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Ojciec twdj bogiem winien by¢ dla ciebie.
Slub Gombrowicza miedzy Freudem a Girardem
(i Szekspirem)

Streszczenie: Artykul jest mimetyczng interpretacja Slubu Witolda Gom-
browicza. Zastosowanie teorii René Girarda w funkcji metajezyka poz-
wala na zauwazenie czg¢$ciowej dekonstrukeji, jakiej polski pisarz doko-
nuje wzgledem koncepcji mordu pierwotnego (i buntu syna przeciwko
ojcu) stworzonej przez Zygmunta Freuda. ,Poprawka” Gombrowicza
(zapozyczona od Szekspira) polega na prezentacji przekonania, zgodnie
z ktoérym rywalizacja (oraz jej efekt — morderstwo) jest specyficznym,
nasladowczym modusem miedzyludzkich relacji, a jej aspekt przedmi-
otowy (m.in. erotyczny) pozostaje kwestig drugorzedna.

Stowa kluczowe: Zygmunt Freud, René Girard, koziol ofiarny, prag-
nienie mimetyczne w literaturze, William Szekspir.

Gdy Zygmunt Freud odkryt geneze pierwotnego sacrum, natychmiast — i dos¢
autorytarnie — zapewnial, iz:

»Nie powinni$my by¢ zdumieni stwierdzajac, Ze pojawia si¢ takze czgsciowo bunt syna,
czesto w najdziwniejszych przebraniach i maskach, w tworzeniu sie pdzniejszych religii™.

Witold Gombrowicz nie bez powodu okreslany jest mianem pisarza filozo-
ficznego, a wszelka filozofia wyplywa ze zdziwienia. Nie inaczej jest rowniez
w przypadku dramatu, ktéry rozpoczyna dojrzaly okres jego tworczosci. Pier-
wotne sacrum wcigz napawa go zdumieniem, dlatego niezwykle trafna pozo-
staje uwaga Zdzistawa Lapinskiego, ktory dostrzegt, iz:

,Slub to nie tylko parabola o ksztaltowaniu si¢ osobowosci, ale i przypowies¢ o po-
wstawaniu religii. Tworzenie sie jej wyprowadzone zostalo z potocznych wydarzen, jej
zalazki odkryte w codziennych faktach psychicznych, ktére pod piérem autora wybujaty

»)

do potegi mitu™.

' Z. Freud, Totem i tabu, w: tenze, Czlowiek, kultura, religia, Warszawa 1967, s. 131.
> Z. Lapinski, ,Slub w kosciele ludzkim” (O kategoriach interakcyjnych u Gombrowicza).
»IWorczo$¢” 1966, nr 9, s. 93. Temat ten podjal takze R. Fieguth, ale jego analizy nie wykraczaja
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Spostrzezenie to nalezy uzupelni¢ o wazny element; zanim bowiem Gomb-
rowicz zajmie sie genezg religii, dokona rozpoznania w obrebie dyskursu teo-
retycznego. Napotka w nim przede wszystkim wspomniang juz teori¢ Freuda,
ktora, jak sadze, wydata mu si¢ wielce nieoczywista. Gombrowicz bedzie miat
z nig wiele klopotu, dlatego jej dekonstrukeja jest tu zaczeta, ale niedokonczo-
na, a 6w brak konsekwencji wart jest glebszej refleksji.

Pisarz wielokrotnie stwierdzal, iz abstrakcyjne dociekania nie s3 w stanie
uchwyci¢ materii zycia, z ktérg tak dobrze radzi sobie literatura. Krytyczny
namyst nad Freudem, a co za tym idzie sformulowanie innej genezy sacrum,
zostal wiec przeprowadzony przy pomocy Szekspira. Jego obecnos¢ w Slubie
jest tylez oczywista, ile problematyczna — zwlaszcza w aspekcie funkcjonalnym.
Sam Gombrowicz uwazal, iz jego sztuka jest parodig Szekspira, ale - jak nale-
zaloby powtorzy¢ za Michalem Glowinskim® - jest to parodia konstruktywna,
czyli taka, ktdra nie polega wylacznie na degradacji, lecz na krytycznej adap-
tacji wzoru dostarczonego przez tradycje. Twierdze zatem, ze wprowadzenie
motywow szekspirowskich w drugim i trzecim akcie Slubu ma $cisly zwigzek
z sytuacja zaistnialg w akcie pierwszym; sytuacja, ktéra z kolei posiada wyrazne
zbieznosci z tym, co przedstawia Freud w pracy Totem i tabu.

Orientacja oraz interpretacja tej gry, jaka miedzy tekstami prowadzi w tym
dramacie Gombrowicz, bytaby niemozliwa bez dodatkowych koncepcji. Spo-
$roéd wielu propozycji najbardziej efektywna jest tu niewatpliwie ta, ktdrej
tworca jest francuski badacz — René Girard. Wynika to zaréwno z faktu, iz jej
perspektywa jest w stanie ogarng¢ wszystkich uczestnikéw tej interakcji, jak
iz powodu bardziej zasadniczego. Prace Girarda podejmuja bowiem ten sam
temat — genezy pierwotnego sacrum - proponujac jego rozwigzanie, ktore
zaklada przekonujace i udokumentowane przejscie od kwestii antropologicz-
nych do kulturowych, zwigzanych z mechanizmem ofiarniczym. Zbieznos¢
miedzy propozycjami pisarskimi Gombrowicza a teorig Girarda dostrzega-
no dotad niemal wylacznie w tym pierwszym aspekcie, ktorego istotg jest
funkcjonowanie zaposredniczonego, mimetycznego pragnienia®. Wszelako
nie jest mozliwe, aby to podobienstwo nie prowadzito jeszcze dalej, siegajac
zagadnien religijnych. Okresdlenie zakresu tejze analogii jest jednym z zadan
niniejszego szkicu.

poza wstepne rozpoznania (por. R. Fieguth, Sfowo, sacrum i wladza. Komentarze do Slubu
Gombrowicza i jego tradycji romantycznych, w: Literatura i wladza, red. B. Wojnowska, War-
szawa 1996).

3 M. Glowinski, Komentarze do Slubu, w: tenze, Gombrowicz i nadliteratura, Krakéw 2002,
s. 121.

* Zob. E. Thompson, Witold Gombrowicz, Katowice 2002, s. 159-161; J.-P. Salgas, Witold
Gombrowicz lub ateizm integralny, Warszawa 2004, s. 70, 144; M. Chrzanowski, Pragnienie a kul-
tura - perspektywy wykorzystania koncepcji antropologicznych René Girarda i Witolda Gombro-
wicza do budowy teorii podmiotu kultury, ,Melée. Kwartalnik Filozoficzno-Kulturalny” 2008,
nr 2-3.
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Freud wieniczy swoje dociekania tezg, wedle ktorej poczatkiem religii totemicz-
nej byt mord dokonany na ojcu, przywddcy tzw. hordy pierwotnej. Jej pojecie
jest wprawdzie zapozyczone od Darwina, ale wyjasnienie dalszego rozwoju
wydarzen jest zastuga Freuda:

»...koncepcja hordy pierwotnej (...) méwi jedynie o gwaltownym, zazdrosnym ojcu,
ktory zachowuje wszystkie samice dla siebie i wypedza dojrzewajacych synéw. (...) Pew-
nego dnia wyrzuceni bracia zlaczyli swe sily, zabili i zjedli ojca i w ten sposéb polozyli
kres hordzie ojcowskiej. Razem o$mielili si¢ wykona¢ to, co w pojedynke byto dla nich
niemozliwoécig. (...) Gwaltowny ojciec pierwotny byl z cala pewnoscia budzacym za-
zdros¢ i lek wzorem dla kazdego z braci™.

Paralele pomiedzy tak przedstawionym scenariuszem a pierwszym aktem Slubu
rysuja sie — przynajmniej do pewnego momentu — calkiem wyraznie. Do ojca
przychodza bowiem dwie grupy osob: syn i jego przyjaciel oraz pijak wraz
z towarzyszami. Poczatkowe zréznicowanie gosci szybko zostaje zniwelowane,
a ich zachowanie staje si¢ identyczne. Za te metamorfoze¢ odpowiada ojciec,
ktéry nie jest wprawdzie gwaltownikiem, ale strzegac kobiet natychmiast wy-
woluje zazdro$¢. Jego postepowanie za kazdym razem jest podobne: najpierw
pozwala im rozpozna¢ i matke, i Manke, a nastepnie surowo zakazuje jakich-
kolwiek kontaktéw z nimi. Staje sie rywalem, wokdt ktorego krystalizuje sie
konflikt. Ojciec zresztg doskonale wyczuwa zagrozenie i ostrzega syna Henryka
przed dziataniami dgzacymi do eskalacji przemocy:

»A kto by na Ojca swojego reke $wigtokradczg, ten zbrodni¢ tak okropna, tak niewy-
mowng, tak ach piekielng, diabelska, nieludzka, Ze z pokolenia na pokolenie w krzyku
strasznem, w jeku, we wstydzie, w udreczeniu od Boga i Natury wyklenty, przeklenty,
wyrzucony, pozostawiony, opuszczony...” (111)°.

Zaklecia stabilizuja sytuacje tylko do momentu przybycia pijakow, dla ktorych
ojciec znowu jest przeszkoda, ale proporcje sg juz dla niego zdecydowanie nie-
korzystne. Henryka i pijakéw polgczyl wspolny cel, zatem powtarzajg te same
obelgi i grozby, czekajac tylko na kogos, kto pierwszy odwazy sie¢ zaatakowac ojca.
Wszystko w tej scenie konsekwentnie prowadzi do zbiorowego morderstwa,
a jednak fakt ten nie nastepuje. Sadze, iz konieczna jest odpowiedz na pytanie
zardwno o przyczyny, jakie sklonity Gombrowicza do przerwania atakéw, jak
i o postawe syna, ktory dos¢ niespodziewanie ratuje swojego ojca.
Przesladowanie zaklada - i wymusza - absolutng jedno$¢ w grupie, za-
tem zaden wylom nie jest mozliwy. Dlatego wprowadzajac takie rozwigzanie
Gombrowicz dyskretnie podwaza sens tych poczynan; przyjecie, iz kolektywna

5 7. Freud, Totem i tabu, s. 127.
¢ W ten sposéb odsytam do: W. Gombrowicz, Slub, w: tenze, Dramaty. Dzieta, Krakow
1986, t. 6; cyfra w nawiasie oznacza strone.
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opresje mozna zatrzymac niemal w kulminacyjnym momencie, catkowicie bo-
wiem kwestionuje jej istnienie. W perspektywie genetycznej oznacza to, iz sam
poczatek religii wcale nie tkwi w mrokach zbrodni, ktérej najpewniej nie byto.
Zamiast niej nastgpilo pojednanie ofiary z przesladowcami: syn uznatl ojca,
ojciec syna - i obaj uzgodnili zasady dalszego, pokojowego wspdlzycia. Takie
zazegnanie konfliktu moze by¢, jak sadze, aluzja do teorii umowy spotecznej,
ktéra wyklucza morderczg walke, przyjmujac osiggniecie powszechnej zgody
Za pomocy negocjacji.

Nieprzypadkowo ojca wybawia wlasnie Henryk, ktorego - skadinad - trud-
no posadzac o tego typu zachowanie. Gombrowicz czynigc owa wiez rodzin-
na motywem ratunku, réwnie dyskretnie podwaza edypalny charakter ofiary.
Bycie ojcem nie jest zatem warunkiem ani koniecznym, ani wystarczajacym
do tego, aby dana jednostka znalazta si¢ w centrum przemocy.

Scisle méwigc owo sztuczne, czyli nieprawdziwe, niezgodne z wlasciwym
biegiem wydarzen, zakonczenie pierwszego aktu sugeruje dwie, wykluczajace
sie, hipotezy. Albo morderstwa nie bylo, i racj¢ ma teoria umowy spotecznej,
albo - owszem - bylo, tylko ze przebiegalo inaczej niz przedstawit to Freud.
W akcie drugim i trzecim dramatu Gombrowicz bliski jest — jak sadze - tej
ostatniej, Girardowskiej hipotezie.

Rozwigzanie konfliktu — wiarygodne lub nie — zawsze przywraca porzadek.
Pisarz podkre$la ten fakt, nadajac Slubowi szekspirowska scenerie. Dzieki niej
wprowadzona zostaje rGwnoczesnie i roznica, i hierarchia: ojciec jest krélem,
syn — ksieciem, pijacy — dostojnikami. Zaczyna funkcjonowa¢ system kultu-
rowy, ktérego gléwnym zadaniem jest ochrona jednostek przed zgubnymi
skutkami rywalizacji. Hierarchia (tzn. szekspirowska Kolejno$¢) zaktada, jak
zauwaza René Girard, posrednictwo zewnetrzne, w ktorym ludzie nadal sie
nasladujg, ale tak iz — ze wzgledu na dzielace ich réznice - nie pragna identycz-
nych obiektéw. Dlatego:

~W przypadku rodziny tradycyjny porzadek, Kolejno$¢, nie oznacza wiec braku mi-
metycznego pragnienia, lecz wyztabianie go w kierunku okre§lonym przez wyzszy
autorytet™.

Tak réwniez zaczyna funkcjonowac $§wiat w sztuce Gombrowicza: Henryk zga-
dza si¢ na $lub z Manka nie dlatego, aby byl w niej bardzo zakochany, ale po-
niewaz wybor zostal podjety i zatwierdzony przez ojca-krola.

Nowoczesny poglad stwierdza, ze pojawienie sie réznicy i hierarchii nie-
uchronnie implikuje opresje, przeciw ktorej jedyna, moralnie wlasciwg postawa
jest bunt. Gombrowicz weryfikuje jednak ten przesad, odkrywajac jego ukryte

7 R. Girard, Szekspir. Teatr zazdrosci, Warszawa 1996, s. 215.
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podloze. Henryk nie podlega naciskowi ze strony ojca, a jednak zachowuje
sie tak, jakby owa silna opresja miala miejsce. Pijak (vel ambasador) kuszac
syna, osigga niewielkie rezultaty dopdki poprzestaje na wykazaniu konwen-
cjonalnego i zarazem kruchego charakteru kazdego systemu. Dopiero gdy ten
rozméwca wzbudzi w nim zazdro$¢ o tron - czyli wladze — wowczas osiagnie
cel. Henryk nie buntuje si¢ zatem przeciw samemu porzadkowi, domaga sie
jedynie zamiany rdl: z podlegtego (i uciskanego) zamierza sta¢ si¢ panujacym.
Moéwi wyraznie:

»Ja stwarzam krolow!

Ja powinienem by¢ krélem!

Jestem najwyzszy! Nic wyzszego ode mnie!

Ja jestem Bogiem!” (165).

Modyfikacje w obrebie hierarchii s3 dopuszczalne, ale zawsze za jaka$ cene. Im
bardziej gwaltowne, nieoczekiwane sg te zamiany, tym trudniej jest utrzymac
wiasciwe funkcjonowanie porzadku. Henryk stajac sie nowym krélem, musi tez
sta¢ si¢ tyranem, gdyz tylko w ten sposéb ,,zalegalizuje” przejecie wladzy, jak
réwniez odstraszy innych od podobnego czynu. Ktos, kto nie podlegal silnej
opresji, teraz zatem stosuje ja w stopniu maksymalnym.

Gombrowicz jednak nie poprzestaje na pokazaniu buntu, ale stara sie od-
kry¢ jego mechanizm. Opresja jest (czy tez moze by¢) jedynie skutkiem, ktory
wynika z konieczno$ci nasladowania autorytetu. Henryk, zajmujac jego miej-
sce, jest przekonany, ze teraz to on bedzie imitowany, pozostajac poza jakim-
kolwiek wptywem. Dumnie oglasza wiec manifest, w ktérym najwazniejsze
miejsce zajmuje zaimek - ,ja”; sadzi bowiem, iz jako krol jest juz catkowicie
autonomiczny, samoistny. Absurdalny pomyst udzielenia sobie §lubu wynika
z tego wlasnie zalozenia: Henryk zamierza nasladowa¢ samego siebie - i ni-
kogo wiece;j.

Najwigkszym osiggnieciem Gombrowicza w trzecim akcie jest totalna de-
konstrukcja takiego przekonania. Nowy wtadca zostaje wiec umieszczony w tak
silnym polu oddzialywan, iz jego samodzielno$¢ btyskawicznie zmierza ku ni-
cosci. Henryk nie jest bowiem w stanie pragna¢ czegokolwiek bez aktywnego
udziatu innych.

Gombrowicz ilustruje te regule jedynie dwoma przykladami, ale sadze,
iz funkcjonujg one na zasadzie pars pro toto. Henryk staje si¢ niezwykle proz-
ny, wiec potrzebuje hotdow i wyrazéw uwielbienia, ktorych oczekuje szcze-
golnie od ludzi z tejze préznosci stynacych. Oznacza to, iz pragnie siebie
samego dopiero dzigki zainteresowaniu, jakie budzi - lub raczej powinien
budzi¢ - u odpowiednich ,,ekspertéw”. Patrzac na siebie ich oczami, czuje sie
naprawde bosko.

Drugi przyklad jest znacznie wyrazniejszy. Henryka zupelnie nie intere-
suje — jako kobieta - jego przyszia zona; §lub bedzie tylko formalnoscia, kto-
ra utwierdzi niezaleznos¢ krola. Jednak na skutek pewnych okolicznosci ten
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przyszly maz zostaje opetany przez zazdros¢. Formuluje nawet jej teorie —
i to w prawdziwie Girardowskim stylu:

»Ktéz wie jednak czy mezczyzna. .. czy mezczyzna w ogole moze zakocha¢ si¢ w kobiecie
bez wspotudzialu, bez posrednictwa, ze si¢ tak wyraze, innego mezczyzny. By¢ moze
mezczyzna w ogole nie odczuwa kobiety inaczej, jak tylko poprzez innego mezczyzne.
A moze to jakas nowa forma mito$ci? Dawniej byto we dwoje, a dzis jest we troje?” (193).

Pragnienie Henryka zwraca si¢ ku Mance tylko dlatego, ze wiernie podaza
za ,pierwotnym” pragnieniem Wtadzia. Sytuacja wydaje si¢ paradoksalna,
jezeli uwzgledni si¢ wczesniejsza relacje obu przyjaciol, w ktdrej to Wiadzio
zdradzat tendencje do nasladowania Henryka — a nie odwrotnie. Swa pozycje
w trojkacie krol zawdzigcza jednak Pijakowi, ktéry blazenskim gestem ,,po-
faczyl” Wladzia i Mani¢. Henryk natychmiast ulega owej sugestii, podobnie
jak wczesniej szybko zostal przekonany, iz to wlasnie jemu nalezy sie tron. Im
silniej krzyczy on zatem:

»-..ja jestem krélem! Ja panuje!” (194)

- tym wyrazniej staje si¢ marionetka w rekach Pijaka. Gombrowicz wskazuje
na niewatpliwe podobienstwo pozycji ojca i Pijaka, ktérzy — kolejno — wy-
stepujg w roli autorytetu. Analogia okazuje si¢ jednak pozorna, poniewaz
metody ich dzialania sg zupelnie odmienne. Ojciec tak wybiera synowi ,,cel’,
aby jego osiagniecie nie prowadzilo do konfliktu; Pijak — przeciwnie: aranzuje
sytuacje w ten sposdb, ze zdobycie wiadzy lub kobiety nieuchronnie wikla
Henryka w otwartg rywalizacje, ktora destabilizuje (i tak niezbyt trwaty) po-
rzadek.

—III —

Czy istnieje zatem element wspdlny, taczacy ,,freudowski” pierwszy akt z ,,szeks-
pirowskimi” dwoma nastepnymi? Sadzg, ze tak, poniewaz w perspektywie syn-
chronicznej obie ,,czes$ci” zajmujg si¢ tym samym problemem: upadkiem po-
rzadku i panowaniem chaosu, czy - jak powiedziatby Szekspir — Kolejnoscia
ijej kryzysem. Pierwszy akt przedstawia ten proces dos¢ lakonicznie, natomiast
dwa pozostale s jego ponowng, znacznie dokladniejszg reinterpretacja.
Porzadek w pierwszym akcie nalezy do jego prehistorii, dlatego pozostaje
obecny jedynie we wspomnieniach (gléwnie ojca i Henryka). Charakteryzuje
sie obecnoscig form sprawiajgcych, iz roznice byty wyrazne, a uklad hierar-
chiczny - pewny i niekwestionowany. Dwie kolejne proby ustanowienia fadu,

8 Andrzej Falkiewicz niezwykle trafnie skomentowal powyzszy cytat: ,By¢ moze dazenia
czlowieka - ktore jemu same wydaja si¢ «prawdziwe», «<spontaniczne» — musza zosta¢ mu udzie-
lone z zewnatrz przez rywala (posrednika? mediatora?), przez «kogo$ drugiego»” (A. Falkiewicz,
Polski kosmos. Dziesigé esejow przy Gombrowiczu, Krakow 1981, s. 103; zob. tez M. 7.6tko$, Ciato
mowigce. Iwona, ksigzniczka Burgunda Witolda Gombrowicza, Gdansk 2001, s. 149-150).
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ktére podejmuje i ojciec (drugi akt), i syn (trzeci akt), juz nie sprostajg takim
wymaganiom. Przynoszg tylko okres wzglednej stabilizacji, ktéra ciagle jest
zagrozona. Wynika to z faktu, iz rozklad jest tu ewidentnie silniejszy, ale nie
oznacza to, iz restytucja porzadku jest niemozliwa. Gombrowicz daje wyrazna
wskazdwke w klamrowym ukladzie: skoro najlepszy system jest ,,juz” nieobec-
ny, a dwa kolejne sg za slabe, to by¢ moze czwarty, ktory ,dopiero” nastanie,
okaze si¢ zadowalajacy.

Przypuszczenie takie potwierdzajg opisy kryzysu, ktore zostaly tu skon-
struowane w oparciu o - jak okresla to Girard - stereotypy przesladowcze’.
Pierwszy z nich francuski antropolog nazywa zanikiem réznic. Gombrowicz
przedstawia ten proces dynamicznie, w miare jak unifikacja staje si¢ coraz bar-
dziej dominujgca. Obejmuje ona podstawowe kategorie: przestrzen, tozsamos¢
0s6b i jezyk, ktdrym sie postuguja. Nie mozna tu ustali¢, czy wydarzenia dzieja
sie w karczmie, w domu rodzinnym czy na krélewskim dworze. Nie wiadomo
takze, czy np. ojciec jest wiejskim dziedzicem, karczmarzem lub krélem, gdyz
styl jego wypowiedzi sugeruje, iz jest (moze by¢) kazdym z nich. Ten fenomen
Gombrowicz nazywa ,dostrajaniem’, podkreslajac jego imitacyjny aspekt. Pod
koniec pierwszego aktu wszyscy zgodnie stwierdzaja:

»Niech kazdy do kazdego si¢ dostraja! Wowczas
Wybuchnie koncert!” (109).

Gdy zacieranie odrgbnosci osiggnie poziom maksymalny, autor zmieni metafo-
re: bohaterowie beda ,,upijac si¢” soba, gdyz wzajemne upodobnienie jest tylez
nieoczekiwane, ile gwaltowne i natychmiastowe.

Zanim nastapi ,wybuch’, pojawiaja si¢ mniejsze ,eksplozje”. Tworzg je pary
antagonistéw, gdyz unifikacja natychmiast wywotluje konflikty. W pierwszym
akcie staja naprzeciw siebie syn z ojcem oraz Pijak z ojcem, w drugim po-
nownie: syn z ojcem, a w trzecim: syn z przyjacielem. Przewaga par ,,szekspi-
rowskich” nad ,,freudowskimi” polega na — po pierwsze — wyraznej ekspozycji
Girardowskiego mimetyzmu: rywalizacja o tron (drugi akt) czy kobiete (trzeci
akt) nie wynika tu z nadzwyczajnych wtasciwosci tych ,,przedmiotéw’;, ale z na-
sladowczego pragnienia. Nie tylko jednak geneza jest doktadniej naswietlona,
gdyz - po drugie - o wiele trafniej przedstawiona zostala pozycja rywala. I oj-
ciec, i Wladzio znalezli si¢ na niej dzieki manipulacjom Pijaka, ale sens tych
dzialan nie sprowadza si¢ do jakiej$ spiskowej teorii. Gombrowicz pokazuje
w ten sposob, iz w ukladzie symetrycznych antagonistow poszczegdlni ludzie
s3 »,wymienialni’, byleby tylko zachowana zostala sama rywalizacja. Cel tego
»podstawiania” Girard wyjasnia nastepujaco:

»Jezeli w rzeczywistosci przemoc uniformizuje ludzi, jezeli kazdy staje sie odbiciem lub
»blizniakiem” swego przeciwnika, jezeli wszystkie odbicia sg takie same, kazdy moze
w kazdej chwili sta¢ si¢ odbiciem kogokolwiek innego, to znaczy obiektem fascynacji

° Por. R. Girard, Koziof ofiarny, 16dz 1987 (rozdz. II).
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i powszechnej nienawisci. Jedna ofiara moze zastapi¢ wszystkie potencjalne ofiary
wszystkich skléconych braci, ktorych kazdy chciatby wygnac - to znaczy zastapi¢ wszyst-
kich ludzi bez wyjatku wewnatrz wspélnoty”™°.

Proces wymiany doprowadza wigc do sytuacji, w ktdrej jedna osoba staje sie
antagonistg calej grupy. Na tym polega owo niebezpieczne polozenie ojca, kto-
ry — pod koniec pierwszego aktu — skupil na sobie agresje niemal wszystkich
postaci. Gombrowicz wraca do tej kwestii, gdyz poprawiajgc Freuda, zamierza
pokaza¢ arbitralny charakter przemocy, dla ktérej ,,posiadanie kobiet” nie jest
zadnym kryterium wyboru.

Wedle Girarda o tym, kto zajmie owo niebezpieczne miejsce, decyduja
natomiast oskarzenia (drugi stereotyp) oraz stygmaty (trzeci stereotyp). Kan-
dydatéw do tej roli jest dwoch: ojciec i Wladzio, ale pisarz tak symetrycznie
rozdzielit miedzy nich owe wyobrazenia, Ze nasuwa si¢ przypuszczenie, iz obie
te postacie wzajemnie si¢ dopelniaja.

Ojciec i Wladzio oskarzani s3 o to samo, tyle ze pierwszy bezpos$rednio,
a drugi — nie wprost. Zbrodnie, ktére rzekomo mieli popelni¢, mieszczy si¢
w grupie czyndw popetnianych na tle seksualnym. Pijacy i Henryk, obrzucajac
ojca wyzwiskiem ,,$winia’, sugeruja niedozwolone relacje z Manka. Dokladnie
o tym samym bedzie méwit ojciec, matka oraz Pijak na temat Wladzia, gdy
beda odradzali Henrykowi §lub.

Stygmaty sa cechami, ktére wzmagaja przesladowania. Narazone s3 na nie
przede wszystkim mniejszosci, w sensie etnicznym, fizycznym i socjologicz-
nym. Wladzio spelnia pierwszy i trzeci warunek: jest tu obcy, niezakorzeniony,
przychodzi znikad; pdzniej zas staje si¢ stuzacym Henryka, plasujgc si¢ w niz-
szych rejonach drabiny spolecznej. Natomiast ojciec reprezentuje drugie i trze-
cie kryterium: ulomnos¢ fizyczna sprzyja agresji, a on od poczatku jest ,,stary,
sztywny, sklerotyczny”; zajmuje tez, jako krol, szczyt hierarchii, nalezy zatem
do ekstremalnej mniejszosci, tyle ze tej uprzywilejowane;.

Czwartym - i ostatnim - stereotypem jest obecnos¢ zbiorowej przemo-
cy. »,Koncert” wybucha w Slubie az trzykrotnie (na koniec kazdego z aktow);
za kazdym jednak razem Gombrowicz dokladniej naswietla inne elementy,
dlatego - znowu - dopiero synchroniczne zestawienie wszystkich trzech prob
tworzy spojny, calo$ciowy obraz.

Przedstawiajac atak na ojca (akt pierwszy), autor podkresla kolektywny
wymiar agresji. Zaden z mezczyzn nie moze pozostaé obojetny wobec tego,
co dzieje si¢ z ojcem; przemoc — jesli ma by¢ skuteczna - nie toleruje postawy
neutralnej. Zbiorowe zaangazowanie jest zatem podobne w scenie detronizacji
krola (akt drugi), najstabiej zas zostanie zaznaczone w przypadku Wtadzia, kto-
ry zabija si¢ sam, i to ,,za plecami” thumu. Jezeli jednak wezmie si¢ pod uwage
fakt, iz s to identyczni ludzie, wowczas okaze sig, iz Gombrowicz przedstawia

10 Tenze, Sacrum i przemoc, Poznan 1993, t. 1, s. 109.
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tu — symbolicznie — proces wypierania i usuwania wlasnej agresji, do ktorej
grupa nie zamierza sie przyznac.

Zestawienie pierwszego i drugiego aktu pokazuje, iz kolektywny charakter
przemocy oparty jest na mimesis: wystarczy, iz kto$ zacznie przesladowanie,
a pozostali natychmiast si¢ przylaczaja. I odwrotnie: wystarczy, ze znajdzie sie
chocby jedna osoba, ktéra przeciw niemu zaprotestuje, a wywola w ten sposob
powszechng dezorientacje.

Jedno$¢ grupy jest wiec krucha, dlatego nalezy usuwac wszelkie okolicz-
nosci, ktore moglyby nig zachwia¢. Jezeli Henryk ratuje ojca, to nie czyni tego
z altruizmu, ale poniewaz zostal przekonany o niewinnosci ,,skazanego’, a tym
samym o niestusznym przesladowaniu. Ojciec bowiem do konca broni swojej
godnosci, nie ulegajac perswazji oskarzen. Ten blad popelni pdzniej, gdy jako
krol uzna siebie samego za zdrajce — ulatwiajac rebeliantom przejecie wladzy.

Innymi stowy: mimesis wewnetrzna nie tylko jest bardzo nietrwala, ale wrecz
uzalezniona do swoistej homeostazy miedzy zbiorowoscig a wybrang jednost-
ka. Dopoki ta ostatnia nie zgadza si¢ na ofiarnicze postgpowanie, jego sukces
wciaz jest niepewny. Dobrze wie o tym Henryk, dlatego jego ostatnia rozmowa
z Wladziem przypomina kuszenie, w ktérym stawka jest owo przekonanie o wi-
nie. Gombrowicz trafnie pokazuje, iz jakakolwiek zgoda — nawet tymczasowa,
»Na probe” — wystarczy, aby uruchomic i utrwali¢ zlowrogi mechanizm.

Dopiero osiagniecie tej podwojnej jednosci (wewnetrznej i zewnetrznej)
stwarza warunki do funkcjonowania przemocy. Jej sukces zalezy teraz wylacz-
nie od intensyfikacji: dotykanie ojca jest gestem tylko symbolicznym, ktéry
ujawnia samg mozliwos¢ ataku; sposobem znacznie bardziej konkretnym oka-
zuje sie wiezienie, do ktorego trafiaja niemal wszyscy. Wszystkie te metody
sa jednakze zbyt powierzchowne; dopiero 6w néz wbity w cialo Wtadzia przy-
nosi ostateczny i niekwestionowany tryumf przemocy.

Kiedy Henryk ogtasza, iz Wtadzio zabit si¢ z jego rozkazu, wszyscy natych-
miast uznajg moc krélewskiego autorytetu. Smier¢ jest zatem punktem gra-
nicznym, w ktorym konczy sie kryzys i zaczyna ustanawianie porzadku. Bez-
pieczenstwo powstaje w wyniku stosowania przemocy - i na ten paradoksalny
zwiazek zwrdcil uwage, chociaz go nie wyjasnit, Andrzej Falkiewicz, piszac:

I oto Slub, ktory miat broni¢ prywatnosci bohatera; utwor powolany ku obronie jed-
nostki ludzkiej, majacy uchroni¢ przed gwaltem, jakiego na niej dopuszczajg si¢ inni, jest
takze — i jednoczes$nie — goragczkowym domaganiem si¢ tego gwattu™'.

Korzystajac z uniwersalnych struktur, Gombrowicz pokazuje, iz to wilasnie
przesladowanie zakonczone $miercig zapewnia pokdj i bezpieczenstwo. Do-
ktadnie tak przebiega argumentacja Girarda, ktéry przekonuje, ze zbiorowe
morderstwo kozla ofiarnego nie tylko uspokaja wspdlnote, ale pozwala na jej
dalszy rozwoj, stwarzajac religie i kulture.

" A. Falkiewicz, dz. cyt., s. 259.
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Pozostaje jeszcze problem owego pierwotnego sacrum. Jaki jest zatem zwigzek
religii z tego typu przemiang chaosu w kosmos? Ot6z $cisly, zasadniczy. Poczat-
ki religii tkwia, jak stusznie podejrzewal to Freud, w pierwotnym zabojstwie,
ktore potozyto kres powszechnemu zametowi. Tyle tylko, ze - jak dopowiada
Girard - niekoniecznie zostalo ono popetnione na ojcu, gdyz edypalny dogmat
jeszcze nie istnial, a zamiast niego funkcjonowaly inne kryteria doboru ofia-
ry. Gombrowicz tak réwnomiernie wikla i ojca, i Wladzia w wir kolektywnej
przemocy, iz §mier¢ tego ostatniego nie moze nie by¢ znaczaca. W stynnej wy-
powiedzi Pijaka problem ten w ogdle nie jest postawiony, jakby autor zdawat
sobie sprawe z arbitralnej selekcji:

»Miedzy nami

Bog nasz sie rodzi i z nas

1 ko$cidl nasz nie z nieba, ale z ziemi
Religia nasza nie z gory, lecz z dotu

My sami Boga stwarzamy i stad si¢ poczyna
Msza ludzko ludzka, oddolna, poufna
Ciemna i $lepa, przyziemna i dzika” (155).

Wazniejsze od tego, kto bedzie zabity, s zaréwno procesy, ktére do morderstwa
prowadza, jak skutki, ktore z niego wynikng. Oba aspekty s3 tutaj — w sposéb
niezwykle gesty — ujete; wszystko zaczyna si¢ w miedzyludzkich konfliktach,
a ich samoczynna eskalacja prowadzi do takiego chaosu, iz tylko dziki, bez-
wiedny mord moze zakonczy¢ 6w kryzys. Dlaczego jednak ten, kto zostat uzna-
ny za najbardziej winnego - i zostal zabity — bedzie potem powszechnie czczo-
ny jako bog? Gombrowicz ma racje: to ludzie wytwarzaja sacrum, ale wedle
jakich regut? Odpowiedz przynosi Girardowska teoria kozta ofiarnego: jedna
i ta sama osoba jest — najpierw — najwiekszym ztem, gdyz sprowadza kryzys,
a — potem - najwiekszym dobrem, poniewaz jej morderstwo przynosi zupelne
pojednanie. Girard zauwaza, iz:

»Poczawszy od pewnego progu wiary efekt kozla ofiarnego calkowicie od-
wraca uklad pomiedzy przesladowcami a ich ofiarg i to wlasnie to odwrocenie
produkuje sacrum, ,,przodkéw-zatozycieli” oraz béstwa. Czyni z ofiary, w grun-
cie rzeczy biernej, jedyng przyczyne dzialajaca i wszechmocna w stosunku
do grupy, ktéra uwaza si¢ za catkowicie poddang owemu dziataniu™2

Podobny scenariusz sugeruje koncéwka Slubu; ofiara doczeka sie wiec
uroczystego pogrzebu, ktory zaréwno uczyni ja niesmiertelng, jak i bedzie
pierwsza forma jej spontanicznego kultu. Henryk wystapi jako , kaptan Wta-
dzia”, poniewaz to dzigki jego $mierci zostanie naprawde ,niedotykalnym”
krélem.

2 R. Girard, Koziof ofiarny, s. 68.
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Podobng funkcje — wczedniej — mial spetni¢ ceremonial §lubny. Henryk za-
mierzal uczyni¢ z niego fakt powszechnie znany; teraz za§ pogrzeb zostaje
zaledwie zasygnalizowany. Ten rytual jest bowiem bezwiedny: sam dla siebie
nieprzejrzysty i - z tego powodu - niemozliwy do przenikniecia. Jego sekretem
jest — w przeciwienstwie do §lubu - morderstwo, o ktérym nikt nie moze si¢
dowiedzie¢, chociaz to dzigki niemu funkcjonuje kulturowy porzadek.

Gombrowicz w Slubie jest - bez watpienia - autorem odwaznym, ktory nie
boi si¢ zajrze¢ w te najbardziej mroczne dziedziny ludzkich zachowan, zwlasz-
cza w ich wymiarze zbiorowym. Z drugiej jednak strony trudno oprze¢ si¢ wra-
zeniu, ze pisarzowi zabrakto konsekwencji: Slub to $wiadectwo pisarza, ktory
przestraszyl sie wlasnego odkrycia i bez przerwy prébuje si¢ z niego wycofac.
Ujmuje zatem dramat w podwojny nawias snu i zmagan z wszechwladna forma,
dzigki czemu nie tylko zastawia interpretacyjne pulapki, ale nadaje opisywa-
nym tu procesom charakter mniej lub bardziej hipotetyczny, obarczajac czytel-
nika odpowiedzialnoscig za ich asercje. Cierpi na tym i przejrzysto$¢ dramatu,
ktory jakby kotuje, nawraca do tych samych probleméw, i — przede wszystkim
— sam zakres analiz, ktéry zapewne maglby jeszcze zosta¢ poszerzony™.

Wydaje si¢ wrecz, iz pasja demaskatorska Gombrowicza jest dogltebnie para-
doksalna. Z jednej bowiem strony cofa si¢ przed uznaniem swych wynikéw, nie
pozwalajac im osiagna¢ klarownej postaci, a z drugiej - czy tez moze wlasnie
dlatego — postepuje za daleko. Trudno jest nie zauwazy¢, ze projekt Kosciola
Ludzkiego jest rzutowany tez na chrzescijanstwo. Gombrowicz idzie tu mniej
wigcej $ladem Freuda, ktory redukowat chrystianizm do formy rywalizacji sy-
noéw z ojcem. Autor Slubu pozbawia sie wiec ,,sojusznika’, ktéry - jak niejedno-
krotnie wskazywal Girard - moglby dostarczy¢ mu precyzyjniejszych opisow,
dotyczacych tej samej cyrkulacji przemocy w spoleczenstwie pierwotnym. Bez
nich pisarz zdany byt tylko na siebie i swa wcigz niepewng intuicje.
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To you your father should be as a god. ,,The Marriage”
by Witold Gombrowicz between Freud and Girard
(and Shakespeare)

Summary

This article is the mimetic interpretation of ,The Marriage” by Witold Gombrowicz.
The application of Rene Girard’s theory in metalanguage function allows to see how the
Polish writer makes the partial deconstruction of Sigmund Freud’s theory of primor-
dial murder (and also rebellion of a son against his father). Gombrowicz’s ,,correction”
(that was borrowed from Shakespeare) depends on the thesis that rivalry (and its effect
- murder) is peculiar i.e. mimetic pattern of interpersonal relations and its objective
aspect (erotic, for example) is totally irrelevant.

Keywords: Sigmund Freud, René Girard, mimetic desire in literature, scapegoat,
William Shakespeare.
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Teatr ludzkich dziatan: Hamlet w zwierciadle
i jako zwierciadlo dwdch antropologii

Streszczenie: Artykul poswigcony jest omdéwieniu i analizie porow-
nawczej dwodch ujec interpretacyjnych Hamleta Williama Szekspira,
mianowicie — propozycji Phyllis Gorfain, sformulowanej na grun-
cie antropologii interpretacyjnej (inspirowanej w znacznej mierze
antropologia do$wiadczenia Victora Turnera) oraz propozycji René
Girarda, sformulowanej w perspektywie jego koncepcji antropolo-
gii mimetycznej. Te dwa rozne odczytania Szekspirowskiej tragedii
przynosza jednoczesnie pytanie, w jaki sposéb Hamlet prowokowaé
moze autorefleksje antropologii, dotyczaca jej teorii i praktyki. Rame
problemowa artykulu wyznacza Szekspirowska aktualizacja toposu
theatrum mundi oraz sfunkcjonalizowanie tego toposu w antropolo-
gicznym opisie kultury.

Stowa kluczowe: antropologia interpretacyjna, antropologia mime-
tyczna, antropologia doswiadczenia, teatr $wiata, dramat Szekspirowski.

Topos theatrum mundi, ukazujacy paralelizm rzeczywistosci i teatru, to zna-
mienny dla dramaturgii Williama Szekspira, intensywnie w niej ewokowany,
metaforyczny obraz ludzkiej egzystencji, a takze znamienna dla tego dramato-
pisarza forma odczuwania $wiata.

W Szekspirowskiej, bardziej barokowej niz renesansowej, wykladni topo-
su theatrum mundi ,Czlowiek i aktor znosza sie na scenie, ktora przedstawia
nierzeczywisto$¢ $wiata™. Tluzoryczno$¢ $wiata wspolzalezna z utomnym ak-
torstwem cztowieka to pochodne naruszonej wiezi z Transcendencja w pelnej
ztudzen egzystencji ludzkiej, sterowanej przez sprzeczne emocje i namigtnosci.
Czlowiek dzialajac wbrew swej istocie i przeznaczeniu, popelnia w zwigzku
z tym szereg bledéw poznawczych, implikujacych bledy etyczne, a jednoczesnie
bledy etyczne powoduja poznawczg iluzje. ,Niestety, rzecz kazdg/ Falszywie
sobie przedstawiales™, méwi w Juliuszu Cezarze Tytyniusz do niezyjacego juz
Kasjusza, inicjatora spisku przeciwko Cezarowi. Cho¢ poznawczo-etyczny tad

'E. Burns, O konwencjach w teatrze, ,Pamietnik Literacki” 1976, z. 3, s. 293.
2 Przeklad M. Stomczynskiego. W. Shakespeare, Juliusz Cezar, V, 3, w: tenze, Dzieta wszyst-
kie, t. V, Tragedie 1, Krakow 2004, s. 323.
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wskazywany jest w dyskursie dramatycznym (wypowiedziach postaci) jako
warto$¢ nade wszystko pozadana, to w planie fabularnym (calosci zdarzen
dramatycznych) nie uzyskuje on pelnej reprezentacji. Jednak autor Hamleta
- zaznacza Elizabeth Burns - przywotuje metafore teatru swiata nie po to, aby
~wyczarowac koncepcje teatru jako moralnego wzorca. (...) Stosujac t¢ meta-
fore w swoich dramatach, Szekspir przeksztalcit ja z prostej figury alegorycz-
nej w skomplikowana, pelng wyobrazni forme ekspresji™®. W dziele Szekspira
przedmiotem poznania staje si¢ wiec $wiat, postrzegany przez dramatopisarza
jako immanentnie teatralny. Na frontonie jego teatru The Globe umieszczona
byta sentencja: totus mundus agit histrionem - ,caly $wiat dziala jak aktor™.
Szekspirowskie dramaty to przenikliwa diagnoza ludzkiego teatru, powstaja-
cych na jego scenie akeji-sytuacji, w odpowiedzi na ktére — w dziataniu i w in-
terakeji — formuje si¢ czlowiek-aktor. Zarazem, w dramaturgicznych realiza-
cjach Szekspira antropocentryczny obraz teatru §wiata ma charakter swoistej
antytezy (,,$wiat wyszed! z formy™), dla ktorej niezbywalnym punktem odnie-
sienia, mimo Ze raczej sugerowanym niz wyrazanym wprost, jest teocentryczne
pojmowanie dramatu zycia ludzkiego®.

W takim duchu utwory dramatyczne Szekspira objasnia Hans Urs von
Balthasar. Prowadzgc rozwazania nt. sprawiedliwosci wyréwnujacej, bedacej
celem ludzkiego dziatania, oraz mozliwosci jej przekroczenia w przebaczeniu
i fasce, Balthasar pisze:

~W postfiguracji Ewangelii owa ogdlnoludzka mozliwo$¢ utaskawiania (zakorzenio-
na w antycznym motywie «btagajacych o ochrong»), moze sta¢ si¢ tematem gtéwnym
dramatu... Ale wlasciwym dramaturgiem przebaczania pozostaje Szekspir. Przejscie
od sprawiedliwosci wyréwnujacej do faski to jeden z najglebszych impulséw jego sztu-
ki. (...) W koncowym okresie tak zwanych «romancy» dominuje juz w pelni. Ludzkie
przebaczenie staje si¢ tu tak transparentne na faskawy charakter egzystencji w ogdle,
ze niekiedy (w Peryklesie) nie ma juz nic do przebaczenia, a tylko do dzigkowania. Autor
ma przy tym $wiadomo$¢ cennosci przebaczenia, ono jest jak cud w tej egzystenciji...

*E. Burns, dz. cyt., s. 293.

* Sentencja ta czesto jest thumaczona jako: ,,caly $wiat gra komedi¢”. Przy czym, stowo ,ko-
media” konotowaloby raczej farse, bowiem facinski rzeczownik histrio oznaczal tylez aktora,
co blazna. Zob. na ten temat: D. Kosinski, Histrioni i aktorzy, ,Ethos” 2007, nr 1-2, s. 139.

> Przeklad J. Paszkowskiego. W. Szekspir, Hamlet, 1, 5, w: tenze, Dziela dramatyczne VI,
Tragedie, t. 11, Warszawa 1964, s. 45. W przekladzie M. Stfomczyniskiego ta fraza brzmi: ,,Czasie
zwichniety! - Jak ci nie ztorzeczy¢?”. W. Shakespeare, Hamlet, 1, 5, w: tenze, Dziela wszystkie, t. V,
Tragedie 1, Krakéw 2004, s. 370.

¢ Na temat chrzescijanskiej konceptualizacji toposu theatrum mundi jako Boskiego teatru-
-wszechs$wiata, zob. E. R. Curtius, Literatura europejska i taciriskie sredniowiecze, Krakéw 1997,
s. 147. Curtius uwaza, Ze idea ta jest Zzrédtowo zakorzeniona w mysli Platona. Odmienny poglad
wypowiada Balthasar: ,Punkt zaczepienia chrzescijanskiego, calkowicie innego odczuwania
zycia w toposie teatralnym, mieéci sie nie w obszarze platofisko-metafizycznym, lecz z jednej
strony w sprywatyzowaniu motywu roli w popularnych diatrybach, z drugiej w pdznoantycznej
degeneracji teatru do cyrku”. Zob. H. U. von Balthasar, Teodramatyka, t. 1, Prolegomena, Krakow
2005, s. 136.



Teatr ludzkich dzialas: ,,Hamlet” w zwiarciadle... 71

Z owa cennoscia wiaze sie wszystko, to ona nadaje motywowi jego cigzar, a nie czgste
u autora wskazanie na niestalo$¢, ztudno$¢, sceniczny charakter egzystencji...”.

W ostatnim utworze Szekspira, Burzy, w skierowanym do odbiorcéw Epilogu
(jak zauwaza Peter Brook, ,,by¢ moze w ogdle ostatnich stowach, jakie napisal
Szekspir”®) motyw przebaczenia taczy sie z zarliwa prosba o modlitwe. Stowa
Epilogu wypowiada w samotnosci Prospero, bedacy niewatpliwie porte parole
autora. Prospero zrezygnowal wlasnie ze swojej czarodziejskiej mocy, ktéra
stanowila jego ochrong¢ przed wrogami i jednoczesnie $rodek, za ktérego po-
mocy realizowal plan zemsty na swoich przesladowcach. W imie przebaczenia
i zaufania okazujacym skruche wrogom, Prospero zrezygnowal takze z dalsze-
go odwetu. Nadludzka potega, ktorg posiadal dzigki czarodziejskiej rézdzce,
dawata mu jednak réwniez nieograniczong mozliwos¢ kreacji, inscenizowania
i kontroli réznych zdarzen i zjawisk na zamieszkanej przez niego dzikiej wyspie.
Tuz przed opuszczeniem wyspy i powrotem w przestrzen spoleczng, dyspo-
nujac teraz jedynie swa wiasng, ludzka moca, w finale Epilogu méwi: ,,I moj
koniec jest rozpacza./ Teraz o modlitwy prosze./ One mnie uwolni¢ moga;/
one z mroku mnie wywiodg,/ ich wspomnienie w sercu nosze./ A jak chcecie
odpuszczenia/ grzechow; réwnie niecierpliwie/ czekam taski wyzwolenia™.
Dojmujace pragnienie wyzwolenia od rozpaczy dzigki modlitwie, o ktorg Pro-
spero prosi i przebaczeniu (fasce), na ktére oczekuje, to w interpretacji Baltha-
sara akt powrotu do $wiata miedzyludzkiego, ,w ktérym potrzeba «modlitwy»
i «wyrozumialodci» jest rownoczesnie odwrotem od tak czgstego u Szekspira
«samowyobcowania»...”"’. Dodajmy, ze adresatami ekspresyjnej wypowiedzi
Prospera nie sg fikcyjne postacie dramatu, lecz widzowie, aktualizuje si¢ wigc
bezposrednios¢ relacji czltowiek - cztowiek. Prosba Prospera jawi si¢ w tym
kontekscie jako proba nadziei, iz modlitwa i przebaczenie, dzigki swej jedno-
czacej i wyzwalajacej mocy, moglyby inicjowaé w inng, niz znana dotychczas,
praktyke teatru $wiata. Nacechowanie koncowego fragmentu Epilogu nie-
zwykle silnym dramatyzmem dostrzega i podkresla Brook. Kieruje on uwage
na zlozong i ,tajemniczg” semantyke werséw: My ending is despair/ Unless it
be relieved by prayer/ Which pierce so that it assaults/ Mercy itself and frees all
faults. ,Coz, czy jestesmy w stanie — pyta angielski rezyser — zrozumie¢ mod-
litwe, ktdra nie tylko pierce (przeszywa), ale ktéra moze takze assault mercy
(szturmowac¢ mitosierdzie)?”!L,

7 H. U. von Balthasar, dz. cyt., s. 439, 440-441.

8 Zob. P. Brook, Wywotujgc (i zapominajgc) Szekspira, Wroctaw 2006, s. 37.

® Spolszczenie J. S. Sity. W. Shakespeare, Burza, Warszawa 1976, s. 156. Balthasar podajac
wlasna wersje ttumaczenia, pisze: ,W miejsce czaru - by nie wzmagata si¢ rozpacz — musi wej$¢
modlitwa, «ktéra wznosi si¢ do nieba, tak iz porusza moc laski i wybacza kazdy blad. Jezeli
wy chcecie jej dozna¢, niech wasza poblazliwo$¢ mnie uwolni»”. Tenze, dz. cyt., s. 453.

0H. U. von Balthasar, dz. cyt., s. 453.

"' P. Brook, dz. cyt., s. 37, 40.
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N,

Jesli przyjrze¢ sie aktualizacji toposu theatrum mundi w Hamlecie, to mozna
dostrzec, ze nadaje on, pozornie ,,rozchwianej” kompozycji dramatu, wyjat-
kowg spdjnos¢ tematyczng i formalng, przenikajac jego strukturalne plany:
dialogu, postaci, akeji, czasoprzestrzeni, ustanawiajac jednoczesnie jego plan
metateatralny.

Na poziomie dyskursu dramatycznego, jedna z wypowiedzi konstytuujacych
metafore teatru $wiata jest kwestia Hamleta poréwnujacego wlasne dziatanie
do tworzenia sztuki teatralnej. Kontekst tej kwestii tworzy relacja Hamleta, jaka
zdaje swojemu przyjacielowi, Horacjowi, o spisku, ktory wykryt i obrociwszy go
przeciwko spiskujacym, ocalit swoje zycie: ,Wplatany w sidla nikczemnej intrygi,/
Zanim zdazylem zwrdcic sie z prologiem/ Do swego mézgu, on juz sam ulozyl/
caly tekst sztuki. Siadfem i spisalem/ Nowg instrukcje wtasnego pomystu...”".
Analizujac t¢ wypowiedz, mozna zauwazy¢, ze wskazuje ona na zwigzek ,wpla-
tania” w cudzg intryge i - w odpowiedzi na to — ulozenie wiasnej ,,sztuki”. Tak
wigc, w jednym polu znaczeniowym sytuuje sie ,,intryga” (podstepne dzialanie)
oraz pisanie ,,sztuki” teatralnej (stwarzanie fikcji). W ten sposdb, stematyzowane
zostaje metaforycznie podstepne ,,intrygowanie” jako tozsame z ukladaniem dra-
matycznej intrygi, czyli z tworzeniem fikcji. Miedzyludzkie relacje ujmowane sg
zatem jako tworzenie iluzji (tzn. specyficznych sztuk - ,,nikczemnych intryg”),,
realizujace schemat sytuacyjny akcja-reakcja. Wypowiedz Hamleta, oprocz okre-
Slenia przez niego swojego zachowania w kategoriach dramatyczno-teatralnych
(wymyslenie podstepu to napisanie sztuki) uniwersalizuje si¢ ponadto w calo-
$ci $wiata przedstawionego. Domeng dzialania krola Klaudiusza i postaci z jego
otoczenia jest bowiem skryte ukladanie intryg przeciwko Hamletowi, ktéry
wlasnymi intrygami probuje temu przeciwdziata¢. Tym samym, opisany zostaje
charakter akcji dramatycznej, fragmentujacej sie¢ w zwielokrotniony zbidr mini-
-akgji postaci. Przy czym, ksigze jest podwojnym ,,autorem” - sztuki-podstepnej
intrygi, jak réwniez intrygi sztuki fikcyjnej ,,Pulapka na myszy”.

Owe mini-akcje ksztaltujg przestrzen dramatyczng, rozumiang jako uni-
wersum dzialan postaci i relacji miedzy nimi. Niezaleznie od zréznicowanych
funkcji dzialania (podmiotu, przeciwnika, pomocnika), przyjmowanych przez
bohateréw w trakcie rozwoju catosci akcji, w dramacie tym modus struktury/
egzystencji postaci zdefiniowany zostaje poprzez réznicowanie si¢ instancji/
kategorii autora na wielu autoréw realizujacych swe wlasne, ale czesto niego-
dziwe scenariusze sztuk. Przede wszystkim jednak modus istnienia postaci
desygnowany jest poprzez ich podwojny status, tzn. poprzez bycie aktorem-
-uczestnikiem zdarzen i zarazem ich widzem, bycie obserwowanym i obserwu-
jacym. Konstrukcja szeregu scen opiera si¢ na takiej wlasnie dynamicznej, po-
wtarzalnej przemiennosci — postacie nieustannie wzajemnie siebie podgladaja

12 Przeklad S. Baranczaka. W. Shakespeare, Hamlet, ksigze¢ Danii, V, 2, Poznan 1990, s.185.
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i obserwuja. Ta konwencja sytuacyjna, typowa dla komedii, zostaje w Hamlecie,
a wiec w tragedii, ironicznie spotegowana.

Metafora theatrum mundi modelujac w tej tragedii przestrzen dramatycz-
ng, konkretyzuje ja w rezultacie jako specyficzne wspdlistnienie-nakladanie
sie sfery sceny i widowni, a w zwigzku z tym jako swoistg, znoszaca dystans
scena-widz, przestrzen teatralng. Ustanowienie rzeczywisto$ci Elsynoru w taki
sposob sprawia, ze relacje miedzy postaciami stajg sie ikong sytuacji teatral-
nej, tzn. relacji aktor-widz. Wiez aktor-widz, czyli cztowiek-czltowiek zostaje
w Hamlecie réwniez szczeg6lnie zinterpretowana. Ma konfrontacyjny charak-
ter, podszyta jest ukrytym lekiem i antagonizmem, gdzie widz najczgsciej oka-
zuje si¢ wrogiem aktora, ,,zastawiajagcym na niego pulapki”; aktor za$ tworzy
pozory, by wprowadzi¢ widza w blad. Tak dziata Klaudiusz-aktor, skrywajac
swoje rzeczywiste czyny i zamiary, co obserwuje Hamlet-widz, pragnacy od-
rézni¢ w aktorstwie stryja prawde od fatszu. Z kolei Hamlet-aktor gra, udaje
szalenstwo przed Klaudiuszem-widzem, ,,fowiacym go w sie¢ intryg”".

Odzwierciedlenie w przestrzeni dramatycznej przestrzeni teatralnej podlega
powtdrzeniu i jednoczesnie kondensacji w scenie przedstawienia sztuki Ham-
leta ,,Pulapka na myszy”. Innymi stowy, w Hamlecie topos theatrum mundi ge-
neruje na zasadzie mise en abyme konstrukcje teatru w teatrze'. W tragedii tej
scena teatru w teatrze — kiedy aktorzy, ktorzy przybyli do Elsynoru odgrywaja
przed dworska widownig sztuke przygotowang przez Hamleta — to w istocie
zminiaturyzowana i zintensyfikowana replika przestrzeni dramatycznej, beda-
cej artykulacja ukladu scena-widownia, aktor-widz. Zarazem, w swej struktu-
ralnej kondensacji, scena teatru w teatrze jest punktem kulminacyjnym dra-
matu. ,Pulapka na myszy” nazwal ksigze istniejacg juz sztuke ,Morderstwo
Gonzagi’, do ktérej dopisal ,,kilkanascie linijek”. W tej zmienionej formie sztu-
ka odtwarza¢ ma okoliczno$ci $mierci ojca Hamleta, ,,zbrodnie utajong’, o kto-
rej popelnienie ksigze¢ podejrzewa stryja. Opowie$¢ o niej powierzyt Hamleto-
wi Duch jego ojca. Obserwujac reakcje odbiorcza Klaudiusza, Hamlet pragnie
zweryfikowaé prawdziwos$¢ opowiesci, oskarzajacej Klaudiusza o zbrodniczy
czyn: ,W rozsnutg na scenie/ Sie¢ sztuki zlowie krélewskie sumienie”". Sposob,
w jaki Klaudiusz zareaguje na przedstawienie, w przekonaniu Hamleta pozwo-
litby rozpozna¢ prawde o $mierci ojca, ewentualnej winie stryja, i w rezultacie
zadecydowac o stusznosci zemsty, do ktdrej ksiecia nakfanial Duch.

13 Przeklad S. Baranczaka. W. Shakespeare, Hamlet..., V, 2, Poznan 1990, s. 187.

" Mise en abyme (ujgcie przepastne) to chwyt polegajacy na ,wlaczeniu w dzieto (malar-
skie, literackie czy teatralne) wydzielonego fragmentu odtwarzajacego na zasadzie podobienstwa
strukturalne wlasciwosci utworu, ktérego jest czeécig”. Teatr w teatrze oznacza ,dramaturgiczny
chwyt konstrukcyjny polegajacy na wlaczeniu do dramatu lub spektaklu przedstawienia teatral-
nego innego dramatu”. Dzieje si¢ to w ten sposob, ze w ramach $wiata przedstawionego ukazany
zostaje zar6wno proces inscenizacji owej wlaczonej sztuki, jak i proces jej odbioru. Zob. P. Pavis,
Stownik terminéw teatralnych, Wroclaw 1998, s. 297, 542.

1> Przeklad S. Baranczaka. W. Shakespeare, Hamlet..., 11, 2, dz. cyt., s. 86.



74 Katarzyna Wielechowska

Przygotowana inscenizacja miataby wiec funkcje probierza. A takze
zwierciadla, na co wskazuje Szekspir w stynnej frazie Hamleta traktujacej
0 przeznaczeniu teatru - jego celem: ,jest stuzy¢ jako zwierciadlo naturze,
ukazywac cnocie jej oblicze, nikczemnodci jej wizerunek, a chwili obecnej
i duchowi czasu ich ksztalt i pigtno”'%. Zatem, tak jak $wiat jest sceng-tea-
trem, tak scena teatru jest lustrzanym odbiciem $wiata, a dokladniej - tea-
tru $wiata. Owa refleksywnos$¢ wpisana zostaje ze szczegolng konsekwencja
w strukture przestrzenng tragedii o Hamlecie, gdzie rzeczywistos¢ Elsynoru
(Danii) ma charakter sceny-widowni. Ukazanie tej sceny-widowni jako prze-
strzeni utkanej z niewidzialnej sieci kontrolujacych, podejrzliwych spojrzen,
manipulacji, podstepdw i zdrad pelni¢ ma role lustra dla ludzkich dziatan.
Stwierdzenie Hamleta, ktory sam wpada w tragiczng wzajemnos¢ podstep-
nego ukladania sztuk-intryg (,fowienia w sieci’): ,,Dania jest wigzieniem”"”,
staje sie w tym kontekscie metaforyczna deskrypcja sceny-widowni teatru
$wiata. Zarazem, refleksywnos$¢ Hamleta ukazujac ,,nikczemnosci jej wizeru-
nek’, odzwierciedla tez ,,cnocie jej oblicze” W ramach przestrzeni sceny-wi-
downi-wiezienia Elsynoru istnieje bowiem inna, alternatywna przestrzen. Jej
znakiem jest posta¢ szlachetnego, prawego Horacja, oraz przyjazn Hamleta
z nim. Mimo ze Horacjo bedac aktorem zdarzen, bardziej jest ich widzem (nie
ma dramaturgicznej mocy wplywania na przebieg akcji), to czystos¢ i sita jego
charakteru, budzaca podziw Hamleta, pozwala ukonstytuowac si¢ tej innej
przestrzeni — przyjazni — wolnej od manipulacji i do ktdrej nie ma dostepu
zadna intryga. Przestrzenn wewnetrzna (poczucie wspotprzynaleznosci, ,we-
wnetrzne serce serca’'®) scala si¢ z zewnetrzng (wspotdziatanie tych postaci).

Jak pisze Stawomir Swiontek, ,,Przedstawienie gry w $rodkach gry moze
sta¢ sie narzedziem wyzwolenia od gry”. Szekspir czyni sztuke teatru-fikcje
instrumentem ujawniania prawdy o niebezpiecznej iluzyjnosci teatru swiata.
Teatr jednak mialby nie tylko funkcje refleksywna, ale takze transformatyw-
na. Problematyzuje to kompozycja scen w Hamlecie. Po scenie przedstawienia
»Pulapki na myszy” nastepuje solilokwium Klaudiusza. Dotknigty gleboko tym,
co zobaczyl na scenie (czyli swoje dzialanie), wyznaje on przed samym sobg,
ze usmiercil — swego brata i ojca Hamleta. Wyznanie Klaudiusza jest aktem
na moment uchylajacym jego wszelkie gry, jest tez probg, mimo ze krétkotrwa-
I3, odnalezienia w sobie — poprzez modlitwe - skruchy, bowiem: ,,Ona moze
wszystko™.

16 Przeklad M. Stomczynskiego. W. Shakespeare, Hamlet, I11, 2, w: tenze, Dziela wszystkie...,
s. 409.

17 Przeklad S. Baranczaka. W. Shakespeare, Hamlet..., 11, 2, dz. cyt., s. 73.

'8 Przektad S. Baraficzaka. W. Shakespeare, Hamlet..., 111, 2, dz. cyt., s. 100.

19§, Swiontek, Norwidowski teatr swiata, 1.6dz 1983, s. 98.

2 Przeklad S. Baraficzaka. W. Shakespeare, Hamlet..., 111, 3, dz. cyt., s. 119. Hamlet, kiedy
planuje przygotowanie przedstawienia, méwi o takiej wlasnie — transformatywnej — mocy sztuki
teatru: ,,Styszatem przeciez,/ Ze winowajca, gdy siedzi w teatrze,/ Bywa niekiedy kunsztem
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Nastepstwo scen ma wiec charakter metateatralny — mimo ze nie wprost,
teatr komentuje tutaj sam siebie w swej potencjalnej funkcji katartycznej. Po-
nadto, 6w uklad scen sugeruje réwniez, poprzez efekt mise en abyme, ze tak jak
przedstawienie ,,Pulapki na myszy” wstrzasneto Klaudiuszem, tak oddziatywa-
nie Hamleta mogtoby spowodowac u jego widzéw réwnie silne dos§wiadczenie
katartyczne, i by¢ moze - transformujace. Sugeruje zatem, ze sztuka teatru mo-
glaby, cho¢ na chwile, wprowadzi¢ zmiane w teatr §wiata.

Skonstruowanie obrazu/wymiaru przestrzennego Hamleta w oparciu o to-
pos theatrum mundi i generowany przez niego chwyt teatru w teatrze stuzy
ekspozycji istotnego problemu tego dramatu (i istotnego dla calej tworczosci
Szekspira), a mianowicie dotyczacego poznania: rozréznienia prawdy i pozoru,
rzeczywistosci i fikcji. ,,Jedno z pytan - stwierdza Brook - przewijajacych sie
przez calg sztuke brzmi: «Czy to ztudzenie?». Stowo «ztudzenie» tkwi w drama-
cie od samego poczatku™'. Ksigze Danii podejmuje wysitek uzyskania orientacji
w otaczajacym go, niejasnym i niejednoznacznym, $wiecie podstepnej gry i iluzji.
Réwniez sam stwarza iluzje, gdy naklada maske szalenstwa, czy gdy ,,montuje”
intryge-podstep, lub gdy inscenizuje ,,Putapke na myszy”. Maska szalenistwa daje
Hamletowi mozliwo$¢ ochrony wlasnej podmiotowosci w amorficznym, wrogim
$wiecie (w ktorym wyjatek stanowi nienaruszalna przyjazn Horacja), intryga-
-podstep pozwala ochroni¢ wlasne Zycie; inscenizacja sztuki ma doprowadzi¢ go
do pewnosci poznawczej, warunkujacej etyczny wybor.

Zatem sama ,iluzja” (,pozdr’, ,maska”) podlega aksjologicznemu zréznico-
waniu. Zréznicowanie to moglaby uzasadniac intencja/cel, ze wzgledu na ktéra
iluzja jest stwarzana. Ale wydaje si¢, Ze w tworczosci Szekspira bardziej jeszcze
niz intencja, o etycznej wartosci iluzji decyduje miejsce intencjonalnego jej
wytworzenia. Miejsce to za$ roznicuje si¢ na teatr §wiata oraz na sztuke teatru.
Innymi stowy, sankcja ,jakosci” iluzji sytuuje sie przede wszystkim na pozio-
mie egzystencjalno-ontologicznym. W teatrze $wiata, jakby gteboko skazonym
etycznie, ludzkie dzialania stajg si¢ zrodlem i efektem iluzji poznawczej, tak
ze zadna z warto$ci: prawda, dobro czy pigkno nie moze si¢ w petni zamani-
festowa¢. Mimo ze np. gra Klaudiusza ma inne intencje (wprowadzenie falszu
i zta) niz gra Hamleta (ochrona przed falszem i jego zdemaskowanie), to fi-
nalnie miejsce tej gry — $wiat, oraz poddanie si¢ jego nurtowi, niszczy ich obu.

Sztuka teatru istniejac w skazonym teatrze $wiata i go przedstawiajac, pozo-
staje od jego skazy paradoksalnie wolna. Grajac iluzja, Szekspir iluzorycznosé¢
$wiata ludzkiego odstania, zmieniajac przy tym tradycyjne wektory prawdy i fik-
cji. Swiat poteguje bowiem jedynie zwodniczg fikcje-,wiezienie”, za$ fikcyjnos¢
sztuki jest o tyle blizej prawdy, ze te zwodniczos$¢ ujawnia. W przestrzeni teatru
$wiata sztuka teatru staje si¢ wiec szczego6lng heterotopia. Heterotopie to prze-
ciw-miejsca, bedace rodzajem wcielonych w Zycie utopii, w ktérych ,wszystkie

przedstawienia/ Tak poruszony, ze w przystepie skruchy/ Wyznaje zaraz publicznie swe zbrod-
nie”. Tamze, 11, 2, s. 86.
21 P. Brook, dz. cyt., s. 36.



76 Katarzyna Wielechowska

inne prawdziwe miejsca, jakie mozna odnalez¢ w kulturze, s3 jednoczesnie
reprezentowane, kontestowane i odwracane”. U Szekspira teatr okazuje sie
szczegolng heterotopia, poniewaz jest nie tylko przeciw-miejscem o znaczeniu
kulturowym, ale takze przeciw-miejscem majacym wyjatkowa wartos¢ egzy-
stencjalng - to upodmiotowiona ,wyspa” w strumieniu zycia. Tak jak wyspa
Prospera z Burzy. Jego magiczna moc tworzenia iluzji, bedaca synonimem kre-
acyjnej zdolnosci tworcy — dramaturga i rezysera, stanowi forme samoocalenia.
Rozpacz Prospera, porte parole Szekspira, opuszczajacego wyspe-teatr wydaje
sie $wiadomoscig rezygnacji z potencjalnosci wolnej - jakiekolwiek bytyby
okolicznosci zewnetrzne — gry sztuki teatru. W silnie ujawnianym w Hamlecie
planie metateatralnym problem teatru oraz jego katartyczna obecnos¢ w teatrze
$wiata sg wyraznie artykulowane. Mozna doda¢, ze jedyna intryga-podstep,
ktdéra nie spowodowala falszu w swiecie przedstawionym to intryga-fikcja —
sztuka teatralna ,,Pufapka na myszy”.

Tragedia Szekspira ewokujac w swej strukturze topos theatrum mundi, jed-
noczesnie modyfikuje sktadniki tego toposu. W swiecie przedstawionym dra-
matu rola aktora i rola widza polaczone s3 w jedng role aktora-widza. W ten
sposob uwypuklona zostaje faktyczno$¢ owej egzystencjalnej podwdjnej roli
czlowieka. Kolejna modyfikacja wiaze si¢ z konstrukcja postaci tytulowego bo-
hatera. W przypadku Hamleta naprzemienne podejmowanie rél aktora i widza,
bycie obserwowanym i obserwowanie, dopelniane jest poprzez jego refleksje
i autorefleksje. Poznawanie, bedace w tym dramacie tozsame z patrzeniem
(,oko umystu”), ma wigc dwojakie ukierunkowanie - to spojrzenie na innych
i na siebie, na zewnatrz i do wewnatrz. Posta¢ Hamleta staje sie¢ zatem figura
widza-czlowieka zdolnego nie tylko do ogladania aktorstwa innych, ale takze
wlasnego. Zarazem, rola Hamleta-widza podlega swoistej multiplikacji. W trak-
cie sztuki ,,Putapka na myszy” sam bedac jej widzem, obserwuje jednoczesnie
recepcje sztuki przez Klaudiusza, ktorego, na prosbe ksiecia, obserwuje Hora-
cjo. Sytuacja taka ,,zmierza do uzyskania efektu mise en abyme™*. Zaznacza sie
on takze w konstrukcji postaci Horacja — widza losu Hamleta, ktéry w chwi-
li $mierci prosi przyjaciela, by pozostal jego zywa pamiegcig. Horacjo sygnuje
tym samym widza-odbiorce sztuki Szekspira. Redefinicja skladnikéw toposu
theatrum mundi dotyczy wiec w Hamlecie przede wszystkim roli-figury widza.
Poprzez takie jej zaakcentowanie uwydatniony zostaje $cisty zwigzek, spdjnia
metaforyki teatralnej nie tylko z dziataniem (gra), ale takze z patrzeniem (ob-
serwacja). Zas znamienne zwielokratnianie roli widza-cztowieka sugeruje swoj
kres w jednym, zawsze obecnym Widzu*.

2 M. Foucault, O innych przestrzeniach. Heterotopie, ,,Kultura Popularna” 2006, nr 2, s. 9.

2 Zob. S. Swiontek, Dialog-dramat-metateatr. Z probleméw teorii tekstu dramatycznego,
‘Warszawa 1999, s. 155-156.

24 Swiontek stwierdza, ze skoro teatr nie moze zaistnie¢ bez obecnoéci widza, to »koncepcja
theatrum mundi mozliwa jest jedynie w ramach teologicznej wizji §wiata: jesli caly §wiat traktuje
sie jako teatr, to tylko pod warunkiem, ze ma on swojego Wielkiego Spektatora”. S. Swiontek,
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Teatr $wiata jako ,,szyfr dramatyki egzystencji”* posrednio okresla horyzont
antropologicznej analizy Hamleta, podjetej przez Phyllis Gorfain oraz przez
René Girarda®. Badania Gorfain, sytuujace si¢ w nurcie antropologii interpre-
tacyjnej, inspirowane s3 bowiem antropologia doswiadczenia Victora Turnera,
ktéry wyjasnia rzeczywistos¢ kulturowa w kategoriach dramatyczno-teatral-
nych. Pewna zbieznos¢ z koncepcja Turnera mozna dostrzec takze w antropo-
logii mimetycznej Girarda.

Antropologia doswiadczenia koncentruje si¢ na tym, jak ,,jednostki prze-
zywaja wlasna kultur¢”, jak uswiadamiaja sobie znaczenia spotecznych wy-
darzen i procesow, i jakie formy ekspresji temu nadajg. Turner, komentujac
zalozenia hermeneutyki Wilhelma Diltheya, pisze: ,,...doswiadczenie sklania
do ekspresji lub komunikacji z innymi. (...) Sztuka opiera si¢ wlasnie na tej
potrzebie wyznan czy wypowiedzi. Nalezy przekaza¢ wywalczone w pocie
czola znaczenia: wypowiedzie¢ je, namalowac¢, zatanczy¢, odegraé na sce-
nie - wprowadzi¢ w obieg”*®. Antropologia widowisk stanowi ,integralna
czg$¢ antropologii doswiadczenia w tym sensie, ze kazdy typ przedstawienia

Teatr jako widowisko, w: Teatr. Widowisko, red. M. Fik, Warszawa 2000, s. 12. Kosinski, nawia-
zujac m.in. do tego stwierdzenia, proponuje radykalne rozréznienie dwéch odmian metafory
$wiata jako teatru: ,jedna z nich wiaze si¢ z teocentrycznym wyobrazeniem theatrum mundi,
w ktérym ludzie maja jak najlepiej odegraé przeznaczone sobie role, nasladujac Arcyaktora —
Chrystusa; druga ukazuje ludzki §wiat jako marng i chaotyczng farse..”. D. Kosinski, dz. cyt.,
s. 140. Trudno jednak moéwi¢, w przypadku dramaturgii Szekspira, o rozlacznosci tych dwoch
odmian toposu (tym bardziej, ze topos ten ex definitione zaklada istnienie Widza-Boga). Wy-
daje sie, ze w dramatach Szekspira ukazywanie §wiata w jego wymiarze horyzontalnym (relacja
czlowiek-czlowiek), jako iluzorycznej sceny blazenstw, ma na celu jednoczesne przywolywanie,
nieurzeczywistnianego theatrum mundi, w jego wymiarze wertykalnym, w relacji cztowiek-Bog.
Zdaniem Balthasara to dialektyczne napiecie naznacza dramaturgie¢ Szekspira. Wyrazone zo-
stalo réwniez przez Thomasa Heywooda, ktéry w traktacie Apology for Actors (1612) ,ksztalt
teatru The Globe wykorzystal do ewokowania obrazu teatru $wiata z przygladajacym sie¢ Bo-
giem”. H. U. von Balthasar, dz. cyt., s. 145. Wspolczeénie, Yates sformutowala teze o emblema-
tycznym charakterze budynku Szekspirowskiego teatru The Globe. W jego architektonicznych
proporcjach mialy by¢ odwzorowane posta¢ anthroposa i jednoczesnie schemat kosmologiczny
totalnego teatru, stanowigcego ,wizje $wiata i natury rzeczy widzianych z wysokosci, z gwiazd,
a nawet ze znajdujacych sie ponad nimi ponad-niebianskich Zrédel madrosci”. Zdaniem Yates
konstrukcja budynku teatru The Globe, w polaczeniu z jego nazwa, mialaby kierowa¢ ku idei
zwigzku makro- i mikrokosmosu. E A. Yates, Sztuka pamieci, Warszawa 1977, s. 150. Zob. takze
taz, Theatre of the World, London 1969.

» Okreélenie Balthasara. Zob. H. U. von Balthasar, dz. cyt., s. 233.

¢ P. Gorfain, Dramat sceniczny a problem poznania w ,,Hamlecie”: w strong antropologii in-
terpretacyjnej, w: Antropologia doswiadczenia, red. V. W. Turner, E. M. Bruner, Krakéw 2011;
R. Girard, Szekspir. Teatr zazdrosci, Warszawa 1996.

27 Zob. E. M. Bruner, Przezycie i jego ekspresje, w: Antropologia doswiadczenia..., s. 12.

2 V. Turner, Dewey, Dilthey i gra spoleczna: szkic z zakresu antropologii doswiadczenia,
w: Antropologia doswiadczenia..., s. 47.
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kulturowego - rytual, ceremonial, karnawal, teatr czy poezja - jest objasnia-
niem samego zycia ?.

Turner bada kulture przede wszystkim jako proces (a nie jako struktu-
re), za$ jej dynamiczny porzadek, odznaczajacy sie linearnoscia i temporal-
noscig, nazywa dramatem spolecznym. Wyodrebnia w nim cztery sekwen-
cje: naruszenia fadu, konfliktu, mediacji (dzialania naprawcze przywracajace
réwnowage) i — albo reintegracji, albo przyzwolenia na schizme. Szczegélnie
interesuje go problem powstawania konfliktéw oraz préb ich rozwigzania, bo-
wiem w fazie mediacji, jak twierdzi, przejawia si¢ ludzka inwencja, aktywizuje
sie kulturotworczy potencjal spoleczenstw. Faza ta niejednokrotnie wigze sie
z wytworzeniem liminalnosci - sytuacji ,,pomiedzy”, odmiennej i oderwanej
od codzienno$ci, swoistej sceny dla przezywania ,,monstrualnych wizerunkéw,
$wietych symboli, (...) paradokséw”, pojawiajacych sie na niej symbolicznych
bohateréw*. W liminalnych doswiadczeniach jednostek i spoteczenstw tkwi
zrodlo — podkresla brytyjski antropolog — nowych znaczen i symboli trans-
formujacych modele zycia. Dramat spoleczny jest wiec tozsamy z procesem
regeneracji, i zdaniem Turnera, to niemal uniwersalny wzorzec ludzkich staran
»doskonalenia zycia spoteczno-kulturowego”

Sceng dramatu spolecznego reprezentujg, reinterpretujg i komentujg drama-
ty sceniczne, szeroko pojete sztuki performatywne, konstytuujace si¢ (podobnie
jak rytualy) w obrebie fazy liminalnej — owego refleksywnego i ,,refleksyjnego
jadra gry spolecznej”. W idcie Szekspirowskim duchu, Turner wskazuje na oscy-
lacyjny proces relacji miedzy dramatami scenicznymi (kulturowymi) a dramata-
mi spolecznymi. Te pierwsze wylaniajac si¢ z dramatéw spolecznych, ukazujac
»chwili obecnej i duchowi czasu ich ksztalt i pietno’, inspirujg zarazem rekonfi-
guracje i przemiany w dramatach spotecznych. Poprzez badanie performansow,
dramatéw scenicznych odmiennej (ale i wlasnej) kultury, mozna, wg Turnera,
rozpozna¢ jej specyficzne znaczenia, a tym samym poglebia¢ przestrzen dialogu
miedzy kulturami, co bytoby zasadniczym celem antropologii doswiadczenia.

Antropologia interpretacyjna, stworzona przez Clifforda Geertza, podzie-
lajac podstawowe zatozenia badawcze Turnera — o procesualnym charakterze
kultury, bedacej ekspresja doswiadczenia, poznawalnego poprzez jego przed-
stawienia — ujmuje kulture jako tekst do odczytania i zinterpretowania. Zna-
czenie tego tekstu wylania si¢ w dwustopniowej strategii badawczej, tzn. ,,inter-
pretowaniu $§wiata juz zinterpretowanego”. Geertz bada mianowicie ,,strumien
dyskursu spolecznego” i dokonuje interpretacji znaczen, jakie nadajg swoim
dzialaniom, zwyczajom, instytucjom aktorzy spoleczni. Powstale na tej podsta-
wie teksty-monografie antropologiczne sg, jego zdaniem, pewnego rodzaju fik-
cjami, tzn. nie czyms falszywym lub nie opartym na faktach, lecz ,,czyms skon-
struowanym” przez etnografa. Co nie wyklucza, Ze przy pelnym zaangazowaniu

# V. Turner, Od rytuatu do teatru. Powaga zabawy, Warszawa 2005, s. 17.
0 Tenze, Dewey, Dilthey i gra spoleczna..., s. 52.
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i odpowiedzialno$ci badacza oraz stosowaniu procedury ,,opisu gestego” (mak-
symalnej kontekstualizacji interpretowanego zjawiska) nie mozna przyblizy¢
sie do prawdy innej kultury®'. Istotng réznic¢ wobec Turnera stanowi zakwe-
stionowanie przez Geertza tendencji uniwersalizujacej w badaniach kultury
(taka odznaczalaby sie wg niego koncepcja dramatu spolecznego) na rzecz tzw.
wiedzy lokalnej - tego, co poszczegdlne, osadzone w czasie, konkretne. Obie
natomiast propozycje: Turnera i Geertza, tworzg interpretacyjno-performatyw-
ny nurt wspoélczesnej antropologii.

Autorka eseju poswieconego Hamletowi, ,,stanowigcego studium z dziedzi-
ny antropologii interpretacyjnej i zmierzajacego ku antropologii interpreto-
wania tekstow”, nastepujaco wyjasnia teze swojej pracy: ,,Hamlet to nie tylko
tekst ekspresyjny, poprzez ktdry nasza kultura wyraza siebie i siebie opowiada,
ale réwniez refleksyjny, ktory antropolodzy moga czytac jako opowies¢ o so-
bie samych...”?. Mozna powiedzie¢, ze badajac Hamleta jako ekspresyjny tekst
kultury (dramat sceniczny), Gorfain odczytuje §wiat przedstawiony tej tragedii
tak jakby prowadzita badania terenowe, czyli tak jakby badata réwniez dramat
spoleczny. Przy czym, koncentruje si¢ przede wszystkim na interpretacji zna-
czenia dziatania i do§wiadczenia ksiecia Hamleta, skonfrontowanego z rodzin-
no-polityczng sytuacja na dworze krélewskim.

W punkcie wyjscia sytuacje te okresla naruszenie normy spolecznej -
chodzi o skrécony okres zaloby (dwa miesigce) po $mierci ojca ksiecia, krdla
Hamleta i pospieszny $lub matki, krélowej Gertrudy z mlodszym bratem kréla,
Klaudiuszem. Destabilizuje to spoleczno-kulturowy tad, tym bardziej ze istnie-
jace zwyczaje podwazone zostaly przez krolowq i cztonka krélewskiej rodziny.
Gorfain zwraca uwage, ze jedna z pierwszych w dramacie wypowiedzi Hamleta
dotyczy jego zatoby: ,Ten plaszcz na przyklad, czarny jak atrament,/ Ta przepi-
sowa solenna zaloba (...)/ Ta przygnebiona twarz, te wszystkie formy,/ Ksztalty,
postacie, wyglady bolesci (...)/ To mozna uda¢, odegrac jak aktor,/ To tylko
stroje i przebrania bélu./ Lecz w sobie, w srodku mam wigcej niz pozor™.
Wypowiedz ta ironicznie wskazuje na teatralno$¢ spolecznego $wiata, ktory
otacza Hamleta. Opowies¢ Ducha ojca Hamleta wzmaga podejrzenia ksigcia,
ze ma do czynienia z falszem, z ,rozbieznoscig miedzy odgrywaniem a dzia-
taniem’, ,kiedy znaczenie spoteczne komunikowane jest za posrednictwem
znakow, ktore moga by¢ udawane™*. Rozpoznanie wzglednosci i pozornosci
rytuatu oraz regul zachowania rodzi niepewnos¢ bohatera co do samego fadu
spolecznego jako czego$ stabilnego i niezawodnego.

Ow brak pewnosci to najczesciej przefomowy moment w do$wiadczeniu
jednostkowym i spolecznym, ktdry jest momentem refleksji, ale jednoczes-
nie zawiesza podejmowanie odpowiedzialnosci. Dziatania Klaudiusza i jego

31 Zob. C. Geertz, Interpretacja kultur. Wybrane eseje, Krakéw 2005.

32 P. Gorfain, Dramat sceniczny..., s. 218.

3 Przektad S. Baraficzaka. W. Shakespeare, Hamlet..., 1, 2, dz. cyt., s. 22.
* P. Gorfain, Dramat sceniczny..., s. 233, 231.
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otoczenia, a z drugiej strony watpliwos¢, czy stowa Ducha sg prawda, wszystko
to ma wplyw na sposdb, w jaki ksigze zaczyna ksztaltowa¢ swa spoleczng role.
W rezultacie przyjmuje on strategie zabawy — Gorfain tak wlasnie interpretuje
doswiadczenie Hamleta, kontekstualizujac rézne aspekty zabawy jako spofecz-
no-kulturowej gry. Dziatania ksiecia majg wiec charakter ludyczny. Przy czym,
wchodzac w role Szalenca-Blazna, a takze przygotowujac inscenizacje ,,Pulapki
na myszy’, wykorzystuje on te wlasnie stany i sytuacje liminalne, by eksploro-
wac i demaskowac niejasng, pozorng rzeczywistos$¢, ,kontrolowac jg i zostawia¢
sobie droge odwrotu™®.

Postugiwanie si¢ procedurg zabawy zakfada ironiczna, dwupoziomowa
komunikacje¢ - jedno znaczenie jest zaprzeczeniem drugiego. W ten sposdéb
ksigze tworzy ,,podwdjny dyskurs”, ,,strukture podwodjnego wigzania™* — double
bind. Z perspektywy dworu bowiem, jesli jest szalenicem, to jego zachowanie
i konstatacje mozna uznac¢ za nieistotne, poniewaz ,,zwierciadto trzyma Bta-
zen”. Jesli jednak ,w tym szalenstwie jest metoda™, to Hamlet okazuje si¢ za-
grozeniem dla status quo Klaudiusza. Ksiaze ludycznie gra swoja tozsamoscia
réwniez podczas sceny teatru w teatrze, udzielajac Klaudiuszowi informacji,
iz w przedstawieniu posta¢ mordercy krola to ,,Lucianus, bratanek krola™.

W interpretacji Gorfain, Hamlet jawi si¢ jako performer, ktérego ,watpliwa
tozsamo$¢ pozwala takze bada¢, jak mozna tworzy¢ oraz zmienia¢ tozsamosé
i rzeczywistos$¢ spoleczng”®. Hiperbolizujac swoje ,,szalenstwo” w grach stow-
nych, w dzialaniu-odgrywaniu, ksiaze wystawia na prébe iluzoryczno$¢ i wi-
dowiskowos¢ dziatan Klaudiusza, odgrywajacego role sprawiedliwego krola.
Nieprzewidywalne i niezrozumiale dla otoczenia scenariusze komunikacyjne
Hamleta, ktdry z kolei nie ma pewnosci, co w istocie znaczg komunikaty oto-
czenia, s3 formg prowokacji, jednoczesnie ujawniajacg i skrywajaca, narastajg-
cy pod fasadowoscia konflikt i kryzys.

Ta strategia niezobowiazujacej/zobowigzujacej zabawy, stuzacej takze po-
znaniu, a zatem poprzez gre bohatera umozliwiajacej jego refleksje, poszerza
liminalno$¢, obszar ,,pomiedzy”. Cechuje si¢ odwracalnoscia, dopoki Hamlet
nie rozpozna blednie rzeczywistosci i nie pomyli tozsamosci Poloniusza i Klau-
diusza, biorac pierwszego za drugiego. Kiedy wiec przez pomylke zabija Polo-
niusza i mowi ,wziglem cig za lepszego™, to - jak pisze Gorfain - cokolwiek
mialoby oznacza¢ mierzenie w ,lepszego’, Hamlet ,,mierzyl w istocie w cien”
Nieodwracalnos$¢ §mierci Poloniusza powoduje, ze tragedia poznania/komedia
blednego rozumienia staje si¢ tragediag omylek*!.

¥ Tamze, s. 237.

% Tamze, s. 235.

%7 Przeklad S. Baranczaka. W. Shakespeare, Hamlet..., 11, 2, dz. cyt., 5.70.

3 Przektad S. Baraficzaka. W. Shakespeare, Hamlet..., 111, 2, dz. cyt., s.108.

% P. Gorfain, Dramat sceniczny..., s. 236.

0 Przeklad J. Paszkowskiego. W. Szekspir, Hamlet, 111, 4, w: tenze, Dziela dramatyczne VI...,s. 106.
1 P. Gorfain, Dramat sceniczny..., s. 239.
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Od tego momentu skrywany kryzys przeksztalca si¢ w nieodwracalng schi-
zme, rowniez skryta pod pozorem gry-zabawy. Tym razem Klaudiusz wykorzy-
stuje spoleczna instytucje zabawy — tak jak Hamlet wczesniej postuzyt si¢ teatrem,
by ztapa¢ w pulapke ,krélewskie sumienie”. Klaudiusz w zmowie z Laertesem,
synem Poloniusza, organizuje zawody szermiercze oficjalnie majace by¢ zabawg,
a w istocie bedace spiskiem przeciwko Hamletowi — by ztapa¢ w pulapke jego
zycie. Wladca tworzy pozér prawdziwej gry. Jej rezultatem ma by¢ jednak nie-
odwracalny skutek, czyli $mier¢ Hamleta. ,Ksigze-zawodnik zostanie wigc zabity
przeziluzje zabawy (...), a proby Klaudiusza, aby poprzez gry kontrolowa¢ zycie,
ponosza kleske w starciu z nieprzewidzianymi aspektami zabawy”*2. W jej nurcie,
nie dajacym si¢ w pelni przewidzie¢, ging réwniez Klaudiusz, Laertes i Gertruda.

Zdaniem Gorfain, zagadke w ukladzie fabularnym tragedii Szekspira sta-
nowi decyzja ksigcia o wzigciu udzialu w szermierczej zabawie. Hamlet prze-
czuwa przeciez, ze moze ona mie¢ $miertelne dla niego skutki. Te rezygnacje
Hamleta z dalszych préb poznania i kontroli otoczenia, a przede wszystkim
z prob ochrony wiasnego zycia, Gorfain interpretuje jako pograzenie si¢ przez
niego tym razem ,w ludycznym zywiole wszechswiata. Jego wybor, aby wejs¢
do gry, staje si¢ jednoznaczny z wyborem decyzji o podjeciu dzialania (...) bez
wzgledu na to, jak nieprzewidywalne i niekontrolowane moga by¢ rezultaty”*.
Kiedy Hamlet méwi: ,Nawet wrobel nie spadnie bez specjalnego zrzadzenia
Opatrznosci. Jedli si¢ to stanie teraz, to nie pozniej; jesli nie teraz, to tak czy
owak po6zniej. By¢ w pogotowiu — tylko to ma sens™, to tym samym zaczyna
akceptowa¢ wszechswiat o ,,otwartym zakonczeniu” i godzi¢ si¢ na jego gre,
a takze na swoja ograniczona mozliwos$¢ jej pelnego rozumienia. W przeci-
wienstwie do Klaudiusza, ktory postuguje sie regutami gry w celu naduzywania
swojej wladzy. Wg Gorfain te dwie postawy ukazane w zakonczeniu dramatu
to ,,fascynujace modele dwdch réznych sposobdw odczytania tego, jak dziala
$wiat (...), dwdch réznych sposobdw radzenia sobie ze $miercig i wlasnymi
pragnieniami’™®. Obie postawy wspdtwystepuja w ludzkim doswiadczeniu
i w ludzkiej historii. Ostateczna prawda Hamleta to akceptacja gry wszech-
$wiata, dajaca wolno$¢; prawda Klaudiusza to narzucenie ,,indywidualnej woli
na wszelkie kanaty spotecznego oddzialywania’, ale ,,okazuje si¢ to rdwnie nie-
trwale jak struktury, ktére zniszczyl™*. Gorfain w interpretacji decyzji Hamleta
separuje jednak catkowicie kontekst, tragicznego w konsekwencji, uwiklania
bohatera w gre $wiata-krélewskiego dworu, a w zwiazku z tym, jej wniosek
o0 odzyskaniu przez Hamleta wolnosci nie catkiem przekonuje. Z drugiej strony,
zrozumiala jest intencja autorki, by w ten sposéb wydoby¢ bardzo cenng idee
zgody czlowieka na wszechs$wiat o ,,otwartym zakonczeniu”.

2 Tamze, s. 241, 242.

3 Tamze, s. 243.

* Przeklad S. Baranczaka. W. Shakespeare, Hamlet..., V, 2, dz. cyt., s.195.
* P. Gorfain, Dramat sceniczny..., s. 243.

4 Tamze, s. 247.
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Analizujac Hamleta jako tekst refleksyjny, tzn. kierujacy ku samopoznaniu
antropologii, ktore oznacza nie tylko wiedze nt. tego co, ale tez jak sie mysli, Gor-
fain sytuuje ten problem w przyjetej dotychczas perspektywie ludycznej, dwoch
sposobow gry-zabawy. Doktadniej méwiac, egzystencjalng postawe przyzwolenia
na proces ,,gry wszech$wiata” postuluje jako modelowa dla praktyki badawczej
antropologow: ,,Hamlet pokazuje, ze nauka, jaka czerpiemy z zabawy, staje sie
podstawg twdrczej wiedzy i dzialania, kiedy wolnos¢ refleksyjnosci pozwala nam
przedstawia¢ spojne i zaangazowane interpretacje, nawet jesli w tych probach
poznania prawdy bedziemy popelnia¢ btedy lub wpadniemy w sidla iluzji™*. Au-
torka dokonuje transpozycji sytuacji poznawczej Hamleta w sytuacje antropolo-
ga, dostrzegajac analogie w staraniach zrozumienia znaczenia ludzkich dzialan,
dociekania ich zrodla, wymykajacego si¢ finalnie pewnosci poznania. Ilumina-
cyjna funkcje dla autorefleksji antropologéw spetnia¢ moze, wg niej, scena teatru
w teatrze z wlasciwym jej przeramowaniem — mianowicie otworzeniem fikeji
$wiata dramatu, w taki sposéb, ,,aby nasza czynnos¢ ogladania przedstawienia
sama znalazta sie w sferze sztuki. Widzimy sami siebie ogladajacych przedstawie-
nie i samo przedstawienie sub specie ludis. (...) Meta-metakomunikacja sprawia,
ze przestaja istnie¢ pozycje uprzywilejowane, bardziej «prawdziwe», poniewaz
stajemy sie czescig $wiata sztuki...”*®. Rozpoznanie owego braku uprzywilejowa-
nej pozycji bytoby réwnoznaczne ze $wiadomoscig antropologéw, iz w swej pracy
badawczej s3 immanentnym, nie za$ transcendentnym, podmiotem teatru §wia-
ta, integralnym elementem spolecznej gry. I tak jak Horacjo, ktory w ostatniej
sekwencji dramatu przedstawia swoja opowies¢ o historii Hamleta, tak opowie-
$ci-monografie antropologéw s3 jedna z mozliwych wersji interpretowanej rze-
czywisto$ci kulturowej. Swiadomos¢ taka urzeczywistniataby sie ostatecznie jako
odpowiedzialne zaangazowanie w gre i ptynny ruch rzeczywistosci i znaczenia.

Interesujacy jest uklad graficzny i tre§¢ motta, poprzedzajacego esej Gor-
fain. Brzmi ono: ,Odpowiedzialno$¢ rodzi si¢ w snach” i zostaje powtdrzone
trzykrotnie, w nastepujacych po sobie, z gory na dot, wersach. Czytajac zdanie
w tym porzadku, dowiadujemy sie o jego historii, ,,schodzac” jak gdyby w gtab,
do jego nie w pelni ustalonego zrédla pochodzenia. Tak wiec, w pierwszej,
gornej linijce fraza ta jest tytulem opowiadania Delmorea Schwartza z 1938 r.,
w $rodkowej — mottem wierszy Williama Butlera Yeatsa Powinnosci z 1914 r.,
w dolnej, ostatniej to ,tytul starej sztuki o nieznanej dacie powstania (zrédlo,
z ktorego Yeats — jak podaje — zaczerpnal swoje motto)”*. Motto o tej tresci
i formie zapisu stanowi oczywiscie esencje przeslania artykutu Gorfain, ale jego
uklad graficzny dodatkowo wprowadza ideg, niezaleznej od czasu i przestrzeni,
dialogicznej wspdlnoty doswiadczenia™.

Y Tamze, s. 248.

8 Tamze, s. 230.

Y Tamze, s. 217.

*0 Ideg t¢ przedstawil i rozwingl w swych rozwazaniach nad do$wiadczeniem hermeneutycz-
nym H.-G. Gadamer. Zob. tenze, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, Krakow 1993.
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Girard, podobnie jak Turner, zajmuje si¢ problemem powstawania i rozwig-
zywania spolecznych konfliktéw, i podobnie jak twodrca koncepcji dramatu
spolecznego, zauwaza pewna, powtarzajaca si¢ dramaturgiczng prawidtowos¢
na scenie ludzkich dzialan. Chodzi o paradygmatyczne w ujeciu Girarda na-
stepstwo: mimetyczne pozadanie — konflikt - kryzys — mechanizm kozla ofiar-
nego — fad. Autor Sacrum i przemocy twierdzi, Ze ma ono nie tylko charakter
uniwersalny, ale stanowi takze proces generujacy zaréwno znaczenia, jak i for-
my kulturowe. W odmiennosci od panujacej we wspolczesnej antropologii ten-
dencji - poczynajac od strukturalizmu — do uchylania pytan nt. zrodet ludzkiej
kultury, Girard jest przeswiadczony, ze do tych fundamentalnych zagadnien
nalezy powrdcic¢ oraz, ze jego refleksja geneze te wyjasnia.

Wskazane przez Girarda nastepstwo jest odzwierciedleniem ,,drogi” i prze-
ksztalcen przemocy. Zawiera si¢ ona potencjalnie w mimetycznym pozadaniu,
warunkujacym wigkszo$¢ ludzkich dzialan. Oznacza ono tréjelementowsq rela-
cje: podmiot-model-przedmiot. Wg Girarda pragnienia ludzkie sg najczesciej
zaposredniczone, mianowicie podmiot pozada tego samego przedmiotu, kto-
rego pragnie lub ktory posiada model - inny cztowiek. Ta relacja zapoczatko-
wuje zjawisko resentymentu, moze takze prowadzi¢ do rywalizacji i konfliktow,
bowiem model w ,,oczach zazdros$nika” niestychanie fatwo staje si¢ przeszkoda
i rywalem (mimetyczne pozadanie to mozliwy zaczyn pierwszej fazy dramatu
spolecznego - naruszenia fadu). Tozsama z konfliktem przemoc odwzajem-
niana rozprzestrzenia si¢ w kryzys mimetyczny wowczas, gdy pozyskaniem
przedmiotu zainteresowana jest wiekszo$¢ 0sob. Przemoc nasilajaca sie we wza-
jemnych aktach odwetu moze albo zniszczy¢ wspolnote, albo gwaltownie zmie-
ni¢ swoj kierunek, by jako przemoc jednomyslna zogniskowac si¢ na ofierze
(kozle ofiarnym), oskarzanej przez wszystkich o zaburzenie istniejacego fadu.
W mechanizmie kozta ofiarnego (odpowiedniku Turnerowskiej fazy mediacji),
tzn. dziataniach przesladowczych wobec ofiary i jej ekspulsji, odzyskany zostaje
utracony lad, czyli powracaja, zatarte w mimesis pragnienia i przemocy, spo-
teczne roznice i struktura.

Zdaniem Girarda ta naprzemienna gra przemocy funduje i niszczy ludzkie
spofeczenstwa. Formuluje on hipoteze, ze geneza religii i kultury, rytualéw i mi-
tow jest ofiara, a dokladniej - mord zalozycielski bedacy tym samym, co me-
chanizm kozla ofiarnego. W nim ma poczatek ambiwalencja sacrum przypisana
ofierze, postrzeganej przez wspolnote jako jednoczesnie ztowroga (zniszczyla
spoteczng harmonie) i dobroczynna (jej $mier¢ przyniosta tad). W tym sensie
sacrum okazuje si¢ projekcja ludzkiej przemocy - raz destrukcyjnej (podczas
kryzysu mimetycznego), raz strukturotworczej (w mechanizmie kozla ofiarne-
go). O ile mechanizm ten stanowi uniwersalny model odzyskiwania spotecz-
nej rownowagi, o tyle mimetyczne pozadanie, a raczej prewencja przed jego
konfliktotworczym potencjatem jest zrodlem spoteczno-kulturowych zakazéw
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i nakazow. Girard podkresla, ze poszczegolne fazy owej gry, ,,drogi” przemo-
cy s3 nie w pelni uswiadamiane w kulturze, catkowicie za$ nieuswiadamiana
jest przyczynowo-skutkowa wi¢z miedzy nimi. Nieswiadomos¢ ta jest wrecz
warunkiem, aby mimetyczne pozadanie determinowato ludzkie wybory i dzia-
tania prowokowalo rywalizacje i wrogos¢, a mechanizm kozla ofiarnego miat
swa katartyczna dla skonfliktowanego spoleczenstwa moc.

Proces ten nie daje si¢ jednak zrozumie¢ z jego ,wnetrza” Wg francuskie-
go mysliciela rozpoznanie przemocy mozliwe jest dopiero w catkiem réznym
od niej horyzoncie. Girard kieruje nas ku Logos Jana, jako wiedzy-nauce o zu-
pelnie odmiennym porzadku niz przemocy, mianowicie o porzadku milosci.
Wiedza ta pozostaje rowniez nierozpoznana:

»W Logos Jana nie ma miejsca dla przemocy, a wiec jest to Logos, ktore zawsze zostaje
w koncu wygnane. Logos, ktorego nigdy tutaj nie ma, i ktore nigdy niczego bezposrednio
nie determinuje w ludzkiej kulturze (...). Logos Jana to Logos, ktére ujawnia prawde
o przemocy przyzwalajac na swoja ekspulsje. Dotyczy to, oczywiscie, przede wszystkim
Mgki, ale w szerszym sensie, w sensie niewlasciwego zrozumienia owego Logos, jego
ekspulsji przez ludzi jako podstawowej danej ludzkosci. (...) Logos milosci daje swobode
dzialania; wciaz przystaje na swoja ekspulsje...””".

Zapoczatkowany przez Stary Testament (zwlaszcza w Ksiedze Hioba), proces
Objawienia - twierdzi Girard — wypelnia si¢ w Ewangelii, w Logos Jana, ktory
»zastepuje wszystkie poprzednie prawa religijne prostym nakazem: «zrezygnuj
z wszelkiego rodzaju zemsty i odwetu»”*2. Ewangelia wskazuje takze kierunek
nasladowania, kierunek mimetycznego pozadania, ktérego model — Chrystus
- nie stworzy konfliktogennej relacji: ,,Jesli bedziemy nasladowa¢ Boska bez-
interesowno$¢, nigdy nie popadniemy w pulapke mimetycznej rywalizacji™.
W takiej perspektywie Girard odczytuje Hamleta. Przyjmuje, choc nie expres-
sis verbis, analogiczny do Turnera poglad o refleksywnej i refleksyjnej wobec dra-
matéw spotecznych funkcji dramatéw scenicznych. Przy czym, w ujeciu Girarda
dramatami scenicznymi zdolnymi interpretowac i komentowaé wspodlczesna kul-
ture sg rowniez utwory przynalezace do tradycji, np. tragedia grecka czy przede
wszystkim - dramaty Szekspira. Problem w tym, ze zawarte w tych utworach
intuicja lub wiedza nt. mimetyzmu i przemocy nie zostaty dostrzezone zar6wno
dawniej, jak i aktualnie. Teksty te, przeczytane z punktu widzenia antropologii

! R. Girard, Logos Heraklita i Logos Jana, ,Studia Filozoficzne” 1988, nr 10, s. 186, 188.
»Meke Jezusa w Ewangeliach nalezy réwniez odczyta¢ przede wszystkim jako objawienie ludzkiej
przemocy. (...) ofiara absolutnie pozbawiona przemocy i sprawiedliwa ktadzie kres objawieniu
przemocy nie tylko stowami, ale poprzez wroga polaryzacje zagrozonej wspdlnoty ludzkiej. Jej
$mier¢ ujawnia nie tylko przemoc i niesprawiedliwo$¢ wszystkich kultéw ofiarniczych, ale brak
przemocy i sprawiedliwo$¢ boskoéci, ktorej wola zostata w ten sposob catkowicie spelniona
po raz pierwszy i jedyny w historii”. R. Girard, Szekspir, s. 353-354.

2 R. Girard, Szekspir, s. 354.

3 R. Girard, Widziatem szatana spadajgcego z nieba jak blyskawica, Warszawa 2002, s. 26.
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mimetycznej, ukazuja swoj refleksyjny i zarazem demistyfikacyjny charakter
w stosunku do ,,podstawowego wspotdziatania przemocy z kulturg ludzkg™*.

Tak wigc, w studium poswigconym dramaturgii Szekspira francuski an-
tropolog wychodzi z zalozenia o ekwiwalencji swojej wiedzy nt. kultury oraz
wiedzy dramatopisarza, tzn. uwaza, ze Szekspir mial pelng §wiadomos¢ tych
samych procesow zachodzacych w ludzkich spoteczenstwach, ktore odkrywa
Girard i w swojej hermeneutyce kulturowej okresla jako mimetyczne pozg-
danie i mechanizm kozla ofiarnego. Dramaturg, twierdzi Girard, najczesciej
konstruowal swoje sztuki ,,podwojnie”, projektujac dwa, wzajemnie sprzecz-
ne, plany ich lektury: powierzchniowy - dla wigkszosci odbiorcéw niewrazli-
wych na problematyke mimetyczno-ofiarnicza oraz glebszy - dla mniejszosci,
posiadajacej kompetencje do jej dostrzezenia. By nie straci¢ zainteresowania
wiekszosci publicznosci, Szekspir nie rezygnowat w swoich dramatach z jakiejs
formy victimage'u i jego katartycznych skutkow.

Struktura Hamleta, sztuki, ,ktéra po dzi§ dzien pozostaje najbardziej
tajemnicza, pomimo Ze opatrzono ja prawie niewiarygodng liczba uwag
krytycznych™®, réwniez odznacza si¢ takim podwoéjnym dyskursem, double
bind, gdzie jedno znaczenie jest zaprzeczeniem drugiego. Hamlet bowiem, na-
lezac do gatunku tragedii zemsty, w pierwszym planie jego reguly respektuje,
w drugim - podaje je w watpliwos¢. Zdaniem Girarda autor tragedii, piszac
ja, byt gleboko znuzony estetyka tragedii odwetu i jego etyka: ,nuda odwetu
jest faktycznie tym, o czym chce moéwi¢, i to w zwykly szekspirowski sposob;
bedzie bezwzglednie demaskowal teatr odwetu i wszystkie jego dziela, jedno-
czes$nie nie pozbawiajac masowego widza katharsis, ktorej sie domaga™®. Nie-
che¢ Szekspira do etyki odwetu, mimo ze niesformutowana wprost w dramacie,
charakteryzuje rowniez gtownego bohatera. W rezultacie tragedia zemsty staje
sie tragedia retardacji - opdznionego odwetu.

Girard czyta zatem tragedi¢ o Hamlecie w jej drugim, ukrytym planie - jako
sztuke przeciwodwetowa. Centralny problem dramatu - brak decyzji ksigcia,
by dokona¢ aktu zemsty interpretuje nie jako atrofi¢ dziatania, lecz jako poszu-
kiwanie przez Hamleta wystarczajacej do tego emocjonalnej motywacji: ,,...
bezczynnos¢ mimo rozkazu ducha wynika z niepowodzenia w gromadzeniu
wiasciwych uczu¢™. Zas tych moglby dostarczy¢ mimetyczny model. Nie moze
jednak nim by¢ Gertruda, ktéra milczy, gdy Hamlet probuje ukazaé radykalne
réznice miedzy niezyjacym, szlachetnym krélem Hamletem a niegodziwym
Klaudiuszem (réznice te wg Girarda sg pozorne, poniewaz krolowi Hamle-
towi rowniez nieobca byla przemoc). Ostatecznie modelem mimetycznego
pragnienia, pobudzajacym intensywne uczucia Hamleta, okazuje si¢ Laertes.
Jego postawa stanowi inwersj¢ postawy ksiecia — Laertes nie ma watpliwosci,

> R. Girard, Szekspir, s. 355.
% Tamze, s. 341.
5 Tamze, s. 342.
7 Tamze, s. 354.
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ze powinien zadac zemsty za $mier¢ swego ojca, wpisuje sie idealnie w etyke
odwetu. Zasadniczym jednak impulsem do nasladowania uczu¢ syna Poloniu-
sza staje si¢ dla Hamleta demonstracyjna, widowiskowa wrecz zatoba Laertesa
na pogrzebie Ofelii. Kiedy Laertes wskakuje do jej grobu, ma to na ksiecia
»piorunujacy wplyw”, przeksztalcajacy jego refleksyjna postawe w postawe
mimetycznej rywalizacji: ,,Czy$ przyszedt skomle¢,/ Czy tez drwi¢ ze mnie,
skaczac do jej grobu?/ Dasz si¢ pochowac z nig zywcem, ja takze (...)/ Bedziesz
sie puszyl, i ja to potrafie”®. Jak pisze Girard: ,,Te stowa sg krystalicznie czysta
ekspresja mimetycznego szalenstwa, ktore prowadzi do victimageu. Styszac je,
powinnismy wiedzie¢, ze zakonczenie jest blisko™.

Mozna czyta¢ Hamleta z punktu widzenia Laertesa, czyli w pierwszym planie
dramatu, akceptujac etyke odwetu i nie zadajac zadnych pytan, nie majac zad-
nych watpliwosci, co do jej stusznosci. Wowczas, tragedia ta pozostaje ,,tajemni-
cza, a ,,Najbardziej dyskusyjne pytanie o te sztuke nie moze zostaé postawione;
z gory je wykluczamy”®. Rewelatorska lektura zaproponowana przez Girarda,
prowadzona w perspektywie ewangelicznego Objawienia, uchylajacego porzadek
przemocy jako w swej istocie nierzeczywisty, iluzyjny, pozwala dostrzec, ze: ,,Ge-
niusz Szekspira przemienit owo powstrzymywanie si¢ w warto$¢”®'.

W ujeciu Girarda, Hamlet odczytany w duchu przeciwodwetowym, staje si¢
niezwykle waznym dramatem scenicznym, odzwierciedlajgcym fundamental-
ny problem kultury ludzkiej, a zwlaszcza — wspoélczesnej sytuacji kulturowo-
-cywilizacyjnej, ktorg francuski antropolog ukazuje w globalnej skali postepu
technologicznego i zwigzanych z nim zagrozen. ,Milczenie serca” Hamleta,
»dziwna pustka w jego centrum” jest no$ng, zywa metaforg aktualnego stanu
posredniego, zawieszenia pomigdzy logika przemocy a logika mitosci: ,,Nikt
nie chce zapoczatkowa¢ cyklu odwetu, prowadzacego do unicestwienia ludz-
kosci, zarazem nikt nie chce calkowicie zrezygnowa¢ z odwetu. Jestesmy jak
Hamlet..”®. Ow brak decyzji jest tez niepodejmowaniem odpowiedzialnosci.
Rozliczne strategie, gry, intrygi postaci to analogon ,,odréznicowanej ziemi ni-
czyjej (...), na ktdrej my sami ciagle zyjemy”®.

We wszystkich swoich pracach Girard postuluje uwrazliwienie antropologii
na problematyke przemocy obecnej na scenie ludzkich dzialan. Ta wrazliwos¢
cechuje tragedie o Hamlecie, ale tez i inne dramaty Szekspira, ktérego, jak twier-
dzi, potrzebujemy, by lepiej zrozumie¢ nasza wspotczesnosc, i ktorego lektura
moglaby inspirowac antropologie. Z takiego zalozenia wyszta Gorfain, i cho¢ nie
sformulowata tego wprost, ani nie podje¢ta problemu zemsty, ustanowita — jako

8 Przektad M. Sloczynskiego. W. Shakespeare, Hamlet, V, 1, w: tenze, Dziela wszystkie...,
s. 480.

* R. Girard, Szekspir, s. 349.

% Tamze, s. 359.

ol Tamze, s. 355.

%2 Tamze, s. 358.

% Tamze, s. 355.
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nauke plynaca z Hamleta - pozbawiony przemocy symbolicznej horyzont an-
tropologicznych badan, tzn. respektowanie przez antropologéw podmiotowej
réwnorzednosci migdzy nimi a przedstawicielami badanej kultury oraz otwarta
postawe interpretacyjng®. Zarazem, wskazywane przez Gorfain, jako charakte-
rystyczne dla pracy antropologdéw, usilowanie Hamleta, aby ,,zamknac episte-
miczng przepas¢ miedzy przeszloscia, terazniejszoscig a przysztoscig”™®, z punktu
widzenia interpretacji Girarda moze si¢ urzeczywistni¢, jesli rozpoznana zostanie
iluzja przemocy, i przede wszystkim - prawda o jedynym, alternatywnym dla niej
porzadku nie-przemocy, milosci. W przeciwnym razie, jak pisze Girard, nawia-
zujac do metafory teatru $wiata, ludzka aktywno$¢ spoteczno-kulturowa jawi sie
jako ,,desperacka daremnos¢ kukietek’, ktore ,,okupuja pusta sceng”™®.

W $wietle analizy Girarda, transformatywna (tak jak to postrzegal Szekspir)
dla teatru $wiata funkcja sztuki teatru, w tym przypadku — Hamleta, aktuali-
zowalaby sie zatem w drugim trybie lektury tego dramatu. Wazne jest jednak,
jak podkresla antropolog w swej réwniez zaskakujacej interpretacji sceny tea-
tru w teatrze, aby sztuka teatru prowokujac do namystu, nie stuzyla ekspresji
resentymentu (czemu do jakiegos stopnia bliskie byloby, wg Girarda, przedsie-
wziecie artystyczne Hamleta). Z drugiej za$ strony, aby widzowie, poddawani
tego rodzaju dzialaniom twdrcow, nie stawali si¢ ,entuzjastycznymi wyznaw-
cami wlasnej demaskacji’, kiedy nie ma juz ,,zadnej réznicy miedzy skandalem
a konwencja, miedzy buntem a konformizmem™’. Innymi slowy, aby rutyna
praktyki estetycznej i estetycznego doswiadczenia - rutyna szokowania — nie
zamieniata wszystkiego w ,,banaly Poloniusza”. Wydaje sie, ze w intencji Gir-
arda, dotyczy to takze samego Hamleta i wspolczesnego zrozumienia jego rze-
czywistej, demistyfikacyjnej mocy, gdy — majac jako dramat sceniczny zwigzek
z faza liminalng (faza ,,zado$¢uczynienia gry spotecznej”™®) — opisuje zarazem
stan liminalnosci, szczegdlnego ,,pomiedzy”, wspolczesnej kultury.

Jesli, biorac pod uwage Girardowska lekture Hamleta, zastanowic si¢ dalej nad
otwieranym przez nig i dramat horyzontem, to mozna powrdci¢ do rozwazan

¢ Nalezy tutaj dodac, ze refleksja Gorfain (a takze Girarda) wspotbrzmi z rozwazania-
mi podejmowanymi we wspodlczesnej metaantropologii tekstualnej (m. in. Jamesa Clifforda),
zmierzajacymi do uchylenia przemocy symbolicznej na poziomie konstrukcji narracji w mo-
nografiach etnograficznych, tak by autorytet interpretatora nie dominowat nad autorytetem
informatora - sprzyja¢ temu ma np. nadanie formy dialogowej tekstowym reprezentacjom
antropologicznych badan.

% P. Gorfain, Dramat sceniczny..., s. 217.

% R. Girard, Szekspir, s. 361. Jak mozna zaklada¢, Girard intencjonalnie deformuje Platonskie
utozsamienie czlowieka z marionetka poruszang przez Boga. Znaczenie tej metaforyki u filozofa
niezwykle sugestywnie eksplikuje Balthasar: ,,Postugujac si¢ metaforg marionetki, Platon doko-
nuje tutaj cudownej syntezy: zycie jest gra przed Bogiem, o ile (...) wlacza si¢ w rytm boskosci,
ale rytm ten jest zarazem dany przez Boga: to on jest tym, ktéry porusza; cztowiek natomiast
porusza si¢ we wladciwym rytmie wtedy, gdy pozwala Bogu porusza¢ soba jako «boska mario-
netka»”. H. U. von Balthasar, dz. cyt., s.124.

¢ R. Girard, Szekspir, s. 357.

V. Turner, Dewey, Dilthey i gra spoleczna..., s. 53.
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Balthasara o tak istotnym dla dramaturgii Szekspira ewangelicznym motywie
przebaczenia i milosierdzia. W kontekscie refleksji teologa, mozna powiedzie¢,
ze kiedy dziatania Szekspirowskich postaci wpisuja si¢ w porzadek przebaczenia,
to wtedy zawsze w horyzontalnej relacji cztowiek-czltowiek odstania si¢ werty-
kalnos¢ relacji cztowiek-Bog. W Hamlecie Szekspir przywoluje motyw skruchy
i przebaczenia w solilokwium Klaudiusza - ten jednak nie umie zawierzy¢ prze-
strzeni otwieranej przez prosbe o taske. Przywoluje ten motyw jeszcze dwukrot-
nie w scenie pojedynku migdzy Hamletem i Laertesem. Na jej poczatku — wow-
czas Laertes konwencjonalnie jedynie traktuje skruche Hamleta, i w jej finale
— dopiero, kiedy umiera, Laertes wybacza Hamletowi jego wine i prosi ksiecia
o wybaczenie dla siebie. Wzajemne przebaczenie pojawia si¢ zatem w nieodwra-
calnej juz chwili $mierci ich obu. Wezesniej jednak, w dwdch poprzednich sytu-
acjach, mialo realng zdolno$¢ zmiany przebiegu zdarzen. Podazajac za sugestia
Szekspira, mozna rozpoznac, ze podmiotowy akt przebaczenia wprowadza od-
wracalno$¢ w nieuchronny, wydawatoby sie, stan rzeczywisto$ci, w zniewolenie
sceny-widowni-wigzienia teatru $wiata. Mozna tez, nawigzujac do refleksji Gir-
arda, rozpozna¢, ze akt przebaczenia przynosilby odwracalno$¢ kazdego etapu
zwodniczej fikcji cyklu mimetyczno-ofiarniczego, tak ze uniewaznialyby sie jego
determinizm i deterministyczna cigglto$¢ w teatrze ludzkich dziatan.

Jacques Derrida, ktorego dekonstrukeyjna praktyka w filozofii poréwnywa-
na jest z Girarda hermeneutyczng analizg kultury, piszac o rozlicznych gestach
przebaczenia na wspolczesnej scenie spoleczno-politycznej, proponuje prze-
myslenie przebaczenia aktualizujacego si¢ jako ,,bezwarunkowe, faskawe i nie-
skonczone dla winnego jako winnego, bez wyjatku, nawet tego, kto nie czuje
skruchy lub nie prosi o przebaczenie”®. Nie wigzaloby sie wtedy z ,warunkowa
logika wymiany” ani w wymiarze indywidualnym, ani instytucjonalnym. I cho¢
bezwarunkowe przebaczenie nie da si¢ rozdzieli¢ ze swoim niewspdtmiernym
biegunem - ,,z porzadkiem warunkow, skruchy, przemiany; (...) jesli chcemy,
by nastapito, by dokonalo si¢, zmieniajac porzadek rzeczy”, mozemy podjac
»decyzje i odpowiedzialno$¢ jedynie migdzy tymi dwoma biegunami™®. Prze-
baczanie bezwarunkowe i zarazem niesuwerenne, tzn. niepodporzadkowane
zadnej wladzy, instancji oceniajgcej czy osadzajacej — wydaje sie, ze to ,,szalen-
stwo niemozliwego”. Mozliwe jednak do myslenia.
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The Theatre of Human Actions: Hamlet in the Mirror
and as a Mirror of Two Anthropologies

Summary

The article offers a discussion and comparative analysis of two interpretive approaches
to Shakespeare’s Hamlet. Namely, Phyllis Gorfain’s approach, formulated with reference
to interpretive anthropology (to a large degree inspired by Victor Turner’s anthropol-
ogy of experience), and René Girard’s approach, formulated with reference to his con-
cept of mimetic anthropology. Those two different readings of Shakespeare’s play as an
expressive text (that is expressing the problems of our culture), bring also the question
of how Hamlet as a reflexive text can provoke anthropological self-consciousness, both
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in theory and practice. According to Gorfain, the main character’s cognitive situation
proves paradigmatic above all to anthropologists™ self-knowledge concerning main-
taining the balance between experiencing and interpreting another culture, between
reaching for truth about a given culture and falling into interpretive illusions. For Gi-
rard, the main character’s cognitive situation becomes first and foremost the mirror of
contemporary culture, particularly with regard to the unresolved problem of violence
and acting in revenge, or refraining from both. The thematic frame of the article is
defined by the Shakespeare’s evocation of the theatrum mundi topos and a reflection
on the functionalization of the topos in the description of culture through the prism of
two anthropologies: interpretive and mimetic.

Keywords: anthropology of experience, interpretive anthropology, mimetic anthro-
pology, theatrum mundi, Shakespearean drama.



