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VON DEN FUNKTIONEN DER SPRACHE IM THEATERSCHAUSPIEL

1y

§ 1. In meinem Buche Das literarische Kunstwerk' habe ich mich
zwei Mal mit dem Theaterschauspiel beschiftigt. Einmal im § 30, wo
ich den Haupttext von dem Nebentext des Werkes unterschied, und im
§ 57, in welchem ich das Theaterschauspiel als einen Grenzfall des lite-
rarischen Kunstwerks behandelt habe. Den Haupttext des Theaterstiik-
kes bilden die von den dargestellten Personen ausgesprochenen Worte,
den Nebentext dagegen die vom Verfasser gegebenen Informationen fiir
die Spielleitung. Bei der Auffiihrung des Werkes auf der Biihne fallen
sie iiberhaupt fort und werden nur beim Lesen des Theaterstiicks wirk-
lich gelesen und iiben ihre Darstellungsfunktion aus. Einen Grenzfall
des literarischen Kunstwerks aber bildet das Theaterschauspiel insofern,
als in ihm, neben der Sprache, ein anderes Darstellungsmitltel vorhanden
ist — néimlich die von den Schauspielern und den ,,Dekorationen geliefer-
ten und konkretisierten visuellen Ansichten, in denen die dargestellten
Dinge und Personen sowie ihre Handlungen zur Erscheinung gebracht
werden. Im Rahmen des erwidhnten Buches gab es aber keinen Raum,
die verschiedenen und zum Teil sehr komplizierten Funktionen der
Sprachgebilde, die den Haupttext bilden, genauer zu besprechen. Auch
in den 30 Jahren, die seit dem Erscheinen meines Buches verflossen
sind, haben, so viel ich weiss, weder die Sprachforscher — wie
z. B. K. Biihler — noch die Philosophen, wie z. B. Nicolai Hartmann®,
sich mit diesem Thema niiher beschaftigt. Auch die Literaturwissen-

I R.Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Halle 1931, § 30, S. 209—211, und
§ 57, S. 326—332. ;

2 Hartmann hat unzweifelhaft meine Betrachtungen {iber die Anatomie des
literarischen Kunstwerkes als auch fiber dessen Seinsweise in seinen Biichern
(Das Problem des geistigen Seins, 1932, und Asthetik, 1953) ausgenutz, ohne iibri-
gens mein Buch erwihnt zu haben. Ich kann aber seine diesbeziiglichen Erwigungen
nicht fiir einen Fortschritt im Vergleich mit meinen Ergebnissen betrachten. Im
Gegenteil scheint mir manches, was bei mir bereits geschieden und geklért wurde,
wiederum vermengt und verdunkelt zu sein.
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schaftler — wie z. B. R. Petsch® — haben die Probleme, die da vorliegen,
kaum gesehen. Es scheint also notwendig zu sein, auf die verschiedenen
Funktionen und Abwandlungen der Sprache (genauer der gesprochenen
Sprachgebilde), im Theaterschauspiel wenigstens skizzenhaft hinzu-
weisen’,

Es wird vom Nutzen sein, zunidchst daran zu erinnern, dass jedes
literarische Werk ein zweidimensionales Sprachgebilde ist. Einerseits
sind in ihm vier verschiedene, obwohl miteinander streng verbundene
Schichten: der Wortlaute und sprachlautlichen Gebilde und Erscheinun-
gen hoherer Ordnung, der Satzsinne und hoéherer Bedeutungseinheiten,
der schematisierten Ansichfen und endlich der dargestellten Gegen-
standlichkeiten vorhanden. Andererseits aber ist die Aufeinanderfolge
der Teile (Kapitel, Szenen, Akte) und eine spezifische quasi-zeitliche
Struktur des Werkes von seinem Anfang an bis ans Ende zu unterschei-
den. Wird ein Theaterstiick wirklich auf der Bithne aufgefiihrt, so kon-
stituiert sich ein Theaterschauspiel, in dem die dargestellten Personen
und Dinge, sowie die von den ersteren vollzogenen Handlungen, wenig-
stens in manchen ihren Ziigen, in visuellen Ansichten zur Erscheinung
gebracht werden. Die den , Haupttext' bildenden Worte bzw. Sitze da-
gegen werden dem Zuhorer von den dargestellien Personen in ihrer
konkreten lautlichen Gestalt gezeigt, indem sie von den Schau-
spielern wirklich ausgesprochen werden.

Die Grundtatsache, welche die ganze Problematik der Sprache im
Theaterschauspiel eréffnet, liegt darin, dass der gesamte Haupttext ein
Element der im Theaterschauspiel dargestellten Welt ist
und insbesondere, dass das Aussprechen der einzelnen Worte bzw. Sitze
einen in der dargestellten Welt sich vollziehenden
Vorgang, und insbesondere einen Teil des Verhaltens der dargestellten
Person bildet, dass sich abér die Rolle der vorgebrachten Reden im
aufgefiihrten Schauspiel darin gar nicht erschépft. Denn sie besteht zu-
gleich in der Ausiibung durch diese Reden der sprachlichen Dar-

3 Vgl. R. Petsch, Wesen und Formen des Dramas, Halle 1945.

+ In Polen sind in den letzten Jahren zwei Arbeifen erschienen, die sich mit
verwandten Problemen beschéiftigen, und zwar: S. Skwarczynska, O rozwoju
tworzywa stownego i jego form podawczych w dramacie (Von der Entwicklung des
Wortstoffes und seiner Vortragsformen im Drama), 1951, und I. Stawinska,
Problematyka badawt nad jezykiem dramatu (Die Problematik einer Untersuchung
der Sprache im Drama), ,Roczniki Humanistyczne®, t. IV, Lublin 1953—1955. Diese
beiden Arbeiten enthalten auch manches beachtenswerte Ergebnis: trotzdem ver-
wenden sie z, T. eine — wie mir scheint — unklare Begriffsapparatur, andererseits
geben sie auch manche Behauptungen, welche mir nicht haltbar zu sein scheinen.
Statt aber mich hier mit ihnen anseinanderzusetzen, halte ich fiir niitzlicher, posi-
tiv die in Frage kommenden Probleme zu erwigen.
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stellungsfunktion — die sich noch auf verschiedene Weise verzweigt —
und muss darin mit den ubrigen, im Theaterschauspiel tétigen Darstel-
lungsmitteln — den durch die Schauspieler” gelieferten konkreten
Ansichten — im strengen Zusammenhang stehen.

§ 2. Bevor wir aber auf die einzelnen Funktionen der Sprachgebilde
im Theaterschauspiel nidher eingehen, miissen wir uns vor allem die Zu-
sammensetzung der in diesem Schauspiel dargestellten Welt aus ver-
schiedenen Faktoren zum Bewusstsein bringen. Sie némlich zerfallt
in drei verschiedene Gebiete, die hinsichtlich ihrer Seinsweise und Be-
schaffenheit nur gewissermassen gleichartige Bestandteile einer und
derselben Welt sind, die aber mit Ricksicht auf ihren Darstellungsgrund
bzw. Mittel zu unterscheiden sind. Und zwar sind es:

1) Gegenstandlichkeiten (Dinge, Menschen, Vorginge), die dem Zu-
schauer durch das Spiel der ‘Schauspieler bzw. der Dekorationen au s-
schliesslich auf wahrnehmungsmissige® Weise gezeigt, presentiert
werden;

2) Gegenstindlichkeiten, die s.z.s. auf doppeltem Wege zur Dar-
stellung gelangen, erstens in wahrnehmungsmaissiger Erscheinungsweise
(auf gleiche Weise, wie die unter 1) angegebenen Gegenstandlichkeiten),
zweitens aber durch sprachliche Darstellungsweise, indem wvon ihnen
auf der Biihne die Rede ist. Die sprachliche Darstellungsweise bildet hier
eine Ergidnzung der erscheinungsmissigen, besonders was die psychi-
schen Zustidndlichkeiten der dargestellten Personen betrifft. Es muss
somit eine Zusammenstimmung zwischen diesen beiden Darstellungs-
weisen herrschen, damit keine widersprechende Gegenstiéndlichkeiten
entstehen, obwohl natiirlich in literarischen Kunstwerken verschiedene
,,dichterische Freiheiten* zugelassen sind.

3) Gegenstiandlichkeiten, die ausschliesslich mit sprachlichen
Mitteln zur Darstellung gelangen, die also ,,auf der Biihne nicht gezeigt
werden, obwohl von ihnen im Haupttext die Rede ist. Zunichst scheinen
sie hinsichtlich ihrer Darstellungsweise mit denjenigen Gegenstindlich-

& Nicht zu vergessen ist es, dass die realen Schauspieler (Menschen und ,Re-
quisite) keinen Bestandteil des Theaterschauspiels bilden. Sie sind lediglich die
psycho-physischen Seinsfundamente des in der Ausfilhrung sich befinden-
den Schauspiels, dessen Bestandteile erst die in ihm dargestellfen Personen sind:
dramatis personae.

¢ Das Wort ,wahrnehmungsmaissig® ist hier nicht ohne einen wesentlichen
Vorbehalt zu benutzen und ist nur als eine bequeme Abkiirzung zu verstehen. Ich
habe aber hier keinen Platz die diesbeziglichen Sachlagen néher zu umschreiben.

7 Ich setze hier das Anfiihrungszeichen, da es sich streng genommen um den
vermittels der Bithne dargestellten Raum handelt. Die Wendung ,auf der
Biihne* ist aber kiirzer und beguemer.
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keiten, von denen im rein literarischen Werke die Rede ist, vollig auf
gleicher Stiife zu stehen. Genauer besehen ist aber die Weise ihres Auf-
tretens insofern eine etwas andere, als mindestens einige von ihnen in
verschiedenen Beziehungen zu den auf der Biihne gezeigten Gegenstind-
lichkeiten stehen (sie gehoren dann zu der weiteren Umwelt der letzte-
ren) und erlarigen dadurch einen mehr suggestiven Realititscharakter,
als ihn die in rein literarischen Werken dargestellten Gegenstéinde ha-
ben. Soll die Einheitlichkeit der dargestellten Welt auch in diesem Falle
erhalten bleiben, so muss auch die sprachliche Darstellungsweise der
auf der Bithne abwesenden Gegenstidndlichkeit mit den erschie-
nungsmassig gegebenen entsprechend zusammenstimmen. Einen beson-
deren Fall der hier erwogenen Gruppe der dargestellten Gegenstidnde
kénnen alle im Verhiltnis zu den in dem ,,gegenwiirtigen* Moment ge-
zeigten Gegenstidnden ,vergingenen Gegenstinde bilden (also z. B.
vergangene Ereignisse, Vorgidnge, aber auch Dinge und Menschen, die
»,einst” existierten). Unter ihnen kann wiederum eine besondere Gruppe
svergangener' Gegenstidnde abgegrenzt werden (die aber zugleich auch
zu den unter 2) genannten Gegenstidndlichkeiten gerechnet werden
konnten), und zwar diejenigen, die zu der Vergangenheit der auf der
Bithne ,jetzt“ erscheinenden Gegenstinden gehdren und mit ihnen
doch identisch sind. Wenn wir z. B. im Rosmersholm Ibsens die
»gegenwirtigen“ Schicksale Rosmers und der Rebeka West verfolgen
und dabei von der Vergangenheit dieser beiden Menschen immer wieder
etwas Neues erfahren, so spliren wir, wie sie sich immer mehr in ihre
mjetzigen® Schicksale mischt und sogar iiber den jetzt sich abspielenden
Ereignissen zu herrschen beginnt, bis sie endlich die tragische Ent-
scheidung erzwingt. Bloss sprachlich dargestellt, erlangt diese Vergan-
genheit in dem tragischen Ende Rosmers und Rebekas fast dieselbe Selbst-
offenbarung wie die unmittelbar ,auf der Biihne' sich abspielende Ent-
scheidung der letzteren, gemeinsam in den Tod zu gehen. Er selbst wird
wiederum nur durch die Reden der beiden dargestellten Personen inten-
fional bestimmt, so aber, dass er dem Zuschauer ebenso real und selbst-
gegenwiirtig zu sein scheint, wie die letzten Worte der in ihn gehenden
Menschen.

§ 3. Mit den drei unterschiedenen Gruppen von dargestellten Ge-
genstindlichkeiten stehen die verschiedenen Funktionen der ,,wirklich*
gesprochenen Worte im Zusammenhang. Es sind zuerst diejenigen Funk-
tionen generell aufzuzidhlen, die gich s. z. s. ,,innerhalb” der dargestellten
Welt vollziehen, wogegen diejenigen Funktionen, welche die ,auf der
Biihne* gesprochenen Worte auf das im Zuschauerraum versammelte
Publikum ausiiben, nachher behandelt werden.
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Vor allem kommt hier die Funktion der Darstellung® der in
den gesprochenen Worten durch ihre Bedeutung bzw. durch ihren Sinn
intentional vermeinten Gegenstdndlichkeiten in Betracht. Je nach dem
Typus des betreffenden Sprachgebildes, das gerade ausgesprochen wird,
konnen es nominal entworfene Gegenstinde (Dinge, Menschen, Vorgéin-
ge, Ereignisse), cder aber satzmissig bestimmte Sachverhalte sein, die
ihrerseits zur Darstellung der Dinge oder Menschen dienen. Diese Dar-
stellungsart kann entweder rein ,,begrifflich®, also — wie Husser! einst
sagte — ,,signitiv”® vollzogen werden, oder aber so verlaufen, dass die
vermeinten Gegenstéinde in wachgerufenen vorstellungsméssigen An-
sichten zur Darstellung gelangen®. Diese Funktion der Darstellung bildet
zwar nur eine Ergédnzung in der Konstituierung der ifnh Theater-
schauspiel dargestellten Welt, da die Hauptleistung der Darstellung

# Wie aus dem Folgenden ersichtlich, verwende ich hier die Untferscheidung
zwischen der Darstellungs-, Ausdrucks-, Kommunikations- und der ;Beeinflus-
sungsfunktion” der Sprachgebilde (der Worte, Sifze, Satzzusammenhinge). Ein die
Geschichte dieser Unterscheidung nicht genau kennender Leser wird hier wahr-
scheinlich in erster Linie an K. Biihler denken, dessen ,Sprachtheorie (1934),
besonders unter den Linguisten, ziemlich starke Verbreitung gefunden hat Tatsdch-
lich greifen aber analoge Unterscheidungen mindestens auf K. Twardowski
(Zur Lehve von Inhalt und Gegenstand der Vorstellungen, 1894) zurlick. Spiter hat
E. Husserl in den Logischen Untersuchungen (1901) sich mit ,Ausdruck® und
HRundgabe” — in spéterer Terminglogie: , Bedeutung” und , Ausdruck®™ — ausfiihr-
lich beschiftigt, worauf dann K. Biihler in dem Aritikel Kritische Musterung
der neueren Theorien des Satzes (1920) drei Hauptarten des Satzes (Kundgabe-,
Auslosungs- und Darstellungssitze) unterschieden hat. In meinem Buche Das lite-
rarische Kunstwerk (1931) habe ich nicht bloss gegen manche Behauptungen
Biihlers (und insbesondere gegen seinen Darstellungsbegriff) polemisiert, sondern
auch den Begriff des , Ausdrucks" als auch den der ,Darstellung” genauer unter-
stcht. Im Jahre 1934 hat dann Biihler in seiner Sprachtheorie die drei Funktionen
des Ausdriickens, des Darstellens und des Appells geschieden. In der Abhandlung
Uber die Ubersetzung (1956) habe ich endlich an Stelle dieser drei fiin{ verschie-
dene Sprachfunktionen unferschieden, von denen ich hier die vier oben genannten
verwende.

Y Im Zusammenhang damit muss man sich zum Bewusstsein bringen, dass die
Ansichten, die zu einem Theaterschauspiel gehoren, zwieierlei Art sind: 1. diejeni-
gen, die dem Zuschauer durch die auf der Biihne auftretenden Schauspieler in
konkreter visueller Gestalt aufgeworfen werden und durch welche die dargestellten
Personen und Dinge dem Zuschauer fast wahrnehmungsmissig erscheinen, 2. die-
jenigen, welche durch die zu dem Haupttexte gehorenden Sprachgebilde parat-
gehalten werden und dem Zuschauer nur suggeriert werden. Der Zuschauer kann sie
mehr oder weniger lebendig konkretisieren, aber nur in der Gestalt der vorstel-
lungsmissigen Anschaulichkeit. Da die durch Ansichten dieses zweiten
Typus veranschaulichten Gegenstinde mit den erscheinungsmiissig gezeigten in
verschiedenen Seinszusammenhingen stehen, so kann ihre Veranschaulichung
einen Grad der Lebhaftigkeit erlangen, der in rein literarischen Werken nur selten
vorkommt.
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hier durch die konkreten Ansichten der auf der Biihne (aber im bloss
dargestellten Raum) gezeigten Gegenstinde erreicht wird. Die bloss
erginzenden Elemente der dargestellten Welt kénnen aber so wichtig
.sein, dass ohne sie das Theaterschauspiel nicht bloss unverstan-
dlich, sondern auch der fiir die dramatische Handlung wesentlich-
sten Momente beraubt sein wiirde. Wie schwierig es ist, auf diese
sprachliche Darstellungsweise bei einem dramatischen Schauspiel zu
verzichten und trotzdem ein kiinstlerisch und rein sachlich volles Gan-
zes zu geben, zeigt die Pantomime bzw. der stumme Film. Nichtsdesto-
weniger ist die Rolle und der Anteil dieser sprachlichen Darstellung an
der Konstituierung der dargestellten Welt in den einzelnen Theater-
schauspielen noch sehr verschieden und es wiire interessant, die einzel-
nen Werke (und Autoren) in dieser Hinsicht zu untersuchen, um den
Typus der in ihnen angewandten Darstellungskunst genauer zu bestim-
men.

Die zweite wesentliche Funktion der gesprochenen Worte ist das
Ausdriicken der Erlebnisse und der verschiedenen psychischen
Zustindlichkeiten und Geschehnisse der gerade sprechenden Person.
Dieses Ausdriicken, das durch die Manifestationsqualitédten' des Tones
der Rede vollzogen wird, fligt sich in die gesamte Ausdrucksfunktion,
welche durch die Gebirde und das Mienenspiel der sprechenden Person
ausgeiibt wird, ein. Es ist im Grunde ein Bestandteil der gesamten
Ausdrucksfunktion und ist somit ein Vorgang, der sich innerhalb der
dargestellten Welt vollzieht, obwohl es zugleich zur Konstitution dieser
Welt in einigen ihren Bestandteilen beitrdgt. Insofern gibt es zwischen
diesem sprachlichen Ausdriicken und den iibrigen Ausdrucksfunktionen
verschiedene Zusammenhinge, die je nach der Einheitlichkeit der darge-
stellten Welt mehr oder weniger innig sind.

Die von den dargestellten Personen ausgesprochenen Worte und
Sitze iiben drittens die Funktion der Komunikation (der
Mitteilung) aus. Und zwar wird das, was gerade durch die betreffende
Person gesagt wird, der anderen Person mitgeteilt, an die diese Worte
gerichtet sind. Die lebendige Rede ist — sofern sie in ihrer natiirli-
chen Verwendung gebraucht wird — immer an einen Anderen (an den
Mitmenschen) gerichtet. Ausnahmen bilden die sog. ,,Monologen*, deren
Funktion in dieser Hinsicht noch zu untersuchen wire, die aber im mo-
dernen Drama gerade deswegen auf das Minimum beschriankt wurden,
weil man sie als der Komunikationsfunktion beraubt betrachtete.

Im Gesprich zweier Menschen handelt es sich aber sehr selten um
eine blosse Komunikation; es handelt sich um etwas viel Lebenswichti-

10 ygl. Das literarische Kunstwerk, § 13.
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geres, und zwar um eine Beeinflussung desjenigen, an den die
‘Rede gerichtet ist. In allen , dramatischen™ Konflikten, die sich im Thea-
terschauspiel in der dargestellten Welt entwickeln, ist die an jemanden
gerichtete Rede eine Form der Handlung des Sprechen-
den und hat im Grunde nur dann eine wirkliche Bedeutung in den
im Schausspiel gezeigten Geschehnissen, wenn sie wirklich die sich ent-
wickelnde Handlung wesentlich vorwirts treibt''. Welche Formen das
gesprochene Wort als ein die Handlung fortbewegender Faktor hat, das
soll spédter untersucht werden. Momentan handelt es sich nur darum: zu
betonen, dass diese Funktion der Beeinflussung des Mitredners und der
anderen in die Gesamthandlung des Werkes verwickelten Menschen
eine der Hauptleistungen der Reden der dargestellten Personen ist.

§ 4. Die soeben angegebenen vier Funktionen der Rede im Theater-
schauspiel bilden aber erst nur diejenigen Funktionen, die das gesproche-
ne Wort fiir und innerhalb der dargestellten Welt ausiibt. Dies
sind indessen noch nicht alle Funktionen der gesprochenen Sprache im
Theaterschauspiel. Denn es ist nicht zu vergessen, dass dieses Schauspiel
eben einem Publikum vorgefiihrt wird und fiir dieses Publikum bestimmt
ist und dass die von den dargestellten Personen gesprochenen Worte
noch eine (librigens noch verschiedenartige) Funktion diesem Publikum
gegeniiber zu vollziehen haben. Aber da ertéffnet sich eine neue Per-
spektive der Betrachtung, die librigens in der Literatur schon mehrmals
behandelt wurde'. Ich beschrianke mich hier nur auf die unentbehrlich-
sten Feststellungen.

Das Theater — das ist nicht blogs die Biihne, sondern auch der Zu-
schauerraum und das ihn erfiilllende Publikum. Die im Theaterschau-
spiel dargestellte und zur Erscheinung gebrachte Welt bildet einen
merkwiirdigen intentionalen Uberbau und eine Umdeutung dessen, was

11 S, Skwarczynska unterscheidet u. a. die ,dramatische Funktion® der Spra-
che im ,Drama‘. So viel ich verstehe, bildet diese Funktion einen Spezialfall
dessen. dass die im Schauspiel gesprochenen Worte eben ein Glied im dramatischen
Geschehen bilden, dass also das Sprechen ein Vorzang in der dargestellten Welt
ist. Erst von da aus ist es verstiindlich, dass die ausgesprochenen Worte — wie
S. Skwarczynska sagt — die Handlung vorwirts treiben. Ausserdem unterscheidet
S. Skwarczynska die Funktion der ,mittelbaren” und ,unmittelbaren Charakteri-
sierung* der im Schauspiel auftretenden Personen. Zum Teil handelt es sich da um
das Ausdriicken, zum Teil aber um das Darstellen der Eigenschaften der Personen
durch den Sinn der Rede, zum Teil endlich um Schliisse, die der Zuschauer von
charakteristischen Eigenschaften der Rede auf die Charaktereigenschaften der spre-
chenden Person ziehlt,

12 Mit diesem Aspekt der Theatervorstellung hat sich insbesondere Waldemar
Conrad in einer Abhandlung in der ,Zeitschrift fiir Asthetik und allg. Kunstwissen-
schaft” (vgl. Bd. VI) beschiftigt.
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wihrend der Auffithrung auf der ,Biithne* realiter geschieht. Die
reale Biihne ist natiirlich wihrend der ,,Vorstellung® (wéhrend der ein-
zelnen ,,Akte‘) immer fiir das im Zuschauerraum sich befindende Publi-
 kum »offen (der Vorhang geht ,hinauf’‘). Aber der ,,auf der Biithne“
dargestellte (gewissermassen fiktive) Raum, in welchem sich die im
Schauspiel dargestellte Handlung entwickelt, sowie die Vorginge und
Erreignisse, die sich wiahrend dieser Handlung abspielen, kénnen auf
doppelte Weise behandelt und gestaltet werden. Entweder so, als ob dies
alles in einer fiir das Publikum ,offenen Welt geschiihe, oder aber so,
als ob es sich eben in einer fir das Publikum ,geschlossenen® Welt
abspielte. Im ersten Falle konnen noch zwei verschiedene Abwandlun-
gen der Gestaltung der dargestellten Welt und der Weise, wie sie dem
Publikum gezeigt wird (d. h. wie die Schauspieler spielen und wie man
die Dekorationen konstruiert), unterschieden werden. Und zwhr mit
Rucksicht darauf, ob das ,,Offensein” der Biihne (bzw. des dargestellten
Raumes) fiir das Publikum als fiir eine Menge von blossen ,,Zuschauern®
gestaltet und gewidmet ist, oder aber fiir eine Menge von Menschen be-
stimmt ist, die keine reinen Zuschauer mehr, sondern, bis zu einem ge-
wissen Grade wenigstens, Teilnehmer dessen, was ,,auf der Biithne“
geschieht, sein sollen. Den ersten Fall bilden z. B. die pseudoklassischen
Dramen oder auch die Dramen Shakespeares, aber in jener Spielweise
der Darsteller, in welcher sie sich deutlich an das Publikum wenden und
s. z.8. ,Vorfilhrungen®”, Konzerte fiir dieses Publikum geben, ohne zu-
gleich véllig aus der Einstellung herauszufallen, dass sie ihre Reden
neigentlich™ an eine andere dargestellte Person richten. Mit dem
zweiten Fall dagegen haben wir es in den altgriechischen Tragddien zu
tun, die eine Art Mysterien bildeten, an denen das Publikum teilnahm.
Erst aber das moderne ,naturalistische* Theater — das ebenfalls fiir
eine Menge von ,,Zuschauern*, die das Stiick in dsthetischer Einstellung
geniessen sollen, bestimmt ist — bildet die Fiktion der ,geschlossenen®
Biihne, also einer Biihne die zwar tatséchlich offen ist, auf welcher aber
vor allem so gespielt wird, als ob die ,,vierte’ Wand nicht fehlen wiirde
und als ob kein Zuschauer den ,,auf der Biihne“ gespielten Geschehnis-
sen zugegen wére. Der Darsteller soll eben den Eindruck machen, als
ob er von keiner anderen Person gesehen und gehort sein wiirde, als
bloss von den Mitmenschen in der dargestellten Welt, mit denen und an
welche er spricht. Und die ganze dargestellte Welt und alles, was in ihr
geschieht, wird so gestaltet, als ob es gar keinen Betrachter von Aussen
her (d.h. von einer Stelle aus, die ausserhalb der dargestellten Welt
liegt) gébe: sie soll ndmlich moglichst ,natirlich sein und es soll in ihr
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auch alles moglichst ,naturlich zugehen. Diese ganze Kompositions-
weise der dargestellten Welt und diese Weise des Spiels der Darsteller
ist aber frotzdem eben auf den Betrachter (aber auf einen als abwesend
gedachten Zuschauer) zugeschnitten. Denn man ist der Ansicht, dass es
die hochste Kunst sei, dem Zuschauer die ,,Natur” in ihrer Nacktheit
und ihrem Unverindertsein durch die Gegenwart des Zuschauers zu ge-
ben. Jede Modifizierung der Verhaltungsweise der einzelnen Personen
oder des Verlaufes der Geschehnisse, die mit Riicksicht darauf vorge-
nommen wire, um im Zuschauer einen ,Effekt” hervorzurufen, wird
als ,Kinstlichkeit”, , Unnatirlichkeit”, ,Félschung' der ,Natur"
empfunden. So muss der Zuschauer als jemand, von dem die im Drama
dargestellten Personen wiissten und auf den sie in ihrer Verhaltungs-
weise und in ihren Entscheidungen Riicksicht nehmen wiirden, be-
seitigt werden, weil er einen Stérungsfaktor in der dargestellten Welt
bilden wiirde. Daher sollen die dargestellten Personen (und infolge-
dessen auch der Darsteller selbst) sich so verhalten, als wenn sie nie-
mand, ausser den iibrigen dargestellten Personen, betrachten wiirde. So
schliesst sich die ,,vierte Wand* fiktiv zu, und erst dann, wenn sich alles
so verhilt, wie es eben bei jener geschlossenen vierten Wand geschehen
wiirde, darf diese Wand s. z. s. durchsichtig werden: die hochste Kunst
des Wirkens durch den Schein des Nichtwirkenwollens'®. Auch das sog.
mimpressionistische® Drama ist im Grunde ,naturalistisch, nur dass die
vorgetduschte Natur eben in , Impressionen”, in Stimmungen, die alle
an einer Szene beteiligten Personen erleben und auskosten, besteht.

Mit welcher Art der ,offenen oder scheinbar ,geschlossenen* Biithne
wir es bei einem Theaterschauspiel (oder ,,Vorfithrung®) zu tun.haben,
immer treten zu den oben genannten Funktionen der dargestellten Rede
noch diejenigen hinzu, welche sich auf die sich im Zuschauerraum befin-
denden Menschen (insbesondere: ,,Zuschauer®) beziehen. Und zwar sind
es anders gerichtete Kommunikations- und Beeinflussungs-
funktionen als in dem frither besprochenen Fall. Je nach der Art der ,,offe-
nen' cder (scheinbar) ,,geschlossenen‘ Biihne, um welche es sich bei dem
betreffenden Theaterstiick handelt, verlaufen diese neuen Funktionen
auf eine andere Weise und greifen auch mehr oder weniger modifizie-
rend in den Verlauf der Funktionen derselben Worte in ihrer Beziehung
auf bestimmte Elemente der dargestellten Welt. Im Sinne des Ideals
einer ,geschlossenen Biihne sollen sie freilich so verlaufen, dass sie in
der Ausiibung dieser letzteren Funktionen keine Stérung hervorrufen.
Man wiirde aber vielleicht sagen, dass es nie gelinge, diese Storung voll

13 Dies war z.B. das Ideal des Theaters von Stanistawski.
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zu vermeiden, oder aber, dass wenn dies wirklich voll gelinge, es dann
auch gar keine Kommunikations- und keine Beeinflussungsfunktion auf
den Zuschauer hin geben wiirde. Rein empirisch betrachtet, kénnte man
vielleicht zustimmen, dass eine vollige Beseitigung der Stérung, oder
allgemeiner gesagt, der Umwandlung des ,natiirlichen® Verlaufs des
Sprechens und des gesprochenen Wortes durch die auf den Zuschauer
gerichteten Funktionen, kaum vorliegt. Wenn sie aber auf das mogliche
Minimum — z. B. im naturalistischen Drama, etwa beim spiten Ibsen —
beschrinkt wird, so ist es nicht wahr, dass dann die auf den Zuschauer
gerichtete Komunikations- und Beeinflussungsfunktion gleichfalls auf
ein Minimum bzw. auf Null herabgesetzt wird. Denn es gelangt zu ihrer
Ausiibung vor allem dadurch, dass der Darsteller — wenn auch
nicht die dargestellte Person — sich mehr oder weniger auf den Zu-
schauer einstellt und ihm nicht bloss die dargestellte Rede zu
zeigen und damit auch ihren Sinn bloss mitzuteilen sucht, sondern
auch auf den Zuschauer wirken will. Nur ist eben die Art dieser
Wirkung eine wvéllig andere, als es diejenige des gesprochenen Wortes
innerhalb der dargestellten Welt auf die andere dargestellte Person
ist. Denn sofern es sich nicht um ein Mysterium handelt, beruht diese
Beeinflussung des Zuschauers auf der Hervorrufung in ihm des édstheti-
schen Erlebnisses und der Ergriffenheit durch die dargestellten mensch-
lichen Schicksale, nicht aber einer sprachlichen oder einer anderen
Antwort auf die Anrede der sprechenden Person. Und nach den Prinzi-
pienn des Naturalismus soll eben die griosste é&sthetische Beeinflussung
des Zuschauers gerade dann stattfinden, wenn der Schauspieler so tut,
als ob er die Anwesenheit des Zuschauers gar nicht merkte; er merkt sie
- aber trotzdem und muss mit seiner Anwesenheit rechnen, obwohl man
es ihm nicht anmerkt,
" Nun, das grosse Problem der Gestaltung des gesprochenen Wortes
in der Theaterkunst besteht eben darin, dass es alle angedeuteten
Funktionen erfolgreich und harmonisch erfiille, und zwar in den sehr
verschiedenen Situationen (in der dargestellten Welt und im Zuschauer-
raum), in denen es ausgesprochen wird, und auch in den verschiedenen
Abwandlungen der Ziele, die sich die Theaterkunst in verschiedenen
Epochen, Kunststilen und Arten des Theaterschauspiels stellt.

I

Ich méchte jetzt auf die einzelnen Félle und Abwandlungen der
Funktionen und der Gestalten, in denen das gesprochene Wort (bzw. die
dargestellte Rede) im Theaterschauspiel auftritt, noch etwas niaher
eingehen.

_ g
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§ 1. Ich habe bereits festgestellt, dass die von der dargestellten'*
Person in einer Situation ausgesprochensen Worte eine Tat bedczuten
und somit ein Glied in der Handlung, und insbesondere in der Auseinan-
dersetzung zwischen den (dargestellten) Menschen bilden. Und zwar
erstens dadurch, dass sie an einem bestimmten Ort des dargestellten
Raumes (also z. B. im Zimmer der Geliebten), in einem bestimmten Mo-
ment (der dargestellten Zeit) und in einer bestimmten Entwicklungspha-
se der dargestellten Handlung ausgesprochen werden, unter einer ge-
wissen Abstraktion davon, dass dies auch im realen Raum der realen
Biihne geschieht. Und zweitens dadurch, dass sie gerade auf diese und
keine andere W eise ausgesprochen werden und gerade einen solchen
Inhalt haben, wie sie ihn eben tatsdchlich haben. Dies alles ist fiir
das gesprcchene Wort wesentlich. Denn erst daraus ergibt es sich, dass
es an eine bestimmte andere Person gerichtet ist und auf sie auf eine
bestimmte Weise einwirkt, wodurch eben ein bestimmter Schritt in der
Entwicklung der Handlung des ,,Dramas“ erzielt wird. Ohne dieses
tatséchliche Ausgesprochensein wiirde die sich im Theaterstiick ent-
wickelnde Handlung nicht bloss um ein Glied #rmer sein, sondern sie
kénnte sich auch anders entwickeln. Dieses letztere im Zusammenhang
damit, dass die Tatsache des Ausgesprochenseins ihre verschiedenen
Wirkungen haben kann, zwar je nach der Weise, wie die ausgesproche-
nen Worte ihre Funktionen innerhalb der dargestellten Welt ausiiben.
Dies letztere héngt aber nicht bloss davon ab, welche Worte es eben
sind, sondern liegt auch daran, welchen Bestandteil des gesammten
Verhaltens der betreffenden Person sie bilden und welche Rolle sie in
ihm spielen. .

Mit Riicksicht aber auf diesen letzten Umstand konnen die Worte
der einzelnen Personen auf verschiedene Weise gestaltet werden. Oder
von einem anderen Gesichtspunkt aus betrachtet: sind sie einmal auf
bestimmte Art gestaltet, so erhebt sich die Frage, in welcher Beziehung
sie als Glied der Verhaltungsweise der sprechenden Person zu dieser
ganzen Verhaltung stehen konnen: sind sie in dieselbe innig eingefiigt,
oder bilden sie in ihr nur einen relativ losen Faktor, oder gar etwas in
ihr ganz Zufilliges. Sind sie den anderen Verhaltungsweisen der betref-
fenden Person entsprechend angepasst, so dass sie mit ihnen zusammen-
stimmen oder in einem mehr oder weniger krassen Kontrast zu ihnen

4 Ob aber diese Tat immer etwas ,bedeutet’, d.h. eine mehr oder weniger -
wichtige Rolle in der Handlung spielt, das' ist eine andere Frage, und zwar die
Hauptirage der dramatischen Komposition. In einem ,guten* Drama ist jedes
Wort, das eine Tat ohne ,Bedeutung® ist, entbehrlich und damit, wenn doch vor-
handen, ein Fehler der Komposition.
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stehen (wenn z. B. ein sanfter und guterzogener Mensch auf einmal in
rohen, brutalen Worten an einen Anderen spricht, der ihm s. z. s. nichts
angetan hat)? In beiden Féllen, aber besonders in den Kontrastfillen,
ist es dann zu fragen, cb und inwiefern das Zutagetreten eines solchen
Kontrasts durch die allgemeine Situation bzw. durch die fritheren Pha-
sen der Handlung entsprechend vorbereitet und begriindet ist, oder aber
als etwas auftritt, das sich in der dargestellten Welt sachlich nicht
begriinden ldsst. Und im letzteren Falle: ist dies bloss die Folge eines
Fehlers der Gestaltung, oder ldsst es sich aus der Absicht, auf die Zu-
schauer auf entsprechende Weise zu wirken, erkldren und gehort zu
einem bestimmten Stil der Komposition des Werkes als eines Kunst-
werks besonderer Art? Man kann aber die Beziehung zwischen dem
sonstigen Verhalten der dargestellten Person und den in einer Si-
tuation von ihr ausgesprochenen Worte s.z.s. von einem anderen Ende
betrachten, namlich von da aus, ob dieses Verhalten (im Mienenspiel, Be-
wegungen u.s. w.), wie es sich in einer bestimmten Auffiihrung
durch einen Schauspieler gestaltet, mit den eben ausgesprochenen Wor-
ten harmonisiert, ihnen angepasst ist, oder zu irgendwelchem Wider-"
streit mit ihnen fithrt. Ob mit anderen Worten das Spiel des Schauspie-
lers (absichtlich oder unabsichtlich) gut oder schlecht ist.

Die ausgesprochenen Worte, und zwar in der konkreten Weise,
wie sie in dem betreffenden Stiick in einer Auffithrung ausgesprochen
werden, konnen ihre Ausdruckfunktion mehr oder weniger leistungs-
fédhig ausiiben. Und zwar kann dies vom Tone- der Aussprache (was
grossenteils Sache des Schauspielers ist) abhidngen'®, dieser Ton ‘héngt
aber seinerseits (wenigstens zum Teil) sowohl von dem Inhalt der gespro-
chenen Worte, als auch von dem syntaktischen Aufbau des betreffenden
Sprachgebildes ab'’. Es wiirde uns hier von unserem Hautthema zu
weit abfiithren, wollten wir da auf Einzelheiten eingehen. Es ist im
Grunde ein weites Feld sprachlicher Erscheinungen, die da untersucht
werden miissten. Zu den allgemeinen Aspekten aber, unter denen die
Funktion des Ausdriickens erwogen werden muss, gehort aber u. a., ob
der Ausdruck eben ,aufrichtig”, ,redlich”, ,,wahr™ sei, oder im Gegenteil,
,lignerisch™, ,unaufrichtig”, oder ob er mindestens irgendwie absichtlich
oder unabsichtlich etwas verdeckt oder verbirgt, was eben nicht verra-
ten werden soll. Und im Zusammenhang damit, ob er ,natiirlich’ oder

15 Dieser Ton kann insofern durch den Text des Schauspiels bestimmt werden,
als es sich aus dem Kontext erraten ldsst, wie er sein soll.

16 Der Dichter muss ein Gefithl dafiir haben, in welcher syntaktischer Gestalt
und mit welchen Worten etwas gesagt werden soll, wenn das Gesagte zugleich
etwas ganz Bestimmtes und im Grunde Unsagbares ausdriicken soll.
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.kiinstlich®, und zwar absichtlich (in der Absicht der dargestellten Per-
son cder auch des’ Schauspielers) oder unabsichtlich (weil etwa der
Schauspieler versagt!) u. drgl. m.

Das gesprochene Wort kann — wie gesagt — eine Form des
Wirkens auf denjenigen sein, an den es gerichtet ist, manchmal auch
auf diejenigen, die bloss Zeugen des Gespriachs sind. Irgendeine
Form der Wirkung kommt da in jed e m Gesprich zustande, indem bei
dem Anderen mindestens gewisse Erlebnisse des Verstehens hervorge-
rufen werden. Es sind aber yverschiedene Gestalten des ,,Gesprichs® zu
unterscheiden, von denen wir hier summarisch nur zwei gegeniiberstel-
len moéchten. Die eine, die in einem ,Drama‘ — genauer; in einem
Theaterschauspiel — kaum in Frage kommt, bildet ein s. z. s. ,,ruhiges”
(6fters rein theoretisches) Gesprich, in welchem die Sprechenden einan-
der nur gewisse Tatsachen mitteilen, die sie emotional nicht in Bewe-
gung setzen. Die andere bildet ein Gesprich, das im Grunde nur eine
Form der Auseinandersetzung bzw. des Kampfes zwischen den Spre-
chenden ist. Entweder handelt es sich dabei lediglich darum, den Ande-
ren zu einer (theoretischen oder praktischen) Uberzeugung, die der Spre-
chende selbst hegt, zu bekehren, oder ihn auf diesem oder anderem
Wege (z. B. durch Hervorrufung entsprechender Gefiihle, Begehrungen

- oder Willens-Akte) zu irgendeiner Verhaltungsweise, und insbesondere

Handlungweise zu bewegen, die von dem Sprechenden gewiinscht ist.
Dabei kann auch das Zurlickhalten vor einer Handlung zu der ge-
winschten Verhaltungsweise gehoren. Wir sprechen da vom ,aktiven*
Gesprich. Das aktive' Gespridch scheint librigens die ,,normale Form
des Gesprichs im Theaterschauspiel zu sein. Es gelangt in ihm zur
echten Beeinflussung des Mitsprechenden durch den Sprechenden.

Zu einer Beeinflussung des Angeredeten kann es aber entweder
‘durch den Inhalt der Rede oder durch die Weise und insbesondere
den Ton, in welchem etwas gesagt wird, oder endlich durch beides
kommen. Was aber Inhalt der Rede betrifft, so kann er sowohl auf den
Mitsprechenden durch das einwirken, worauf er sich bezieht, bzw.
was in ihm bedeutungsmissig bestimmt wird, ‘als auch durch die
Weise, wie er es tut. Das, was man dem Anderen mitteilt, worliber
man spricht, kann entweder eine Tatsache in der fiir die beiden Spre-
chenden #dusseren Welt betreffen oder etwas sein, was in dem
Redenden selbst (oder auch in dem Angeredeten) vorkommt, z. B. ein
Entschluss, den man dem Anderen zur Kenntnis gibt, oder ein Gefiihl,
das man hegt u. drgl. m. Jedenfalls muss es — wenn es den Anderen
irgendwie bewegen soll — nicht etwas fiir ihn ganz Gleichgiilti-
Bes sein, sondern muss fiir denselben irgend eine Rolle spielen, eine
Wichtigkeit oder Bedeutung haben; sonst ldsst es ihn eben ,kalt“. Wenn
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es ihn aber bewegen sollte — und zwar in der vom Redenden beabsich-
tigten oder mindestens irgendwie gewiinschten Weise — dann kann die
Form der Darstellung, also die Art, wie man es ,,in Worte fasst”, nicht
ganz beliebig sein. Es kann z. B. klar oder unklar, verworren oder ein-
fach, eindeutig oder vieldeutig, direkt, ,gerade aus', oder auf diesem
oder jenem Umwege, verschleiert u.s.w. gesagt werden. Jede dieser
Sprechweisen ist s.z.s. durch eine eigene Leistungsfdhigkeit charakte-
risiert. Dies sagt aber nicht, dass sie bei dem Anderen immer dieselbe
Art der Beeinflussung hervorrufen muss. Denn zahlreiche Modifikatio-
nen ergeben sich daraus, wen die ausgesprochenen Worte treffen, und
insbesondere, in welcher Zusténdlichkeit der Angeredete sich gerade be-
findet. Auch die an sich ,klarsten Worte kénnen von dem Angeredeten
als unklar — insbesondere in Bezug darauf, worauf sie hinaus wollen —
empfunden werden und somit in ihm nicht die erwartete sprachliche
oder bloss emotionale Antwort hervorrufen. Aber auch die Sachlage, in
welcher die betreffenden Worte in einer bestimmten Formulierung
ausgesprochen werden, kann ihre ,wirkliche* Wirkung wesentlich mo-
difizieren. Der Dichter muss also mit diesen Umstinden rechnen und
die Worte des Sprechenden entsprechend gestalten.

Die Art und der Grad der Beeinflussung hingt vielleicht in ebenso
hohem Grade von der Weise, wie die Worte ausgesprochen wer-
den. ,,C’est le ton qui fait la chanson!" — hat man lingst und mit Recht
bemerkt. Man konnte aber vielleicht einwenden, der Ton driicke immer
bloss die psychischen Zustandlichkeit des Redenden aus und komme
daher nicht dort in Betracht, wo es sich um die Wirkung auf den Ange-
redeten handelt. Indessen, es muss vor allem dahingestellt sein, ob es
dem Tone immer gelingt, diese Zustdndlichkeit wirklich zum Ausdruck
zu bringen. Zweitens aber wire noch zu erwigen, ob es nicht solche
Abwandlungen des Tones gibt, die gar nicht, oder auch nicht in erster
Linie, dazu bestimmt sind, etwas vom Psychischen des Redenden aus-
zudriicken. Um dies mit Sicherheit zu entscheiden, miisste man eine
vollstindige Zusammenstellung der moglichen Abwandlungen des
,,Tones" der Rede besitzen, was, so viel ich weiss, noch niemand gegeben
hat. Ich kann hier auch nur einige wenige Beispiele geben. So spricht
man z. B. in einem ,heftigen” oder in einem ,ruhigen Tone. Man
spricht ,milde* oder ,scharf®, ,riicksichtslos* oder ,riicksichtsvoll®,
,Enédig” oder ,,von oben herab’, oder im Gegenteil, ,untertdnig”, ,re-
spektvoll”, ,freundlich” oder ,feindselig”; ,aufrichtig’ und ,offenher-
zig" oder ,misstrauisch® und ,,unaufrichtig”, ,zutraulich® oder ,,offen®
u.s. w. Man kann jemanden ,zudringlich” um etwas bitten oder iiber-
haupt zudringlich sprechen. Man kann diese Bitte sehr ,riicksichtvoll
zuriickweisen oder es auf riicksichtslose, brutale, rohe Weise tun. Je

A&
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' nachdem man ,,freundlich“ oder ,hoflich” zu dem Anderen spricht, ge-
winnt man ihn fiir sich oder macht ihn widerspenstig, stimmt ihn
wohlwollend fiir sich, oder im Gegenteil, missglinstig und feindlich u. s. w.
Nimmt man aber nicht bloss die Redeweisen im Gesprich, sondern auch
verschiedene Ansprachen in Betracht, z. B. eine Rede in einer Volksver-
sammlung oder eine Predigt oder einen Kampfaufruf, so ergibt sich wie-
derum eine andere Reihe von Sprechweisen, die so oder anders auf die
Zuhorer wirken sollen. Es mag auch zugegeben werden, dass in jeder
solchen Sprechweise etwas von der Seele des Sprechenden (mehr oder
weniger deutlich und willkiirlich) zum Ausdruck gebracht wird; es er-
schépft sich aber darin nicht die Rolle dessen, wie die Worte und Satze
ausgesprochen werden. Denn es kommt darauf an, welche weitere
Folgen das Ausgedriicktsein hat und — im Zusammenhang damit —
ob es etwa nicht zu einem bestimmten Zweck, mehr oder weniger absicht-
lich, verwendent wird'". Und da muss gesagt werden, dass derjenige, an
den oder mit dem man spricht, immer auf den Ton des Sprechenden und
auf das in ihm Ausgedriickte mehr oder weniger empfindlich ist. Unter
dem Eindruck des Empfundenen oder bewusst Erfassten reagiert er mit
einer entsprechenden Verhaltungsweise, wozu auch seine sprachliche Ant-
wort gehort. Wenn man z. B. mit jemanden ,,hoflich spricht, so kann die-
se Héflichkeit gewiss auch ein blosser Ausdruck der seelischen Qualitiat

- des Sprechenden sein; in den meisten Fillen ist sie aber eine Umgangs-
form, die zum Zwecke hat, die entsprechende giinstige Einstellung bei
dem Gespriichspartner hervorzurufen. Und ebenso, wenn man jemanden
. im ,scharfen Tone zurechtweist, so kommt es in erster Linie nicht da-
. rauf an, dass der Andere auf diesem Wege von der Unzufriedenheit oder
.~ dem Zorn des Sprechenden erfahrt, sondern dass er seine eigene

Handlungsweise als inkorrekt erkennt und sie entsprechend éndert. In

den meisten Fillen also, wo ein seelischer Zustand auf sprachlichem
. oder mimischem Wege zum Ausdruck gelangt, dient dies im Umgang
zwischen den Menschen nicht so sehr als eine Gegenstindlichkeit, auf
die man eigens erkenntnismissig eingestellt ist, sondern nur als etwas
nur nebenbei Bemerktes, das uns zur weiteren Handlung anregt. Die
Antwortshandlung (darunter auch die sprachliche) ruft aber analoge
Reaktionen des ersten Gespriachspartners hervor, so dass es im Laufe
des (aktiven) Gespriachs zu einer psycho-physischen Koppelung der
beiden Sprecher kommt und zu einem Zusammenspiel der Antworts-
reaktionen und den sich in ihnen offenbarenden Erlebnissen, Gedanken,
Gefiihlen, Begehrungen u.s.w. Es gibt dann einen Gegpréchsvorga}ng

17 Auch wenn man seine Gefiihle verdeckt und ganz ,ruhig” spricht, kann
dies oft nur den Zweck haben, den Anderen fiir sich freundlich zu stimmen.
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der Auseinandersetzung, des'Kampfes oder des Zusammenwirkens der
sprechenden Personen, die mit ihren seelischen Wandlungen nur einen
relativ unselbstindigen Faktor an diesem Vorgang bilden.

So ist es, wenn sich die gegenseitige Beeinflussung der miteinander
sprechenden Personen unmittelbar wihrend des Gesprdchs vollzieht. Es
gibt aber auch mittelbare Folgen des Gespridchs bzw. der ausgesproche-
nen Worte, die erst nach einiger Zeit, nach dem sich das Gesprich voll-
zogen hat, eintreten. Auch diese spiter eintretenden Folgeereignisse kon-
nen durch die Rede der dargestellten Personen bhezweckt werden. Und
zwar konnen es u. a. andere sprachliche Auseinandersetzungen zwischen
den handelnden Personen sein, so dass sich dann das ganze Theater-
schauspiel als eine Kette von in Gespridchen sich entwickelnden men-
schlichen Schicksalen darstellt. Die bestehende ,dramatische* Literatur
mit ihrem ausserordentlichen Reichtum an verschiedenen Gestalten des
Zusammenlebens der Menschen in Gesprichsvorgiangen koénnte uns zu-
gleich am besten belehren, wie mannigfache Funktionen die Sprache in
diesem Zusammenleben ausiiben kann. Das oben Angedeutete muss uns
_hier geniigen. Aber noch eine Bemerkung wird es niitzlich sein hinzu-
zufiigen.

Und zwar in einer, vielleicht unerwarteten, Richtung. Es gibt eine be-
sondere. Wirkung der Tatsache, dass die Menschen zueinander sprechen
und in diesem Sprechen zur Offenbarmachung eigener Gedanken und
Erlebnisse fithren: das ist die Beeinflussung der sprechenden Person
durch sich selbst bzw. durch die ,,Aussprache”. Im Sprechen werden vor
allem unsere Gedanken und oft auch unsere Beschliisse reif. Sie entfal-
ten sich in den ausgesprochenen Worten und nehmen in ihnen eine ent-
wickelte Gestalt an. Freilich kann dies auch im ,stummen* Denken
geschehen; nichtsdestoweniger ist das Sprechen an 'den Anderen ein
,Jautes” Denken, das wir selbst horen und von dem wir uns also viel
klarer bewusst werden konnen, als wenn wir bloss fiir sich selbst dies
oder jenes denken, ohne es in sprachlicher Gestalt verdusserlichen zu
miissen. Zweitens aber fithlen wir dann viel leichter, wann unser Spre-
chen und das sich in ihm entfaliende Denken erfolgreich sein kann:
wenn es von dem. Anderen verstanden wird, und wenn es den Anderen
zu einer bestimmten Handlung bewegen bzw. zu einer Uberzeugung be-

kehren kann. Um aber erfolgreich zu sein, muss es sich in der sprachli-

chen Gestalt vervollkommnen: sich in einzelne Glieder entfalten, sich
kldaren, sich selbst begriinden und auf diesem Wege Uberzeugun_gskraft
oder Durchschlagskraft gewinnen. Im Sprechen bringen wir uns in kla-

rer Gestalt dasjenige zum Bewusstsein, was uns im ,stillen Leben oft

entgleitet und wie eine unvollzegene Tat unser intelektuelles und mo-
ralisches Gewissen beschwert: Das ist also die erste Form der Selbst-
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beeinflussung durch das Sprechen an einen Anderen: dass unse-
re Gedanken und wir selbst reif werden. Aber das Sich-zum-Bewusst-
sein-Bringen, das im Sprechen erreicht wird, zieht es oft nach sich, dass
man auf einmal auf eigene Fehler empfindlich und wach wird, dass man
also den ersten Schritt zu einer inneren Verwandlung tut, der ohne das
Sich-Aussprechen vielleicht nicht so leicht zu erreichen wére. Das
Sich-vor-einem-Anderen-Aussprechen iibt auf den Sprechenden oft die
Macht der Befreiung aus: was frither unausgesprochen auf der Seele
lastend lag, fillt jetzt von dem Sprechenden ab; nach langem, in sich
selbst verborgenem und verbissenem Schweigen tritt etwas im Gesprich
ins helle Licht des Tages und wird wie ein abgetragenes Kleid beiseite ge-
worfen, ohne dass eine besondere Anstrengung dazu notig wire. Indem
wir mit einem Anderen sprechen, enthiillen wir uns nicht nur einem
Anderen (Freund oder Feind), sondern auch uns selbst gegeniiber. Und
dies macht uns oft unsere Hénde frei und unsere Herzen warm. In dem
Einem-Anderen-gegeniiber-offen-werden eréffnet sich die Moéglichkeit
eines inneren Zusammenlebens mit diesem Anderen, die wir ohne das
gegenseitige Aussprechen vielleicht nie erreichen konnten. Das ist es,
weswegen unsere Liebe nicht reif ist und keine Vollendung findet, so
lange sie keinen, noch so biindigen sprachlichen Ausdruck gefunden hat.
Aber dies gilt im Grunde beziiglich aller unserer Gefiithle und Stel-
lungnahmen: sei es Freundschaft oder Feindschaft, sei es Bewunderung
oder tiefste Verachtung — sie alle wollen ausgesprochen werden und
erreichen erst in diesem Aussprechen ihre letzte Vollendung. In ihrer
Vollendung vollzieht sich aber auch die endgiiltige Ausgestaltung des
betreffenden Menschen: auch er wird in seiner guten oder schlechten
Gestalt letzten Endes ausgestaltet, reif. In nicht einem Theaterschauspiel
sind wir im Grunde Zeugen eines solchen Reifwerdens eines Menschen,
wobei dieses Reifwerden nicht notwendig im Sinne eines positiven
Wachsens oder Besserwerdens verstanden werden soll. Auch, wenn wir
z.B. das Schicksal Peer Gynts verfolgen, sehen wir, wie er in vielen
verschiedenen Situationen und Aussprachen langsam in seiner eigen-
timlichen wesenlosen Seele reift, bis er sich endlich in seiner letzten
Ausgestaltung als kernlos entdeckt. Im stummen Leben, ohne die vielen
sprachlichen Auseinandersetzungen mit anderen Menschen, ohne die
Folgen eines jeden solchen Gesprichs und im Gesprich sich vollziehen-
der Handlung wiirde er sich doch nicht entdecken und zu seiner tragi-
schen Wahrheit kommen koénnen.

§ 2. Dies sind also die verschiedenen Gestalten der Sprache als einer
Art Tat und Geschehens im Theaterschauspiel. In allen diesen Gestalten
tritt sie als eine Mannigfaltigkeit von sinnvollen Gebilden auf, de-
ren Konstitution, Entfaltung und tatsdchliches Aussprechen eben die

Zagadnienia rodzajow literackich 6
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schon bésprochene Beteiligung der (dargestellten) Sprache an der Fort-
entwicklung der Handlung im ,Drama“ ist. Zugleich aber entwerfen
diese Gebilde, ihrem Gehalte gemiiss, intentional eine Mannigfaltigkeit
von Gegenstidndlichkeiten und tragen damit wesentlich zur Konstitution
der im Theaterschauspiel dargestellten Welt bei. In dieser Hinsicht iiben

sie dieselbe Funktion aus, wie alle sprachlichen Gebilde in den literari- '

schen Werken iiberhaupt, und wenn sie sich von den letzteren unter-
- scheiden, so liegt der Grund dessen bloss darin, dass sie im Theaterschau-
spiel nicht das einzige (und vielleicht auch nicht das hauptséchliche)
Darstellungsmittel sind und somit im Rahmen der dargestellten Welt
nur das aufzubauen haben, was vermittelst der konkreten, durch die

Darsteller realisierten visuellen Ansichten nicht ‘konstituiert und ge-

zeigt wird oder werden kann. Aus dem Sinn der ,auf der Biihne"
gefiihrten Gespridche erfahren wir vor allem Verschiedenes iiber das
Seelenleben der dargestellten Personen, was weder durch ihr leibliches,
noch durch ihr sprachliches Verhalten ausgedriickt wird, bzw. werden
kann, und was zur Gestaltung der Personlichkeiten oft unentbehrlich
ist. Andererseits erfahren wir daraus auch iiber Gegenstinde und
Geschehnisse, die in dem ,,auf der Biihne" dargestellten Raum und im

Verlaufe der im Rahmen des Schauspiels dargestellten Zeit nicht zur

Erscheinung gebracht werden. Diese wesentliche Erginzung der darge-
stellten Welt hat zur Folge, dass all das, dessen wir (als Zuschauer)
Zeugen sind, nur ein kleiner Ausschnitt dessen’ bildet, was in dem betref-
fenden Theaterschauspiel die volle dargestellte Welt bildet. Dadurch
gewinnt das unmittelbar zur Erscheinung Gebrachte nicht bloss an Ver-
sténdlichkeit, sondern auch an Lebensfiille und Konkrctheit, ohne wel-
che es keine vollen Menschen und Geschehnisse, sondern lediglich —
wenn man so sagen darf — | Kulissen** geben wiirde. Aber ohne diese
»Kulissen" wiirde umgekehrt der ganze, bloss sprachlich entworfene Rest
nie diese Lebendigkeit und Erscheinungsfiille erlangen kénnen, wie dies
im Theaterschauspiel maoglich ist, so dass sich darin die entscheiden-
de Rolle des aussersprachlichen Darstellens im jeglichen Theaterschau-
spiel erweist.

§ 3. So stellt sich die Rolle und die gegenseitige Beziehung der zwei
verschiedenen Darstellungsmittel im Theaterschauspiel s.z.s. vom rein
anatomischen Standpunkt dar. Zugleich aber enthillt sich darin die
Rolle dieser beiden Darste]ﬁmgsmittel im Verhdltnis zu dem
Zuschauer, der mit dem Theaterschauspiel verkehrt und in ihm
ein Kunstwerk ganz besonderer Art entdeckt und erfasst.

Anscheinend sind die Funktionen, welche der Haupttext des Theater-
schauspiels in Bezug auf den Zuschauer zu erfiillen hat, dieselben, wie

die von e_‘iner dargestellten Person ausgesprochenen Worte dem Ge- -

J
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spriachspartner gegentiber: es sind ja dieselben Darstellungs-
Ausdrucks-, Kommunikations- und Beeinflussungsfunktionen der Spra-
che. Die wesentliche Verschiedenheit des Zuschauers von dem (darge-
stellten) Gespridchspartner, an den jene Worte gerichtet sind, bewirkt
es indessen, dass sich auch die Rolle derselben Worte fiir den Zuschauer
wesentlich wandelt. Denn erstens befindet sich der Zuschauer s. z. s.
ausserhalb der im Theaterschauspiel dargestellten Welt, zweitens
ist er kein Partner im Gespriach und auch kein Partner in der dramati-
schen Handlung, drittens endlich ist er ,,Zuschauer®, der wihrend der
Auffihrung des Werkes zwar vielleicht nicht ausschliesslich, aber doch
vorwiegend in der &sthetischen Einstellung lebt und auf die Erfassung
des Kunstwerks bzw. auf die Konstitution des auf ihren Grunde sich
aufbauenden &sthetischen Gegenstandes aus ist. Aus dieser Verschieden-
heit ergeben sich auch s. z. s. verschiedene Postulate hin-
sichtlich dessen, was dieselben Worte des Haupttextes in ihren man-
nigfachen Funktionen einerseits den anderen dargestellten Personen,
andererseits den realen Zuschauern gegeniiber zu leisten haben. Und
aus der Verschiedenheit dieser Postulate ergeben sich dann auch ver-
schiedene Forderungen, die an die Gestaltung der ausgesprochenen Wor-
te gestellt werden, damit diese Postulate durch sie erfiillt werden
konnten.

Auf einen Fall der Verschiedenheit jener Postulate sind wir bei dem
sogenannten ,naturalistischen® Drama bereits gestossen. Die durch die
dargestellten Personen ausgesprochenen Worte sollen einerseits so ge-
staltet werden, dass sie moglichst | natiirlich" sind und ausschliesslich
an den Gesprichspartner gerichtet werden. Sie miissen somit nur mit
Riucksicht auf die Situation, von der aus sie gesprochen werden, und auf
die Wirkung, die sie auf den Partner ausiiben sollen, gestaltet werden;
zugleich aber sollen sie auch vom ,Zuschauer' im Zuschauerraum ge-
hért werden und auf ihn einen Eindruck machen'®, um in ihm die ent-
sprechende Phase des &sthetischen Erlebnisses hervorzurufen und ihm
zu ,gefallen”. Das, was in dem Gesprichspartner auf Grund des Ver-
stédndnisses z. B. Furcht und Abwehreinstellung hervorrufen soll, soll vom
Zuschauer bloss in seinem Sinn- und Ausdrucksgehalt nur verstanden und
in seiner kinstlerischen Funktion erfasst werden, damit es zu einer
dsthetischen Reaktion, insbesondere zum Gefallen und Missfallen, kime.

18 Iech sehe hier von dem Fall, in welchem das Theaterschauspiel ein Myste-
rium ist, an dem das im Theater versammelte Publikum irgendwie aktiv teilneh-
men soll, ab. Ich beschriinke mich also lediglich auf Fille, in welchen das Publikum
eben in dsthetischer Einstellung das Theaterschauspiel als ein Kunst-
werk betrachtet.
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Entstinde im Zuschauer auch Furcht, Zorn und Abwehrreaktion —
dann wire es um die dsthetische Erfassung um. Der Zuschauer muss
irgendwie von vornherein in irgendeiner gefiithlsmissigen Distan z-
Stellung zu dem Gesprochenen und dem in der dargestellten Welt Ge-
schehenden stehen, so dass er sich nicht in dem Sinne, wie die angespro-
chene dargestellte Person, bedroht fithle und somit auch hicht auf die-
selbe Weise, wie jene Person, antworte. Und zwar sollen diese verschie-
denen Leistungen dieselben ausgesprochenen Worte hervorbringen.
Wiren sie wirklich in j ed e r Hinsicht dieselben, so konnten sie es doch
nicht leisten, zu so verschiedenen Reaktionen zweier verschiedener
Zeugen der Rede zu gelangen. Irgend etwas an ihnen muss fiir den
Zuschauer doch anders als fiir die dargestellten Personen sein, sonst
wiirde die Verschiedenheit ihrer Wirkungen auf den Zuschauer und jene
Personen nicht bloss unverstéindlich, sondern auch unméglich sein. Wer-
den die ,auf der Biihne" gesprochenen Worte im Sinne des Natura-
lismus gestaltet, so kann die gesuchte Verschiedenheit in gar keiner
Eigenschaft der lautlichen Seite der betreffenden Sprachgebilde, noch
in irgendeinem Momente seines Sinnes bestehen: der Zuschauer soll
eben diese Gebilde in gleichen Ziigen und sogar in denselben
von ihnen ausgeiibten Funktionen erfassen, wie sie eben die dargestell-
ten Personen im dargestellten Raum tun. Der einzige Unterschied, der
dann noch moglich ist, besteht in anderem Seinscharakter der
durch die dargestellte Person ausgesprochenen Worte. Und zwar stehen
diese Worte fiir die dargestellten Personen im Charakter der
Wirklichkeit, dh. diese Personen betrachten das Ausgesprochen-
sein dieser Worte als eine Tatsache innerhalb der ihnen gemeinsamen
(dargestellten) Welt, zu welcher sie selbst gehoren, wihrend die Zuschau-
er im Zuschauerraum die ausgesprochenen Worte und ‘ihr Ausgespro-
chensein nur als etwas ,Dargestelltes, also nur durch die Mittel der
Kunst zur-Schau-Gebrachtes, aber in der realen Welt nich t wirklich
Vorhandenes betrachten. Eben damit werden dann die vom Schauspieler
tatsdchlich ausgesprochenen Worte nicht mit den dargestellten, bloss
»gespielten’ Worten identifiziert; d. h. es wird vom Zuschauer s.z. s.
iibersehen (oder im gewissen Sinne ,vergessen®), dass die zu der
dargestellten Welt gehérenden Worte der dargestellten Personen 11T
Wirklichkeit” von dem Schauspieler realiter ausgesprochen werden, und

sie gelten nur fiir Worte in der bloss dargestellten Welt des betreffen- -

den Theaterschauspiels.

Indessen liegt in allen nichtnaturalistischen Theater-
schauspielen ein anderes Absehen vor. In diesem Falle gewinnen die
zu dem Haupttexte des Theaterschauspiels gehérenden Worte (Sprach-
gebilde) gewisse Eigentiimlichkeiten, die sie dazu befihigt, auf das
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Publikum im Zuschauerraum ésthetisch zu wirken, d. h. grob gesagt,
ihnen zu gefallen. Die Reden der einzelnen dargestellten Personen wer-
den z. B. in Versen gesprochen oder auf bestimmte Weise intoniert, die
im Sinne der in dem betreffenden Werk oder in der betreffenden Epoche
herrschenden Mode (bzw. Stil) eine ,,Deklamation® und kein ,nattrli-
ches Sprechen ist. Die dargestellten Personen dagegen verhalten sich
s0, als ob sie nicht merkten, dass es eben Verse oder Deklamationen
sind, die der zwischen ihnen bestehenden Situation oft gar nicht entspre-
chen'®. Statt sich kurz {iber eine Sachlage zu verstindigen und daraus
praktische Schliisse zu ziehen und rasch zu handeln, um z. B. ein
Ungliick zu vermeiden, deklamieren sie oft lange Tiraden, antworten
mit ebenso langen und literarisch kiinstlich geschmiickten Redewendun-
gen und tun es so, als ob dies gerade passend und natiirlich wiire, alles
bloss deswegen, um dem Zuschauer zu gefallen. Im alten Theater wur-

.den diese Tiraden auch gar nicht an den Gesprichspartner gerichtet,

man wandte sich einfach dem Zuschauerraum zu und machte verschie-
dene Mienen und Gesten, die dem Zuschauer verstindlich machen sollen,
was man tut und was man erlebt, so als ob die anderen dargestellten,
im selben dargestellten Raum sich befindenden Personen es gar nicht
zu sehen und zu verstehen brauchten. Die ,natiirlichen* Ausdrucksfunk-
tionen der Rede werden gestort oder iiberhaupt im Keim erstickt, weil
die Intonation der Verse sich ihnen nicht zu entfalten erlaubt. Die Mu-
sik der Verse greift sogar oft in den Sinn der Rede ein, weil sie auf die
durch die syntaktischen Funktionen geforderten Akzente nicht achtet
und ihnen oft entgegenwirkt. M. a. W. die Satzmelodie wird oft durch
die Versmelodie durchbrochen, die letztere ordnet sich der ersteren
nicht unter. Es muss natiirlich nicht so sein: wenn es aber so ist, so ist
es nur Ausdruck dessen, wie verschiedene Postulate an den Haupttext
des Theaterschauspiels seitens derjenigen Funktionen gestellt werden,
die an das Publikum im Zuschauerraum gerichtet sind, und anderseits
derjenigen Funktionen, welche die Sprachgebilde des Haupttextes inner-
halb der dargestellten Welt auszuiiben haben. Die Kunst der grossen
Theaterdichter kann Werke schaffen, in denen — obwohl sie nicht ,,na-
turalistisch® sind — es doch zu einer gewissen Harmonie zwischen den
verschiedenen Anforderungen an die Sprachgebilde des Haupttextes
kommt. Aber bloss zu einer Harmonie, und nicht zu einer volligen
Beseitigung des Unterschiedes in der Gestaltung der Sprachgebilde fiir

1% In einem viel hoherem Masse geschieht dies in der neuzeitlichen Oper, wo
die ,Helden® — die-z. B. Teilnehmer eines biirgerlichen Dramas (vgl. Madame
Butterfly) sind — gar nicht merken, dass sie selbst und ihre Mitbiirger fortwéhrend
singen, obwohl sie bloss sprechen sollfen.,
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das Publikum und fiir die dargestellten Personen. Die ,,Unnatiirlichkeit*
wird dann auf ein Mindestmass reduziert, erfordert aber noch immer
eine Dose des Absehens seitens der dargestellten Personen, falls diesel-
ben noch immer Mitglieder einer ,natiirlichen' (obwohl selbstverstind-
lich bloss dargestellten) Welt sein sollen. Denn es ist noch ein anderer
Fall méglich, wo die dargestellten Personen vor vornherein fiktive, rein
dichterische Gestalten sein sollen, denen zugemutet werden darf, dass
sie sich auch im sprachlichen Umgang ehenso ,,unnatiirlich verhalten,
wie in ihrem sonstigen psycho-physischen Leben (die Gestalten z. B.,
die im Wagnerschen Ring oder etwa im Sturm Shakespeares auftreten).
So wie ihr dusseres Aussehen, wie ihre psychischen Eigenschaften, oder
allgemeiner ihre Charaktere von vornherein bloss aus der Welt der
»Fabel® sind, so kann sich auch ihr gegenseitiges sprachliches Verhalten
villig anders gestalten, als es zu den ,natilirlichen Funktionen der
Sprache gehort. Dann ist die ganze dargestellte Wirklichkeit nach den
Prinzipien der asthetischen -Wirkung auf das Publikum im
Sinne eines bestimmten Kunststils gestaltet und diesem Grundprinzip
muss dann (oder einfach: ist) auch die Gestaltung der dargestellten Spra-
che unterordnet werden. Es miissen dann nur solche Formen der lautli-
chen und der bedeutungsmissigen Gestaltung des Haupttextes gefunden
werden, dass die Funktionen der Sprache im sprachlichen Umgang auch
jener fiktiven Menschen untereinander doch zur Ausiibung gelangen,
dass also die Moglichkeit des gegenseitigen sprachlichen Verstehens und
des gegenseitigen Aufeinanderwirkens der ,Helden* noch erhalten
bleibt. Es wiirde uns zu weit fithren auf Einzelheiten hier eingehen zu
wollen. Es muss aber betont werden, dass es sich hier ein weites und
interessantes Forschungsfeld an einzelnen Theaterstiicken erdffnet, das
uns in die Arkanen der ausserordentlich mannigfachen Kunst der Ge-
staltung der Sprache im Dienste des Theaterschauspiels und dessen
kiinstlerischen bzw. asthetischen Wirkung einweiht.

Krakow, September 1957.

O FUNKCJI JEZYKA W DZIELE TEATRALNYM
STRESZCZENIE

I. § 1. Dzielo teatralne stanowi graniczny wypadek dziela literackiego w ogole.
Obok jgzyka w nim zawartego, na ktory skladajg sie przemoéwienia oséb przedsta-
wionych w dziele!, drugim Srodkiem przedstawienia a zarazem czlonem widowiska

I Pomijam tu tzWw. przeze mnie tekst poboczny, ktory zawiera informacje dla
rezysera i przy wystawieniu dziela na scenie odpada,
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teatralnego sa konkretne wyglady wzrokowe, dostarczone widzowi przez aktoréw
i .rekwizyty” teatralne na scenie. ;

§ 2. Zar6wno slowa wypowiadane przez osoby przedstawione, jak i sam falkt
ich wypowiadania stanowia skladnik $wiata przedstawionego jako co§, co nalezy '
do sposobu zachowania sie 0s6b przedstawionych. Zarazem stowa te spelniaja funk-
cje jezykowego przedstawiania innych sktadnikéw Swiata przedstawionego. Funkcja
ta ich wlgcza sie w przedstawianie przy pomocy innych $rodk6w przedstawienia
i — o ile dzielo ma zachowaé jednolito$é artystyczng i estetyezna — musi byé
z nimi uzgodniona.

Przedmioty przedstawione w widowisku teatralnym dzielg sie z uwagi na spo-
s6b ich przedstawienia na trzy grupy: 1. na przedmioty, kioére sa przedstawione
wylacznie poprzez wyglady wzrokowe (resp. sluchowe), 2. przedmioty, ktore sg
przedstawione w dwojaki sposob: a) przez wyglady wzrokowe lub stuchowe,
b) przez twory jezykowe, 3. przedmioty przedstawione jedynie przez twory jezyko-
we: jest o nich tedy wylacznie mowa, ale nie zostaja pokazane ,na scenie”. Nalezg
tu m. in. fakty i przedmioty, ktére — w my§l tekstu — istnialy przed akeja przed-
stawiong ,na scenie.

§ 3. Funkeje tworow jezykowych wypowiadanych realiter ,na scenie® rozpa-
daja sie na dwie grupy: a) te, ktore rozgrywajy sie w obrebie Swiata przedstawio-
nego, b) spelniane w stosunku do widzow w sali teatralnej. W pierwszym zespole
funkeyj nalezy wymienié: 1) funkcje przedstawiania za pomocg znaczen ludzi
i wypadkéw w $wiecie przedstawionym, co moze sie dokonac czeSciowo czysto po-
jeciowo, czeSciowo za§ przy pomocy zasugerowanych przez twory jezykowe wy-
gladéw wyobrazeniowych, 2) funkeje wyrazania przeiyé i stanow psychicznych
0s6b mowiacych, a to za pomoca fonu wypowiedzi, stanowigcego jeden ze szczego-
16w pelnej funkeji wyrazania, dochodzacej do skutku w sposobie zachowania sig
osoby méwiacej, 3) funkeje powiadamiania osob, do ktérych sie moéwi, o faktach,
ktorych dotyczy znaczenie wypowiadanych zdan; kazda Zywa mowa (z wyjatkiem
tzw. monologu) jest skierowana do kogos, 4. funkeje wplywania osoby mowigcej na
inne osoby, w szczegblnoSci na osoby biorace udzial w rozmowie. We wszystkich
przebiegach dramatycznych Zywa mowa jest jedna z postaci dzialania osoby mo-
wigcej na swe ofoczenie, jest jednym z czlonéw toczacej sie akeji, Dokonuje sig
ono zaréwno przez tre$¢ wypowiedzi, jak przez sposob jej sformulowania, jak
wreszeig przez sposéb, w jaki jest wypowiedziana.

§ 4. Teatr to nie tylko ,scena® (dokladniej: $wiat przedstawiony ,na scenie®),
lecz i widownia wypelniona widzami. Scena jest realiter zawsze ofwarta na wi-
downie. Istnieje jednak w teatrze ,naturalistycznym® fikeja, ze oddziela ja od wi-
downi nieprzejrzysta kurtyna w tym sensie, ze w Swiecie przedstawionym wszystko
tak sie ma odbywaé, jak gdyby nie bylo widzéw na widowni. Lecz i w tym, jak
i w pozostalych wypadkach dochodzi do wzajemnego oddzialywania miedzy tym,
co sie dzieje czy jest w Swiecie przedstawionym (zwlaszeza co do sposobu przed-
stawienia przez aktora), a publiczno$cia na widowni. W roznych typach widowisk
teatralnych istnieja rdézne odmiany wzajemnego oddziatywania. Teatr naturalistycz-
ny usiluje uzyskaé mazximum ,wrazenia’ u widzow przez pozor zupelnego braku
starania sie o wywolanie tego wrazenia (przez rzekomg ,naturalno$é” zachowania
sie 0s6b przedstawionych). Mimo to, nawet w teatrze naturalistyecznym, istnienie
widowni i widzow pocigga za sobg to, iz mowy i zachowanie sie 0séb przedstawio-
nyeh nabieraja funkeji powiadamiania i oddzialywania wtérnie calkiem odmiennie
skierowanych, niz to sie dzieje w obrebie Swiata przedstawionego, mianowicie na
widzoéw. Wplywa to mniej lub wigcej na przebieg funkeji spelnianych przez slowa
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wypowiadane w obrebie §wiata przedstawionego. Istnienie obu doboréw funkeji
tych samych tworéw jezykowych prowadzi do rdéznych, czesto niezgodnych z sobg
wymogoéw pod adresem tych tworéw, a pogodzenie tych wymogoéw stanowi istotne
zadanie kompozycji artystycznej dziela teatralnego.

II. § 1. Stowa wypowiadane przez osobe przedstawiona stanowia jej czyn,
a w nasiepstwie tego czlon akeji dramatu przez to, iZ: 1. zostajg w ogdle wypo-
wiedziane w pewnej sytuacji §wiata przedstawionego, 2. Zze posiadaja pewne okre-
Slone znaczenie i zostajg wypowiedziane w pewien okreslony sposob. Stanowia
przez to pewien nowy krok w akcji; jezeli tego nie czynig, sg niepotrzebne. Bez
nich akecja bylaby nie tylko ubozsza i inaczej by sie rozwijala, lecz nadto w wielu
wypadkach zostalaby zahamowana. Z uwagi na ich role w akecji mogg byé inaczej
ksztaltowane, niz gdyby byly wypowiedziane w innej sytuacji, i albo moga byé¢ do-
stosowane do reszty sposobu zachowania sie danego czlowieka i jego otoczenia,
albo tez dochodzi do dysharmonii miedzy nimi a tym, co sie zresztg dzieje w Swie-
cie przedstawionym. Dysharmonia ta moZe plyngé albo z samego uksztaltowania
tekstu dziela, albo z niewlasciwego sposobu grania roli przez aktora.

Sprawnos¢ funkeji wyrazania spelnianej przez wypowiedzi osoby przedstawio-
nej zalezy od fonu wypowiedzi, od tresci wypowiedzianych stow i od struktury
syntaktyeznej wypowiedzi. Otwiera sie tu szerokie pole do badan. Miedzy innymi
chodzi np. o zbadanie, czy i kiedy wyrazanie jest ,szezere", ,uczeiwe', czy prze-
ciwnie, ,nieszezere®,  klamliwe", a kiedy ,naturalne* czy ,sztuczne® itp.

Stowa wypowiadane dzialajg nie tylko w ten sposob, ze wywolujg w rozméwey
przezyecia rozumienia, lecz nadto powoduja zmiany w sposobie postepowania oso-
by, do ktorej sie mowi. Sa one tez zwykle dostosowane do tego, co za ich pomoca
ma byé¢ osiggniete. Gdy dochodzi do sporu lub do walki ,stownej* miedzy mowig-
cymi, stowa staja sie nieraz gwaltowne lub obeliywe, a inaczej znéw sa dobierane
i brzmig odmiennie, gdy chodzi o naklonienie drugiego do okreslonego dzialania.
Mowa staje sie aktywna, a slowa wypowiadane narzedziem dzialania. Wplyw na
rozmoéwee uzyskuje sie albo samg trescig, albo takZe tonem i sposobem moéwienia.
Tresé ta moze oddzialywaé albo samym sensem, tym, co okresla to, o czym jest
mowa, albo sposobem swego uksztaltowania. To, co i jak sie mowi, nie powinno po-
zosta¢ obojetne dla sluchajacego przemdwienia, jezeli ma on byé ,poruszony‘.
I sam spos6éb ,ujmowania w slowa® nie moze byé przy tym calkiem dowolny.
Mozna w przyblizeniu fo samo powiedzieé¢ jasno lub niejasno, prosto lub zawile,
jednoznacznie lub wieloznacznie, wprost, otwarcie lub drogg okrezng, w sposob
zamaskowany itp., i kazdy z tych sposobéw moéwienia ma swg charakterystyczng
sprawnosé w oddzialywaniu na drugiego czlowieka, jakkolwiek faktyczny wplyw
na tegoz jest uwarunkowany rowniez przez jego charakter i polozenie, w jakim on
sie znajduje. Ton przemawiania (pomingwszy spelniang przezen funkeje wyrazania)
odgrywa tez czesto wielka role przy oddzialywaniu na osobe, do ktdrej sie mowi.
Istnieje tez wiele jego odmian. Méwimy do drugich tonem gwaltownym, namiet-
nym lub spokojnym, lagodnym lub ostrym, bezwzglednym lub delikatnym, laska-
wym, uprzejmym lub traktujacym kogos§ z gory, unizonym, pelnym uszanowania,
przyjaznym lub wrogim, szczerym lub nie, podejrzliwym lub pelnym zaufania itd.
Wywoluje to u osoby, do ktérej sie méwi, rozmaite reakcje, zamierzone lub nie,
czysto emocjonalne lub tez wyladowujace sie w takim lub innym dzialaniu, sta-
nowigcym czynna odpowiedZz, W ten sposoéb wytwarza sie wspoélna dla rozmawia-
jacych sytuacja zyciowa lub jeden wspolny im proces walki czy wspoldziatania,
kidrego oni stajg sie jedynie zaleZnymi od siebie nawzajem czlonami. Istniejg
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jednak i posrednie nastepstwa rozmowy, zachodzgce dopiero po pewnym czasie,
zamierzone lub nie, przez osobe mowiacg. Mogg byé nimi zmiany w osobach przed-
stawionych lub w ich dzialaniu, mogg byé¢ tez stowne.starcia miedzy nimi. Wowezas
widowisko teatralne staje sie pewnego rodzaju lancuchem zdarzen i procesdow wy-
ladowujacych sie w rozmowach ludzkich, w kiére uwiklane sg losy ludzi wzajemnie
na siebie wplywajacych.

Innym nastepstwem rozmow toczonych miedzy osobami przedstawionymi moze
byé oddzialywanie osoby moéwigce] na samag siebie. W mowieniu bowiem dojrzewajg
nieraz nie tylko nasze my$li, lecz i nasze zamiary lub postanowienia, Slyszgc wilasne
slowa wyrazniej te postanowienia sobie u$wiadamiamy i wyksztalcamy nasze za-
miary. Uswiadamiamy sobie rowniez, kiedy nasza mowa moze mieé powodzenie:
gdy slowa nasze beda przez drugiego rozumiane i zdolajg go sklonié do odpowied-
niego dzialania: staramy sie przeto odpowiednio ksztaltowaé nasze stowa. To jest
tedy pierwsza posta¢ wplywania na samego siebie. Mowiac, uswiadamiamy sobie
niejednokrotnie nasze zalety i wady, a uSwiadomienie to prowadzi czesto do proby
zmienienia samego siebie. Wypowiedzenie sie przed drugim czlowiekiem pocigga
z2 sobg nieraz wewnetrzne wyswobodzenie sig. Odslaniamy sie nie tylko przed
drugimi, lecz — przy tej sposobnoseci — i przed samym soba. A to nas oswobadza
i porusza lub przeciwnie, czasem zalamuje. Z drugiej strony przez wypowiedzenie
sie przed drugim umozliwia sie wewnetrzne wspolzycie i zwiazanie sie z drugim.
Dlatego to milo§é przez wyznanie sama dojrzewa i laezy ludz z soba. Ale dotyezy
to i innyeh uczué i postaw. Przyjazn czy wrogosé, podziw czy pogarda, milos¢ czy
nienawisé cigza ku wypowiedzeniu i w nim dojrzewaja. W tego rodzaju zas uczu-
ciach i postawach i czlowiek sam ostatecznie sie rozwija i buduje w dodatnim lub
ujemnym sensie. Te wewnetrzne przemiany ,bohaterow®, dokonujace sig pod wply-
wem wypowiedzenia takich, a nie innych siéw, stanowia jeden z istotnych czynni-
kow dziania sie w ,dramacie” pokazanym w widowisku teafralnym.

§ 2. Te same jednak pelne znaczenia twory jezykowe, ktérych wypowiedzenie
stanowi istotny czion akeji sztuki teatralnej, wyznaczajg intencjonalnie rézne stany
rzeczy i procesy i przyczyniajg sie do ukonstytuowania §wiata przedstawionego w. wi-
dowisku teatralnym. W tym wypadku spelniaja one wszystkie te same funkeje,
jakie spelniaja twory znaczeniowe w dziele czysto literackim, z tym jednak, ze
w dziele teatralnym wspoldzialajg one z mnogoSeig konkretnych wygladow. Z sensu
rozmo6w toczacych sie ,na scenie” dowiaduje sie widz migdzy innymi przede wszyst-
kim o zyeciu psychicznym osob méwiacyph, jakkolwiek nie sg one w tej intenecji
prowadzone. Zycie to jednak by sie na innej drodze nie ujawnilo. Czesto dowia-
duje sie widz o rzeczach i zdarzeniach, ktére dzieja sie ,poza scena”. Dzieki zas
temu uzupelnieniu to, co rozgrywa sie bezposrednio na scenia, nabiera charakteru
jedynie pewnego wycinka pelnej rzeczywistosci przedstawionej w danym utworze.
7 drugiej strony, wiasnie dlatego to, co efektywnie pokazane ,na scenie, uzyskuje
konkretnosé i pelnie, bez ktoérych osoby przedstawione, a i toczace sie wypadki, nie
mialyby charakteru pelnej rzeczywistosci, lecz bylyby czym$ w rodzaju martwych
wrulis®, ;

§ 3. Taka jest rola mowy zywej w budowie samego dziela teatralnego. Ale za-
razem — jak zaznaczylem — odslania sie w tym jej rola w stosunku do widza. Na
pozér stowa wypowiedziane pelnia w stosunku do widza te same funkcje, co w sfo-
sunku do osbb przedstawionych, do ktérych sg skierowane. Jednakie odmienna
rola widza w stosunku do roli osoby biorgeej udzial w akcji dramatu, resp. w to-
czgeych sie w jego obrebie rozméw, sprawia, iz i funkeje mowy w stosunku do wi-
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dza sa innego rodzaju niz w stosunku do innych oséb przedstawionych w dramacie.
Widz nie nalezy bowiem do $wiata przedstawionego i nie do niego méwig osoby
przedstawione w widowisku teatralnym. Widz jest tylko widzem i Zyje na ogdél
w postawie estetycznej, choéby nawet Zywo przejmowal sie losami osob przedsta-
wionych i bral przez to w pewnej mierze w nich udzial. Z tej odmienno$ei rodza
sie rézne postulaty dotyczace funkeji tworow jezykowyceh, jakie one muszg zarazem
wypelnié, a stad i rézne wymogi co do uksztaltowania samych tych twordw. Postu-
laty te wydaja sie nie tylko rézne, lecz i czesciowo niezgodne miedzy sobg. Np. w na-
turalistycznym dramacie twory jezykowe majg spelnia¢ role ,naturalnego® czlonu
akeji i winny byé w swej budowie do tego dostosowane, a zarazem winny nie tylko
by¢ uslyszane przez widza, lecz i wywolywaé w nim przezycia estetyczne, ktérych
rie maja wywolywaé w osobach przedstawionych, do ktérych sa skierowane. To, co
W rozmowie ma u rozmoOwcy wywola¢é np. przerazenie i postawe obronng, ma byé
przez widza jedynie zrozumiane i uchwycone w tej swej funkeji, lecz nie ma w wi-
dzu wywolywaé tych wzruszen lub postaw. Widz pozostaje z gory w pewnym rze-
czowym i wzruszeniowym dystansie w stosunku do tego, co sie dzieje i mowi
w $wiecie przedstawionym, i nie bierze sam udzialu w akcji, lecz jedynie jest Swiad-
kiem i rozumiejacym widzem. Jego zrozumienie za§ majg uzyskaé fe same twory
znaczeniowe, ktore tak odmienna role spelniaja w §wiecie przedstawionym. W dra-
macie naturalistycznym w stowach wypowiadanych przez osoby przedstawione nie
moze byé nic uksztaltowane ze wzgledu na wywolanie w widzu ,wrazenia“. Jedy-
nie przefo charakter bytowy, odmienny dla widza niz dla osob przedstawionych
w dramacie, moze sprawié, iz slowa wypowiadane mogg inaczej dzialaé na widza
niz na osoby dramatu. Dla widza sa one jedynie ,przedstawione®, a ich wypowie-
dzenie nie jest realnym faktem, lecz jedynie czyms, co rowniez tylko ,na pozor®
istnieje, jak same osoby dramatu i ich losy. Widz przeocza niejako — dzieki po-
stawie estetycznej, jaka zajmuje — faKtyczne ich wypowiedzenie przez aktoréw
na scenie. We wszystkich za$ nienaturalistycznych sztukach teatralnyeh dokonuje
sie natomiast innego rodzaju ,przeoczenie". Slowa wypowiadane przez osoby dra-
matu sg w tym wypadku w nizszym lub wyzszym stopniu tak uksztaltowane, by
dziataly pobudzajaco na estetyczne przezycia widza. Sg one wowezas np. w mowie
wigzanej lub sg deklamowane, osoby dramatu natomiast tak sie zachowuja, jak
by tego nie zauwazaly, ani tego, Zze same moéwig wierszem. Zamiast najniezbed-
niejszych zwrotéw sluzacych porozumieniu lub realizaeji pewnej fazy dzialania
pojawiaja sie dluzsze przemodwienia, cale njeraz tyrady, a odpowiada si¢ na nie
w analogiczny sposéb, ktdéry w codziennym zyeiu osOb przedstawionych wyda-
waé by sie musial nie tylko niecelowy, lecz czesto $mieszny. Ale osoby dramatu
jak by tego nie zauwazaly, ani tego nawet, ze — jak w dawnym nienaturalistycznym
teatrze — aktorzy z tymi tyradami zwracajg sie nie tyle do osob przedstawionych,
co do widzow, i dla nich przede wszystkim ,graja“. Naturalne funkcje wyrazania
sa przez to naruszone, czesto w zarodku stlumione, bo intonacja wiersza na to nie
pozwala. Muzyka wiersza narusza czasem i normalny rozwdj sensu mowy, gdyz
narusza w pewnej mierze funkcje syntaktyczne stowa. Wszystko to jednak dowo-
dzi jedynie, jak bardzo réinorodne i nieraz niezgodne z sobg funkcje muszg spel-
niaé twory jezykowe, stanowigce tekst glowny sztuki teatralnej. Sztuka wielkich
tworcow teatru moze doprowadzié do pewnego stopnia do pogodzenia tych niezgod-
nych z soba postulatow, do swoistej harmonii lub przynajmniej do przewagi jednej
grupy wymogbéw nad inng. Jednym ze sposobow jej uzyskania jest takie uksztaito-
wanie §wiata przedstawionego, przy ktorym zarowno osoby dramatu, jak i cala
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akecja, w ktora sa wplecione, sa z gory potraktowane jako pewne fikeyjne, poetyc-
kie postaci, od ktérych weale nie wymaga sie, by ich zachowanie, a w szczeg6lnosci
mowy udawaly ,naturalne” rozmowy realnych ludzi. Woéwcezas i cata przedsta-
wiona ,rzeczywistos¢” jest w ten sposob ustylizowana, by umozliwi¢ jak najglebsze
estetyczne dzialanie na widza w mysl postulatow pewnego stylu artystycznego.
Postulatom fego stylu sg wowezas podporzadkowane takze twory jezykowe, w kto-
rych wypowigdajq sie osoby przedstawione. Jakie w tej mierze otwierajg sie rézne
mozliwosei 1 jakie sg w poszezegdlnych wypadkach zasady kompozycyjne caltoSei —
to juz sprawa szezegélowych badan nad teatrem réinych epok i stylow.



