca” interpretowany zaréwno w literaturze, jak i pla-
styce, jako ,taniec Smierci” mial takze silne zabarwienie teatralne. Kaz-
dy czlowiek gral jaka$ role w akcji animowanej przez uosobienie $mier-
ci. Czlowiek byt ciggle jeszcze traktowany i przedstawiany jako ,,aktor”
grajacy pod okiem Boga.

Z nadejéciem XVI w. metafora Theatrum Mundi stala sie juz tak
popularna, ze czasem ujawniala sie jej banalnosé. Cervantes pozwala
Sanczy na lekcewazacg uwage o stosowaniu przez jego pana wyszukane-
go obrazowania scenicznego, przyréwnywaniu zycia do sceny: ,Piekne
poréwnanie — powiedzial Sanczo — choé znoéw nie tak nowe, abym go
juz poprzednio nie styszal przy roznych okazjach — jak to o grze
w szachy” 13,

Frances Yates opisuje sposéb, w jaki ten topos — koncepcja te-
atru swiata jako symbolu zycia ludzkiego -— byl przedstawiany nie
tylko w literaturze, ale takze w sztychach, takich jak De Bry’a Theatrum
Vitae Humanae bedacego ilustracjg do wierszy Boissarda 14 Wydaje sie,
ze moralno-religijna koncepcja klasycznego teatru jako odbicia ludz-
kiego dramatu utrzymata sie nawet wtedy, gdy duchowne i $wieckie
teatry stawaly sie popularne jako miejsca, gdzie daje sie przedstawienia
teatralne. A zatem gdy w dramacie stosowano metafore moéwigca o grze
na scenie, co tak czesto zdarzalo sie w XVI i XVII w. 15 odnosila sie
ona nie tylko do sceny w jej widzialnym ksztalcie, ale takze do wielo-
wiekowe] koncepcji sceny jako paradygmatu ludzkiego zycia i sztucz-
nych ograniczenn nalozonych na wszelkie mozliwe ludzkie postepowanie
i na realia zycia spolecznego. Wiekszos¢ ludzi zdawata sobie z tego spra-
we i dla nich teatr, w tym literackim, tradycyjnym znaczeniu, zwykle
Iaczyl sie z moralng i krytyczng oceng ludzko$ci. Gdy Jakub wyglasza
swojg znang mowe w Jak wam sie¢ podoba, w ktérej szczegdlowo rozwa-
za topos, aby podkreslic bezsens zycia, jest on zardwno czyms$

lisbury zatytulowanego Policraticus, w ktérym my$l Petroniusza zostala sparafrazo-
wana i poszerzona. Zob. E. Curtius, European Literature and the Latin Middle
Ages. Transl. W. Trask. Rollingen Series, Routledge 1953, s. 138.

B M., de Cervantes Saavedra, Przemy$lny szlachcic Don Kichote
2 Manczy. Przelozyli A. L. Czerny i Z. Czerny. Warszawa 1966.

“F. Yates, The Theatre of the World. Routledge 1969, s. 165.

15 Curtius (op. cit,, s. 140—142) podaje wiele innych przykiladéow z litera-
tury europejskiej, w tym epilog sztuki Ronsarda oraz Zycie snem Calderona.
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wiecej, jak i czym$ mniej niz aktorem. Czlowiek i aktor znoszg sie
wzajemnie na scenie, ktéra przedstawia nierzeczywisto$¢ s$wiata. Ta
posepna demonstracja sposobu, w jaki metafora ta rzeczywiscie funkcjo-
nuje, powtorzona zostaje przez Makbeta, a takze przez Antonia w Kupcu
weneckim;

I ja tez §wiat ten, ile wart jest, cenie,
Jak scene, kedy kazdy gra swa role;
A mnie tragiczna rola sie dostala 16,

Ale Szekspir nie postuguje sie tg metaforg, aby wyczarowaé kon-
cepcje teatru jako moralnego wzorca. Posiadajac wiedze i intuicje akto-
ra i dramaturga, zdaje sobie w pelni sprawe ze sztucznos$ci zachowania
sie na scenie i poza nig. Hamlet, dla ktérego przedstawienie aktoréw
staje sie srodkiem manipulowania zdarzeniami, jest zaszokowany zdol-
noscig jednego z aktor6w odczuwania i wyrazania wzruszenia: ,ale
W urojeniu, w $nie o namietnosci’”’, podczas gdy jemu samemu brak
entuzjazmu i woli dzialania na rzecz jakiejS waznej sprawy. Jego na-
tychmiastowa decyzja podjecia akcji poprzez wystawienie sztuki Zamor-
dowanie Gomnzagi sugeruje, ze podobnie jak kr6ol musi on zobaczyé te
scene w wykonaniu aktoréw, nim w pelni uswiadomi sobie wstrzgsajgcg
rzeczywistosé. Ann Righter, ktoéra zajmowala sie réznymi sposobami
stosowania i rozwijania metafory w grze na scenie przez Szekspira, su-
geruje, ze wycigga on z tej metafory tak krancowe wnioski, iz sztuka
jako taka, jego ostatnia sztuka Burza, staje sie sztukg w sztuce. Zarow-
no ludzie, jak i aktorzy sa charakteryzowani jako ,taki material, z kto6-
rego rodza sie sny”. Szekspir przeksztalcil topos:

Stopniowo kojarzenie §wiata ze sceng, bedace podstawg dramatu elibie-
tanskiego, przeniknelo gieboko do jego wyobrazni i do struktury jego sztuk (..)
Za sprawa jego rak z teatralnego banalu tamtego czasu powstalo co§ indy-
widualnego i charakterystycznie doskonalego 17,

Stosujac te metafore w swoich dramatach, Szekspir przeksztalcil ja
z prostej figury alegorycznej w skomplikowang, pelng wyobrazni forme
ekspresji. Jednak jeszcze w diugi czas po tym, jak zaniklo pojecie teatru
jako moralnego wzorca ukazujgcego czlowieka jako tego, ktéry jest
tworem i twércg Swiata sztucznosci, uzywano terminologii teatralnej do
opisu ludzkiego postepowania. O ile mozna stwierdzié, pojecie, o ktérym
mowa, nie przetrwalo zamkniecia teatrow. Nowe teatry Restauracji nale-
zaly wylgcznie do $wiata przyjemnosci i rozrywki, do $wieckiego sekto-
ru zycia. Wiecej uwagi poswiecano histrionskim aspektom zachowania
sie w zwyktych sytuacjach Zycia publicznego i prywatnego, mniej pod-

16 W. Szekspir, Kupiec wenecki, akt. I, sc. 1. W: Dziela dramatyczne.

T. 2. Warszawa 1973, s. 87 (przel. J. Paszkowski).
17 A, Righter, Shakespeare and the Idea of the Play. Penguin 1962, s. 81,
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stawowe] koncepcji Zycia jako dramatycznego zmy$lenia. Zainteresowa-
nie teatrem pobudzaly poréwnania, ktére mozna bylo przeprowadzié
pomiedzy gra na scenie i grg w zwyklym Zyciu; poréwnanie zamienione
poézniej w stereotyp przez Richarda Steele’a:

Aktor odtwarza $wiat, §wiat aktora,

Ktorym §wiat jednak niestusznie pomiata,
Cho¢ tylko on przyznaje, ze jest tym, czym by¢ sie zdaje.

Wyrazny satyryczny charakter utworéw tak wielu dramaturgéw tego
okresu wymierzony byt nie tyle przeciwko wadom i naduzyciom w og6l-
nosci, co przeciwko wadom i naduzyciom pewnych grup ludzi, czesto
poszezegbdlnych os6b, ktére mogly byé latwo rozpoznane przez koteryjna
publiczno$¢ odwiedzajgcg teatry. Byla to kontynuacja przyjetego wczes-
niej w tym stuleciu zwyczaju postugiwania sie utworem dramatycznym
jako bronig w starciach umystéw. Dramat operowal na plaszczyznie, na
ktorej maniery i styl bycia os6b dramatu byly bardzo podobne do
manier i stylu bycia przewazajgcej czesSci widowni, skladajacej sie
z dworzan i mieszczan oraz ich stuzgcych i pieczeniarzy.

W owym tez czasie koncepcja $wiata jako teatru, w ktérym rozgrywa
sie dramat ludzkiego zycia, zeszla z plaszezyzny transcendentalnej na
plaszezyzne spoleczng. Scene uwazano za zwierciadlo $wiata bardziej ma-
terialnego niz duchowego, sztuki za ,,streszczenia i krétkie kroniki dziejow”.

Szekspir dostrzegl, ze w dramacie mamy do czynienia z pewng wersjg
ludzkoéci w jednej wersji $wiata. Stad juz tylko niewielki krok do wul-
garyzacji, do widzenia naszych dziatan i otoczenia poza teatrem w ka-
tegoriach teatru. To widzenie nie jest pochodng obrazu zycia kierowa-
nego przez Boga, Opatrznosé czy inng nie tak bardzo antropomorficzng
site duchows, ale wynika z coraz lepszej znajomosci sposobu, w jaki lu-
dzie ksztaltuja swoje charaktery, przyczyniajg sie do powstawania sytua-
cji i projektujg otoczenie. Jak widzimy, tego typu widzenie nie byto
czym$ nowym dla schytku XVII w., ale od tego czasu stato sie bardziej
widoczne, poniewaz system odniesienia, na ktérego podstawie wigkszose
ludzi formuluje swoje postawy, jest obecnie bardziej Swiecki, a mniej
religijny. Obraz umystu jako teatru z miejsca nasunagl sie Hume'owi
w rozwazaniach nad tozsamoscig:

Umys? to teatr pewnego rodzaju, gdzie liczne percepcje zjawiajg sie kolejno,

przesuwaja sie to w te, to w inng strone, prze§lizguja sie i znikaja, to znéw
mieszaja sie ze sobg w nieskonczonej ilo§ci réinych postaw i sytuacji®s.

Ale w pospolitej analogii §wiat jest przyré6wnywany do miejsca, gdzie
ludzie jak aktorzy grajg role w akeji, ktora jak to sie niejasno wyczuwa,
jest rezyserowana przez ,sity spoleczne” lub naturalne dazenia poszcze-
golnych ludzi. Emblematyczny charakter teatru ulegt sekularyzacji.

18 D, Hume, Traktat o naturze ludzkiej. Ttum. C. Znamierowski T. 1.
O rozumie. Warszawa 1963, s. 328.
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W dzisiejszych czasach ,teatralny banal”’, w postaci zaakceptowanej
przez zwyklych ludzi, stracil wiele na swoim moralnym i kosmicznym
zhaczeniu. Zostal zastapiony przez samos$wiadomosé aktora. Teatralny
charakter zycia, bedacy czyms$ oczywistym niemal dla kazdego, zdaje sie
by¢ najostrzej dostrzegany przez ludzi, ktérzy czuja, Zze pozostajg na
marginesie wypadkow, bo albo obrali role widza, albo tez, choé sg obecni,
nie otrzymali Zadnej roli, badz tez nie nauczyli sie jej dostatecznie dob-
rze, aby przylaczy¢ sie do aktorow. Widzowie sg obecni przy kazdej
uroczysto$ci, od koronacji do pogrzebu, przygladaja sie bdjce na ulicy,
podgladaja kl6cacych sie ludzi przez nie zasloniete okno pokoju. ,,Akto-
rami bez rol” sg ci, ktérzy z powodu nerwicy czujg sie usunieci poza
nawias zycia, ci, ktérzy nie przyswoili sobie jeszcze konwencji obcego
kraju, czy tez ci, ktorzy nagle znalezli sie w sytuacji, jakiej nigdy nie
przewidywali dla siebie, w szpitalnym 16zku lub w celi wieziennej. Po-
dobnie czujg sie wszyscy, ktérzy po raz pierwszy wstepuja w nieznany,
wyodrebniony swiat pracy zawodowej. Przy takich okazjach ludzie czesto
podkreslajg ogarniajace ich poczucie nierzeczywisto$ci, moéwige, ze wy-
daje mi sie, jakby $nili lub ogladali jakie§ przedstawienie. Ponizszy ko-
mentarz powstal na marginesie rozméw z zarzadeami pewnej instytucji:

Tym, co przewijalo sie wyraZnie we wszystkich rozmowach, ktére stanowig
podstawe niniejszego opracowania, i co w rzeczy samej wynika z wielu cyto-
wanych wypowiedzi, to przekonanie, Ze ludzie sa w stanie obserwowaé siebie
w sytuacjach, ktére wymagaja od nich korzystania z pelnego zasobu ich inte-
ligencji, umiejetnoSci i wiedzy, Zze sa w stanie wytworzyé w sobie poczucie
takiego ,ja”, kiére pozostanie krytyczne i niezaangazowane (..) W wielu
cytowanych fragmentach rozméw znalezé mozna sformulowania sugerujace
brak identyfikacji nie tylko z grang rolg, ale i z wiasnym ja wladnie tworzo-
nym lub juz stworzonym dla efektywnego odegrania roli, brak identyfikacji
znany kazdemu z chwil, gdy nachodzi go pytanie: ,,Czy to rzeczywiscie jestem
ja?”, ktore nagle sprawia, ze sytuacja, jego w niej obecnos¢ i dzialanie wydajg
sie czym$ nierzeczywistym 19,

Doswiadcza sie tego uczucia szczegblnie mocno, gdy przez krotki czas
jest sie zmuszonym graé role, ktoérej sie jeszcze nie poznalo. Pewna ko-
bieta wchodzaca w sklad tawy przysieglych, ktérej byla czlonkiem pod-
czas trzydniowego procesu o morderstwo, o$wiadczyla, ze nie moze uwie-
rzyé, iz to ona rzeczywiScie zasiada w sadzie. Dopiero wréciwszy do
pokoju przysieglych, odniosta wrazenie, podobnie jak pozostali czlonko-
wie lawy, ze odzyskuje ,swa wlasng tozsamo$é”.

Postepowanie ludzi jest przedmiotem oceny; oskarza sie ich o prze-
sadne lub zbyt powsciggliwe granie swojej roli, o dobre lub zlte ,,wejicie”
i, wyjscie”, o umiejetnosé utrzymywania sie na ,,scenie” (zwykle w pe-

19 T, Burns, Cultural Bureaucracy: A Study of Occupational Miliew in the
BBC {(nie opublikowane sprawozdanie, 1964), s. 63.

A d
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joratywnym sensie). Ich dzialania odbywajg sie w ,,scenerii”, ktorg sie
przygotowuje. Takiego jezyka, ktéory w wielu kontekstach nabral juz
cech banatu, nadal uzywa sie do podkreslenia mniej lub bardziej teatral-
nego charakteru jakiego$§ dzialania. Wiekszo$¢ ludzi sklonna jest sgdzic,
ze czasami zachowujg sie zupelnie naturalnie, jakby byli ,,samymi scbg”,
przyznajgc réwnoczesnie, ze czasem sie ,zgrywaja’. Jest to wynikiem
zalozenia, ze istnieje jaki$ ogolnie przyjety ,normalny” sposéb zacho-
wania sie, bardzo trudny do zdefiniowania, ktéry jednak nie jest ani
zbyt, ani za malo ekspresyjny.

Czyjes zachowanie si¢ moze byé okreslone jako ,teatralne” tylko
przez kogos, kto wie, co to jest dramat, nawet jesli jego wiedza o tea-
trze ogranicza sie do jego wlasnego kraju i czasu, w ktorym zyje. Jest
to termin uzywany przez widzow, podobnie jak ${atpov byl pierwotnie
miejscem dla widzow — widownig. Czyje§ zachowanie jest teatral-
ne nie dlatego, ze jest takie a nie inne, ale dlatego, ze obserwator
rozpoznaje pewne uklady i sekwencje, ktore sg analogiczne do tych,
ktore zna z teatru. To wlasnie obmys$laniem i komponowaniem tych
sekwencji zajmujg sie w rownym stopniu aktor grajacy w zwyklym zy-
ciu i aktor grajgcy na scenie. Widz w teatrze odbiera je jako dzielo
dramaturga, rezysera i aktora, ale obserwator w Swiecie zewnetrznym,
sam cze$ciowo zaangazowany, w mniejszym stopniu zdaje sobie sprawe,
jakie to czynniki wywolujg akcje. Stara sie odgadnaé nie tylko motywy
i intencje, ale takze Zr6dla i rozmiary sily napedowej, a nawet to, co
w gruncie rzeczy jest przypadkiem. Zdaje sobie sprawe z procesu, ktory
sprawia, ze akcja uklada sie w zwarte i logiczne sekwencje, chociaz nie
zawsze jest w stanie rozpozna¢, jakie sity nig kieruja.

Dlatego tez teatralno$é nie jest sposobem zachowania si¢ lub eks-
presji, ale moze byé¢ odniesiona do kazdego rodzaju zachowania sie do-
strzeganego i interpretowanego przez innych i okreslanego (w mysli
lub explicite) za pomocg terminologii teatralnej. Dla tych innych bar-
dziej widoczna jest symbolika kazdego zachowania sie, ktére uwazajg
za teatralne, niz jego przyczyny. Tak tez postronni kwalifikuja
zachowanie sie Anglika z wyzszych klas spolecznych, Zalobne zawodze-
nia wiejskich kobiet greckich czy tez grymasy japonskich zapas$nikéow.
OczywiScie zawsze istnieje jaka$ spoleczna norma, do ktérej ci ludzie
sie stosujg, a ktérej nie mogg znaé¢ ludzie zyjacy w innym spoteczen-
stwie, tak ze stopien teatralnosci zdeterminowany jest kulturowo. Ale
sama teatralnos¢ jest determinowana przez specjalny punkt widzenia
i spos6b percepcji.

Ludzie zyjg w wielu $§wiatach spolecznych, z ktérych kazdy jest kon-
strukcjg zbudowang na gruncie zasad wspoélnych dla mieszkancow tego
$wiata. Sposéb zachowania sie obowigzujgcy w kazidym z tych swiatow
moze wydawa¢ sie teatralny tym obserwatorom, ktérzy nie sg jego
czlonkami, albo niedawno przybyli i dopiero sie ucza zasad postepowa-
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nia. Zdajg sobie oni wyraZnie sprawe z istnienia czynnika regulujacego
sposOb, w jaki ukladajg sie poszczegbélne sekwencje akcji, ktérg bioracy
w niej udzial uwazaja za spontaniczna.

Dostrzeganie ekspresyjnvch aspektow zwyklego dzialania jako sa-
mych w sobie godnych uwagi i znaczgcych jest niezalezne od znajomosci
dramatu jako formy sztuki. Czlowiek zaczyna je dostrzegaé, gdy jako
dziecko u$wiadamia sobie, ze to, cc sie dzieje w otaczajacym go $Swiecie,
jest niezalezne od niego. Zdarzenia, ktore oddziatujg na niego lub maja
dla niego istotne znaczenie, sa dzielem innych ludzi, znanych lub nie-
znanych. Dziecko jest Swiadome elementu dramatyzmu w obserwowanym
epizodzie, w ktorym bezposrednio rie uczestniczy, cho¢ poczatkowo moze
probowaé¢ wzigé w nim udzial. Male dzieci nie zdajg sobie sprawy z ba-
riery, jaka je odgradza od nieznajomych lub ludzi, ktérzy nimi sie nie
zajmuja, dopoki nie zostang odciagniete lub zganione przez dorostych.
Stopniowo orientuja sie, ze jest wiele epizodoéw, nawet odnoszacych sie
do ich wlasnych rodzin, w ktérych ich udziat jest niepozadany. W takich
przypadkach stajg sie widzami obserwujgcymi akcje, ktéra moze byé
tylko wtedy zrozumiana, gdy zostanie ,,zinterpretowana” lub wyjasniona
za pomocg sltow.

Slowo dramat znaczy ,dzialanie”, ale oznacza dzialanie na$la-
dowcze, ktére ma przede wszystkim charakter symboliczny, tzn. odnosi
sie do czego$, co juz sie zdarzylo lub moglo sie bylo zdarzyé¢. Oczywiscie
stowo to nalezy do dziedziny teatru. Jednak w zwyklym zyciu ludzie
tworzg dramaty zaréwno przez swoje interpretacje zachowania sie in-
nych, jak i przez wplyw, jaki ich obecnosé¢ (i fakt, ze ,,interpretujg”) ma
na zachowanie sie uczestnikéw. ,,Zachowanie sie” w rzeczy samej staje
sie ,,dzialaniem”, kiedy widoczna jest w nim jaka$ intencja. Doéé czesto
trzeba przypisa¢ jaka$ intencje ludzkiemu zachowaniu sie, aby nabralo
sensu: tak jak istnieje generatywna gramatyka mowy, tak samo istnieje
generatywna gramatyka zachowania sie, ktéra umozliwia nam rozpoznanie
klepniecia po plecach jako czasem oznaczajacego uznanie, czasem naga-
ne. Doszukiwanie sie intencji jest istotng czes$cig skladows procesu praw-
nego. (Podczas procesu w Chicago w r. 1969 gléwnym zagadnieniem,
ktoére nalezalo rozstrzygnaé, bylo to, czy rozpatrywanym uwagom i dzia-
taniom oskarzonych mozna przypisaé rewolucyjne intencje.) Poza tym
uczestnicy sg oczywiscie §wiadomi, Ze inni ,,uzupelnig” ich zachowanie
sie przez przypisanie im intencji. W ten sposéb demonstracja, bojka
uliczna, $lub, a nawet klétnia rodzinna podgladana przez okno stajg sie
przedstawieniem dla tych, ktdrzy sie im przygladajg. I choé¢ dla uczestni-
kéw tych wydarzen sg one tylko instrumentami do osiggniecia jakiegos
doraznego celu, catkowite osiagniecie tego celu mozliwe jest czesto do-
piero wtedy, gdy sens i intencje ich dzialania zostang zrozumiane przez
innych. Tylko w takim przypadku ich dzialanie bedzie mialo pozadane
przez nich konsekwencije,
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Chociaz wszystkie formy fikcji sg nasladowcze, wlasciwos$é te w naj-
wyzszym stopniu posiada dramat bedacy prezentacjg zdarzen, poniewaz
opiera sie on na zatozeniu, ze zaludniony $wiat dramatu jest autono-
miczny i stanowi tymeczasowg rzeczywistos¢ rownie wazng i logicznie
konsekwentng, jak spoteczna rzeczywistos¢ swiata poza murami teatru.
Wskutek tego, ze przedstawienia dramatu odbywajg sie wspodiczesnie,
zglasza on swg przynalezno$¢ raczej do terazniejszosci niz do prze-
sztosci.

Obraz dramaturgiczny jest wszakze konstrukcja zbudowang z postrze-
zen i interpretacji. Nie ma jednak charakteru instrumentu. Wizja dra-
maturgicznego uksztaltowania akeji i tematu, ktérej autorem jest dra-
maturg, interpretowana jest nastepnie przez rezysera, ktéry przekazuje
swg interpretacje aktorom, a ci z kolei przekazujg jg publicznosci. Wi-
dzowie zatem otrzymuja co$, co jest bardzo odlegle od pierwotnej wizji
dramaturga, i odbierajg to w rézny sposob zaleznie od wlasnego doswiad-
czenia i perspektywy, jaka stwarza ich bezposredni lub posredni udzial
w grupach, gminach i spoleczenstwach, w ktorych zyja. Ta mnogos¢
percepcji wprowadza element iluzji do kazdego przedstawienia. Ludzie
widzg to, co spodziewaja sie zobaczy¢, a wykonawcy starajg sie spelnié
te oczekiwania, jak tylko potrafig najlepiej.

W odniesieniu do teatru rzeczywisto$¢ i iluzja nie sg terminami
jednoznacznymi. Nie oznaczajg bynajmniej rzeczy przeciwstawnych.
Wszystko, co dzieje sie na scenie, mozna traktowaé jako co$ rzeczywiste-
go, poniewaz widzimy i slyszymy, co si¢ tam dzieje. Odbieramy przed-
stawienie za pomocg zmystow i dlatego jest ono dla nas réwnie realne
jak wszystko, co dzieje sie na zewnatrz teatru. Z drugiej strony, istnieje
rodzaj umowy miedzy wszystkimi uczestnikami przedstawienia, aktorami
i widzami, ze te dwa rodzaje rzeczywistych wydarzen wewnatrz i na
zewnatrz teatru nie sg ze soba przyczynowo powigzane. Wrazenie real-
nosci zostaje zachwiane zaréwno przez fakt, ze nikt naprawde nie wie-
rzy, aby aktorzy byli tymi ludzmi, ktérych przedstawiaja, jak i dlatego,
ze wydarzenia, ktére w istotny sposéb wplywaja na zmiane sytuacji,
jak np. morderstwo, $mieré z innej przyczyny, kopulacja i pordd, sg
zawsze symulowane 20,

20 Zadne z tych stwierdzen nie jest prawdziwe w odniesieniu do nowego teatru.
Takie grupy jak La Mama i Living Theatre czesto prébujg przedstawia¢ na scenie
swoje wlasne prywatne problemy — w rzeczy samej probujgc byé takimi samy-
mi ludzmi poza sceng jak na niej. Zaznacza sie takze pewien nacisk ze strony
takich grup, aby wolno im bylo pokazaé¢ kopulacje na scenie. Nie po raz pierw-
szy teatr probuje raczej pokaza¢, a nie obrazowaé takie akty. Pod rzgdami cesarzy
rzymskich pokazy seksualne byly popularng forma rozrywki, a ,egzekucje” czesto
wykonywano, zastepujgc aktora skazanym na S$mieré¢ przestepca (zob. W. Beare,
The Roman Stage. Methuen 1950, s. 238). Nie wydaje sie prawdopodobne, aby
Rzymianie mogli wystepowaé w obronie takich przedstawien jako ,artystycznie
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W jaki sposéb zostaje okre§lony przez aktora wymiar rzeczywistosci,
ktéry dla widza powinna mie¢ akcja toczaca sie na scenie? Moze on byé¢
okreslony w drodze bezposredniego apelu do publicznosci: ,,Niech oto
bede $w. Jerzym. Anglikiem tak meznym...”, jak to czynili $redniowiecz-
ni mimowie 2!, lub przez pozorne, wystudiowane w szczegdlach ignoro-
wanie obecno$ci widowni, jak to praktykowano w rozwinietym ,reali-
stycznym” teatrze schylku XIX wieku, albo przez wecigganie do akcji
widzoéw, jak to sie dzieje we wspoblczesnych improwizacjach. Pierwszy
spos6b sprowadza sie do wezwania: ,,udawajmy, ze to jest rzeczywistos¢”;
drugi moéwi: ,,oto jest alternatywa pozornie prawdziwa, rzeczywistosc
pokrewna tej rzeczywisto$ci, ktorg kazdy z was akceptuje w swoim
zyciu 1 by¢ moze alternatywna w stosunku do niej”’; trzeci: ,,wspdlnie
przeksztalémy to w rzeczywistosé, ktéora wezmie gére nad kazdag inng
mozliwg rzeczywistoscig” (,,potem bedziemy mogli wyjs¢ nago na ulice
lub zrobi¢ rewolucje”, co jest czescig postania Living Theatre).

Kazda z tych wersji rzeczywisto$ci jest praktykowaniem iluzji na
scenie. Doskonalosé iluzji zalezy jednak w mniejszym stopniu od zasto-
sowania wyrafinowanych technik niz od jednomy$lnosci aktorow i wi-
dzéw, zgody na to, ktéory z tych trzech wymiaréw rzeczywistosci lub
»definicji sytuacji” ma byé uzyty.

Definicje sytuacji w codziennym zyciu tlumaczy sie socjologicznie
jako proces rozwijajacy sie roéwnolegle do usSwiadomienia sobie poja-
wienia sie i wzglednosci spolecznego zachowania sie. McHugh uzywa
terminu ,,pojawienie sie¢” (emergence) dla okreslenia odkrycia i inter-
pretacji uktadow, ktére sa ,,udokumentowane” przez osobe dzialajgca
,W bezposSrednio po sobie nastepujacych sytuacjach stworzonych przez
nig”, pozwalajgcych jej ,,na integracje chwilowo odrebnych zdarzen przez
nadanie im znaczenia stanowigcego ich wsp6lng podstawe” 22. Biorac
udzial w jakiej$ spolecznej imprezie, wchodzac w zwigzki, ktore jej to-
warzyszg, uczestnicy przyjmuja na siebie wstepne zobowigzanie pod-
trzymywania istniejgcego stanu rzeczy, ,niewychodzenia poza nakreslo-
ne granice”. Dlatego tez musi istnie¢ wsp6lne rozumienie tych granic,
akceptacja dajgcej sie zdefiniowa¢ normalnosci postepowania, celu i in-
tencji, czyli to co Anselm Strauss opatrzyl etykietkg ,,harmonia” (con-
cord) 2. To rozumienie i akceptacje ograniczen, jakie pociaga za sobg
uczestnictwo w spolecznej imprezie z towarzyszaca temu akceptacja

wartoSciowych”. Stanowily one rozrywke i uwazane byly przez bardziej $§wiatlg
mniejszosé za symptomatyczne dla degradacji teatru.

21 Formulkg tg mimowie postugiwali sie do konca ubieglego wieku, a gtéwna
posta¢ byla zmieniana na kréla Wilusia lub kréla Jerzego.

22 P, McHugh, Defining the Situation. Bobbs Merrill, 1968, s. 35.

2 A Strauss i in. Psychiatric Ideologies and Institutions. Collier—Mac-
millan, 1964, s 14: ,Harmonia zawiera w sobie podstawowe dla niej porozumie-
nia co do najpowszechniej akceptowanych celow organizacji’.
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tych, a nie innych okre$lonych wartoéci i znaczen, tej, a nie innej wer-
sji przyczyn i skutkéw dzialan, a takze wspélne przekonanie o mozli-
wosci takich, a nie innych konsekwencji i rezultatéw, okre§la Goffman
ryczaltowo jako ,zaangazowanie w sytuacje” 2¢. McHugh sugeruje, ze
harmonia i zaangazowanie w sytuacje nie tyle sg okre§lonymi ogranicze-
niami dzialania (jak np. tablice z przepisami i regulaminami stojgce
przy wejsciach do parkdéw), co czedcia procesu rozwijajacego sie w sy-
tuacjach, w ktérych istnieje wzajemne oddzialywanie na siebie (interak-
cja). Jesli proces ten, w wyniku ktdrego ,,pojawiajg sie”’ odpowiednie
normy, wartosci i reguly, zostanie pomyslnie doprowadzony do konca,
mozna zauwazy¢, ze te normy, wartoSci i reguly pozostaja w zwigzku
z normami, wartoSciami i regulami, ktére obowigzywaly w poprzednich
sytuacjach. Pojmuje sie wiec je jako wzgledne. ,,Pojawienie sie¢” (emer-
gence) i , wzgledno$¢” sa dwoma wymiarami procesu, ktory sprawia, Ze
moze nastgpi¢ spoleczne dzialanie, tak jak sie je zwykle rozumie. Aktor
widzi, nastepnie interpretuje, a wreszcie gra role.

Chociaz ta analiza mechanizmu rozumienia, intencji i dzialania
w zwyklym Zyciu moze wydawa¢ sie (co ujawnia sie takze w ekspery-
mentach prowadzonych dla jej sprawdzenia) 25 zbyt uproszczona, zbli-
zona jest jednak do modelu akcji przedstawionego przez dramaturga
i uznanego za stuszny przez widzoéw -—— przynajmniej wtedy, gdy odnie-
sie on sukces. Réwnoczesnie zrozumienie sztuki przez widownie zalezne
jest od ujawnienia sie jej znaczenia i od zdolnosci widzéw do odniesienia
go do ich wlasnych doswiadczen, ich znajomosci norm, rél i regul poste-
powania obowigzujgcych we wspblczesnie istniejgcym lub dawnym S$ro-
dowisku spolecznym.

Okoliczno$¢, ze temat sztuki w wiekszosci wypadkéw (z wyjatkiem
improwizacji) jest juz czedcig skladowa wcze$niej ustalonego ukladu i ze
aktorzy jedynie animujg akcje, oznacza, ze dokonano selekcji, ktéra po-
woduje ograniczenie form, jakie moglaby przybraé¢ akcja. W tym to
punkcie zaczyna si¢ tworzenie iluzji. Dokonuje sie wyboru wymiaru
rzeczywistosci — udawanie, rzeczywisto$é alternatywna, rzeczywistosé
gorujaca — 1 rzeczywistosé te aktorzy utrzymujg przez swa postawe
wobec postaci sztuki, jak wobec widowni.

Ale iluzja jest tylko specyficznie teatralnym terminem na okresle-
nie procesu, ktory jest nieodlgcznie zwigzany z kazdsg spoleczng interak-
cjg. Jest to proces kierowania uwagi tylko na osoby uwiklane w szcze-
golng sytuacje, ograniczanie dzialan, w uwzglednieniu tej sytuacji, je-
dynie do dzialan odpowiednich dla niej, znaczacych lub logicznie z niej
wyplywajacych oraz zachowywania okre§lonego wymiaru rzeczywistosci.
Jest to zasadniczo proces majgcy na celu wyznaczenie ram akcji. Wazng

# E. Goffman, Behavior in Public Places. Free Press, 1963, s. 37.
2% P, McHugh, op. cit.,, s. 83—103.
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rzeczy jest oznaczenie stopnia powagi, z jaks nalezy traktowaé dane
wydarzenie, lub stopnia donioslo$ci, jaki mu nalezy przypisaé. Na przy-
jeciu ludzie zdajg sobie sprawe, ze celem tej imprezy jest dostarczenie
przyjemnodci i ze, jak moéwi Simmel, , kazdy postepuje tak, ¢jak gdyby»
wszyscy byli réwni, a zarazem, jak gdyby kazdy by! szczegélnie ceniony
przez pozostalych” 26, Nie tylko rzekoma réwno$é jest chwilowym po-
zorem — iluzjg; pozorami sg takze rzekome znaczenie imprezy, koniecz-
no$¢ podtrzymywania odpowiedniej atmosfery, aby uniknaé krepujacych
chwili milezenia, otwartej wrogosci lub zwyktej nudy, ktére mogg skto-
ni¢ ludzi do wcze$niejszego pdjscia do domu. Uczestnicy takich imprez
Swiadomie stosujg sie do ,samoistnych regul gry” zycia towarzyskiego.
Wyboru wymiaru rzeczywistosci dokonuje sie nawet w zwyklym Zzyciu,
chociaz moze sie okazaé, ze jest niemozliwe jego utrzymanie, jesli ludzie
nie beda sie stosowa¢ do ograniczajagcych regul niezbednych do jego
utrzymania. Te wymiary rzeczywistosci w przyblizeniu odpowiadajg
trzem wymiarom rzeczywisto$ci przyjetym w teatrze: ,,udawana” rze-
czywisto$¢ gier, sportéw, przyjeé, ceremonii, ,alternatywna” rzeczy-
wistos¢ sfery pracy zawodowej i rytuatu i ,goérujgca” rzeczywistosé
zwigzana z rozmy$lnym wysitlkiem majacym na celu zmiane lub obrone
definicji sytuacji, ,,regut gry”.

Oczywiscie, te trzy wymiary rzeczywistoSci w Zyciu spotecznym nie
sg bynajmniej rézne w jakim$ absolutnym sensie. Kazdy z nich skon-
struowany jest w oparciu o pewne uzgodnione reguly uwzgledniajace
mozliwe rezultaty dzialania. Samo pojecie ,,gérujacej rzeczywistosci”
moze sceptykowi wydawaé sie fikejg, ale dla czlowieka zaangazowanego
oznacza ono wymiar, w ktéorym nastgpi¢é moze nieodwracalne dziatanie,
unclanie, ktére — co wiecej — wywrze wpltyw na calg jego osobe i jego
crzyszte zachowanie. Chociaz wiekszos¢é ludzi uwaza, ze tylko takie
sprawy; biologii jak narodziny, kopulacja i $mier¢ wchodzg w zakres
tego pojecia rzeczywistosci, pojecie to zwykle bywa interpretowane roz-
szerzajgco, tak aby zmiescié moglo znacznie szerszy wachlarz spraw uwa-
zanych przez dang jednostke za stanowigce istote jego biologicznej i spo-
tecznej kariery. W rzeczywistosci ,,prawdziwe”’ ja i ,,prawdziwa’” dzia-
lalno$é tego ja sg zwykle definiowane przez niezbyt jasno sobie uswia-
damiane przeciwstawianie go nierealnosci ,,udawania” lub ,rzeczywisto$-
ci alternatywnej”’. Czlowiek odejmuje od swego zycia te czynno$ci
w dziedzinie polityki, kariery, zycia rodzinnego lub spolecznego, ktére
uwaza za gre. Postronnemu obserwatorowi mogloby sie wydawaé, ze
nic juz nie pozostaje, ale jesli chodzi o jednostke, jej zdrowie psychiczne
moze zaleze¢ od przekonania o istnieniu tej szczgtkowej rzeczywistodcei,
za pomocy ktérej moze ona dokonywaé oceny wszystkich swoich falszy-

2% G. Simmel, Socjologia. Przekltad M. Lukasiewicz Wstepem opatrzyl
S. Nowak. Warszawa 1975, s. 62.
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wych ja i falszywych poczynan. Tak wiec $wiat ,nierzeczywistego” dzia-
lania dostarcza jednostce oparcia dla jej osobistej racji, zgodnie z ktérg
organizuje ona swoje ,rzeczywiste” zycie.

To oparcie — niemal zatwierdzenie — dla tego osobistego rezerwatu
rzeczywistosci polega na instytucjonalizacji gry (udawania) lub nie-
szkodliwego (alternatywnego) dzialania w spoleczenstwie, do ktérego ta
jednostka nalezy. Albo raczej jest ono odzwierciedleniem instytucjona-
lizacji trzech wymiaréw rzeczywisto§ci w spoleczenstwie.

Wyszukana gra w milos¢ i galanterie, gra w zaloty do ,krblowej
wieszczek”, popularna na dworze krolowej Elzbiety i w wiejskich rezy-
dencjach jej dworzan, prowadzona byla w wymiarze ,,udawania” i pozo-
rowanej rzeczywistoSci. Ale takie wtedy realno$¢ wladzy posiadanej
przez krélowg i uzytek, jaki z niej robila, obdarzajac kogos laskami lub
ich odmawiajac, oznaczala, ze gra prowadzona byla na tle goérujacej
rzeczywistosci okreslanej co do rodzaju i czasu przez osoby, ktérych do-
tyczyla. Krolowa i Essex zdawali sobie oboje sprawe z elementu gry
w ich wzajemnych stosunkach, ale gniew krdolowej nie by! symulowany
i losem Essexa bylo rzeczywiscie straci¢ glowe. Pozostanie w laskach
lub pozostanie przy Zyciu zalezalo w owym czasie w duzym stopniu od
zdolnosci rozpoznania oznak, ze gra ma sie ku koncowi i bedzie zastg-
piona przez dzialanie w roéwnym stopniu celowe, jak i symboliczne,
A dla innych graczy bioracych udzial w grach dotyczacych wiladzy po-
litycznej egzekucja Essexa miala takze swoja symbolike.

Zycie towarzyskie wyzszych klas w koncu XIX w., przyjecia pod-
czas tzw. sezonu londynskiego i w dworach wiejskich organizowane byty
przez gospodarzy i gospodynie, ktérzy w przemyslny sposoéb tworzyli
scenerie 1 sytuacje majace zapewnié rozrywke pozostajacg z pozoru
w wymiarze alternatywnej rzeczywistosci, ale ktéra wobec nieuchron-
nego zazebiania sie dziedzin Zycia publicznego i prywatnego, jakie zaw-
sze ma miejsce, gdy spotykaja sie ludzie zajmujacy pozycje w zyciu
publicznym, mogla w sposéb niebezpieczny przesungé¢ sie nagle w sfere
gorujgcej rzeczywistosci. Jesli nawet nie korzystano ze spotkan towa-
rzyskich jako okazji do dyskutowania spraw politycznych lub handlo-
wych czy do zawigzania intrygi mitosnej, to przynajmniej szacowano
warto$¢ ludzi w tym zakresie. Pckazuja to jasno powiesci Trollope’a
i Henry Jamesa. Ludzie bioracy udzial w tych spotkaniach czesto wiecej
wagi przywigzywali do Zzycia towarzyskiego niz do swoich zaje¢ zawo-
dowych, ale te ostatnie nakladaly wieksze ograniczenia na ich postepo-
wanie, niz ma to miejsce obecnie. Dzisiaj sfera dzialalno$ci zawodowej
nabrala dla wielu ludzi wiekszego znaczenia jako teren zaréwno pracy,
jak i kontaktéw towarzyskich i czesto stanowi ,,alternatywe” dla swiata
zewnetrznego lub Zzycia rodzinnego.

Uwaza sie, ze niesformalizowane stosunki miedzy przyjaciélmi, kté-
rych intencjg jest manifestacja spontaniczno$ci i unikanie ceremonii,
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nie majg nic wspolnego z wymiarami udawania i alternatywnej rzeczy-
wistosci, ale utrzymujg sie w wymiarze gorujgcej rzeczywistosci. Przyj-
muje sie, ze wszystko, co ma miejsce podczas pozbawionych formal-
noSci spotkan, zwigzane jest z pozostalymi (nieobecnymi) cechami cha-
rakter6w i zachowania sie uczestnikéw tych spotkan. Oczywiscie tak
idealny uklad stosunkéw rzadko jest mozliwy do osiggniecia lub utrzy-
mania. Ale wyksztalcenie w sobie wrazliwosci na dokonujgce sie prze-
suniecia z jednego wymiaru do drugiego jest zjawiskiem powszechnym.

Percepcja rzeczywistosci jest oczywidcie bardziej skomplikowana
i trudniejsza do identyfikacji, niz to moglyby sugerowaé powyzsze wy-
wody. Schutz, omawiajgc ,,naturalna postawe” zwyklego czlowieka wobec
powszedniego Zycia, opisal sposéb, w jaki utrzymany zostaje uzgodniony
wymiar rzeczywistosci. Idac w $lady Husserla 27, postuzyl sie on termi-
nem epoché dla oznaczenia ,wziecia w nawias”, ujecia ramg ad hoc
szczegblnego rodzaju sytuacji i dzialania, jak rowniez wynikajgcego stad
zawieszenia wiary w rzeczywisto§¢ §wiata i wydarzen pozostajagcych na
zewngtrz obramowanej w ten sposéb sytuacji. Dla czlowieka wewngtrz
,haturalnej postawy” epoché ,naturalnej postawy” jest wykluczeniem
jakiejkolwiek watpliwosci, ze $wiat i to, co on zawiera, moglyby by¢
czym$ innym niz to, czym sie temu czlowiekowi byé wydaja 28.

Ten sam zabieg mozna zastosowaé¢ do dokonywanej przez widzéw in-
terpretacji znaczenia $wiata dramatu w teatrze, chociaz w tym przy-
padku epoché — rama akcji — jest deklaratywna i tymczasowa. Swiat
sztuki staje sie alternatywng i krucha rzeczywistoscia; rodzi to pokuse
do operowania, jak to robil Pirandello, ruchomymi przegrodami miedzy
Swiatem teatru i zwyklym $wiatem. Pirandello jest w stanie wyrazaé
watpliwo$é w istnienie rzeczywistosci, nie niweczac iluzji rzeczywistosci,
poniewaz zawsze obraca sie w $wiecie, ktory jest ujety w nawias jako
nierzeczywisty. Zwierciadlany $wiat moze odbijaé niezliczone obrazy,
ale nigdy nie ulega rozbiciu. Pod tym wzgledem Pirandello rézni sie od
tych wspoélczesnych dramaturgéw czy rezyserow, ktoérzy proébuja rozbié
krag iluzji i polgezyé $wiat realny ze $wiatem teatru. Nie mogg oni jed-
nak uniknagé¢ dylematu definicji. Wciagajae widownie do akcji, zaste-
puja oni teatr ,teatralnoscig”.

Teatr tradycyjny za pomocg swoich sztuk tworzy S$wiat (mniejsza
o to, w jakim stopniu serio), w ktérym zmniejszajg sie obawy widzow
co do koncowego wyniku i w ktérym zaréwno logiczne nastepstwo akeji,
jak i ingerencja przypadku sg wyraznie zaznaczone. W happeningach lub
teatrze improwizacji nawiasy sa znacznie szerzej rozstawione, tak ze

27 E, Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii. Prze-
tozyta i przypisami opatrzyla D. Gierulanka. Tlumaczenie przejrzal i wste-
pem opatrzyl R. Ingarden. Warszawa 1975.

28 Zob. A. Schutz Dimensions of the Social World, W: Collected Papers.
T. 2. The Hague 1964.
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rodzi sie watpliwo$é, jakim wynikiem dla aktoréw i dla widzéw skon-
czy sie akcja, ktora toczy sie w $wiecie teatru, normalnie zamknietym
w sobie, i czym skonczy sie to, co robig i beda robili poza jego obrebem.
Odwrotnoscig tego procesu w zwyklym zyciu jest dostrzeganie teatral-
nosci, a czasem nawet domaganie sie jej, jako czesci sktadowej kazdego
ceremonialu i rytualu o charakterze zaréwno religijnym, jak i §wieckim,
poniewaz wystarczajaco duzo ludzi uwaza, ze spelnia ona pewng role,
je$li nawet nie jest to rola pierwotnie jej wyznaczona. (Ci, ktérzy szu-
kajg uzasadnienia dla wspanialych i kosztownych ceremonii koronacyj-
nych, sugeruja, ze chodzi tu o ,akt solidarnosci” 29, okazje do emocjo-
nalnego wyzycia sig lub po prostu o przyjemnosé, czyli o rzeczy zupel-
nie rézne od pierwotnego celu tych ceremonii, jakim bylo danie wy-
razu wiladzy i znaczeniu korony.)

Nie tak latwe do dostrzezenia ceremonie i rytualy w zwyklym zyciu
(demonstracje, wymiana podarunkéw, rytualne przemiany tozsamosci
przy przyjeciu do szpitala, wiezienia, wojska czy nawet do nowej pracy,
rytual proceséw politycznych, gry milosnej itd.) moga nagle ujawnié sie
jako wzory zachowania sie, ktore jakby wymknely sie poza swoje na-
wiasy, nierzeczywiste sceny w samym $rodku rzeczywistosci, zmuszajace
do nowego dokladnego przyjrzenia sie temu, co powszechnie uwaza sie
za zwyczajne (nieteatralne) zachowanie sie. Jak przeprowadzona zosta-
nie granica miedzy tymi dwoma rodzajami zachowania sie, teatralnym
i nieteatralnym, zalezy od selektywno$ci wizji moralnej, ktéra uwarun-
kowana jest stopniem wlaczenia sie w dane $rodowisko spoleczne w da-
nym czasie. Nie chodzi tu bynajmniej o skale demonstrowania uczué.
Opanowane zachowanie sie grupy Anglikow z wyzszych klas spotecz-
nych podczas jakiej§ uroczystoSci moze wydawaé sie widzom rdéwnie
teatralne, jak wylewna serdeczno$¢ czionkéw wloskiej rodziny calujg-
cych sie i $ciskajacych sobie dionie przy powitaniu.

Terminologia sceniczna jest swobodnie stosowana w zwyczajnej roz-
mowie, a takze stala sie istotnym skladnikiem jezyka zawodowego dzien-
nikarzy. Jest takZze powszechnie stosowana w piSmiennictwie biogra-
ficznym, gdzie autor jest raczej obserwatorem niz twdrcg postaci, np.:
»,Ten mlody student (Trocki) {...), ktéry za wszelkg cene chcial odegraé
jaka$ role, znalazl swoje miejsce w armii marksizmu — w dramacie
postepu, na scenie §wiata, pojmowanych w pewien specyficzny spos6b” 30,
Tego rodzaju jezyk moze sta¢ sie namiastkg analizy, chociaz moze takze
by¢ uzywany krytycznie.

Niewielu ludzi dopuszcza do siebie mysl, ze caly czas grajg. Stwier-
dzenie takie uwazane jest za zarzut nieszczerosci, a nawet za zaprze-

2% E, Shils and M. Young, The Coronation, ,Sociological Review”, 1,
nr 2 (1953), s. 63.
%0 E, Wilson, To the Finland Station. Doubleday Anchor, 1953, s. 428.
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czenie wlasnej tozsamo$ci. Heurystycznie rzecz biorgc, socjologowie sg
sklonni zalozy¢, ze wlasne ja jest niepoznawalne i wszystko, co daje sig
zaobserwowaé¢, mozna sensownie opisaé¢, uzywajac, jak to oni nazywajs,
teorii roli bedacej poszerzeniem terminologii scenicznej3!, Kenneth
Burke, ktory przede wszystkim zajmuje sie podstawowymi formami
my$lenia, stanowigcymi podstawe spolecznego dzialania i w zgodzie
z tym, co silg rzeczy wszyscy ludzie odczuwaja jako nature $wiata znaj-
dujacymi swojg egzemplifikacje w przypisywaniu motywow’ 32, takze
stosuje ,,dramatyzm” (positkujac sie kluczowymi kategoriami aktu, sce-
ny, agenta, akcji, celu) jako metode analizy. Wiekszosé socjologow sku-
pitla swojg uwage na agencie, czyli aktorze, i uzywa pozostatych kate-
gorii, akt, scena, akcja, postacie, motyw, cel, tylko w tej mierze, w ja-
kiej odnoszg sie one do niego. Nacisk, jaki kladzie sie na pojecie ,,roli”,
wyplywa z faktu, Ze stanowi ono zasadnicze ogniwo miedzy spoteczng
rzeczywistoscia uporzadkowanego swiata instytucji oraz zmianami, kté-
rym one podlegaja, a ludzkg rzeczywistoécig indywidualnej $wiadomosci
i indywidualnego zachowania sig.

3. Od rytualu do dramatu

W teatrze zaréwno widzowie, jak i wykonawcy sg zaangazowani
w rozpoznawanie i prezentowanie logicznie uzasadnionego zachowania
sie. Na poczatku ksigzkowego wydania swojej sztuki Murzyni Genet
umiescil notatke odnoszaca si¢ do sposobu jej wystawienia:

Sztuka ta napisana, powtarzam, przez Bialego, przeznaczona jest dla Bia-
lej widowni. Ale gdyby tak sie zdarzylo, ze grana by byla przed Czarng wi-
downig, trzeba by na kazde przedstawienie zaprosi¢ jednego Bialego — obo-
jetnie jakiej pici. Organizator przedstawienia powita go wuroczyscie, odzieje
w odSwietne szaty i zaprowadzi na miejsce najlepiej w Srodku pierwszego
rzedu foteli. Grac¢ sie bedzie dla niego. Przez caly czas przedstawienia sym-
boliczng postaé¢ Biatego oswietla¢ bedzie reflektor.

A gdyby zaden Bialy nie chcial sie podja¢ tej roli? Wtedy trzeba rozdac
przy wejSciu biale maski Czarnej widowni. Gdyby wreszcie Czarni nie cheieli
ich wlozy¢, to uzyé¢ biatego manekinu 33,

31 Zob. np. R. Dahrendorf, Homo Sociclogicus. W: Essays in the Theory
of Society. Stanford University Press, 1968: ,,Z konieczno$ci socjologia uzywa rol
spotecznych jako elementéw przeprowadzanej analizy; jej przedmiotem jest struk-
tura réi spotecznych. Ale rekonstruujgc w ten sposéb czlowieka jako homo socio-
logicus, socjologia znowu stawia siebie przed moralnym i filozoficznym proble-
mem, w jakim stosunku ten sztuczny czlowiek jej teoretycznej analizy pozostaje
do rzeczywistego cziowieka znanego nam z codziennego do§wiadczenia”.

32 K. Burke, A Grammar of Motives. University of California Press, 1945,
s. XV.

33 J Genet, Teatr. Wstep A, Falkiewicza. Warszawa 1970. Sztuke Mu-
rzyni przelozyli M. Skibniewska iJ Lisowski, s. 262,

20 — Pamigtnik Literacki 1976, z. 3
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Jest to skrajny przyktad tego, czego oczekuje sie od widza. W sztuce
Geneta znaczenie dzialan czarnych aktoréw tylko wtedy staje sie jasne,
gdy zostanie podkre§lony kontekst bialego spoteczenstwa, w ktorym
grajg swoje role. Jednak Genet tylko zabezpiecza swojg sztuke na wy-
padek pewnych ewentualnosci. Kazdy dramaturg zaklada obecno$¢ pew-
nego rodzaju widowni zlozonej z ludzi, ktérzy nie tylko rozpoznajag
wspblne wartosci i normy postepowania, ale takze spodziewaja sie po-
dobnych sekwencji i konsekwencji dzialania i podobnej interpretacji
postaci. Dramaturg zaklada, ze bez wzgledu na to, jak krytycznie moga
sie oni odnosi¢ do tych norm, warto$ci i wynikéw, beda uwazaé¢ je za
»zZgodne z logika”.

Trudnosci pojawiajg sie, gdy sztuka jest wystawiana w poézZniejszym
okresie, gdy normy, wartosci, a nawet znaczenia stow i innych symboli
ulegly zmianie. Dlatego tez pochodzenie rasowe i kolor skory Otella nie
mogly budzi¢ takich samych skojarzen wtedy, gdy sztuke wystawiano
po raz pierwszy, i wtedy, gdy grano jg w XIX-wiecznym teatrze, czy
tez na wspdlczesnej scenie. W odniesieniu do tej sztuki upltyw czasu
przyniost modyfikacje poje¢ wiladzy politycznej, autorytetu, obowigzku,
honoru i zazdrosci. Tego rodzaju trudno$ci interpretacyjne podkreslaja
role, jakg odgrywa widownia w realizacji sztuki. Zyczenie Geneta, aby
skierowano reflektor na widza, daje jedynie wyraz temu, co zawsze
zawarte bylo implicite w teatrze.

Odmiennie od innych form literatury, sztuka ulega przerdbce za
kazdym razem, gdy sie ja gra. Przerobka nastepuje za sprawa przedsta-
wienia, w ktérym wszyscy majg swdj udzial: dramaturg, rezyser, akto-
rzy i widownia. Ta sytuacja tak dlugo uwazana byla za co§ zupelnie na-
turalnego, ze latwo jest przeoczyé znaczenie i charakter konwencji, na
ktorych opiera sie przedstawienie teatralne, tym latwiej, ze po wiekszej
czesci tych konwencji mozna sie jedynie domniemywac. Z reguly nie
mowi sie widzom, jak sie majg zachowaé¢ lub czego oczekiwaé, gdy idg
do teatru. Znajomosé konwencji zdobywa sie na przedstawieniu i za
jego posrednictwem. Jednak w krajach zaréwno Wschodu, jak i Za-
chodu sztuka dramatyczna wyrosta z rytuatu religijnego, a wykonywa-
nie czynno$ci rytualu religijnego opiera sie prawem kontrastu na re-
gutach i przepisach, ktére reguluja ruchy, dzialania, gesty i wypowiedzi
jego uczestnikéw. Skuteczno$¢ rytuatu zalezy od jego prawidlowosci.
Jesli pewne obrzedy zostana opuszczone lub Zle wykonane, uwaza sie
zwykle, ze rytual nie by!? skuteczny, i czesto sie go powtarza.

Konwencje, ktore rzadzg przedstawieniem teatralnym, s czyms$ no-
wym, ale te nowos¢ mozna tylko wtedy ocenié¢, gdy sie wezmie pod
uwage okres przejSciowy, kiedy to w koSciele w ramach liturgii zaczely
rozwija¢ sie formy dramatyczne. W Anglii duchowni, kantorzy i wierni
brali udzial w chrzescijanskiej liturgii jako zwarta calo$é. Chociaz ich
role miaty rozny ciezar gatunkowy, chociaz to, co sie dzialo, nie bardzo
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bylo zrozumiate dla jednych, gdy dla innych pelne bylo glebokiego zna-
czenia, to jednak zaden z nich nie mégt byé catkowicie nieswiadomy
celu i symboliki obrzedéw. Co wiecej, kaptan nie mial bardziej bezpo-
$redniego kontaktu z Bogiem niz inni uczestniczacy w komunii. Roz-
patrujac rytual religijny trzeba pamietaé, ze ma on nie tylko symbolicz-
ny charakter. Definiujgc rytual, E. R. Leach pisze: , Kazde ludzkie dzia-
tanie ma aspekt techniczny, ktéry czego§ dokonuje, i estetyczny aspekt
komunijkatywny, ktéry o czym$ moéwi” 34

Dramatyczne dzialanie jest organiczng czeScig obrzedéw magicznych.
Kiedy Malinowski opisuje zachowanie sie melanezyjskiego czarownika
wznoszgcego magiczny dziryt, aby spowodowaé Smieré swojej ofiary,
nie zapomina wyja$ni¢, ze istota tego dzialania polegala na pantomi-
micznym zobrazowaniu wscieklosci, nienawisci i zadzy gwaltu 35. Row-
niez w chrzescijanstwie zawsze podkre§lano instrumentalny charakter
mszy: ,,Kiedy odprawia sie msze, co$ nastepuje, cos$ sie rzeczywiscie do-
konuje, zawarta zostaje transakcja miedzy ziemig i niebem” 36,

Jednak nie mozna tego samego powiedzie¢ o dramatycznych tropach
wprowadzonych do mszy w IX wieku. Te tropy powstaly sto lat wczes-
niej jako muzyczne ozdobniki liturgii i byly $piewane antyfonalnie
przez kantorow i wiernych. Podzial na role, pozwalajacy zidentyfikowaé
poszczegblne vpostacie, imitowanie akeji przez poruszanie sie i gesty.
utozsamianie réznych czesci kosciola z miejscami, ktére byly widownig
zdarzen biblijnych, wszystko to obecnie rozpoznaje sie jako didaskalia
do przedstawienia dramatycznego 37. Najbardziej rozbudowany z tych
tropow, wielkanocny trop ,,Quem quaeritis in sepulchro”, zwykle odby-
wal sie w prezbiterium, gdzie po poéinocnej stronie instalowano grobo-
wiec. Chor reprezentowal miejsce zgromadzenia sie uczniéw, z ktérego
Marie, Piotr i Jan wyruszyli w wedréwke do pustego grobu. W ten
spos6b na czas trwania przedstawienia uwaga wiernych skupiala sie
raczej na obserwowaniu ekspresyjnej akcji anizeli na oddawaniu czci
Bozej i modlach, na czym polega komunikowanie sie z Bogiem. Tropy
nie byly konieczne, aby sprawi¢, Ze ,co$ zaistnieje” miedzy wiernymi
a Bogiem. Sprawily one, Ze co$ nowego zaistnialo miedzy wykonawcami
a widzami.

W ten sposodb rozpoczgl sie diugi proces strukturalnego podzialu na
aktorow i widownie, ktory wydaje sie byé nieodzownym warunkiem

3 E. R. Leach, Rituai. W: The International Encyclopaedia of Social Scien-
ces. Macmillan and Co. and the Free Press, 1968.

35 B, Malinowski, Magic Science and Religion. Free Press, 1948, s. 70—&4.

3 A, B. Macdonald, Christian Worship in the Primitive Church. Clark,
1934, s. 9.

37 Zob. H. Craig, English Religious Drama. Oxford University Press, 1955,
s. 31 n.
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rozwoju dramatu jako odrebnej sztuki®8. Introit jako sztuka grana
w kosciele w jezyku lacinskim przez ksiezy i mnichéw rozwijal sie na-
dal miedzy rokiem 950 a 1250 n.e. W dalszym ciagu celem tych sztuk
bylo oddawaé cze$é Bogu i uczyé, ale ze byly one raczej ekspresyjnymi
widowiskami niz aktami poboznosci, nie mozna bylo w nich uniknaé
elementu $wieckosci. Ich pelny rozwdj jako form dramatycznych byl
utrudniony jedynie przez stosowanie jezyka, ktory nie byl w pelni zro-
zumialy dla wszystkich widzow, i przez rygory koscielne. Gdy w poczat-
kach XIV w. sztuki religijne cpuscily koscioty, by staé sie czescig pro-
cesji Bozego Ciala lub epizodem podczas nich, podzial na wykonawcow
i widzéw stawatl sie coraz wyraznieiszy. Chociaz aktorzy jako czlonkowie
gildii nie byli zawodowcami, ale ich poczucie odpowiedzialno$ci wobec
Kosciota i ich prestiz jako cztonkow gildii wymagaty, aby wykazali duzy
stopien profesjonalnej kompetencji w umiejetnosciach potrzebnych do
zrobienia przedstawienia. Jeszcze wieksze znaczenie dla rozwoju sztuki
dramatycznej miat fakt, ze teraz widzowie uwazali aktoréw za osoby
nie zwigzane z Zadnym urzedem w ramach Kosciola. Przedstawienie,
mimo jego religijnej tresci, dostarczalo zupelnie innego rodzaju przezy-
cia niz nabozenstwo, cho¢ kiedys$ stanowilo jego integralng czeseé.
OczywiScie istnialy tez inne czynniki, ktére przyczynily sie do po-
wstania sztuki dramatycznej. Swieckie uroczystosci byly waznym sklad-
nikiem zycia i municypalnych ceremonii, wjazdéw krolewskich, parad
dworskich i municypalnych ceremonii, wjazdéw krélewskich, parad
zwigzanych z obejmowaniem urzedu przez lordéw majoréw, turniejow
i zwyklych przejazdéw, tradycja emblematyczna, ta mieszanina religij-
nego i heraldycznego symbolizmu, byla dostarczycielem formy i tresci,
estetycznego zadowolenia, jak réwniez znaczacej akcji3l. Ale wydaje
sie, ze przy tego rodzaju okazjach nie bylo zadnego sztywnego podzialu
na wykonawcow i widzow. Wazne osobistosci, ktore zajmowaty central-
ng pozycje — krélowie lub krélowe, arystokraci, dygnitarze miejscy —
pozostawaty w formalnych zwigzkach z ludem i czesto byly jego rzecz-
nikami. Nalezy jednak pamieta¢, Ze ta tradycja na poly dramatycznych

38 Wydaje sig, Ze ten sam prcces mial miejsce w starozytnej Grecji: ,,Z tego,
co nam przekazala tradycja, wiemy, Zze w Atenach rytual stat sie sztuka, dromenon
stal sie dramatem, a symbolem [ wyrazem tej zmiany bylo dodanie teatru, czyli
widowni, do orchestry, czyli miejsca do tanca” (J. Harrison, Ancient Art
and Ritual. Oxford University Press, 1913, s. 136), W nowozytnym teatrze proéba
wznowienia aktywnego udzialu widzéw w widowisku miala miejsce dopiero po
rozwinieciu sie teatru zachodniego, w okresie gdy tradycyjne formy zdawaly sie
sta¢ na przeszkodzie innowacjom, ktére mogly nastgpi¢ tylko w wyniku wzajem-
nego oddziatywania na siebie aktoréw i widzow.

3 Jefli chodzi o obszerne studium o tradycji emblematycznej w publicznych
widowiskach — zob. G. Wickham, Early English Stages. Routledge 1959 i 1963.
T. 2, cz. 1.
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przedstawien przetrwala w rozkwicie az po lata wieku XVII, przygoto-
wujac widzow dla w pelni rozwinietego dramatu. |

Historyczne przejscie od rytualu religijnego do dramatu jest czyms$
wiecej albo czym$ innym niz zwykly proces instytucjonalnej ewolucji.
Czynniki sprawcze sa tu trudne do ustalenia, ale z pewno$cia obejmuja
elementy akumulacji i réznicowania, wspolne dla rozwoju instytucjonal-
nego we wszystkich wzglednie ustabilizowanych spoteczenstwach, pro-
wadzgce do zlozonosci i podzialu spotecznych i ekonomicznych zadan.
Ale musi sie takze widzie¢ ten rozwéj jako taki, ktéry analogicznie do
podobnych historycznych tendencji do instytucjonalnej dominacji, zespa-
la aspekty zycia bedace nieodlgczng cze$cig codziennego ludzkiego poste-
powania i wzajemnego na siebie oddzialywania w cze$ci skladowe two-
rzgcej sie formy instytucjonalnej. Tak jak Swiat business’u i przemyst
wyrosly, zespalajac w sobie coraz wiecej umiejetnosci, informacji i po-
czynan, i rozwinely sie, by obja¢ dalsze dziedziny dzialalnosci od badan
naukowych do rekreacji, sportéw i rozrywek, tak i powstanie sztuki
dramatycznej mozna widzie¢ jako proces scalania juz istniejacych aspek-
tow codziennego zycia, jako proces rozwoju i innowacji. Aktorstwo jest
wezesniejsze od dramatu. Czesto w zwyklej rozmowie odtwarzamy slowa,
postawy i gesty innych ludzi. Podobnie rzecz sie ma z anegdotami i opo-
wiadaniami, mowsg zalezng i z interpretowaniem tego, ,,co sie naprawde
zdarzylo”. Ta zdolno$é odtwarzania, nieodlgcznie zwigzana ze wzajemnym
spontanicznym oddzialtywaniem na siebie, jest zasadniczym zrédlem,
z ktérego mozemy czerpaé material na nowe wecielenia konwencji, aby
rozwija¢ instytucjonalng forme dramatu. Jest to oczywiscie ta sama
zdolnoéé, ktéra sprawia, ze mozliwe jest istnienie samego rytuatu. Dzieci
weczesnie poznajg sztuke pantomimy, bawigc sie z innymi, i jako nasto-
latki czesto wykazujg duze umiejetnosci aktorskie, odgrywajgc zabaw-
ne, zaskakujace, a nawet wstrzgsajace role przed swoimi rowie$nikami
lub przed dorostymi 40,

Kiedy ludzie, bez wzgledu na ich poziom intelektualny, biorg udzial
w rytuale religijnym, jak $redniowieczni mimowie podczas $wieta ma-
jowego, wyspiarze z Andaman lub ksieza i kantorzy w kosciele kato-
lickim, odrzucajg oni wlasne ja i grajg role os6b zupelnie réinych od
ich codziennego ja. Mogg podjgé sie roli istoty nadprzyrodzonej lub od-

40 Uliczne zabawy dzieci takze zachowaly wiele cech wczesnych form drama-
tycznych lub példramatycznych. B. White w swoim wstepie do dokonanego przez
F. Warrena wydania Dance of Death (wiersze francuskie w tlumaczeniu Lydgate’a)
sugeruje, ze istnieje zwigzek miedzy Dance, ktéry przynajmniej raz zostal wy-
konany na dworze ksiecia Burgundii, a zabawami dzieci w Szwajcarii i Niemczech
w Kto sie boi czarnego luda? Wydaje sie, ze w Anglii odpowiednikiem tej zaba-
wy jest Dead man, dark scenery [Martwy czlowiek, ponury widok], zabawa upra-
wiana na ulicach wschodniego Londynu w ciggu ostatnich czterdziestu lat (Dance
of Death, Oxford University Press, 1931).
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rzuci¢ swojg normalng osobowosé, aby wej$¢ w kontakt z silami nad-
przyrodzonymi, jak to czyni kaplan podczas mszy, gdy wystepuje w roli
posrednika miedzy wiernymi a Bogiem 4. Funkcja duchownego wymaga
aktorstwa, zdolnosci zaprezentowania sie innym lub wystgpienia w roli,
ktéra bedzie uznana za wlasciwg.

Aktorstwo wymaga obecnosci innych. Kiedy aktor ¢wiczy przed
lustrem, stwarza symulowang sytuacje, w ktoérej jego odbicie w lustrze
wystepuje w roli aktora, podczas gdy on sam reprezentuje widownie
zdolng do krytycznej oceny przedstawienia. W rytuale religijnym cere-
monia wigze sie ze stala obecnoscia innych ludzi, ktérych role mogg sie
jednak rézni¢ znaczeniem. Kazdy ma jaka$ role do odegrania, nawet
jesli to bedzie tylko $piewanie responsoriow, przyklaskiwanie do tanca
lub szlochanie w odpowiednich momentach ceremonii. Responsoria, klas-
kanie i szlochanie wchodza w sklad ceremonii. Nie sg to reakcje oséb
postronnych.

Ale cho¢ aktorstwo jest nieodlgcznie zwigzane i z rytuatem, i z dra-
matem, oddzielenie widowni od aktoréw, ktoére towarzyszylo rozwojowi
sztuki dramatycznej, stopniowo doprowadzilo do zmian w charakterze
aktorstwa. Wymagano od aktora nie tylko, aby zrealizowal wyimagi-
nowang posta¢, ale takze by zaprezentowal te postaé widzom, ktérzy
nie czuli sie zobowigzani wierzy¢ w jej istnienie poza ramami specjal-
nego wydarzenia, jakim bylto przedstawienie, ani tez nie byli uczuciowo
zaangazowani w jej tworzenie. Widzowie i wykonawcy uczyli sie odgry-
waé roézne, choé czasami wymienialne role.

W dalszym jednak ciggu mieli oni wspdlny cel: realizacje przedsta-
wienia. Realizacja ta zalezna byla.od stworzenia nowego zespolu kon-
wencji, ktoére roznily sie od konwencji, jakich przestrzegano czy to
w zwyczajnym zyciu spotecznym, czy tez w liturgii ko$cielnej. Takimi
konwencjami byly te, ktére powcli powstawaly lub byly budowane
z rozpoznawalnych aspektéw spolecznych realiéw codziennego zycia
w dramatycznych epizodach wprowadzanych do liturgii 4.

4. Konwencje przedstawienia teatralnego

Gdy w roku 1576 zbudowano w Anglii pierwszy staly teatr, Theater
Jamesa Burbage’a koto Finsbury Fields, proces podzialu na aktorow
i widzow byl juz zakonczony. Jedng z cech charakterystycznych zmie-
nionego stanu rzeczy bylo powstanie zespolu konwencji specyficznie

i ,KoSciél jako ciato zbiorowe dokonuje ofiarowania poprzez kaplanéw <{...).
W punkcie szczytowym ofiarowania rzeczywistym wykonawcg jest Chrystus, a wy-
§wiecony kaplan jego jedynym wspoélpracownikiem” (L. Eisenhofer, The Li-
turgy of the Roman Rite. Freiburg Nelson and Herder, 1961, s. 2).

42 Szczegblowe omowienie sztuk wystawianych z okazji Bozego Ciala zob.
Wickham, op. cit, t. 1, s. 124.
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zwigzanych z przedstawieniami teatralnymi. Literatura z zakresu filo-
zofii, socjologii, krytyki literackiej i teatralnej na temat charakteru kon-
wencji jest zbyt obszerna, aby mozna jg bylo tu oméwi¢, tym bardziej
ze w samej Anglii jej poczatki siegajg XVIII wieku. Mozna jednak wy-
odrebni¢ pewne znamienne cechy, na ktére zwrécono uwage w ostat-
nich latach i ktére wigzg sie z celami, jakie sobie stawiam w niniejsze]j
pracy.

Po pierwsze, konwencja jest obopdélnym porozumieniem co do zna-
czenia dzialan, obejmujgcym gesty i mowe. Tego rodzaju umowa jest
nieodzownie konieczna, je§li dzialania, gesty i stowa jednych ludzi majg
byé zrozumiate dla innych. To obopélne porozumienie moze by¢ rozsze-
rzone i czesto bywa rozszerzane na dziedzine milczacej umowy (np. aby
dalej utrzymaé istniejgcy stan rzeczy, kontynuowaé serie spotkan lub
zwigzki miedzy soba).

Postlugiwanie sie zauwazalnymi znakami samo w sobie stanowi jezyk,
ktérego stowne skladniki sg oficjalnie skodyfikowane w stownikach i gra-
matykach. Ale jest takze ogromna ilo§¢ dzwiekow i znakow, ktore nigdy
nie trafiajg do stlownikéw czy innego rodzaju spisanych kodekséw. Jezyk
i gesty, ktorych czlowiek uczy sie w domu, w szkole i pbdzniej w gru-
pach, do ktérych nalezy w kontekscie pracy i rekreacji, sa pochodnymi
milczacych uméw co do utrzymania i modyfikacji znaczen, uméw stale
odnawianych i adaptowanych.

Po drugie, postanowienia umowy, ktoére tworzg konwencje, wywodza
sie z norm zaakceptowanych przez ludzi, ktorych dotycza. Ale gdy normy
sg ksztaltowane przez system wartosci przyjety przez dane spoteczen-
stwo, konwencje narzucajg ograniczenia, ktérych zakres rozcigga sie od
najwyzszej sily moralnej do catkowicie amoralnego nacisku. Dlatego
pogarda dla konwencji moze na jednym koncu skali oznacza¢ ,,zbocze-
nie”, na drugim akceptowang niekonwencjonalnos¢ lub nie tak bardzo
akceptowang ekscentryczno$é. Po trzecie, te milczace lub wyrazone ex-
pressis verbis obopo6lne porozumienia nie sg jedynie dogodnym zapisem
stenograficznym. Konwencje uwalniajag jednostke od ciezaru ,,wiedzy
o intencji” (niekonczgca sig regresja ,,ja wiem, Zze ty wiesz, ze ja wiem
itd.”) przez przypisanie tej wiedzy systemowi spolecznemu, ktérego
czescig sg konwencje. Znajgc konwencje, latwo jest dokcnaé syntezy
znaczen.

I wreszcie niekonieczne jest u$wiadomienie sobie czy tez dojscie do
przekonania, ze zawarta zostala jakas§ umowa. Wystarczy, jesli w drodze
doswiadczenia lub obserwacji czlowiek stwierdzi, ze jego oczekiwania
co do oczekiwan innych w konsekwencji prowadzg do ,koordynacyjnej
réownowagi” 3, tak ze ustali sie pewna regularno$¢ sposobu postepowa-

3 Zob. D. K. Lewis, Convention. Harvard University Press, 1969, s. 36—51,
gdzie znajduje sie szczegdlowa analiza sposobu, w jaki dziata konwencja.
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nia. To wlasnie ta regularnosé, z jaka powtarza sie dane postepowanie,
staje sie konwencijg.

Oczywiscie jezyk konwencji nie pozostaje statyczny. Gdy powstajg
nowe sytuacje, gdy ludzie otrzymujg nowe informacje, automatycznie
zostajg zawarte nowe ugody. Zachowanie sie, ktoére nie bierze pod uwage
tego rodzaju zmian, jest czesto okreSlane jako tylko ,,konwencjonalne”,
co sugeruje, ze jest ono pozbawione istotnej tresci. Ale w praktyce zycie
spoteczne jest nieuchronnie konwencjonalne. Bez konwencji nie bylaby
mozliwa interpretacja stéw czy dzialan innych ludzi. To wyjasnia po-
czatkowe trudnosci, na jakie natrafiajg ludzie w zetknieciu z obeg kul-
turg. H. Morsbach # opisal trudnosci, jakie towarzyszg przyjazniom
miedzy Anglikami i Japonczykami w Japonii. Poczucie obowigzku, jakie
lezy u podstawy wszystkich stosunkéw w Japonii, oznacza, Ze prezenty,
ustugi, a nawet miloé¢ otrzymana od innej osoby musi byé¢ skrupulatnie
odplacone w sposéb calkowicie ekwiwalentny. Znaczenie, jakie na Za-
chodzie przywigzuje sie do hojnosci, moze by¢ mylnie zrozumiane jako
dazenie do narzucenia komu$ innemu zbyt ciezkich zobowigzan. Nawet
Anglicy i Amerykanie musza sie uczy¢ rozumie¢ konwencje drugiej
strony. Mimo szczerze przyjacielskich uczu¢ wigkszos¢ Amerykandow jest
zaskoczona punktem widzenia Anglika, ktéry uwaza, ze jesli ma przy-
jaciela w miescie, to moze oczekiwa¢, ze bedzie sie mégt zatrzymaé u nie-
go, a nie w hotelu.

Kiedy w stosunkach miedzy ludzmi® powstaja specjalne sytuacje,
w ktorych nie mozna zastosowaé jezyka zwyklego postepowania, czesto
rozwija sie jezyk specjalny. Najcze$ciej zdarza sie to w sytuacjach,
w ktoérych wobec siebie staja grupy ludzi o odmiennych interesach, ale
dazgce do osiggniecia tego samego celu uwarunkowanego sytuacjg: kiedy
bardziej znaczacy uczestnicy krélewskich lub municypalnych uroczystosci
przeksztalcajag w rytuat swoja odmienno$é od mniej znaczgcych uczestni-
kéw, kiedy obdz rzadowy i opozycja stoja wobec siebie w Izbie Gmin 45,
a nawet kiedy nieprzyjacielskie armie stojg naprzeciw siebie gotowe
do boju. We wszystkich tego rodzaju sytuacjach stosowane sg pewne
formy zwracania sie do siebie, pewne stowa i gesty, ktére maja znacze-
nie tylko w tym specyficznym kontekscie.

Jedna z najwyrazniej zarysowanych form tego rodzaju konfrontacji
ma miejsce w teatrze miedzy aktorami i widzami. To, ze aktorzy udaja,
ze zamieszkujg inny $wiat niz widzowie, $wiat utworu dramatycznego,
stwarza potrzebe nowego jezyka konwencji, ktory bedzie w stanie roz-
wingé, podkresli¢ i zestroi¢ konwencjonalny jezyk przedstawienia teatral-
nego, tak Ze jego znaczenie stanie sie jasne dla widzéw.

4 H. Morsbach. wykiad w Uniwersytecie w Edynburgu, 1971.

4 Jesli idzie o analize rytualizacji dzialalno§ci politycznej i znaczenie tego
faktu dla praktyki politycznej — zob. A. Cohen, Political Anthropology: The
Analysis of the Symbolism of Power Relations. ,Man” IV, nr 2 (1969).
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Istnienie tego rodzaju konwencjonalnego jezyka jest tylko wtedy
mozliwe, gdy u jego podstaw lezy zgoda (consemsus) miedzy dramatur-
giem, aktorami i widzami co do sposobu zdefiniowania sytuacji, ktéra
ich wszystkich dotyczy. W zwyklym zyciu osoby uwiklane w jakas
sytuacje czesto definiujg ja w roézny sposéb, a nawet zgola odmiennie.
Kilka lat temu w bialy dzien obrabowano bank przy ruchliwej londyn-
skiej ulicy. Przechodzien, ktéry byl $wiadkiem tego wydarzenia, wcale
na nie nie zareagowal, poniewaz, jak powiedzial na rozprawie sadowej,
myS$lal, ze oglgda filmowanie jakiej$§ sceny do filmu.

Dlatego zgoda (comsensus) jest terminem, ktéry sugeruje, ze istnieje
wspolna definicja sytuacji, tak jak jg rozumie W. S. Thomas 4. Aby
taka jednostkowa proba definicji miala jakie§ znaczenie i byta zrozu-
miata dla innych, ogélna zgoda musi by¢ poparta pewnego rodzaju
naciskiem spotecznym. Zgoda polega nie na zwyklym podporzgdkowaniu
si¢ czemus, ale na przekonaniu, Ze pewne slowa, czyny i gesty powinny
mie¢ pewne znaczenie, ktére pozwoli na rozpoznanie zwigzkéw zacho-
dzacych miedzy nimi. Dlatego zgoda i wspoélna definicja sytuacji jako
takie niekoniecznie sg spontaniczne lub dobrowolne 47, Zgoda jest wy-
mogiem narzuconym ludziom (oczywiScie wymogiem, ktéry mogg od-
rzuci¢ lub nie byé w stanie spelni¢), ktérzy uczestniczg wspodlnie w oto-
czeniu dajacym sie zdefiniowaé jako $rodowisko spoleczne.

Wzory zachowan, ktore laczg sie w uklady, gdy ustalona zostanie
definicja sytuacji, sg ograniczone ilosciowo (jakkolwiek w spoleczenstwie
o wysokiej cywilizacji iloé¢ dajacych sie zdefiniowaé¢ sytuacji i wyste-
pujacych w nich réinych rodzajéw zachowania sie moze byé¢ bardzo
duza) i sg konwencjonalnym wyrazem uczué, postaw, standéw poznaw-
czych, motywoéw i intencji.

W kazdym zachowaniu sie uwarunkowanym jakim§ spolecznym wy-
darzeniem mozna odkry¢ konwencje, ale stajg sie one wyrazne, a nawet
jaskrawe, w przypadku wydarzen uwazanych za w pewnym stopniu
teatralne, jak $luby, uroczystosci municypalne, funkcje akademickie,
oficjalne konferencje i przyjecia. Przy tego rodzaju okazjach nacisk
kladzie sie na ekspresyjnos¢ zachowania sie i jego efekt na innych,
chociaz wykonywana czynno$¢ lub obchodzona uroczysto$¢ majg rowno-
czeSnie charakter instrumentalny. Fikcyjny, uprzednio przygotowany

% W, I. Thomas, Primitive Behavior. McGraw-Hill, 1937,

47 N, Birnbaum (The Crisis of Indusirial Society. Oxford University Press,
1960) zwraca uwage na sposob, w jaki politolodzy uznali, ze powszechna automa-
tyczna akceptacja przez zwyklych ludzi politycznych, ekonomicznych i spotecznych
ograniczen w spoleczefstwie, w ktorym sie urodzili, jest ,zgoda” (consensus)
w sensie §wiadomego przyzwolenia czy aprobaty. Podobnie, dla Anglik6w nie ma
innej mozliwosci, jak uzywanie jakiej§ zrozumialej formy jezyka angielskiego,
jeSli chcg uczestniczy¢é w jakimkolwiek rodzaju kontaktéw ze swoimi ziomkami
albo w ogdle utrzymadé sie.
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styl obowigzuje w stosunku do realnie istniejgcej, niefikcyjnej tresci.
Stosuje sie uznane konwencje, aby wyrazié, czesto w przesadny sposob,
uroczysty charakter paradnego pogrzebu, ale nie zmienia tc faktu, ze
jakis czlowiek umarl. Nie potrzeba Zzadnych konwencji, aby uczynié to
rzeczywistoScia. W rzeczy samej czesto wydaje sie, ze celem takich
uroczystosSci jest podkreslenie tego, co nierzeczywiste, odwrocenie uwagi
od faktu, ze zabraklo gléwnego aktora. Akcja odbywa sie, implicite, na
dwu plaszczyznach.

Kiedy jednak wystawia sie sztuke, jest to wydarzenie spoleczne wy-
raznie dwoiste. Po pierwsze mamy tu do czynienia z wydarzeniem spo-
lecznym sensu stricto, z ,,p6jSciem do teatru”, ktére wymaga odpowied-
niego otoczenia, ustanowienia jasno zdefiniowanego spolecznego dystansu
miedzy aktorami a widzami, wlasciwego skojarzenia wzajemnych ocze-
kiwan i wspélnej definicji sytuacji. W ramach tego wydarzenia spotecz-
nego nastepuje realizacja przedstawienia, w ktéorym fikcyjne postacie
uczestniczg w fikeyjnych sytuacjach w fikecyjnym $wiecie. Na jednej
plaszezyznie aktorzy i widzowie widzg siebie takimi, jakimi sg w rze-
czywistosci, bez wzgledu na to, czy maskuje ich kostium, czy nie, zwig-
zanymi ze sobg wymogami chwili. Na innej plaszczyZznie widzowie widzg
postacie sceniczne, gdy tymeczasem aktorzy grajacy te postacie zacho-
wuja sie, jakby widzowie byli niewidzialni. Udziat widowni w przedsta-
wieniu narusza oczywiScie te konwencje i stwarza trzeci rodzaj zwigz-
ku — zwigzku miedzy postaciami sztuki i widzami, ktérych zacheca sie,
aby grali role ,poza wlasnym ja”, aby takze grali role fikcyjnych
postaci.

Dlatego tez w przedstawieniu dramatycznym przejawiajg sie dwa
rézne, ale spokrewnione z sobg rodzaje wzajemnego oddzialywania na
siebie — wzajemne oddzialywanie na siebie wykonawcoéw i widzéw
i wzajemne oddzialywanie na siebie postaci sztuki — przy czym kazdy
z tych rodzajéow korzysta z innego rodzaju konwencji. Pomiedzy akto-
rami i widzami istnieje niepisana umowa, Zze aktorom wolno bedzie
wyczarowaé fikcyjny $wiat, ze ich dzialania i stowa bedg pelne tresci
i sily uczucia (nie instrumentalne i efektywne) w ramach arbitralnie
ustalonych granic miejsca, czasu, sytuacji i charakteru. Umowa ta do-
tyczy srodkéw ekspozycji, ktoére umozliwiaja widzowi zrozumienie sztuki.
Jako retoryczne mozna okre$li¢ konwencje, ktére brane sa pod uwage
przez dramaturga piszacego sztuke, rezysera kierujgcego jej wystawie-
niem i aktoréw grajacych ja na scenie.

Sg one $rodkami, za pomocg ktérych naklania sie widownie do za-
akceptowania postaci i sytuacji, ktérych znaczenie jest efemeryczne
i zwigzane z teatrem 48,

48 O ile zwykle konwencje spoleczne sg retoryczne, ich prezentacja na scenie
ma charakter ,autentyczny”; jednak ich retoryka skierowana jest pod adresem
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Drugi zespoétl konwencji to te, ktére obowiazujg w odniesieniu do
wzajemnego oddzialywania na siebie aktoréw jako postaci sztuki. Sa
one ,modelami” spolecznych konwencji obowiazujgcych w okreslonym
czasie i w okre§lonym miejscu lub s$rodowisku. Sposéb moéwienia, za-
chowywania sie i dzialania uwydatniony w sztuce musi trafia¢ widzom
do przekonania i kojarzy¢ sie ze $wiatem ludzkiego dziatania, ktérego
teatr jest tylko czesciag. Konwencje te sugeruja, ze istnieje pewien ogél-
ny.i pozateatralny kodeks warto$ci i norm postepowania, z ktérego po-
chodzg jezyk i akcja sztuki. Ich funkcja zatem polega na uwierzy-
telnieniu sztuki,

Wyraznie widaé, ze stosunek, jaki zachodzi miedzy retorycznymi
i uwierzytelniajgcymi konwencjami, polega na wzajemnym uzupelnia-
niu sie. Aktor musi za pomocg retoryki staraé sie przekona¢ widownie,
ze gdyby w pewnym momencie znalazl sie w takiej sytuacji, to moglby
zachowa¢ sie tak, jak zachowuje sie, a rownocze$nie musi wzbudzié
w widowni przekonanie, ze takie zachowanie sie moze mie¢ miejsce
w logicznie skonstruowanym i wiarygodnym $wiecie i jest spolecznie
autentyczne . W praktyce tych dwu proceséw nie da sie oddzielié.

Konwencje retoryczne opierajg sie na tym, co Arystoteles w Retory-
ce nazwal ,samg istotg i sednem perswazji”, na wykorzystaniu enty-
mematu w odwotywaniu sie do tej cze$ci ,,zapasu postaw, oczekiwan,
skruputéow i konwencji, truizméw i banaléw, ktéra jest udzialem wi-
dzow” 51, Ale w sztuce dramatycznej, odmiennie niz w sztuce krasoméw-
stwa konwencje uwierzytelniajace sa takze konieczne, aby wyraZnie
okre$li¢ ten szczegblny zbidr postaw, oczekiwan i zalozen, do ktérego
adresowana jest retoryka wykonawcéw. Uzycza to jej dodatkowego wy-
miaru, podobnie jak wszystkim sztukom wykonawczym, poniewaz stale
trzeba wynajdywaé¢ nowe $rodki uwierzytelniajace, aby nada¢ jaka$
wage retorycznemu w swej istocie wysitkowi.

Oczywiscie rozroznienie dwu zespolow konwencji nacechowane jest

innych postaci w sztuce, a nie bezpo$rednio do widowni, np. retoryka mowy Anto-
niusza w Juliuszu Cezarze lub mowa Inkwizytora w Swietej Joannie Shawa.

4 Brak autentyzmu staje sie widoczny w nieudanych prébach unowocze$nie-
nia inscenizacji starych sztuk. W Tarficu $mierci wystawionym przez National
Theatre w 1968 r. namietne pieszczoty Kurta i Alicji polgczone z darciem bluzki
w salonie groteskowo kontrastowaly z ich poza tym poprawnym, XIX-wiecznym
zachowaniem si¢. W rezultacie trudno bylo zaakceptowaé¢ jako konwencje owego
okresu rozkaz Alicji, aby Kurt ,pocalowal jg w stope’. Sposéb wystawienia sztuki
sugerowal namietno§é, ale z pewno$cig nie z zamiarem obalenia wiary widzow
W to, ze bohaterowie sztuki maja silne poczucie przyzwoitoSci publicznej.

50 To wilasnie dla podkreslenia tej wspéilpracy aktoréow i widzéw w tworzeniu
przedstawienia Brecht moéwi: , To nie sztuka, ale przedstawienie jest rzeczywi-
stym celem wszystkich naszych wysitkéw’” (B. Brecht, The Messingauf Dialo-
gues, Methuen 1965).

51 E, Black, Rhetorical Criticism. Macmiilan, 1965, s. 125,
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arbitralnoscig. W praktyce niezwykle trudno jest przeprowadzi¢ jakas
granice miedzy nimi, tak samo jak miedzy, powiedzmy, muzykg i li-
brettem opery czy nawet treScig i formg w literaturze, albo tez ideg
i jej nosnikiem. Wazniejsze jest dostrzeganie, ze oba te zespoly lgcznie,
bez wzgledu na to, czy uwazamy retoryczne i uwierzytelniajgce konwen-
cje za dwa rozne rodzaje regul, czy za dwa wymiary lub aspekty kon-
wencji, stanowig gramatyke teatralnej prezentacji 52, gramatyke zawartg
implicite w praktycznej kompozycji utworu dramatycznego.

Gdyz dramat nie jest odzwierciedleniem dzialania. Jest kompozycja.
Komponujac stowa, gesty i czyny, aby tworzyly sztuke, dramaturg i wy-
konawcy dzialajg w ramach ograniczen wynikajgcych z obu rodzajow
konwencji (czyli tworza utwér dramatyczny zgodnie z ich gramatyks).
Jako calo$¢ ograniczenia te stanowig kodeks regul dla przekazywania
okreslonych przekonan, postaw i uczué¢ w kategoriach zorganizowanego
spotecznego postepowania.

,,Teatralno$é¢” w zwyklym zyciu polega na zastosowaniu tej specjal-
nej gramatyki komponowania zachowania sig: to wlasnie wtedy, gdy
podejrzewamy, ze czyje$ zachowanie komponowane jest zgodnie z gra-
matyks retorycznych i uwierzytelniajgcych konwencji, uwazamy je za
teatralne, czujemy, ze zetkneliSmy sie z dziataniem obliczonym na to,
aby przekaza¢ nam takiego rodzaju przekonania, postawy i uczucia,
jakie ,kompozytor zyczy sobie, abyémy mieli” 3. Gdzie sama retoryka
jest znana lub podlega pozateatralnym ograniczeniom, pozbawiona jest
konkretnego znaczenia lub nawet nieuzasadniona (w tym sensie, ze skie-
rowana jest do uczué z pominieciem racjonalnej motywacji wymaganej
dla logicznie uwarunkowanego dzialania niezbednego w danej sytuacji),
tam dominujgca rola przypada konwencjom uwierzytelniajacym.

W swoim bezceremonialnym opisie sposobu, w jaki prowadzona byla
kampania na rzecz wyboru Nixona w 1968 r., Joe McGinnis najwiecej
uwagi po$wieca rozmys$lnemu stosowaniu i wywazaniu wspomnianych
dwu konwencji w sprawozdaniach telewizyjnych.

%2 Wydaje sie prawdopodobne, ze pojecie utajonych regul rzgdzgcych powsta-
waniem wyrazen, majgce swe Zrédlo w paradygmatycznej rewolucji w lingwistyce
dokonanej przez Chomsky'ego i juz obecnie bedgce przedmiotem duzego zaintere-
sowania ze strony nauk spolecznych i filozofii, dostarcza klucza do pokaznej ilosci
dotychczas nie rozwigzanych zagadek. Wypelnia ono m. in. luke miedzy sztuka
jako technikg i sztukg jako przekazem tre§ci, co estetykom przysparzalo tyle
klopotow (zob. R. G. Collingwood, Principles of Art. Oxford University
Press, 1938, rozdz, XI—XIV).

% Oczywiscie istnieje specjalnego typu teatralna dwulicowo§é polegajgca na
otwartym przyznaniu sie do ,grania”, co moze mieé na celu zapobiezenie ewen-
tualnym podejrzeniom o ,teatralno§é” lub podkre$lenie pretensji do prestiZu na-
leznego doskonalym aktorom, lub zdezawuowanie wobec niektérych ludzi swego
zaangazowania w dzialanie, ktére jednak inni ludzie powinni przyjmowaé za
dobrg monetg (zob. T. Burns, Friends, Enemies and the Polite Fiction. , Ameri-
can Sociological Review” 1953, s. 18).
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Harry Treleaven, ktéorego Nixon mianowal swoim ,twérczym dyrek-
torem reklamy”, wyrobil sobie dobrg reputacje, pracujgc dla George’a
Busha ubiegajacego sie o wyboér do kongresu z Houston, okregu, z kt6-
rego jeszcze nigdy nie wybrano republikanina:

To, ze Bush pozostawal w tyle, bylo w odczuciu Treleavena okoliczno$cig
korzystna. ,Mozemy wykorzystaé to na naszg korzy$c pisal — stwarzajac
wizerunek czlowieka o stabszej pozycji, ale uporczywie walczacego. Bush musi
przekonaé¢ wyborcoéw, ze rzeczywiScie chce byé wybrany i z catych sil stara
sie zdoby¢ ich glosy. Ludzie darzg sympatig czlowieka, ktéry bardzo sig¢ stara:
pochlebia im takze, ze kto§ naprawde wysila sig, aby pozyskaé ich glosy.
Dlatego Bush musi byé ukazany jako czlowiek, ktéry nie szczedzi sil, aby
wygraé”.

I nie szczedzil. Raz po raz na kazdym ekranie telewizyjnym w Houston
widaé bylo George’a Busha z marynarkg zarzucong na ramiona, z podwinie-
tymi rekawami, przemierzajgcego ulice swego okregu, szczerzacego z€by
w uSmiechu, §ciskajgcego dionie, pocgcego sie, dajacego poznaé wyborcy, ze
mu bardzo zalezy. Na czym mu tak zalezalo, tego nigdy jasno nie stwier-
dzono 54,

Zwiazek miedzy zachowaniem sie w $wiecie spolecznej rzeczywistosci
i przedstawieniem dramatycznym jest dwojakiego rodzaju. Codzienne
zachowanie sie ludzi w spoleczenstwie i spolecznie uwarunkowane dzia-
tanie jest w znacznej cze$ci komponowane, i to czesto w taki sposoéb,
ze albo zostaje od razu rozpoznane jako ,teatralne”, albo odkrycia tego
dokonuje sie w czasie pézniejszym. Kiedy konstruujemy specjalne bu-
dynki lub scenerie dla réznego rodzaju imprez rytualnych od postepo-
wania sagdowego do pieszczot mitosnych, kiedy czynimy przygotowania
i stroimy sie lub poprawiamy nasza powierzchownos¢ przed jakas im-
prezg spoleczng, jest w tym pewne podobienstwo, czego mozemy nie
chcie¢ przyznaé nawet wobec samych siebie, do sposobu, w jaki zawo-
dowi aktorzy realizujag komponowane przedstawienie teatralne. W ukryty
lub jawny sposob korzystamy stale z symbolicznych odniesien i modeli,
ktére sg wspblne dla dramaturga, aktoréw i widowni. Na tej podstawie
terminologia dramatyczna zostala przyjeta przez socjologdéw i szczegélo-
wo opracowana przez Ervinga Goffmana w ,zwyklej analogii” mieszczg-
cej sie w analizie zachowania spolecznego jako mniej lub bardziej wpraw-
nie odegranego przedstawienia, a w ujeciu Blumera, Deckera i innych
jako ,,symbolicznego oddzialywania na siebie wzajemnie”.

Drugi rodzaj zwiagzku mg -— zeby tak powiedzie¢ — odwrotny cha-
rakter. Dramat jest prezentacja prawidlowych albo przedstawianych
jako prawidlowe interpretacji codziennego zachowania sie ludzi
w spoleczenstwie i ich logicznie uwarunkowanych dzialan. Co wiecej,
poniewaz w teatrze mozna pokaza¢ ludziom wiecej z przebiegu, przy-
czyn i konsekwencji jakiego$ dzialania, niz moga oni dostrzec w $wiecie

54 J, McGinnis, The Selling of the President. Penguin, 1970, s. 39—41.



318 ELIZABETH BURNS

rzeczywistosci spotecznej, teatr dostarcza nadajacych sie do wykorzy-
stania paradygmatéw postepowania.

Na tym polega doskonalo§¢ dramaturga jako kompozytora teatralnej
akcji. Wylonienie sie nowoczesnego dramatu z rytuatu religijnego po-
przez misteria i moralitety nie jest jedynie faktem nic nie znaczgcej
chronologii. Po pierwsze w misteriach prezentowano prostymi $rodkami
ponadludzki mechanizm, ktéry formowat ludzkie przeznaczenia, nastep-
nie w moralitetach i interludiach przedstawiano ,,idealne” wzory poste-
powania, dobrego, zlego, przewrotnego, w sprawach §wieckich Iub du-
chownych, w konfrontacji, a wreszcie przedstawiano stereotypowe po-
stacie opracowujgce znane widzom z zycia lub prawdopodobne strategie
dzialania, aby za ich pomocg wilaczy¢ sie w znane widzom z zycia lub
prawdopodobne zwiazki spoleczne i sytuacje, albo tez uwolni¢ sie od
nich; wszystko to sklada sie na ewolucyjny lub epigenetyczny schemat
dostatecznie znany z interpretacji wspélczesnych przemian historycz-
nych.

Wszystkie struktury spoteczne utrzymuja sie za pomocg aparatu form
instytucjonalnych 55, ktére zaopatrujg poszczegdlnych cztonkdéw spote-
czenstwa w kodeksy zachowania sie i reguly gramatyczne dla odczyty-
wania zachowania sie innych ludzi. Zinstytucjonalizowane zachowanie
sie jest jedynie formalnym ujeciem postepowania ludzkiego we wzory,
ktore zwalniaja nas od przytlaczajacego zadania, jakim, w ich braku,
byloby decydowanie o kazdym naszym s$wiadomym uczynku, jak gdyby
byt on zupetnie bezprecedensowy i brzemienny w nastepstwa (w rzeczy
samej moglby by¢ takim — nakaz, aby kazdego dnia zy¢ tak, jakby byt
to nasz ostatni dzien, sprowadza sie wilasnie do tego). Kazdy dajgcy sie
wydzieli¢ element tego instytucjonalnego aparatu jest sprawdzany, na-
prawiany, wzmacniany lub oslabiany za kazdym razem, gdy sie po niego
siega i wykorzystuje w praktyce; powieksza sie on lub zmniejsza zalez-
nie od tego, czy jego uzytecznos$¢ staje sie bardziej lub mniej widoczna,
zostaje w mniejszym lub wiekszym stopniu dowiedziona. Formy insty-
tucjonalne, ktére dowodzg swej uzytecznosci w jednej dziedzinie zycia,
przejawiajg z tego powodu tendencje do rozprzestrzeniania sie, staja sie
bardziej widoczne i konkretne, doskonalsze i lepiej charakteryzujgce
dany porzadek spoleczny 3.

5% Praca A. Gehlena jest byé moze gioéwnym punktem odniesienia dla ba-
dan proceséw, w wyniku ktérych powstaja instytucje. Badania te zaczynajg obec-
nie wysuwaé sie na czolo zainteresowan socjologii (zob. P. L. Berger, H. Kell-
ner, Arnold Gehlen and the Theory of Institutions. ,Social Research’” 1965,
s. 110 n, Zob. tez H. Trevor-Roper, The General Crisis of the Seventeenth
Century. W: Religion, the Reformation and Social Changes. Macmillan, 1967, s. 46 n.,
na temat narodzin, rozwoju i upadku okreS§lonej instytucji, biurokratycznego dwo-
ru w renesansowej Europie.

56 Epigenetyczny schemat jest widoczny w instytucjonalizacji wielu zasadniczo
réznych zjawisk: KoSciota Chrystusowego, nowozytnego industrializmu, prac ba-
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Pojawienie sie nowoczesnego teatru, interpretowanego w tych raczej
funkcjonalnych kategoriach, zaklada, ze teatr odznacza sie instrumen-
talng uzyteczno$cig: ,,spelnia pewna role”. Na skutek tego, ze rola ta
wywodzi sie z religijnego rytuatu, mniejsza o to, ze w koncu powigzanie
to stalo sie bardzo odlegte i watle, mozna ja zidentyfikowa¢ jako pu-
bliczne portretowanie chwalebnego i nagannego zachowania si¢ i na-
stepstw wyplywajacych z zamierzonego i nie zamierzonego dzialania —
nastepstw, ktére trzeba nam od czasu do czasu na nowo przywiesé przed
oczy, jeSli ma by¢ zachowany normatywny porzadek spoleczenstwa.

Traktowanie tego samego ewolucyjnego schematu jako cze$ci pro-
cesu sekularyzacji oznacza przyjecie nowej perspektywy, ktéra jest za-
sadniczo rézna, cho¢ nie pod wzgledem jakosciowym. Sekularyzacja jako
‘proces, w toku ktorego zanikajg publicznie uznane instytucje religijne,
formalne praktyki i obrzedy religijne, organizacja kos$cielna stopniowo
tracgca wplywy oraz regularne i usankcjonowane formy kultu, a rze-
czywista ilo§¢ wiernych spada, ma swo6j odpowiednik w us$wiecaniu
zycia Swieckiego. Ten podwdjny proces sekularyzacji zycia religijnego
i uSwiecenia zycia $wieckiego w okresie historycznym (XVI wiek), ktéry
nas w tej chwili szczegolnie interesuje, jest do$¢ wyraznie widoczny
w ruchu humanistycznym i w szczytowej fazie reformacji. Jest on sto-
sunkowo szeroko udokumentowany i skomentowany w literaturze. Su-
gestia, ze powstanie teatru w jego dostrzegalnie nowoczesnej formie jest
czescig tego procesu, wydaje sie paradoksalna tylko w kontekscie towa-
rzyszacej mu wojny miedzy purytanizmem (zarowno w kosciele kato-
lickim, jak i koSciolach zreformowanych) i teatrem.

To, co zawsze bylo centralnym zagadnieniem, problemy ludzkiego
przeznaczenia, sit dobra i zla, prawowitej wiadzy, uleglo$ci wobec nie-
prawowitej wladzy, ucisku, moralnosci celow i Srodkow, wszystko to
znajdujemy w teatrze; takze posrednia aluzje do normatywnego,
a w ostatecznym wyniku opatrznoéciowego porzadku spotecznego, po-
rzadku, ktéry obrzedowo zostaje jasno sformulowany w zakonczeniu
sztuk teatralnych, tak jak to mialo miejsce pod koniec koscielnych cere-
monii i obrzedo6ow.

,Kompozycyjny” charakter teatru jest zaré6wno tym, co odrdznia go
od codziennego zycia i od logicznie uwarunkowanego dzialania spolecz-
nego, jak i tym, co sprawia, ze jest on strukturalnie zwigzany ze spo-
teczenstwem.

Tak jak odkrycie elementu kompozycji w zwyklym postepowaniu
trywializuje i dewaluuje je, tak odkrycie w akcji scenicznej elementow,
ktore nie sg ,komponowane”, trywializuje i z tego powodu dewaluuje

dawczych i rozwojowych, narkomanii, polityki w systemie partyjnym, XIX-wiecz-
nego dandyzmu i zmian mody w zakresie odziezy.
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przedstawienie teatralne. Stusznie i wnikliwie ujmuje te sprawe Groucho
Marx:

Stalem sie¢ zaprzysieZonym miloénikiem teatru i myS$le, ze jest to wspa-
niala rzecz. Nie wiem, czy cho¢ raz byle§ na przedstawieniu, ale wiesz, jak
to jest, gdy idziemy do kina i widzimy zdjecia akior6w na ekranie. Otdz nie
uwierzysz, Arturze, ale tutaj w Nowym Jorku oni majg zywych ludzi na
scenie. Mozna by wprost porozmawiaé z nimi. Niesamowita rzecz, Nie sadze,
aby teatr kiedykolwiek zajal! miejsce kina, ale z pewno$cia wprowadza jaki$
nowy element do sztuki amerykanskiej.

Dla przykladu. Wczoraj wieczorem widzialem I am a Camera [Jestem
kamerg], sztuke Johna Van Drutena, a siedzieliSmy w pierwszym rzedzie.
U Julie Harris (ona gra, co w teatrze, jak mi sie wydaje, nazywa sie glowng
rolg) mozna bylo widzie¢ zadrapania na nogacb. Poczgtkowo myS$leliSmy, ze
ma to co§ wspélnego z fabulg sztuki, i czekaliSmy, kiedy wyplynie sprawa
tych zadrapan. Ale, Arturze, w ogdle o nich nie wspomniano podczas przed-
stawienia i w kofcu doszliSmy do wniosku, ze albo golila sie nieostroznie,
albo jej chiopak skopal ja w garderobie. Badzmy szczerzy, czy co$ takiego
mogloby sie wydarzyé¢ w kinie? Pomy$l o tym — tutaj widzi sie prawdziwe
zadrapania u dziewczyny. To bylo bardzo zabawne 57,

Mniej zabawne jest potajemne komponowanie zachowanie sie w zy-
ciu spolecznym, kiedy zazwyczaj przyjmuje sie, ze zachowanie sie wobec
kolegéw (a) jest podporzadkowane ogoélnie znanym regulom i kodeksom
gramatycznym, (b) dopuszcza tolerancje (np. ,,wziecie w nawias” podra-
panych nég jako nie majgcych zwigzku z akejg) i (c) obejmuje wymiane
wzajemnie zrozumialych znakéw symbolicznych (méwionych lub innego
rodzaju) i zgode co do definicji sytuacji. Edwin Lemert ze znajomo$cig
rzeczy opisuje, jak rzeczywista, ale na poly $§wiadoma konspiracja wsérod
kolegéow staje sie powodem paranoi:

Czlonkowie personelu skupiali sie wokél aparatu do oziebiania wody,
aby podyskutowaé¢ na temat niepozgdanego kolegi (..), a w czasie jego obec-
no$ci uzywali znaczacych sygnalow, takich jak nucenie przewodniej melodii
Niewodu, kiedy ten zblizal si¢ do ich grupy (..). W znacznej czeSci zachowa-
nie sie grupy w owym czasie mialo charakter strategiczny — obowigzywaly
w nim zasady dotyczace tego, co my zrobimy, jeSli on zrobi to lub tamto.
W innym przypadku czlonek rady zarzadzajgcej mowil, ze ,urzadzaja sobie
zabawe” z osoby, ktéra pozostaje z nimi w konflikcie. Planowanie akcji moze
poj§é tak daleko, ze zostanie uzgodnione, jakich dokladnie stow nalezy uzyé,
kiedy dojdzie do starcia z danym (..) osobnikiem lub zaczepki z jego strony 8.

W takich sytuacjach ludzie (tacy jak ci ,,czlonkowie personelu”)
usprawiedliwiajg swoje postepowanie tym, ze jest ono czes$cig nieodzow-
nej roli, jakg musza w odpowiedni sposéb graé¢ w swoim zyciu zawo-
dowym. Uwazaja te role za co$, co determinuje ich dzialanie, ich wlasne

57 G. Marx, list do A. Sheepmana. W: The Groucho Letters, Michael Joseph,
1967, s. 199.

8 E. Lemert, Paranoia and the Dynamics of Exclusion. ,Sociometry” 25
(1962), s. 12.
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ja, cho¢ roéwnoczeénie jakas prawdziwsza cze$¢ tego ja dystansuje sie
do tej roli. Tak np. Sartre méwi o ,ztej wierze” — odmowie bycia tym,
czym sie rzeczywiscie jest:

Podstawowa koncepcja, ktéra zostaje w ten sposob zrodzona, wykorzy-
stuje podwdjng wlasciwo§é istoty ludzkiej, ktéra jest rownocze$nie produktem
sztuczno$ci i transcendencja {..), zla wiara nie dazy do koordynacji
tych cech ani do przezwyciezenia ich w drodze syntezy. Zla wiara dazy do
utwierdzenia ich tozsamo$ci przy réwnoczesnym zachowaniu dzielgcych ich
roznic %,

To, co Sartre klasyfikuje jako ,,zta wiare”, nie jest bynajmniej gra-
niem jakiej§ roli — czlowiek musi graé role — ale tylko we wlasnej
$wiadomosci jednostka moze dokona¢ wyboru, czy jej celem bedzie
szczerosé, czy ,,zta wiara”. Istnieja socjologiczne rozprawy, ktére nie
biorg pod uwage tego rozréinienia. Krytykujac ,,podejscie dramatur-
giczne” u innych socjologéw, Messinger, Sampson i Towne twierdza, Ze
istnieje plaszczyzna zachowania sie, ktéra nie jest graniem roli.

Messinger cytuje wypowiedz Sammy Davisa Juniora, ktéry jako
aktor jest szczegdlnie wyczulony na subtelne zmiany, jakim podlegaja
grane role: ,Ledwie rano zamkne za sobg frontowe drzwi mego domu,
przedzierzgam sie w Tatusia, gram”; i wypowiedz Bernarda Wolfe’a:
»W naszej kulturze Murzyni przez wiekszo$é zycia «graja» (...), kazdy
Murzyn jest w pewnym stopniu aktorem”. Ilustrujac te teze autorzy
dowodza, Ze umystowo chorzy pacjenci czuja sie zmuszeni ,gra¢” na
uzytek lekarzy i pielegniarzy obserwujacych ich zachowanie dla stwier-
dzenia, czy nie wykazuje ono jakich$ odchylen ,,od normy”:

Kazdego dnia musze udawaé, ze zyje rzeczywistoScig. Ze jestem wesoly
i szczeSliwy, aby mnie nie zamkneli w izolatce. Wiec $mieje sie i udaje, ze
jestem wesoly; a

Pan Yale powiedzial przeprowadzajgcemu z nim wywiad, ze pielegniarka
powiedziala mu, ze stan jego zony bardzo sie poprawil. Jako oznake ,popra-
wy” pielegniarka przytoczyla fakt, ze pani Yale wiele czasu spedza, grajac
w ukladanie wyrazéw z zespoldéw liter. Nastepnego dnia, po pewnych waha-
niach, czy sprawa pozostanie w tajemnicy, pani Yale zwierzyla sie rozmowcy
pana Yale, ze ona i jej przyjacidtki zaczely ostatnio gra¢ w ukladanie stow,
aby wywrzeé¢ wrazenie na personelu swoja zdolno$cig jasnego rozumowania
i utrzymywania kontaktéw towarzyskich 99,

Ale dokonawszy tych stwierdzen, autorzy z réwnym przekonaniem
moéwig o wspélistnieniu, nawet w odniesieniu do tych samych ankieto-
wanych oséb, innego wymiaru rzeczywisto$ci spolecznej, ktory nie jest
kompozycja, np.:

Sammy Davis: Ale kiedy przebywam w tym gronie (bliskich przyjacidl),
moge odprezy¢ sie. Ufamy sobie wzajemnie.

5 J, P. Sartre, L’Etre et le Néant. Paris 1943.
60 S, Messinger i in, Life as Theatre. ,,Sociometry” 25 (1962), s. 99, 101, 103.

21 — Pamietnik Literacki 1976, z. 3
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Bernard Wolfe: Kiedy indziej, ,,odprezajac sie wsréod swoich”, Murzyni
kpig sobie z ,typ6w” osobowosci, jakie zmuszeni sg przybieraé, gdy ,.graja”.

W dalszej czeSci wywiadu pani Yale wielokrotnie podkre$lala, ze jest w roz-
terce, czy rzeczywiScie stan jej ulegt poprawie, czy fez tylko wprowadzila
w biad personel 61,

Wydaje mi sie, ze problem polega tutaj nie tyle na jakiejé ontolo-
gicznej roznicy miedzy ,teatrem” a ,,prawdziwym zyciem”, ,graniem”
czy ,odprezaniem sie”, ile na tym, w jakiej mierze kompozycja
jest czym$ Swiadomym lub nie$wiadomym, waznym lub niewaznym,
wyraznie dostrzegalnym lub niewidocznym, a przede wszystkim na tym,
czy w sensie spolecznym jest okres$lana jako ,,normalna” czy ,,odchy-
lona” 2,

Taki wniosek daje sie wysnu¢ z walnego argumentu, jakim Messin-
ger, Sampson i Towne konczg obrone swojej tezy, ze ,zwykle zycie
spolteczne” jest czyms$ rzeczywistym dla zwyklych ludzi, nawet choéby
socjologowie uwazali je za teatr.

Dramatyczna analiza przedstawienia teatralnego przypuszczalnie (...) {za-
jelaby sie) tym, jak aktorzy na scenie potrafig przez caly czas utrzymaé wi-
dzow w przekonaniu, ze to, czego sg §wiadkami, jest sztukg teatralna.
Taka analiza moglaby na przyklad wykazaé, ze zmieniajac odcinki czasu po-
trzebne dla rzeczywistego dokonania sie danego wydarzenia, aktorzy dopro-
wadzajg do powstania u widzow prze§wiadczenia, ze chodzi tu o ,sztuke”,
a nie o ,rzeczywisto§é”. Mogltaby zaja¢ sie dokumentacjg gestéw, ktore aktorzy
stosuja na scenie, a ktére zakldécajg rodzacy sie w §wiadomoSci widza
obraz postaci scenicznej i przypominajg widowni, ze ,postaé” i aktor to nie
jedno i to samo. By¢ moze powracanie na scene dla zlozenia uklonéw po
zakonczeniu przedstawienia nie tylko zaspokaja egotyczne potrzeby aktoréw,
ale takze przypomina widzom, ze pod ,widziadlem?”, ktoére oglgdali, kryje sie
kto$ inny, ze np. , widziadlo” martwego czlowieka nie bylo niczym innym jak
»tylko widziadlem”. W ramach takiej analizy mozna by takze zbadaé, jacy
widzowie, np. dzieci ponizej pewnego wieku, nie sg w stanie przez caly czas
pozostawaé¢ w przeSwiadczeniu, Ze to, co widzg, jest tylko sztukg 63,

Aktor w réinym stopniu ,,gra”, gdy in propria persona sktada ukton
po zakonczeniu spektaklu, jak i wtedy, gdy wystepuje w przedstawie-
niu; stopien i rodzaj kompozycji sg oczywiscie rézne, bo roézne sg to
role. Podobnie gdy pani Yale grala w ukladanie wyrazéw z zespoldw
liter, majac na wzgledzie korzystne wrazenie, jakie to moze wywrzeé

61 Ibidem, s. 99, 101.

%2 Jbidem. Zagadnienia nie mozna tak latwo rozwigzaé, jak zdajg sie mnie-
ma¢ niektéorzy autorzy, z ktérych czerpatam. Traktujg oni jako pewnego rodzaju
egzystencjalny absolut r6znice miedzy poglagdem analityka dramaturgicznego na za-
chowanie sie i sposobem, w jaki osoby bedace przedmiotem jego badan widzg
S§wiat. Nawet socjologowie sg ludZmi i ,analitycy dramaturgiczni” majg ten sam
jezyk, logiczne prawidla, normy uczuciowe, emocje i przekonania, jak osoby bedace
przedmiotem ich badan.

63 Ibidem, s. 106,
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na kazdym czlonku personelu medycznego, ktéry ja przy tej grze zauwa-
zy, komponowala swoje zachowanie w spos6b bardziej $wiadomy i wy-
razny, niz gdy rozmawiala z osobg przeprowadzajgca z nig wywiad. Tylko
gdyby wywiad przeprowadzala nadzwyczaj naiwna osoba, moglaby w tej
sytuacji przez dluzszy czas nie zauwazy¢ préb ze strony pacjentki stwo-
rzenia wrazenia, Ze ona i jej rozmowca sg wzorem normalno$ci w po-
réwnaniu z anormalnym §wiatem zamieszkanym przez psychiatréw. Tak
samo tylko prostoduszny widz mégltby wziaé uklony, usSmiechy i gesty
aktoréw za wyraz spontanicznej podzieki za calkowicie nieoczekiwang
owacje.

Roéznice miedzy teatrem i zZyciem spolecznym sg trojakiego rodzaju.
Po pierwsze chodzi o specjalny dwoisty charakter wydarzenia (zob. wy-
zej s. 314). Przedstawienie jest ograniczone w czasie i co do swoich kon-
sekwencji, tak ze to, co sie dzieje na scenie, moze doraznie oddzialywaé
na widzéw, ale poza tym nie pozostaje w zadnym efektywnym zwigzku
z ich zyciem. Po drugie, komponowanie zachowania sie uwaza sie w tea-
trze za rzecz normalng, a wprost przeciwnie jest w §wiecie pozateatral-
nym. Po trzecie, przedstawienie w teatrze prezentuje paradygmatyczne
wartosci, ktérych nie spos6b dostrzec w zamecie zwyklego zycia, gdzie
wie sie zbyt duzo lub zbyt malo o motywach, intencjach i konsekwen-
cjach.

Roéznice te wytyczajg wyrazng granice miedzy $wiatem fikeji i $wia-
tem rzeczywisto$ci spotecznej i pozwalaja nam akceptowaé klamliwosé
sytuacji scenicznych bez potrzeby formulowania ocen moralnych. Tylko
od nas samych zalezy, czy przejmiemy, odrzucimy lub przeksztalcimy
na wilasny uzytek, we wlasnym $§wiecie rzeczywisto$ci spolecznej, mo-
tywy i cele akeji zaprezentowanej na scenie i czy rozpoznamy logiczne
uwarunkowania strategii i akecji w poszczegélnych sytuacjach, a takze
charakter konsekwencji, ktére nieuchronnie lub prawdopodobnie bedg
ich wynikiem 64,

Przetozyl Henryk Holzhausen

6 W tragedii czesto podkre$la si¢ nieuchronno§é, w komedii — przypadek
lub traf.
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