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Metafora teatru §wiata, powtarzana w ciagu wiekOw przez moéwcow 1 pisarzy, stata si¢
toposem — obiegowym motywem — literatury europejskiej, sklasyfikowanym pod mianem
theatrum mundi. Upodobali ja sobie zwtaszcza pisarze epoki baroku, zreszta epoki bujnego
rozkwitu dramatu 1 teatru. Z tych wilasnie czaséw pochodzi najbardziej chyba znane, wregcz
oklepane jej sformulowanie — tacinski napis z emblematu londynskiego teatru The Globe,
zbudowanego w 1599 roku dla kompanii, ktorej wspdlnikiem i gtownym dostawca dramatow
byt Shakespeare: Totus mundus agit histrionem. Calty §wiat gra komedig.

Autor tego motta musial, zdaniem Ernsta Roberta Curtiusa, zaczerpnaé je ze Swiezego
wtedy wznowienia (1595) dziela Polycraticus $redniowiecznego humanisty Jana z Salisbury:
totus mundus iuxta Petronium exerceat histrionem. Rzeczywiscie, formuly, jak widac¢, r6znia
si¢ tylko nieznacznie (czasownik exercere — wykonywaé — zamiast agere), oprocz tego
zostato podane zrodio sentencji: wedtug Petroniusza. Niewiele wczes$niej (1588) tg sentencje
Petroniusza, tylko z innym, réwnoznacznym przymiotnikiem (universus zamiast totus),
przytoczyt — za wspotczesnym mu filologiem Justusem Lipsiusem — Montaigne: Mundus
universus exercet histrionem.

Autorowi Prob topos postuzyt do moralizowania. Montaigne wlasciwie zinterpretowat
tacinski wyraz histrio, oznaczajacy aktora, czasem jednak z zabarwieniem pejoratywnym,
jako aktora podrzednego, komedianta, btazna, a w przeno$ni — kazdego pozera. I stwierdzat,
ze wigkszo$¢ ludzkich czynnosci i1 zaje¢ — poczynajac od wykonywania prostego rzemiosta,
poprzez piastowanie jakiego$ urzedu, na noszeniu korony konczac — z natury swej cechuje si¢
komedianctwem. Nalezy je speinia¢, jakimi si¢ je otrzymato, zawsze w sposob stosowny.
Jednak nie powinno si¢ przy tym zapominaé, ze sa to jedynie nadane i przybrane role,
stanowiace jak gdyby odrebna, obca osobg — maski tylko, a nie rzeczywista istota czlowieka. I
nie wolno dopusci¢, by petnione obowiazki nas wewngtrznie przeobrazaly czy, jak to ujat
Montaigne, przeinaczaly, wzdymajac nasze dusze. (W czasach wspodtczesnych takie
przybieranie na znaczeniu Gombrowicz nazwie w Slubie pompowaniem, a psychologia glebi
bedzie definiowa¢ jako inflacjg ,,ja”). Przyzwoity czlowiek nie uchyla si¢ od powinnosci
swego urzedu, ale tez — przestrzegal, szydzac, moralista — nie puszy si¢ 1 nie nadyma az po
watrobeg i jelita, niosac sig ze sprawowana godno$cia nawet do wygodki.

Niemal styszymy tu juz Szekspirowskie, znane z Makbeta, okreslenie zycia jako
lichego aktora, ktéry przez godzing swego wystepu na scenie puszy si¢ i miota, a potem
milknie na zawsze. Swoja droga wiadomo, ze Shakespeare czytal Montaigne’a 1 wlasnie
Proby miatyby by¢ ta ksiazka, nad ktéra medytuje bohater innej jego tragedii, Hamlet. W
ustach przegranego Makbeta topos stracil moralistyczny wydzwigk 1 przybrat postaé
tragicznego rozpoznania. Jednak rozpoznanie to, inaczej niz anagnorisis w greckiej tragedii,
nie prowadzi do katharsis, bo — jak przekonywal Jan Kott — jest rozpoznaniem absurdalno$ci
$wiata 1 absurdalnosci sytuacji cztowieka. (Nie tylko Krola Leara, ale i Makbeta autor
Szekspira wspoiczesnego odczytal tak, jakby te tragedie zawieraly juz wykladnig
egzystencjalizmu i byly podobne do dramatéw Becketta).

Shakespeare byt cierpki nawet w komediach. A/l the world’s a stage... Caly $§wiat jest
scena, a wszyscy ludzie sa tylko aktorami. Tak w Jak wam sie podoba zaczyna si¢ rodzaj
malego eseju, w ktérym Jakub, posta¢ antycypujaca Hamleta, rozwija 1 thumaczy metaforg
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universal theatre — teatru §wiata — jako wyraz bezsensu istnienia. By¢ moze Shakespeare
chcial tym sposobem da¢ w swej komedii, napisanej w 1599 lub w pierwszej potowie 1600
roku, wyktadni¢ motta nowego teatru The Globe.

W koncu nie wiadomo, jak dokladnie brzmiata sentencja Petroniusza Arbitra, Zrédlo
tego motta. Tak czy inaczej, wspotbrzmi ona z obrazem zycia codziennego w Rzymie za
czasOw Nerona, odmalowanym w przypisywanych mu Satyrykach. Nowobogacki styl zycia
wyzwolencoéw, ludzi bez tradycji 1 bez hamulcow, ale za to z geszefciarska fortuna, moze
stanowi¢ ilustracj¢ pozerstwa. Wedtug Ericha Auerbacha romans Petroniusza wyznacza kres
mozliwosci realizmu antycznego i niemal odruchowo nasuwa skojarzenia z Targowiskiem
proznosci Thackeraya czy z Komediq ludzkq Balzaca. Tyle Ze robienie fortuny i jej tracenie
jako obraz zmiennosci ludzkiej egzystencji nie zostaty tu przedstawione na tle ekonomiczno-
spotecznym, jak w powiesci dziewigtnastowiecznej, lecz w zgodzie z zywa jeszcze
wyobraznia mityczna. Dopiero co, za czasoOw Oktawiana Augusta, Owidiusz w swych
Metamorfozach stara filozoficzna mys$l o wiecznej 1 nieuchronnej przemianie wszystkiego,
nawet bogoéw, wyrazit w materii mitycznej. I z mitu o dzierzacej ster ludzkiego zycia, $lepej
Fortunie pochodzito dynamiczne ujgcie losu czlowieka, podlegajacego nieustannym
odmianom, ktérych niepomys$lnym skutkom mogt zapobiec tylko, jak wierzyli Rzymianie,
ritus, odprawiane na kazdym kroku z zabobonna skrupulatnoscia obrzadki. (Fellini w swej
luznej adaptacji romansu Petroniusza odmiany losu i w ogdle nastepstwo zdarzen pozbawit
logiki zyciowej, tak ze dziatania bohaterow staty si¢ w jego filmie mrocznymi rytuatami,
rozgrywajacymi si¢ wedlug jakiego§ mitu o nieodgadnionym sensie — jak w teatrze
okrucienstwa rodem z pism Artauda). Z jednej strony formalistyczny, natrgtny rytualizm, z
drugiej zepsute kabotynizmem obyczaje mogty zrodzi¢ mysl o teatralnosci zycia.

Mysl tg wielokrotnie formutowano wtasnie w Rzymie w okresie pryncypatu, w
srodowisku neostoikéw. Pojawia si¢ ona i u Seneki Filozofa, wychowawcy Nerona, w jego
Listach moralnych do Lucyliusza, i u Epikteta z Hierapolis, w sporzadzonym przez jego
ucznia, Flawiusza Arriana, Podreczniku (etyki stoickiej). Cztowiek jest aktorem w widowisku
scenicznym, ktére nie on utozyt i w ktérym ma do odegrania rolg, jakiej sam sobie nie
wybratl: ten dtuga, 6w krotka, jeden monarchy, drugi szarego obywatela, inny zebraka — trzeba
tylko, powiada Epiktet, by taka, jaka mu przypadta, staral si¢ odegra¢ jak najlepiej. Stoicy
mogli przeja¢ to poréwnanie cztowieka do aktora od cynikow, u ktérych figura aktora
zyciowego — humanae vitae mimus w poOzniejszym sformutowaniu Seneki — stala si¢
powracajacym tropem stylistycznym. Podobno (ta scena ze Swetoniusza bgdzie wielokrotnie
powraca¢ u Pascala Quignarda) Oktawian August mial w godzinie $mierci zapytaé, czy
dobrze odegral farse zycia, mimum vitae, i poprosi¢ zgromadzonych nad $miertelnym tozem o
koncowe oklaski.

Mozna by przesledzi¢ dzieje metafory teatralnej w réznych jej sformulowaniach
wstecz 1 do przodu. Wstecz — do Platona, ktory w Filebie wlozyl w usta Sokratesa stowa o
tragedii 1 komedii zycia; do przodu — do Ojcoéw Kosciota, Klemensa Aleksandryjskiego, ktory
bedzie mowic o teatrze catego §wiata, czy Swigtego Augustyna, ktory zycie nazwie komedia
rodzaju ludzkiego. To samo powie Jan z Salisbury: komedia jest zycie ludzkie na ziemi; i
doda, ze widzem w teatrze zycia jest Bog. Kiedy potem Luter nada historii miano Spiel
Gottes, igrzyska Bozego, uzna Boga za wigcej niz widza tej gry. Zreszta ta $miala formuta tez
miala juz wtedy swoje dzieje: mozna w niej ustysze¢ echo stow biskupa Synezjusza z Cyreny
o cztowieku — theou paignion, Bozej igraszce, i Platona (p6znego, z Praw) o czlowieku —
zabawce, marionetce w rgkach bogow.

Zywotno$¢ metafory teatralnej w epoce odrodzenia od$wiezyt przede wszystkim
Erazm z Rotterdamu. Bgdzie ona pdzniej powraca¢ w literaturze, szczego6lnie w dramacie, i w
teatrze coraz czgsciej. Le monde est un thédtre, et les hommes acteurs, $wiat jest teatrem, a
ludzie aktorami — Ronsard napisatl to na zabawe karnawatowa 1564 roku, kilkadziesiat lat
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przed Shakespeare’em; 1 dodat, niemal juz obowiazkowo, ze Fortuna rzadzi scena zycia
ludzkiego, a widzem sa w tym teatrze niebiosa. W literaturze hiszpanskiej ztotego wieku
metafora teatralna bedzie uzywana tak czgsto, ze wlasnie tam i wtedy stanie si¢ toposem. Gdy
Don Kichote (w drugiej czgéci powiesci Cervantesa z 1615 roku) poréwnuje zycie tego Swiata
do komedii, a ludzi do aktorow, Sanczo Pansa nie przeczy, ze pordwnanie jest przednie, ale
wcale nie nowe, i ze styszal je juz nie raz i nie dwa. Mozna je bylo zna¢ chociazby z
owczesnych kazan, ganiacych poglebiajaca si¢ w spoteczenstwie hiszpanskim dekadencje
(ktéra pozniej Montesquieu porowna do rzymskiej), z powiesci totrzykowskiej Matea
Alemana, z komedii Lopego de Vegi.

Ale najstynniejsze — 1 moze najbardziej brzemienne w znaczenia — sformutowanie
metafory teatralnej pojawi sie u Calderona, w dramacie Zycie jest snem z 1635 roku i w
napisanym w tym samym roku albo niewiele wcze$niej auto filozoficzno-teologicznym
Wielki teatr swiata.

Swiat jest wielkim teatrem catego stworzenia, na ktérego scenie ludzie — wcieleni w
aktoréw — odgrywaja swoje role. Krotkie jest zycie ludzkie, jak wystep w przedstawieniu — od
wejscia do wyjscia: od kotyski do trumny. Czlowiek rodzi sig, odgrywa swoja rolg — rolg
zawsze za krotka — 1 umiera. Ale na scenie $wiata nikt nie wybiera sobie roli: bogacza albo
biedaka, krola albo wie$niaka — t¢ lub tamta otrzymuje si¢, wraz z kostiumem i rekwizytami,
jako zadanie, przed ktorym nie mozna si¢ wykpi¢ i ktore nalezy wykona¢ dobrze, nie znajac
sztuki, bez jednej proby. Role nie sa jednak wazne: po skonczonym wystepie wszyscy tak
samo oddaja kostiumy, zrownani przez $mieré. Zycie to tylko gra, $wiat to scena utudy —
powiada Calderon. Jesli jego auto sacramental dzi$ jeszcze, po egzystencjalizmie i po teatrze
absurdu, moze przemowi¢ do widzow, to dzigki konceptowi §wiata jako posgpnego igrzyska.

Dramat Zycie jest snem jeszcze poglebia to ujecie. Zycie jest snem, w ktoérym krol $ni
si¢ sobie krolem, zebrak zebrakiem, nawet meczennik tylko $ni swoje mgczenstwo, a sny te
$nig si¢ — nastgpne pigtro metafory — uwigzionym w $wiecie cieniom. To z tych snow
zbudowany jest el gran teatro del mundo, w ktorym Fortuna rozgrywa swe okrutne tragedie.
Szalenstwem, iluzja, nico$cig jest zycie.

Wecezesniej tak glebokie sensy wydobywal z metafory teatralnej tylko Shakespeare.
Zycie nazwal w Makbecie opowiescia idioty, petna wrzasku i wécieklosci, nic nieznaczaca, a
ludzi w Burzy — surowcem snéw, ulotnych wizji, cieniami rozwiewajacego si¢ W nicos¢
widowiska. Burzq (1611) Shakespeare zegnat si¢ z teatrem. (W Everything and nothing
Borges dopowie, w duchu naszych czasow, ze i Shakespeare, ktory wysnit w swych dzietach
tylu ludzi, sam byt tylko snem Boga, nikim).

To juz dalekie odejs$cie od ptaskiej, moralistycznej wyktadni tej metafory — w strong
kosmogonii 1 ontologii. Przychodzi tu na mysl Orient: islam 1 — dalej i wcze$niej — hinduizm.
W Koranie powraca formula, ze zycie tego §wiata jest ztudnym uzywaniem i prézna ozdoba —
tylko zabawa 1 gra. Sanskryckie pojgcie /ila oznacza wszelkie gry i zabawy, a w kontekscie
kosmogonii — igraszki bogow. Taka igraszka jest kosmiczne widowisko boga Siwy, tego,
ktory zwany jest Nataradza, krélem tancerzy, i ktéry wywodzi si¢ jeszcze z wyobrazen
przedaryjskich. Nie przypadkiem wigc szczego6lna cze$¢ odbiera on w poludniowych Indiach,
gdzie zreszta Swiat widowisk jest tak wybujaty 1 urozmaicony: widowiska obrzgdowe tejjam i
mudijettu, teatr Swiatynny kudijattam, teatr krysznanattam, teatr kathakali — to wyliczenie
mozna by ciagna¢ dalej. Lila w doktrynie hinduistycznej zawsze wystepuje w parze ze
stawetna maja, pojeciem oznaczajacym specyficznie rozumiang iluzoryczno$é, fikcyjnosé
Swiata.

Nawiasem mowiac, lacinski rzeczownik illusio pochodzi od czasownika illudere:
zabawia¢ sig, igra¢, zartowac z kogo$, zwodzi¢, wyprowadza¢ w pole. [/lusio nalezy do tej
samej rodziny wyrazow co, oznaczajace gr¢ i zabawe, rzeczowniki lusio, lusus, ludus — w
liczbie mnogiej ludi: widowiska, igrzyska, uroczystosci $wiateczne, a stad metonimicznie:
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sztuka teatralna — wszystkie od czasownika ludere: gra¢ w co$, tanczy¢, bawic sig, udawac,
nasladowa¢, przedstawiaé co$, gra¢ jaka$ rolg, zartowaé z kogos, oszukiwaé, zwodzi¢. Z
grubsza biorac, odpowiednikiem poj¢cia /ila jest wigc ludus, a odpowiednikiem pojecia maya
— illusio czy fictio. Sanskrycki wyraz maya przeszedl zreszta podobna ewolucje¢ semantyczna
jak fictio: od znaczenia ‘tworzenie, ksztaltowanie’ do znaczenia ‘urojenie, fantazja, pozor,
zhudzenie, omamienie, sztuczka kuglarska’, a wreszcie — ‘fikcja artystyczna’.

Tak tez przeksztatcato si¢ w hinduizmie rozumienie mai. Zrazu, w epoce wedyjskiej,
maja oznaczala po prostu moc, potencje¢ stworcza bogdéw — z czasem, w doktrynach
wedantystycznych, zaczgla oznacza¢ ich zdolno$¢ do stwarzania rzeczywistosci pozornej,
ztudnej, fikcyjnej. Sztuke wyczarowywania widowiska: kiedy sig je oglada, wydaje sig realne,
potem zamienia si¢ w niebyt.

I$wara, Pan, bostwo osobowe — najczesciej wlasnie tanczacy 1 wykonujacy pantomime
bog Siwa — stwarza §wiat niczym kuglarz czy iluzjonista. Nie ma w tym zadnego zamyshu
racjonalnego ani moralnego. Nie ma gotowego dramatu do odegrania i nie ma rezyserii
wydarzen. Stworzenie dzieje si¢ spontanicznie, jak w tanecznej improwizacji. Ale swym
szalenczym, zawrotnym tancem — okre§lanym poludniowoindyjskim mianem anandatandava:
strasznego tanca radosci — Siwa najpierw stwarza §wiat, podtrzymuje w istnieniu, zeby go w
koncu zniszczy¢. Anandatandawa to kosmogoniczna pantomima, sztuczka magiczna, igraszka
stworcy.

W Mahabharacie — wielkim eposie indyjskim, czgsto nazywanym piata Weda — mowi
sig, ze stworca bawi si¢ stworzeniem jak brzdac zabawka. Siwa wykonuje anandatandawe
wewnatrz plonacego okregu, wyobrazajacego $wiat 1 cykliczno$¢ istnienia. Ma cztery
ramiona, symbolizujace jego wiadzg nad czterema zywiotami, z ktoérych utworzona jest
materia, 1 nad czterema stronami §wiata. W jednej z rak trzyma begbenek w ksztalcie
klepsydry, ktorej stozki zwrdcone do siebie wierzchotkami symbolizuja czltonek meski i
kobiece tono w krytycznej chwili przed roztaczeniem si¢ dwoch pierwiastkdéw — koncem
§wiata i czasu. Swiat istnieje bowiem w wiecznym kolowrocie stworzenia i zaglady, a
rzadzacy nim $lepy los odpowiada zabawie Siwy z Parwati, jego matzonka, personifikacja
jego wihasnej energii jako mocy kosmicznej. Wedlug wedantystycznej doktryny Sankary,
jedynym celem i catym sensem stworzenia jest ta lila, zabawa stwércy z samym soba.

Kosmiczny taniec Siwy to cudowny spektakl boskiego teatru okruciefistwa. Ale nie
jest on tylko nieludzka i czcza igraszka; jest tez konieczna ofiara. Tanczacy Siwa miazdzy
swa stopa lezacego karla, uosobienie gnusnej duszy ludzkiej, ktora — uwigziona w $wiecie —
zapomniata o0 swoim przeznaczeniu. Jak sam bég Siwa, tak i jego taniec jest ambiwalentny:
unicestwia §wiat 1 czlowieka, ale jednocze$nie przywraca pamig¢ o wyzwoleniu.

Metafora theatrum mundi chyba zawsze podszyta jest ambiwalencja. Zreszta zeby to
stwierdzi¢ i by caly §wiat widzialny przejrze¢ jako wynik magicznej sztuczki — zhudg i nico$¢
— nie trzeba sigga¢ az do traktatéw wedantystycznych, hymnoéw wedyjskich czy
Mahabharaty. Podobna mysl mozna odnalez¢ u Shakespeare’a i Calderona, a potem w drugiej
czgsci dramatu Goethego o Faus$cie, gdy Mefistofeles, jak mystagog, wtajemnicza alchemika
w arkana sztuki wywotywania wizerunkéw istnien. Méwi mu wtedy o Matkach. Ich domena
jest pustka, poza catym $wiatem stworzonym, poza przestrzenia i czasem. Z czystych form, ze
schematow, ich mys$l wieczna — w zabawie bez poczatku i konca — ksztaltuje tam i ciagle
przeksztalca obrazy stworzenia. Obrazy widzialne tylko tu, na tym S$wiecie, a tam, w
krolestwie Matek, rozwiewajace si¢ jak dym.

Aby ta wieczna zabawa mogla sig toczy¢, dziejac si¢ sama przez si¢ i niejako sama dla
siebie, konieczne jest to, co Hans-Georg Gadamer nazwie ruchem w t¢ 1 we w tg,
niezwigzanym z zadnym celem, odnawiajacym si¢ w nieustannym powtarzaniu, oderwanym
od podmiotu i od nosiciela — zrédlowym dla wszelkiej gry i wszelkiej akcji. I dla kultury
ogladanej w jej aspekcie dynamicznym — jako ludzka, arcyludzka gra i zabawa, jako dramat.
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Arystoteles podaje w Poetyce, ze dzialanie Dorowie okreslali stowem dran, Atenczycy za$
stowem prdattein: od tego pierwszego miataby pochodzi¢ nazwa dramatu (drama), od
drugiego — nazwa akcji (prdksis). Antropologia widowisk ujmuje kultur¢ jako praktyke
dramatyczna.

2

W minionym stuleciu metafora teatru §wiata powracata w humanistyce tak czgsto — 1 z
czasem w tak nos$nych sformutowaniach — Ze pod koniec lat sze$¢dziesiatych niemiecki
socjolog sir Ralf Dahrendorf uznat ja juz za naczelng zasad¢ wyja$niania faktow spolecznych.
W jego dziedzinie zadomowila si¢ ona na dobre w latach trzydziestych — wraz z
wprowadzeniem i szerokim zastosowaniem pojecia roli spotecznej.

Przyczynili si¢ do tego reprezentanci réznych dyscyplin wiedzy. Na przetomie
dziewigtnastego 1 dwudziestego wieku w tych usilowaniach wyszly sobie naprzeciw
psychologia i socjologia. W psychologii zakwestionowano wowczas samoistno$¢ psychiki, w
socjologii — spoleczenstwa. Amerykanski psycholog i filozof William James, zwolennik i
popularyzator pragmatyzmu, zauwazyl, ze poczucie tozsamosci jednostkowej nie jest czyms
oderwanym 1 statym, lecz wytwarza si¢ — raczej jako social self, jazn spoteczna — wskutek
niekonczacego si¢ procesu, poprzez interakcje, w ktorych uczestniczac, cztowiek wyobraza
sobie, jak jest oceniany przez innych ludzi i czego oczekuja od niego ci, z ktorych opinia si¢
liczy. Z kolei niemieckiego socjologa i teoretyka kultury Georga Simmla, tworcg teorii
interakcjonizmu, interesowato nie tyle spoteczenstwo wzigte jako cato$¢, niezmienna i
schematyczna, ile Zycie spoteczne w jego zywiolo$ci, przyptywach i odptywach natezenia, w
dynamicznym oddziatywaniu jednostek na siebie, wymianie bedacej wzajemnoscia, ktoéra ma
miejsce we wszelkich stosunkach migdzyludzkich. Wreszcie amerykanski socjolog 1
psycholog spoteczny Charles H. Cooley, tworca pojecia grup pierwotnych — niewielkich,
niesformalizowanych grup spolecznych, takich jak rodzina, sasiedztwo, grupa réwiesnikow —
stwierdzit, ze w takich wlasnie grupach, uczestniczac w zyciu wsrodd bliskich, jednostka
zdobywa psychiczna tozsamo$¢ w postaci looking-glass-self, jazni odzwierciedlonej —
odzwierciedlonej, poniewaz wilasne wyobrazenie siebie odnosi ona do wyobrazen na swoj
temat, jakie przypisuje tym, z ktorymi jest zespolona bezposrednimi relacjami. Tak oto ci
trzej badacze zblizyli si¢ z r6znych stron do odkrycia roli spoteczne;.

Prawdopodobnie jako pierwszy postuzyl si¢ tym pojeciem Robert E. Park,
amerykanski socjolog miasta, tworca szkoty chicagowskiej, w artykule Behind our masks z
1926 roku. Wedlug jego koncepcji zbiorowo$¢ nabiera charakteru spoteczenstwa dzigki
wielorakim interakcjom, wséréd ktérych procesy akomodacyjne przyczyniaja si¢ do
uformowania si¢ organizacji spotecznej, a asymilacyjne — kultury i odpowiadajacej jej
osobowos$ci spolecznej. Osobowos¢ ta wiaze si¢ z réznymi rolami, odgrywanymi przez
jednostke w réznych grupach i w roznych sytuacjach, i daje si¢ poznac jako jej behavior,
zachowanie czy sposob bycia, dostosowane do prestizu i statusu, jakie spoteczenstwo
przyznaje kazdej z rol.

W latach trzydziestych i czterdziestych koncepcje roli spolecznej, juz rozwinigte,
stworzyli Mead, Znaniecki, Linton i Parsons.

Amerykanski psycholog spoteczny i filozof George Herbert Mead, jeden z tworcoéw
pragmatyzmu spolecznego, twierdzil, ze jednostka do$wiadcza siebie nie bezposrednio,
wprost 1 natychmiast, lecz dopiero internalizujac zewngtrzny punkt widzenia innych
jednostek, a wigc wystepujac wobec siebie samej w charakterze grupy. Ztozony proces role-
taking, przyjmowania roli, przypomina po trosze zabawg, jednak przede wszystkim podobny
jest do gry, prowadzi bowiem do podporzadkowania si¢ regutom, przyjetym przez grupg jako
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catosc.

Florian Znaniecki, ktory socjologi¢ traktowal jako nauke o interakcji — nawiazywaniu
kontaktu 1 wspotdziataniu migdzy jednostkami, migdzy jednostkami i grupami oraz migdzy
grupami — rozwinat analogi¢ do teatru, a teoria rol spolecznych jest w opinii Jerzego
Szackiego najcenniejsza czescia jego socjologii. Wedlug tej teorii role spoteczne, definiowane
jako system normatywnych stosunkéw migdzy jednostka a okreslonym krggiem spotecznym,
ustanawiaja funkcje spoteczna jednostki i warunkuja jej spoteczna jazn. Osobowos¢ jednostki
to w tej perspektywie dynamiczna synteza wszystkich jej rél spotecznych. (W kraju teorig
Znanieckiego rozwijat w latach sze$c¢dziesiatych jego uczen Jan Szczepanski. Zwrdcit on
uwage, ze proces realizowania roli spolecznej, pojetej jako wzglednie staty 1 spdjny system
zachowan, bedacych reakcjami na zachowania innych o0so6b i przebiegajacych wedlug
ustalonego wzoru, zalezy od wlasciwosci biologicznych i psychologicznych jednostki, od jej
wzoru osobowego — zespotu idealnych sposobéw zachowania, pelniacego funkcje scenariusza
roli — od definicji roli w grupie, od struktury i organizacji grupy, wreszcie od stopnia
identyfikacji jednostki z grupa).

Amerykanski antropolog kulturowy Ralph Linton, psychokulturalista, uwazat, ze rola
jest dynamicznym aspektem statusu, kulturowymi wzorami postaw, wartosci i zachowan,
zwiazanymi z danym statusem i realizowanymi w celu potwierdzenia posiadania tytutu do
okreslonego statusu. Wreszcie amerykanski socjolog Talcott Parsons, czotowy funkcjonalista,
definiowal rolg jako ogniwo taczace jednostke — w znaczeniu bytu psychologicznego — ze
struktura spoleczna. (Jednostki dzialajace w spoteczenstwie nazwat po prostu aktorami).

Pozniej Robert K. Merton, uczen Parsonsa, zwrocil uwage, ze z jednym statusem
zwiazana jest nie jedna rola, lecz role-set, zr6znicowany zespo6t rol spotecznych, bedacych
odpowiedzia na rézne oczekiwania partnerow wobec posiadacza okreslonego statusu. Tym
partnerom, z ktéorymi jednostka utrzymuje stosunki spoteczne, Ragnar Rommetveit nadat
miano role-senders, nadawcow roli. Wraz z rozwojem teorii rozwijala si¢ wigc terminologia
dotyczaca roli spotecznej, poswiadczajac jej ugruntowywanie si¢ w socjologii.

Juz dokonany tu krotki przeglad pokazuje proces wchianiania i przetwarzania przez
nauki spoleczne metafory teatralnej. Metafora ta zadomawia si¢ tam ostatecznie w latach
czterdziestych. W 1940 roku wychodzi ksiazka Znanieckiego The Social Role of the Man of
Knowledge, w 1947 praca Lintona Concepts of Role and Status. Gdy w potowie lat
sze$¢dziesiatych ukaze si¢ posmiertnie podrgcznik Znanieckiego Social Relations and Social
Roles, zawierajacy najpehniejsze sformutowanie jego koncepcji roli spotecznej, w bibliografii
zatacznikowej do opublikowanego w tym samym czasie opracowania zespotowego Role
Theory: Concepts and Research znajdzie si¢ wykaz juz okoto tysiaca pigciuset prac.

Ten przybor ilosciowy doprowadzi na progu lat szesédziesiatych do zwrotu
jako$ciowego. Stanie si¢ to za sprawa opublikowanej w 1959 roku (w wersji rozszerzonej)
ksiazki Ervinga Goffmana The Presentation of Self in Everyday Life. (Tytut jej polskiego
wydania, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, jest dobitniejszy i troche¢ jednostronnie
interpretuje mys$l autora, idac w tym dalej niz, rdwniez bedacy parafraza, tytul jej przektadu
francuskiego: La mise en scene de la vie quotidienne, a wigc — inscenizowanie zycia
codziennego). Zreszta ksiazka ta w Stanach Zjednoczonych bgdzie bestsellerem 1 osiagnie
taczny naktad ponad poét miliona egzemplarzy — fakt bez precedensu, moze dlatego, ze autor
napisat ja przystgpnie, nadajac pozoér opracowania popularnonaukowego. (Warto w tym
miejscu od razu wspomnie¢, ze bestsellerem stanie si¢ tez, wydana pie¢ lat pozniej, ksigzka
Erica Berne’a W co grajq ludzie. Psychologia stosunkow miedzyludzkich, rzecz z innej
dziedziny, od strony psychologii glebi wprowadzajaca jednak podobna perspektywe).
Bestseller Goffmana, ucznia Herberta Blumera, tworcy teorii interakcjonizmu symbolicznego,
nie bedzie po prostu kolejnym sformutowaniem koncepcji roli spotecznej, lecz
wprowadzeniem do nauk spolecznych tak nazwanej przez autora perspektywy
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dramaturgicznej w zakresie dotad niespotykanym, obejmujac nig caty obszar socjologii zycia
codziennego. I wtedy wiasnie otworzy si¢ perspektywa antropologii widowisk.

Nie chodzito tu juz tylko o pojecie roli spotecznej. To z czasem zdefiniowano jako
elementarna struktur¢ posredniczaca migdzy jednostka a spoteczenstwem, system
interpersonalnych zachowan jednostki dzialajacej w obrgbie matych grup. Wedhlug
mikrosocjologa Jacka Szmatki, ktory w latach siedemdziesiatych oméwit i uporzadkowat, a
na progu lat osiemdziesiatych zsyntetyzowal koncepcje roli spotecznej, kazda mata grupa, tak
lub inaczej ustrukturowana, tworzy okreslone konfiguracje rdl instrumentalnych, stuzacych
jej dziatalnosci zadaniowej, oraz rol ekspresyjnych, stuzacych jej wewnetrznej integracji.
Punkt cigzkosci jest wigc w tej teorii przesunig¢ty na strong systemu — i po tej stronie tez
umieszcza si¢ role spoteczna.

Inaczej u Goffmana. Badacza tego kompletnie nie interesowaly role jako elementy
struktury 1 w ogodle caly system spoteczny. Rewolucyjno$¢ jego wizji polegata na
przesunigciu punktu cigzko$ci z systemu na zywiotowa — niepohamowana i niekierowang —
ptynnos¢ $wiata spotecznego, ktory jawil mu si¢ jako bezlik dziejacych si¢ mniej lub bardziej
spontanicznie interakcji. (Nie przypadkiem wigc — i pod pewnym wzgledem traftnie — wizjg tg
nazwano socjologia heraklitejska). Socjolog caly wysilek skupit na obserwacji zycia
codziennego 1 poszukiwaniu w jego niestatej materii jakich$ regularnos$ci, konstytuujacego si¢
wciaz 1 wciaz od nowa tadu. Kiedy ludzie spotykaja si¢ twarza w twarz, wowczas ich
zachowanie zmienia si¢ pod wymienianymi spojrzeniami w co$, co Goffman okreslit jako
performance, wystep. To zwyczajne angielskie stowo, oznaczajace tak wiele — wykonanie
czego$, przeprowadzenie jakiej§ operacji, dokonanie czegos, jakie$ osiagnigcie, wydajnosc,
petienie jakiej$ roli, odprawienie obrzedu, odegranie czegos, wystep, numer cyrkowy, show,
koncert, interpretacj¢ utworu muzycznego, inscenizacj¢ dramatu, kreacjg roli, przedstawienie
teatralne, widowisko — bedzie robi¢ w humanistyce zawrotna karier¢. Dla Goffmana
oznaczato ono takie dzialanie jednostki wystgpujacej w interakcji, ktére ma na celu wywarcie
na innych uczestnikach tej interakcji okreslonego wrazenia. Bo niczym innym, jak odebranym
przez innych wrazeniem, swoistym — jak moéwi Goffman — efektem scenicznym, wynikiem
zaprezentowanej sceny, postacia, ktora w niej wilasnie wystapita, jest ,ja” — ,ja”, jakie
przypisuja cztowiekowi inni i z jakim sklonny jest on si¢ identyfikowac. Jesliby pod ta
tozsamoscia, jak pod maska, miata tkwi¢ jaka$ inna, to tylko tozsamo$¢ wykonawcy, ,,ja”
dwojacego si¢ 1 trojacego aktora, zmordowanego wytwoOrcy wrazen, inscenizujacego
przedstawienie swojego ,,ja”.

Goffmanowski cztowiek w interakcji jest blisko spokrewniony z opisywanym przez
egzystencjalistow czlowiekiem wrzuconym w sytuacj¢. Niedaleko stad tez do Geneta, do
Gombrowicza. U Gombrowicza w Slubie, w kluczowej scenie miedzy Henrykiem a
Wiadziem, Henryk zaczyna watpi¢, czy to naprawde¢ on czuje, mysli, czy to on sam decyduje
0 sobie — czy w ogdle istnieje sam w sobie. I nachodzi go podejrzenie, ze wszystko rozstrzyga
si¢ nie w nim samym, lecz migdzy nim a innymi, ze to, co migdzyludzkie, stanowi o
cztowieku i cztowieka ustanawia. Moce, jakie wytwarzaja si¢ migdzy ludzmi — tak potgzne,
ze niemal magiczne, ba, absolutne — pompuja czlowieka albo miotaja nim jak stomka, zawsze
jednak biora go w posiadanie. Ludzie stwarzaja si¢ nawzajem, przegladajac si¢ w sobie jak w
lustrze, dostrajajac do siebie — skazani na zyciowe aktorstwo, na wieczne odgrywanie siebie
przed innymi i przed soba. Dominujaca i determinujaca moc tego, co migdzyludzkie,
Gombrowicz nazwat Forma; wyraz ten pisal wielka litera — tak jak si¢ pisze wyraz Bog. Ten
swoisty absolut stwarza si¢ w kazdej chwili od nowa migdzy ludzmi — w odprawianych przez
nich ceremoniach, w jakiej$ nicustajacej, jak moéwi w Slubie Pijak (ten arcypolski
Mefistofeles), oddolnej mszy migdzyludzkiej. Forma jest w pojgciu Gombrowicza zarazem
sztuczna 1 zywiotowa: podlegajac jej 1 ulegajac w interakcjach, czlowiek uczestniczy w
uroczystosci kultury, do ktdérej okazuje si¢ wiecznie niedojrzaty, i pozwala si¢ opanowac
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dziatajacej w niej 1 poprzez nia zbiorowej sile. Czlowiek pozostaje zawsze nieautentyczny.

Goffman jednak zdawat si¢ nie przejmowac tragedia nieautentycznosci. Jego opisy i
analizy, tak podobne do tych Gombrowicza, Geneta czy egzystencjalistow, zachowuja cechy
opisow behawiorystycznych 1 analiz socjologicznych. Socjologicznych, gdyz Goffmana
interesuje nie — jak w polskim tytule jego ksiazki — czlowiek w teatrze zycia codziennego,
lecz samo to zycie, zlozone z sytuacji, w ktorych ludzie usituja podota¢ swym wykonawczym
zadaniom. Bada on wigc — jak to ujal w pozniejszej swej ksiazce, Interaction Ritual: Essays
on Face-to-Face Behavior — nie te lub inne momenty w zyciu ludzi, lecz owe momenty jako
takie, obsadzone przez tych lub innych ludzi. A w owych momentach, sytuacjach czy w
epizodach — to, co zamienia je wlasnie w rytual interakcyjny. Odprawiajac rytuaty
interakcyjne, ludzie chcac nie chcac zamieniaja si¢ w celebransow zycia codziennego czy —
powiedzialby Gombrowicz — w naturalnych aktoréw. W ujgciu Goffmana sa oni moze
bardziej jeszcze iluzjonistami, uwijajacymi si¢, by wytworzy¢ i podtrzyma¢ wrazenie
wiarygodno$ci swojego ,ja”’. Sa tez — musza by¢ — zrgcznymi graczami, przebieglymi
taktykami i rozwaznymi strategami.

Kiedy na poczatku lat osiemdziesiatych Clifford Geertz rekonstruowal wspoétczesne
konfiguracje mysli o spoteczenstwie i kulturze, Goffmana wymienit jako czolowego
reprezentanta — przenikliwe rozpoznanie — tej, ktoéra postuguje si¢ analogia do gry. Trzy
wyroznione przez Geertza, jego zdaniem dominujace konfiguracje — a wigc wtasnie ta, ktora
postuguje si¢ analogia do gry, ta, ktdra opiera si¢ na analogii do dramatu i teatru, oraz ta,
ktora stosuje analogi¢ do tekstu — nie sa, to prawda, wyodrgbnione wyraznie, zachodza na
siebie, a poszczegodlni badacze i teoretycy oscyluja migdzy réznymi analogiami, niekiedy
nawet w jednym i tym samym opracowaniu. Tak tez jest z Goffmanem. Bo nawet jesli uciekat
si¢ on w analizach zycia codziennego do metafory teatralnej, rozwijajac ja z rozmachem, to w
badanych sytuacjach face-to-face, interakcjach bezposrednich, mniej zajmowal go ich
przebieg, bardziej natomiast behavior ich uczestnikdw, bedacy skonwencjonalizowana,
podporzadkowana regutom gra ekspresji i impresji, wywierania i odbierania wrazen — jako
zawila 1 manieryczng gra informacyjna, ktdrej uczestnicy pra wszelkimi sposobami — czgsto
niczym w powiesci szpiegowskiej: maskujac si¢, zwodzac si¢ nawzajem, uzywajac
wybiegow, spiskujac migdzy soba — do realizacji zwycigskiej strategii.

Wedhug Goffmana w zyciu codziennym gra si¢ zawsze o jedna i t¢ sama stawke: o
wytworzenie 1 podtrzymanie wiarygodnego, takze we wlasnych oczach, wizerunku ,,ja” — jako
kogos$, kto jest, jak to si¢ méwi, w porzadku, kto czuje si¢ w swojej skoérze. Jedne sytuacje
przybieraja posta¢ rytuatéw interakcyjnych, gdzie idzie przede wszystkim o wspolprace w
ramach jakby jednej druzyny wykonawcoéw, wilasnie jak przy odprawianiu obrzedu, inne
interakcji strategicznych, w ktoérych mocniej zaznacza si¢ wspotzawodnictwo, jak w grze na
gietdzie; jednak we wszystkich obecny jest pierwiastek agoniczny. Interakcje sprowadzaja si¢
w tej wizji do zrytualizowanej gry o zyski, gry, ktorej uczestnikdéw krepuja
skonwencjonalizowane zasady zachowania czy postepowania, zawsze przyttaczajace.

Do tej wizji socjologicznej zblizyta sig, od drugiej strony, psychologiczna koncepcja
Erica Berne’a, tak bardzo, ze z powodzeniem mozna by ja wymieni¢ jako inny wybitny
przyktad jednej 1 tej samej konfiguracji. Niemal wszystkie interakcje sa wedlug tego
amerykanskiego psychiatry transakcjami, w ktérych chodzi o zdobycie wymiernych korzysci:
spotecznych, psychologicznych i egzystencjalnych; i niemal wszystkie interakcje — od
rytuatow do gier — sa $cisle ustrukturowane. Te najbardziej skomplikowane i mroczne, gry, sa
zawsze nieuczciwe, polegaja na manewrach wyprowadzania partnerow w pole, zastawianiu
na nich putapek — po to, by odnies¢ owe réznorakie korzysci. Gry sa ambiwalentne: z jednej
strony programuja ludziom czas i gwarantuja im rdwnowage, z drugiej rujnuja ich zycie,
zamieniajac je w koszmar tragedii.

W Slubie Gombrowicza, ktory tak bardzo przypomina Hamleta, a jednak nie jest
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zatytulowany imieniem bohatera, jedynym wyjsciem z sytuacji, wrzuconym w nie — nie
wiadomo skad i1 przez kogo — osobom, wydaje si¢ odprawianie jakich$§ uroczystosci. Kto
pierwszy podnosi do ust tyzke, kto przed kim klgka, kto komu udziela $lubu: nacisk Formy na
ludzi jest tu przemozny. W zgodzie wigc z formalna logika sytuacji poryw wyzwolenczy
Henryka chce si¢ zrealizowaé wlasnie w tym, ze on sam, napompowany sakra przez innych,
udzieli sobie waznego $lubu. Tryumf Formy nad wola jest ostateczny, gdy wskutek perypetii
zamiast §lubu Henryk, jak w ztym $nie, musi urzadzi¢ pogrzeb i skaza¢ samego siebie na
uwigzienie. Gra Formy — kulturowy dramat — jawi si¢ tu jako zabawa, a zarazem rytuatl
ofiarny.

3

Jako czotowego reprezentanta tej wspotczesnej konfiguracji mysli o spoleczefistwie 1
kulturze, ktora postuguje si¢ analogia do dramatu i teatru, Geertz wskazat antropologa Victora
W. Turnera. Jak Goffman otworzyt perspektywe antropologii widowisk w socjologii, tak
Turner dokonat tego na gruncie antropologii kulturowe;.

Turner zastynat wydanym w 1957 roku studium Schism and Continuity in an African
Society, bedacym owocem badan terenowych w plemieniu Ndembu. Opracowanie to
natychmiast uznano za istotne rozwinigcie mysli Maxa Gluckmana i zaliczono do kanonu
osiagni¢¢ szkoty manchesterskiej. (Jeszcze w swym omowieniu dorobku szesc¢dziesigciu lat
brytyjskiej antropologii spotecznej Adam Kuper wpisywal Turnera w poczet cztonkéw tej
szkoty, chociaz badacz ten juz od dwudziestu lat pracowat w Stanach Zjednoczonych, tam tez
publikujac kolejne swe ksiazki, migdzy innymi The Ritual Process w 1969 roku i From Ritual
to Theatre: The Human Seriousness of Play w 1982, rok przed $miercia). Jedna z ostatnich
rzeczy tego autora byl artykut pod znamiennym tytutem Czy istniejq uniwersalia
widowiskowe w micie, rytuale i teatrze; po jego $mierci ukazata si¢ ksiazka The Anthropology
of Performance (1986). Juz rzut oka na dzieto Turnera pokazuje, Zze byl on nie tylko tworca
specyficznej teorii, ktora nazwano w antropologii podejsciem procesualnym, ale tez
pionierem antropologii widowisk jako nowej perspektywy badawcze;.

Inaczej Richard Schechner, amerykanski neoawangardowy rezyser teatralny, a
zarazem teoretyk teatru i antropolog, ktory swoje koncepcje formutuje konsekwentnie pod
szyldem teorii i badania widowiska (performance): zrazu, w 1977 roku, opublikowat jeszcze
Essays on Performance Theory — ostatnio, w roku 2002, juz podrecznik akademicki
Performance Studies: An Introduction. (Znane sa trudno$ci z przettumaczeniem tej
terminologii na jezyk polski; Tomasz Kubikowski, thumacz Schechnera, zaproponowat tu
nawet neologizm: performatyka). Jeszcze w potowie lat osiemdziesiatych Schechner —
publikujac ksiazke Between Theater and Anthropology — sklanial si¢ ku antropologii
widowisk jako swoiscie teatralnej perspektywie antropologii kulturowej; pozniej jednak
opowiedziat si¢ za wyodrebnieniem performance studies jako osobnej dziedziny badan.

Zapewne wyniklo to po trosze z pojawienia si¢ w nazewnictwie migdzynarodowym
antropologii teatru i — nietozsamej z nig, co jeszcze zagmatwalo obraz — antropologii
teatralnej. Na przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych dwaj neoawangardowi
tworcy teatralni, Jerzy Grotowski 1 Eugenio Barba, zainicjowali projekty badawcze
wynikajace z interferencji miedzy poszukiwaniami teatralnymi a antropologia: Grotowski
rozpoczynajac w 1978 roku transkulturowe przedsigwzigcie Teatr Zrodet, Barba tworzac w
1979 roku International School of Theatre Anthropology, Migdzynarodowa Szkote
Antropologii Teatru. Antropologia teatru jest w pracach tej Szkoly traktowana jako
porownawcze badanie technik wykonawczych — w teatrze i w tancu — zmierzajace do
odkrycia transkulturowych zasad, na ktorych opieraja si¢ te techniki. Jest ona antropologia,
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poniewaz odstonigte ta metoda podioze tak zwanej preekspresywnosci definiuje jako wspolne
dla wszystkich kultur teatralnych. Z kolei Grotowski — poczynajac od wspomnianego
przedsiewziecia Teatr Zrodel, przez Objective Drama Project, az do Ritual Arts — skupit si¢ w
pracy z kolejnymi zespotami migdzynarodowymi na badaniu rytuatu, pojmowanego jako
performance, ale — jak to formutowal — poza podzialami na roéznorakie gatunki sztuk
widowiskowych. Poszukiwania te uzyskaty oprawe nauki instytucjonalnej, gdy w 1997 roku —
dwa lata przed $miercia — otrzymat Chaire d’ Anthropologie théatrale, Katedr¢ Antropologii
Teatralnej, specjalnie dla niego utworzona w Collége de France. Rozwazat on tam rytuat jako
0golna 1 macierzysta dziedzing dziatan wykonawczych, w szczegdlnosci tych o doniostym
walorze czynnego, bezposredniego poznania i samopoznania.

Chociaz wigc badania w dziedzinie antropologii teatru (teatrologii pordwnawczej) i
hipotezy robocze sztuk rytualnych (antropologii teatralnej) przyczynily si¢ niemalo do
odslonigcia perspektywy antropologii widowisk, to jednak ani jedne, ani drugie nie sa z nia
tozsame. Aby lepiej uzmystowi¢ sobie roznice, warto wrdci¢ do koncepcji Turnera.

W jego wypadku zaczeto si¢ od catkiem typowej kwestii etnologicznej: w jaki sposob
w plemieniu Ndembu, ktore jest spolecznoscia matrylinearna, mezczyzni rozwiazuja
strukturalny konflikt migdzy szwagrami? Skoro bowiem mgzczyzna zmuszony jest oddali¢
swa siostr¢ do domu jej meza, zarazem jednak jego dziedzicem staje si¢ jego siostrzeniec, to
zawsze usiluje on odebra¢ swojemu szwagrowi jego dziecko, co jest w tej spolecznosci
jednym ze zrédet niewygasajacych konfliktow, wciaz 1 weiaz ja destabilizujacych. Turner
drobiazgowo zbadat niezliczone przypadki tego rodzaju antagonizmdéw i wypracowanych
przez spoleczno$¢ sposobow ich rozwiazywania. Zauwazyl, ze gdy konflikt nabrzmiewa i
wskutek tego calej spoteczno$ci zagraza kryzys, ucieka si¢ ona zazwyczaj do wykonania
jakiego$ sprawdzonego widowiska, angazujacego w charakterze aktorow zwasnione strony.
Skuteczno$¢ tego remedium opiera si¢ na kolektywnosci i repetytywnosci dziatan, na
odtwarzaniu — ale 1 przezywaniu — wciaz na nowo tych samych struktur obrzegdowych. Temu
typowemu przebiegowi procesu spolecznego Turner nadal miano social drama, dramatu
spotecznego, a jego schemat zaczerpnal z Arystotelesowskiej definicji akcji — jako
przedmiotu przedstawienia mimetycznego w tragedii. (Spotkato si¢ to z krytyka jego
nauczycieli, sir Raymonda Firtha i Maxa Gluckmana, a pdzniej Clifforda Geertza, ktory
zarzucit schematowi Turnerowskiemu upraszczajaca jednostajnos¢: gromadzenie dowodow
na prawdziwos$¢ znanej tezy, ze im bardziej rzeczy si¢ zmieniaja, tym bardziej pozostaja takie
same; z drugiej strony Mary Douglas przeciwstawiata to ujgcie strukturalizmowi Claude’a
Lévi-Straussa, wywodzac, ze schemat Turnerowski uwypukla emocjonalng tres¢ symboli,
ktore sa w toku widowisk nie tylko odtwarzane, ale tez przezywane, co schemat ten rézni od
zatozonej arbitralno$ci schematdéw strukturalistycznych, wypekiajac go trescia rzeczywistych
dramatéw zyciowych). W zmieniajacej si¢ materii zycia Turnera interesowata, owszem,
wlasnie dynamika dziatan spotecznych, ich zdolno$¢ do dokonania przemiany — rozwijal tu
tworczo schemat rites de passage, obrzedow przejscia, stworzony w etnografii przez Arnolda
van Gennepa.

Przez skupienie si¢ na obrzedach — i w ogole widowiskach — Turner akcentowat
kolektywny 1 zorganizowany charakter dziatan spolecznych, jednoczesnie ukazujac przebieg
catego wieloksztaltnego procesu spolecznego w rytmie wyrazistej akcji. Odwotlujac si¢ do
Schechnerowskiego schematu polozonej na boku o6semki, obrazujacej skomplikowane
obustronne oddziatywania migdzy dramatem spolecznym a dramatem scenicznym, albo —
szerzej — jakimkolwiek tak zwanym widowiskiem kulturowym (cultural performance),
pokazal, w jaki sposob sugestywne rytmy dramatu przenikaja do zycia, na jaki§ czas
przywracajac zachwiang homeostazg i1 tad strukturalny. Skoro — jak uwaza Turner — Zycie
sktada si¢ z konfliktow i samo jest konfliktem, to dramaty odtwarzane w widowiskach
kulturowych dobrze nadaja si¢ do wypetniania funkcji komentarza metaspolecznego, czyli —
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w mys$l definicji Geertza — historii, jaka spoteczno$¢ samej sobie opowiada o sobie.

Ujecie Turnera bylo rewolucyjne: metafora teatralna zostata tu zastosowana do catosci
zycia spotecznego, ale — inaczej niz u Goffmana — catkiem stracila swa moralistyczna
wymowg. Dramat 1 teatr — i w ogole widowiska — sa tu najskuteczniejszym narzedziem
stuzacym regeneracji spoleczenstwa. To one bowiem wzniecaja 1 kumuluja przezycia
zbiorowe, a tagodzac i roztadowujac konflikty, organizuja energi¢ spoleczna. W nich
spoleczenstwo jawi si¢ sobie samemu jako dynamiczna catos¢.

Z czasem Turner rozszerzal swoje ujecie: od etnograficznego i etnologicznego — do
antropologicznego. W dzialajacych jednostkach wykryl 1 oznaczyt napigcie miedzy persona a
indywiduum, ktore na planie widowisk wyraza si¢ r6znica migdzy liminalno$cia — kluczowa
dla scenariuszy rites de passage zmiang statusu, dokonana przez symboliczne
przeprowadzenie przez prog (limen) — a liminoidalno$cia, przemiana wewngtrzna widza,
bedaca celem spektaklu teatralnego. Z kolei w dzialajacych zbiorowosciach $ledzit i
charakteryzowal antagonizm migdzy spoteczenstwem jako stanem i struktura a communitas —
wspotudziatem, wspdlnota, wigzia, obcowaniem, poczuciem tacznosci, samym zmyslem
spotecznym — jako antystruktura i faza. Wreszcie — na najwyzszym pigtrze ogolnosci, takze w
perspektywie paleoantropologicznej — za definiujace nasz gatunek uznat rozpigcie wszystkich
ludzkich dzialan migdzy dwoma sprzecznymi dynamizmami: tym, ktéry etologowie nazwali
rytualizacja, 1 tym, ktory sam okreslit jako playfulness, rozigranie; pierwszy jest hamujacy i
sublimujacy, drugi ludyczny i1 rozsadzajacy — oba sa kulturotworcze. Ujgcie to wymyka si¢
wigc jednostronnosci, ktora zarzucano wielkim koncepcjom Freuda, odkrywcy natrgctw i
przymusu powtarzania, i Huizingi, piewcy cztowieka jako istoty ludyczne;j.

Kiedy wigc Schechner bedzie potem, w Przysztosci rytuatu z 1993 roku, rozszerzaé
definicje rytuatu — jako wszelkich dynamicznych systeméw performatywnych, ztozonych z
dziatan bedacych odtworzeniem zachowania (restoration of behavior) — to na kazdym kroku
bedzie tez wydobywaé owa zalezno$¢ migdzy rytualem a zabawa. Ale ujgcie Schechnera
bedzie typowe dla performance studies. Performatywnos¢ jest cecha wielu ludzkich dziatan,
ktore sa wykonywane/uskuteczniane w obecnosci innych ludzi. Wiasciwie wszedzie, gdzie
mamy do czynienia z czlowiekiem dziatajacym w zbiorowosci, zaznacza si¢ — stabiej lub
mocniej — performatywno$¢ dziatania. Performatywno$¢ to naped kultury; poprzez
performatywno$¢ kultura jawi si¢ w swym aspekcie dynamicznym. Badanie kulturowej
rzeczywisto$ci performatywnej jest wigc zglebianiem wszelkich spotecznych sytuacji
komunikacji bezposredniej, gdzie odbiorcy komunikatow sa obecni przy akcie stwarzania
komunikatu i1 reaguja na niego natychmiast i bezposrednio.

Jesli przypomnie¢ klasyczna definicj¢ sir Edwarda B. Tylora — powtarzang nawet
jeszcze przez Lévi-Straussa — wedle ktorej na kulturg sktadaja si¢ wiedza, wierzenia, sztuka,
moralnos$¢, prawo, obyczaje i wszelkie inne zdolnosci lub nawyki zdobyte przez cztowieka
jako czlonka spoteczenstwa, to zapewne antropologia widowisk nie zawrze w sobie catego
tego kompleksu zjawisk. W jej polu widzenia pozostaja wszelkie dziatania performatywne: od
zycia codziennego — do sztuki teatru, od zabawy — do rytualu. Ale skupia ona swoja uwagg na
widowiskach kulturowych. Pojete jako instytucja kulturowa, powolana do symbolicznego
wykonywania (formulowania, odgrywania i przezywania) komentarzy metaspotecznych,
widowiska kulturowe sa wazna dziedzina funkcjonowania spoleczenstwa, poniewaz —
wskutek ich zaprogramowania w czasie 1 w przestrzeni, rytualnej, ludycznej i estetycznej
organizacji oraz wymogu bezposredniego 1 zbiorowego uczestnictwa — dokonuja
zesrodkowania si¢ spoleczenstwa na aktywnym podtrzymywaniu i redefiniowaniu tradycji
oraz na refleksji o spotecznych wigziach i komunikacji, refleksji przebiegajacej w ramach
komunikacji umozliwiajacej za kazdym razem odnowienie tych wigzi.

Antropologia widowisk widzi w kulturze przede wszystkim pamigé spoleczna
zmagazynowanga w strukturach dramatycznych oraz dynamiczne regularno$ci wyuczonego i
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odtwarzanego zachowania. Kultur¢ jako cato$¢ oglada si¢ tu poprzez to, co w zyciu
spotecznym najintensywniejsze, co jest os$rodkiem $§wiatecznego wrzenia — poprzez
widowiska z ich dramatyczna akcja. W nich bowiem — i dopiero w nich — objawia si¢ caly
cztowiek, ten bohater refleksji antropologiczne;.

W latach trzydziestych Marcel Mauss, czotowy przedstawiciel francuskiej szkoty
socjologicznej, naszkicowat w dwodch krotkich wystapieniach: jednym poswigconym
technikom ciata (wygloszonym w 1934, opublikowanym w 1936 roku), drugim o pojgciu
osoby 1 pojeciu ,ja” (opublikowanym w 1938 roku), zarys antropologicznej teorii
postugiwania si¢ cialem 1 tozsamosci jednostkowej. Uzywane 1 uznawane przez
spoteczenstwo techniki ciala — jako wszelkie dziatania skuteczne, usankcjonowane przez
tradycje — sa wpajane jednostce przez pokaz i ¢wiczenie. Odstaniajac i1 akcentujac udziat w
tym zakresie autorytetu spotecznego — badacz moéwil nawet o tresurze i drylu — Mauss
zanegowal niezaposredniczong naturalno$¢ ciata, ktore definiowat jako pierwsze narzedzie
cztowieka, a sposoby postugiwania si¢ nim — wlasnie jako techniki uzytkowe, z typowa dla
nich dominacja wzoru spolecznego nad pierwiastkiem biologicznym. Do koncepcji Maussa
bedzie potem nawiazywa¢ Barba w swych badaniach poréwnawczych pozacodziennych
technik ciala (extra-daily body techniques), stosowanych w teatrze i tancu w roznych
tradycjach widowiskowych, oraz Grotowski w poszukiwaniu tak zwanych obiektywnych
technik rytualnych, prowadzacych do aktéw poznawczych o charakterze mistycznym lub
gnostycznym, a wywiedzionych gtéwnie z praktyk kultow etnodramatycznych czy religii
tanczonych. Zaréwno jedne jak drugie to opus contra naturam, dzialanie przeciw naturze,
sztuka w najbardziej elementarnym wymiarze.

W tym samym czasie co Mauss amerykanska antropolozka Margaret Mead,
przedstawicielka psychokulturalizmu, zakwestionowata w studium Ple¢ i charakter w trzech
spotecznosciach pierwotnych (1935) zwiazek migdzy plcia biologiczna a cechami osobowosci
statusowej mezczyzny albo kobiety. W badanych przez nig nowogwinejskich spotecznos$ciach
Arapeshow 1 Mundugumordéw w ogodle nie réznicowano osobowosci mezczyzn i kobiet; w
spoteczno$ci Tchambuli — owszem, ale przypisujac kobietom wojowniczos¢, cechy wtadcze i
inicjatywe¢ w stosunkach seksualnych, natomiast mgzczyznom uleglos$é, wrazliwos¢ i aktorski
wdzigk. Na tej podstawie Mead uznata, Zze r6znica migdzy cechami osobowos$ci megzczyzny i
kobiety jest sztuczna; jej zdaniem jest to tylko spoteczne urojenie, arbitralna klasyfikacja,
ktora tapie jednostke w swa sie¢ juz wowcezas, gdy w naszym spoleczenstwie chtopcu wytyka
si¢, ze jest ptaksa, a dziewczynke upomina, by nie wyrosta na lobuziaka. Do tych i innych
koncepcji — na przyktad do koncepcji Mary Douglas, ktora w ksiazce Purity and Danger: An
Analysis of the Concept of Pollution and Taboo (1966) ukazata, w jaki sposéb spoleczenstwo
ustanawia rozmaite tabu dotyczace ciata, rzekomo naturalne, oraz zaprowadza tad kulturowy,
arbitralnie interpretujac roznice miedzy tym, co meskie, i tym, co kobiece — nawiaza potem
przedstawicielki badan genderowych. Wedtug Judith Butler gender, ple¢ kulturowa, to
performance — skutek wiarygodnosci przyznanej przez widowni¢ spoteczna aktorowi
wystgpujacemu w ramach rytualnych dramatéw spotecznych (ritual social dramas);
niezdeterminowana przez ple¢ biologiczna, jest w istocie nicautentyczna.

Mauss przypomnial w wielkim skrécie, jak pdZznym tworem jest kategoria ,,ja”: dzielo
neostoikow 1 prawnikow rzymskich, mysli chrzescijanskiej, wreszcie Kanta i Fichtego.
Jednocze$nie pokazal, ze osoba (persona) jako posta¢ (le personnage) — pojecie starsze i
majace zasigg powszechny — nalezy do struktury spolecznej i obejmuje dziedziczone imig,
status 1 role spoteczne, a takze przodkéw i1 maske, czyli okreslone rytuaty. Tak rozumiana
persona to w istocie cykl zdarzen o charakterze obrzgdowym. Van Gennep juz w 1909 roku,
w ksiazce, ktéra miata zachowal swa wazno$¢ przez cale stulecie, zrekonstruowat
dramatyczny schemat, wedtug ktérego — w toku rites de passage — spotecznos$¢ przeprowadza
jednostke przez calkowita przemiang tozsamosci. Z drugiej strony psychoanaliza, ktéra
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walnie przyczynita si¢ do rozbicia monolitu ,,ja” w psychologii, przedstawiata psyché jako
scene, gdzie rozgrywa sie dramat, w ktorym czynniki autonomiczne — Es, To, i Uber-Ich,
Nad-Ja — wchodza w konflikt ze swiadomym Ich, Ja. Wedlug Carla Gustava Junga, ucznia
Freuda i dysydenta w ruchu psychoanalitycznym, psyché sktada si¢ jak gdyby z wielu postaci,
zreszta roznej plci: persona, ktora posredniczy migdzy ,ja” cztowieka a Swiatem
zewngtrznym, reprezentuje t¢ sama pte¢, natomiast anima (w wypadku megzczyzny) lub
animus (w wypadku kobiety), reprezentujacy we wngtrzu cztowieka ple¢ przeciwna,
posrednicza migdzy ,,ja” a $wiatem nieSwiadomos$ci. Psyché jest w tym ujgciu procesem,
faustowskim dramatem poznania i alchemicznej przemiany.

Tworca francuskiej odmiany psychoanalizy, Jacques Lacan, ukazal — chyba jak nikt
inny — iluzoryczno$¢ podmiotu. W jego teorii podmiot jako jedno$¢ ustanawia si¢ nie w
porzadku realnym, lecz wyobrazeniowym 1 symbolicznym — na swego rodzaju innej scenie,
bedacej tylko lustrzanym refleksem, iluzja. Wszystkie pragnienia podmiotu sa pragnieniem
Innego 1 w tym sensie podmiot jest podmiotem Innego. Ale Inny, bgdacy porzadkiem
symbolicznym — jezykiem, prawem, kultura — jest brakiem. Owszem, podmiot snuje swoje
mityczne fantazmaty o zabdjstwie Ojca (Boga) 1 kastracji Matki fallicznej, ale po to tylko, by
zamaskowa¢ fundamentalny i niepojety fakt, ze inno$¢ Innego to brak. Kazdy podmiot, kazdy
symbol, kazdy rytual powstaje — paradoksalnie — tylko dlatego, ze Inny, wciaz od nowa,
potwierdza w nim swoja nicobecnos¢.

Antropologia widowisk bada wtasnie to, co dzieje si¢ na scenie kultury, skupiona na
uwodzicielskim spektaklu porzadku symbolicznego — niezdeprymowana brakiem i
nieobecnoscia, ktore spektakl ten miatby maskowac. Dostrzega ona i potrafi przeniknaé i
oszacowac potege iluzji.

4

Akcja kojarzy sig¢ dzi§ przede wszystkim z kinem. Action movie, kino akcji, nie jest
genologicznie okre$lone, obejmuje filmy réznych gatunkow: szpiegowskie, gangsterskie,
kryminalne, wérod nich szczegdlnie policyjne. W kinie akcji najwazniejsze jest samo dzianie
si¢ — wynikle z gwaltownych dziatan postaci, szybkie, z raptownymi zwrotami. Zamachy,
poscigi, walki. Totez nic tak nie zastuguje na miano kina akcji jak filmy sensacyjne.
Zasadniczym elementem ich budowy jest wiasnie akcja: wypeliona niezwyktymi,
niekoniecznie umotywowanymi zdarzeniami, obfitujaca w intrygi 1 perypetie 1 — co z tego
wynika — trzymajaca w napigciu. Wszystko jest podporzadkowane jej dynamice: watki, ktore
wydaja si¢ uboczne i1 zwalniajace bieg akcji, okazuja si¢ stuzy¢ rozwojowi intrygi; bohater 1
inne postacie sa charakteryzowani niemal wylacznie przez dziatania, w ktorych wykazuja sig
sprytem, zrgcznoscia, refleksem, walecznoscia; brak obszerniejszej prezentacji tla
historycznego 1 spolecznego, a tlo geograficzne — przy gwaltownych skokach akcji z miejsca
na miejsce — miewa charakter widokowek. Film sensacyjny — lub powies¢ sensacyjna — moze
by¢ kryminalem: z akcja rozwijajaca si¢ w porzadku dochodzenia majacego na celu
wyjasnienie zagadki zbrodni; moze by¢ spy story ze szpiegowska intryga, motywem spisku i
motywem detektywistycznych poszukiwan; moze tez by¢ thrillerem — szpiegowskim lub
terrorystycznym — z nieoczekiwanym pojawieniem si¢ zagrozenia, z bohaterem samotnie
stawiajacym czolo potggom zniszczenia, z wywolujacym dreszcze nieskonczonym
wzmaganiem napigcia. Ale powie$¢ sensacyjna — po polsku tak nazwana jak po angielsku
(sensational novel) — jest okres$leniem szerokim: w innych je¢zykach nosi miano powiesci
przygodowej, §wiadczace o jej genealogii, o jej odleglym pierwowzorze, ktorym byta novela
picaresca z jej awanturnicza fabuta, dzwigcznie zwana po polsku romansem totrzykowskim,
po niemiecku Schelmenroman — wlasnie z szelma, archetypowym tricksterem, jako gtéwna
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postacia; jej wspotczesnym weieleniem jest agent wywiadu.

Tozsamos¢ Bourne’a Roberta Ludluma, pierwsza czg$¢ bestsellerowej trylogii o tym
bohaterze, zostala sklasyfikowana, tak jak jej ekranizacje — dawna z Richardem
Chamberlainem i nowa z Mattem Damonem — jako action thriller. Przyczyna dreszczy, ktore
miatyby przenika¢ czytelnika 1 widza, jest tu typowa sensacyjna fabuta i do$¢ nietypowo
skonstruowana akcja.

Zaczyna si¢ oczywiscie od walki na §mier¢ i zycie — walke tocza dwaj mezczyzni na
jakim$ trawlerze, chybotanym i zalewanym przez wysokie sztormowe fale. Padaja strzaty.
Cztowiek wielokrotnie trafiony — ostatnim pociskiem w glowe¢ — wypada za burtg. Resztka sit
utrzymuje si¢ na powierzchni: widzi jeszcze eksplozj¢ na trawlerze, potem chwyta si¢ jakiej$
rzeczy unoszacej si¢ na falach. Po wielu godzinach wylawiaja go — nieprzytomnego, ale
zywego, kurczowo wczepionego w dryfujaca deskg — francuscy rybacy $rodziemnomorscy;
odstawiaja topielca do najblizszego lekarza, na niewielka wyspe. Ranny przezyl w wodzie,
poniewaz pociski utkwity w jego ciele; zoperowany w domowych warunkach, prawie miesiac
lezy w $piaczce. Gdy si¢ w koncu budzi, nie moze sobie przypomnie¢, jak si¢ nazywa, skad
jest, czym si¢ zajmuje ani jak si¢ tu znalazt.

Od momentu postrzatu bohatera w gtowe narrator dba, by rzeczywisto$¢ przedstawiac
oczyma podmiotu, ktéry ma petni¢ wtadz percepcyjnych i intuicyjnie przenika dynamike
zdarzen, jednak nie rozumie sensu — nie zna ani przyczyn, ani celu — wlasnych dzialan.
Prawdopodobnie kula, ktora trafita go w glowe, przebijajac czaszkg, spowodowata
uszkodzenie moézgu (hipokampa czy raczej przedniej kory zakrgtu obreczy). Teraz juz
domys$lamy sig, na co cierpi bezimienny ocalony, cho¢ on sam jeszcze nie w pelni zdaje sobie
z tego sprawg: zachowujac niezaburzona pamig¢ procedur, utracil — catkowicie lub czg§ciowo
— tak zwang pamig¢ epizodyczna. I od razu tez domys$lamy sig, ze bohater, ktory w powiesci
kryminalnej lub szpiegowskiej z reguly prowadzi poszukiwania, tym razem bedzie
poszukiwa¢ — wlasnej tozsamosci.

Godna zauwazenia oryginalno§¢ powiesci Ludluma wynika nie tylko z takiego
zawiazania akcji, ale tez z tego, ze przez dziesiatki stron narrator nie opuszcza bohatera,
budujac $wiat przedstawiony poprzez niego — zajetego odbudowywaniem swojej pamigci
rzeczy, ludzi i siebie samego.

Podstawowe dane odczytuje z wlasnego ciata. Jest nie tylko wysportowany i wprawnie
manipuluje bronia palna, ale tez musiat w przesztosci poddawac si¢ kamuflazowi, jak o tym
swiadcza $lady po farbowaniu wlosow, operacji plastycznej twarzy i dlugotrwalym uzywaniu,
mimo dobrego wzroku, szkiet kontaktowych. Najbardziej intrygujacego odkrycia dokonuje
dzigki pielegnujacemu go lekarzowi, ktory nad jego prawym biodrem znalazi chirurgicznie
wszczepiong blong fotograficzna z nazwa jakiego§ banku w Zurychu i1 napisanym jego reka
kodem liczbowym. Osobliwych danych dostarczaja tez jego reakcje. Pewnego razu
zaatakowany, ku wlasnemu zaskoczeniu wydaje okrzyki wojownika i wykonuje zwinne ruchy
zgodne z jaka$ orientalng sztuka walki, gladko rozprawiajac si¢ z kilkoma napastnikami
naraz.

Po tym incydencie musi natychmiast wynie$¢ si¢ z wyspy — i odtad bedzie juz bez
wytchnienia gnany przez wypadki. Intuicja dyktuje mu, jak trafi¢ do banku w Zurychu:
najpierw podstgpem zdobywa samochdd, potem postugujac si¢ sfalszowanym dowodem
tozsamosci, wsiada w Marsylii do samolotu, wreszcie w Zurychu odnajduje hotel, w ktérym
powinien si¢ zatrzymac. Recepcjonista w hotelu rozpoznaje go jako statego gos$cia, jemu
jednak wydaje sig, ze pierwszy raz widzi tego cztowieka. Tak jak wcze$niej w Marsylii nie
rozpoznat mezczyzny, z ktérym przypadkowo zderzyl si¢ w barze, a ktéry zareagowat tak,
jakby zobaczyt ducha, 1 w tej samej chwili chciat go zabi¢. Gdy opuszczajac zuryski bank, w
ktérym nareszcie poznat swoje dane osobowe, zreszta nic mu niemdwiace, oraz szokujacy
stan swojego konta, zostaje zaatakowany przez kilku napastnikéw, wie juz na pewno, ze jest
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scigany 1 ze kto$ usituje go zabi¢ — nie wie jednak kto i z jakiego powodu.

Nie ma potrzeby dalej streszcza¢. Bourne stale i wciaz konfrontuje sig z tajemniczym
zagrozeniem, stacza walki w obronie zycia, zabija — 1 nie ustaje w poszukiwaniach. Kim jest
naprawdg, czytelnik dowiaduje si¢ dopiero na ostatnich stronach powiesci, on sam za$
przypomina to sobie dostownie na ostatniej. Ale ta konstrukcja zgodna jest z zasadami sztuki
— typowa dla szpiegowskiej i terrorystycznej powiesci sensacyjnej, ktora cechuje przeciez
schematyczno$¢. Jednak nieszablonowy jest koncept, ktory czyni z tej powiesci thriller.
Bohaterowi, cierpiacemu na amnezj¢ pourazowa, depcza po pigtach niezidentyfikowani
mordercy — zeby odzyska¢ pamig¢, cofhac si¢ do przesztosci, musi wiaczy¢ si¢ do biegnace;j
do przodu akcji. Anamneza nie zostaje w tym wypadku osiagnigta, jak w gabinecie
psychoanalitycznym, w toku introspekcji, lecz — catkiem dostownie — wywalczona w $wiecie.
Poznanie dokonuje si¢ tylko w bezposrednim dziataniu, poprzez czynny udzial w akcji,
cztowiek dazacy do poznania przypomina wigc wojownika.

Ale za mysla, ze samopoznanie jest akcja, a akcja — samopoznaniem, ktéora w
pierwszej chwili wydaje si¢ moze zaskakujaca w gatunku action thriller, majaczy jego
nie$miertelny literacki wzér. W Krdolu Edypie bohater, podejmujac dochodzenie w
poszukiwaniu zabdjcy, nie wie, ze znajdzie go w sobie, gdy pozna prawdg o tym, kim jest. W
Tozsamosci Bourne’a poszukujacy prawdy o sobie bohater, zmuszony do ucieczki przed
zabdjcami, znajduje w sobie — zabojce terrorystow. Tragedia Sofoklesa bedac wihasciwie
zagadka kryminalna, uchodzi — juz od czas6w Francisque’a Sarceya — za prototyp powiesci
kryminalnej. Ta ostatnia podejmujac schemat Krola Edypa (chociaz nie pelny wymiar jego
akcji, ktora — przypomina Humphrey D. F. Kitto — rozgrywa si¢ rOwnocze$nie na paralelnym
wyzszym planie) i powielajac w niezliczonych wariantach, uczynita go schematyzmem, tatwo
przyswajalnym dla niewymagajacej publiczno$ci. Przyjemnos$¢ lektury powiesci sensacyjnej,
takiej jak Tozsamos¢ Bourne’a, podobnie jak powiesci detektywistycznej (przyklad:
Zabojstwo Rogera Ackroyda Agathy Christie 1 jego analiza z wykladéw harvardzkich
Umberta Eco), opiera si¢ na $ledzeniu wszystkich operacji podstawiania, przesuwania,
obracania, dla ktorych pierwowzorem jest schemat zarysowany w Krolu Edypie. (Lévi-
Strauss udowodni wigcej: ze schemat ten mozna rozpozna¢ nawet w utworze nalezacym do
gatunku bardziej jeszcze oddalonego od tragedii, jakim jest wodewil Eugéne’a Labiche’a
Stomkowy kapelusz).

I to, co w Tozsamosci Bourne’a schematyczne: sensacyjny charakter i bieg wydarzen,
w jakich los kaze uczestniczy¢ bohaterowi, moze przestania¢ — prowadzona nienatrgtnie 1 bez
wigkszych ambicji — analizg cztowieka, ktory nagle wypadtl z kolein codzienno$ci. Od czasu
urazu Bourne nie czuje si¢ w swojej skorze. Ten utrzymujacy si¢, dokuczliwy dystans —
wobec siebie samego 1 wobec $§wiata — jest Zrodlem poczucia wyobcowania. W obcym 1
wrogim mu $wiecie bohater poczyna sobie jak czujny tropiciel. Bada rzeczy, bada innych i
bada swoje wlasne reakcje. Jego uwaga caly czas jest — musi by¢ — z wielkim natgzeniem
skierowana jednoczes$nie i na §wiat zewngtrzny, i na wewnetrzny. Jeden i drugi jest bowiem
dla niego zagadka, jeden i drugi napawa go trwoga. Bourne jest cztowiekiem, o ktérym
mozna powiedzie¢, ze zostal rzucony w sytuacj¢. Zniewolony do dzialania, robi co$, co
wymuszaja na nim okoliczno$ci, ale nie wie, dlaczego to robi i po co. Mozna to nazwaé
doswiadczeniem niepewnosci i nietrwatos$ci, 1 moze nawet absurdalnosci istnienia.

Oczywiscie, bez przesady. Nieustanna troska bohatera wynika raczej z kryminalnych
zagrozen, jego poczucie opuszczenia — z agenturalnej misji. Zatrwazajacy chaos wydarzen
znajduje — catkiem zgodnie z wymaganiami gatunku — tatwe wyjasnienie w zaplanowanym w
tajnych gabinetach wywiadu fadzie operacji. No, ale w koncu Bourne to nie Gregor Samsa ani
Jozef K. 1 nie Henryk ze Slubu.

Eric Berne w ksiazce z 1972 roku ,, Dzien dobry”... i co dalej? Psychologia ludzkiego
przeznaczenia pokazuje, dlaczego i w jaki sposob kazdy cztowiek urzeczywistnia w swoim
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zyciu pewien scenariusz (script), zakorzeniony w dziecigcych iluzjach i zakodowany w
nieswiadomosci: strukturalizujac swoj czas przez wypelnianie go rytuatami, rozrywkami i
grami, ktore przynosza mu wymierne korzysci i1 satysfakcje, popycha naprzod — sam o tym
nie wiedzac — akcjg owego skryptu. Tego rodzaju scenariuszem jest omawiany przez niego
skrypt Czerwonego Kapturka (wczes$niej analizowany chociazby przez Ericha Fromma,
przedstawiciela neopsychoanalizy, w ksiazce Zapomniany jezyk. Wstep do rozumienia snow,
basni i mitow z 1951 roku); sa tez inne bajki, a takze basnie 1 mity. Zasadniczo inna
interpretacj¢ rozmaitych basni i mitow, ze stanowiska badan genderowych, wysungta w
potowie lat dziewigcdziesiatych Clarissa Pinkola Estés w ksiazce Biegnqca z wilkami,
odnajdujaca w tym materiale archetyp Dzikiej Kobiety. Natomiast Joseph Campbell, uczen
Junga, przepatrujac mity i basnie, poszukiwal tego, co za Joyce’em okreslit jako monomit —
jeden i ten sam mit o herosie, opowiadany na rézne sposoby we wszystkich kulturach i
epokach. Inspirujac si¢ koncepcjami van Gennepa i Junga, przedstawit w pracy Bohater o
tysigcu twarzy (1948) schemat akcji monomitu jako przej$¢ bohatera kulturowego w toku jego
heroicznej wyprawy, podczas ktorej parokrotnie poddany zostaje przemianom liminalnym.
Najpierw po to, by w nowej roli wlaczy¢ si¢ w zycie spoteczne, potem po to, by nawiazaé
taczno$¢ z niebem i §wiatem podziemnym, znalez¢ o$ wertykalna.

Ale czy zycie cztowieka — w tym wypadku jednostki ptci zenskiej — miatoby
przebiega¢ wedtug scenariusza bajki o Czerwonym Kapturku lub basni 1 mitow o Dzikiej
Kobiecie; czy tez wedlug mitu o Edypie, ktory Freud odnajdowal nie tylko w losach
bohateréw Hamleta 1 Braci Karamazow, lecz w doswiadczeniu kazdej jednostki pici meskiej;
czy w ogole — zycie mezczyzn i kobiet — wedlug schematu monomitu o przygodach bohatera
kulturowego, trudno przeciez przesadziC; zreszta nie jest to sprawa zasadnicza. Uklada sig
ono w lini¢ pewnej akcji, w ktorej mozna rozpoznaé regularno$ci, istotnie zastugujace moze
na miano dramatu.

W theatrum mundi czlowiek jest aktorem, ktoremu przypada w udziale wykonywanie
réznych postaci.

Najpierw postaci, jaka wytania si¢ z dolnych regiondéw, jako $lepa, demoniczna sila,
natr¢ctwo czy przymus, moc przeznaczenia u Freuda. I stamtad dosigga nas klatwa wyroczni,
wedtug ktorej wszyscy mielibySmy by¢ Edypem, istota, ktéra wie, kim jest, ale nie zna
tajemnicy swego pochodzenia. Dla Freuda cale zycie czlowieka jest nieSwiadomym
powtarzaniem wydarzen z dziecinstwa, wydarzenia w dziecinstwie za$ byly tylko
powtdrzeniem pierwotnych wzorcow.

Zyjac w spoteczenstwie, czlowiek zmuszony jest staé sie postacia, dana jako rola
spoteczna. Po trosze role spoteczne wynikaja z tak nazywanego powotania, ale w najwigkszej
mierze sa nieuniknionym wytworem interakcji spotecznych, totez jednostka nierzadko
odczuwa je jako co$§ przymusowego: albo nieustannie przyprawianego jej, jak geba, przez
innych, albo jako narzucona samej sobie dyscyplina. Posta¢ wynikla z wykonywania rol
spotecznych tworzy si¢ w toku dlugotrwalego procesu, wielofazowego i niewidocznego,
przypominajacego proces wegetacyjny, ktéry mozna w skrocie uzna¢ — zgodnie z wiedza
potoczna — za proces stwarzania si¢ cztowieka jako takiego, poniewaz w rolach spotecznych
ukryte sa techniki urzeczywistniania warto$ci, uznanych przez dane spoteczenstwo, przede
wszystkim umiej¢tnego obchodzenia si¢ z popgdami biologicznymi.

Obie te postacie wykonywane sa przez jednostk¢ po grob i dzigki temu dlugotrwatemu
przyleganiu zrastaja si¢ z nia. Obie jednak nie sa od jednostki nieodtaczne, istnieja bowiem
jako schematy: jedna w kodzie biologicznym, druga we wzorze spolecznym. W innych
spoteczenstwach, nie tak zindywidualizowanych jak nasze, naktadano je zreszta na jednostke
jako maske¢ przodka.

Widowiska kulturowe postuguja si¢ jeszcze innymi postaciami, na przyktad
teatralnymi, zza ktérych zawsze wyziera ich obrzgedowy prototyp — duchy zmartych.
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Przywotywanie 1 ucielesnianie tych postaci jest kluczowe dla zbiorowych $wiat pamigci.
Czym bez nich — 1 bez widowisk, w ktorych powracaja — bytoby spoteczenstwo?

Mity opowiadaja o jeszcze jednej postaci, archetypowej, stanowiacej o§ wertykalna
rytuatdéw misteryjnych. Mialaby spoczywa¢ ztozona jak depozyt w goérnych regionach,
niedostgpnych dla §mierci. Zapewne 1 ta posta¢ — albo dopiero ona — jest tworem kultury,
wyzszym uporzadkowaniem egzystencji. Moze jednak wyrasta ona z kultury w podobny
sposob, jak rola spoteczna — jako rytualizacja popgdu agresji — samorzutnie wyrasta z bytu
biologicznego. Wedtug religii misteryjnych dopiero ta posta¢é mityczna miataby by¢
prawdziwa postacia cztowieka. W neopitagoreizmie, neoplatonizmie, gnostycyzmie i
hermetyzmie nazywano tg posta¢ Stojacym. Szymon Mag z Samarii, prototyp Fausta, nauczal
o tym, ktéry stoi wysoko w niestworzonej sile, ktory statl nisko w strumieniach materii,
zrodzony na obraz, i ktory sta¢ bedzie wysoko obok tej niestworzonej silty, kiedy juz —
powrociwszy — stanie si¢ obrazem. (W przekazach greckich pojawia si¢ przydomek hestos,
imiestow od czasownika histanai, w stronie biernej oznaczajacego ‘by¢ postawionym, zjawic¢
sig, trwac, zatrzymac sig, stanaé, by¢ wyprostowanym, podnies¢ si¢, wznosic¢ si¢’). W postaci
Stojacego mozna rozpozna¢ nawigzanie do toposu kinesis akinetos, nieruchomego ruchu,
ktérym postugiwali si¢ filozofowie, od Platona do Proklosa. Cztowiek okazuje si¢ Stojacym
posrod Swiatdow 1 czasOw, tutaj w strumieniach materii — w toku biegnacej akcji — i tam w
mitycznym poczatku. W doswiadczeniu archetyp ten przeblyskuje, paradoksalnie, tylko w
akcji o wyjatkowej intensywnosci. Albo sprowokowanej, jak w rytuale, albo zagarniajacej jak
kataklizm wojenny. Wtedy 6w nieruchomy w ruchu, choéby — jak u Bialoszewskiego —
kucajacy posrdd wszechogarniajacego latania, przypomina jeszcze inng posta¢ archetypowa:
lezacego oseska lub ptdd spoczywajacy w tonie.

Dwa mitologemy opisuja dol¢ czlowiecza. Mitologem trickstera ukazuje cztowieka
jako bohatera kulturowego, tworcg i przemyslnego innowatora, zanurzonego w nurcie czasu i
zmieniajacego jego bieg. I mitologem Stojacego — unieruchamiajacego, uniewazniajacego
czas. W tym obrazie nieruchomieje tez ostatecznie ruchliwos$¢ dociekania antropologicznego,
bo ustaje w nim kulturowa odmienno$¢ 1 historyczna zmienno$¢.



NOTA WYDAWNICZA

Prace nad tym podrecznikiem trwaty wiele lat, od kwietnia 1998 roku, najpierw do$¢
dlugo nad jego koncepcja, istotnie nowa w nauczaniu akademickim, zreszta nie tylko w
Polsce, a potem jeszcze dtuzej nad ostatecznym ksztaltem. Ksztatt ten zmieniat si¢ w miarg,
jak wypehialiSmy wzmozona, konieczna praca przektadowa dotkliwe luki w polskiej
literaturze przedmiotu, 1 w miarg, jak w toku procesu dydaktycznego — od pazdziernika 1999
roku, pracujac z szeScioma kolejnymi rocznikami studentéw — formowalis§my jego najlepszy
profil. Oferujemy wigc czytelnikowi rzecz przemyslang i nalezycie sprawdzona.

Jak wszystkie tomy cyklu Wiedza o kulturze, przygotowanego w Instytucie Kultury
Polskiej na Uniwersytecie Warszawskim, takze ten nie jest antologia tekstow. Aby zastuzy¢
na to miano, musialby mie¢ inny ksztalt: sktada¢ si¢ moze z jeszcze innych tekstow,
wszystkich za§ przedrukowanych oczywiscie bez skrotow. Nie begdac antologia, lecz
podrecznikiem antropologii widowisk, tom niniejszy zawiera teksty przydatne do prezentacji
sformutowanych przez nas zagadnien — teksty, ktore moze nie wszystkie sa reprezentacyjne
dla tej perspektywy badawczej, ktore jednak okazaty si¢ dydaktycznie porgczne.
Zamieszczone tu skroty niekoniecznie oddaja sprawiedliwos¢ calej mysli autorow i w zadnym
wypadku nie zastapia lektury zrédet in extenso, bez opuszczen i zmian.

Na pewno w naszym podrgczniku rzuca si¢ w oczy prawie zupelny brak tekstow
poswigconych teatrowi. Jest to pominigcie $wiadome: material ten odktadaliSmy do
odrgbnego tomu, ktory bedzie nowym, gruntownie zmienionym wydaniem podrecznika
zatytutowanego Teatr w kulturze — logicznym, istotnym uzupetnieniem catosci.

Wszystkie, z wyjatkiem jednego, pomieszczone tu teksty zostaty skrocone; we
wszystkich pominigto przypisy o charakterze bibliograficznym, zwlaszcza odsytajace do
publikacji trudno dostepnych w Polsce. Ze wzgledu na podrecznikowy charakter publikacji
przedruki poddano adiustacji: poprawiono nie tylko biedy ortograficzne i interpunkcyjne, ale
takze leksykalne i frazeologiczne, fleksyjne 1 sktadniowe, co nie jest osobno zaznaczane pod
tekstami. W transkrybowanych wyrazach greckich zaznaczono akcenty. Objasniono te
wyrazy, zwroty i1 niettumaczone przytoczenia, ktérych uzytkownik podrecznika nie moglby
odnalez¢ w fatwo dostgpnych stownikach, takich jak Stownik wyrazow obcych. Wydanie nowe
PWN lub Stownik wyrazow obcych i zwrotow obcojezycznych Wihadystawa Kopalinskiego.
Przypisy erudycyjne umieszczono w zasadzie tam tylko, gdzie chodzito o fakty nietatwe do
odnalezienia w Wielkiej encyklopedii PWN. Adnotacja ,przyp. red. tomu” wskazuje na
autor6w opracowania wymienionych na karcie tytulowej niniejszego podrgcznika;
pochodzace od nas wtrety i uzupetnienia zostaty ujete w nawiasy kwadratowe.

Podrecznik ten powstat w Zaktadzie Teatru i Widowisk w Instytucie Kultury Polskiej
Uniwersytetu Warszawskiego, gdzie byla prezentowana jego koncepcja i gdzie sprawdzano
jego przydatno$¢ dydaktyczna. Za cenne uwagi autorzy podrg¢cznika dzigkuja prof. dr. hab.
Zbigniewowi Osinskiemu, bylemu kierownikowi tego zaktadu, a takze kolegom z innego
zaktadu: prof. dr. hab. Andrzejowi Mencwelowi, redaktorowi pierwszego, i dr. Grzegorzowi
Godlewskiemu, redaktorowi drugiego tomu cyklu Wiedza o kulturze. W poczatkowej fazie
prac nad tym podrgcznikiem uczestniczyla Agnieszka Kedzierska, a uwagi krytyczne zechciat
sformutowa¢ dr Tomasz Kubikowski — obojgu dzigkujemy. Za sumienne i inspirujace
recenzje gotowe] calo$ci autorzy podrecznika wyrazaja wielka wdzigczno$¢ prof. dr hab.
Dobrochnie Ratajczakowej i prof. dr. hab. Januszowi Deglerowi.
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