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Wstep

W minionych sezonach dramat niemiecki stanowit jedng z najsilniej-
szych inspiracji dla teatru i dramatu polskiego, ktory po kryzysie w latach 90.
szukal nowych form wyrazu i przystajacych do wspotczesnosci sposobow
komunikacji z odbiorcami, prowadzacych do redefinicji funkgji teatru. Nigdy
wezesniej dramaturgia niemiecka nie byta tak silnie obecna w polskim zyciu
teatralnym, zaréwno jej dawniejsze dziefa, ktore teraz spotkaly sie z szersza
recepcja, jak i tworczo$¢ najnowsza, natychmiast thumaczona na jezyk polski,
z powodzeniem wystawiana na naszych scenach i wskazujaca kierunek mysle-
nia o wspotczesnym teatrze. Zjawisko to sktania do ponownego przyjrzenia sie
pewnym formom dramatu niemieckiego z drugiej potowy XX wieku, gdyz
z dzisiejszej perspektywy wiele dawniejszych ocen i tez wymaga weryfikacji.
Przede wszystkim jednak kaze ono zwrdci¢ uwage na tworczo$¢ najnowsza, na
strategie dramatopisarskie mtodych autorek i autoréw, na ich zabiegi dekon-
strukcyjne w zakresie formy i jezyka, intertekstualne gry z tradycja oraz dys-
kurs z rzeczywistoscia w jej aspekcie historycznym, politycznym, spotecznym.

Tom otwieraja dwa artykuly dotyczace mniej znanych w Polsce drama-
tow z przetomu lat 50. i 60. XX wieku. Tekst Geralda Sommerera jest proba
przyjrzenia si¢ ewoluujgcej metodzie ,,teatru totalnego” noblistki Nelly Sachs,
dla ktorej celem zmagania si¢ z problemem winy w kolektywnym wspomina-
niu Zagtady w Niemczech byto unaocznienie réznicy miedzy wezoraj a dzis,
przeswiadczenie, ze przed ,,rzeczywistoscig Smierci” nie mozna uciec. Z kolei
artykut Christopha Pflaumbauma podejmuje analize dramaturgicznych strate-
gii ,zaciemniania” i ,rozpadu” znajdujacych kulminacje w kryzysie jezyka
w poznych sztukach Wolfganga Hildesheimera.

Jako istotny nurt wspotczesnej dramaturgii niemieckiej wytaniajg sie
utwory ukazujace — w réznorodnie ukierunkowanych dyskursach — problem
niemozno$ci ponownego ustanowienia wspolnoty poprzez podejmowane
operacje na pamieci zbiorowej czy zabiegi mnemotechniczne, ktore nie sg
w stanie zniwelowa¢ do$wiadczen indywidualnych i uchyli¢ tozsamosci jed-
nostkowych, niemieszczacych si¢ w konstrukcie modelowym. Na przyktadzie
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Schlufichor Botho Straussa pokazuje te sytuacje Bernd Stegemann, a w odnie-
sieniu do Kamienia Mariusa von Mayenburga analizuje Artur Pefka.

W pozjednoczeniowej eksplozji dramatu szczegélnym wyzwaniem dla
autoréw staje sie sposob funkcjonowania w obszarze oddziatywania postdra-
matycznego, wymagajacy generowania wlasnych strategii badz indywidualnej
rewitalizacji technik tradycyjnych. Jutta Wolfert poddaje analizie powstate po
upadku Muru ,hybrydowe teksty sceniczne, ktore stwarzajg na scenie prze-
strzen dla interakcji z obrazem i dzwigkiem, dla form medialnego postrzegania
i mediow jako tematu”, natomiast Carola Hilmes zwraca uwage na intertek-
stualne gry Dei Loher, ktora filtrem dla ukazania rzeczywistosci czyni postaci
autor6éw i dziefa sztuk plastycznych, co daje autorce mozliwo$¢ spojrzenia na
wiasne sztuki z perspektywy innego medium. Artykuty Torstena Erdbriiggera
i Gabriele Feulner ukfadaja sie¢ w interesujacy dwugltos na temat tworczosci
Moritza Rinkego — (de)konstruktora mitow i krytyka ,,wielkich idei”, obnaza-
jacego wprawdzie kleske modernistycznych utopii, lecz bronigcego prawa do
oporu cztowieka wobec nowoczesnych socjotechnik.

Artykut Andreasa Englharta otwiera dyskusje nad sytuacja mtodych auto-
rek i autorow dramatéw w Niemczech wobec poniekad wymuszonego przez
tamtejszy system ich promocji i wspierania, a takze przez polityke rodzimych
krytykow teatralnych, jak i samych teatrow, zjawiska wzmozonego pisania dla
sceny. Temu ,,wymogowi mtodosci” — jak przekonuje Englhart — sprzyjajq
wprawdzie pod wzgledem technicznym studia tzw. pisania kreatywnego, lecz
w plaszczyZnie mentalnej obarczony jest on ograniczeniem do ,,hermetycznosci
wlasnej egzystencji”, niemoznosci stworzenia ,,prywatnej i spoteczno-politycznej
fantazji i utopii”. Egzemplifikacja tej diagnozy sa w niniejszym tomie ,,glokalne
wizje szczeScia” Dirka Lauckego, przedstawione przez Joon-Suh Lee oraz nie-
przystawalno$¢ klasycznych wizji literackich i spofecznych do wspdtczesnej
semantyki mitosci w Dingo Paula Brodowsky’ego, ukazana w artykule Romana
Giesena.

Kalina Kupczynska, Nikolaus Miiller-Scholl i Karin Nissen-Rizvani zwro-
cili si¢ natomiast ku czotowym tworcom teatru autorskiego — René Polle-
schowi i Christophowi Schlingensiefowi — ktorych przedstawienia tworza
pewien rodzaj ,,dyskursywnej symulacji stabych punktow naszej rzeczywisto-
$ci” (Pollesch) lub majg na celu zbadanie, na ile dzisiejszy teatr (teatr ,,po
upadku”) jest jeszcze zdolny ,do konfrontacji z historycznym momentem
wiasnego istnienia” (Schlingensief). Rekapitulacja rozwazan podejmowanych
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przez badaczy w niniejszym tomie jest artykut Franka Raddatza, ktory kieruje
sW0ja uwage na range autentycznosci w dramacie, poczawszy od teorii Brechta
po postdramatyczne ,performatywne konstrukty tekstowe”.

W zakonczeniu tomu glos oddajemy dwom autorom mtodej generacji,
ktorzy sami probujg si¢ odnalez¢ w obowigzujacych strukturach organizacyj-
nych teatru i pracuja w oparciu o indywidualne techniki dramatopisarskie.
Oliver Kluck w sposob przewrotny adaptujac zasady organizacji produkcji
w przemysle samochodowym do praktyk inscenizacyjnych w teatrze, okresla
wlasne strategie tworcze i ustanawia relacje miedzy sztuka a zyciem. Nato-
miast Dirk Laucke, dla ktérego ,,pisanie jest po prostu |...] filarem rzeczywisto-
$ci”, potrzebuje go, by wprowadzic ,,odrobing przejrzystosci w caly ten chaos
nienawisci, mitosci i przede wszystkim tego catego i-tak-mi-wszystko-jedno”.

Na tom Dramat po dramacie ztozyty si¢ wybrane teksty zaprezentowane
podczas dwoch konferencji zorganizowanych przez jednostki dydaktyczno-
-naukowe Uniwersytetu £odzkiego — Katedre Dramatu i Teatru oraz Katedre
Literatury i Kultury Niemiec, Austrii i Szwajcarii we wspotpracy z Institut fiir
Theaterwissenschaft Ludwig-Maximilians-Universitit w Monachium. Pierwsza
z tych konferencji — Biihne frei! Verwandlungen dramatischer Formen in Deut-
schland nach 1945 — odbyta si¢ w Lodzi w pazdzierniku 2009; druga — Junge
Stiicke. Zur Situation und zu den Theatertexten Junger Autorlnnen im Gegenwart
— zorganizowana zostata we wrzesniu 2010 w Monachium. Obie konferencje
byty dofinansowane przez Fundacje Wspotpracy Polsko-Niemieckiej, nato-
miast publikacja niniejszego tomu mozliwa byta w ramach projektu ,,SCENA
czyli MOST. Teatr i dramat jako czynnik polsko-niemieckiego transferu kultu-
rowego po roku 1989” realizowanego ze srodkéw Polsko-Niemieckiej Fundacji
na Rzecz Nauki w latach 2010-2012 w Uniwersytecie £odzkim. Szerszy wybor
tekstow prezentowanych na wspomnianych wyzej konferencjach ukazat sie
w jezyku niemieckim w tomach: Das Drama nach dem Drama. Verwandlungen
dramatischer Formen in Deutschland seit 1945, red. Artur Pefka, Stephan Tig-
ges, transcript Verlag [Theater, Band 22|, Bielefeld 2011 oraz Junge Stiicke.
Theatertexte junger Autorinnen und Autoren im Gegenwartstheater, red. Andreas
Englhart, Artur Petka, transcript Verlag [Theater, Band 38], Bielefeld 2013.

Matgorzata Leyko, Uniwersytet £6dzki, Katedra Dramatu i Teatru
Artur Petka, Uniwersytet £0dzki, Katedra Literatury i Kultury Niemiec, Austrii i Szwajcarii

7



Gerald Sommerer

Los Zydéw w niemieckojezycznym dramacie
powojennym na przykladzie tworczosci Nelly Sachs

Kiedy$ nadejdzie pora, by cicho stana¢ przy drogowskazie,
przejrze¢ skromne zapasy, z ociaganiem powréci¢ do domu,
nie by¢ niczym wiecej jak piaskiem w butach Nadchodzacych'.

Dla Anny Ploemacher-Bock (1959-2010)

Literaturoznawcza debata nad scenicznym dorobkiem Nelly Sachs wcigz
jeszcze przed nami. Dostepne artykuly, poSwiecone przewaznie jej pracom
o przeznaczeniu teatralnym, podejmuja ten temat na ogét marginalnie i bez
stawiania daleko idacych tez. Analizy poszczegblnych utworéw scenicznych
byty co prawda publikowane w ostatnich latach, ale nie zapoczatkowaty one
tak pozadanej krytyczno-filozoficznej dyskusji. Dyskursywnego oddzwigku nie
znajduja réwniez te odosobnione monografie, ktore w istocie rozpoznaja ob-
szar ewentualnych badan i je podejmuja®. Tym samym nasuwa si¢ pytanie,
dlaczego propozycje sceniczne Nelly Sachs nie znalazly niemal zadnego odze-
wu u publicznosci, wsrod literaturoznawcow i/ lub tworcéw teatru, tym bar-
dziej, ze publikacja jej tekstow dramatycznych w 1962 roku stworzyta podsta-
wy do takiej recepcji’. Z takim stanem rzeczy kontrastuje fakt, ze poprzez
przyznanie nagrody Nobla w 1966 roku jej (wczesna) tworczo$¢ dramatyczna
zostata doceniona na réwni z utworami lirycznymi.

Nelly Sachs rzadko i skapo wypowiadata sie na tematy z zakresu teorii
tworczosci. Nieliczne zwigzane z tym zagadnieniem refleksje mozna znalez¢
w korespondencji badZz w uwagach dotaczonych do dramatow:

"Gertrud Kolmar, Die Fahrende, [w:] e a d e m, Weibliches Bildnis. Gedichte, Miinchen: dtv
1987,5s.9.
270b.Gerald Sommerer, ,Aber dies ist nichts fiir Deutschland, das weiff und fiihle ich”. Nelly
Sachs - Untersuchungen zu ihrem szenischen Werk, Konigshausen & Neumann 2008, s. 9-12.
*Nelly Sachs, Zeichen im Sand. Die szenischen Dichtungen der Nelly Sachs, Suhrkamp 1962.
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Martyrologia naszego narodu oddzielita nas gteboka przepascig od
wszystkiego, co powiedziano wczeniej, nic juz nie wystarcza, zadne sto-
wo, zadna miara, zaden ton — (juz chocby dlatego przesadzone sa wszyst-
kie poréwnania) c6z poczaé, tak strasznie biedni, jakimi jesteSmy, musimy
to wyrazi¢, czasem przekraczamy granice, ponosimy kleske, ale chcemy
stuzy¢ Izraelowi, a nie tylko tworzy¢ pigkne wiersze, nie chcemy przeciez
obarcza¢ naszego matego biednego imienia, narazonego na unicestwienie,
czym$ Niewypowiedzianym, Nienazwanym, skoro nie mozemy Mu stuzy¢.
Tylko o to chodzi, mysle, tylko o to, i dlatego r6znimy si¢ od wczeSniej-
szych [pisarzy], poniewaz nie wolno juz tylko méwic, tylko mysle¢ o eonie
cierpien, trzeba go przecierpiec*,

To, co ma by¢ kolektywnym wspomnieniem, domaga si¢ wyrazu zdolne-
go do zaakceptowania. Nie ulega watpliwosci, ze nie mozna przenikng¢ do-
$wiadczenia nienazwanego cierpienia i bezsensownego okruciefistwa. Zadna
forma (estetycznej) reprezentacji nie jest w stanie przedstawi¢ go adekwatnie
i autentycznie. Przytoczony cytat z listu z 1947 roku in nuce informuje o po-
etologicznych wymaganiach stawianych procesowi tworczemu, ktory nalezy
od nowa ukonstytuowa¢. Trzy podstawowe wymogi zostaly tu szczegolnie
podkreslone: przewarto$ciowanie form jezyka poetyckiego, specyficzny stosu-
nek do Izraela i przyswojenie sobie obrazu poety z ducha chasydyzmu.

»tuzyt Izraelowi” — to wyrazenie doskonale okresla pisarska motywacje
Sachs. W najwczesniejszej fazie jej nowej metody tworczej oznacza to przede
wszystkim, ze wspomnienie przesztosci ma unaoczni¢ roznice miedzy wczoraj
a dzis. W dzietach Nelly Sachs ta roznica jest uswiadamiana dzieki doswiad-
czeniu $mierci, ktore wedtug Assmanna przedstawia ,,wspomnienie wigzace sie
z 0sobg zmartego, pierwotng forme kulturowego wspomnienia”. W odniesie-
niu do Biblii jako literackiego pratekstu nowo powstajace teksty wspotczesne
wspominajg i przywracaja zmartych terazniejszosci. W ten sposob petnig konsty-
tutywng funkcje w odbudowie i restytucji zydowskiej wspolnoty po Holocauscie:

Wspominanie zmartych jest w paradygmatyczny sposob pamigcia, kto-
ra tworzy wspélnote [...]. Przez wieZ ze zmartymi zbiorowo$¢ potwierdza
swojg tozsamos¢. Pietyzm dla okreslonych nazwisk oznacza zawsze przy-
znanie si¢ do konkretnej socjopolitycznej tozsamosci’.

* Briefe der Nelly Sachs, red. Ruth Dinesen, Helmut Miissener, Suhrkamp 1984, s. 83 i nast.

SJan Assmann, Pamied kulturowa. Pismo, zapamigtywanie i polityczna tozsamosé w cywilizacjach
starozytnych, tum. Anna Kryczynfska-Pham, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego 2008,
s. 78.



LOS ZYDOW W NIEMIECKOJEZYCZNYM DRAMACIE...

Tych licznych, anonimowo pomordowanych wspomina si¢ pod imieniem
Israel. Jednocze$nie stworzony przez Nelly Sachs literacki paradygmat wspo-
minania zmarlych przypisuje tej nazwie spoteczno-polityczng tozsamos¢
wspdlnoty wspomnieniowej przesladowanych.

Wezesne dramaty powojenne tylko w ogdlnych zarysach zdobywajq sie
na konfrontacje publicznoci z problemem winy?. Stad tez w konsekwengji los
wymordowanych Zydow europejskich w ogole nie jest w nich poruszany. Nie
pozostaje to bez znaczenia dla formalnych i tresciowych uwarunkowan identy-
fikacji ze strony odbiorcy: mimo $wiadomosci pojedynczych zbrodni niedaw-
nej przesztosci, w kolektywnej pamigci Niemcow powstaje nieprzekraczalny
mur wyparcia i odrzucenia. Te¢ postawe uzupetnia pojmowanie siebie w kate-
goriach ofiary, czerpigce argumenty réwniez z wezesnych dramatéw powojen-
nych, mianowicie z ich upodobania do estetyki narodowego kataklizmu. Gen-
ton widzi w tym powdd ostrej krytyki sztuki dramaturgicznej okresu powo-
jennego: ,Jesli o «Fithrerze» wspomina si¢ rzadko, a o Zagtadzie Zydow
w ogole, czy nie mamy do czynienia z przyczynianiem sie sztuki do tworzenia
tabu, czy nie staje si¢ ona sama wyrazem tego tabu?”’. Wezesne teksty drama-
tyczne powojnia nie ustanawiajg tabu, rozgrywa sie tu co§ subtelniejszego.
Odpryski faktow, wystepujace w nich jako semantyczne aluzje do Holocaustu,
zostajg tak Scisle zintegrowane z subiektywnymi do$wiadczeniami odbiorcow
jako ofiar atakow bombowych i / lub wypedzen, ze zaczynaja tworzy¢ konsty-
tutywny mit zatozycielski rzeczywistego nowego poczatku w kolektywnej
pamieci Niemcow: ,, Wymordowaniu Zydow miato towarzyszy¢ wymazanie ich
z pamieci. Czyn pozostat niedopetniony. A wiec proklamowano «godzine ze-
r0»”*, Wspomnienie o Holocauscie stato si¢ tym samym sprawa wytacznie ofiar.

Eli. Ein Mysterienspiel vom Leiden Israels (Eli. Misterium o mekach Izra-
ela) ukazuje ocalonych Zydéw aktywnie pracujacych przy odbudowie swoich
zniszczonych domoéw, pokazuje jak oswajaja si¢ z wlasng petng bolu historig
oraz jak poprzez rytualne obrzedy prébuja reaktywowaé swa tradycje’.

§Z0b.Gerald Sommerer, op. cit, s. 19-37.

"Bernard Genton, Die Kultur des schlechten Gewissens. Drei Werke aus dem Berlin des Jahres
1946, ,Mittelweg 36. Zeitschrift des Hamburger Instituts fiir Sozialforschung™ 1996, z. 3, s. 31-43, tu s. 43.

STim Darmstidter, Die Verwandlung der Barbarei in Kultur. Zur Rekonstruktion der nationalsozia-
listischen Verbrechen im historischen Geddchtnis, [w:] Antisemitismus und Gesellschaft. Zur Diskussion um Ausch-
witz, Kulturindustrie und Gewalt, red. Michael W er z, Neue Kritik 1995, s. 115-140, tu s. 115 i nast.

*Nelly Sachs, Zeichen im Sand, 5. 5-91. Sztuka ukazata sie dopiero w 1951 z inicjatywy wezesniejsze-
go mecenasa i przyjaciela Nelly Sachs, badacza literatury emigracyjnej, Waltera A. Berendsohna. Pozyskat on
odbiorcow zaplanowanych 200 egzemplarzy i tym samym pomogt Sachs przy publikacji trzeciego dzieta, po
wydanym w 1946 we wschodnioberlinskim Aufbau-Verlag zbiorze poezji In den Wohnungen des Todes i tomie
poezji Sternverdunkelung, ktory ukazat si¢ w 1949 w rownie renomowanym amsterdamskim Exil-Verlag Querido.
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Wszystko to dzieje si¢ pod nieustannym naporem ciazacej przesztosci. Tekst
dramatyczny funkcjonuje jako medium, w ktérym ludzka pamie¢ kulturowa
musi by¢ przechowywana i jednoczesnie dalej zapisywana. Od strony formal-
nej wskazuje na to Swiadome przeformutowanie formy gatunkowej, pocho-
dzacej z antysemicko-chrzescijanskiej tradycji, jak i otwarte zakonczenie, glo-
ryfikujace posta¢ Cadyka i przenoszace tym samym cigzar samo$wiadomej
odpowiedzialnosci na zydowska wspolnote wiejska. Na poziomie tresci tekst
artystyczny spetnia t¢ funkcje poprzez cytaty i nawiazania do kanonicznych
zrodet zydowskiej mistyki. Uzmystowienie sobie utraty autorytetu $wigtych
tekstow i oparty na wspominaniu proces pisania fikcyjnej sztuki sktadajg si¢
na probe umozliwienia zydowskiego zycia i myslenia po Holocauscie, takze
w obrebie jezyka niemieckiego. Dramat Eli dobitnie daje wyraz pierwszej pro-
bie artystycznego uniezaleznienia si¢ od wiasnej, naznaczonej przez los histo-
rii, a bardziej jeszcze probie mentalnego zachowania zydowskiej mysli i egzy-
stencji po Holocauscie, tak w niemieckim jezyku, jak i poza nim.

Debiutancka sztuka Nelly Sachs Eli. Ein Mysterienspiel vom Leiden Israels
to utwor, w ktérym poczucie wspdlnoty i solidarnosci z zydowskimi ofiarami
zostato wpisane juz w sam tytut. Niedawng przeszto$¢, w czasie powstawania
dramatu bedacy terazniejszocia, rozpatruje si¢ z radykalnie innego punktu
widzenia, w perspektywie dtugotrwatego oddzialywania. Sredniowieczny ga-
tunek misterium, w ktorym chrzeScijanscy aktorzy odgrywaja przed chrzesci-
janska publicznoscig role tych, ktorymi gardz, ktorych przesladuja i nierzad-
ko morduja, zmienia si¢ — nie tylko za sprawg treSciowych zmian fabuly,
o ktorych $wiadczy chocby sformutowanie tytutu — w dazenie do wywalcze-
nia sobie autonomii wzgledem wtasnej fatalnej historii. Dzieki tej radykalnie
nowej interpretacji istniejacego gatunku Sachs wytamuje si¢ z posepnej anty-
semickiej (nie tylko pod wzgledem historycznoliterackim) tradycji.

W liscie z 1948 roku Nelly Sachs retrospektywnie uzasadnia poetologicz-
ne zalozenie dotyczace potrzeby ogdlnej reorientacji tworczej: ,,Nasze czasy,
jak zte by nie byly, muszg jak wszystkie inne w przesztosci znalez¢ swoj wyraz
w sztuce, trzeba zdobyc¢ sie na nowe $rodki, gdyz stare juz nie wystarczaj™".
Aby ,,uchwyci¢ czas apokalipsy”, jak w tym samym liscie pisze autorka, ujmu-
jac whasng tworczos¢ poprzez obraz biblijny, konieczne jest konsekwentne
poddawanie probie wszystkich przekazow artystycznych pod katem ich zdol-
nosci przeciwstawienia katastrofie wartosci istotnych estetycznie. Jednoczesnie
nie mozna zrezygnowac z wtaczania do utworéw faktow historycznych.

' Briefe der Nelly Sachs, op. cit., s. 98.
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Do dzi§ nie podijeto sie okreSlenia historyczno-filozoficznej wagi tego
dramatu, jego wyjatkowej pozycji tak w zydowskim, jak i niezydowskim dys-
kursie o zydowskim rozumieniu historii i pamieci po Holocauscie. Niniejszy
artykut ma na celu chocby czeSciowe odniesienie utworu Sachs do dwoch
koncepcji, przedstawionych w kontrowersyjnych monografiach zydowskich
filozoféw, dotyczacych mozliwosci ocalenia zydowskiej pamieci i tym samym
— nowego budowania tozsamosci'’.

Richard Lowell Rubenstein i Emil Ludwig Fackenheim dzigki studiom
opublikowanym w potowie i pod koniec lat 60. XX wieku jako jedni z pierw-
szych zabrali glos w teologiczno-filozoficznej debacie na temat Holocaustu,
dotyczacej gtownie pogladéw na odpowiednia form¢ wspominania przesztosci
oraz na zagadnienie zydowskiej tozsamosci po doswiadczeniu Auschwitz',
W ich pismach, rozpowszechnionych zwtaszcza w angloamerykanskim obsza-
rze jezykowym, mozna znale7¢ zaskakujgco aktualng w wewnatrzzydowskim
dyskursie historyczno-teologicznym kontrowersyjng ide¢ teodycei, pierwszy
raz wyrazong przez Nelly Sachs w formie dramatycznej kilka dziesigcioleci
wezesniej, dzieki wpisanemu w tekst Eli imperatywowi wspominania.

Christoph Miinz streszcza stanowisko Rubensteina w trzech stowach:
,Bog jest martwy”"*. Ta radykalna synteza wynika dla Rubensteina z zestawie-
nia tradycyjnej, religijnej idei zydostwa z faktami historycznymi: ,,(1) Bog [...]
nie mogt dopusci¢ do wydarzenia si¢ Holocaustu, (2) Holocaust jednakze
zaistniat. Dlatego (3) Bog w postaci przekazywanej w zydowskiej tradycji nie
istnieje”*. Tym samym Rubenstein zawiesza trwajaca wieki Scisty wiez miedzy
Bogiem a Zydami. W nastepstwie traci racje bytu linearnos¢ zorientowanego
na utopijny cel myslenia historycznego. Narzuca si¢ natomiast kategoria pa-
mieci kolektywnej, przechowywanej w tekstach kanonicznych, okreslajaca cata
dotychczasowg historie narodu zydowskiego. Rubenstein tworzy alternatywne
wyobrazenie zydostwa, otwierajacego si¢ na ,,myslenie oparte na cyklicznosci
proceséw naturalnych, mityczne i skierowane ku przysztosci”". Radykalny

" Zob. Christoph Miinz Geschichtstheologie und jiidisches Gedichtnis nach Auschwitz. Uber den
Versuch, den Schrecken der Geschichte zu bannen, Fritz Bauer Institut — Studien- und Dokumentationszent-
rum zur Geschichte und Wirkung des Holocaust, Stadt Frankfurt a. M. 1994 (= Materialien 11), s. 10-14.

“Richard Lowell Rubenstein, After Auschwitz. Radical Theology and Contemporary Juda-
ism, Macmillan 1966; Emil Ludwig Fackenheim, God’s Presence in History, Harpercollins 1970.

BChristoph Miinz op. cit., s. 11. Por. hasto Nietzschego: ,,Bog umart! Bog nie zyje! Mysmy go
zabili!”, [w:] Friedrich Nietzsche, Wiedza radosna, ttum. Leopold Staff, Zielona Sowa 2003,
sekcja 125.

“StevenT Katz The Post-Holocaust Dialogues. Critical Studies in Modern Jewish Thought, New
York University Press 1983, s. 174. Cyt.za: Christoph Minz, op. cit.,, s. 11.

BChristoph Miinz, op. cit, s. 11.

12



GERALD SOMMERER

charakter wydarzen historycznych, ktéremu nie udaje sie przypisa¢ zadnego
sensownego wyttumaczenia, prowokuje do rownie radykalnej rewizji zydow-
skiego myslenia.

Reprezentujacy opozycyjne stanowisko Fackenheim usituje unikna¢ ne-
gacji Boga i odwrotu od religijnego pojmowania historii, sktaniajac si¢ ku
pogladom religijnym i upatrujagc w Holocauscie historycznego Boskiego obja-
wienia, podobnego do wyjscia z Egiptu, czy objawienia na gorze Synaj, naleza-
cych do podstawowych doswiadczen, bedacych czgscia zydowskiej tozsamosci
(oot experiences)™.

Fackenheim uwaza za istotne podkre$lanie niemozliwej do wyjasnienia
wyjatkowosci Holocaustu. Jesli jednak zydostwo w wymiarze religijnym
i swieckim chce dalej istnie¢, musi wzig¢ na siebie karkotomne zadanie udzie-
lenia odpowiedzi na Auschwitz. Odpowiedzi polegajacej na uaktualniajacej
pracy pamieci, praktykowanej od stuleci. Sam Bog jest ,,rozkazujacym glosem
z Auschwitz”, zobowiazujacym Zydow do tej pracy:

Zakazuje sie Zydom pozwoli¢ Hitlerowi ostatecznie zwyciezy¢. Naka-
zuje sie im przezy¢ jako Zydom, aby lud zydowski nie wyginat. Nakazuje
sie im wspomina¢ ofiary Auschwitz, aby nie zagineta pamiec o nich. Zaka-
zuje sie im watpi¢ w cztowieka i Swiat ludzki, i szukac ucieczki w cynizmie
lub zaswiatach, by nie przyczynili si¢ do wydania $wiata na tup mocom
Auschwitz. Na koniec zakazuje im sie zwatpi¢ w Boga Izraela, by nar6d
zydowski nie wyginat. Zeswiecczony Zyd nie moze sta¢ sie wierzacym tyl-
ko poprzez akt woli ani tez nie wolno od niego tego wymagac. |[...] Za$
Zyd religijny, wierny swojemu Bogu, moze czué si¢ powotany do nowej,
moze bardziej rewolucyjnej postawy wobec niego. Jedna mozliwos¢ jest
jednak catkiem niewyobrazalna. Zyd nie moze odpowiedzie¢ na prébe Hi-
tlera zniszczenia narodu zydowskiego, sam si¢ do tego zniszczenia przy-
czyniajac. Przez wszystkie czasy niewyobrazalnym zydowskim grzechem
byto stuzenie bozkom. Dzi$ jest nim odpowiadanie Hitlerowi i podejmo-
wanie jego dzieta"’.

Apel Fackenheima glosi, ze zydowska religia i zycie swieckie maja obo-
wigzek ustuchac ,rozkazujacego gtosu z Auschwitz”. On bowiem daje wyraz
temu, ze morderczy plan wytepienia zydowskiej obecnosci i wszelkiego wspo-
mnienia o niej z historii ludzkosci ostatecznie si¢ nie powiodt. Podazajac za

* Ibidem, s. 13.

YEmil L.Fackenh eim, Diegebietende Stimme von Auschwitz, [w:] Wolkensiule und Feuer-
schein. Jiidische Theologie des Holocaust,red. Michael Brocke,Herbert Jochum, Chr. Kaiser
1993, s. 73-110, tu s. 95.
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nakazami glosu i dajac $wiadectwo zbrodniom, Zydzi trwaja przy swym nie-
zbywalnym prawie do zycia. Neguja tym samym nazistowski plan zniszczenia
i reprezentuja, jak pisze dalej Fackenheim, ,,cat ludzkos¢”™.

Sztuke Nelly Sachs Eli. Ein Mysterienspiel vom Leiden Israels mozna roz-
patrywac jako ten tekst sceniczny w niemiecko-zydowskiej historii literatury,
ktory jako pierwszy bezposrednio odpowiada na groze Holocaustu, si¢gajac do
oryginalnych (historycznych, religijnych, mistycznych) tresci zydowskich. Tym
samym otwiera si¢ pole do rewizji historycznoliterackiej tezy Feinberga o losie
Zydow w niemieckojezycznym dramacie powojennym:

Do potowy lat 50. nie napisano ani nie wystawiono zadnego dramatu,
w ktérym w centrum zainteresowania statby los Zydéw w III Rzeszy. We
wezesnych sztukach, probujacych dokona¢ rozrachunku z przesztoscia,
przesladowania Zydow odgrywaja role poboczna, dochodzac do glosu
dzieki postaci zydowskiej ofiary lub ocalonego”.

Jako pierwszy dramat o Holocauscie sztuka Sachs probuje w ten sposob
zapoczatkowac dyskusje oparta na jednym tylko zatozeniu: ze wzgledu na
histori¢ z powaga i namystem podchodzi¢ do stosowanych $rodkéw estetycz-
nych. Powody chybionego odbioru sztuki nie tkwig w niej samej, ale z jednej
strony w upartej niecheci niemieckojezycznej publicznosci, by dopuscic istnie-
nie jeszcze innych ofiar wojny procz niej samej, z drugiej za$ w braku zaanga-
zowania ze strony teatrow, by wiaczy¢ dramat Eli do biezacego repertuaru.
Tekst niewystawiony na scenie jest od poczatku skazany na zapomnienie.

W rozwinietej po debiutanckim Elim intermedialnej i triadycznej kon-
cepcji dramatycznej ,teatru totalnego™, Sachs dopracowuje swoja metode
pisarskg. Chodzi o pisanie na nowo historii przy wykorzystaniu wzoréw zak-
tualizowanych tekstow kanonicznych i zawartych w nich prototypowych
konstelacji oraz krytyczne odniesienie si¢ do niedokonczonego projektu oswie-
cenia. Swiete teksty zostaja poddane radykalnej transformacji w kontekscie
sekularnej rzeczywistosci, aby w ten sposob objawi¢ permanentny, gwattowny
podskorny prad, bedacy wiasciwym motorem napedowym catej dotychczaso-
wej historii. W tworczosci scenicznej Sachs, w sztukach Abram im Salz (Abram
w soli)*!, Nachtwache (Straz nocna)** i Simson fillt durch Jahrtausende (Samson

8 Ibidem, s. 96 i nast.
Anat Feinb erg, Wiedergutmachung im Programm. Jiidisches Schicksal im deutschen Nach-
kriegsdrama, Prometh 1988, s. 18.
“70b.Gerald Sommerer, op. cit., s. 83 i nast.
TNell y Sachs, Zeichen im Sand, s. 93-122.
2 Ibidem, 5. 123-183.
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zyje przez tysiaclecia)” po raz pierwszy zostaly wykorzystane w tym celu sto-
wo, ruch (taniec) i muzyka jako rownoprawne i komplementarne no$niki
akeji. Najwczesniejsze teksty liturgiczne w historii ludzkosci petnig role Zrodta
informagji o historyczno-filozoficznym stanie wspotczesnosci, aby ocali¢ wy-
obrazenie utopijnej, bo pozbawionej przemocy, sprawiedliwej i pamigtajacej
przysztodci.

Potwierdzeniem permanentnych i intensywnych staran Nelly Sachs o for-
malny i treSciowy rozwdj jej scenicznej tworczosci s3 prace nad tak zwanymi
wscenkami mimicznymi”, ktére zaczely ukazywaé sie od 1959 roku*. Jako
pierwszy utwor sceniczny po kultowych sztukach z okresu ,teatru totalnego”
— tuz po ukonczeniu Simson fallt durch Jahrtausende i Nachtwache — ukazuje
sie w tym samym roku w szwajcarskim pismie literackim ,,Hortulus” pierwo-
druk sztuki Der magische Tinzer. Versuch eines Ausbruchs (Magiczny tancerz.
Préba przetomu)®. Teksty skonstruowane wedtug nowej metody s3 wynikiem
dazenia do transpozycji dramaturgicznej poetyki ,teatru totalnego” za pomocg
swiadomie otwartego, fragmentarycznego stylu pisania, w poszukiwaniu rele-
wantnej estetycznej alternatywy dla dotychczasowych utworéw. Pierwsze
wczesne proby tej ambitnej dramaturgii powstaja w potowie lat 50. XX wieku,
a wiec w czasie najintensywniejszej pracy nad Nachtwache i Simson. W skon-
densowanym, hermetycznym jezyku scenicznym, taczacym jezyk ciata i obra-
zowych przedstawien, rzeczywisto$¢ na rowni z wizjonerskim $wiatem marzen
aspiruje do rangi wartosci i autorytetu, tak w sferze poetyckiej, jak i pozapo-
etyckiej. Bahr uznaje Simsona za utwor reprezentatywny dla tekstow drama-
tycznych spod znaku ,teatru totalnego” o wymiarze kultowym: ,Ta sztuka
unaocznia, ze dramaturgia Nelly Sachs nie jest dramaturgia akcji, ale drama-
turgia obrazu, wywodzaca si¢ ze stowa. Gra Samsona w skoncentrowanej
formie przekazuje wyobrazenie teatru totalnego”*. Te trafng analize w jeszcze
wigkszym stopniu mozna odnies¢ do poetyki ,,scenek mimicznych”. Mozna
przyjaé, ze s3 zmodyfikowang i skondensowang formg ,teatru totalnego”,
gdyz uwzgledniaja wyraZnie decydujacy relacje stowa, ruchu aktora i muzyki
wzgledem narracyjnych i refleksyjnych momentéw w catym tekscie i starajq sie
je zrownowazyC. Jednocze$nie zachowany zostaje syntetyzujacy charakter

 Ibidem, s. 185-238.

*70b.Gerald Sommerer, op. cit., s. 161-168.

BNell y Sachs, Der magische Tanzer. Versuch eines Ausbruchs, ,Hortulus. Illustrierte Zweimonats-
schrift fiir neue Dichtung” (St. Gallen) 1959, z. 5, red. Hans Rudolf Hilty,s. 138-145. Zob. tez:
Nelly Sachs, Zeichen im Sand, s. 239-252.

®Erhard Bahr, Nelly Sachs. Autorenbiicher 16, C. H. Beck 1980, s. 182.
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Hteatru totalnego”, zmierzajacy do wydobywania momentow prawdy z hete-
rogenicznych elementéw rzeczywistosci. W przeciwienstwie do poetyk post-
modernistycznych i ich krytycznego odruchu destrukeji i szukania roznicy,
intencjg ,teatru totalnego” jest wykorzystanie zaktualizowanych wspomnien
do potaczenia tego, co gwattownie rozdzielono. Poetologiczng intencje ,,sce-
nek mimicznych” w kontekscie ich dramatycznej koncepcji nalezy rozumie¢
w podwojnym sensie, a mianowicie jako celowy zamyst i jednocze$nie proces
leczenia ran.

Ponadto, ta nowa metoda scenicznego pisania wymaga dalszej rewizji do-
tychczasowych $rodkéw formalnych. ,Scenki mimiczne” cechuje z jednej
strony wyrazna skrotowo$¢, zwigzana ze zredukowanym tableau postaci,
z drugiej strony dochodzi w nich do niemal kompletnego odwrotu od fabuty
i dramaturgii akcji, na miejsce ktorych wchodzg programowa otwartos¢, sce-
niczno-taneczna dynamika i petna aluzji aksjomatycznos¢. Ryzyko zwigzane
z tymi utworami dramatycznymi polega na tym, ze zrywaja z wieloma literac-
kimi (a tym samym réwniez spotecznymi) konwencjami i oczekiwaniami.
Teatralno-estetyczna zawarto$¢ ewidentnie jest ztozeniem pewnej obietnicy niz
jej spetnieniem; wskazuje na przysztos¢, w ktorej z tekstéw, obrazéow i poru-
sze powstajg koherentne znaczenia. W przezwyciezeniu wszystkich gatunko-
wych granic spotykaja si¢ naraz zblizenie, dystans i nadzieja: rownowazne
polaczenie najrozniejszych tworczych Srodkéw wyrazu w scenicznej syntezie
jest eksperymentem, w ktorym na moment objawia si¢ Inny, nieprzystajacy do
zadnych dotychczasowych doswiadczen.

Do dzi§ sztuki Nelly Sachs nie doczekaly sie realizacji. Jej sztucznie kon-
struowana dramaturgia zaburzenia i przypomnienia nie znajdowata i nie znaj-
duje odpowiedniej sceny ani publicznosci. Przez dziesieciolecia w jej scenicz-
nych dzietach widziano jedynie zaadaptowane scenicznie gesty pojednania
oraz prywatne wynurzenia starej, chorej kobiety, lekcewazac wszystkie $wia-
domie wpisane w nie ptaszczyzny odniesienia. Za najwigksza przeszkode w re-
cepcji nalezy zapewne uzna¢ positkowanie sie rzekomo aksjomatycznymi
mistycznymi treSciami, ktore dla dzisiejszych teatrow i widzow wydaja sie
catkowicie nieaktualne i pozbawione znaczenia. Jednakze tresci mistyczne
w tych sztukach nie wymagaja realnego teologicznego umocowania, innymi
stowy, by wyrazi¢ sie dobitniej i przytoczy¢ okreslenie Gershoma Scholema
odno$nie rozumienia zydostwa wedtug Bubera: mistyka Nelly Sachs jest

16



GERALD SOMMERER

927

»mistyka estetyczng
przyczynia¢ si¢ do objasniania fundamentalnego stosunku ludzkosci do obiek-
tywnych, historycznych faktéw w rozbitym $wiecie i stad trudno upatrywac

. Wszystkie mistyczne elementy w jej sztukach maja

w nich wyrazu eskapizmu czy $wietoszkowatego zwrotu ku osobistemu wne-
trzu. Mylitby si¢ zatem ten, kto z wpisanych w te dramaty fragmentéw Zoha-
ru, Kabaly, tekstow chasydzkich czy pochodzacych z mistyki chrzescijanskiej
lub dalekowschodniej wnioskowatby o gteboko zakorzenionej religijnosci autor-
ki. Sama Sachs, cho¢ z mizernym efektem i moze za mato energicznie, bronita
sie przed jednostronnym postrzeganiem jej utwor6w, zmuszona do bezradnego
przygladania si¢ ich chybionej recepcji. W nieopublikowanym liscie do profeso-
ra Roberta Kahna z 24 lutego 1967 roku z okazji jego wyktadu w Instytucie Leo
Bicka w Nowym Yorku, po tym jak w swym wystapieniu najwidoczniej zbyt
skfaniat si¢ ku takiej jednostronnej interpretacji, autorka pisze ostrzej niz zwykle:

Po pierwsze: wszystko, co napisatam, powstawato zawsze w bliskim s3-
siedztwie $mierci. Smier¢ zawsze byta moim mistrzem. Ona na nowo po-
sktadata dla mnie jezyk lezacy w gruzach. [...] Szanowny Panie Profesorze
Kahn, jesli Paniskie stowa, jakoby moja tworczos¢ byta religijng gra, bytyby
prawdziwe, nie wahatabym sie ani chwili przed wrzuceniem w ptomienie
wszystkich moich dziet. Bytabym wdzieczna za Paniska odpowiedz™.

Przed rzeczywistoscig $mierci nie mozna uciec: w tekstach scenicznych,
ktore permanentnie analizuja ten niezachwiany fakt, taka proba jawi sie jako
podwajnie niemozliwa. Dlatego tez pokazuja wszelka wing jako niemozliwg do
zniesienia, gdyz brak im perspektywy nieskrepowanej, transcendentalnej uciecz-
ki, za sprawg dajacej otuche religii czy mistyki. W scenach sztuk Sachs w nie-
unikniony sposob zderzaja si¢ ze sobg $wiadomos¢, ze trzeba zZy¢ dalej jako
przesladowany, ze Swiadomoscia, ze wolno zy¢ dalej, bedac (rozgrzeszong we
wlasnym os3dzie) osobg trzecia, niezaangazowanym (odbiorcg). Kiedy czytel-
nicy z kregéw literaturoznawstwa, teatrologii i muzykologii zaczng odczyty-
wac dramaty Sachs w ich radykalnie §wieckim aspekcie, nie redukujac ich do
Hreligijnej gry”, wtedy moze rozpoczac si¢ odpowiednia dyskusja nad tworczo-
Scig dramatyczng pierwszej niemieckojezycznej laureatki literackiego Nobla.

Utwory sceniczne Nelly Sachs charakteryzuje elementarny i nieprzekup-
ny, gleboki etyczny imperatyw. Podstawowa intencjy literaturoznawczej

Y Zob. Gershom Scholem, Martin Bubers Auffassung des Judentums, [w:] i d e m, Judaica 2,
Suhrkamp 1970, 5. 133-192, tu s. 163.

% Brev frin Nelly Sachs J-P (list nieopublikowany), Kungliga Biblioteket Stockholm: L 90:2. Nie udato
sie odnalez¢ wspomnianego wyktadu ani odpowiedzi prof. Kahna.
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refleksji jest odstoniecie tego podskornego tonu, ktory nieustannie przewija sie
przez r6zne warstwy jej dziet.

Bohateréw scenicznych prezentacji nieszczesliwych przypadkéw najnow-
szej historii tacza negatywne doswiadczenia. Ich nieustanny bol i doznane
upokorzenia jako podstawowa dyspozycja psychofizyczna s3 prowokacjg dla
teatru w ogole, sprawiajac, ze palace staja si¢ pytania o granice przedstawien
teatralnych. Dopiero dzigki radykalizacji dramatycznych paradygmatéw:
sprawcy — ofiary, wygnania, winy i wstydu, przezycia ,nagiego zycia””,
mozliwa staje si¢ adekwatna analiza wspodtczesnosci i krytyczna refleksja nad
formami i granicami przysztej praktyki spotecznej. Teatr jako miejsce podob-
nej praktyki nie daje si¢ pogodzit z ograniczonym czasowo, oficjalnym wspo-
minaniem. W tym lezy godnos¢ i autorytet tych sztuk. S3 $wiadomie uwarun-
kowane spofecznie i zawieraja utopijng nadzieje, ktorej centrum stanowi Au-
schwitz i wokot ktorej koncentruje sie kolektywne dziatanie: wynikajace
z odpowiedzialnosci wobec przysztosci, ktorej zta terazniejszo$C nie moze
odebra¢ wiary w zbawienie.

Thumaczenie: Karolina Sidowska

Por.Gior gio Agamben, Homo sacer. Suwerenna wladza i nagie zycie, ttum. Mateusz
Salwa, Proszynskii S-ka 2008; 1 d e m, Co zostaje z Auschwitz. Archiwum i Swiadek (Homo sacer I1), thum.
Stawomir Krodlak, Sic! 2008.
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,» Wszystko ciemnieje”
— teatr rozpadu Wolfganga Hildesheimera

Zatozmy wiec na krotka chwile, ze — jak to si¢ fadnie
przyjeto méwi¢ — widze rzeczy w zbyt ciemnych barwach. Tak
naprawde mam tylko jedno Zzyczenie: by¢ w bledzie. Bo dla
szczerego i zatwardzialego pesymisty nie ma nic wspanialszego
niz ostateczne obalenie jego przekonan. Tylko, jesli sie dobrze
zastanowic, nie jest fatwo obali¢ przekonania pesymisty, do tej
pory nigdy si¢ to jeszcze nie udato, ani jeden si¢ nie mylit.
A mimo to: dazenie do bycia w btedzie pozostaje gtownym zy-
ciowym celem pesymisty.

W. Hildesheimer, Mowa z okazji wreczenia
Nagrody Literackiej Miasta Bremy, 1966

Gdy w roku 1955 Wolfgang Hildesheimer, autor wowczas wprawdzie juz
nie najmtodszy, ale dopiero od niedawna znany publicznosci, podczas wrecze-
nia Nagrody Niewidomych Inwalidow Wojennych za najlepsze stuchowisko
glosil, ze sztuka stuzy wymysleniu prawdy, postuzyt sie formuta wybitnego
szwajcarskiego pisarza i architekta Maxa Frischa. Prawdy nie mozna wyrazic,
mozna j3 jedynie wymysli¢ — tak brzmiato credo Frischa. Trzydziestodziewie-
cioletni wowczas Hildesheimer, nagrodzony za stuchowisko Prinzessin Turan-
dot (Ksigzniczka Turandot), uznaje w tym samym tonie, ze jesli jakie$ dzieto
zawiera prawde, to jest nim tylko dzieto sztuki. Prawdg te wydobywa ono przez
logiczng spdjnos¢ albo — wrecz przeciwnie — przez stworzenie charakterow
tak niewiarygodnych, ,,ze w ich jaskrawej irracjonalnoéci wnet wyraza si¢ jedno-
znacznie zamiar autora: taki, by wymysli¢ prawde poprzez $wiadome uzycie
peryfrazy, przejaskrawienia, a nawet kunsztownego ktamstwa”'. Hildesheimer
dopuszcza tylko te dwie mozliwosci i nietrudno si¢ domysled, ze jego preferen-
cje leza po stronie wariantu stworzenia prawdy na drodze nielogicznosci. To

"Wolfgang Hildesheim er, Die Kunst dient der Erfindung der Wahtheit. Zur Verleihung des
Horspielpreises der Kriegsblinden, [w:] 1 d e m, Gesammelte Werke in sieben Bénden, t. 7 (= Vermischte Schrif-
ten),red. Christian Lucas,Hart Nibbrig,Volker Jehle, Suhrkamp 1991, s. 9-12, tuss. 11.
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,wymyslanie prawdy” uzurpuje sobie radykalng wytaczno$¢ — tu dochodzi do
glosu emfaza autora — ktora w pierwszej kolejnosci pragnie przezwyciezy¢
owa ,,smutng skale potsrodkéw”, typowa gtownie dla filmu.

Juz piec lat pozniej spojrzenie tego autora na literature, a co za tym
idzie, takze na warsztat pisarza, wyraznie wyostrza si¢ i precyzuje. W swojej
mowie Uber das absurde Theater (O teatrze absurdu) Hildesheimer, teraz znany
juz takze jako dramatopisarz, broni nie tylko literatury absurdu, ale tez zdecy-
dowanie identyfikuje si¢ z typowym dla absurdu postrzeganiem §wiata i bytu:
,leatr absurdu ma doprowadzi¢ do konfrontacji widza z absurdem, ukazujac
mu caty absurdalno$¢ jego wiasnego istnienia™. Literatura musi by¢ postrze-
gana i pisana jako co$ absurdalnego, bo artysta za punkt wyjscia ma do dyspo-
zycji tylko jeden $wiat, a ten jest absurdalny. Hildesheimer powotuje sie tu na
inny autorytet, tym razem jest to Albert Camus — od niego pochodzi przeciez
ontologiczne pojecie absurdu. Z tej perspektywy teatr absurdu zyskuje tez
wymiar filozoficzny, gdyz ,,symbolicznie” ,przez celowg rezygnacje z jakiego-

. Utycie okreslenia ,,symboliczny”

kolwiek przekazu staje si¢ alegoria zycia
w odniesieniu do sztuk teatru absurdu z wielu przyczyn wydaje sie problema-
tyczne i wymaga doktadniejszej analizy. Na krytyczng uwage zastuguje gtow-
nie bardzo ogdlne rozumienie pojecia symbolicznosci w koncepcji Hildeshe-
imera, ktorej ,,nienaukowos¢” i ,,jednostronnos¢” autor sam dostrzegat. To za$
wynika przede wszystkim z paradoksu nierozerwalnie zwigzanego ze sztuka
absurdu, ktora probuje przedstawic cos, co kryje si¢ pod powierzchnig rzeczy-
wistosci, i chce przekonujgco, a wiec ,,z sensem”, ukazac co$, czego nie ma,
czyli sens’. Autor literatury absurdu, ,.gleboko przekonany o absurdalnosci
nie-absurdalnego teatru”, dochodzi do wniosku, ze brak sensu moze wyrazi¢
sie tylko na ,plaszczyznie symbolicznej’. A mimo to: ,,Teatr absurdu nie zna
symboliki, albo nig gardzi; teatr absurdu nie przedstawia niczego, co mogtoby
sie ujawni¢ w logicznym przebiegu akcji”’. Hildesheimer uzasadnia pézniej,
jaki potencjat kryje w sobie symbolicznosc:

2 Ibidem.

*Wolfgang Hildesheimer, Uber das absurde Theater, [w:] i d e m, Gesammelte Werke, t. 7,
s. 13-26, tu s. 13. Kompendium wiedzy o teatrze absurdu zawiera praca Martina Esslina, Das
Theater des Absurden, Athendum 1964.

‘Wolfgang Hildesheimer, Uber das absurde Theater, s. 15.

> Podobnym paradoksom absurdu w sztuce, a szczegdlnie w literaturze i jej probach (auto)interpretacji
poswieca wiele uwagi Riidiger G6rner, Die Kunst des Absurden. Uber ein literarisches Phianomen,
WBG 1996. .

‘Wolfgang Hildesheimer, Uber das absurde Theater, s. 13.

" Ibidem, 5. 16. Na rezygnacje z symboliki w teatrze absurdu zwraca tez uwage Riidiger Gérner,
w jego studium brak jednak wzmianki o wieloznacznosci rozwazan Hildesheimera. Por. i d e m, Die Kunst
des Absurden, s. 103.
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Teatr absurdu staje sie niejako areng symbolicznego ceremoniatu,
w ktorym widz odgrywa role cztowieka, ktory zadaje pytania, sztuka zas
przedstawia $wiat, a ten $wiat milczy, to znaczy [...]: daje absurdalne od-
powiedzi zastepcze, ktorych sens sprowadza si¢ do bolesnego faktu, ze
prawdziwa rzetelna odpowiedz nie istnieje’.

W taki sposob teatr absurdu mozna zarazem odczytac jako postugujacy
sie symbolem ,teatr naszego czasu”. Ten symboliczny wymiar ,,teatru naszego
czasu” i jego znaczenie dla specyficznej dramaturgii poszczeg6lnych dramatow
jest przedmiotem mojej analizy, koncentrujacej si¢ na refleksji nad teatrem
Hildesheimera, ktory — liczac stuchowiska — obejmuje 27 sztuk napisanych
na przestrzeni 30 lat tworczej pracy autora. Aspekt ten musi by¢ rozpatrywany
przy zwroceniu uwagi na indyferentny stosunek autora do pojecia symbolu’.

Wydobycie w sztukach i stuchowiskach Hildesheimera, ktore cechuje
uderzajaca powtarzalno$¢ srodkow stylistycznych, jak i rozwigzan formalno-
-strukturalnych'’, tendencji do ukazywania rozktadu, upadku i zaniku, stanowi
jeden element analizy, element drugi to rozpatrzenie powracajacych symbo-
licznych przedstawien niezaleznie od teorii absurdu. Strategie zaciemniania,
stosowane na wielu ptaszczyznach, stanowia bowiem istotng ceche dramatur-
gii Wolfganga Hildesheimera; ich programowos¢ otwarcie dochodzi do glosu
w tytule zbioru z konca lat 50. XX wieku Spiele, in denen es dunkel wird (Gry,

SWolfgang Hildesheimer, Uber das absurde Theater, s. 17 i nast. Cytat ten ukazuje, jak
w jednej mowie Hildesheimer jednoczesnie odrzuca i broni symbolicznosci w teatrze absurdu.

? Hildesheimer uzywa poje¢ ,symbol”, ,,symbolicznosé”, ,,symbolika” z duza dowolnoscia, bez zazna-
czania roznic w konotowanych przez nie znaczeniach, ignorujgc tym samym osadzenie tych poje¢ w kon-
kretnej historycznej badZ systematycznej koncepcji symbolu. Uzywajac dalej pojecia ,,symbolu” mam na
mysli estetyczny konstrukt, jaki — mimo wspomnianych trudnosci — zarysowuje si¢ w poetyckich manife-
stach i rozwazaniach Hildesheimera. ,,Symboliczno$¢” natomiast nalezy rozumie¢ jako szczegolny Srodek
wyrazu i w pewnym stopniu takze poznania, jako element literackiej obrazowosci badz semiotyki, sygnalizu-
jacy istnienie glebszego sensu ponad bezpoSrednim znaczeniem. Kompendium wiedzy na temat pojecia
symbolu zawiera chocby hasto o tej nazwie, ktorego autoramisa Stephan Meier-Oeser,Gunter
Scholtz,Martin Seils, Symbol, [w:] Historisches Waorterbuch der Philosophie, t. 10, red. K1aus Rit
ter,Karlfried Grinder,Gottfried Gabriel, Schwabe 1971 i nast., s. 710-739.

' Tego rodzaju podobienistwa wynikaja ze stosunkowo oszczednego uzycia didaskaliow, z ograniczo-
nego zakresu dziatania poszczegolnych postaci oraz z koncepcji scenografii i jej form, ktore wprawdzie
odgrywaja istotng role jako ,rekwizyty” (sic!), ale ostatecznie funkcjonuja w ramach zwyklego teatru
pudetkowego. W ten sposob mozliwe staje si¢ obalenie sztywnych granic gatunku, do ktorego dazyt Hilde-
sheimer przez caly okres swojej tworczosci. Warto w tym kontekscie wspomnie¢ o licznych medialnych
transformacjach, jakich dokonywat autor: transponowat liczne sztuki proza na stuchowiska, zmieniat sztuki
teatralne w dokumenty akustyczne, tworzyt takie formy sztuki, jak opera radiowa badz sztuki telewizyjne,
co dawato mu mozliwo$¢ pracy jednoczesnie na materiale wizualnym, akustycznym i tekstowym. Tak autor
pisze o swojej praktyce medialnego transferu: ,,A poza tym musze, chcgc nie cheac, okreslic sie jako formalista,
bo chodzi mi gtownie o forme. Chodzi o wizualny obraz i jego choreografie, o transformacje obrazu stownego
w optyczny, o zawarcie catego Zycia w przenosniach i metonimiach”. Wolfgang Hildesheimer,
Empirische Betrachtungen zu meinem Theater, [w:] 1 d e m, Gesammelte Werke, t. 6 (= Theaterstiicke), s. 820-823,
tus. 822.
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w ktorych sie Sciemnia). Poparciu tezy, ze symbolika zaciemniania stanowi
wazng ceche charakterystyczng tworczosci tego autora, ma stuzy¢ analiza
tekstow Die Uhren (Zegary, 1958) oraz Die Verspitung (Spoznienie, 1961).
Symboliczne zaciemnienia — obecne w didaskaliach i w scenografii — zazna-
czaja si¢ w losach oraz postawach postaci, a przy tym podkreslaja melancho-
lijnos¢ i pesymizm na poziomie tresci sztuki, decydujac o specyfice dramatéow
Hildesheimera w obrebie gatunku, jakim jest teatr absurdu. Z perspektywy
Lestetyki porazki”'! teksty te moga by¢ postrzegane jako symptomatyczny
poetycki jezyk bezsilnosci, mocno odczuwanej przez autora'”,

O utracie widocznosci: Die Uhren (1958)

Podobnie jak w pozniejszym stuchowisku Unter der Erde (Pod ziemig),
gtownymi postaciami sztuki Die Uhren. Ein Spiel in einem Akt jest matzenstwo
komunikujace sie w suchym staccato dialogéw, obnazajacych catkowity brak
poczucia sensu i uczuciowg pustke. W zmiennym rytmie przeplata si¢ wrogos$¢
i ospatos¢, dynamika i nuda; nic nie wiadomo o przesztosci badz przysztosci
tych dwojga". Zamieszkuja puste pomieszczenia, ,,miedzy katami i niszami”"*,
Ich gtownym zajeciem jest wygladanie przez okno i wyobrazanie sobie biogra-
fii przechodzacych ludzi, co nie wytraca ich jednak ze stanu apatii; trwajg
wcigz w pustce nudy i pod presja uptywajacego czasu. W poczuciu daremnosci

" W ramach , teorii nie-piekna” Odo Marquard przeciwstawia ow3 estetyke porazki ,estetyce (poetyc-
ko-fantastycznej) zgody ze $wiatem”, konfrontujac tym samym estetyke rozdzwigku z estetyka harmonii.
Wedlug Marquarda estetyke porazki charakteryzuje zachowanie sprzecznosci, wykorzystanie elementow
groteskowych, komicznych i parodystycznych dla uzyskania efektu negacji, nierzeczywistosci i niezgody na
harmonie. Ta ,.estetyka wycofania” wywotuje ,,rausz upadku”, ktory wyroznia cztowieka ,,poprzez rozkosz
jego rozpaczy, bolu, ran, klesk, rozdarcia [...], przez entuzjazm porazki”. O d o M ar qu ar d, Transzenden-
taler Idealismus, Romantische Naturphilosophie, Psychoanalyse, Dinter 1987, s. 185-191, tu s. 188.

12 Teatr absurdu oznacza jednak: przyznanie sie do bezsilnosci teatru i ztudnosci jego o$wieceniowej
roli oraz wykorzystanie tej bezsilnosci jako pretekstu do tworzenia teatru. Bezsilno$¢ i zwatpienie, obcosé
$wiata, sa sensem i tendencja kazdej sztuki tego teatru, co stanowi o jego wktadzie w wyjasnienie sytuacji
cztowieka”. Wolfgang Hildesheimer, Uber das absurde Theater, s. 22. To wyznanie niemocy
spotkato sie z krytyka gtownie w upolitycznionych kregach kultury: Marianne Kestin gw tonie
polemicznym zarzuca jego Mowie z Erlangen ,unikanie zajecia stanowiska”, co jej zdaniem jest tez typowe
dla dramatow Hildesheimera, ktore ocenia jako ,,w osobliwy sposob pozbawione wyrazu i historycznosci”.
Por. e a d e m, Panorama des zeitgendssischen Theaters. 50 literarische Portraits, Piper 1962,'s. 256-261. Eric
h Franzen natomiast pokazuje, jak istotng role odgrywa w tej mowie wymiar etyczny. Por. i d e m,
Formen des modernen Dramas. Von der Illusionsbiihne zum Antitheater, Beck 1961, s. 166 i nast.

1 Posta¢ w teatrze absurdu «funkcjonuje», postugujac sie gestami i mimika [...]. Kazda posta¢ jest
w pewnym sensie jak deus ex machina, ktory jest niezbedny, ale nikt si¢ go nie spodziewa. Dlatego taka
sztuka nie ma przesztosci. |[...] Poczatkowa sytuacja od razu jest jasna, bo zanim uniosta sie kurtyna, postaci
tych nie faczyta zadna inna relacja poza ta, ktora jest widoczna w tej pierwszej odstonie”. Wolfgang
Hildesheimer, Uber das absurde Theater, s. 24 i nast.

“Wolfgang Hildesheimer, Die Uhren. Ein Spiel in einem Akt, [w:] i d e m, Gesammelte Wer-
ke, t. 6, s. 239-273, tu s. 249 [cytaty w tekscie gtownym oznaczone jako U z podanym numerem strony
odsytaja do tego wydania.
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wszelkich poczynan mezczyzna mowi, zwracajac si¢ do deszczu za oknem:
»Plynny czas kapie z nieba” i troche na site konstatuje: ,,rozwodniony czas”
(U, 241). Na tym stadium Hildesheimer konstruuje swe sztuki tak, by progra-
mowo dawaly wyraz temu, co — poza postaciami, elementami scenografii i, co
istotne: $wiattem — odgrywa gtéwng role w jego teatrze, a zatem ,,czas: ale nie
w sensie okresu powojennego, terazniejszoSci czy jesiennego wieczoru roku
1938, lecz czas sam w sobie i jego uptyw”". To ,,odczasowienie” akcji, ktére
jest zarazem podkresleniem czasowosci, radykalizujace si¢ w przebiegu tej
sztuki, sprzyja tworzeniu warstwy symbolicznej — arystoteliczne kategorie
miejsca, czasu i akcji ulegaja radykalnej destrukcji, a na ich miejscu pojawiaja
sie formy symboliczne.

Pierwszy przetom przynosi pojawienie si¢ Szklarza, ktory bez wiekszego
zaangazowania zaczyna zakrywac okna — jedyne zZrodto kontaktu ze swiatem
— ,,czarnymi szybami”:

KOBIETA wuparcie: Co to za szkto?

SZKLARZ odwraca si¢ do niej, podnosi szybe i puka w nig, rzeczowo i z du-
mg: Niettukace!

MEZCZYZNA Czarne!

KOBIETA I nieprzezroczyste.

SZKLARZ podchodzi do nich, pokazuje obojgu na zmiane szybe, nagle roz-
mowny: Robiono na nim proby! Jedenastu wlamywaczy strzelato do niego
z odlegtosci dwunastu centymetrow z trzynastu karabindéw wysokokali-
browych. Myslg panstwo, ze pekto?

KOBIETA zgaduje: Tak.

SZKLARZ triumfujgco: Blad!

KOBIETA z rezygnacjg: Wobec tego nie wiem.

MEZCZYZNA zgaduje: Nie!

SZKLARZ Stusznie! (U, 250)

Ciemno$¢ si¢ wzmaga i to, jak wynika z ciaglych gier nielogicznosci
w dialogach postaci, niezaleznie od pory dnia i roku, a wraz z nig wcigz na sile
przybiera deklarowana i inscenizowana tendencja rozpadu: ,,SZKLARZ Koniec
jest blizszy niz by si¢ mogto wydawac! Odwraca sie do okien, oglgda je: Wiec to
s3 panskie okna! Wyjmuje narzedzia. Zaraz sobie z tym poradzimy” (U, 249).
O ile na poczatku $wiat zewngtrzny zasnuty byt deszczem i stopniowo sie
rozpogadza, o tyle wnetrze sceny pograza si¢ z czasem w catkowitej ciemnosci.
Im bardziej gestnieje ciemnosc, ,,tym jest wezesniej”, jak zapewnia Szklarz.

SWolfgang Hildesheimer, Empirische Betrachtungen, s. 821.
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Posta¢ Szklarza nie odgrywa istotniejszej roli w dramacie, inaczej niz po-
jawiajacy sie pozniej Przedstawiciel. Matzonkowie powoli ulegaja sile sugestii
jego niewyszukanych frazesow reklamowych i kupuja coraz wiecej zegarow
— kazdy z nich idzie swoim rytmem!; w efekcie scen¢ wypetnia groteskowy
obraz nagromadzonych na niej zegarow'®. Przetom w sztuce przynosi moment,
w ktorym oczywista staje si¢ komitywa miedzy Szklarzem i Przedstawicielem,
a matzonkowie s3 juz zgubieni: Mezczyzna nieustannie sprawdza, czy jego
nowy zegarek dobrze chodzi, kobieta za$ ulega Przedstawicielowi, ktory uwo-
dzi ja trywialnymi komplementami, jego frazesy powracajg jak lejtmotyw:
»Najwazniejsze jest uczucie! Prosze poda¢ mi raczke, piekna pani! [...] Zwtasz-
cza w ciemnosci! [...] Trzeba mie¢ uczucie dla partnera” (U, 267). Zmysly s3
zmacone, na lampy ,teraz za p6zno”, wszystko pograza sie w ciemnosci, dida-
skalia informuja: ,,Catkowita ciemnos¢” (U, 271) i tylko Przedstawiciel
i Szklarz znajduja wyjscie, po tym jak zamiast krad¢, wystawiajg rachunek.
Matzonkowie, od poczatku wyobcowani i absurdalni w swojej ,,obecnej nie-
obecnosci”, trwaja w catkowitej dezorientacji, zegary chodzg jak chca, para
nasladuje ich tykanie, wydajac z siebie dZwieki niczym z poezji dadaistycz-
nej"’, by wreszcie zamilkna¢ w ciemnosci.

Podsumowujac, mozna stwierdzié, ze Die Uhren wywotuja przeciwstawne
efekty dramatyczne w dwojakim sensie: w miare jak $wiat zewnetrzny stop-
niowo si¢ rozjasnia, wnetrze sceny pograza si¢ w ciemnosci; o ile na poczatku
sztuki w skapej akcji dominuje perspektywa teichoskopii'®, o tyle pudetko

“Burckhard Diickerthumaczy kupno zegarow jako ,,symboliczny krok w kierunku integracji
ze spofeczenstwem”, co jednak nie znajduje uzasadnienia w tekscie. Jesli przekazem dramatu jest niezmien-
nos¢ ludzkiej egzystencii, to obejmuje on takze obraz spoteczenstwa, rowniez tkwigcy w apatycznej martwo-
cie. Por. i d e m, Wolfgang Hildesheimer und die deutsche Literatur des Absurden, Schiuble 1976, s. 61 i nast.

"7 Upodobanie Hildesheimera do udziwniania zwrotow jezykowych i utartych fraz, pozwalajace na wy-
dobycie roznego rodzaju potwornosci — za przyktad moze postuzy¢ jego ostatni tekst proza Mitteilungen an
Mavx iiber den Stand der Dinge und anderes (1983) — mozna zaobserwowa¢ takze w Die Uhren. Pozbawiony
sensu betkot matzonkow buduje tu silny kontrast do wesotych $piewnych rymowanek Szklarza i Przedstawi-
ciela. Te utrzymane s3 w tonie romantycznego banatu: ,,Dzieweczka ujrzata mtodzienca / Byt mitosciwy
i piekny jak poranek / A gdy staneli nad grobem / to juz w nim zostali, zostali...” albo patetycznych piesni
zotnierskich: ,,Wyznaj, dumny towarzyszu / czy za honor i ojczyzng ginac ci trzeba / W sercu ojczyzna,
w ptucach $rut / Ukochana w ramionach, a jutro juz ...” (U, 271 i nast.).

" Motyw okna, czesto wykorzystywany w dramaturgii Hildesheimera, oraz zwiazana z nim teichosko-
pie nalezatoby postrzegac takze jako literacki motyw melancholii, spetniajacy — mimo rdznicy gatunkowej
— podobng funkej¢ jak w opowiadaniu E.T.A. Hoffmanna Narozne okno (Por. Franz Lo qu ai, Kiinstler
und Melancholie in der Romantik, Lang 1984, s. 133 i nast.). Sam Hildesheimer podejmuje ten motyw
w innym kontekscie: ,,Wspinam sie do okna, by wyjrze¢ na zewnatrz — i nagle widok za oknem si¢ zmienia:
widziane przez okno — okno, ten nieodzowny rekwizyt melancholii — rzeczy ustawiaj si¢ na jego [okna
— przyp. ttum.] widok; rama tworzy obraz [...|”. Wolfgang Hildesheimer, Zeiten in Cornwall.
Mit 6 Zeichnungen des Autors, [w:] i d e m, Gesammelte Werke, t. 1 (= Erzihlende Prosa), s. 339-406, tu s.
383. Na melancholijny charakter absurdu u Hildesheimera wskazat juz Giinter Blamberger, Der
Rest ist Schweigen. Hildesheimers Literatur des Absurden, ,,Text+Kritik™ 1986, z. 89/90 (= Wolfgang Hildes-
heimer), s. 33-44.
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sceny zamyka sie w sobie przez zapadajaca ciemnosé'. Nie sposob odnalezé tu
sensu ni moratu, bo dramat wyraza ich parodystyczng negacje, a postaci,
przedstawione w krzywym zwierciadle groteski, nie s3 zdolne do jakiegokol-
wiek przekazu. Zaciemniajaca si¢ akcja sztuki, przypominajaca zamknigtg
cykliczng strukture™, dazy raczej do symbolicznego przedstawienia wyzutego
ze zhudzen opisu stanu faktycznego.

Obraz przerwanej ciaglosci: Die Verspitung (1961)

Juz w sztuce Der schiefe Turm von Pisa (Krzywa wieza w Pizie) z roku
1959 celebrowany jest motyw architektonicznego rozpadu, przedstawiony
w symbolicznych obrazach i jeszcze wyraZniejszym satyrycznym przerysowa-
niu. Tam rozpad dotyczy zabytku swiatowego dziedzictwa kulturowego, przy
czym wraz z akcja sceniczng wzmaga si¢ hatas, a obraz zaciemnia si¢ mimo
jasnego dnia. Natomiast w pdzniejszym dwuaktowym dramacie Die Verspdtu-
ng estetyce rozpadu towarzyszy przygnebiajacy, a zarazem groteskowy mrok.
Nie tylko cywilizacja skazana jest tu na zagtade, takze przyroda oraz postaci
sztuki dostownie rozptywaja sie w ponurym nonsensie, pozbawionym elemen-
tu komicznego i noszagcym znamiona apokalipsy. Miejsce akcji to izba
w karczmie wsi Dohlenmoos, gdzies w gorach. Wykaz dramatis personae nie
jest obszerny: Oberzysta, Burmistrz, Nauczycielka, Profesor (gtéwna postac),
pOzniej ponownie si¢ pojawiajacy Przedstawiciel oraz symbolicznie najistot-
niejsza, cho¢ niebioraca czynnego udziatu w akgji, posta¢ Trumniarza. Trum-
niarz przesypia wigksza czes¢ sztuki i tylko pod koniec obu aktéw zaczyna
wygtasza¢ monologi, co predestynuje go do roli gtdwnego symbolu absurdu
— zapadajac w sen i silnie odczuwajac swiadomos¢ $mierci, przeczuwa on
nieuchronnos¢ rozpadu i jako jedyny za pomocg metafor snuje refleksje nad
melancholia bytu®'.

" Zwigzek sztuki absurdu z motywem ciemnosci podkresla tez Theodor W.Adorn o wswej Teo-
rii estetycznej, widzac w zaciemnieniu ,funkcj¢ zmienionej zawartosci” 1 krytykujac w ten sposdb ,,wszech-
wiadze rozumu”, a jednoczesnie dajac do zrozumienia, ze 6w rozum nie moze juz by¢ rozumny ,,wedtug
norm dyskursywnego myslenia”. ,,Ciemnos¢ absurdu jest to dawna ciemnos¢ tego, co nowe. Nalezy ja sama
interpretowad, nie za$ substytuowa¢ jasnoscia sensu”. I d e m, Teoria estetyczna, thim. Kry sty n a
Krzemieniowa, PWN 1994, s. 511 nast.

* Cyklicznoé¢ permanentnego powtérzenia nalezy do jednej z gtownych cech konstytutywnych teatru
absurdu; tutaj manifestuje sie chocby przez fakt, ze postaciom sztuki znane s imiona i warunki Zycia
Szklarza i Przedstawiciela. Z rozmowy pary bohateréw z poczatku sztuki wynika nawet, ze zaciemnienie
powtarza sie kazdego dnia, a wiec funkcjonuje jak rytuat. Na te cykliczno$¢ zwraca uwage sam autor
w mowie o teatrze absurdu: ,,A na konicu wraca poczatek”. Wolfgang Hildesheimer, Rede iiber
das absurde Theater, s. 25.

*! Hildesheimer podkresla taka przyktadows posta¢ absurdu w jednej z krotkich miniatur proza o pro-
gramowym charakterze: ,,Przez nieomal dwa petne akty na scenie siedzi mezczyzna. Wszyscy go zaczepiaja,
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Wizja nieprzerwanego upadku od poczatku dominuje nad cafy sceng
i wzmaga sie z nieubtagana drastycznoscia: poczte zamknieto, dworzec $wieci
pustkami, ptug $niezny nie pracuje, ulice s3 w ruinie, budki telefoniczne wy-
montowane; pod koniec z catej miejscowosci pozostaje juz tylko przytutek.
Sosny wycieto, a drogi porosty geste zarosla. Zegar we wsi nawet si¢ nie spoz-
nia, lecz zatrzymat si¢ na zawsze. Wskutek rozktadu catego porzadku publicz-
nego wie$ zdaje si¢ traci¢ kontakt ze $wiatem i catkowicie zamiera w bezczasie.
Burmistrz konstatuje:

Zgadza sie, wie$ sic wyludnia, cichng ulice i domy. Przyznaje: drogi
podupadly, domy si¢ zawalaja, wszedzie panoszy si¢ podbiat, mnozg si¢
muchy, rynsztokiem plyng nieczystosci i $mieci! [...] WieS pustoszeje.
Przed drzwiami wida¢ skrzynie i kosze. Koscielny gasi swiece na ottarzu™.

Takze i tutaj postaci obserwuja rozpad przez okno jako co$ oczywistego™;
na koniec na oczach mieszkancéw rozpada sie dworzec, co zamyka ostatnia
mozliwos¢ ucieczki. Robi sie coraz zimniej, Swiatto wyraznie stabnie (por. V,
521), a postaci w karczmie s3 ,,ostatnimi we wsi” (V, 535). Tylko na cmenta-
rzu ,,mozna jeszcze odnalez¢ slady dobrych starych czasow” (V, 512), ostatni
okoliczni mieszkancy tlumacza przybylemu do Dohlenmoos Profesorowi
Scholz-Babelhausowi wyjatkowe znaczenie lokalnej stawy:

BURMISTRZ Karl Anton Gelbert. Kazde dziecko go zna. [...] Mdj ojciec
jeszcze go znat.

NAUCZYCIELKA Jeden z wielkich synow tej ziemi!

BURMISTRZ cytuje: ,Najczystszy cztowiek dziewietnastego wieku”! Tak
g0 Nazywano.

NAUCZYCIELKA To on wynalazt stowo ,,cnota”...

PROFESOR Cnota!?

NAUCZYCIELKA ... i umocnit je odwaznymi czynami.

BURMISTRZ potakuje: W roku tysigc osiemset szeS¢dziesigtym dziewigtym.
NAUCZYCIELKA Krotko potem zmart.

on jednak nie odpowiada, uparcie milczy. Dopiero pod koniec sztuki okazuje sie, Ze jest martwy. — Albo:
postac siedzi na scenie i obserwuje przebieg akcji. Nie wiadomo, jaka role whasciwie odgrywa. Pod koniec
sztuki wstaje ziewajac, przeciaga sie i odchodzi, bez komentarza”. Wolfgang Hildesheimer,
Nachlese, [w:] i d e m, Gesammelte Schriften, t. 1, s. 457-488, tu s. 464 i nast.

ZWolf gang Hildesheimer, Die Verspitung. Ein Stiick in zwei Teilen, [w:] i d e m, Gesammel-
te Schriften, t. 6, s. 491-560, tu's. 511 i 520 [cytaty w tekscie gtownym oznaczone jako V z podanym nume-
rem strony odsytaja do tego wydania).

Rozpad zainscenizowany jest jako niewidoczne, ale wszechobecne zagrozenie, bo widok z duzego
okna, ktore dla postaci stanowi gtowne Zrodio rozrywki, jest, jak podkreslaja didaskalia, ,niewidoczny dla
widza” (V, 493). Absurdalna akcja koncentruje sie we wnetrzu sceny, ktore spetnia funkcje ostatniego
schronienia, w miare postepu akcji coraz mniej bezpiecznego.
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BURMISTRZ Niedoceniony!
GOSPODYNI cytujgc ze wzruszeniem: Catkowicie osamotniony (V, 510).

Ironia tej sceny polega na tym, ze cnota nie stanowi istotnego tematycz-
nego elementu dramatu, a na jej catkowity brak nie tylko nikt si¢ nie uskarza,
ale tez nikt go nawet nie dostrzega. Pozornie cnotliwa postawa zamienia sie
pod koniec wrecz w stadng dynamike wilczej sfory; nikt tego juz jednak nie
dostrzega. Istotnym przedmiotem sztuki sg raczej polemiki rozgrywane w dia-
logach oraz nieustanna zmienno$¢ postaci, dotyczaca ich charakteru, biografii,
planéw. Hildesheimer komponuje tu, bez zadnych wyjasnien, obraz wigkszej
catosci, na poziomie tresci czeSciowo zgadzajacy sie z jego motywacja, pozo-
stajacy jednak niezrozumialy w szerszym kontekscie — podobnie jak jezyki,
jakimi postuguja si¢ postaci w rozmowach miedzy sobg. W tym kontekscie
celowy wydaje sie wybor nazwiska Profesora Scholz-Babelhausa, zawierajacego
zardbwno elementy czesto spotykane w nazwiskach niemieckich, jak i aluzje
biblijng. W tej postaci, o ktorej Burmistrz wyraza si¢ w stowach ,,wedrowiec
w niewlasciwym czasie” badz ,,cztowieczek na usychajacej gatezi” (V, 498),
koncentruje si¢ szczegélnie wyraznie charakterologiczna ambiwalencja absur-
du®. Pojawienie si¢ Profesora, ktory z dumga i bez cienia skromnosci mowi
o sobie, ze ,w doczesnosci czuje si¢ nie mniej u siebie” niz w ,,Swiecie idei”
(V, 502), sugeruje poczatkowo wyobrazenie stawnego, ale niezgadzajacego sie ze
spofecznoscia wsi uczonego w podrozy, ktorego demaskuje jego niezyczliwose
i czcze samouwielbienie. Tenze ,,spoznit si¢” jednak, przegapia ostatni pociag
i nie udaje mu si¢ wroci¢ do cywilizacji, gdzie oczekuje go Swiatowe uznanie
i szacunek w kotach naukowych.

To znaczy...? Patrzy na gospodynig. Ta robi na drutach. ... ze ja tez nie
zdazytem na ten — ostatni — pocigg? Przerwa. Nie zdazytem. Wszystko
przepadto! Chodzgc po izbie. M6j wyktad dzi§ wieczor przed zimnym
bufetem Towarzystwa Zachowania Nauki — przyjecie w gremium w obec-
nosci korpusu dyplomatycznego — przepadto! Wszystko przepadto! Wy-
kfad inauguracyjny jutro przed potudniem w centrum badan nad przeka-
zem powierzchni ziemi w obecnosci Swiatowej Rady Bezpieczenstwa...
wszystko przepadto. Zyciowy rozbitek! Ja, profesor Karl Wilhelm Alexan-
der von Scholz-Babelhaus — szlochajgc: — wyladowatem na zawsze w tej
nedznej dziurze! (V, 526 i nast.).

* Tu najwyrazniej dochodza do glosu charakterystyczne strategie wyobcowania. Wiecej na ten temat
por.Bjorn Andersson, Zur Gestaltung der Entfremdung bei Wolfgang Hildesheimer, rozprawa doktor-
ska, Uppsala 1979.
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Dylemat Profesora ulega wielokrotnym przemianom wraz z metamorfo-
zami, jakie przechodzi ta postac®. I tak, pod koniec pierwszego aktu Profesor
wyznaje, ze cafa jego chwalebna biografia jest produktem jego wyobrazni,
czym radykalnie ujawnia absurdalno$¢ swojej osoby. Przyznajac, ze wszystkie
dokonane przez niego odkrycia sg tylko jego wymystem, bo wszystko zostato
juz ,,zbadane, odkryte, od makro- do mikroskali” (V, 529), Profesor zyskuje rys
jak najbardziej bliski autorowi dramatu®;

PROFESOR [...] grzmigcymi wyktadami szturmem zdobywatem akademie,
krytykowatem przeciwnikow, obalatem przeczytane prawdy, przybijatem
tezy do drzwi instytutow i uniwersytetéw. [ wie pani, z jakim skutkiem?
GOSPODYNI Wysmiano pana i zamknieto w zaktadzie!

PROFESOR Gorzej! Wszystko, co wymyslitem podczas bezsennych nocy,
zostato juz wymyslone, zaréwno to wymyslone, jak i to obalone! Tylko ze
to wszystko odkryli inni (V, 529).

O ile w pierwszym akcie posta¢ Profesora nosi wszelkie znamiona przery-
sowanej karykatury, o tyle w akcie drugim przeobraza sie on w melancholijne-
go wedrowca”, ktory ostatecznie odnajduje sens w czekaniu. Dotart w to
miejsce, by ,,kupi¢ milczenie, przywotaé zime, zatrzymal sie, szerzy¢ cisze
i czekac” (V, 552). Ostatnim celem jego wedrowki, podczas ktorej ,,nauczyt sie
czekac”, jest bycie swiadkiem ostatecznego rozpadu i ostatniego upadku.

Wchodze do tej gospody. Jest niegoscinna i podupadta. Ma w sobie
stabg resztke zycia. Ale teraz jestem cierpliwy. Wygladam w noc, nastuchu-
je. [...] Ale to jeszcze nie koniec, wcigz jest tu tych kilka ciat obcych, ktore
umilajg sobie zartami rozpadajacy sie czas, ale dtugo si¢ nie utrzymaja, nie,
watek juz si¢ urywa. [...] Nic tu po nich, tu ma powsta¢ pustynia! (V, 552).

Metaforyka rozpadu i dysharmonii, obecna w tych wersach, jak i w scenerii
dramatu Verspdtung, zamyka wszelkie drogi pojednania. Szczatkowe i sprzeczne

% Analizujac te figure stylistyczng Diicker mowi o ,,stopniowej restrykeji”. Por. Burckhard Diicker,
op. cit., s. 66.

% Tu nalezatoby przywota¢ nie tylko wspomniana juz mowe Die Kunst dient der Erfindung der Wahrheit,
ale zwtaszcza fikcyjng autobiografie Hildesheimera Marbot. Eine Biographie, ktora, cho¢ wymyslona, zawiera
dokumentalne strategie autentyfikacji dla zachowania formy ,,prawdziwej” historii Zycia.

¥ Nie znam nikogo i nie chce nikogo znac. Przez lata probowatem zatraci¢ i zaprzepasci¢ stare znajo-
mosci, i teraz musi mi si¢ to udaé. Pod ostong mgiet i nocy przemykatem sie przez jedenascie kontynentow,
ale dzwonili do mnie, podawali hasta, Swiecili mi w twarz, by rozpozna¢ w niej kogo$ innego, kto przemykat
sie za mng albo juz dawno przemingt. [...] Krazytem po mapach, odmierzatem pustke, ale pod biatymi
potaciami potozono juz kable” (V, 551). Diicker natomiast interpretuje posta¢ Profesora jako ,,prototyp
intelektualisty”, z typowym dla niego zachwianiem tozsamosci, a zarazem poczuciem misji, ostatecznie skaza-
nym na porazke w konfrontacji ze spoteczeiistwem. Por. Burckhard Diicker, op. cit., s. 65 i nast.
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motywacje postaci oznaczajg nie tylko porazke, jaka niesie z sobg dziatanie:
samo dziatanie okazuje si¢ porazka. Jak pisze Odo Marquard, porazka staje si¢
celem samym w sobie, tym bardziej, ze postaci w sztuce nie maja tak naprawde
mozliwosci dziatania. W tym zawiera si¢ sugestia, ze to nieuchronny upadek
jest kwintesencja czlowieczefistwa™. Dramatyczny punkt kulminacyjny sztuki
przynosi ,,ostatni pomyst” Profesora, jego ,.tabedzi $piew zyciowego rozbitka”:
glosi on przekonanie, ze cztowiek pochodzi od ptaka, a konkretnie od wtadcy
krolestwa ptakow, ,,Gurichta”; jest jednak jedynie jego ,,skarlata, nizsza” for-
m3. Absurdalnos¢ pomystu Profesora poteguje groteskowa scena®, w ktorej
uczonemu faktycznie udaje si¢ wypatrze¢ Gurichta przez lunete. Kulminacja
wszechogarniajgcego dramatycznego zaciemnienia Swiata wyraza si¢ w hiper-
boli symbolicznego obrazu: ,,To one! Wypatruje: Jest ich wigcej! Mnostwo!
Z rosngcq emfazq: Guricht! Obserwuje: Szybuje, zatacza kregi! Lagodne $wiatto.
Jeszcze bardziej zaciemnia ciemnos$¢. Nadchodza!” (V, 557).

Podczas gdy Sciany gospody zaczynajg peka, a Przedstawiciel niczym
handlarz dusz catkowicie otumania mieszkafcow wsi, w centrum akcji pozo-
staja tylko Profesor i Trumniarz. Ten ostatni, nie zdradzajac wigkszego zainte-
resowania tym, co dzieje sic wokot niego, bezskutecznie probuje przypomniec
sobie jedna piosenke (,,Moja pamie¢ spotkat los wszystkich pamieci”; V, 558).
Jedyne, co moze sobie przypomnied, to jego stara ,,drewniana kotyska”, ktora
opisuje ze znawstwem, a jednoczesnie z rozrzewnieniem. W ten sposob sztuka
sygnalizuje odwrocenie si¢ symboliki zycia: w pierwszym akcie Trumniarz mo-
nologizowat o stolarskim dziele wtasnej roboty, ,,swojej” trumnie (por. V, 531
inast.), a pod koniec pojawia sie kotyska. Posta¢ catkowicie obojetnie przyj-
mujaca stopniowy rozpad otoczenia rozwodzi si¢ na temat poczatku zycia,
ktore w dramaturgii tej sztuki konczy sie w kotysce. Inaczej Profesor Scholz-
Babelhaus — takze ta posta ulega zupetnemu rozpadowi, cho¢ paradoksalnie
jego ,,wizja” zdaje si¢ ziszcza¢. Didaskalia opisuja, Ze Profesor ,,obumiera” pod-
czas swojego ostatniego panicznie fantastycznego monologu, ale powodem
$mierci nie jest pojawienie si¢ ptaka, tylko nagly przebtysk Swiadomosci, dzigki

®por.0do Marquard, op. cit.s. 189.

* Rozroznienia miedzy pojeciowocia absurdu i groteski dokonuje R ainer Ta é n i, Drama nach
Brecht. Maglichkeiten heutiger Dramatik, Basilius 1968, s. 17 i nast. Por. takze: Arnold Heidsieck,
Das Groteske und das Absurde im modernen Drama, Kohlhammer 1969. Heidsieck proponuje ustanowi¢
roznice miedzy obiema kategoriami w oparciu o pytanie o sens, ktorego nie stawia groteska, a ktore gra
wazng role w sztuce absurdu, tyle Ze sens w niej jest zanegowany. Niemniej jednoznaczne rozrdznienie czy
tez przypisanie w przypadku wielu elementow dramatycznych i stylistycznych pozostaje problematyczne.
Na to zwraca uwage takze Margret Dietrich, Das moderne Drama. Stromungen — Gestalten
— Motive, Kroner 1961.
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ktéremu pojmuje on, ze ptak ten, mimo podobiefistwa z Gurichtem, nie na-
zywa si¢ ,,Guricht””. Wizja Profesora spetnia si¢ zatem poza jednym elemen-
tem — imieniem ptaka:

Nie mogg juz znalez¢ zadnego imienia. Imiona sg zajete, cechy rozda-
ne. Rozdane! Za p6zno! Przerwa. Wiedziatem wigcej niz inni — ale to inni
mieli racje. Byto wiele mozliwosci, ale dla mnie zadnej nie zostato. Prze-
rwa, po chwili stabiej: Jestem sam. Jestem punktem, od ktorego wszystko
si¢ oddala. [...] Nie — Przerwa — nie — kreci glowg — nie przekonatem
sie! Osuwa si¢ martwy na krzesto (V, 560).

Egzystencjalna i metaforyczna porazka Profesora konkretyzuje si¢ w na-
daniu niewlasciwego imienia, ktérego znaczenie objawia si¢ jednak tylko
w jego absurdalnosci, bo chodzi tu przeciez jedynie o wymyst czy tez odkrycie
Profesora. Sztuka jest przepojona dramatyczng symbolika, ktéra unaocznia
wszechobecny zewnetrzny rozpad, jej kluczowy moment to groteskowe, nie-
widoczne dla widza, pojawienie si¢ Gurichta. Ten monstrualny ptak stanowi
zarazem wybawienie od akcji i rozwigzanie akcji, a przy tym w sztuce Versp-
dtung jest dopetnieniem dramatycznej estetyki rozpadu Hildesheimera.

Ciemnos¢ jezyka

Nieprzypadkowo koncowy akcent Die Verspitung czerpie swoj dramatycz-
ny potencjat z pozornie niewtasciwego nadania imienia. Jak juz wspomniatem,
moment ten okazuje si¢ o tyle absurdalny, ze chodzi o ,,faktyczny” wymyst
w ramach fikcyjnej akcji. Pozwala to na wysnucie nastepujacych wnioskow:
z jednej strony Verspdtung taczy w sobie krytyke poznania w jej filozoficznym
i literackim wymiarze, nie bez znaczenia bowiem pozostaje fakt, iz tragiczna
i groteskowg postacia w sztuce jest wyposazony w instrumenty miernicze
naukowiec, ktorego starania konczg sie fiaskiem, co doprowadza go na skraj
obtedu. Hildesheimer ukazuje tu filozoficzny paradoks, polegajacy na tym, ze
nieszczescie Profesora ma swoje Zrodto nie w dotarciu do granic poznania, ale

% Guricht” pojawia si¢ u Hildesheimera nader czesto, co moze $wiadczy¢ o szczegolnym upodobaniu
autora do tego motywu. Opisy groteskowej wizji tego ogromnego ptaka mierzacego ,,metr siedemdziesiat
pie¢” (V, 558) przypominajg wprawdzie wizje Profesora, ale to pozornie niewlasciwe nazwanie ptaka
powoduje zagtade. K1aus Reichertma wiele racji, dostrzegajac w motywie Gurichta alegorie ,,rozko-
szy poznania”, ,,obcy jezyk”, ktorym Hildesheimer zaszyfrowywat swoje teksty. Por. i d e m, Aus der Fremde
und zuriick. Wolfgang Hildesheimer zum Siebzigsten, ,,Neue Rundschau Vol. 98, 1987, z. 2, s. 67-81. Wsrod
krytykow wspotczesnych Hildesheimerowi taka interpretacja nie znalazta uznania z powodu braku odnie-
sienia do aktualnej sytuacji politycznej. Por. Henning Rischbieter,Ernst Wendt, Deutsche
Dramatik in West und Ost, Friedrich 1965, s. 47 i nast.
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w $wiadomosci, ze wszystko zostalo juz wynalezione i odkryte. Zatem z epi-
stemologicznego punktu widzenia na przyktadzie Profesora nastepuje absur-
dalne odwrocenie ,,tradycji” naukowej porazki®'.

Z drugiej za$ strony, umiejscowienie motywu nieudanego nadania imie-
nia w tak znaczagcym momencie akcji moze by¢ odczytane jako aluzja do kry-
tyki jezyka, znamiennej dla tworczosci literackiej, przez co wyjatkowe znacze-
nie zdobywa nieudany akt mowy (Sprechakt), przedstawiony za pomoca specy-
ficznych zabiegow, takich jak uzycie symboli i paraboli. Poprzez sztuke absur-
du i jej wielowarstwowg symbolike Wolfgang Hildesheimer daje wyraz krytyce
jezyka, obecnej juz w dramaturgii sztuk i stuchowisk, ktorej kulminacje sta-
nowi catkowita kapitulacja wobec jezyka. Juz w pierwszych latach swojej
tworczosci, tzn. w mowie z roku 1955, autor zauwaza, e jezyk sie zuzywa®*
i przez kolejne trzydziesci lat ta Swiadomos¢ kryzysu jezyka zyskuje coraz
wyrazistsza forme poetycka. Ow dylemat najdobitniej wyraza sie w Vergebliche
Aufzeichnungen (Daremne zapiski), ktore ukazaty si¢ w roku 1962, a wigc
zaledwie rok po sztuce Verspdtung, gdzie juz w pierwszych zdaniach czytamy:

Brakuje mi pomystow. Nie mam pomystow ani na tres¢, ani na morat,
ani na forme, nawet na najprostsza metafore. Wszystko juz zostato napi-
sane albo sie zdarzyto, albo nawet i to, i to, tak, wlasciwie wszystko juz sie
wydarzyto i zostato napisane. Dlatego nie ma nic nowego. A jesli jeszcze
sie nie zdarzyto, to prawdopodobnie jest wiasnie w przygotowaniu, albo
dzieje si¢ wianie w momencie, kiedy to pisze™.

Te Swiadomos¢ kryzysu jezyka, a tym samym poetyckiego kryzysu
tworczego, ilustruje tutaj specyficzna estetyka rozpadu z jej obszernymi i wie-
loptaszczyznowymi zaciemnieniami, ktore utrwalaja poczucie absurdu i da-
remno$¢ poszukiwania sensu®. Jesli bowiem zatem cata ekspozycja sztuki sie

* Ten motyw wystepuje jeszcze silniej w szkicu do sztuki, w ktorym tragedia Profesora polega na tym,
7e albo wszystko zostato juz odkryte, albo wszystkie wynalazki (czeSciowo jego wiasne) juz zostaty dokona-
ne: ,,A wicc si¢ powtarzam” stwierdza Profesor. (por. Wolfgang Hildesheim er, Vorarbeit zu ,,Die
Verspatung®, [w:] i d e m, Gesammelte Schriften, t. 6, s. 824 i nast.). Tym samym Hildesheimer przywotuje,
cho¢ w pewnym znieksztatceniu, archetypiczny motyw uczonego-melancholika. Juz Robert Burton zwrdcit
uwage na ,,niszczacy gtod wiedzy” jako przyczyne melancholii i ,,dopust uczonych”. Por. Robert Burton,
Anatomie der Melancholie. Uber die Allgegenwart der Schwermut, ihre Ursachen und Symptome sowie die
Kunst, es mit ihr auszuhalten, Artemis 1990, s. 248 i nast.

PWolfgang Hildesheimer, Die Kunst dient der Erfindung der Wahrheit, . 11.

®Wolfgang Hildesheimer, Vergebliche Aufzeichnungen. Mit acht Rastercollagen (, Textscher-
ben“) des Autors, [w:] i d e m, Gesammelte Schriften, t. 1,'s. 273-302, tu s. 275.

*Walter Hinckmowiw tym kontekicie o ,,paraboli bez klucza”, gdzie rezygnacja z moratu i od-
niesienia do konkretnej sytuacji ma stuzy¢ uwidocznieniu zagadkowosci $wiata. Wedtug Hincka wieloptasz-
czyznowo$( tekstu Hildesheimera jest rodzajem refleksji nad naturg absurdalnosci. Por. i d e m, Das moderne
Drama in Deutschland. Vom expressionistischen zum dokumentarischen Theater, Vandenhoeck & Ruprecht
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rozpada, a wraz z nig zastyga w absurdzie ,,cywilizacyjna” interakcja i komu-
nikacja, zaciemnienie moze by¢ jeszcze wyrazone na symbolicznej ptaszczyznie
jezyka sztuki”’. Rozpad przez zaciemnienie symbolicznie mierzy w najwaznie;-
szy ludzki instrument poznania, czyli w jezyk, ktory stuzy tutaj juz tylko do
opisu absurdu®. Hildesheimer wyraza tym jednak nie tylko swoja poetolo-
giczng refleksje, jak mozna wywnioskowa¢ z repliki, jaka autor sformutowat
w dyskusji z Henningiem Rischbieterem, gdy pisze, ze jego teksty nie tylko
odzwierciedlaja jego ,najglebsze przekonania”, ale tez demonstruja jedyna
mozliwa forme wyrazu: ,,Dla mnie mowig one jezykiem skrajnego realizmu””.
Hildesheimer radykalizuje swoje stanowisko w otwartej opozycji nie tylko do
literackiej tworczosci innych pisarzy absurdu, ale przede wszystkim do teatru
klasycznego oraz epickiego: ,,Absurdalno$¢ innych to moja rzeczywistosc,
dlatego to, co dla innych absurdalne, dla mnie jest rzeczywiste”*. Absurdalna
dramaturgia Hildesheimera neguje racjonalne spojrzenie na §wiat — poza tym
nie wierzy w mozliwos¢ uszlachetnienia $wiata. Pesymistyczny przekaz, jaki
niesie ona z sobg, taczacy krytyczng postawe wobec mozliwosci poznania
z perspektywa antropologiczng, ksztattuje sie poprzez symboliczne strategie
paraboli. Odpowiedzig teatru absurdu na $wiat jest brak odpowiedzi. Tak
absurdalny stan znajduje swoje dramatyczne odzwierciedlenie®.

W dramaturgii strategia ta ma ponadto swoj wyraz w scenografii, z cha-
rakterystycznymi rekwizytami i postaciami przypominajacymi automaty; Hil-
desheimer podkresla ponadto istotne dla inscenizacji uzycie Swiatta i czas,
bedace zarazem w swojej pozapojeciowej materialno$ci sposobem na uwydat-
nienie krytyki jezyka. Zewnetrzne, realne zaciemnienie, widoczne na scenie,

1973, 5. 166 i nast. Negatywna recepcje zabiegdw zaciemniania znalez¢ moznaw: George Steiner,
Der Tod der Tragddie. Ein kritischer Essay, Langen & Miiller 1962, zwt. s. 287 i nast.

“Rainer Taéni zauwaza, 7e w sztukach napisanych po Verspitung Hildesheimer o wiele subtel-
niej, a tym samym skuteczniej, postuguje si¢ ,,cala gama surrealistycznej metaforyki”. Por. i d e m, Wolfgang
Hildesheimer. Nachstiick, [w:] Das deutsche Drama vom Expressionismus bis zur Gegenwart, red. Manfred
Brauneck, Buchner 1976, s. 264-270, tu s. 270.

% Takze wielokrotnie cytowany przez Hildesheimera Albert Camus wymienia ciemno$¢ i symboliczng
obrazowos¢ jako charakterystyczne cechy sztuki absurdu: ,negatywni”, a wigc zarazem jasnowidzacy
mysliciele”, docieraja w tworczosci do ,momentu, kiedy mysl powraca do siebie, [kiedy] rodza si¢ obrazy,
ktére w dziele sa niby oczywisty symbol mysli ograniczonej, Smiertelnej i zbuntowanej”. Albert Camus,
Mit Sg/zyfa iinne eseje, thum. Joanna Guze, Muza 2004, s. 162.

"Wolfgang Hildesheimer, Die Realitit selbst ist absurd, [w:] i d e m, Gesammelte Schriften,
t. 6,s. 826 i nast.

*® Ibidem.

% Tak brzmi ogdlna definicja teatru absurdu wedtug A x e 1a S c h a 1k a, ktéra pozwala dostrzec
wnim takze potencjat polityczny, na ogét negowany przez badaczy. Por. i d e m, Das moderne Drama,
Reclam 2004, s. 127. Takze Theodor W. A d o rn o nie odmawia sztuce absurdu minimalnej funkgji
terapeutycznej, ostroznie formutujac: ,,Rozum moze przetrwac tylko w rozpaczy i nadmiarze; absurd jest
konieczny, by nie ulec obiektywnemu szalenstwu”, i d e m, Minima Moralia. Refleksje z poharatanego Zycia,
tlum. Matgorzata Lukasiewicz Wydawnictwo Literackie 1999, s. 220.
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znajduje swoj odpowiednik w wewnetrznym zaciemnieniu jezyka dramatéw
i stuchowisk. Tym samym dochodzi tu do glosu typowa dla niemieckojezycz-
nej literatury powojennej krytyka jezyka, w tekstach Hildesheimera bedaca
czeScig jego poetologicznego programu. Wpisana w praktyke pisarstwa sprzecz-
no$¢ miedzy ideg artykutowania prawdy poprzez kunszt jezyka a doswiadcze-
niem granic jezyka oraz jego ,zuzywalnosci”, moze ostatecznie wyrazié sie
tylko w zabiegach symbolizowania tre$ci. Wymiar symboliczny realizuje si¢
w obrazowaniu rozpadu oraz w sygnalizowanej utracie instrumentu poznania
— jezyka. Pomimo niecheci do symboli autor odwotuje si¢ do nich jako do
narzedzi pozwalajacych na ukazanie na scenie absurdalnosci $wiata, co powo-
duje jednak sprzecznosci w poetyckim programie autora®’. Swiadomos¢ zalez-
nosci tekstu literackiego od jezyka, znacznie radykalniej widoczna w prozie niz
w dramacie, prowadzi u Hildesheimera do ostatecznego zaniechania tworczo-
Sci literackiej po trzydziestu latach poetyckiego zmagania z owym dylematem.
Usprawiedliwienie swojej decyzji znajduje w formule: ,,Bez uniesien, bez pasj,
bez mysli — bezbolesnos¢ to cigzki los, bezmyslnos¢ indywidualny przywilej,

brak jezyka to los poetow”"'.

Ttumaczenie: Kalina Kupczynska

* Hildesheimer najwyrazniej zdawat sobie z tego sprawe, w jego poetyce zawartej we Frankfurter Po-
etik-Vorlesung czytamy bowiem, ze absurdalne Ja ,,nie odwotuje si¢ do paraboli, gdyz samo jest parabola.
Nie zna ono symboliki, widzi samego siebie poza historig i poza wszelkim wymiarem mitycznym. Kto sam
pisze, wie, jak trudno jest niekiedy omina¢ symbole, bo te narzucajg sie niespodziewanie — jak pecherzyki
unosza si¢ one z poktadow podswiadomosci”. Wolfgang Hildesh eim er, Frankfurter Poetik-
-Vorlesungen, [w:] i d e m, Gesammelte Schriften, t. 7, s. 43-99, tu s. 99.

“Wolfgang Hildesheimer, Nachlese, s. 479.
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Botho Straull Schlupchor.
Dramat przegapionych zjednoczen

W Schlufchor' (Chor koficowy) odniesienia do cudzych zasobow wiedzy
sq liczne, jak we wszystkich tekstach Botho Straufa. Jednoczesnos¢ dyskursow
jest utrzymywana na plaszczyznie przedstawieniowej w celu wzbogacenia
prezentowanej akcji o wiedz¢ kulturows, ktora ma by¢ pomocna w stworzeniu
wspdlnoty. Swoistos¢ zastosowanych dyskurséw polega na tym, ze poprzez
antyczne techniki tworzenia pamigci ma sta¢ si¢ mozliwe ustanowienie na
nowo wspolnoty ze zindywidualizowanego spoteczenstwa. Komunikacja dra-
matyczna wyraznie nasycona zostaje tu tradycjami, z ktorych wspdlnego baga-
zu wiez taka ma powstac. Tworzenie pamieci i mnemotechnika w SchlufSchor
same stajg sie akcjg. Na podstawie tych wzoréw mozna zademonstrowac, jak
niepowodzeniem konczg si¢ proby majace na celu wytworzenie jednak wspdl-
nej historii.

Akcja trzech aktow rozwija sie od ,,Historycznego momentu”; ktory wy-
darza sie w trzech réznych wariantach. Jednak w zadnym przypadku nie udaje
sie przeksztafci¢ go, jako wydarzenia jednoczacego, w akeje, a tym samym
wcieli¢ go w formie opowiesci do pamieci zbiorowej’. W eseju Aufstand gegen
die sekundiire Welt' (Powstanie przeciw wtornemu $wiatu) Botho StrauR sfor-
mutowat po raz pierwszy swoja interpretacje wydarzen z pazdziernika 1989
roku w Niemczech:

"Botho StrauR, Schiufchor. Carl Hanser 1991 [cytaty w tekscie glownym oznaczone jako SC
z podanym numerem strony odsytaja do tego wydania]. Prapremiera: Miinchner Kammerspiele, 1 I 1991,
rez. Dieter Dorn.

*Por.Maurice Halbwachs, Spofeczne ramy pamieci, tam. Marcin Kr 61, PWN 1979.

? Esej ten ukazat si¢ jako postowie do: Ge orge Stein er, Rzeczywiste obecnosci, thum. O 1 a
Kubinska, stowo/obraz terytoria 1997.
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Widzielismy, jak w ciagu kilku tygodni upadaty imperia. Ludzie, miej-
sca, poglady i doktryny, z dnia na dzie porzucone, przemienione, odwo-
tane. [...] To, co sie stato, miato w sobie co$ z owej sity zdarzen, okreslanej
w naukach biologicznych wyrazeniem ,,emergencja”: co$ nowego, cos nie-
dajacego si¢ wyprowadzi¢ z dotychczasowego do$wiadczenia, pojawito sie
nagle i odmienito catos¢ systemu, w tym przypadku $wiat”.

Przechodzenie specyficznej jakosci momentu emergentnego’ w akcje te-
atralng dokonuje si¢ w trzech aktach Schlufichor w ten sposob, ze trzy r6zno-
rodne niespodziewane zdarzenia stajg w centrum wydarzen. Jednakze zacho-
wanie si¢ wobec emergentnie zmienionej sytuacji trzykrotnie si¢ nie udaje.
W pierwszym akcie przegapiony zostaje wiasciwy moment, aby zrobi¢ zdjecie
choru. W drugim akcie spojrzenie mezczyzny na nagg kobiete uniemozliwia
opowiedzenie ich historii mitosnej, z ktorej mogliby wyjs¢ jako para. W trze-
cim akcie zostaje udaremnione pofaczenie w jedno roznych wspomnien
o niemieckiej historii, tak jak i wszystkie pozostate proby taczenia si¢ w pary,
majjce miejsce w berlinskim bistro w dniu obalenia Muru okazaty si¢ darem-
ne. Zbtgkany patriotyczny okrzyk rozbrzmiewa w réznych scenach kolejnych
aktow, tworzac pozbawione orientacji ramy: watpliwg tozsamo$¢ nacji® i jej
problematyczne tworzenie.

IL.

W trzecim akcie ,,Von nun an” (Odtad) w restauracji w zachodniej czgsci
Berlina w dniu obalenia Muru w pazdzierniku 1989 roku spotyka si¢ grupa
0sob, ktorych wspdlng cechg jest to, ze wchodza w sktad jednej lub kilku par.
Nie tylko w sensie intymnym przynalez do kogos, ale takze w catym szeregu
inaczej zestawionych par, jako czesci semantycznych opozycji, takich jak:
publiczny/prywatny, obywatel RFN/obywatel NRD, pami¢¢ literalna/przezyte
wspomnienia.

Ursula pragnie opowiescig o swych najswiezszych przezyciach z podrozy
weiggna¢ w zazyty rozmowe Patricka, ktory jest historykiem. Przeszkadza jej
w tym Anita von Schastorf, proszac j3 o rozmowe na ten sam temat. Swa wiedze

* Ibidem, s. 39.

5 W «klasycznym» sensie emergencja oznacza powstawanie nowych warstw bytu, ktére w zaden sposob
nie daja sie wyprowadzi¢, wyjasni¢ ani przewidzie¢ na podstawie wlasciwosci warstwy lezacej ponizej. Stad sq
odbierane jako «nieoczekiwane», «zaskakujace» itd.” Emergenz: Die Entstehung von Ordnung, Organisation und
Bedeutung, red. Wolfgang Krohn,Ginther Ko ppers, Suhrkamp 1992, s. 389.

“Por. Gerhard Neum an n, Gedichtnis-Sturz, ,Akzente” Vol. 40, 1993, z. 2, 5. 110-114, tu
s. 113. Poza tym Neumann rozpatruje zastosowanie teorii chaosu u Botho Straufa w odniesieniu do
pamieci; metodami mnemotechnicznymi Neumann si¢ nie zajmuje.
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Anita zaczerpneta jednak z ksigzek, co powoduje, ze Ursula koficzy rozmowe.
Wtedy Anita zaczyna czyni¢ powazne wyrzuty swej matce. W pamietniku ojca
przeczytata, ze w czasie jego uwiezienia po zamachu na Hitlera w 1944 roku
zona go zdradzita. W ten publiczny proces, ktory corka wytacza matce przed
go$¢mi restauracji, wpada, pod postacig dwojga zastraszonych obywateli NRD,
wie$¢ o zburzeniu Muru. Goscie restauracji, do tej pory z zazenowaniem mil-
czacy, rzucajg sie na przybyszy, ignorujac wszelkie prywatne granice poczucia
wstydu, z zadaniem spontanicznych wybuchow emocji. Kiedy ci jednak nie
potrafig stowami wyrazi¢ swych przezy¢, wszyscy opuszczajg przestrzefi pro-
gowa’, aby w prawdziwym miejscu uczestniczy¢ w historycznej chwili. Pozo-
stajg tylko Patrick i Anita.

W ostrych obrazach, wyimaginowanych na podstawie tekstow, Anita za-
czyna opowiadac o niedoli uciekinierow ciggnacych ze Wschodu zimg 1945
roku. Patrick relatywizuje jej przypominanie stwierdzeniem, ze byta wtedy
jeszcze dzieckiem, a poza tym w obecnym fajerwerku nowego poczatku
»ostatnie demony powojnia wypedza sie z kraju” (SC, 90). To, ze ,,wszyscy”
W tym teraz uczestnicza, sklania Anite do zaskakujacej wypowiedzi, ze trzeba
by mase ludzi usung¢ z drogi, ,,az pozostanie ten jeden, o ktorego wtasciwie
chodzi” (SC, 90). Jednak Patrick z chtodng doktadnoscig historyka dopytuje
sie 0 zatajone fragmenty wtasnie wydanego pamietnika jej ojca. Ta obiektywi-
zacja jej wspomnien i zwigzanych z nimi tematow tabu prowokuje Anite do
wiciektego ataku na jego naukowe przypominanie, ktora przy wtorze ,,choru
koficowego™ Beethovena wypedza go na zewnatrz.

111

W pierwszym akcie ,,Sehen und Gesehenwerden” (Widzenie i bycie wi-
dzianym) grupa pietnastu kobiet i mezezyzn ustawia sie do grupowej fotogra-
fi’. Naprzeciwko nich porusza sie miedzy swymi trzema aparatami fotograf,

"Zob.Hans-Peter Bayerddrfer, Raumproportionen. Versuch einer gattungsgeschichtlichen
Spurensicherung in der Dramatik von Botho Straufs, ,Amsterdamer Beitrige zur Neueren Germanistik” 1983,
t. 16, s. 31-68.

% Skomponowana przez Beethovena muzyka do Schillerowskiej Ody do radosci w finale IX symfonii.

? Fotografia i jej roznorakie znaczenia s3 czestym tematem u Botho StrauBa, np. w Trylogii ponownych
spotkari (1976) Klduschen aparatem polaroid pstryka migawki gosci wystawy i chce je sprzedawac. W tomie
Niemand anderes (Nikt inny) w opowiadaniu Die Eine und die Andere (Jedna i druga) fotograficzka probuje
wykonac¢ dla czasopisma ilustrowanego portret starej pisarki, ktéry mimo wszelkich staran nie chce si¢ udaé:
,»Chciatam pokaza¢ pani nasze zdjecia. Ale nie moge. Nie ma na nich nikogo, tylko — czy ja wiem — obtok
albo co$ w tym rodzaju”. (Both o Strau R, Niemand anderes, Carl Hanser 1987, s. 160). W szkicu
dialogowym Jaennine w ,, Text und Kritik” (1984, z. 81, s. 1-5) dwaj negocjujacy partnerzy do tego stopnia
spieraja sie o motyw dostrzezony na rodzinnej fotografii, ze dalsze negocjacje staja pod znakiem zapytania.
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w milczeniu wykonujac swoje zadanie. Cztonkowie choru stoja nieruchomo,
ale nie s3 spokojni. Ze spojrzeniem skierowanym w strone obiektywu rzucaja
grupie pojedyncze zdania, na podstawie ktorych mozna wydedukowa¢ splot
roznorakich powigzan miedzy jej cztonkami, ktérzy znajg si¢ miedzy sobg od
dtuzszego czasu i wewnatrz grupy utrzymuja nadal istniejace zwiazki'’.

Zywy obraz, ktorym probuja by¢, ,,F1: Je pose...” (SC, 9), nie zastyga, by
sta¢ si¢ zatrzymanym czasem, poniewaz ich intymne historie wywotuja w nich
niepokéj. Mityczny wzorzec", $piaca krolewna, zostaje zablokowany, gdy sie
pojawia. ,M9: Nie chcg, zeby$ tam na gorze zasneta, Anno-Mario Kohler!”
(SC, 17). Rumor? si¢ wzmaga, az ,,pogtoska” pojawia sie na dwéch kraficach
grupy i przemierza rzedy. Gdy dochodzi do M8, natrafia na siebie samg i znaj-
duje ujscie w okrzyku ,,Niemcy!” Chor zamiera w bezruchu, fotograf przerywa
SW3 prace.

»oztuka fotografii polega na tym, aby z doktadnoscia ukaza¢ moment ty-
lez nieprzeczuwalny, co sam niczego nieprzeczuwajacy”". Wiasnie ten mo-
ment przegapit fotograf, gdyz: ,,Tego sie nie spodziewatem. / MS: Tego nikt
znas sie nie spodziewat! Ale wlasnie w tej sekundzie chciatoby si¢ pozniej
ogladac siebie” (SC, 15). Moment petnego zaskoczenia, wspdlnego zatrzyma-

”

nia przy okrzyku ,Deutschland!” bytby t3 chwilg, w ktérej miat szanse po-
wsta¢ obraz wspolnoty. Thum, ktory odzwierciedla sie w gadaninie, nie nada-
wat sie do wykonania obrazu spoteczenstwa. Dopiero wezwanie narodu zjed-
noczyto chor w chwili, ktorej zaskoczenie byto jednak tak wielkie, ze porwato
rowniez fotografa, jednym impulsem, w nastepujaca potem cisze.

Czyli nie ma upamietniajacego te chwile zdjecia, nikt nie bedzie miat fo-
tografii i nikt nie bedzie mogt potem powiedzie¢: , To tak byto”'., Roland
Barthes opisuje to doswiadczenie jako zasadnicze dla fotografii. Wychodzac od

kwestii, czym jest fotografia, rozroznia on dwa sposoby podejscia do zdjecia

1% Przypadkowy wycinek przecietnosci” (SC, 26) indywiduéw. Dlatego nie maja imion, tylko oznacze-
ni s jako F i M i ponumerowani od jednego do pietnastu. W szkicu Botho Strau proponuje ustawienie ich
w czterech rzedach. W ten sposob odpowiadaja wielkosci i formacji chéru antycznego, wprowadzonej przez
Sofoklesa. Por. Siegfried Melchin ger, Das Theater der Tragidie. dtv 1990, s. 69. To, ze zarowno
w prapremierowym przedstawieniu w Kammerspiele w Monachium, jak i w Akademietheater w Wiedniu
grupa byta znacznie wieksza, ukazuje problemy z klasyfikacjg wspotczesnych wydarzen.

“Roland Barthes, Swiatto obrazu, thum. Jacek Trznadel, Aletheia 2008, s. 161.

"2 Przypomnie¢ tu nalezy chocby powies¢ Botho StrauBa Rumor (Carl Hanser 1980) i ,,das Gerede” (ga-
danine) jako stan wspotczesnego spoteczenstwa, co krytykowane jest wcigz na nowo juz od Heideggerow-
skiego Bycia i czasu (por. Martin Heidegger, Bycieiczas,thum. Bogdan Baran, PWN 1994).

BDolf Sternberger, Uber die Kunst der Fotografie (1934), cyt. za: Bernd B u's ¢ h, Belichtete
Welt, Fischer 1995, s. 365.

“Roland Barthes, op. cit.,s. 168.
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fotograficznego: studium i punctum. W pierwszym przyblizeniu do istoty zdjecia
studium okazuje sie odczytywaniem tresci, historycznym przyporzadkowa-
niem. Natomiast punctum, zazwyczaj poprzez jeden zaskakujacy detal, odkry-
wa nieoczekiwane pole przykuwajace cata uwage. Wtedy fotograf uchwycit
,whasciwy moment”. W kolejnym przyblizeniu punctum zyskuje swoj decydu-
jacy sens. ,,Tym nowym punctum, nienalezagcym do formy, lecz do intensyw-
nosci — jest Czas, rozdzierajaca przesada noematu — «to-bylo»”". To uczucie
przypominania stanowi dla Barthes’a istote fotografii: poswiadczanie, a nie
przywotywanie czego$ przesztego. Przez to punctum czasu poza jest dla niego
tym, co ustanawia nature zdjecia fotograficznego, gdyz przy ogladaniu foto-
grafii moment zatrzymania jest nadal obecny w nieruchomosci zdjecia, ktora
pozwala doswiadczy¢ tego zatrzymania i pozy przez owo ,,To tak byto”. Zda-
nie z poczatku SchlufSchor Je pose ...” jest wskazéwka do tego doSwiadczenia
fotografii, a jednocze$nie jej uniemozliwieniem, gdyz mowienie o ,,je pose”
burzy moment pozy. Domaganie si¢ przez chor zdjec, ktore zachowajg teraz-
niejszo$¢ na pamigtke, jest tu trafnie podsumowane jako oczekiwanie para-
doksalne. Z kolei tego jednego momentu zdumienia przy okrzyku ,,Niemcy”,
w ktorym oczekiwanie to mogto zosta¢ spetnione, fotograf nie uchwycit'®. Nie
spodziewat sie go, tak samo jak ,,nikt si¢ tego nie spodziewal”. A teraz wszyst-
ko ,,Mineto. Przepadto. Na prézno” (SC, 16).

Po tej mnemonicznej katastrofie M15 wydaje nowe hasto: ,My wszyscy
patrzymy teraz na siebie wstecz” (SC, 16). Nastepuje wymiana wspomnien:
,Pamietasz, twoja pierwsza fotka tu, na Zachodzie, dzbanek z kawa, w tej
sekundzie, kiedy sie przewrocit” (SC, 16). To, ze jednoczesnie fotografia, Za-
chod i chwila, w ktorej wszystko sie przewraca, s3 trescig pierwszego wspo-
mnienia, na ptaszczyznie wypowiedzi postaci poteguje relacje miedzy tematem
wspomnienia jako zdjecia i jako opowiesci, miedzy pogtoska i jej urzeczywist-
nieniem jako wydarzenie historyczne. To interpretujace rozumienie relacji nie
jest jednak bynajmniej swiadomie dokonywane przez postaci. Rozumienie to
jest zastrzezone wytacznie dla obserwacji przedstawianej komunikacji.

" Ibidem, . 105.

“Bernhard Greiner dostrzega w tym przeoczeniu zamyst fotografa, aby odmowic fotografii
wspOlnocie, ktora ,,0 tym, co ma charakter zdarzenia”, tylko mowi. ,Dla tej spotecznosci emergencja,
doswiadczenie tego, co niewyprowadzalne, nie daje si¢ uwieczni¢, gdyz pragnie ona «przestania», catosci
nieustrukturyzowanego zdarzenia, przetransponowanego w «kod», w ich kod auto-rozkoszy, braku gotowo-
Sci do cierpienia”. I d e m, Beginnlosigkeit — Schlufschor — Gleichgewicht, ,,Weimarer Beitrage” 1994, z. 2,
s. 245-265, tus. 252.
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Po tym pierwszym opowiadaniu wspomniefi nastepuje szes¢ dalszych,
ktorych tre$¢ obraca si¢ wokot wspdlnych przezy¢, zranien cielesnych i du-
chowych, rozstan i odnalezien, by w koncu, po ostrzezeniu przed balem do-
broczynnym, na ktorym goécie s3 oskubywani z pieniedzy, znalezé ujscie
w drugiej mnemotechnicznej katastrofie. Fotograf oznajmia M8, temu, ktory
krzyknat ,Niemcy!”, ze na zdjeciach $rodkowej kamery zastania go M12,
bagatelizujac to jako ,,drobng usterke” (SC, 26).

W Sztuce pamieci autorstwa Frances A. Yates w rozdziale o teatrze mne-
monicznym Roberta Fludda zamieszczona jest ilustracja, ktora w dziele Fludda
rozpoczyna fragment poswiecony nauce o duchowym zapamietywaniu'’. Na
ilustracji tej wida¢ glowe meiczyzny z trzecim okiem, oculus imaginationis®.
Za pomocy tego organu, ktorego istnienia od stuleci domyslano si¢ w szyszyn-
ce mozgu w postaci zapadnietego trzeciego oka, jakoby mozna oglada¢ obrazy
z pamieci. To, ze Srodkowa kamera nie zauwazyta akurat wotajacego ,,Niem-
cy!”, powoduje jednoczacg chor agresje. Probuje on sprzeciwi¢ sie fotografowi,
wysuwajac propozycje, ze ktos inny mogtby robi¢ zdjecia. Swymi energiczny-
mi probami przegrupowania choru fotograf jeszcze bardziej podburza go prze-
ciw sobie. Fotograf odmawia wypetnienia swej roli, polegajacej jedynie na
byciu zywa czeScia mnemonicznej aparatury: ma on za pomocg wlasciwej
kamery (oculus imaginationis) uja¢ w jeden obraz pamieci whasciwy moment
(punctum) whasciwego uporzadkowania (whasciwe umiejscowienie przedmio-
tOw w przestrzeni). Zwlaszcza jego ostateczna proba ustanowienia za pomocg
chtodnych technicznych polecen nowego uporzadkowania choru sprawia, ze
chor jawnie mu grozi: ,,Jeszcze tylko jedno stowo, ostatnie, jak sfora do czto-
wieka: zeby sie pan tylko nie wymknat spod kontroli!” (SC, 27). Nikt w chorze
nie zmienia miejsca, gdyz przeczytoby to najstarszej zasadzie mnemoniki,
wywodzacej sie ze sceny pierwotnej tej dziedziny: legendy Symonidesa z Keos.
Miat on wygtosi¢ przed biesiadnikami poemat pochwalny na czes¢ Kastora
i Polluksa. Kiedy po zakonczeniu $piewu zazadat zaptaty, odmowiono mu jej.
W tym momencie dwaj nieznajomi (Kastor i Polluks) wzywajg go za drzwi. Sala
wali sie i grzebie wszystkich gosci pod gruzami. Ciafa s3 tak zmasakrowane, ze
krewni nie s3 w stanie ich zidentyfikowa¢ i pogrzebac. Tylko Symonides zapa-
mictat kolejnos¢ miejsc przy stole i moze w ten sposob, orientujgc sie po miejscu
$mierci, poda¢ ich imiona. W ten sposob ustalone zostaty obie konstrukcje

YFrances A.Y ates, Sztuka pamigci, ttum. Witold Radwanski, PIW 1977, il. 24.
" To oko duszy bylo juz cytowane przez Botho StrauRa, m.in. w Der junge Mann (Carl Hanser 1984)
oraz w cytacie z Georges’a Bataille’a na poczatku Trylogii ponownych spotkar.
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sztucznej pamieci: kolejno$¢ miejsc (topoi, loci, sedes) i odtozone tam obrazy
(imagines) zapamietanych przedmiotow”.

Bezmyslne polecenie przegrupowania ujawnia w nastgpstwie dwoch
pierwszych btedow fotografa jego kompletng niewiedze na temat mnemonicz-
nych oczekiwan choru. Jego dziatanie jest teraz okreslane jako poza, a jego
starania o uzyskanie wtadzy nad tlumem natrafiaj3 na niekryta agresje.
W koncu siega on po ostatni srodek, przywotujac konstytutywng dla bycia site
oka: ,,Ale prosze wzig¢ pod uwage: bycie to bycie widzianym” (SC, 28). Tym
samym wygtasza zdanie, ktére mogtoby naleze¢ do teorii konstruktywistycz-
nej”, a jednoczesnie odnosi do tytutu aktu ,,Widzenie i bycie widzianym”*',
Ale i ta proba uzyskania wtasnej nieodzownosci przy pomocy teorii konczy sie
porazka. Jako specjalista w zakresie mnemoniki jest on dla choru bezuzytecz-
ny. Zostaje zasypany kanonadg rozkazow, ktore bezwolnie wykonuje. Zapada
ciemnos¢, stycha¢ choralny $piew, a kiedy znowu robi si¢ jasno, na podtodze
lezy tylko pusta odziez fotografa. To rozproszenie, odarcie fotografa ze skory,
przypomina mit Dionizosa®. Pod oczekiwaniem na wiasciwa fotografie kryie
sie pragnienie zniszczenia fotografa. By¢ moze nie jest potrzebny zywy ekspert
w dziedzinie mnemoniki, ktory, jak Symonides, przypomni miejsca zmartych,
by¢ moze jego funkcje catkowicie przejeto zdjecie fotograficzne. Techniczne
medium czyni z mistrza pamieci, a tym samym tez z poety, figure do zastapienia,
zwlaszcza wtedy, gdy pojedynczy cztowiek nie czuje sie przez niego dostrzezony.
To, ze whasnie pojedynczy ludzie, a nie chor, stoja naprzeciw fotografa, jest jego
problemem. Ta forma choéru ani dla niego, ani dla widza nie tworzy catodci,
ktorg datoby si¢ uchwyci¢ w jednym obrazie. Komunikacja wewnatrz ,,Choru”
uniemozliwia powstanie choru, ktory jako okreslona forma mogtby skierowaé
uwage pojedynczego widza na jego pozycje wewnatrz publiczno$ci. Chor juz nie
tworzy reprezentacji widza jako czesci pewnej wspolnoty. Jest on tak samo zin-
dywidualizowany jak nowoczesny obserwator w teatrze.

" Szerzej na ten temat: Frances A. Yates, op. cit. orazStefan Goldmann, Statt Totenklage
Gediichtnis, ,,Poetica” 1989, z. 21, s. 43.

2 Zob. Der Diskurs des Radikalen Konstruktivismus, red. Sie gfried J.Schmid t, Suhrkamp 1987
Gerhard Roth, Das Gehirn und seine Wirklichkeit, Suhrkamp 1994 oraz Niklas Luh m ann, Erkennt-
nis als Konstruktion, Benteli 1988.

"Norbert Bolzstosuje ten tytut trafnie, ale bardzo ostroznie, rozwijajac pojecie komunikacji wg
Luhmanna: ,,Ta instynktowna wzajemna kontrola wzrokowa ma ten antropologiczny efekt, ze ludzkie bycie to
w pierwszej kolejnosci i najczesciej bycie widzianym — tak wiec formuta rodem z bulwaru trafia w sedno teorii
komunikacji. «Widzie¢ i by¢ widzianym [sic]»”. I d e m, Am Ende der Gutenberg-Galaxis, Fink 1993, s. 32.

2 Ofiarowany bog Dionizos juz wezesniej czesto pojawiat sie w tekstach Botho Straufa, np. syn w sztu-
ce Der Park (1983) i me¢zczyzna w Kalldewey Farce (1981).
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Iv.

Drugi akt nosi tytut ,,Lorenz vor dem Spiegel (Aus der Welt des Verse-
hens)“ (Lorenz przed lustrem. Ze $wiata omytki). Zaczyna si¢ on na zaciem-
nionej scenie; stycha¢ kroki mezczyzny, ktory otwiera drzwi, pyta: ,Nie ma
$wiatta?”, potem otwiera szeroko kolejne drzwi i ,na Srodku sceny $wiatto
pada na nagg Deli¢” (SC, 35). Tym samym wydarza si¢ owa chwila, ktorej
przerabianie organizuje akcje kolejnego aktu. Mityczny cytat — Aktajon, ktory
podejrzat Artemide w kapieli i zostat przez nia zamieniony w jelenia, rozszar-
panego nastepnie przez jego wlasne psy” — jest oczywisty i zostanie tez
wprost poruszony przez Deli¢: ,,A poza tym nie ma tu psow. Niczego nie mo-
glabym zmieni¢ w okamgnieniu. Ani wypcha¢ skory jelenia my$liwym. Pana
koniec musi zosta¢ wymyslony na nowo” (SC, 41).

Podobna omytka przy odwrotnej konstelacji plci zostala juz opisana
w Beginnlosigkeit (Bezpoczatkowos¢):

kiedy w hotelu pokojowka niespodziewanie, to jest OMYEKOWO,
otwiera drzwi, dostrzega nas w naszej ciszy, odosobnieniu (co w kazdym
razie jest jaka$ formg nagosci), przeprasza i wycofuje sie. Kazde pozadanie
da sig w ten sposob sprowadzi¢ do szybkiej i poteznej omytki. Ale tez kaz-
dy ropoczety zwigzek mitosny jest rowniez poczatkiem odobecnienia.
Omytka walczy wszelkimi Srodkami slepej namietnosci o swoje ocalenie,
walczy przeciw tendencjom wyjasniajacym, ktore sitg rzeczy wystepuja
w mitosnej historii™*,

W SchlufSchor ta omytka staje si¢ czescig tematu nieudanego przywroce-
nia jednosci.

Po tej mitycznej chwili scena przemienia si¢ dzieki trzem Scianom w zarys
wnetrza. Lorenz rozktada plany, pojawia si¢ Delia i dialog miedzy nimi zaczy-
na sie od powodu jego wizyty. Lorenz jest architektem, ktory przygotowat
projekt rozbudowy poddasza Delii. Rozmowe o swej przysztej przestrzeni zycia
Delia przecina zarzutami na temat popetnionej przez niego omytki, ktora jej
zdaniem nie powinna byta si¢ zdarzy¢. Dwutorowo$¢ rozmowy i bezwzgled-
nos¢, z jaka Delia obstaje przy swoim, wytracaja architekta z jego rutyny. Poza
tym projekty s3 wedtug Delii zbyt ,,okragte” i dlatego zdecydowanie je odrzu-
ca. Delia chce wszedzie prostoty. ,Musi pan wszedzie zwaza¢ na katy proste”

B 7ob.Karl Kerényi, Mitologia Grekow, tam. Robert Reszk e, Wydawnictwo KR 2003,
s. 124.
“Botho StrauB, Beginnlosigkeit, Carl Hanser 1992, s. 104.
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(SC, 38). W konicu Lorenz porzuca temat rozbudowy dachu i chce ,na
chtodno” omowic zajscie. Delia ostrzega, ze interpretacja go zabije.

»la dziewicza $wiezo$¢, czystosc, stodycz i cierpkosc” jest tym, co wy-
raznie odroznia kobiecos¢ Artemidy od kobiecosci Afrodyty, pisze Walter F.
Otto™. Ta charakterystyka zdaje si¢ pasowa¢ do Delii. Urazona czystos¢ Arte-
midy jest mitycznym wzorcem jej emocjonalnosci, ktéra staje na przeszkodzie
rozwinieciu si¢ mitosnej historii. Stanowi ona psychiczng analogie do problemu
poczatku bioracego si¢ z omytki i jego odmowy, zeby rozwing¢ si¢ w opowiesc.

Lorenz ma wcigz nadzieje, ze uda mu si¢ przedstawi¢ wlasny punkt wi-
dzenia na to zajécie, szukajac poréwnania z artystg, ktory dtugo musi sie tru-
dzi¢, aby taka wtasnie chwile uwieczni¢ na ptétnie. Co prawda juz ,,omytkowo
wszystko zobaczyl” (SC, 37), ale jednocze$nie przez nagtos¢ chwili byt niczym
oslepiony i niezdolny do przechowania obrazu. Naturalnos¢, obnazenie, na-
go$¢ muszg wiec zostac ,,stworzone w $wiecie”. W koncu wszystko musi zostaé
»przez oko tworczo” skonstruowane z beztadnego ,,czarnego promieniowania”
(SC, 40). Tak jak fotograf w potrzebie chwili chwytat si¢ konstruktywizmu
jako zbawiennego wyjasnienia, tak i Lorenz probuje w ten sposob wyjs¢
z opresji. Jesli jedynie oko stwarza $wiat z beztadnego czarnego promieniowa-
nia, to jego spojrzenie na Delig jest wypadkiem przy pracy w dziele stworzenia,
ktory wprawdzie spowodowat patrzac, jednak ktorego realnos¢ nie wykracza
poza to wejrzenie, poniewaz jego pamigc nie jest w stanie niczego przypo-
mnie¢. Lorenz maluje wiec przed nig obraz, tak jak on go widzi, spogladajac
wstecz: ,,Przed mym nagtym obliczem stata pani zupetnie nietknigta, w uroku
i zbroi” (SC, 38). Dopiero teraz, po fakcie, konstruuje si¢ w nim obraz jej na-
gosci, z czego wnosi, ze Zadne spojrzenie nie jest w stanie jej urazic: ,,Pozosta-
nie pani, Delio, dziewicza, nawet bez cnotliwosci” (SC, 41).

Lorenz ,,omytke poczatku” uzywa jako motywu dla swoich obrazéow ko-
biet i historii damsko-meskich, migdzy malarzem i modelka, a wreszcie miedzy
konstruujgcym okiem i $wiatem. Stara si¢ rozwing¢ moment omytki w opo-
wiesci, aby uczyni¢ go mniej strasznym i nieodwracalnym. W tym celu produ-
kuje on nowe obrazy, ktorych cechg jest to, ze ich powstawanie jest procesem

% W teatrze mnemonicznym Roberta Fludda (por. Frances A.Yates, op. cit., s. 300 i nast.) istnie-
je rozroznienie miedzy sztukg kwadratows i sztukg okragta. Sztuka okragta zastrzezona jest dla tresci nie-
biafskich, podczas gdy kwadratowa odpowiada za realne miejsca i obrazy. Ta wskazowka moze wydawaé
si¢ przesadzona, gdyz ,,okragly” i ,,prostokatny” stosowane sa w scenie rowniez analogicznie do ,,zmysto-
wy” 1 ,,cnotliwy”. Mysle, ze ta druga interpretacja jest oczywista, a pierwsza jest jednym z wielu ukrytych
odniesient do mnemoniki.

®Walter F. Otto, Teofania. Duch religii starogreckiej, ttum. Jerzy Proko piuk, ,Poezja”
1988, nr 12.
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aktywnego konstruowania, aby swoja omytke moc dotgczy¢ do tych whasciwo-
Sci i ja usprawiedliwi¢. Chce zrelatywizowa¢ mityczng chwile przez wcigz
jednakowy proces konstruowania postrzegania®’.

Przenoszac to na ptaszczyzng jezykowa, usituje on doprowadzi¢ do narra-
tywizacji jednorazowego wydarzenia, ktora wedtug Juliana Jaynesa®, cytowa-
nego przez Botho StrauBa kilkakrotnie w Beginnlosigkeit”, zawsze nastepuje
przez tworzenie metafor. Dzieki narratywizacji powstajaca Swiadomos¢ czto-
wieka stwarza warunki konieczne dla subiektywnej orientacji w S$wiecie.
W opresji omylki Lorenz siega po technike odobecnienia przez tworzenie me-
tafor, ktore w tym kontekscie sg nie tylko zjawiskiem jezykowym, ale technikq
swiadomosciowg i odnajdywanymi przez pamie¢ obrazami. Narratywizacja
uzywa obrazow, aby stworzy¢ opowies¢, przy ktorej pomocy nastepnie po-
wstaje pamiec jako przypominanie o opowiesciach i przez opowiesci. Metafora
zajmuje miejsce obrazow w kolejnoSci (metonimia) sztucznej pamieci. Tym
samym narratywizacja przytcza sie do mnemotechniki i retoryki.

To, ze Lorenz jest architektem i ma przedstawi¢ plany rozbudowy podda-
sza, uzyskuje tym samym dodatkowe znaczenie. Architekt wykonuje zawdd,
w ktorym najpetniej uciele$nia si¢ zwigzek przestrzeni i obrazu. Biorac za pod-
stawe interpretacji to, ze przestrzen i obraz s elementami sztucznej pamieci,
ktore weszly do jezyka jako metafora i metonimia, Lorenz jest mnemotechni-
kiem, ktéry w podwojnym sensie doznaje porazki w obliczu mitycznego mo-
mentu. Po pierwsze jako architekt, ktorego projekty nie zyskuja aprobaty
i ktory w nastepnej scenie posadzony zostaje w drugim rzedzie (SC, 65), a po
drugie jako narrator obrazow, usitujacy podtrzyma¢ rozmowe, snujac opowie-
§ci’; jego obrazy nie budza jednak zainteresowania Delii. Ta stoi jak zakleta
wobec momentu omytki i ,walczy wszystkimi §rodkami slepej namigtnosci
[...], walczy przeciw tendencjom wyjasniajacym, ktore sita rzeczy wystepuja
w mitosnej historii”*'. Upiera si¢ przy swoim: ,Moze. Ale nie powinno” (SC,

¥ Greiner interpretuje to postepowanie jako ,,Smieszne proby odobecnienia tego, co emergentne, zro-
bienia z niego przygody, opowiesci”. Id e m, op. cit., s. 254. Doswiadczenie emergencji w sensie politycz-
nym ma przez to zosta¢ przetransponowane w dramat. Greiner posuwa sie nawet tak daleko, ze sztukom
Botho Straula ogdlnie przypisuje tendencje do robienia zdarzenia z opowiadanego biegu wydarzen. ,, Wtedy
sztuki praktykuj to, o czym sa, w tym sensie robigc z tego, co przedstawiaja, zdarzenie”. Ibidem, s. 257.
»Emergencji w sferze politycznej ma odpowiada¢ niewyprowadzalne dzieto sztuki, co probuje realizowaé
dramat swoim otwarciem w kierunku rzeczywisto$ci mitycznej, a tym samym jednoczesnie teatru obecno-
§ci”. Ibidem, s. 257.

®Julian Jaynes, Der Ursprung des Bewuftseins durch den Zusammenbruch der bikameralen Psy-
che, Rowohlt 1988.

®Ppor.Botho StrauR, Beginnlosigkeit,s. 121 58.

% Motyw opowiadania majacego odwlec $mier¢ znany jest z basni z 1001 nocy.

"Botho StrauR, Beginnlosigkeit, s. 104.

43



BOTHO STRAUR SCHLUSCHOR...

37), ktore odnosi sie do momentu omytki, kiedy ,,wszystko” zostato juz ujrza-
ne. Nie da si¢ wedtug niej tego ani cofna¢, ani rozwing¢ w opowiesc.

Mitycznego oddzwigku postawa ta nabiera przez wtasciwo$¢ cnotliwosci
Artemidy, ktora, raz ujrzana naga, jest nieodwotalnie zniewazona. Dlatego
odpiera ona nie tylko wszelkie proby narratywizacji, ale rowniez tresci obra-
76w, w ktorych nagos¢ jawi si¢ jako co$ pozadanego, co da sie stworzy¢ jedy-
nie w sposob artystycznie doskonaty. Mozliwos¢ powstania pamieciowego
obrazu jej nagosci nie daje si¢ pogodziC z jej czystoscig oraz z przegapionym
historycznym momentem. Tak mityczne aluzje schodzg na dalszy plan
w funkcji wzorca akji, ktory spetni sie w nastepnej scenie™.

W przedsionku sali, w ktorej odbywa si¢ przyjecie, wisi duze lustro, przed
ktorym kazdy z gosci sam ze sobg omawia swe troski. Lorenz w paralizujacy
sposob ulegt wdziekowi Delii i potrzebuje tych rozméw z lustrem, aby
wzmocni¢ wilasng pewnos¢ siebie przed kolejnym spotkaniem. Sam siebie
kategorycznie wzywa do wtasciwego zachowania sie wobec Delii. Fatalny
przebieg konfrontacji widoczny jest w kazdym kolejnym wejsciu. Miedzy
lustrem a Delig w sali rozegra si¢ cata akcja. Scena jest, jak i w trzecim akcie,
przestrzenig posrednig miedzy swiatem zewnetrznym i przyjeciem, przez ktorg
wchodzg wszyscy goscie i do ktorej uciekaja, kiedy nie moga zosta¢ w srodku.
Widz widzi jedynie dialogi z samym sobg i sceny przed lustrem, i tylko przez
nie dowiaduje sie o faktycznych rozmowach w sali i o tym, co dzieje sie mie-
dzy Lorenzem i Delig. Tak Lorenz t3czy w sobie trzy klasyczne figury dramatu:
postarica, obserwatora zdarzen i bohatera tragicznego. Poza tym poprzez dia-
log z obrazem w lustrze monolog przybiera inng forme.

Umberto Eco w swoim eseju O zwierciadtach® porusza kwestie podobies-
stwa miedzy fotografig i odbiciem lustrzanym. Ptyta fotograficzna jest odci-
skiem albo $ladem, przenosi promienie $wietlne odbite przez obiekt na inny
material. Z powodu tej heterogenicznosci materiatu dziecku trudniej jest

% Réwniez Greiner dostrzega w Lorenzu Aktejona ,,w ciele i habitusie postaci czasu obecnego”. Ibid e m,
op. cit., s. 245. W przeciwienstwie do Hansa-Thiesa Lehmanna Greiner dostrzega w zastosowaniu mitow
u Botho StrauBa podwdjg intencje, by: ,,cytowaé w przedstawianym $wiecie mity, by stato si¢ to powtorka
nowej obecnosci mitu w samym akcie dramatycznym, jako otwarcie dla teatru obecnosci, teatru wydarze-
nia” (ibidem,s. 251). Hans-Thies Lehm an n interpretuje zastosowanie mitow jako postmoderni-
styczng nastrojowosC i ,tesknote za nowg elitg i czlowieczenstwem wyzszej rangi”, i d e m, Mythos und
Postmoderne — Botho Straufs, Heiner Miiller, [w:] Kontroversen, alte und neue. Akten des VIL. Internationalen
Germanisten-Kongresses Gottingen 1985, red. Albrecht Sch 6n e Niemeyer 1986, s. 249-255, tu
s. 255. Wyczerpujaco na ten temat: Sigrid B er k a, Mythos-Theorie und Allegorik bei Botho Strauf,
Passagen 1991.

#Umberto Eco, O zwierciadtach, [w:] i d e m, Czytanie Swiata, thuam. Monika Wozniak,
Znak 1999, s. 65-102.
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odczytac fotografie niz obraz w lustrze, gdyz fotografia jest zjawiskiem zwig-
zanym z semioza. Wedtug Jacques’a Lacana® obraz w lustrze umozliwia ma-
temu dziecku potaczenie wcigz jeszcze rozdzielonych zjawisk wiasnego ciata
i wrazen zmystowych w wyimaginowang catos¢. Ciato, dotad rozcztonkowa-
ne, w lustrze rozpoznawane jest jako spojna catos¢ i jako przynalezace do
ogladajacego je podmiotu, co prowadzi do entuzjastycznego przyjecia obrazu
lustrzanego i ustanowienia porzadku wyobrazeniowego. Mimo to zwierciadto
nie jest dla Eco znakiem, dlatego tez nie potrafi ktama¢”. Niklas Luhmann
wreszcie uzywa metafory zwierciadta w swojej teorii rekursywnego obserwato-
ra. Obserwator, ktory sam siebie obserwuje, jest dla systemowo-teoretycznego
opisania spoteczefistwa jedng z jego centralnych zdolnosci, dzigki ktorym
systemy stajg si¢ samoreferencyjne. Kazde dziatanie staje si¢ opisywalne przez
jego obserwacje, kazdy opis przez kolejny opis, i wreszcie kazda nauka przez
swa teorie. Tak powstaja systemy samoreferencyjne, konstruujace w ztozony
sposob otaczajacy je Swiat i bedace w stanie wewnetrznie te ztozonos¢ prze-
tworzy¢. Zwierciadto ma te whasciwos¢, ze moze ,,pokazac to, czego nie da sig
z0baczy¢ bez niego, mianowicie samego obserwatora. [...] Prowadzi do tego, ze
w lustrze widzi sie siebie i inne, siebie w kontekscie™. Lustro jest medium
transmisyjnym, a nie nosnikiem danych natury. W swej rekursywnej funkj,
ktorg ma w Schlufichor, powtarza omytkowe spojrzenie i ustala obraz, ktory
zostaje przez pamie¢ Lorenza ze $miertelnym skutkiem udramatyzowany”’.
Lorenz popetnia przed lustrem samobéjstwo, uprzednio ukradiszy z cu-
dzego, jednakowo wygladajacego ptaszcza, rewolwer, ktérym inna para chcia-
ta si¢ zastrzelic. Bedac ostatni raz w sali, stracit przytomno$¢ po dtugim roz-
myslaniu jak ,,spontanicznie” zareagowac na rywala. Po tym zajSciu spoglada
jeszcze raz w lustro i stwierdza: ,,To nie powinno byto sie sta¢” (SC, 67). Kiedy
tak patrzy, w lustrze ukazuje mu si¢ naga Delia i odbiera sobie od niego jego
(SC, 67). W tej wzrokowej konfrontacji
zmieniony w Deli¢ lustrzany obraz Lorenza staje si¢ dla niego znakiem jego

”

omytkowe spojrzenie. ,,Widzisz ...

winy, ktora jawi si¢ jako nieoddzielna od jego obrazu. Jego odbicie lustrzane,

*Por.Jacques Lacan, Stadium zwierciadta jako czynnik ksztattujgey funkcje Ja, w swietle doswiad-
czenia psychoanalitycznego, ttum. Jerzy W. Aleksandrowicz, ,Psychoterapia” 1987, nr 4, s. 5-9.

% Semiotyczne podejécie Umberto Eco nie da sie na tej plaszczyznie pogodzi¢ z podejéciem psycholo-
gicznym Lacana. Konstatuje to sam Eco we wspomnianym eseju.

*Niklas Luhman n, Die Wissenschaft der Gesellschaft, Suhrkamp 1992, s. 96 i nast. Cytat cig-
gnie sie w nastepnym zdaniu: ,,Zawsze zaktadajac oczywiscie, ze wiadomo, iz jest to (skonstruowane!)
lustro, uzyskuje sie pozycje, w jakiej mozna obserwowa¢ siebie samego jako system w $wiecie otaczajacym
i przez to nie przywiera sie juz tak $cisle do otoczenia widzianego bezposrednio”.

%7 Delia: Odbiore sobie to spojrzenie, od pana, przy innej okazji” (SC, 39).
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ktore przeciez nie ktamie, z calg sit3 uwiecznia te jedng omytke jego twarzy.
Ten moment, ktérego napiecie Lorenz daremnie pragnat roztadowa¢ w mito-
snej opowiesci, zapisat sie jako zapamietany widok jego omytki w jego lu-
strzanym obrazie. USwiadamiajgc sobie te trwatg pamie¢ — nie sposob uciec
przed whasnym odbiciem lustrzanym — nacigga kapelusz na oczy i z zastonietg
w ten sposob twarzg strzela do siebie.

Najmniejsza wspolnota ztozona z wtasnego ja i samego siebie w lustrze
niszczy samg siebie, gdyz nie mogla powsta¢ wspolnota wieksza, ztozona
z ,ja” i,ty”. Ponowne potgczenie w jedno$¢ po raz ujrzanej nagosci konczy si¢
niepowodzeniem. Chwila, niewtasciwie wykorzystana, utracita moznos¢ stania
sie zdarzeniem emergentnym, w tym wypadku mitoscig. Przypadek nie jest
w stanie zbawi¢ podmiotéw ,,dziatan hipotetycznych””,

Thumaczenie: Tomasz Dominiak

% Na temat pojecia ,,dziatan hipotetycznych” (Vielleicht-Handlungen) zob. Bernd Stegemann,
Die Gemeinschaft als Drama. Eine systemtheoretische Dramaturgie, Dt.-Universititsverlag 2001, s. 205 i nast.
Niniejszy tekst o Schlufschor jest rowniez czeScia tej publikacii.
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Migdzy mediami a rewolucja. Przeglad tekstow
teatralnych z czasu upadku Muru Berlinskiego

Upadek Muru Berlinskiego oraz nast¢pujace po nim przemiany politycz-
ne i spoteczne przyczynily sie do powstania wielu niemieckich tekstow teatral-
nych. Nagle pojawito si¢ to, czego w poprzednich latach gtosno domagata sie
zachodnioniemiecka krytyka: niemieckie sztuki teatralne odnoszace si¢ do
aktualnych wydarzen spoteczno-politycznych; terazniejszos¢ w tekstach te-
atralnych, rzeczywistos¢; autorzy, ktorzy chcieli co$ powiedzie¢, ryzykujac
nawet, ze biezgce wydarzenia ich przescigna; prowokujace teksty pisane roz-
grzanym piorem,; teksty teatralne na czasie, nie ponadczasowe'.

Powstate w okresie przetomu teksty teatralne charakteryzuja sie nowg in-
termedialnoscia, definiujacg autora jako uzytkownika mediéw technicznych,
ktory w ten sposob traktuje takze publicznos¢. Adekwatnie do ogromnej roli,
jaka odegrata telewizja zachodnioniemiecka w trakcie rewolucji, wiele nowych
tekstow teatralnych ksztaltowanych jest przez TV, wideo i monitory. Drama-
topisarze wpisuja w swoje teksty telewizje, kamery wideo, monitory, srodki,
ktore dotychczas wykorzystywane do ilustrowania przedstawienia scenicznego,
zarezerwowane byly dla rezyseréw teatralnych. Autorzy juz nie s3 wytacznie
odpowiedzialni za stowo literackie, biblioteka nie jest jedyng ojczyzng drama-
topisarza. W tym samym stopniu bierze on pod uwage mozliwosci audiowizu-
alne. Tak powstaja hybrydowe teksty sceniczne, ktore stwarzajg na scenie
przestrzen dla interakcji z obrazem i dzwickiem, dla form medialnego postrze-
gania i mediéw jako tematu. Rok 1989 pokazal, ze historia wspdtczesna jest
nierozerwalnie zwigzana z przekazem audiowizualnym. Tresci i formy medial-
ne stanowig materiat, z ktérym autorzy teatralni musza nauczy¢ si¢ obchodzic,

! Petne zestawienie znajduje sie [w:] Jutta W ol fert, Theatertexte zwischen Medien und Revolution
1989-1996, Alexander Verlag 2004. Wszystkie cytaty tekstow teatralnych w niniejszym artykule mozna
odnalez¢ w tej publikacji.
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jesli chcg by¢ blisko wspotczesnosci. Teksty sceniczne swiadome swej histo-
rycznosci, wzglednie teksty sceniczne pisane pod wptywem aktualnych wyda-
rzen sg dzi§ intermedialne. W kontekscie historii dramatu mozna méwic
o0 zmianie paradygmatu.

Te nowe intermedialne sztuki o wspotczesnosci zastapily po pierwsze je-
zykowo-obrazowy estetyzm, ktory uksztattowat wysoko subwencjonowany
teatr zachodnioniemiecki lat 80. XX wieku, po drugie dramat enerdowski,
ktory wyrozniat si¢ ,,uhistoryzowaniem wspotczesnych proceséw poprzez
odwotanie do kwestii $wiata i ludzkosci™, osiagajac ,,status literatury narodo-
wej™. O ile teksty teatralne lat 80. XX wieku naznaczone sa (poststrukturali-
stycznym lub postmodernistycznym) oddramatyzowaniem (dekonstrukcja,
intertekstualnoscig, autorefleksyjnoscia, polifonig), redukcja postaci i akji,
o tyle dramaturgia lat 90. zwraca si¢ przeciwko (wysokiemu) jezykowi. O ile
teatr lat 80. byt w duzej mierze przestrzenig sztuki ,,wysokiej”, o tyle po roku
1989 stat si¢ on przedtuzeniem zmedializowanej codziennosci. Jesli w obu
panstwach niemieckich teatr byt instytucja tradycyjnego, wrogo nastawionego
wobec mediow, czytajacego mieszczanstwa®, to w latach 90. otwiera sie na
kierunek rozwoju ku spoteczenistwu mass mediow — upadek zelaznej kurtyny
jest dla niego niczym przerwanie grobli. Zjawisko to mozna nazwa¢ takze
deliteraryzacja.

»Klaudia, ja méwie powaznie, w naszym wspolnym mieszkaniu, jesli ta-
kie kiedykolwiek bedziemy mie¢, nie bedzie zadnego telefonu, a juz na pewno
nie z jaka$ zasrang automatyczng sekretarks, jak nie mozna byto do nas za-
dzwoni¢, bylismy szczesliwi!” krzyczy Ulrich, glowny bohater powstatej po
przetomie komedii Johna von Diiffela Gelobtes Land (Ziemia obiecana), ktora
miata swojg prapremiere w 1992 roku w Theater der Altmark w Stendal. Ulrich,
pochodzacy z Niemiec Zachodnich, specjalnie przeprowadza sie na Wschod,
zeby zy¢ bardziej autentycznie, inaczej, a co za tym idzie — bez telefonu!

“Peter Reichel, Auskiinfte. Beitrage zur neuen DDR-Dramatik, Henschel 1989, s. 275.

> Ibidem.

* Die Biihnenrepublik. Theater in der DDR,red. Thomas Irmer,Matthias Schmidt,
Wolfgang Bergman n, Alexander Verlag 2003, s. 132: ,W swojej istocie [teatr — ttum.] jest sztuka
mieszczafiska, co odzwierciedla takze jego hierarchiczna organizacja i tradycyjna architektura, jako taki
zostat przejety do NRD i niezaleznie od wszelkich ideologicznych przeksztatcen takim tez pozostal”. Ibidem,
s. 162: ,Wszelkie proby wzbudzenia wérdd ludnosci zainteresowania teatrem, czy to teatrem ludowym, czy
ambitnym brechtowskim rekonesansem, pokazujg coraz wyrazniej, ze teatr w latach 70. jest sprawg dobrze
wyksztatconych warstw $rednich NRD. Pracownicy fabryk w panstwie robotnikow i chlopdw, ktorym
niemalze w prezencie kladzie si¢ na stot w warsztacie tanie karnety, nie chodza prawie wcale do teatru
i preferujg, w miare mozliwosci, telewizje zachodnia, nie tylko dla odprezenia sig, ale takze dla zdobycia
informacji”.

48



JUTTA WOLFERT

Po 1989 roku zakonczyta sie trwajaca miedzy oboma pafistwami nierow-
noczesno$¢, ktora dotyczyta ogolnie techniki, a wiec takze techniki mediow’.
Obywatele bytej NRD szybko odnalezli sie w nowych warunkach komunika-
cyjnych: bez cenzury, z telefonami, wideo, powszechnie dostepnymi kompute-
rami, nowymi rozgto$niami radiowymi od 31 grudnia 1991, z nowym rynkiem
prasowym. Wreszcie mozna bylo mowi¢ o jednej opinii publicznej, a nie
o wielu zastepczych opiniach publicznych, jakimi byto na przyktad nieoficjal-
ne $rodowisko literackie berlinskiej dzielnicy Prenzlauer Berg lub wybrane
teatry. Caly kraj przestawit sie z szarosci® na kolor i ustawit gtosnoé¢ na caly
regulator. Mikrofon zastapit nagle dton zastaniajaca usta’, kamera i studio
telewizyjne — biurko®. ,,Sztucznie stworzony «kraj czytelnikow»"’ NRD runat,
gdyz upadek Muru uwolnit literature od jej krytycznej i reprezentujacej intere-
sy pafistwa roli, mowigc stowami Christopha Heina, wybawit j3 od szukania
,Grala” prawdziwego socjalizmu tam, gdzie socjalizmu nie ma i poddat ja
regutom gospodarki rynkowej.

Lutz Rathenow, autor Prenzlauer Berg Connection, napisat sztuke nie tyl-
ko o niechlubnym koncu tego srodowiska literackiego, ,,bitwach autorow”, ale
takze zaproponowat ,jintermedialny performance”, zeby rozprawic si¢ z ogrom-
ng iloScig papieréw z akt, ktére zapisano o tym $rodowisku: ,,Dlaczego by nie
kaza¢ publicznoéci i aktorom brodzi¢ w morzu akt. Rozrywa¢ zdania i formo-
wac je na nowo. Przez caly wieczor mig¢ papier i zdania zawarte w aktach
konfrontowa¢ ze wspomnieniami prawdziwych rozmow”.

Czy NRD byta od zewnatrz wzmocniona betonem, a wewnatrz jedynie
tworem z papieru? ,,Papier zwycieza kamien. / Nikt nie wazy wiecej niz jego
akta, atrament / wypija krew. Remington zastepuje mauzera / I kazde akta to
Pismo Swiete”!! — pisze Heiner Miiller w Germania 3 Upiory przy Martwym
Cztowieku, swoim dramatycznym nekrologu XX wieku, sztuce, ktora prapre-
miere miata na deskach Schauspielhaus w Bochum w 1996 roku.

5 Pierwszy magnetowid, ktory Egon Krenz chciat sprzedawaé za 7300 marek wschodnioniemieckich,
skonstruowano w pazdzierniku 1989 roku.

*Por.Durs Griinbein, Grauzone morgens. Gedichte, Suhrkamp 1988, oraz cytat ,,codzienna sza-
rzyzna NRD” [w:] Jirgen Krdtzer, Von Lust und Frust im Dreibuchstabenland, ,,Text + Kritik > 2000,
Sonderband (= DDR-Literatur der neunziger Jahre), s. 32.

7 Na przyktad demonstracje poniedziatkowe, ktére szybko zaczety odbywa sie pod ochrona i w $wietle
zachodnioniemieckich kamer.

% Heiner Miiller po upadku Muru Berlinskiego skupit sie wytacznie na udzielaniu wywiadow.

"Wolfgang Emmerich, Kleine Literaturgeschichte der DDR, Aufbau 2007, s. 447.

“Christoph Hein, Rycerze Okrgglego Stotu. Spektakl w trzech aktach, thum. Barbara
Janowska, ,Dialog” 1990, z. 6.

"Heiner Miller, Germania 3 Upiory przy Martwym Cztowieku, [w:] i d e m, Germanie, thum.
Mateusz Borowski,Matgorzata Sugiera,Panga Pank 2009, s. 103 i nast.
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Czas po roku 1989 dowiodl, ze miedzy jednostke i spoteczenistwo, a takze
miedzy jednostke i historie, wdarta si¢ trzecia wiadza. ,,Systemy zapisu”
(Aufschreibesysteme)"?, techniki rozpowszechniania. Srodki komunikacji, $wia-
ty techniczne. Ten trzeci czynnik umiejscowit si¢ zatem takze miedzy sceng
a widzem. W praktyce oznacza to, ze teksty teatralne z czasu przetomu traktu-
ja 0 mediach technicznych, imitujg je, stosuja oraz ich wymagaja. Teksty te-
atralne poswiecone sg treSciom i formatom, formom prezentacji i recepcji, tak
jak rozwijaja sie one na styku mediow i spofeczenstwa, cztowieka i techniki,
sceny i ekranu.

Jesli media sg czescig fikcji, a zatem pojawiajg si¢ na scenie jako obiekty
lub jako istotna dla tematu czes¢ przedstawionej historii, mozna mowic
o intermedialno$ci udramatyzowanej. Media s3 podporzadkowane postaciom
i dialogowi, forma dramatyczna pozostaje zachowana. Tego typu teksty wyra-
zaja zwigzane z mediami intencje, dramatyzujac je.

W ten sposob Jochen Berg w ciagu scen Fremde in der Nacht (Obcy noca),
ktory swoja prapremiere miat w 1992 roku w Volksbithne przy Rosa-Luxem-
burg-Platz w Berlinie, przypomina o strategicznej roli telewizji, jaka odegrata
ona podczas zimnej wojny". Towarzysz partyjny, schroniony przed $wiatem
zewnetrznym w bunkrze, Sledzi w telewizji upadek Muru. Filmowa préba
sabotazu przeciwnika klasowego — tak brzmi jego wyjasnienie. Poniewaz
zdjecia z obalenia Muru pokazywane s bez konica, uroit sobie, ze to stuzba
bezpieczenstwa kontroluje programy, chcac doprowadzic¢ go do szatu. Nieroz-
wigzywalna sprzeczno$¢ pomiedzy obrazami telewizyjnymi i jego obrazem
wroga w koficu roztadowana zostaje w amoku.

Thorsten Enders w swoim dramacie stacyjnym Kowatz, ktory prapremie-
re miat w 1991 roku na deskach Stidtische Bithnen w Augsburgu, ubolewa nad
utratg znaczenia przez zwolennikow reform jeszcze podczas trwania rewolucji:
oni, ,,czytajaca, myslaca i méwiaca mniejszos¢”", podezas demonstracji szukali
wstuchajacej, widzacej i milczacej wiekszosci”", a zostali przez nia, najpierw

“Friedrich Kittler, Aufschreibesysteme 1800/1900, Fink 1985.

" Polecenie SED wydane mass mediom brzmiato: agitacja, propaganda oraz produkja i rozprzestrze-
nianie ideologii socjalistycznej. Media REN oficjalnie byty podejrzane o manipulacje i sabotaz. Zob. Lothar
Bisky,Walter Friedrich, Massenkommunikation und Jugend. Zur Theorie und Praxis der Massen-
kommunikation und ihren Einfliissen auf die sozialistische Personlichkeitsbildung und Bewusstseinsentwicklung
Jugendlicher, Dt. Verlag der Wissenschaften 1971; Verena B1a u m, Marxismus-Leninismus, Massenkom-
munikation und Journalismus. Zum Gegenstand der Journalistikwissenschaft in der DDR, Minerva 1980.

“Helmut Hanke, Das ,deutsche Fernsehen” — doch kein Nullmedium? Fernsehgesellschaft und kul-
turelle Chance, [w:] Medien der Ex-DDR in der Wende, red. Peter Hoff,Dieter Wiedemann,
Vistas 1991, s. 7-23.

"5 Ibidem.
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butami, potem przy pomocy kart wyborczych, zwyciezeni. Winien temu miat
by¢ zachodni elektroniczny sprzet do rozrywki. Zamiast stang¢ na wiasne nogi,
lud kierowat si¢ 73dza audiowizualnego znieczulenia. Zycie to wideo — twierdzi
prezydent trybunatu rewolucyjnego, ktory powinien by¢ na sali sgdowej, a siedzi
przed telewizorem. Stowo przegrato w walce z obrazem, idea z zaspokojeniem
instynktow, polityka z (teraz tatwo dostepna) pornografia'®.

Takze bohater Holgera Teschkesa, pozniejszy ,,ognisty jezdziec” w mo-
nodramie o tym samym tytule (Feuerreiter), wystawionym po raz pierwszy
w 1994 roku w drezdenskim Staatschauspiel, szuka winnych sprzeniewierzenia
sie rewolucji, ktora jego, matego cztowieka, doprowadzita do nedzy: poniewaz
tak zwane ,urzedasy” s poza zasiegiem, pozostaja tylko ksigzki. Wyksztatco-
ny, a mimo to zubozaty? Na zakoniczenie desperat, ktory poswiecit zycie na
lekture, podktada ogien pod swoj pozornie bezuzyteczny kapitat, zapetniajace
Sciany regaly z ksigzkami — lont §wiatowego pozaru. Niechaj rozpoczyna sie
powstanie przegranych.

Harald Mueller w swojej sztuce $piewanej Doppeldeutsch (Podwdjna nie-
miecko$¢), ktora miata prapremiere w 1992 roku w Volkstheater w Rostocku,
wyraza podobng intencje: odda¢ NRD Niemcom ze Wschodu. W tle sceny
stycha¢ drugg gwattowng rewolucje, podczas gdy na pierwszym planie, niczym
przystowiowa plaga szarafczy lecaca helikopterami z nieba, zachodnionie-
miecki przemyst i media narzucajag Niemcom Wschodnim ich role: unizenie
wdziecznych uwolnionych.

Takze sztuka Clausa Chattensa Sugar Dollies, ktora po raz pierwszy zosta-
ta wystawiona w 1996 roku w Londynie, traktuje o psychofizycznym dopaso-
waniu Niemcéw wschodnich do poziomu zachodniego. Kamera wideo na
zywo pokazuje, ze lezy to w dalekiej przysztosci. Wschodnioniemiecka kandy-
datka, ktora przychodzi na casting, moze sama si¢ przekona¢ o swej niedosko-
natosci, patrzac w monitor. O ile telewizja publiczna za czaséw Muru miata za
zadanie, zgodnie z artykutem 23. Ustawy Zasadniczej, nadawa¢ ponad grani-
cami dla catego narodu niemieckiego, o tyle teraz stawia ona sobie za zadanie,
w ramach reprezentowania interesow panstwa, utrzymywanie spojnosci nowe-
go narodu. Urok 9 listopada 1989, juz nieco przybladly, miatby odzyska¢ swa
Swietnos¢ dzieki picknym $wiadkom, ktorzy wzbudzajg pigkne uczucia.

Andreas Marber w swojej sztuce Das sind sie schon gewesen die besseren
Tage (One juz minely, lepsze dni), prapremiera w stuttgarckim Staatstheater

"% Por. zakaz rozpowszechniania pism pornograficznych zawarty w kodeksie karnym NRD.
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w 1994 roku, sprowadza takie niemiecko-niemieckie réznice do absurdu. Chris
Doerk, bohater Marbera, stworzony na wzor tak samo nazywajacej si¢ enerdow-
skiej piosenkarki, zyje od lat jako Christian, wtasciciel knajpy w Stuttgarcie.
Christian jest przyktadowym uciele$nieniem postmodernistycznej teorii gender,
pokazujac, ze nie ma roznic istniejacych od urodzenia, ale wynikajg one tylko
z wyboru. Cztowiek postmodernistyczny realizuje siebie (i swoja przypisana
przez pte¢ role) na scenach, ktére oferuje mu zycie. W ten sposob historia jako
taka jest do dyspozycji w formie dostepnych historii.

Druga grupa intermedialnych tekstow teatralnych nie odwotuje sie
w sposob przede wszystkim interpretujacy do mediow technicznych, lecz pozwa-
la ich do$wiadczy¢. Autor wdaje si¢ w estetyczng rozprawe z mediami. Pisze
multimedialnie. Granice przedstawienia dramatycznego zostaja poszerzone
technicznie. Takie teksty teatralne wtaczaja widza bardziej jako postrzegajacego
zmystami, zasadniczo jest on uczestnikiem eksperymentu. Tego typu teksty,
umiejscowione miedzy dramatem a medialnym performance, nastawione s3 na
dziatanie zmystowe, mozna by je przyrownac do szkoty postrzegania.

Zorientowany na estetyke performance’u uktad multimedialny realizuje
Kerstin Specht w swojej ,,Historii pozadania” — jak brzmi podtytut sztuki
Mond auf dem Riicken (Ksigzyc na plecach), ktéra miata prapremiere w 1994
roku na deskach Pfalztheater w Kaiserslautern. Autorka operuje rownoczesnie
rzutnikiem, ktéry na $cianie postindustrialnej jaskini, opuszczonej sztolni
niedaleko wewngtrzniemieckiej granicy, wyswietla zdjecia z otwarcia granicy:
obrazy ,burzonych wiez strazniczych, obstawionych czotgami ulic, zaoranych
pasow Smierci”, ale takze ,malowidel swietlnych” oraz obrazéw z kamery
wideo, ktora kazdego, kto zblizy si¢ do jaskini, transmituje na monitor telewi-
zora. Specht uzywa teatru jako medium ramowego, Zeby zaprezentowa¢ me-
dialnos¢ w komunikagji. Projekcje, obrazy wideo, jak i narracje obu wystepu-
jacych postaci: starego lubigcego powspominac przesiadywacza jaskini i mto-
dej spragnionej przysztosci uciekinierki z tejze jaskini, oddziatuja samoistnie.
Nie tworza one ogodlnego obrazu przetomu, ale s3 uwydatnione przez swa
materialno$¢. Juz samo podobiefistwo do jaskini platofiskiej nadaje terazniej-
szoSci — zlozonej z ciggu obrazow i stow, ktory przerwany zostaje wraz
z zaspokojeniem pozadania — mistycznej glebi.

Gerlind Reinshagen w swojej jednoaktowce Drei Wiinsche frei (Trzy zy-
czenia) stawia w centrum doswiadczenie posredniosci, czynigc no$nikiem akeji
kolaz dzwiekéw. Kolaz, nazywany chorem, akustycznie reprezentuje kolektyw.
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Jednak medium techniczne i forma dramatu sa skierowane przeciw sobie.
Taéma dzwickowa, uniemozliwiajac jakakolwiek interakcje, burzy dialogowy
i zorientowany na dzialanie rdzefi dramatu. Protagonistka skazana jest na re-
agowanie i monologizowanie. Technika powoduje jej bezsilnos¢. Jesli w punkcie
centralnym greckiej tragedii stat cztowiek jako protagonista, antagonista lub
choreuta, obecnie znajduje si¢ tam anonimowa i niewidoczna wtadza tech-
niczna. Noc rewolucyjna 9 listopada koniczy si¢ w Drei Wiinsche frei po chwili
wolnosci powrotem starego w (akustycznej) przemocy.

Simone Schneider w swojej sztuce Die Nationalgaleristen (Galerysci naro-
dowi), wystawionej po raz pierwszy na deskach Miinchner Kammerspiele
w 1994 roku, inscenizuje spofeczenstwo sztuki i sztucznosci. Portret czy kary-
katura (6wczesnej) zachodniej kultury zycia'? Przenikliwe blackouty tworza
fotograficzny wzorzec postrzegania: pierwszoplanowy, powierzchowny i szyb-
ki. Postacie oraz ich grupki pojawiaja si¢ i znikaja, nie ma nawigzan ani histo-
rii. Za pomocg prostych Srodkéw teatralnych Schneider imituje estetyke ekra-
nu telewizyjnego, ,ktorej czesci sktadowe, przejawy, postaci, coraz szybciej
wiruja, pojawiaja sie i zlewajg ze soba, w ktorej najwidoczniej tym czyms je-
dynym, co uchwytne i trwate, jest ciagte-ulatnianie-siebie-samego”"®.

Galeria narodowa, w ktorej plasaja postaci, jest instytucja symbolizujaca
nowy naréd, w ktérym nie istnieje nic, co nie miatoby swojego obrazu. Swia-
topoglad jest ogladaniem obrazu. Poznanie siebie jest spogladaniem na swoje
odbicie w lustrze. Albo maluje si¢ swoj obraz albo fotografuje siebie. W celu
nawigzania kontaktu wciska si¢ komu$ do reki swoje zdjecie albo wyswietla si¢
je od razu na ekranie w oryginalnym rozmiarze. Miejscem spotkania jest
oczywiscie sala europejska — Europa, ktora wtasnie sie powiekszyta.

Jednak zadnego z mieszkancow czy odwiedzajacych galerie narodowg nie
zajmuja sprawy zwigzane z historig. Zdjecia, takze te ukazujace byta NRD,
postrzegane s3 wylacznie w kategoriach estetycznych. Brakuje osi czasu. Zosta-
je osiagnieta posthistoria, nieprzemijajaca terazniejszosc.

Symultaniczne filmowe podwojenie wydarzen scenicznych, ktore Oliver
Bukowski wpisuje w swoja ,,wspotczesng hanswurstiade” (w podtytule) Intercity,
stanowi intermedialng praktyke, z ktora eksperymentuje si¢ poczawszy od lat
70. Jednemu z bohaterow, poruszajacemu si¢ na wozku inwalidzkim, autor

V7 Komunikacja ponad prace, rozluznione, hedonistyczne podkreslanie terazniejszosci, inscenizowanie
siebie, estetyzowanie”. Wolfgang Emmerich, op cit., s. 524.

®Joachim Fiebach, Inseln der Unordnung. Hinf Versuche zu Heiner Miillers Theatertexten, Hen-
schel 1990, s. 11.
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weiska do reki kamere wideo. Jego zdjecia transmitowane s3 na wielu monito-
rach skierowanych w strone parkietu. Plan petny i fragmenty obrazéw konku-
ruja ze soba, blisko$¢ z dalg. Aranzacja, ktora rzuca widza w zmiennos¢ po-
strzegania, inter media, miedzy scene a ekrany, dodatkowo powtarzajace decy-
dujaca akcje kamery, dzigki ktorej film zyskuje swoj filmowy charakter, ponad
rampa w sam $rodek odgrywanych wydarzen, w ruch.

Intercity opowiada o sposobach spedzania wolnego czasu przez nie-
uprzywilejowane warstwy spoteczne, ktore, obeznane z technikg, juz od daw-
na nie s3 naiwne i niedoswiadczone. Spotecznos¢ wiejska Bukowskiego wie, ze
obrazy muszg by¢ krwawe, zeby mogty obiec Swiat. Dlatego chce przy wtaczo-
nej kamerze wykolei¢ pociag intercity, ktory kazdego dnia pedzi przez ich wies
i karze ich tym, Ze nic nie znacz.

Jesli pierwsza grupa tekstow medialnych odzwierciedla spofeczenstwo
w jego relacji do mediow, a druga grupa tekstow, operujaca mediami, ekspe-
rymentuje ze zmystami widzéw, to trzecia grupa nawigzuje do tresci podawa-
nych w mediach. Ich zwiazek z mediami dopetnia si¢ na ptaszczyznie dyskur-
su. Szczegolna uwaga w takich tekstach skupia sie na roli autora, pojeciu dzie-
ta i postaci dramatycznej. Autor tekstow, ktore tak bardzo dyskursywnie stosu-
ja intermedialnos¢, prezentuje si¢ jako $rodek przekazu swiata mediow. Zgod-
nie z tym zalozeniem nie moze by¢ juz mowy o dzietach ukoniczonych czy
ponadczasowych. Postacie takich dyskursywnie skonstruowanych tekstow pro-
wadzg w mniejszym stopniu dialog miedzy soba, bardziej prowadza go z me-
dialnym dyskursem. Nierzadko kieruja si¢ bezposrednio do widza, od ktorego
bardzo czesto wymagana jest wiedza zwigzana z mediami.

W tekscie Rainalda Goetza pt. Festung (Twierdza), majacego prapremiere
w Schauspiel Frankfurt w 1992 roku, telewizja stanowi ogélnospoteczny dys-
pozytyw. Okresla, co i w jaki sposob méwimy: o wszystkim i o niczym. Poza
tym wszyscy mowimy tak samo, mozliwie bez jakiegokolwiek znaczenia. Moz-
na mowic o ,komunizmie komunikacyjnym”. Méwimy o wiele za duzo i bez
celu. Tylko autor, ktory siedzi przed telewizorem, stucha doktadnie i zapisuje
te niestychane rzeczy: te nietakty, to banalizowanie Holokaustu".

Ramy tekstu uksztattowane s3 na podobienstwo teleturnieju, w ktérym
przeciwko roznym abstrakcyjnym tematom wystepuja przedstawiciele §wiata
polityki, nauki i rozrywki. Festung nie jest bowiem obrazem mediopolitycznej

" Oczywiscie role ,pisarza” i ,protokolanta”, ktore przybiera Goetz, s3 stylizacjami. Goetz tworzy
w wykreowanym przez siebie jezyku. Poza tym uktada on swoj materiat telewizyjny przy pomocy ztozonego
systemu praktyk autorskich. Por. Jutta Wolfert, op. cit,s. 179.
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kasty telewizyjnej, lecz pozostaje tekstem abstrakcyjnym. Nie ma w nim akcji,
postaci, jest tylko (podmiot) mowigcy i jezyk. I to jemu wtasnie Goetz wyto-
czyt proces. Scena petni funkcje sali sadowej, na ktorej oskarzony jest jezyk
mowigcy o Holokauscie, poniewaz uniemozliwia pamie¢ o niemieckiej winie,
winie ogolnoniemieckiej. Ta gadanina ma swoj poczatek 9 listopada 1989
w Literarisches Collogium nad Wannsee, a konczy si¢ na przeciwlegtym brze-
gu jeziora w domu, w ktérym 20 stycznia 1942 roku postanowiono ,,0statecz-
ne rozwigzanie kwestii zydowskiej”. Festung przypomina, ze $wietujac 9 listo-
pada 1989, obchodzi si¢ rowniez rocznice innych 9 listopadéw niemieckiej
historii, noc krysztatows, czy pucz monachijski.

Sztuka Herberta Achternbuscha Auf verlorenem Posten (Na straconej po-
zycji) miata swojg prapremiere w 1990 roku na deskach Miinchner Kammer-
spiele. Ta ,,farsa rewolucyjna” (tak brzmi podtytut sztuki) jest zaadaptowang
na potrzeby sceny kontynuacja tego, co mozna bylo zobaczy¢ i ustysze¢
o rewolucji w Rumunii i NRD podczas Bozego Narodzenia 1989 roku. Prowa-
dzi to do zwatpienia w odnowe.

Takze w Auf verlorenem Posten brakuje miejsca, akcji i postaci. Osoba
opowiadajaca, niemalze przystowiowy ,,szary cztowiek” z NRD, stanowi punkt
krzyzowania si¢ wtornych dos$wiadczen zdobywanych przed ekranem (lub po-
chodzacych z gazety) i fikcyjnej historii o utraconej mitosci. W Auf verlorenem
Posten mowi materiat medialny, niekiedy przedstawiony przez postannika,
czasem przedmiotowo przez realistyczne metafory z czasow upadku Muru, jak
banan i trabant, ktore s3 wykorzystywane na scenie. Tekst Achternbuscha jest
w duzej mierze reprodukcja reprodukeji. Przez naiwng pogladowosc, rezygnu-
jaca z motywagcji i logiki, autor od czasu do czasu wprowadza nietad
w porzadek medialny.

Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, ze po raz kolejny autorzy, tym razem
autorzy teatralni, dowiedli swego wyczucia w kwestiach zmian spotecznych®.
W wielu tekstach rodzaj mass mediow, jakim jest telewizja, przyjmuje role
klasycznego protagonisty: uwodziciela mas, zdrajcy idei, uzurpatora obcego
kraju. Poza tym jest on dramaturgiem i rezyserem historii oraz przedstawicielem

% Byto ono wigksze niz na przyktad w srodowisku naukowym. ,,Znaczenie mediow dla upadku komu-
nizmu w latach 1989-1991 nalezy do raczej mato zbadanych aspektéw przelomu. Paradoksalnie ma to
miejsce, mimo ze wspOtcze$ni obserwatorzy i teoretycy mediow s3 jednomyslni co do faktu, ze dynamika
wydarzen bez ponadnarodowego znaczenia mediow elektronicznych, a szczegolnie telewizji, nie mogtaby si¢
rozwing”. Hans H. Her t 1 e, Centrum Badan Historycznych, Poczdam, www.geschichtsforum09.de/
nc/programm/wortveranstaltungen/das-epochenjahr-1989/veranstaltung/1989-als-medienrevolution-die-rolle-des-fern
sehen.html.
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opinii publicznej. Czytajaca elita gubi sie wérdd zadnej rozrywki masy, a lud
technicznie si¢ rozwija. Widzowie zostaja (samo)kreujacymi si¢ aktorami.
,Casting” tworzy metafore niemieckiej codziennosci. Swiat nie dzieli si¢ juz na
prawde i falsz, lecz na pickno i brzydote; spoteczenistwo nie dzieli si¢ juz na
lewice i prawice, ale na widocznych i niewidocznych.

Dla teatru oznacza to, niestety, takze nowa konkurencje. Wszedzie, gdzie
pojawia sie kamera, powstaje scena, a ludzie zaczynaja gra¢. Swiat rozpada sie
na symultaniczne sceny i jest sktadany na monitorze. Teatr utracit swoja
(brechtowska) ambicje poznania. Stat si¢ jedng wérdd wielu platform lub po-
lem gry.

Thumaczenie: Tomasz Dominiak
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Rola sztuki w dramatach Dei Loher

Sztuki piekne zajmujg istotne miejsce w dramatopisarstwie Dei Loher,
pojawiaja sic w nim, miedzy innymi, w postaci aluzji do aktualnych wydarzen
oraz odniesien intertekstualnych. Autorka opisuje ten aspekt swojego pisar-
stwa w Mowie z okazji przyznania nagrody im. Gerrita Engelke (1998): ,,Kiedy
przymierzam si¢ do pisania nowej sztuki, wynajduje zazwyczaj jedno dzieto
sztuki, ktore w jakis sposob ma zwigzek z jej tematem badz trescig, po to, by
spojrze¢ na swoj tekst z perspektywy innego medium”'. Tym samym sztuka
staje si¢ dla Loher medium kontroli i refleksji nad wtasnym pisarstwem. Taka
konfrontacja z innym medium moze przebiega¢ réwnolegle do procesu two-
rzenia nowego tekstu, jak to byto w przypadku Lewiatana (1993)?, kiedy Loher
w trakcie pracy nad dramatem zapoznata si¢ z obrazami z cyklu Stammbheim
Gerharda Richtera. Zainteresowanie pisarki malarstwem dokumentuje tez
dramat Medea na Manhattanie (1999)° z bohaterem o nazwisku Velazquez oraz
stanowi centralny motyw monodramu Land ohne Worte (Kraina bez stow,
2007). Szczegdlne miejsce w katalogu dramatéw zawierajacych odniesienia do
malarstwa zajmuje Petit hommage a Giacometti — krotki tekst z cyklu Magazin
des Gliicks (Magazyn szczeScia), noszacy tytut Hund (Pies, 2002), w ktorym
Loher podejmuje dialog ze sztuky. Przedmiotem ponizszej analizy s rozne
oblicza intermedialno$ci w dramatopisarstwie Dei Loher.

'Dea Loher, Rede zur Verleihung des Gerrit-Engelke-Preises, [w:] Dea Loher und das Schauspiel Hanno-
ver,red. Jens GroR, Ulrich Khuo n, Niedersichsisches Staatstheater Hannover 1998, s. 224-229, tu
5. 224.

*Zob.Dea Loher, Lewiatan, [w:] Czerwona dekada, red. Mateusz Borowski, Matgo-
rzata Sugiera ttum. Mateusz Borowski, Matgorzata Sugiera, Panga Pank 2011,
s. 172-260 [cytaty w tekscie gtownym oznaczone jako L z podanym numerem strony odsytaja do tego wydanial.

3Zob.Dea Loh er, Medea na Manhattanie, tham. Wojciech Koczwara, [w)] Na Manhatta-
nie i gdzie indziej. Dziesigc sztuk niemieckich, red. Mateusz Borowski, Matgorzata Sugiera,
Anna Wierzchowska-WozZniak, Panga Pank 2007, s. 100-146 [cytaty w tekscie glownym
oznaczone jako MM z podanym numerem strony odsytaja do tego wydania].
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Dramatopisarstwo Loher migdzy sztuka a polityka

Sztuki piekne nie pojawiajg si¢ jednoznacznie w tresci Lewiatana, nie-
mniej dla zrozumienia tego dramatu wazne moga by¢ odniesienia do cyklu
obrazow o Frakcji Czerwonej Armii z roku 1988, ktore autorka miata okazje
zobaczy¢ w Muzeum Sztuki Wspotczesnej we Frankfurcie nad Menem*. Loher,
tak jak i Richter zainteresowana najnowszg historia, probuje wyjs¢ poza zwy-
kte dokumentowanie wydarzen, komentujgc, a zarazem interpretujac je za
posrednictwem $rodkow estetycznych.

Cykl o nazwie 18 pazdziernika 1977 obejmuje 15 obrazow réznej wielko-
Sci, sporzagdzonych na podstawie fotografii prasowych i w charakterystyczny
dla Richtera sposob przedstawiajacych martwych cztonkow grupy Baader-
-Meinhof. Bardzo ogolne tytuly poszczegdlnych ptocien — np. Powieszona,
Zastrzelony, Cela, Pojmanie — wspotgraja ze stylem obrazow, na ktorych roz-

95

pozna¢ mozna jedynie ,,widoczne w zarysach, nieostre postaci™.

Wprawdzie tytut cyklu, 18 paZdziernika 1977, wskazuje na wydarzenia
historyczne [czyli na tzw. niemieckg jesien — C. H.], ale w samych obrazach
i wich tytufach trudno znale7¢ konkretne odniesienia do tej znamiennej da-
ty. Ponadto cykl nie odzwierciedla chronologicznego porzadku wydarzen,
pojedyncze obrazy nie uktadaja si¢ w opowies¢ o sugerowanym dniu, wybor
motywow wydaje sie zatem nie mie¢ jednego spojnego uzasadnienia®.

Sam Richter tak komentuje swoje ,,zamazane” historyczne obrazy: ,nie
chciatem, by mozna byto na nich rozpozna¢ Gudrun albo Ulryke, dlatego tez
obrazy sg niewyrazne i zamazane. — Nie jest to materiat do lekcji historii
niemieckiej”’. Jednoczesnie artysta podsumowuje omawiany cykl, w ktorym
w sposob krytyczny nawigzuje do malarstwa historycznego, zarazem sondujac
mozliwosci wlasnej estetyki:

Malarstwo Richtera porusza si¢ na granicy autorefleksji i odkrywania
nowych drog w malarstwie. Ukazuje przy tym niemozno$¢ bezposredniego
unaocznienia faktow, w cyklu o RAF-ie przejawiajacg si¢ daremnoscig

* ,W roku 1995 Gerhard Richter sprzedat ten cykl obrazow za cene 3 milionéw dolarow nowojorskie-
mu Museum of Modern Art New York. Na okres od 1991 do koica 2000 obrazy te zostaty przekazane do
ekspozycji frankfurckiemu Museum fiir Moderne Kunst”. M artin Henats ch, Gerhard Richter 18.
Oktober 1977. Das verwischte Bild der Geschichte, Fischer 1988, s. 87).

5 Ibidem, s. 8.

® Ibidem.

7 Gerhard Richter w rozmowie z Hubertusem Butinem w 1996 roku, cyt. za: Martin Henatsch,
op. cit., s. 33.
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realistycznej rekonstrukcji w stylu malarstwa historycznego. Dokumentuje
ono tym samym balansowanie artysty pomigdzy chtodem i nienaturalno-
Scig odniesien do retoryki sztuki abstrakcyjnej a ,,zwykta powaga” malar-
skiej konkretnosci®.

Zaréwno Dea Loher, jak i Gerhard Richter stajg wobec pytania 0 mozli-
wos¢ wolnej od uprzedzen rekonstrukgji przesztosci (co jednocze$nie wymaga
indywidualnej postawy artystycznej) oraz wobec problemu zajecia stanowiska
politycznego; u Richtera, inaczej niz u Loher, odpowiedzig jest rezygnacja.
Obojgu artystom nie chodzi tez bynajmniej o rozliczenie z historig, ale o na-
danie kulturze pamieci indywidualnej formy. Atlas, projekt Gerharda Richtera
rozpoczety w roku 1962, na ktory sktadaja sie setki wycinkéw prasowych,
fotografie, serie, studia i kolaze, wystawiony w 1997 roku na Documenta X’
w Kassel, zawiera okoto stu zdje¢ dotyczacych RAF, rozrzuconych posrod
innych materiatéw o tematyce spotecznej, artystycznej i osobistej. Taki zabieg
estetyczny nie neguje upolitycznienia, lecz podkresla jego wszechobecnosc.
Podobnie rzecz ma si¢ w przypadku dramatopisarstwa Dei Loher: takze i tutaj
polityka wplywa na sfere prywatna'’. Loher przeniosta w przestrzes teatru hasto
rewolty studenckiej 1968 roku dotyczace upolitycznienia wszystkich sfer zycia:

Polityczng jest taka refleksja, ktora stawia caly szereg pytan: o uwa-
runkowania wspétzycia wewngtrz panstwa, o walke interesow, o strony
w tej walce, czyli o to, kto kogo zwalcza i dlaczego, a takze o to, jak uczu-
cia, jak mitos¢ staje sie przedmiotem przetargu'’,

W swych podzniejszych dramatach Loher koncentruje sie tez wyraznie na
ukazaniu ,,mikrofizyki wtadzy” — jak okreslit to Uwe Wittstock w swoim
laudatio z okazji przyznania autorce nagrody im. Bertolta Brechta, ktore miato
miejsce w roku 2006 w Augsburgu', jednak tam dominuje perspektywa spo-
teczno-polityczna, podczas gdy w Lewiatanie przewaza spojrzenie na prywatny
aspekt konfliktu pozniejszych terrorystow. W tej sztuce Loher na gtéwny temat

* Ibidem, s. 73.

* Documenta to najbardziej prestizowy festiwal sztuki wspotczesnej na $wiecie, zainicjowany w roku
1955 i organizowany co piec lat w Kassel [przyp. thum.].

“Por.Carola Hilmes, Dea Loher i jej poetyka indywidualnego spojrzenia; niepublikowany wyktad
wygtoszony w ramach Dni Teatru Autorskiego w Deutsches Theater Berlin, kwiecien 2010.

"Dea Loher, Nicht Harmonisierung, sondern Dissonanz. Juliane Kuhn im Gesprich mit Dea Loher,
[w:] Dea Loher und das Schauspiel Hannover, op. cit., s. 18-22, tu s. 20.

2Uwe Wittstock, Von der Mikrophysik der Macht. Die Geschichts-Dramatikerin ihrer Generation:
Laudatio auf Dea Loher anldsslich der Verleihung des Brecht-Preises, ,,Theater der Zeit”, IX 2006, s. 53-56.
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wybiera jeden z przetomowych moment6w historii Republiki Federalnej Nie-
miec"”, a opowiada o nim z pespektywy, ktora uniemozliwia jej odniesienie si¢
do dokumentow historycznych — dialogi w Lewiatanie sg fikcyjne.

Lewiatan to sztuka o poczatkach Frakcji Czerwonej Armii. Glowna
bohaterkg jest postac historyczna: Ulryka ,,Maria” Meinhof. Po nieudanej
probie wyswobodzenia wigZniow Maria musi wybra¢ miedzy zyciem
w konspiracji i ujawnieniem si¢ przed policja. U swojej siostry znajduje
schronienie i zyskuje czas do namystu. Wroci¢ do swego poprzedniego zy-
cia z rodzing i mieszczanskimi konwencjami, czy poswieci¢ si¢ brutalnej
walce o lepsza przysztosc?™.

Dea Loher chce tu ukaza¢ punkt zwrotny w historii Frakcji Czerwonej
Armii, ktorg zwyklo si¢ postrzegaC przez pryzmat pdiniejszych wydarzen
— radykalizacji grupy i jej rozbicia. By unikna¢ takiego retrospektywnego
spojrzenia, autorka koncentruje si¢ na sferze prywatnej i roli indywidualnych
wyboréw cztonkéw Frakeji, co pozwala jej uwydatni¢ wkiad jednostki w wiel-
ka polityke — jej wptyw na bieg wydarzen oraz jej porazke. Loher zwraca na
to uwage takze w jednym z wywiadow udzielonych przy okazji nowej insceni-
zacji Lewiatana w roku 2006 we Frankfurcie:

Gdy dzi§ mowimy o Frakeji Czerwonej Armii, nasze spojrzenie zdomi-
nowane jest przez wydarzenie roku 1977 [rok $mierci gtownych aktywi-
stow w wigzieniu Stammheim — C. H.]J; natomiast moim zamystem byto
zwrocenie uwagi na zycie jej cztonkéw jeszcze przed rokiem 1972, tzn. na
zalazki tej organizacji oraz na to, Ze pierwotne motywy aktywistow nie by-
ty bynajmniej tak godne potepienia, jak przyjeto sie je postrzega po serii
zamachow, jakie nastapity w latach pdzniejszych. Ta strona historii Frakeji
jest prawie catkiem zapomniana ~.

Lewiatan nie jest zatem sztuka dokumentalna. Znajdziemy w niej tylko
nieliczne fakty z historii Frakcji, ale centralny problem tego tekstu — tzn.
pytanie, jaka forma protestu przeciwko pafstwu postrzeganemu jako totalitarne

"5 W swej pierwszej sztuce Przestrzeri Olgi (1992) Loher opowiada historie Olgi Bernario, niemieckiej
komunistki zydowskiego pochodzenia, straconej w obozie koncentracyjnym. W pozniejszych sztukach
czesto pojawia sie motyw emigranta, jednak po Lewiatanie autorka odchodzi od stricte politycznych tema-
tow. W tekscie Land ohne Worte refleksja polityczna wyraza sie za pomoca odwotan do sztuk pieknych.

“Dea Loher, Lewiathan, Verlag der Autoren 2008 [notka na skrzydetku obwoluty niemieckiego
wydania].

'S Dea Loher w rozmowie z Clausem Caesarem, [w:] www.schauspielfrankfurt.de [data dostepu: 26 1 2006].
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jest whasciwa — mozna odnies¢ do innych kontekstéw historycznych'®. Za-
miarem Loher nie jest ani rekonstrukcja poszczegolnych etapow rozwoju tej
grupy terrorystycznej, ani tez usprawiedliwianie indywidualnych wybor6w;
chodzi jej raczej o przypomnienie pierwotnych, utopijnych wizji grupy Baader-
-Meinhof. Dlatego tez jej tekst stara si¢ krytycznie zrelatywizowaé spojrzenie
politycznych ekstremistéw na samych siebie — na poziomie konstrukgji tekstu
widoczne jest to w naktadaniu si¢ perspektywy wewnetrznej (czyli perspekty-
wy jednostki) i zewnetrznej (perspektywy spoteczefistwa). Ponadto poszcze-
golne postaci wychodzg ze swojej roli, tworzac chor (sceny 2, 4, 6 i 8) albo
glosy (scena 10: ,,gtos”; scena 13: ,trzy siostry”). Te sceny ukazuja refleksje
i komentarze kobiet dotyczace sytuacji politycznej, ale tez ich prywatnego
potozenia. (Mezczyzni nie wystepuja w tych scenach.) Ostatnie stowo ma
»hadzieja” — tak zatytutowana jest koncowa, szesnasta scena. Ale ta nadzieja
nie znajduje uzasadnienia w tresci sztuki, bo ,,u nas wszystko po staremu” (L,
260), jak podsumowuje Christine. Resztka nadziei na stworzenie lepszego Swiata
zawiera si¢ jedynie w akcie protestu, ten jednak skazany jest na porazke.

Poetologiczna autorefleksja

Lewiatan nie prezentuje rozwazan nad problemami estetyki — czyni to
jednak inny dramat Loher, Medea na Manhattanie, napisany na miedzynaro-
dowy festiwal sztuki wspotczesnej Steirischer Herbst. Medea na Manhattanie
podejmuje motyw mityczny i umieszcza go we wspdtczesnosci: Jazon i Medea
s3 batkanskimi uchodZcami, ich historia przeniesiona jest do Nowego Jorku.
Loher dodaje do swej wersji mitu dwie postaci fikcyjne: bardzo efektywnego
scenicznie, gtuchego transwestyte Deafa Daisy oraz portiera Velazqueza,
w recenzjach skrytykowanego za przeintelektualizowanie'. Velazquez jest
wyrazicielem rozwazan autorki nad znaczeniem i rolg sztuki we wspotczesno-
Sci, a zarazem jej koncepcji wspodtczesnego odbioru mitow, co pozwala poj-
mowac te posta¢ jako poetologiczng autorefleksje. Posta¢ Velazqueza staje sie
zatem rodzajem komentarza do poetologicznych aspektow dramatu.

' W Lewiatanie mozna odnalez¢ odniesienia do (niedokonczonej) sztuki Brechta Fatzer (1926-1930).
Takze w tym dramacie pojawia sie grupa wystepujaca przeciwko panstwu: sa to dezerterzy, ktorzy po
zakonczeniu wojny nie sktadajg broni w obawie przed konsekwencjami swoich poczynan wojennych. (Por.
Birgit Haas, Das Theater von Dea Loher: Brecht und (k)ein Ende, Aisthesis 2006, s. 134 i nast.).

YPor.Carola Hilmes, Keine falsche Einfiihlung — Dea Lohers ,,Manhattan Medea®, ,Literatur fiir
Leser” Vol. 28, 2005, z. 4, s. 263-280.
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Sztuka rozpoczyna si¢ od rozmowy tytutowej bohaterki z Velazquezem,
odzwiernym z Pigtej Alei, hobbystycznie zajmujacym si¢ malarstwem, a do-
kfadniej: kopiujacym obrazy swego stynnego imiennika z okresu hiszpaniskiego
baroku. Chodzi tu o problem nasladownictwa jako aktu kreacji artystyczne;j,
pojawia si¢ pytanie o istote relacji kopii i oryginatu — dylemat skadinad bar-
dzo aktualny w dobie postmodernizmu. Velazquez zwierza si¢ Medei:

Ucze sie przez nasladowanie. Jeszcze go nasladuje, tego innego Vela-
zqueza. Kazdy detal jego obrazow poddaje skrupulatnym studiom, ale juz
teraz moje kopie s dzietami nowymi, ktére, jesli doktadnie si¢ im przyj-
rze, przewyzszaja swoje pierwowzory. Jestem mistrzem kopii. A przeciez
zmieniam je moim podpisem w oryginaly. Kopia, ktora nie jest kopig. Fat-
szywy Velazquez, ktory jest prawdziwy (MM, 103).

Paradoksalno$¢ wypowiedzi Velazqueza ma swoj odpowiednik w zjawi-
skach, jakie uksztaltowaly sztuke wspotczesna. Ready made, jak i Art multiple
zrewolucjonizowaly pojecie sztuki w dwudziestym wieku, a tym samym wy-
stawity na probe takie wartosci jak tradycja w sztuce. Dylemat kopii i powta-
rzania znanych formul pojawia sie takze w przypadku podjecia tematu mi-
tycznego, co Hans Blumenberg trafnie opisat w swym studium Praca nad mi-
tem (1979) na przyktadzie recepcji mitu o Prometeuszu'®. Cheac spojrze¢ na
mitologiczne tresci ,,z perspektywy innego medium”", Loher przywotuje stynne
Panny dworskie (Las Meninas) Velazqueza. Obraz oraz bogata historia jego inter-
pretacji stuzy jej za punkt wyjscia do rozwazan nad problemami recepcji i no-
wych wersji znanych dziel””; jedna z najczesciej cytowanych interpretacji wyszta
spod piora Foucaulta (por. Les Mots et les Choses, 1966; Stowa i rzeczy, 2005).

Odwotanie do malarza Velazqueza odbywa sie tez na ptaszczyznie posta-
ci — w sztuce pojawia sie Portret infanta Filipa Prospero (1659), majacy przed-
stawia¢ syna Medei. Pod koniec sztuki to ptétno staje w ptomieniach i ,,na
miejscu poprzedniego obrazu mozna teraz rozpoznal Las Meninas Picassa”

BPpor.Hans Blumenberg, Praca nad mitem, ttum. Kamila Najdek,Michat Herer,
Zbigniew Zwolinski, Oficyna Naukowa 2009.

“Dea Loher, Rede zur Verleihung des Gerrit-Engelke-Preises, s. 224.

* Las Meninas uznawany jest za najstynniejsze dzieto Velazqueza. Obraz pojawia si¢ jednak jedynie
poprzez skojarzenie z nazwiskiem malarza, w tekscie sztuki mowa jest o innym obrazie, a mianowicie
portrecie infanta Filipa Prospera (MM, 145). Odniesienie do Las Meninas odbywa si¢ poprzez przywotanie
Picassa i jego wersji dzieta barokowego malarza (por. MM, 146). Loher cytuje i tworzy odwotania w sposob
chaotyczny, przypominajacy szyfr, domagajacy sie odczytania. — O recepcji Las Meninas pisata Caroline
Kesser,,Las Meninas” von Veldzquez. Eine Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte, Reimer 1994. Z publikacji
polskich nalezy wymieni¢: Andrzej Witk o, Tajemnica ,Las Meninas”, Wydawnictwo AA, 2006
[przyp. ttum.].
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(MM, 146). W warstwie obrazowej Loher przywotuje wiec takze wspotczesne-
go malarza, przez co podkresla swoj zamyst uczynienia z cytowania dziet ma-
larstwa rodzaj poetologicznego autokomentarza. Przy tym znéw powraca pro-
blem reprezentacji: malarstwo jako medium, przytoczone w finalnej scenie
przemiany obrazu Velazqueza w obraz Picassa, ma sugerowac odczytanie propo-
nowanej przez Loher interpretacji motywu mitycznego jako jego uwspotczesnie-
nie za pomocg indywidualnego stylu autorki. Przy tym nasuwa si¢ jednak wazkie
pytanie, czy udaje jej si¢ wyrazi¢ ,,prawde” mitologicznego przekazu. Bowiem jej
dramat otwarcie i z emfazg mowi o ,,prawdzie sztuki” (por. MM, 102).

Juz w 1952 roku Picasso rozwazat skopiowanie Las Meninas Velazqueza.
W okresie od 17 sierpnia do 30 grudnia 1957 powstata seria 58 obrazéw po-
swieconych Las Meninas, okre$lona przez Jaime’a Sabartésa, bliskiego przyja-
ciela Picassa, mianem ,charakterystycznej parafrazy”'. Seria przedstawia
swoiste artystyczne studium barokowego dzieta. Loher nawigzuje w swym
dramacie do fascynacji Picassa obrazem Velazqueza oraz do jego intensywnej
pracy nad zglebieniem jego logiki w scenie, w ktorej w miejsce spalonego
ptotna Velazqueza pojawiajg si¢ Las Meninas Picassa. (Trudno jednak ustalic,
o ktory konkretnie obraz serii chodzi). Dialog obrazéw — podczas inscenizacji
w Grazu i Schwerinie w miejscu barokowego dzieta widniato tylko biate ptot-
n0”, co tez mozna traktowaé jako parafraze — przynosi echa innego dialogu,
jaki wspotczesna dramatopisarka podejmuje z mitem antycznym badz tez
z jego kolejnymi opracowaniami. Juz od pierwszych scen w Medei na Manhat-
tanie krzyzuja sie dwa tematy: problem relacji kopii i oryginatu oraz odbio6r
mitéw. Jeszcze zanim rozwinie si¢ akcja sztuki widzowie dowiadujg sie, ze
praca z materialem mitycznym, uwspotczesnianie prastarych motywow, nie
jest ich falszowaniem, ale oryginalnym osiagnieciem estetycznym. ,Kopia,
ktora nie jest kopia” (MM, 103). Wystarczy podpis autorki, by z zapozyczo-
nych tresci uczynic oryginat.

Nalezy jednak podkresli¢ réznice, jaka istnieje miedzy kopig ptétna Vela-
zqueza a nowym literackim opracowaniem mitu. Jak dowiedli, migdzy innymi,
Blumenberg i Szondi, mit juz w epoce antycznej znany byt w roznorakich
wersjach, co szczegolnie predestynuje go do artystycznych interpretacji, gdyz
wyklucza mozliwos¢ wyczerpania sie jego estetycznego potencjatu (Blumenberg

Mpor.Pablo Picass o, Variationen iiber ,,.Las Meninas” von Velazquez, eingeleitet durch eine per-
sonliche Betrachtung von Jaime Sabartés, Schroll 1960, 1980, s. 25. — Seria Las Meninas zawiera 45 prac
poswieconych obrazowi Velazqueza, 9 obrazéw gotebi oraz 3 pejzaze i portret Jacqueline.

 Dla zachowania nawiazan do dzieta Velazqueza syn Medei pojawiat si¢ w tych przedstawieniach
w kostiumie z epoki.
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mowi, ze ,mitu nie sposob wyczerpac”). Dlatego fakt, iz Loher w osobie por-
tiera Velazqueza taczy oba dylematy — pytanie o prawde mitu i o prawde
dzieta malarskiego — zdaje sie pod3za¢ za dramatopisarsky logika autorki,
swiadomej uwiktania tych dylematéw we wspotczesne debaty teoretyczne
(dotyczace Heideggera, Derridy, Deleuze’a i innych), ktore na scenie teatru
moga zaistnie¢ jedynie w formie aluzji. Przetozenie podobnych intelektualnych
sporéw na jezyk inscenizacji stawia realizatoréw przed szeregiem bardzo przy-
ziemnych probleméw, tym bardziej, ze postmodernistyczny dyskurs o sztuce
i jej domniemanej prawdzie w dramacie Loher nie wychodzi poza kilka suge-
stii. Kwestia mozliwosci (i nie-mozliwosci) medialnej reprezentacji mitu oraz
dzieta malarskiego pozostaje zatem otwarta.

W Krainie bez stow, albo: co moze sztuka w czasach wojny

O ile jednak we wspomnianych dramatach Loher rozwaza problem
przedstawialnodci rzeczywisto$ci oraz szuka nowatorskich estetycznych roz-
wigzan dla tego odwiecznego dylematu, o tyle w krotkim dramacie Land ohne
Worte podaje mozliwosci sztuki w watpliwos¢. U podstaw takiej radykalizacji
postawy lezy egzystencjalne doSwiadczenie, o ktorym jest tez mowa w sztuce:
konfrontacja z wojenng codziennoscig Afganistanu. Przezycia z tego okresu
autorka przenosi na tekst sztuki, taczy je zarazem poprzez cytaty i odniesienia
z malarstwem Marka Rothko i innych tworcow sztuki wspotczesnej. Szczegol-
ne miejsce, jakie zajmuje Rothko w powojennej historii malarstwa amerykan-
skiego — poczawszy od jego fascynacji surrealizmem, poprzez etap ekspresjo-
nizmu abstrakcyjnego i w koncu pozny okres pod koniec lat czterdziestych,
z charakterystycznymi ptétnami przedstawiajacymi kompozycje barwnych
ptaszczyzn — podkresla Loher w sztuce Land ohne Worte za posrednictwem
aluzji do $wiatta kolorow (Max Kozlaff, 1965) i wzniostosci abstrakcji (Robert
Rosenblum, 1961).

Podr6z Loher do Kabulu w roku 2005 zwigzana byta z organizowanym
tam letnim festiwalem teatralnym oraz warsztatami ze studentami studiow
teatralnych, na ktore zaprosit autorke tamtejszy Instytut Goethego. Loher
zawarta swoje wrazenia z pobytu w Afganistanie w mowie z okazji przyznania
nagrody im. Bertolta Brechta w roku 2006 w Augsburgu:

Oczywiscie, mozna analizowaé sytuacje w Afganistanie, mozna pro-
bowa¢ ja sobie przyswoi¢ i zrozumie¢; mozna powotywac sie na liczby
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i fakty, ale wrazenie, jakie powstaje z konfrontacji z tamtg rzeczywistoscig
pozostaje, moim zdaniem, niewyrazalne: tak dojmujaca jest jego bezsen-
sownos¢. Wywotywata ona we mnie apatie, poczucie bezsilnosci, agresje.
Najsilniejsze byto jednak uczucie daremnosci wszelkich ludzkich poczy-
nafi, bezsensownosci zycia. [Nigdy i nigdzie wcze$niej tego nie doznatam
— dopowiedziane zdanie] B,

Monodram Land ohne Worte jest wiec zapiskiem do$wiadczen pisarki
z pobytu w Kabulu, przybraly one forme fragmentéw monologu wewnetrzne-
go malarki, ktora w obliczu bezsensownosci zycia poszukuje mozliwosci wyra-
zu poprzez sztuke. Efektem tych poszukiwan w tekscie Loher jest ,,stowne
ukrywanie si¢ za kolorami”*, podczas inscenizacji wymagajace nieprzecigtne-
go kunsztu aktorskiego. Na prapremierze sztuki w monachijskim Kammerspiele
— Land ohne Worte powstat na zamowienie tego teatru — pokaz takiego kunsz-
tu data Wiebke Puls (rezyserem byt Andreas Kriegenburg). Na festiwalu teatral-
nym w Edynburgu (Edinburgh Fringe Festival) w roku 2009 Lucy Ellinson za
role w Land Without Words otrzymata nagrode dla najlepszej aktorki monodra-
mu (sztuke w tlumaczeniu Davida Tushinghama rezyserowata Lydia Ziemke)*.

Loher postuguje si¢ postacig malarki, by oming¢ stynny dylemat wyraze-
nia tego, co wymyka si¢ pojeciom — dylemat literacko uwieczniony przez
Hugo Hofmannsthala w Liscie lorda Chandosa. Malarce tatwiej wypowiedzie¢
stowami problem niewyrazalnosci, bo to nie stowa s3 jej medium ekspresji;
jednak o jej obrazach widz niewiele si¢ dowiaduje i nawet jesli w tekscie pada-
ja nazwiska innych malarzy — Paula Cezanne’a, Georgii O’Keefe, Davida
Hockneya i Damiena Hirsta — to wzmianki te nie wystarczajg na stworzenie
wyobrazenia o jej wtasnym stylu. By¢ moze poszukuje ona wtasnie obrazu, ktory
nie wyraza nic. Ale — czy odwotanie do abstrakeji mozna jeszcze traktowac jako
odpowiedz na problemy wyrazalnosci w sztuce? Malarka, wystepujaca w imie-
niu artystow modernizmu i postmodernizmu, w konfrontacji z wtasng bezrad-
noscig wobec dotkliwych dylematéw, jakie niesie rzeczywistos¢, najwyrazniej
porzuca wiar¢ w moc sztuki. Pobrzmiewa tu takze echo debaty wywotanej

®Dea Loher, Dankrede zur Verleihung des Bertolt Brecht-Preises, ,, Theater der Zeit”, IX 2006, s. 49-52,
tus. S1.

®Dea Loher, Land ohne Worte, Verlag der Autoren 2008, s. 116 [cytaty w tekicie gtownym ozna-
czone jako LoW z podanym numerem strony odsytaja do tego wydania.

% Monodram Loher wyroznit sie rowniez wyjatkowo udanymi inscenizacjami w Miinster, Wiedniu,
Trewirze i Zurychu, gdzie w roku 2008 zostat wystawiony z dwoma monodramami z cyklu Magazin des
Gliicks — Licht (Swiatto) i Samurai (Samuraj). Jedynie przedstawienie na deskach fryburskiej sceny kameral-
nej oceniono jako catkowicie nieudane (por. Jiir gen R e u R, ,,Badische Zeitung”, 2 XII 2008). Podczas
festiwalu Kaltstart w lipcu 2010 roku odbyta si¢ czeska premiera Land ohne Worte. Dramaty Loher wysta-
wiane s3 obecne na wielu miedzynarodowych scenach.

65



ROLA SZTUKI W DRAMATACH DEI LOHER

przez dictum Adorna, wedtug ktorego ,,pisanie poezji po Auschwitz jest barba-
rzynstwem”. Wobec poczucia wstydu i bolu sztuka niejednokrotnie zawodzi,
a przekaz wydaje si¢ $mieszny lub wrecz zaktamany. Sztuka Land ohne Worte
jest pytaniem o mozliwo$¢ odnalezienia si¢ w rzeczywistosci, ktora zamienita
sie w koszmar. Bezimienna malarka mowi o sobie, ze jest ,,poharatana do bolu
milczenia” (LoW, 130), czym nawigzuje do Marka Rothko, ktory ,pewnej
nocy / podcigt sobie zyty / i wykrwawit si¢ / mysle ze / zabraklo mu obrazow /
rozumie pan” (LoW, 132). Filozoficzno-estetyczny monolog malarki, w kto-
rym pojawiaja si¢ glosy przywotujace posta¢ Marka Rothko®, jest proba otrza-
$niecia sie z doSwiadczonego koszmaru za pomocy Srodkow, jakie oferuje
sztuka. Znamienny jest przy tym fakt, iz Dea Loher wychodzi od samobdjstwa
artysty (ktérego nazwisko notabene ani razu nie pojawia sie w tekscie); mozna
to traktowac jako sygnal, ze gtéownym przedmiotem refleksji nie jest malar-
stwo, ale biografia malarza. A zarazem ptdtna Rothko, z ich wielokrotnie pod-
kreslanym przez krytyke wymiarem transcendentalnym, tworzg grunt pod
dalsze pisarskie poszukiwania Loher. W tek$cie monodramu znajduje si¢ wy-
razne odniesienie do wywiadu z Bricem Mardenem — przeprowadzonym
z okazji retrospektywy tworczosci Rothko w roku 1998 w Waszyngtonie
i w nowojorskim Museum of Modern Art, zanim wystawe przeniesiono do
Paryza — gdzie Marden, reprezentant miodszego pokolenia amerykanskich
malarzy, podkresla duchowe i mistyczne walory sztuki Rothko”. Marden
podaje jako przyktad serie czarnych, wielkoformatowych ptocien umieszczo-
nych w Rothko-Chapel in Houston, nad ktérymi malarz pracowat od roku
1964. (Rothko-Chapel zostata otwarta dopiero w rok po samobojczej Smierci
malarza w 1970 roku w Nowym Jorku). ,,Ogladajac obrazy Rothko, mozna
uwierzy¢, ze dotyk i farba wyrazaja emocje”. Tym, co zbliza dylematy Loher
do malarstwa Rothko, jest niewatpliwie podniostos¢ i emocjonalno$¢ obrazow
amerykanskiego artysty oraz jego dazenie do ukazania ,idei piekna”* jako
czego$, co wykracza poza materialng i doczesng strong rzeczywistosci.

% Loher cytujeza: B rice M ar d e n,Interview by Mark Rosenthal, 19 1X 1997, [w:] Mark
Rothko,red. J e f f r ey W e is s, Yale University Press 1998, s. 358-362. — Wsrdd angielskich
fragmentow, wtraconych do monodramu Land ohne Worte, tylko ponizszy cytat pochodzi z wywiadu
z Bricem Mardenem: ,,Wedtug mnie Rothko stwarzat przestrzen, w ktorej umyst doswiadczat izolacji. Widz
musi si¢ z tym zmierzyc. Jego sztuka pomaga nam pogodzi¢ sie z taka indywidualng izolacja” (LoW, 362).
Pozostate wypowiedzi to prawdopodobnie fikcyjne opinie na temat sztuki, pochodzace od autorki. Zabieg
ukrywania badZ znieksztalcania swojej postawy przez sugerowane odniesienia do historycznych Zrodet
mozna niejednokrotnie znalez¢ w dramatopisarstwie Dei Loher.

TPpor.Jeffrey Weiss,opct,s 362

% Tbidem, s. 360.

¥ Por. ibidem, s. 361.
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W finalnej scenie Land ohne Worte malarka mowi: ,,podziwiam / to jak
malowat / ze miat tyle sily / by sie uwolni¢ / od wszystkiego / obrazow scen /
od balastu” (LoW, 134). Kiedy komu$ udaje si¢ pogodzi¢ z samym sobg, wow-
czas ,szczeScie” moze mie¢ ostatnie stowo (LoW, 135). W przypadku Dei
Loher to wiasnie dialog z malarstwem stat si¢ motywacja do dalszej tworczo-
Sci. W jej nastepnej sztuce Cafopalenie (2008)* jako reminiscencja tego este-
tycznego zmagania pojawia si¢ obraz o tym samym tytule’'. ,,Potem wszystko
zaczyna sie od nowa””, thimaczy w sztuce malarka Karolina.

Z Magazynu szczescia — maly hold zlozony sztuce

Podczas sezonu teatralnego 2001/2002 Dea Loher realizowata do$¢ nie-
typowy projekt w Thalia Theater w Hamburgu, gdzie i tym razem wspotpra-
cowata ze swoim ulubionym rezyserem Andreasem Kriegenburgiem:

Zatozenie projektu byto nastepujace: mniej wigcej co sze§¢ tygodni
miatam dostarczy¢ gotowy tekst, ktory w mozliwie krotkim czasie miat by¢
wystawiony, sztuka byta krétko na afiszu, po czym miat jg zastapi¢ kolejny
tekst. Takie rozpisanie Magazynu szczescia na bardzo dynamiczny
i czasowo mocno okrojony proces produkeji, ktory w praktyce jeszcze sie
skrocit [...], miato na celu wymuszenie na wszystkich bioracych w nim
udziat szybkiego dziatania i reagowania na biezaco, a przy tym wyprobo-
wanie takiego tempa i intensywnosci pracy pisarskiej i aktorskiej, jakie nie
zdarza sie przy zwyklym procesie tworzenia przedstawienia33.

Tytut siedmioczeSciowej serii krotkich dramatow jest zapozyczony z in-
nego projektu teatralnego:

Magazyn szczgscia to pierwotnie tytut sztuki, jaka Horvath miat napi-
sa¢ dla Deutsches Theater Maxa Reinhardta w Berlinie, jej premiera miata
odby¢ sie w wieczor sylwestrowy 1932/1933. [...] Tytut ma jak najbardzie]
satyryczne, a wrecz tragiczne zabarwienie, co Horvath sam podkreslat
w odniesieniu do swoich dramatéw: Wszystkie moje sztuki sq tragediami
— jesli bywajg komiczne, to tylko dlatego, ze przejmujg grozq. Groza jest ich
nieodtgcznym elementem’™.

“Dea Loher, Caopalenie,tham.D o r o ta S aje ws k a,[w] [konteksty: Ibsen,

Fosse, Loher,red. M ateusz Borowsk i,PangaPank 2009, s. 200-288.
*! Wedhug stow autorki obraz nie odnosi sie do zadnego realnego dziefa.

“Dea Loh e r,Catopalenic,s. 230. — ,KAROLINA Mam jeden cel. Namalowa¢ prawie Nic.
Niemal niewidoczny kra]obraz w ktorym cztowiek mogtby sie zatopic i znikng¢. Jesli miatby dos¢ odwagi,
zeby Patrzec (milczenie) W zasadzie czyste $wiatto”. Ibidem.

Dea L oh e r,Postowie do: Magazin des Gliicks, Verlag der Autoren 2002, s. 187 i nast.

* Ibidem, s. 187.
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Sztuka Petit hommage d Giacometti nosi tytut Hund (Pies)*® (premiera:
41V 2002) i jest czwartg z kolei czeScig projektu; znajduje sie wiec w samym
srodku serii. Loher przedstawia w niej fikcyjny moment biografii malarza
i rzezbiarza Giacomettiego; ,,0zywiajac” postaci z jego tworczosci, podejmuje
tym samym otwartg debate ze sztuka. We fragmencie Hund rzeczywisto$¢ tak
dalece miesza si¢ ze sztuka, ze trzy rzezby Giacomettiego wchodza w sktad
dramatis personae. Sztuka Loher tworzy sie¢ powigzan migdzy sztuka i rzeczywi-
stoscig: rzezby staja sie u niej postaciami scenicznymi, co sugeruje ich realnosc,
a wiec i realno$¢ sztuki. Analogie s3 oczywiste, a koniec mroczny i poetycki.

Na pustej paryskiej ulicy — by¢ moze jest to Rue d’Alesia — stara dziw-
ka, $piewajaca piosenke Yvesa Montanda Le miroir brisé (Pekniete lustro) spo-
tyka kulawego ztodzieja, ktory chce ja okras¢. ,,Chcee cie skrzywdzic” (H, 75)
— ,Pienigdze albo zycie” (H, 77) — ,Mitos¢ albo gowno” (H, 96) — tak
(w oryginale po francusku) brzmig ulubione motta zyciowe kulawego ztodzie-
ja, ktory zapisuje je duzymi literami na $cianie. Widz dowiaduje sie, ze stara
dziwka byta kochanky pewnego artysty — tego mozna zidentyfikowa¢ na
podstawie rzezb, ktore jej podarowat (Stojgca kobieta, Kroczgcy meiczyzna,
Pies) — jest nim niewatpliwie Giacometti. W sztuce znajduje si¢ wyrazna suge-
stia oraz cytat z krotkiego portretu Giacomettiego, autorstwa Jeana Geneta
z roku 1958: ,Dawno temu Giacometti opowiedziat mi o swoim romansie ze
starg, czarujaca, obdartg i zapewne brudng kloszardka, ktora dla zabawy poka-
zywata mu jak guzy na jej nieomal nagiej czaszce ukladaly sic w garby”
(H, 92)*. Koncepcja sztuki sugeruje, ze stara, Slepa dziwka byta kiedy$ posta-
cig uwieczniong w rzezbie Stojgca kobieta, natomiast Kroczgcy mezczyzna to
w mysl tej interpretacyjnej logiki kulawy, parszywy ztodziej, co zreszta pozwa-
la na analogie biograficzne, bo Giacometti po wypadku okulat”. Jednak i ta
biograficzna analogia okazuje si¢ wkrotce fatszywym tropem, bo ztodziej opo-
wiada dziwce o $mierci i pogrzebie artysty w Szwajcarii. Irytujaco wieloznacz-
na jest takze tytulowa posta¢ Psa, rzezby Giacomettiego, ktorej wyjatkowe
piekno wychwala Genet w swoim eseju’®. Pod koniec sztuki, po nocy spedzonej

“Dea Loher, Hind, w]eadem, Magazin des Gliicks, Verlag der Autoren 2002 [cytaty
w tekscie gtownym oznaczone jako H z podanym numerem strony odsytaja do tego wydania.

“Por. Jean G en e t,DasAtelier von Alberto Giacometti. Cyt. za: Alberto Giacometti. Werke und
Schriften [katalog wystawy],red. C h ri s t o p h Vit a | i, Kunsthalle Schirn, s. 279-293, tus. 291.

¥ ldzie dalej, kulejac. Mowi, ze ucieszyt sie, kiedy po operacji, jaka musiat odby¢ po wypadku, powie-
dziano mu, Ze bedzie kulat. Dlatego osmielam si¢ mysle¢, Ze jego rzezby ostatecznie szukaja ucieczki w jakiejs
tajemniczej utomnosci, ktdra daje im schronienie: samotnos¢” (J e a n G e n e t, op. cit., s. 284).

3 Pies, 1zezba Giacomettiego wykonana w brazie, jest cudowna. Byta jeszcze pickniejsza przez to, ze
jej dziwny materiat — gips, splatane sznury czy ktaki — si¢ strzepit. Zgiecie przedniej fapy, anatomicznie
niezbyt wyraznie zarysowanej, a jednak dobrze widocznej, jest tak pickne, ze ona sama oddaje wrazenie
migkkiego chodu psa. Idzie weszac, z nosem przy ziemi. Jest chudy”. Ibidem, s. 283.
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ze starg dziwka, kulawy ztodziej wabi Psa i ,,odchodzi z nim” (H, 96). Trudno
mowi¢ tu o zwyklej kradziezy, chodzi raczej o ukazanie, jak dalece sztuka
taczy sie z zyciem, jak staje si¢ jego czescia, lub innymi stowy: jak rzezby ozy-
wajg i jak nietykalne okazujg si¢ w porownaniu z marnym losem postaci sztu-
ki. (Auto)biograficzny esej Jeana Geneta odgrywa tutaj istotng role w dialogu
sztuk. W tym wypadku Loher postuguje sie tekstem innego pisarza, traktujac
go jako zrodto informagji, ale i refleksji na temat medium malarstwa.

Musi by¢ jaki§ zwigzek miedzy surowa samotnoscig rzezb Giacomet-
tiego i jego upodobaniem do dziwek. Na szczgscie nie wszystko da sie wy-
ttumaczy, tak jak trudno mi tez znalez¢ zwigzek migdzy jednym i drugim,
ale go czuje. Pewnego dnia powiedziat mi: ,,Lubie w dziwkach ich bezuzy-

p 39
teczno$c. One s3. To wystarczy”™.

Ta bezuzytecznos¢ dziwek, zbytecznos¢ ich egzystencji — rozumiana tu-
taj nie jako rzekoma bezsensownosc¢ ich zycia ani tez jako banalnos¢ ich bytu,
ktory mozna mie¢ za pienigdze — zbliza je do symbolu sztuki absolutnie auto-
nomicznej (czyli wlasnie pozbawionej celowosci), najlepiej wyrazajacej zagu-
bienie w swiecie. Pisarstwo Dei Loher zdradza stabo$¢ do sztuki przesigknigtej
egzystencjalizmem lat piecdziesigtych, wolnej od przekazow politycznych.

Sztuka Giacomettiego nie jest zatem sztuka zawierajacg przekaz o tre-
Sciach spotecznych, bo sam Giacometti nie sugeruje konkretnego zwiazku
miedzy $wiatem ludzi a tym, co sam produkowal — jest to raczej sztuka
»lepszych” kloszardow, do tego stopnia wolnych od zwyktego ludzkiego
zepsucia, ze faczy ich swiadomo$¢ samotnosci kazdej ludzkiej istoty i kaz-
dej rzeczy™.

W dramacie Hund Dea Loher z wyjatkowym kunsztem splata estetyczny
dyskurs z akcja sztuki. To, co ztodziej wywabia spod stotu i co zabiera ze soba,
w sztuce okreSlone jest jako dusza dziwki. Wskazujac na ,kiab szmat pod
stotem” dziwka mowi:

Juz w ciele mojej matki dorastalam ze swoim blizniakiem, a moja mi-
tos¢ do niego byta tak wielka, ze przycisngtam go do siebie i nie chciatam
oddac. Moze batam sie przyj$¢ na $wiat sama. Blizniak, moj braciszek, wrost
w mojg piers, i zostal tam osiemnascie lat, i nikt nic nie zauwazyt. Potem
wycieli go ze mnie, bo chciat zgnies¢ moje serce. Ale jak ja mam bez niego

¥ Ibidem, s. 291.

0 Jestem sama» zdaje si¢ mowic rzecz, «a zatem zamknieta w celowosci, do ktorej nie mozecie do-
trze. Bedac tylko tym, czym jestem, jestem niezniszczalna. Od poczatku do konca jestem tym, czym jestem,
stad moja samotnos¢ wie o waszej samotnosci»”. Ibidem, s. 293.
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zy¢. Cisza. Wszystko jedno, co z nim zrobisz, mozesz go przehandlowac albo
przetopi¢ albo zakopa¢ w jakiej$ dziurze. Wycieli go ze mnie, ale pozostat
we mnie jego $lad, i nawet gdy jego kosci rozpadna sie w ziemi, zawsze
bedzie tutaj ze mng, byt ze mng raz i bedzie na zawsze (H, 95).

Blizniak, wyciety z ciata i pozostawiajacy trwaty $lad w sercu bohaterki,
przemienia si¢ w (rzezbg) Psa i odchodzi z Kulawym, moze by¢ wigc postrze-
gany jako symbol sztuki. Takie transformacje sygnalizuja, Ze tekst teatralny
kreuje tutaj inng rzeczywisto$¢, nadrealno$¢ lub by¢ moze swego rodzaju un-
derground, $wiat rzadzacy sie innymi prawami. Te krotka, makabryczng histo-
rie o blizniaku wycigtym z ciata kobiety Dea Loher znalazta by¢ moze w pra-
sowej rubryce ,,Wiadomosci lokalne”, ktorg regularnie studiuje. Mozliwe jest
zatem odniesienie notki prasowej do eseju Geneta:

(Wrzesien 57). Najpiekniejsza rzezbe Giacomettiego znalaztem trzy la-
ta temu pod stotem, kiedy schylitem sie, by podnie$¢ niedopatek papiero-
sa. Byta catkowicie pokryta kurzem, wystarczylby jeden nieuwazny ruch,
jeden krok, by ja uszkodzi¢... ON: ,Jesli naprawde jest silna, to pokaze sie,
nawet jesli ja schowam™*’.

Pot wieku pozniej Dea Loher odkrywa Psa dla teatru, a zarazem poprzez
sposob odniesienia do tworczosci Giacomettiego sugeruje bliskos¢ swojego
dramatopisarstwa do jego sztuki. PoSrednikiem miedzy teatrem i rzezbg jest tu
pisarstwo Jeana Geneta:

By¢ moze kazdy z nas doznat kiedys tego, niekiedy wrecz paralizujacego
wraZenia, e $wiat i jego historia zamkniete s3 w nieuniknionym ruchu do-
okota whasnej osi, i ze w tym zamknietym kregu tylko widoczne zjawiska te-
go Swiata ulegaja przemianom, a cel tych przemian jest coraz mniej wyszu-
kany. Ten widoczny $wiat jest taki, jaki jest, my nie mamy wiekszego wpty-
wu na jego ksztalt. Dlatego pojawia sie czasem tesknota za Swiatem, w kto-
rym cztowiek, zamiast za wszelkg cene starac si¢ zmieni¢ widoczne zjawiska,
probuje uwolni¢ si¢ z uwarunkowan tego $wiata, nie tylko opierajac sie jego
wplywowi, ale tez obnazajgc sie na tyle, by odkry¢ w sobie taki tajemniczy
zakatek, otwierajacy droge na catkiem inna przygode ludzkosci®.

Taka wtasnie ,,niewgtpliwie moralng przygode” pokazuje na scenie teatr Dei
Loher.
Thumaczenie: Kalina Kupczynska

*! Ibidem, s. 286.
2 Ibidem, . 279.
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Trudna komunikacja:
(de)konstrukcja mitow u Moritza Rinkego

Mitologia, mitomania to bardzo
rozpowszechnione schorzenia
wsrod dzisiejszych pisarzy.

Alfred D6blin

1. Wprowadzenie

Moritz Rinke, dramaturg, felietonista i powiesciopisarz, za sprawg opu-
blikowanych jak dotad dziesieciu dramatéw ur6st do rangi autora kanoniczne-
go, chot tez wzbudzajacego wiele kontrowersji na niemieckojezycznej scenie
teatralnej przelomu tysigcleci. Sztuki Rinkego przeformutowuja konwencje
dramatu konwersacyjnego, dialog goruje tu nad akcja, jednoczesnie jednak
obnaza komunikacyjne fiasko i sprowadza sie do monologicznego patchworka,
generujacego slapstickowy komizm. Dzigki temu u Rinkego — by postuzy¢ sie
terminem Petera Szondiego — ,,konwersacja [...] z elementu czysto formalnego
staje sie tematycznym”' i dezawuuje bezcelowa badz bedaca celem samym
w sobie komunikacje postaci’. O ile pierwsza sztuka Rinkego, Szary aniof’, nosi
podtytut ,,monolog we dwoje”, o tyle wszystkie kolejne mozna zaklasyfikowac
jako ,monologi w grupie”. Ulegajac redukcji do monologu, dialog zostaje
pozbawiony swojej funkcji generowania akeji, staje si¢ ptaski i w ten sposob

"Zob.Peter Szondi, Teoria nowoczesnego dramatu. 1880-1950, przet. Edmund Misiotek,
PIW 1976, s. 84.

? Zblizenie sztuk Rinkego do konwencji sztuk konwersacyjnych podkresla rowniez Franz Wille,
Ein Schiff muss kommen, ,,Theater heute” 2000, nr 11, s. 14-20, tus. 16.

*Moritz Rinke, Szary aniot (prem. polska 28 VII 2001, Teatr Atelier Sopot), ttum. Stawa Li-
si e ¢ k a, niepublikowany maszynopis [cytaty w tekscie gléwnym oznaczone jako SA z podanym numerem
strony odsytaja do tego maszynopisul.
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alegorycznie przedstawia powierzchownos¢ prezentowanego kontaktu. Meto-
da Rinkego, polegajaca na ukazywaniu ptycizny wypowiedzi bohateréw po-
przez splycenie samego tekstu, spotykata si¢ wielokrotnie z krytyka, na przy-
kfad ze strony Reinharda Wilczka, konsekwentnie podkreslajacego ,,uczucie
pewnej powierzchownosci i braku sity wyrazu™ na ptaszczyznie tekstu, dajace
sie jednak zrownowazy¢ gra sceniczng’. Peter Michalzik dochodzi do wniosku,
ze sztuki Rinkego mozna w duzym stopniu zrekapitulowa¢ poprzez przywota-
nie ich tresci®, inni nie bez racji przypominaja o ich ,,fundamentalnej nieszko-
dliwosci™ i ,,duzej dozie wdzieku”®. Te rozbieznosci miedzy intencja a recep-
cja dramaturgii Rinkego moga wyptywac z faktu, ze funkcjonuje ona w obsza-
rze oddziatywan postdramatycznych, rezygnujac jednakze z postdramatycz-
nych strategii. Tworczos¢ Rinkego, jak uwaza Andrzej Wirth, nie jest ,,pozba-
wiona genealogii; on wykorzystuje ja i uniewaznia™. Istotnym elementem jego
dramaturgii jest ciagta polemika z komunikatywng funkcjg mitow i ich dekon-
strukcja przy pomocy Srodkéw sztuki konwersacyjnej. Spektrum ,,pracy nad
mitem” (Hans Blumenberg) obejmuje ,,mit Marleny”, mityczne miasto Winete,
mit Nibelungéw'® oraz ,,mit pracy” w sztuce Café Umberto, w ktorej w kon-
kretnej przestrzeni urzedu pracy zatrudnienie i bezrobocie przewrotnie' za-
geszczaja si¢ i ewokujg kompleksowy mit codziennosci. Przywotany materiat
obrazuje szczegélne rozumienie mitu, ignorujace rozréznienia na klasyczne
treSci mityczne, mitologemy, mity zycia codziennego i sagi. Rinke, niwelujac
ilosciowe i jakosciowe roznice miedzy ro6znymi formami mitu, jak tez zwigzane
z nimi teoretyczne kontrowersje', znajduje decydujacy punkt wyjscia do ich

*Reinhard Wilczek, ,Negative Energie in eine positive Gegenkraft verwandeln”. Uber den utopi-
schen Grundzug in den Theaterstiicken Moritz Rinkes, [w:| Theater fiirs 21. Jahrhundert, red. Heinz Ludwi
g Arnold,,Text + Kritik” Sonderband 2004, s. 70-80, tu s. 78.

’ Nalezatoby przy tym postawi¢ pytanie, czy niwelujacy efekt sceniczny nie stoi w sprzecznosci z autor-
ska intencja, by dzieki odrodzeniu sztuki konwersacyjnej ukaza¢ pusta powierzchownos¢ komunikacji.
W tym kontekscie Franz Wille mowi o ,,watlym gatunkowo zyciu wewnetrznym jego bohaterow”. Fran z
Wille, Ein Schiff muss kommen, s. 16 [podkr. — T. E.].

fPeter Michalzik, Dramen fiir ein Theater ohne Drama. Traditionelle neue Dramatik bei Rinke,
von Mayenburg, Schimmelpfennig und Bérfuss, (w:) Dramatische Transformationen. Zu gegenwirtigen Schreib-
und Auffiihrungsstrategien im deutschsprachigen Theater,red. Stefan Tigges, transcript 2008, s. 31-42.

"Gerhard Jrder, Die jungen Milden, ,Die Zeit”, 29 IV 1999.

SMatthias Heine, Gottvater lisst rollen, ,Die Welt”, 26 IV 1999.

*Andrzej Wirth, Mythos als Sterbehilfe, [w:) Mo ritz Rink e, Der graue Engel. Ein Monolog
zu zweit [premiera: Schauspielhaus Ziirich 1996], Berlin: Fannei & Walz 1995, s. 90-92, tu s. 90.

“Moritz Rinke, Die Nibelungen [premiera: Nibelungenfestspiele Worms 2002], Rowohlt 2002
[cytaty w tekscie gtownym oznaczone jako N z podanym numerem strony odsytajg do tego wydania].

" Przywotany w tym kontekécie motyw trickstera wedtug Claude’a Lévi-Straussa wiaze sie z potacze-
niem w jednej osobie dwoch przeciwstawnych charakterow pary Dioskurow.

20 historii badar nad mitami i problemach definicyjnych zob. np. Christoph Jamme, Gott hat
ein Gewand. Grenzen und Perspektiven philosophischer Mythos-Theorien der Gegenwart, Suhrkamp 1991.
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dekonstrukgji. Polega ona na wzigciu w nawias mitycznej podniostosci, jak
pokazuje przyktad powiesciowego debiutu z 2010 roku, Der Mann, der durch
das Jahrhundert fiel (Cztowiek, ktory przezyt stulecie), w ktorym (pseudo)mit
grupy Worpswede zostat skonfrontowany z banalnym zyciem codziennym tej
artystycznej osady i jej mieszkancow. Dzieki paralelnemu zestawieniu wielkich
i matych, starych i nowych mitéw, zbanalizowanych i zredukowanych do
prostych historii, Rinke stawia pytanie o prawomocnos¢ ich roli w ksztatto-
waniu tozsamosci. Tym samym proces dekonstrukcji mitycznie uwznioslonych
opowiesci stuzy jednocze$nie ich re-artykulagji i aktualizacji, poniewaz:

Przektadanie, nadpisywanie i zamazywanie narracyjnej istoty mitu nie
jest rownoznaczne z dekonstrukeja mitycznej tresci. Jego forma odpowiada
réznorodnym tre$ciom. Niby czarna dziura mit wchtania wszystkie odwo-
tujace sie do niego plaszczyzny znaczeniowe,

2. Mit ,,mitu”

Badania mitéw cieszg si¢ nieustanng dobrg koniunkturg, miedzy innymi
dlatego, ze wcigz mozna méwic o szybkim tempie zmian ,,cato$ciowych sta-
néw”, czym Hans Blumenberg wyjasnia potrzebe mitow i remityzacji'. Ger-
hard Plumpe juz we wezesnych latach 70. XX wieku pokazat, ze pod pojeciem
mitu kryje sie semantyczna dowolnos$¢, decydujaca jednocze$nie o jego suge-
stywnej sile”’. Mit oznacza zaréwno historie ,,nieprawdziwa”, jak i ,,aspirujaca
do znaczenia”, czesto uzywa sie go synonimicznie z pojeciem mitologemu'’;
moze odnosi¢ si¢ w tym samym stopniu do mitycznych tresci w przekazach
literackich, jak i do konsumpcyjnych dobr kultury masowej czy gwiazd medial-
nych. Ta stosunkowa nieostro$¢ pojecia prowadzi do dwoch przeciwstawnych
stanowisk naukowych: pierwsze z nich zada Scistej definicji mitu"’, drugie

BOrtrun Niethammer,Heinz-Peter Preufer,Francoise Rétif, Mythen iiber-
schreiben, Mythen iiberwinden? — Eine Einleitung zu topischen Narrationen der sexuellen Differenz [w:]
Mythen der sexuellen Differenz. Ubersetzungen Uberschreibungen Ubermalungen, red. i d e m, Universititsverlag
Winter 2007, s. 9-20, tu s. 11.

“Hans Blumenberg, Praca nad mitem, thum. Kamila Najdek,Michat Herer,Zbig-
niew Zwolinski, Oficyna Naukowa 2012, s. 33.

B Zob.Gerhard Plum pe, Das Interesse am Mythos. Zur gegenwiirtigen Konjunktur eines Begriffs,
HArchiv fiir Begriffsgeschichte 2” 1971, nr 20, s. 236-252, tu s. 236.

' Mitologem oznacza najmniejsza semantyczna jednostke mitu, wyrozniajaca sie niezmiennoscia. Poje-
cie to odpowiada mitemowi Claude’a Lévi-Straussa lub jadru narracyjnemu Hansa Blumenberga.

"7 Rezygnacja z definicji jest albo oznaka ,naiwnosci” (przy zatozeniu, ze mit sam si¢ objasnia) albo
Hhiedbalstwa” (przy $wiadomosci wieloznacznosci pojecia). Por. R o 1 f P a r 1, Das System der deutschen
Griindungsmythen. Von Napoleon bis zur Wende von 1989, |w:| Deutsche Griindungsmythen, red. M atte o
Galli,Heinz-Peter Preuf er, Universititsverlag Winter 2008, s. 23-36, tu s. 23.
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wychodzi wprawdzie od zasadniczej niedefiniowalnosci, upatrujac w niej jed-
nak przeszkode w krytycznym podejsciu do mitow'®. Claude Lévi-Strauss stwier-
dza ponadto, ze dyskurs strukturalnej analizy mitu réwniez jest mityczny
i przedstawia sobg ,,mit mitologii”".

Poniewaz sztuki Moritza Rinkego s3 tu analizowane w kontekscie pracy
nad mitem, nalezy uwzgledni¢ fakt, ze one réwniez nie funkcjonuja w dyskur-
sywnej prozni, ale wigza si¢ z semantyczng dowolnoscia mitycznego dyskursu,
do ktorego sie odwotuja. Stad niezbyt sensowne wydaje sie rozpatrywanie
tekstow Rinkego w perspektywie jednostkowej definicji mitu, trzeba raczej
pozosta¢ otwartym na poliwalencje jako niezbedny warunek zaistnienia kazdej
pracy nad mitem. Nie oznacza to catkowitej rezygnacji z zawezenia terminu,
a jedynie postulat otwarto$ci na wspotczesne dyskursy mityczne. Z tego punk-
tu widzenia fatwo o stosunkowg zgodnos¢ co do tezy, ze kazdy mit — obojet-
nie, czy o charakterze klasycznym, czy potocznym — jako wariantywny spo-
sob komunikacji operuje znaczeniem symbolicznym, poniewaz ,;znaczone”
mitu wyraza si¢ zawsze na plaszczyZnie metajezyka w sekundarnym systemie
semiologicznym®. Kazdy mit zawiera podstawowa przestanke: mitologem,
mitem, czy tez jadro narracyjne. Mowigc stowami Blumenberga, ,mity sg
historiami, ktorych narracyjny rdzefi cechuje wysoki stopien trwatosci i zara-
zem rownie wyrazna zdolno$¢ tworzenia wariantow ich kwestii marginal-
nych”, Mit zaciemnia swdj poczatek, w efekcie jawi sie jako konstrukcja bez
konstruktora i dzigki swemu symbolicznemu znaczeniu stuzy budowaniu toz-
samosci realnych i wyobrazonych wspdlnot, co Jan Assmann okreslit jako
,,mitomotorykq”zz.

Pytanie o wspodtczesny potencjat tozsamo$ciowy mitéw zawiera w sobie
pytanie o ich aktualnos¢: dlaczego dzi$ (znoéw) odczuwamy potrzebe mitycznych
opowiesci? A takze: jakie jest ich dzialanie? Te zagadnienia po$rednio porusza
rowniez Rinke w swoich dramatach. Jego celem jest zbadanie dzisiejszego

¥ Zob.Gerhard Plum pe, Das Interesse am Mythos, s. 236.

Y 70b.Claude Lévi-Strauss, Surowe i gotowane, ttum. Maciej Falski, Aletheia 2010,
s. 13. [Uwaga Lévi-Straussa nie odnosi sie generalnie do strukturalnej metody analizy mitu, lecz ,,podwdjnej
siatki” mitu: ,,Chcgc nasladowa¢ spontaniczny ruch mysli mitycznej, nasze przedsiewziecie, rowniez zbyt
krotkie i nazbyt dugie, musiato poddac sie jej wymogom i zachowac jej rytm. Zatem ta ksigzka o mitach na
swoj sposob sama jest mitem”. — przyp. red.].

Zob.Roland Barthes, Mit dzisiaj, [w:] Mitologie, ttum. Adam D ziad ek, Wydawnictwo
KR 2000, s. 246.

"Hans Blumenberg, op. cit, s. 32.

27o0b.Jan Assm ann, Pamiec kulturowa. Pismo, zapamietywanie i polityczna tozsamosé w cywiliza-
cjach starozytnych, thum. Anna Kryczynska-Pham, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego
2008, s. 93.
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znaczenia (badz jego braku) mitéw dla tworzenia (kolektywnej) tozsamosci.
Biorgc dostownie minimalistyczng definicje Rolanda Barthes’a, wedtug ktorej
mit jest stowem™, stawia on pytanie o nadawce i cel tej stownej wypowiedzi
oraz efekt, jaki moze odnieé¢ taki interpelacyjny akt™. Rinke prezentuje wresz-
cie mit dzisiaj jako komunikacje zaburzong, a jego kreujac tozsamos¢ funkcje
doprowadza do absurdu. Podziela przy tym podstawowe zatozenie Niklasa
Luhmanna o niedostrzegalnym ,,nieprawdopodobiefistwie komunikacji” i obra-
zuje je na wszystkich trzech wyznaczonych przez Luhmanna polach niepraw-
dopodobiefistwa: zrozumienia, zaposredniczenia i sukcesu”. Na podstawie
trzech sztuk teatralnych: Szary aniof, Republika Wineta i Die Nibelungen (Nibe-
lungowie) mozna pokaza¢ zar6wno kontynuacje problematyki mitu w twor-
czo$ci Rinkego, jak i trzy rozne plaszczyzny jego opracowania. Podczas gdy
pierwsza praca autora skupia si¢ na powstawaniu mitu i tym samym na we-
wnetrznym wgladzie w ten proces, w Republice Wineta aspekt mitu rozpatry-
wany jest w sferze zaburzonej percepcji, postrzegania bez dostrzegania, za$
w Nibelungen dochodzi do jego transpozycji na ptaszczyzne recepcji, mowigcej
wiecej o dyskursywnej przestrzeni, w jakiej oddziatuje mit, niz o samym mi-
tycznym materiale.

3. Szary aniot

Pierwsza sztuka teatralna Rinkego, Szary amiof, rozpisana jest na dwie
osoby: blizej nieokreslong kobiete i Konstantyna, ktory jednak milczy przez
caly czas trwania sztuki i tym samym funkcjonuje jako realizacja metafory
»hiemego stugi”.

Rinke o tyle gra tu ikonografig popularnego mitu Marleny Dietrich, ze
cho¢ gtéwna bohaterka jest wyraznie stworzona na wzor rzeczywistej postaci
Dietrich, to jednak jest okreslana jedynie jako ,kobieta”, a nie jednoznacznie
jako ,Marlena” czy ,,Dietrich”, co stanowi o zasadniczej otwartosci mityczne-
go przekazu pod wzgledem mozliwosci identyfikacji. Pierwszy tekst poboczny
sytuuje postaé w otoczeniu walizek w miejscu, ktore mogtoby by¢ ,[m]oze
scen[a]” (SA, 3). Tym otwarciem Rinke proponuje przewrotng gre miedzy
rzeczywistoscig a fikcja, prawdg a mitem, strategie semantycznej otwartosci,
sprawdzajacg sie jednak lepiej w tekscie dramatu niz na scenie, gdzie kobieta

®Roland Barthes, op. cit., s. 239.

** Ibidem, s. 256.

®Niklas Luhman n, Die Unwahrscheinlichkeit der Kommunikation, [w:] i d e m, Soziologische
Aufklirung 3. Soziales System, Gesellschaft, Organisation, VS Verlag 2009, s. 29-40, tu s. 30 i nast.
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zawsze ukazana jest jako ,Marlena” i w zwigzku z tym wylaczona z wszelkich
imaginacyjnych transformacji i asocjacji. Wtasnie niejednoznacznos¢ przypo-
rzagdkowania jest istotng cechg mitu, w ktérym — na drodze miedzy prymar-
nym a sekundarnym systemem semiologicznym — sens przeksztatca si¢ w for-
me, zarazem przy tym ubozejac’’. Poniewaz kobieta Zyje przeszloscig i dla
przesztosci, trzymajac si¢ swego wlasnego mitu i kultywujac go, w sztuke wpi-
sane jest miedzyczasowe zaburzenie komunikacyjne pomiedzy terazniejszoscia
a mitycznie wyidealizowang przesztoscig, charakterystyczne takze dla sztuki
Der Mann, der noch keiner Frau Blofe entdeckte (Mezczyzna, ktory jeszcze nie
odkryt nagosci kobiety), w ktorej Germane Helmbrecht znienacka odnajduje
sie na wspotczesnej probie teatralnej.

Jak zauwaza Andrzej Wirth, komunikacja w ujeciu Rinkego polega na za-
stosowaniu jezyka form przestrzennych dzigki wykorzystaniu rekwizytow
w kazdej z jego sztuk?’. Maja istotne znaczenie dla komunikacji mitycznej,
gdyz wytwarzaja aur¢ mitycznej codziennosci i jednoczesnie odzwierciedlaja
ducha czasu, wynoszac oba te aspekty ponad czasowe kontinuum. Tym sa-
mym prezentujg si¢ jako Swiadectwa historyczne i noéniki pamieci, a wiec
swoiste media (komunikacyjne). W Szarym aniele obraz sceny jest zdomino-
wany przez walizki, przywotujace nie tylko szlagier Dietrich Mam jeszcze wa-
lizkg w Berlinie, ale metaforycznie obrazujace histori¢ jej zycia i symbolizujace
zarazem emigracje i kariere sceniczng. Przystowiowe ,,zycie w jednej walizce”
zostaje tu przetransponowane w zycie wspomnieniami zamknietymi w tejze
walizce. W rezultacie walizki zawieraja w sobie dodatkowe elementy mitu
Marleny i w ten sposdb jawig sie jako konkretne miejsca pamieci, jednocze$nie
dajace schronienie i zamykajace wspomnienia, a takze same funkcjonujace
jako nosniki pamieci®®,

Inne centralne rekwizyty w tej sztuce to telefon, podwigzki, garnitur,
babka piaskowa i druciana szczotka do podlogi, ktorym przypada funkcja
podobna do tej, przypisanej walizkom. Z jednej strony s3 zobiektywizowany-
mi przedstawieniami (mitycznie uwznioSlonej) przesztosci i jako takie inicjuja
komunikacje opartg na wspomnieniu. Z drugiej strony oznaczajg istotne punkty
state narracyjnej istoty mitu Marleny Dietrich, poniewaz wyrazajg transformacje

®por.Roland Barthes, op. cit., s. 249.

YPor. Andrzej Wirth, Mythos als Sterbehilfe, s. 90.

% 7 uwagi na fakt, ze walizki (podobnie jak wagony, tory kolejowe i kominy) naleza do centralnych
motywow ikonografii Holokaustu, zaproponowana przez Rinkego na potrzeby sztuki instalacja z walizek
nastrecza réznych problemow, antycypujac nieswiadomie wieloznaczny szyfr tego symbolu zardwno w od-
niesieniu do wolnosci, jak i deportacji.

76



TORSTEN ERDBRUGGER

sensu w forme. Mit mozna tutaj sprowadzi¢ do jego konstytutywnych elemen-
tow sktadowych, uzupetniajacych sie wzajemnie w obrazie zagadkowo-kobiecej
ambiwalencji, charakterystycznej dla mitu Marleny”: ciasto i szczotka symbo-
lizuja proste pochodzenie i zyciowa trzezwos¢. Garnitur® i podwiazki obrazuja
awans na gwiazde, cieszacg sie miedzynarodowym uznaniem, jak tez przekro-
czenie statycznych wzorcow rél (ptciowych). Ucieczke przed narodowym so-
cjalizmem i powr6t do Europy metaforycznie przedstawiajg walizki, ktorymi ta
postac jest w podwojnym sensie obwarowana. Zupetnemu wycofaniu si¢ w sa-
motno$¢ paryskiego mieszkania, w ktorym wedle wszelkiego prawdopodobien-
stwa rozgrywa si¢ sztuka, odpowiada telefon, przedstawiajacy ostatnig mozli-
wos¢ kontaktu ze $wiatem zewnetrznym’',

Mit istnieje w swej formie tak dtugo, jak dtugo zachowane zostaje herme-
tyczne odciecie si¢ od zewnetrznej rzeczywistosci, co w tekscie sztuki pokazuje
przyktad Grety Garbo: ,,Widziates to zdjecie Garbo w gazecie? Ci szubrawcy ja
dopadli. Jaka ona brzydka, Konstantynie. I taka stara. I straszna” (SA, 34). Dla
Rolanda Barthes’a w Twarzy Grety Garbo potoczny mit owej twarzy tkwi
w samej jej istocie, zastanianej stopniowo przez okulary, kaptur, a wreszcie
rzadko, badZ w ogole niepokazywanej, nigdy jednak — inaczej niz ma to miej-
sce w sztuce Rinkego — nie znieksztatconej™. Rinke, przenikajac do intymne-
go Swiata starzejacej sie diwy, zyskuje punkt wyjscia do jego dekonstrukcji.
Prywatna przestrzen wycofania staje sie scena, na ktorej Dietrich wcigz odgry-
wa swoje role, Konstantyn ,,stuzy” jako publika dla jej nieustannej pracy nad
wlasnym mitem®. Rinke pokazuje w karykaturze wariacyjny potencjat mitu,
poniewaz jego posta ,,sama sobie nie ma nic do powiedzenia, poza tym, co
najbardziej powierzchowne i wszystkim od zawsze znane”, tak wiec osta-
tecznie jezyk nie wzbogaca mitu, lecz tylko powtarza jego istote™:

¥7ob.Hans Vilmar Ge ppert, Wer hat das gemacht? Von Heinrich Mann ,,Professor Unrat” zu
Josef von Sternberg ,,Der blaue Engel” und zuriick, [w:] i d e m, Literatur im Mediendialog. Semiotik, Rhetorik,
Narratwtk Roman, Film, Horspiel, Lyrik und Werbung, Verlag Ernst Vogel 2006, s. 129-150, tu 147.

0 Zob.Werner Suden dorf, Marlene Dietrich, [w:] Deutsche Ermnemngson‘e H red. Etienne
Frangms Hagen Schulze, C.H. Beck 2001, s. 621 636, tu s. 629.

"Werner Sudendor fwiddw totalnym wycofamu si¢ Marleny Dietrich z Zycia publlcznego
dopelnienie jej mitu: ,,To byt ostatni, by¢ moze najstynniejszy etap jej kariery. Zyta odtad juz tylko jako
gtos, ]ako duch i zaklecie”. T d e m, Mythos Marlene Inc., [w:] Mythos Marlene Dietrich, Osterreichische
Fil m%a erie 2007, s. 12-15, tus. 15.

Roland Barthes op. cit.,s. 99.

¥ Pierwiastek mityczny by{ przez samg Marleng Dietrich permanentnie negowany, co jednak odpowia-
da tendencji mitu do zacierania whasnych zrodet. Zob. Werner Suden d o rf, Marlene Dietrich, dtv
2001, 5. 9.

WEranz will e, Das Geheimnis der blauen Grotte. Ein Portrait des Dramatikers und Feuilleton-
Begluckers Moritz Rinke, , Theater heute” 1999, nr 3, s. 54-57, tu 56.

% Wrasnie w tej cyklicznosci lezy roznica miedzy mitem a opowiescia. Podczas gdy opowiesé rozwija sie
wedtug linearnej struktury, mit posiada wzor podstawowy, powtarzajacy sie w nieskoniczonos¢. Por. J a n
Assmann,op. cit.,, s. 261 i nast.
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— i kochankowie kochankowie najlepsi mezczyzni émy lecg do swiatta
mitos¢ od stdp do gtéw i poza tym nic wiecej, pan juz wie. I kostium la-
dacznicy. [ sztuka aktorska. I sztuka uwodzenia $wiata. I oczy zamknigte.
[ oczy otwarte. I otwarte i zamkniete i zamkniete i otwarte. A przedtem
wyszorowac podtoge (SA, 49 i nast.).

Ten obraz starzejacej si¢ Marleny Dietrich nie niszczy jednak jej mitu. Po
przeprowadzonej dekonstrukeji jest on rozszerzony o tragizm staroci, wzbo-
gacony i odmieniony, ale nie uniewazniony. Smier¢ — niejasno przywotana na
koncu sztuki manierycznym ,,wigcej Swiatta” Goethego (SA, 72), tu rozumia-
nym jako $wiatto scenicznej rampy — nie oznacza wiec kofica mitu, ale do-
petnia go az do nastepnego etapu w procesie ciagtego opracowywania.

4. Republika Wineta

Czteroaktowky Republika Wineta, wyrézniona przez redakcje czasopi-
sma ,, Theater heute” jako sztuka roku 2001, Rinke w swojej pracy nad mitem
przechodzi od sfery produkeji do sfery percepcji. Mit pojawia si¢ tutaj
w pierwszym rzedzie tylko w tytule, funkcjonuje jedynie jako cytat i pod
wplywem opcji rynkowo-ekonomicznych zostaje sprowadzony do roli marki
projektowanego w dramacie raju dla urlopowiczéw. ,W sztuce nie chodzi
wiasciwie o renome, ale nazwa — zwigzana z czym$ obiecujacym, picknym
— uzywana jest przez bohateréw jako pojecie mityczne w funkgji reklamowe-
go sloganu™”. Powodzenie badZ porazka eksperymentu Roberta Leonharda
zalezy od znajomosci badZ nieznajomosci tresci mitycznego wzorca. Leonhard
organizuje sztab planistyczny w Willi Brandenburskiej, majacy opracowaé
projekt wyspy o nazwie ,,Wineta”, przeznaczonej dla przemystu wypoczynko-
wego. Zaangazowani w projekt ,top leaderzy” nie wiedza jednak, ze biorg
udziat w symulacji i sa czeScig spoteczno-terapeutycznego eksperymentu,
w ktorym zwolnione z pracy kadry kierownicze majg ,,delikatnie” odzwyczai¢
sie od dotychczasowych obowiazkéw i przygotowaé na bezrobocie® (zob. RW,

*Moritz Rinke, Republika Wineta, thum. MonikaMusk ata, [w:] Wielos¢ teatréw: antologia
najnowszych sztuk niemieckich, red. Mateusz Borowski,Malgorzata Sugiera Anna
Wierzchowska-WozZniak,t. 2, Ksiggarnia Akademicka 2005 [cytaty w tekscie glownym oznaczo-
na jako RW z podanym numerem strony odsytaja do tego wydania.

TStefan Grund, Werinder Luft Tomatensaft trinkt, der ist gut im Geschift. Interview mit Moritz
Rinke, [w:] Moritz Rinke, Trilogie der Verlorenen. Stiicke, Rowohlt 2002, s. 268-271, tu s. 268.

% Symulacja i bezrobocie wskazuja na dwa najwazniejsze literackie wzory tekstu: Fizpkow Friedricha
Diirrenmatta i Top Dogs Ursa Widmera.
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185 i nast.). Mityczna Wineta jest kluczem do zrozumienia dramatu. Dzigki
znajomosci mitycznego materiatlu w dalszej czeSci sztuki uruchamia sie takze
stopniowy proces rozpoznawczy, ktory jednak nastepuje za pdzno. Az do tego
momentu przekaz mityczny, tzn. przekaz sedna mitu dla wspotczesnej pu-
blicznosci przy uzyciu medium mitycznego opowiadania ulega zaburzeniu na
plaszczyznie odbiorcy.

To zaburzenie komunikacyjne w sztuce proponuje nazwac znieksztatco-
nym odbiorem mitu. Relacje postaci do przywotanych w tekscie dramatu kla-
sycznych mitéw codziennoéci wyznacza nieSwiadomo$¢ procesu percepcii.
Ukazane mity przedstawiaja sobg obiecujace propozycje, nie sg jednak podda-
ne zadnej krytycznej refleksji i funkcjonuja jedynie jako obrazowa metafora
rzekomego sukcesu, ktorego w rzeczywistosci nie ma, na co wskazuje juz robo-
cza nazwa parku tematycznego na wyspie: ,,Zaginione marzenia” (RW, 145).
Daje sie zaobserwowac, ze w przypadku (pseudo)mitow zaprezentowanych
w sztuce zachodzi zmiana funkcji: zamiast propozycji sensu, mamy do czynie-
nia z propozycja czysto towarowa.

Powigzanie klasycznego mitu z towarowym fetyszem mitologii powsze-
dniej, jakiego dokonuje Rinke w swoim tekscie, uprawomocnia sam pierwo-
wzor: mieszkancy niezwykle bogatej wyspy Wineta ignorujg wszystkie progno-
zy rychtego upadku. Co sto lat wyspa zatopiona w Morzu Pétnocnym wytania
sie na powierzchnie, a jej mieszkancy maja szanse na ratunek, jesli w tym dniu
ktoremus z handlarzy uda si¢ cokolwiek sprzedac. W ten sposob wyszydzona
w sztuce komercjalizacja jest od poczatku wpisana w tres¢ samego mitu.

Wineta podlega urynkowieniu w tym sensie, ze jej nazwa stuzy planistom
wylacznie jako etykietka dla osiggniecia lepszych efektow sprzedazy i nie budzi
zadnych innych refleksji. Jako sekundarnemu systemowi semiologicznemu
wyspie przystuguje niekwestionowalny autorytet przestrzeni auratycznej”.
Wszelkie dociekanie, ustalanie genezy i autora mitu mogtoby nadwyrezy¢
piekng fikcje. Dlatego tez naduzycie nazwy w formie znaku firmowego nie
rzuca si¢ w oczy, poniewaz mit Winety jest osadzony wytacznie w sferze kultu-
1y, a ukazani w dramacie menedzerowie nie potrafig przeksztatci¢ symbolicz-
nego kapitatu kulturowego w kapitat ekonomiczny, decydujacy i dominujacy
w ich polu dziatania. Odkrycie mitycznego sensu przez Hansa Montaga, po-
ciggajace za sobg fiasko eksperymentu, jest dzietem czystego przypadku:

¥Zob.Heinz-Peter PreuR er, Mythos als Sinnkonstruktion. Die Antikenprojekte von Christa
Wolf, Heiner Miiller, Stefan Schiitz und Volker Braun, Bhlau 2000, s. 219.
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Nieprawdopodobne! Tylko postuchajcie! Zawsze mu [swojemu zmar-
temu dziecku — T. E.] czytam na glos, to go uspokaja, i wtasnie czytam
Nilsa Holgerssona i dzikie kaczki, akurat wylagdowat z dzikimi kaczkami na
plazy, i jest tam takie miasto, wspaniate miasto, ale za pig¢ minut znika,
najzwyczajniej w $wiecie znika. [...] Tak, a teraz niech panowie zgadna,
jak sie to miasto... Co$ sie wali? (RW, 203 i nast.).

Ukazana tu zmiana w sposobie mowienia Montaga obrazuje moment po-
znania, ktory sprawia, ze jego wypowiedz nagle wpada w trywialny ton. Ten
przyktad sugestywnie pokazuje charakterystyczng ceche konwersacyjnych
sztuk Rinkego, w ktorych mysli nie podlegaja artykulacji, wypowiedzi co i rusz
tracq powierzchowng paplaning, a postaci nie s3 w stanie nawigza¢ obopolne-
go porozumienia. Ich egocentryczny ped do sukcesu znajduje bowiem ujscie
w catkowicie heterogenicznym, pseudofachowym zargonie, bardziej udajacym
niz odzwierciedlajacym realne kompetencje, ktory nieustannie wymaga ttuma-
czenia i objasnien: ,,Niech mi pan lepiej powie, co to jest AB [Analiza btedow
— T. E.]? Hagemann rzuca pojeciami, ze go ni w zab zrozumie¢ nie mozna!”
(RW, 120). Kakofonia gtosow bohateréw zostaje na krotko przerwana, kiedy
Leonhard rozdaje instrumenty muzyczne, aby jego ,,wspotpracownicy zestroili
sie ze sobg, zamiast si¢ po katach rozstrajac” (RW, 138).

W dramacie Wineta zostaje zdegradowana z pozycji klasycznego mitu do
rangi pseudomitu i poddana jest strategicznej manipulacji, zmierzajacej do
przeksztatcenia mitu w (symboliczny lub/i ekonomiczny) kapitat®. Ten ,,mo-
ment zaniku”"' charakteryzuje réwniez rozsiane w tekécie sztuki mity zycia
codziennego, z ktorych wszystkie powielaja schemat zaburzonego odbioru mitu.
Zmierza on do zamiany symbolicznej nadwyzki mitéw w kapitat ekonomiczny.

Kazdy mit wymaga spofecznej warstwy ,,nosne;j”, dobrze zaznajomionej
z mitologig i symbolami, w przeciwnym wypadku jest pozbawiony sensu, jak
zauwaza Herfried Miinkler*, ktory w odniesieniu do pomnikéw z rozkochane-
go w mitach XIX wieku glosi, ze w czasach Republiki Federalnej mogtyby zna-
lez¢ zastosowanie ,,w komercyjnej ofercie rynkowej bez politycznego przestania,

“ Por. odwotania do Cassirera: Dieter Borchm ey er, Mythos, [w:| Moderne Literatur in Grund-
begriffen, red. idem, Victor Zmega¢, wyd. 2, Max Niemeyer Verlag 1994, s. 292-308, tu s. 294 i
nast.; orazz Martin Vohler,Bernd Seidensticker,Wolfgang Emmering, Zum
Begriff der Mythenkorrektur, [w:] Mythenkorrekturen. Zu einer paradoxalen Form der Mythenrezeption, red. M
artin Vohler,Bernd Seidensticker, Walter de Gruyter 2005, s. 1-19, tus. 6.

“Ernst Miiller, Mythos, mythisch, Mythologie, [w:] Asthetische Grundbegriffe. Historisches Wor-
terbuch in sieben Binden,red. Karlheinz Barck etal., Metzler 2001, t. 4, s. 309-345, tu s. 345.

“HerfriedMiinkler, Die Deutschen und ihre Mythen, Rowohlt 2009, s. 17.

80



TORSTEN ERDBRUGGER

czyli w turystyce™. Ten sam system komercyjnego wykorzystania sprowa-
dzonych do roli ikon i wypranych z sensu mitéw cechuje projekt Republiki
Wineta: planowany park tematyczny na wyspie ma miesci¢ posag Lenina
z brazu z Sankt Petersburga, kubanskg rakiete, w czasach zimnej wojny wyce-
lowang na Waszyngton oraz pomnik pojednanych Beatlesow, zatytutowany
»Reunion”. Rowniez te potoczne mity nie nios3 juz zadnej wartosci komuni-
kacyijnej, zastygly w dogmaty, tracac w ten sposob swa specyficzng istote,
mianowicie wariacyjnos¢*. Mimo catej dogmatycznosci i skostniatej formy
takze i te mity potoczne zawieraja w sobie aur¢ mitycznosci. Wiasnie ten aura-
tyczny element probuje sie wykorzysta¢ do celow komercyjnych, sprzecznych
z mitycznym meritum, co w jednym z rzadkich momentow przenikliwosci
konstatuje architekt Firber: ,Przeciez na wyspie, na ktorej bedziemy zaklina¢
ducha Rewolucji Pazdziernikowej, nie mozemy réwnoczesnie strzyc trawki na
polu golfowym!” (RW, 149).

Rewolucja pazdziernikowa zostaje wigczona do repertuaru utraconych
marzef; pobrzmiewa tu echo paradoksu ukutego przez Christopha Schlingen-
siefa ,,Porazka jako szansa”. Sztuka Rinkego redukuje utopijny pierwiastek
przywotanych fragmentow mitéw do ich dystopijnego punktu zwrotnego,
stuzacego jako metafora dla catego eksperymentu Roberta Leonharda i nadaja-
cego sztuce wewnetrzng dynamike. Wineta tak dtugo funkcjonuje jako utopia
(Swiata pracy), jak dtugo zwigzek z trescig mitu jest zaktocony. Wiara w uto-
pijna moc projektu opiera si¢ na nieznajomosci mitycznego materiatu.

Swiat pracy i mit to dwa centralne elementy sztuki, ktére mozna pot-
czy¢é w ,,micie pracy”. Praca ulega mitycznemu uwznio$leniu nie tylko wérod
zaprezentowanych pracoholikéw, na niej opiera si¢ caly mit zatozycielski
panstwa, sparodiowany przez Rinkego i przedstawiony w karykaturze jako
etykietka, za$ ,,chwyt autora polega na tym, ze od samego poczatku chodzito

o puste wyobrazenie”®,

5. Die Nibelungen

W przypadku trylogii Die Nibelungen Rinke ostatecznie przenosi swoja
pracg nad mitem, rozpoczeta w sferze produkcji i kontynuowang na ptaszczyznie

* Ibidem, s. 20.

* Ibidem, s. 22.

“Thomas Irmer, Moglichkeitsmenschen im Wirklichkeitsspiel, [w:] Stiick-Werk 3. Arbeitsbuch, red.
Christel Weiler,Harald Miiller, ,Theater der Zeit”2001, s. 124-127, tu s. 126.
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percepcji, w obszar recepcji. Ze wzgledu na jej rozlegtos¢ ogranicze sie tu do
pierwszej czeSci cyklu. Autorskie opracowanie opowiesci o Nibelungach rozu-
miem w pierwszym rzedzie jako krytyczne ustosunkowanie sie do historii
recepcji mitu. W tym sensie typowa dla wszystkich sztuk Rinkego analiza
zaburzen komunikacji wskazuje tutaj na poprzednie trawestacje, w ktorych
odzwierciedlaja si¢ jezykowe przemiany, nieobce takze refleksji Rinkego. Tekst
drugiej sceny — po krotkim preludium w pierwszej scenie — rozpoczyna si¢
tak, jak w $redniowiecznym oryginale stowami: ,,Uns ist in alten maeren wun-
ders vil gestie” — ,,Nam w starych opowiesciach rézne plota dziwy” (N, 13)*.
Nastepnie wpada w metryczng dykcje opracowan z dziewigtnastego wieku,
przez Herfrieda Miinklera okreslanego jako ,,goraca faza pracy nad mitem”?,
by w koncu przejs¢ do jezyka wspotczesnego, potocznego: ,,Mdj przyjaciel
mowi jeszcze starym jezykiem. Mowiono nim dtugo w Wormacji nad Renem,
ale teraz inaczej musimy mowic. — Patrz tam, to wszystko bracia Krymhildy”
(N, 14). Rinke prezentuje w sztuce wlasne translatorskie osiggniecia, stuzace
ozywieniu mitycznego przekazu. Réwniez syn Brunhildy petni funkcje thuma-
cza dla syna Krymhildy. Ten ostatni méwi: ,,Swa sint wir do nu?” (N, 14), co
zostaje przettumaczone: ,,On pyta, gdzie my jesteSmy, ale jeszcze sie nawet nie
urodzilismy” (N, 14). Wspolny komentarz do wydarzen ze strony synéow Kry-
mhildy i Brunhildy, wcigz ukazywanych jako rywalki, podkresla dazenie Rin-
kego do nowego odczytania tej historii z perspektywy ,,poznego wnuka”;
odczytania, ktore nie chce znieksztatca, ale rozumiec i wyjasniac.
Manifestowane w XIX wieku odczytywanie piesni o Nibelungach jako
narodowego mitu zatozycielskiego spotyka sie ze sprzeciwem ze strony autora,
wyraznie podkreslajacego role Niemiec przed-narodowych. Konkurenci do reki
Krymhildy przybywaja z Frankonii, Bawarii i Pochlarn (Dolna Austria) do
Burgundii, wrogowie stacjonuja w Danii i Saksonii. Zygfryd, ktory najpdzniej
dzieki fortyfikacjom watu zachodniego, znanym jako linia Zygfryda, zostat
wykreowany na obronce niemieckiego ducha, pochodzi z ,,Xanten, w Holan-
dii” (N, 21). Dziwi sie bezczynnosci Burgundczykow, sprzecznej ze stereoty-
pem niemieckiej zaradnosci i mestwa, okreslajacym recepcje historii o Nibe-
lungach: ,,Chtopcy, jestesmy w Szwajcarii, czy jak? Co to sa za Niemcy?”
(N, 23). Autor chce tym samym w zgodzie z wiasng wiedza uwolni¢ mit
o Nibelungach od historycznego balastu, to znaczy — wedtug stow Rinkego

* Por. Piesit o Nibelungach, tam. An drz e j L a m, Unia Wydawnicza Verum 1999, s. 29.
“Herfried Minkler, op. cit.,s. 72.
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w autowywiadzie dla czasopisma ,Literaturen” — ,sprowadzi¢ na nizszy
"% Ow projekt
wykracza poza jedynie skrotowe opracowanie, ktérego ramy wyznacza cho-

poziom mityczng wyniostos¢ wraz z trudnosciami jej odbioru

ciazby formuta spektaklu. Poniewaz sztuka zostata przewidziana do wystawie-
nia na otwartej przestrzeni nalezacej do Katedry Wormackiej, nalezato zacho-
wac¢ jednos¢ czasu, miejsca i akgji (inaczej niz w oryginalnym materiale i jego
wezesniejszych opracowaniach). Maksymalny czas przedstawienia rezyser
Dieter Wedel wyznaczyt na trzy godziny. Przedstawienie wraz z transmisjg
telewizyjna powstato z myélg o znanych aktorach, w zwigzku z czym obsada
sztuki zostata ograniczona ze wzgledu na koszty i warunki przedstawienia®.
Oprocz redukeji materiatu wersja Rinkego ma na celu subwersywng dekon-
strukcje tych elementow mitu, na ktérych cigzy spucizna niemieckiej prze-
sztoci, poniewaz:

Problem Nibelungéw polega na tym, ze od catych wiekéw zyja pozba-
wieni wolnosci. Tkwig w niewoli utartych hasel, najpierw nacjonalistycz-
nych, potem Wagnerowskich, i w ogéle w niewoli tysiaca germanskich ha-
set. Te hasta przygniataja postaci niczym nagrobki’’.

Jesli celem Rinkego jest odpolitycznienie i odhistorycznienie mitu o Nibe-
lungach, oznacza to ci¢zky przeprawe, ktora ostatecznie konczy si¢ niepowo-
dzeniem. Wedtug Rolanda Barthes’a mit daje si¢ sklasyfikowa¢ jako wypo-
wiedZ pozbawiona wymowy politycznej, przeksztatcajaca historie w nature,
usuwajaca z pola uwagi konkretny historyczny kontekst i tym samym stawia-
jaca na pierwszym planie esencje mitu’'. Tyle tylko, ze jak stusznie zauwaza
Rinke, tutaj sama esencja nie jest wolna od politycznych odniesien.

Narodowosocjalistyczna recepcja mitu — skondensowana w przystowio-
wej, instrumentalnie traktowanej wiernosci Nibelungéw, do ktérej nawigzat
Hermann Goéring w swoim poréwnaniu na temat oblezonego Stalingradu
— zostata w sztuce niemal catkiem pominieta. ,Mysle, ze to w gruncie rzeczy

®MoritzRinke, Wosind denn bitte die Helden?, ,Literaturen” 2002, nr 5, s. 37-41, tus. 37.

* Por. wypowiedz Rinkego w dyskusji panelowej przy wspétudziale Johna von Diiffela i Dietera Wedela,
[w:] Die Nibelungen in der Moderne. Dokumentation des 5. Symposiums der Nibelungengesellschaft Worms
eV,red. Gerold Bénnen,Volker Gallé Nibelungengesellschaft Worms 2004, s. 64-102, tu
s. 711 nast.

% Ibidem, s. 38. Wystepowanie tych ,hasel” mozna dowolnie rozszerza¢ o liczne kanoniczne realizacje,
weiaz skutecznie oddziatywajace w teatrze — np. Germania Smier¢ w Berlinie Heinera Miillera (premiera:
1978 Kammerspiele Miinchen), mniej lub bardziej bezposrednio aczaca Stalingrad z mitem o Nibelungach.

'Zob.Roland Barthes, Mit dzisiaj, s. 278.
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o wiele bardziej dotkliwy policzek dla nazistow. Ze nie ma tu wtraconej mowy
Goringa, nie ma pogtosow moéw narodowosocjalistycznych, nie ma tysigckrot-
nie powtarzanych parafraz Hitlera”. Przy catej $wiadomosci ,,wewnetrznej
powagi, z jaka w kraju traktuje si¢ mit o Nibelungach™”, dzieje jego narodo-
wosocjalistycznego odbioru zostaly zredukowane i strywializowane do dwdch
aluzji. W Burgundii najpierw pije si¢ ,,Bachusa z pdznego winobrania, Abenhe-
imer rocznik 33, szlachetny szczep” (N, 22), pdiniej rieslinga ,,Florsheimer-
-Dahlsheim, rocznik 45” (N, 35). Za pomocg tego sprz¢zenia elementéw nie-
mieckiej kultury i niestawy Rinke en passant rozprawia si¢ z trudnym zagad-
nieniem naduzy¢ mitycznej materii. Ten chwyt nie oznacza wprawdzie catko-
witego uwolnienia od niemieckiej historii, co wynika ze strukturalnych wta-
Sciwosci mitu, absorbujacego aktualng terazniejszos¢ i zachowujacego mimo to
ponadczasowy status. Dlatego kiedy Rinke w wywiadzie przytacza nazwisko
Ulrike Meinhof, sam nieswiadomie wplatuje si¢ w nowe ,,germanskie hasta”,
uwypuklajace tekstowe paralele (intertekstualne, habitualne) pomiedzy Ulrike
Meinhof a Krymhildg™, przeciwko ktérym sie buntuje”. Ku temu zmierza
rowniez uzycie okreslenia ,,$winie” (analogicznie do napigtnowanych: ,$win-
ski system” czy ,,$winiski glina”), jak tez spoteczno-rewolucyjne gesty Krymhil-
dy. Oznacza to, ze plan Rinkego, aby dokonac dekonstrukcji mitu, jest skazany
na kleske, poniewaz sam autor jest uwiktany w toczgce sie debaty. Ponadto
istniejg czasowe zbieznosci miedzy sztuka Rinkego a odkryciem teatralnego
potencjatu postaci Ulrike Meinhof (u Dei Loher™, Johna von Diiffela’” i in-
nych), w tym samym czasie §wiatowy dyskurs wcigz nie moze uwolni¢ si¢ od
wrazenia, jakie pozostawity wydarzenia 11 wrze$nia 2001, a réwnolegle toczy
sie proces przeciwko terrory$cie Mohamadowi Atta. W tym kontekscie starania
Rinkego o pominigcie narodowych socjalistow zmierzajg jedynie do nowego

52 Dyskusja panelowa, s. 75.

“Marion Bénninghausen, ... auf den Asphalt gestellt”. Die Nibelungen von Moritz Rinke,
[w:] Die Nibelungen in der Moderne, op. cit., s. 136-151, tus. 138.

% Por. wypowiedz Johna von Diiffela o podobiefistwie Krymhildy Rinkego do Ulrike Meinhof [w:]
Franziska SchoRler, Interview mit John von Diiffel (25. Mdrz 2003 am Thalia Theater Hamburg),
[w:] e a d e m, Augen-Blicke. Erinnerung, Zeit und Geschichte in Dramen der neunziger Jahre, Gunter Narr
Verlag 2004, s. 315-324, tu s. 319.

% Jesli teraz krytycy, styszac nazwisko Meinhof i rozumiejac je szablonowo, napisza, ze w Krymhildzie
dostrzegam tylko Meinhof, bedzie to ogromnym uproszczeniem”. Dyskusja panelowa, s. 83.

“Dea Loher, Lewiatan (premiera: Staatstheater Hannover 1993), ttum. Mateusz Borowski,
Matgorzata Sugiera,[w:] Czerwona dekada, red. Mateusz Borowski, Panga Pank 2011,
s. 171-260.

JohnvonDiiffel, Rinderwahnsinn (premiera: Mecklenburgisches Staatstheater Schwerin 1999),
Merlin Verlag 1999. 1d e m, Born in the R.A.F (premiera: Osnabriick 2001), wyd. 2, Merlin Verlag 2001.
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roztozenia akcentow, poczesne miejsce zajmujg teraz odniesienia do krajowego
i migdzynarodowego terroryzmu.

Takie dyskursywne zorientowanie sprawia, ze dekonstrukcja mitu wedtug
Rinkego moze by¢ tylko nowg pracg nad mitem, wprawdzie obnazajac jego
istote i zrzucajacg czes¢ historycznego balastu, ktora jednak nie moze sama
wznies¢ sie ponad historyczny kontekst. Tym samym dla kazdego mitu w jego
aktualnej realizacji stosuje si¢ uwaga, sformutowana przez Franza Wille na
temat sztuk Rinkego; sg one

zwodniczym lustrem dla wszystkich, ktérzy si¢ w nim przegladaja.
Podczas lektury uSmiechaja si¢ zapraszajaco, s3 niczym lekkie felietony,
wcielenie spokoju i zadowolenia, na scenie za$ obnazajg zdradliwe gtebie.
Pod szemrzacymi wodami czaja sie rafy’".

Thumaczenie: Karolina Sidowska

®Franz Wille, Das Geheimnis der blauen Grotte, s. 57.
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,», Wielkie idee”. Utopia i krytyka
w dramatach spotecznych Moritza Rinkego
Republika Wineta i Café Umberto

Nietrudno marzy¢ o ucieczce ze zlego
miejsca. Ale droga, ktérg trzeba przeby¢, nie
jest oczywista, trzeba ja najpierw wytyczyc.

Ernst Bloch'

Dramat spoteczny” jako gatunek literacki ma ponad dwustuletnia tradycje.
Jego poczatki siegaja osiemnastowiecznego dramatu mieszczanskiego, skupia-
jacego sie na ukazaniu konfliktu pomiedzy arystokracja i mieszczafistwem’,
Zawezona definicja tego gatunku odnosi si¢ do pierwszych dramatow spotecz-
nych powstatych w okresie Burzy i Naporu — tu nalezatoby wymieni¢ m.in.
utwory Jacoba Michaela Reinholda Lenza Der Hofmeister (Guwernant, 1774)
oraz Die Soldaten (Zonierze, 1776)", jak réwniez rewolucyjng sztuke Georga
Biichnera Woyzeck (1836/1837), w ktorej po raz pierwszy w historii dramatu
niemieckojezycznego gtownga postacig jest cztowiek z ludu, a istotng czes¢ utwo-
ru zajmuje ukazanie stosunkow spoteczno-ekonomicznych determinujgcych jego

!, Leicht, sich von einem schlechten Ort weit weg zu wiinschen. Aber die StraBe aus thm hinaus ist weni-
ger selbstverstandlich, sie mul erst gelegt werden”. Ernst B 1o ¢ h, Das Prinzip Hoffnung, rozdz. 38-55, [w:]
id e m, Gesamtausgabe, t. 5, Suhrkamp 1959, s. 850.

? Najbardziej wyczerpujaca definicje dramatu spotecznego podaje T h e o E 1 'm, Das soziale Drama.
Von Lenz bis Kroetz, Reclam 2004. Elm postuguje si¢ kryterium tresci oraz odbioru dramatow: decydujace
przy tym sa spoteczne pochodzenie postaci oraz ,,0czyszczajace oddziatywanie” dramatu (ibidem, s. 17),
typowe elementy formy to wedtug Elma m.in. ,,niespojny” dialog (ibidem, s. 31), zabiegi Verfremdung, takie
jak karykatura, groteska, parodia, konsekwentne ztamanie arystotelicznej formy (ibidem, s. 35), ,,otwartos¢
sensu” (ibidem, s. 37) oraz realizm.

*Por.Franziska SchoR]ler, Einfilrung in das biirgerliche Trauerspiel und das soziale Drama,
wyd. 2, Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2008, s. 44 i 47.

“Por. Walter Hin ck, Theater der Hoffnung. Von der Aufkliirung bis zur Gegenwart, Suhrkamp
1988,s.7,orazFranziska Schofler, op. cit,s. 53.
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dziatania’. Pod koniec XIX wieku dramat spoteczny ksztattuja pozytywistycz-
ne sztuki Gerharta Hauptmanna — m.in. Przed wschodem storica (1889)
— oraz ,konsekwentnie naturalistyczne” sztuki pary dramatopisarzy Arno
Holza i Johannesa Schlafa, przedstawiajace cztowieka jako ofiare genetycznych
uwarunkowan oraz Srodowiska, z jakiego sie wywodzi. Poczatek XX wieku
przyniost ,radykalny przetom w historii gatunku”®: wraz z reformami spo-
tecznymi konca XIX wieku nastepuje wyrazna poprawa sytuacji robotnikow
i ,kwestia spoteczna” traci na znaczeniu, a zarazem powoli zanika warstwa
bogatego mieszczanstwa, stad tez zmienia si¢ gtowny bohater dramatu spo-
tecznego. Nie jest nim juz proletariat ani zamozne mieszczanstwo, ale drob-
nomieszczanstwo: nowa warstwa zyskujaca stopniowo na znaczeniu’.

Ten nowy dramat spoteczny znajduje istotne odzwierciedlenie w ekspre-
sjonistycznym dramacie stacyjnym, np. w sztuce Georga Kaisera Od poranka
do potnocy konflikt dramatyczny koncentruje si¢ wokot alegorycznej ucieczki
jednostki z ciasnoty i rutyny drobnomieszczanskiej egzystencji i jej daremnej
tesknoty za wolnoscia i wybawieniem w ,,skorumpowanym przez pienigdz”®
spofeczenstwie kapitalistycznym.

Okres poprzedzajacy Il wojne Swiatowa charakteryzuje duza réznorod-
nos¢ form dramatu spotecznego: jedng z tradycji tworzy teatr epicki Bertolta
Brechta — czerpigcy ideologiczne oparcie z materializmu historyczno-dialek-
tycznego i postugujacy sie dydaktyczng parabolg — jak rowniez ,ahistorycz-
no-egzystencjalne parabole™ jego nastepcow (Maxa Frischa i Friedricha Diir-
renmatta). Inna tendencja rysuje si¢ wraz z pojawieniem sie dramatéw spo-
tecznych Odéna von Horvatha i Marieluise FleiRer, zakorzenionych w tradycji
Volksstiick'’, a takze u kontynuatorow tej linii w gatunku ,.krytycznej sztuki
ludowej”"" lat siedemdziesiatych (Franz Xaver Kroetz, Rainer Werner Fasshinder,
Martin Sperr'?), obrazujacych zycie ,,zwyktych ludzi”" i ich codzienne troski.

O ile w dramacie spotecznym od poczatku XIX w. az do lat 70. XX wie-
ku dominowali bohaterowie z nizin spotecznych i drobnomieszczanstwa,

SPor.Walter Hinck, op. cit,s. 74orazFranziska SchoRler, op. cit, s. 67 i nast.

‘Theo Elm,op. cit,s. 171.

" Por. ibidem, s. 172 i nast.

SWalter Hinck, op. cit.,s. 85.

’Theo Elm, op. cit., s. 178.

" Por. definicje gatunku Volksstiick Jo anny Firazy [w:] Stownik rodzajow i gatunkow literackich,
red. Grzegorz Gazda,Stowinia Tynecka-Makowsk a, Universitas 2006, s. 785 i nast.
[przyp. ttum.].

"Theo Elm,op. cit.,s. 178.

"2 or. ibidem, s. 179-185.

" Ibidem, s. 183.
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o tyle wiekszo$¢ sztuk powstatych w tej tradycji w latach 90. XX i w pierw-
szym dziesiecioleciu XXI wieku zwraca si¢ ku zjawiskom obecnym we wspot-
czesnej ekonomii — tacznie z rynkiem pracy', co owocuje wprowadzeniem do
akcji nowego typu postaci. Jak zauwaza Moritz Rinke, w tradycyjnym ujeciu
perspektywa dramatu spotecznego skierowana byta z wyzyn na niziny, ukazu-
jac wyksztatconej mieszczaniskiej publicznosci nedze bezrobotnych warstw
najnizszych i drobnomieszczafistwa, wedlug wspotczujaco-zdystansowanego
schematu: ,,Spjrzcie na tych tam w dole!”". W latach 90. nastepuje wyrazna
zmiana; spojrzenie dramaturgéw kieruje sie na nagta spoteczng degradacje
przedstawicieli wyzyn spotecznych, a konkretnie na problem bezrobocia doty-
kajacy osob na stanowiskach kierowniczych.

U podstaw tych zmian w tradycji gatunku lezg transformacje natury spo-
teczno-ekonomicznej, Scisle zwigzane z rozwojem kapitalizmu i powodujace
od poczatku lat 70. ,powrét niepewnosci spotecznej”'®. O ile w ,spofeczen-

"7 okresu powojennego, ktére cechowato poczucie ,,0g6!-

stwie zabezpieczonym
nego spotecznego zabezpieczenia ze strony panstwa”"*, bedace udziatem ,,zna-
komitej wiekszosci obywateli””,  prekariat™ byt zjawiskiem dotykajacym
niewielkiej grupy ludzi*!, o tyle potowa lat 70. przynosi nagle ,,zahamowanie
procesu rozbudowy systemu $wiadczen spotecznych™ i ,,odwrécenie dynami-
ki”. Duze przedsiebiorstwa wchodza na gietde i w poszukiwaniu zrodet fi-
nansowych oraz dla podniesienia wptywéw swych akcjonariuszy ,,probuja
pozyska¢ dodatkowe zyski na drodze uelastycznienia i ograniczenia struktur
zatrudnienia”*, Przejscie od ,,spotecznego kapitalizmu”® do kapitalizmu

rynkow finansowych prowadzi do ,wlaczenia konstytutywnych elementéw

“por.Franziska SchoRler, op. cit.,s. 94.

“Moritz Rinke Franz Wille, Neue Arbeit statt Anerkennungsnotstand. Ein Gesprich mit
Moritz Rinke iiber ,,Café Umberto®, Erfahrungen auf dem Arbeitsamt, 1-Euro-Jobs, gliickliche Arbeitslose, neue
Wiirde und zwei Arten kein Geld zu haben, , Theater heute” 20085, z. 8-9, s. 68-70, tu s. 69.

“Robert Castel, Die Wiederkehr der sozialen Unsicherheit, [w:] Prekaritit, Abstieg, Ausgrenzung.
Die soziale Frage am Beginn des 21. Jahrhunderts, red. id e m, Klaus D 6 rr e, Campus Verlag 2009,
5. 21-34, tuss. 23.

7 Ibidem, s. 24.

" Ibidem.

" Ibidem.

* Jako ,,prekariat” okresla sie nowa grupe spoteczna, ktora tworza bezrobotni oraz zatrudnieni bez za-
bezpieczen socjalnych [przyp. thum.].

*! Bieda obecna jest ,,w duzej mierze poza systemem zatrudnienia opartym na ustaleniach taryfowych
oraz prawnie regulowang prac najemna”. Klaus D 0 1 r e, Prekaritit im Finanzmarkt-Kapitalismus, [w:]
Prekaritit, Abstieg, Ausgrenzung, op. cit., s. 35-64, tu s. 40.

ZRobert Castel, op. cit.,s. 25.

% Ihidem.

“Klaus Dorre, op. cit.,s. 43.

% Ibidem, s. 39.
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kapitalizmu wolnorynkowego w struktury funkcjonowania spoteczefistw eu-
ropejskich™: nastepuje prywatyzacja przedsiebiorstw uzytecznosci publicznej,
restrukturyzacja ,,zbiorowych [..] systemow zabezpieczen spotecznych””,
uelastycznienie struktur zatrudnienia oraz wzrost konkurencji wérdd zatrud-
nionych®®. W kontekscie dramatu spotecznego znaczaca jest ,,uniwersalnos¢”>
tej nowej spotecznej niepewnosci, a wigc fakt, iz dotyka ona wszystkich
warstw spoteczefistwa™’.

Problem bezrobocia wsrdd wysoko wykwalifikowanych przedstawicieli
inteligencji podejmuije Urs Widmer w sztuce Top Dogs™" (prem. 1996), Roland
Schimmelpfennig w Push up 1-3* (prem. 2001) oraz Moritz Rinke w Republi-
ce Wineta® (prem. 2000) i w Café Umberto™ (prem. 2005). W dalszej czesci
chciatabym przedstawi¢ oba dramaty Moritza Rinkego, w ktorych pojawiaja
sie dwa rozne aspekty bezrobocia: Republika Wineta skupia sie na bezrobociu
dotykajacym kadre kierownicza, natomiast Café Umberto ukazuje ten problem
w $rodowisku akademickim i wrod przedstawicieli wolnych zawodéw. Autor
uzupetnia problematyke bezrobocia na szczycie drabiny spotecznej — ,Nagle

okazuije sie, ze i grube ryby czasem wylatuja™* — poprzez spojrzenie na podobny

% Ibidem, s. 42.

¥ Ibidem, s. 45.

5 Por. ibidem, s. 42-45 orazRobert Castel, op. cit., s. 25 i nast.

PRobert Castel, op. cit.,s. 30. Por. tezzHeinz Bude,Andreas Willisch, Die Debatte
iiber die ,,Uberfliissigen”. Einleitung, [w:] Exklusion. Die Debatte iiber die Uberfliissigen, red. i d e m,
Suhrkamp 2008, s. 9-30, tu s. 9.

% Dla opisania tych zjawisk stosuje si¢ socjologiczne kategorie ,,wykluczenia” i ,bezuzytecznosci”. Por. D i 1 k
Baeckeret al, ,Die Uberfliissigen”. Ein Gesprich, [w:] Ibidem, s. 31-49. Por. Heinz Bude,Andreas
Willisch,op.cit,s. 12inast. Richard Sennettopisuje zmiany w strukturach zatrudnienia oraz ich
wpltyw na psychike zatrudnionych w swojej ksiazce Korozja charakteru. Osobiste konsekwencje pracy w nowym
kapitalizmie, ttum. Jan Dzierzgowski,kukasz Mikotajewsk i, Warszawa 2006. Na psy-
chiczne konsekwencje tych przemian zwraca takze uwage Pierre Bourdieu, wedtug ktorego egzysten-
cjalna niepewnos¢ i lek przed utrata pracy prowadzi do powstania nowej ,zbiorowej mentalnosci”, ktorej
sedno wyraza si¢ w hasle ,,walka wszystkich ze wszystkimi”, a zarazem w ,,niszczeniu takich wartosci jak
solidarno$¢ i humanitaryzm”. I d e m, Prekaritit ist diberall, [w:] i d e m, Gegenfeuer. Wortmeldungen im
Dienste des Widerstands gegen die neoliberale Invasion, Universititsverlag Konstanz 1998, s. 96-102, tu s. 971 99.

TUrs Widmer, Top Dogs, ttum. Jerzy Koenig, ,Dialog” 1998, z. 8, s. 57-86.

“Roland Schimmelpfennig, Pushup 1-3 (prapremiera polska: 6 XI 2003, Teatr Bagatela,
Krakow), ttum. Karolina Bikont, (niepublikowany maszynopis). Por. Franziska SchoRler,
op. cit.,s. 94.

®Moritz Rinke, Republika Wineta, thum. Monika Muskata, [w:] Wielos¢ teatrow II. Anto-
logia najnowszych sztuk niemieckich,red. Mateusz Borowski,Matgorzata Sugiera,Anna
Wierzchowska-WozZniak, Ksiegarnia Akademicka 2005, s. 153-235 [cytaty w tekscie gtownym
oznaczone jako RW z podanym numerem strony odsytaja do tego wydania.

*Moritz Rinke, Café Umberto. Sceny, thum. Elzbieta Jelen, [w:] Na Manhattanie i gdzie
indziej. Dziesigc sztuk niemieckich, t.2.,red. Mateusz Borowski,Matgorzata Sugiera,Anna
Wierzchowska-WozZniak, Panga Pank 2007 [cytaty w tekscie glownym oznaczone jako CU
z podanym numerem strony odsytaja do tego wydania].

“Moritz Rinke, Franz Wille, op. cit., s. 69.
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problem dotykajacy klase $rednig. Café Umberto ze swojg strategia ukazania
inteligenckiej klasy sredniej w serii ,,zblizen”*® nie pozwala na wygodny dystans,
w opinii Rinkego typowy dla dramatu spotecznego ,,0 gornikach albo topme-
nadzerach””,

Na tle wspotczesnych dramatéw spotecznych o zblizonej tematyce obie
sztuki wyr6znia obecnos¢ elementéw utopijnych. Owe elementy utopijne,
centralne dla obu tekstow, nie sprowadzaja si¢ do stworzenia zamknietych
wizji utopijnych w tradycji powiesci o pafistwie (Politeia Platona czy Utopia
Tomasza Morusa) badz spotecznych utopii w duchu o$wieceniowym. Rinke
ksztattuje gtéwne postaci tych dwoch sztuk jako wizjonerow lepszego ustroju
spofecznego, przy czym istnieje tu wyrazny zwigzek miedzy sktonnoscig do
utopii i spotecznym pochodzeniem postaci, co tez stanowi nowy element
w tradycji dramatu spotecznego. W historii tego gatunku postaci ,,spragnione
intelektualnego rozwoju”” bynajmniej nie sktaniaja sie ku utopii”’, natomiast
u Rinkego gtowne charaktery wtasnie poprzez wyksztatcenie i zdolnosci inte-
lektualne zdajg si¢ szczeg6lnie predestynowane do kreslenia obszernych wizji
ulepszania $wiata.

Punkt wyjscia akcji w Republice Wineta przypomina ekspozycje z tekstu
Top Dogs: w dramacie Widmera bezrobotni topmenadzerowie zbierajg sie
w zamknietej sali ,,Outplacement-Center” i przy pomocy psychologa probuja
zmierzy¢ si¢ z rzeczywisto$cig utraty pracy; w Republice Wineta kadra kierow-
nicza z najrozniejszych gatezi gospodarki gromadzi sie w podupadajacej posia-
dtosci ziemskiej. U Rinkego stopniowemu przygotowaniu dyrektorow na wia-
domos¢ o utracie posady stuzy symulacja projektu budowy miasta o nazwie
»Republika Wineta”, zainicjowana przez ich bylych pracodawcow. Akcje Top
Dogs tworzy retrospektywna analiza, sukcesywnie odstaniajaca psychiczne
rany odnoszone przez menadzeréw na ekonomicznym polu bitwy, natomiast
Rinke buduje swoj tekst poprzez skierowanie uwagi na (nieznang) przysztos¢:
w satyryczno-krytycznym $wietle ukazuje on wptyw pracy na strukture oso-
bowosci pojedynczego cztowieka, a jednoczesnie konfrontuje go z wizjami
innego, lepszego $wiata w przysztosci.

“Rita Thiele, Ende und Anfang der Arbeit, [w:| Urauffiihrung ,,Café Umberto” von Moritz Rinke.
Spielzeit 2005/2006 Kleines Haus, Diisseldorf Neues Schauspiel GmbH 2005, s. 7-10, tu s. 8.

“Moritz Rinke,Franz Wille, op. cit,s. 69.

®Theo Elm,op. cit., s. 17.

¥ Tekstom tym w réwnym stopniu obce s3 wzloty intelektualne, utopijne wizje, spotecznopolityczne
propozycje uzdrowienia rzeczywistosci, co przenoszenie akcji w odlegte epoki badZ miejsca i tworzenie
abstrakcyjnych alegorii, sa one raczej osadzone w konkretnych realiach”. Ibidem, s. 16 i nast.
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Kontrast pomiedzy starym i nowym, utopijnym wyobrazeniem pracy,
ksztaltujacy tres¢ sztuki Republika Wineta, odzwierciedla juz samo zestawienie
0s0b dramatu. Siedmioosobowa grupa projektantow jest wewnetrznie podzie-
lona, przedstawiciele zwasnionych stron reprezentuja odmienne koncepcje na
temat planu zabudowy miasta, a przy tym — wychodzac od ,,symbolicznej
mocy zbudowanego porzadku”* — odmienne wizje spofeczefistwa. Inzynier
Lutz Born i menadzer projektu Hagemann reprezentujg zasade efektywnosci
w organizacji pracy, typowa dla poczatku XXI wieku. Gtéwnie w osobie Klau-
sa Hagemanna skupia si¢ przekonanie o stusznosci koncepcji ekonomiczne;j,
ktorg cechuje dynamiczno$¢, mobilno$¢ oraz maksymalna redukcja kosztow.
Jego motto zycia i pracy: ,,By¢ znaczy dziata¢. Dziata¢ znaczy tempo” (RW,
134) znajduje odzwierciedlenie w jego sposobie wyrazania sie¢ — uzywa pro-
stych, urywanych zdaf, zdradzajac stabos¢ do rzeczownikéw i skrotowcow:
,»Zdefiniowanie Problemu, ZP”, ,,Wybér Rozwigzania, WR” (RW, 139), . Skry-
stalizowanie Potencjatu. Wymagane Profile. Reprezentacyjny Wybor. (Zapisuje
w poprzek na mapach morskich: SP, WP, RW.)” (RW, 142). To zorientowanie
na oszczednos¢ i wydajnos¢ ma tez swoj wyraz w koncepcji zagospodarowania
wyspy Wineta, ktorej celem ma by¢ optymalne wykorzystanie ograniczonej
powierzchni terenu. Zgodnie z tym plan przewiduje wylacznie ,,KB”, jedna-
kowe dwudziestodwupietrowe kompleksy budynkow ,,z czterdziestoma czte-
rema tysigcami metrow kwadratowych powierzchni kondygnacyjne;j” (,,PK”),
stojacych jeden obok drugiego: ,,Blok, ulica. Blok, ulica. Ulica, blok.” (RW,
147). Ten plan zagospodarowania w najmniejszym stopniu nie uwzglednia
krajobrazowych waloréw wyspy ani jej malowniczo potozonych zabytkow:
nawet autostrada nadbrzezna przebiega ,jednostajnie po kwadracie” (RW,
149), przy latarni morskiej ma stang¢ supermarket. Planowana architektonicz-
na monotonia idzie tu w parze z duchowg biernoscia i brakiem fantazji przy-
sztych mieszkancow, ktorych rozrywce stuzy¢ ma koncepcja all inclusive:
,Club Med! Maxi-kina! Aquaparki!” (RW, 154). Projekt zabudowy wedtug
planéw Borna i Hagemanna, z ich ,,schematycznym mysleniem”, naciskiem na
funkcjonalizm*' i ,upraszczajagcym racjonalizmem”* odpowiada moderni-
stycznym koncepcjom architektonicznym, catkowicie ignorujacym® ,,zwiazek

“Fritz Neum ey er, Nachdenken iiber Architektur. Eine kurze Geschichte ihrer Theorie, [w:] Quel-
lentexte zur Architekturtheorie. Nachdenken iiber Architektur, red. i d e m, Prestel 2002, s. 9-81, tu s. 11. Por.
Ernst Bloch, op. cit, s. 850.

“UPor. ibidem, . 37.

2y,
Ibidem.

* W swym obrazie bezwzglednego zniszczenia pierwotnego, idyllicznego krajobrazu wyspy (,Jest tam

co$ w rodzaju zatoki, [...] teraz stoi piec chat rybackich i latarnia morska, poza tym na catej wyspie nie ma
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miedzy architekturg i krajobrazem”*. Plany zabudowy Borna i Hagemanna
przypominajg takze koncepcje architektoniczng poznego kapitalizmu, opisang
przez Ernsta Blocha w Das Prinzip Hoffnung.

Wedtug Blocha w historii architektury mozna wyodrebni¢ dwie funda-
mentalne utopie budowlane: egipska piramide i gotycka katedre; pdzniejsze
epoki tylko nieznacznie zmodyfikowaly te dwa modele®. Architektura egipska

to w jego opinii ,ucielesnienie sztuki $mierci”*, jej krystaliczna surowos¢

i nieruchomos¢ odzwierciedla ,,despotyczng strukture rzadzenia”"; natomiast
organiczna ornamentyka gotyckiej katedry odpowiada utopijnej budowli
drzewa zycia®, w jej dynamicznej ,glebi i pelni”” wyraza sie pierwiastek
ludzki. Architektura i zabudowa miast poznego kapitalizmu kontynuuje we-
dtug Blocha tradycje morderczo-nieludzkich, krystalicznych utopijnych bu-
dowli. Sposdb, w jaki Bloch charakteryzuje ten typ architektury, mozna by

niemal catkowicie odnies¢ do planu zabudowy ,,Republiki Winety”, jego opis

wyjatkowo dobitnie podkresla jej nieludzkos¢ i ,,bezdusznos¢”™:

Od catego pokolenia stoi [...] to ahistoryczne monstrum ze stalowymi
meblami, betonowymi klocami i ptaskim dachem, modernistyczne i nudne
[...]. Réwniez planowanie miasta w wykonaniu tych funkcjonalistow jest [...]
abstrakcyjne; [...] w tych domach i miastach ludzie upodabniajg si¢ do termi-
tow lub [...] do ciat obcych, cho¢ weiaz nazbyt organicznych; tak bardzo od-
legta jest ta architektura od prawdziwych ludzi, domu, zacisza, ojczyzny’".
[...] Funkcjonalistyczna architektura odzwierciedla i dubluje [...| lodowaty
$wiat automatéw w spoteczenstwie towarow, jego wyobcowanie, jego ludzi
zredukowanych do pracownikow, jego abstrakeyjng technike™.

Radykalng odpowiedzia na ten nieludzki, nieomal dystopiczny plan zabu-
dowy jest wizja kierownika projektu Roberta Leonharda, powstata przy wspot-
udziale architekta 0 wymownym nazwisku Firber”®, ktory okazuje sie czotowym

nic — szalefistwo, co?”) (RW, 145) koncepcja ta przywotuje inng stynna utopie literacka, a mianowicie
faustowski projekt rekultywacji, ktory poprzez morderstwo na Filemonie i Baucis staje si¢ ,,splamiong
utopia”. Walter Hinck, op. cit.,s. 172.

* Ibidem, s. 71.

“Por.Ernst Bloch, op. cit., s. 850.

“ Ibidem, s. 845.

7 Ibidem, s. 844.

* Por. ibidem.

* Ibidem, s. 866.

* Ibidem, s. 867.

51 Ibidem, s. 861 i nast.

> Ibidem, s. 869.

53 Firber” oznacza dostownie farbiarz”, pochodzi od czasownika ,,firben”, ktory mozna thumaczy¢
dostownie jako ,,farbowac”, ale i przenosnie jako ,,barwic¢”, ,ubarwiac” [przyp. ttum.].
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utopista Republiki Wineta. Jego ,,antymodernistyczna” koncepcja kontrastuje
zracjonalnym funkcjonalizmem planéw modernistycznych: ,antymodernizm
jest walkg z czysto pragmatycznym mysleniem. To w swej istocie rewolucja
Nowego Powrotu do Tradycji” (RW, 123). Entuzjastyczny zachwyt Firbera nad
schodami prowadzacymi do posiadtoéci, dopasowanymi rozmiarami do dtugo-
Sci ludzkiego kroku, wyraznie pokazuje, ze sktania sie on ku koncepcji, w mysl
ktorej architektura ma odpowiada¢ proporcjom ludzkiego ciata (por. RW,
122). ,,Nowe myslenie”, o ktorym moéwi Firber, moze by¢ postrzegane jako
odwotanie do antycznego i renesansowego pojmowania architektury, hotduja-
cego przekonaniu, ze udana architektura w swych proporcjach dopasowuje sie
do ludzkiego ciata — takg mysl formutuje Witruwiusz w swym dziele De archi-
tectura libri decem™. Idea potaczenia ciafa, architektury i kosmosu, mikro-
i makrokosmosu® lezy takze u zrodet planéw Firbera, by miejsce pod gtowny
plac na wyspie wyznaczy¢ za pomoca odniesienia do map nieba, by topogra-
ficzne potozenie miasta ustali¢ poprzez potozenie wzgledem wschodu stofica
lub aby z gtéwnego placu mieszkancy mieli widok na morze (por. RW, 179).
Takze upodobanie architekta do kolumn i umieszczanie ich w planach zabu-
dowy Winety (por. RW, 179) mozna odczyta¢ w tym kontekscie: ich trzycze-
Sciowa budowa (podstawa, trzon i gtowica) odwotuje si¢ do budowy ludzkiego
ciata i egzemplifikuje tym samym analogie miedzy proporcjami ludzkiego ciata
i majaca stuzy¢ mu architekturg.

Poza analogia miedzy cztowiekiem, architekturg i kosmosem, Firber kie-
ruje sie rowniez witruwianska triadg firmitas, utilitas i venustas — trwatosc,
celowos¢ i piekno — jako zestawem zasad dobrej architektury*. Takze pod tym
wzgledem jego wizja stanowi kontrast wobec planu zabudowy przeciwnikow,

5 Zadna budowla nie moze mie¢ wiasciwego uktadu bez symetrii i dobrych proporcii, gdy jej czesci
nie pozostaja wzgledem siebie w pewnym okreslonym stosunku, ktore powinny by¢ oparte Scisle na propor-
cjach ciata dobrze zbudowanego cztowieka” Witruwiusz, O architekturze ksigg dziesie¢, ttum. K az i -
mierz Kumaniecki, Proszyfski i S-ka 2004, s. 72. Por. tez Fritz Neumeyer, op. cit.,s. 16;
Klaus Schréer,Klaus Irle, ,Ich aber quadriere den Kreis ...”. Leonardo da Vincis Proportionsstudie,
Waxmann 1998, s. 69.

% Stynny ,,cztowiek witruwianiski” — wizerunek nagiego mezczyzny wpisanego w okrag i kwadrat, wy-
raza przede wszystkim zwigzek zachodzacy miedzy ludzkim ciatem a kosmosem, a poprzez to takze miedzy
architektura i kosmosem: ,,[Tlhe arms and the legs of one figure are drawn in two different positions in
order to visualize Vitruvius’ statement that the human body is capable of being inscribed both in a circle
and a square. But Vitruvius — and Leonardo — lay stress on this fact merely because it tends to show the
harmony between the structure of the human body and the «most perfect» geometrical shapes, which
implies also a correspondence of the human body with the universe”. Erwin Pano fsky, The Codex
Huygens and Leonardo da Vinci’s Art Theory, Warburg Institute 1940, s. 121.

*Por.Bernd Evers, Vorwort, [w:] Architekturtheorie von der Renaissance bis zur Gegenwart. 89 Bei-
trige zu 117 Traktaten, red. 1d e m in Zusammenarbeit mit der Kunstbibliothek der Staatlichen Museen zu
Berlin, Taschen 2003, s. 6 i nast., tu s. 6.
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w ktorym nie ma mowy o harmonijnym wspétdziataniu wszystkich trzech
elementow’’, jak i o wartosci venustas. Natomiast koncepcje Firbera wyréznia
wiasnie dbatos¢ o pigkno i wdzigk: ,,Istotna cecha stylistyczna: dom wyglada
znowu jak dom. Mogtbym réwnie dobrze powiedzie¢: harmonia. Tak, przepra-
szam, ale powtorze jeszcze raz: harmonia” (RW, 179). Dla Leona Battisty Al-
bertiego, renesansowego kontynuatora witruwianskiej teorii architektury™,
venustas poza wartoscig formalno-estetyczng ma takze wymiar spofeczno-
-etyczny”’. Podobnie jak w koncepciji Albertiego, plan Firbera przewiduje zes-
polenie architektury z civitas®, czyli przestrzenia zycia spotecznosci miejskiej,
biorac pod uwage kryteria socjalne: pomyst umieszczenia piazzy badz placu do
gry w boule w sercu miasta odpowiada idei tworzenia otwartych przestrzeni,
wolnych od celéw merkantylnych, stuzacych raczej komunikacji i kontempla-
cji (por. RW, 164). Taka wolnos¢ myslenia majg propagowac poprzez swoja
budowe przede wszystkim obszerne schody, wzniosty motyw architektury
antycznej:

tam, gdzie wczesniej byt nasz klub golfowy Gloria z przylegajacym
kompleksem rozrywkowym, teraz s3 schody pod gotym niebem! (Wykonu-
je faliste ruchy rekg.). Prowadzg na wzgérza i ze wzgorz, nic wiecej! Zupel-
nie bezsensowny ruch w gore i w dot! (RW, 176).

Moritz Rinke, wybierajac architektoniczne plany zabudowy dla zilustro-
wania utopijnych wizji lepszych swiatow, ukazuje zasadniczy zwigzek istnieja-
cy z jednej strony miedzy ,teorig architektury i utopia spoteczna”®', z drugiej
za$ obecny w tradycji literackich utopii zakorzenionych w specyficznej topo-
grafii®. Utopia Firbera, czerpiac z koncepcji antycznych i renesansowych, wpi-
suje sie zarazem w tradycje architektonicznych wizji utopijnych od renesansu po

57 Witruwianiska koncepcja harmonijnego wspotdziatania trzech czynnikéw, w odniesieniu do archi-
tektury oddajaca idee jednosci, w analitycznej epoce modernizmu ulega funkcjonalistycznemu podziatowi.
Teoria architektury w imi¢ rozumu formutuje racjonalistyczne modele, zrywajace z witruwianska triada.
Mityczna jednos¢ zostaje rozdzielona na trzy elementy, stanowigce od tej pory oddzielne wartosci, rywalizu-
jace miedzy soba”. Fritz Neumeyer, op. cit,s. 15.

% Studium proporcji Leonardo da Vinci cztowiek witruwiariski (1492) stato sie ,humanistycznym em-
blematem” epoki. Ibidem,s. 17.

Por.Veronica Biermann, Leon Battista Alberti, [w:] Architekturtheorie, op. cit.,s. 23-25, tus. 25.

0 Por. ibidem; a takze: Fritz Neume yer,op. cit.,s. 22.

f'Christof Thoenes, Einfiihrung, [w:] Architekturtheorie, op. cit., s. 8-19, tu s. 18. Thoenes podkre-
§la, ze kazdy projekt architektoniczny zawiera w sobie element utopii”, gdyz ,neguje to, co jest, na rzecz
czego$, co ma byC”. Ibidem.

“Hiltrud Gniig Warnutopie und Idylle in den Fiinfziger Jahren. Am Beispiel Amo Schmidts, [w:]
Literarische Utopie-Entwiirfe, red. e a d e m, Suhrkamp 1982, 5. 277-290, tu s. 277 i nast.
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rewolucje francuska, ,,szukajacych nowych idei w pierwotnej «aurea aetas»”*’

i wyrazajacych nadzieje na jej przywrocenie.

Pomyst Firbera stworzenia alternatywnego Swiata, opartego na spowol-
nieniu tempa zycia i komunikacji oraz na bliskosci z natura, znajduje poparcie
Roberta Leonharda. Jednak w odréznieniu od Firbera Leonhard, jako kierownik
projektu, postrzega utopi¢ lepszego $wiata nie jako cel sam w sobie, lecz jako
srodek prowadzacy do celu; wspiera projekt, gdyz docenia jego terapeutyczna
funkcje dla symulacji planéw projektowych®. Dlatego tez Leonhard aranzuje
wspdlne muzykowanie oraz prace w ogrodzie dla zestresowanych i pochtonig-
tych planowaniem inzynierow, by w ten sposob przeciwstawi¢ ich autode-
strukcyjng ambicje i zadze zysku nowym warto$ciom: , Tak, panowie, dla
odmiany praca fizyczna! Moze ziemia lezaca ugorem wsaczy panu do duszy
spokoj, Hagemann” (RW, 178).

Po stronie idealistycznego Firbera i pragmatycznego utopisty Leonharda
stoi tez wielbiciel przyrody i marzyciel Hans Montag. W swojej funkcji bytego
kierownika Agencji Posrednictwa Pracy jest w szczegolnym stopniu uwrazli-
wiony na duchowe szkody, jakie pocigga za soba niehumanitarne podejscie do
problemu pracy, stad ideologiczna bliskos¢ idei Firbera do jego wizji przywré-
cenia zyciu bezrobotnych lekkosci i pickna®. Dlatego tez Montag krzyzuje
plany Hagemanna i Borna, chcgcych odsuna¢ od projektu Firbera i Leonhar-
da, by sita przeja¢ kontrole nad sztabem planujacych. Eskalacja konfliktu
(Born atakuje Leonharda kilofem, Montag udaremnia ten akt przemocy strza-
tem z pistoletu) przyspiesza jego rozwigzanie: obecni dowiaduja sie, ze projekt
»Republika Wineta” byt tylko terapeutyczng symulacjg.

Krytyka ocenita takie zdemaskowanie projektu jako upadek utopii ,,Wine-
ta”; Beatrice Eichmann-Leutenegger (,,Neue Ziiricher Zeitung”) pisze: ,,Satyrycz-
ne zakonczenie sztuki nie pozostawia watpliwosci co do sensu wszelkich uto-
pii”®, Gerhard Stadelmaier (,,Frankfurter Allgemeine Zeitung”) podsumowuie,
7e Republika Wineta jest elegia ,,po utracie utopii i wiary w cuda, przybierajaca

“®Christof Thoenes, op. cit, s. 18.

% Firber reprezentuje nows tendencje. Rodzaj nowego powrotu do tradycji whrew wszechobecnemu
pragmatyzmowi. Tendencja ta wydata sie Delcie S.A., a takze mnie, nader przekonujaca z uwagi na oferte
konicows, jaka chcemy zaprezentowaé naszym klientom” (RW, 125).

% Na moim stanowisku weigz widzi pan przewijajacych sie ludzi. Widzi pan, jak z roku na rok staja
sie coraz bardziej przygnebieni i zmeczeni. Wiec czasem chciatbym im pokaza¢, ze sg jeszcze rzeczy zupetnie
proste i pickne. Gdybym, na przyktad, mogt otworzy¢ okno i tylko siegnaé. (Chwyta w powietrzu) O prosze.
Chmura” (RW, 130).

“Beatrice Eichmann-Leutenegger, Endstation Utopia, ,Neue Ziircher Zeitung”
(wydanie miedzynarodowe) 24 IX 2002, s. 34.
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forme komedii””, a Klaus Witzeling (,,Neue Ziiricher Zeitung”) widzi w dra-

macie Rinkego , tragikomedi¢ o odwiecznym marzeniu mezczyzn, by zmieniaé
"%, Wciaz marza im si¢ wysokie loty, a koficza w najlepszym razie na
zyrandolu, z petly na szyi [...]. Jakakolwiek posta¢ przybierajg ich utopijne

wizje, kazda z nich koficzy sie tak samo zatosnie”®. Zdemaskowanie iluzji po

Swiat

obu stronach — dystopijnej i utopijnej — koniczy sie tragicznie: Hagemann
popetnia samobdjstwo, Born $miertelnie rani Montaga, jednak takie zakorcze-
nie, ktore Peter Michalzik okreslit mianem zwyklej ,magicznej sztuczki””, nie
jest tylko dramatycznym efektem, majacym na celu tym drastyczniejsze ukazanie
bezradnosci bezrobotnych inzynieréw’'. Przede wszystkim koncepcja ,,antymo-
dernizmu” jest tu celem samym w sobie, a pod postacig Firbera autor najwyraz-
niej przemyca swoje stanowisko. Firber zresztq nawet po zdemaskowaniu symu-
lacji wciaz obstaje przy swojej wizji, rozbudowuje ja wrecz, planujac nowe mia-
sto pod Akropolem, miasto dla wizjoneréw i utopistow: ,,Dla artystow, na-
ukowcow i filozofow! [...] taki rodzaj akademii w postaci catej dzielnicy miej-
skiej” (RW, 195). Wprawdzie pod koniec ostatniego aktu na scenie pozostaja
zwloki Montaga przykryte ,,szkicami Winety” (RW, 205), w ostatnich didaska-
liach czytamy jednak: ,,Firber siedzi w fotelu i szkicuje. A Snieg pada i pada”
(RW, 205). Podejmujac pod koniec sztuki metaforyke $niegu, ktora pojawia sie
juz wezesniej, kiedy Firber opisuje swoje utopijne miasto, Rinke sygnalizuje
mozliwy powr6t nadziei.

W tym kontekscie intrygujace jest takze pojawienie sie siostr Seligmann,
spadkobierczyn upadajacej posiadtosci. W rozmowie z siostrg Rosa wspomina

“Gerhard Stadelmaier, Spuk der Luftschlofgeister. Die Ende der Utopie, ,,Frankfurter Allge-
meine Zeitung” 25 IX 2000, s. 53.

®Klaus Witzelin g, Die Kunst des Verlierens, ,Neue Ziircher Zeitung” 27 IX 2000, s. 61.

* Ibidem.

"Ppeter Michalzik, Dramen fiir ein Theater ohne Drama. Traditionelle neue Dramatik bei Rinke,
von Mayenburg, Schimmelpfennig und Bdrfuss, [w:] Dramatische Transformationen. Zu gegenwirtigen Schreib-
und Auffiihrungsstrategien im deutschsprachigen Theater,red. Stefan Tigges, transcript 2008, s. 31-42,
tus. 34.

" Tak tez interpretuje zakoriczenie Andreas Kilb: Republika Wineta Moritza Rinkego [...] to histo-
ria kilku mezczyzn, przekonanych o stusznosci swych poczynan. Kresla miasto przysztosci, planujg Rzym
dla ludzkosci jutra, utopie przetopiong na stal. To, ze przy tym dochodzi do rekoczyndw, ze pragng tej
samej kobiety, nie jest jeszcze najgorsze. Najgorsze jest to, ze nie wiedza, co czynia i komu ma to stuzy¢. Ze
juz dawno nie s graczami, tylko pionkami w bezdusznej grze. Sztuka odstania te prawde bardzo powoli
i ostroznie, i czyni z tego dhugi, przewrotny, makabryczny dowcip”. Andreas Kilb, Toteninsel der
Utopie, ,Frankfurter Allgemeine Zeitung” 4 IV 2008, s. 36. Dla Petera Kiimmela Wineta jest jedynie zastep-
czym problemem, miejscem terapii, recenzent nie docenia znaczenia elementow utopijnych: ,,Rinke chce
powiedzie¢, ze wspotczesna forma pracy powoduje tak dalece zaplatanie pojedynczego czlowieka w sied
pozornych zaleznosci, ze jedynym wyjsciem jest dla niego obted, i to im predzej, tym lepiej. Ale mimo
wszystko potrzebuje on miejsc, gdzie mogtby nadal uruchamia¢ wielkie machiny, nie wyrzadzajac wigkszej
szkody”. Peter Kimmel, Mit gestraubtem Fell, ,Die Zeit” 5 X 2000, s. 49 i nast.
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miodego cztowieka: ,Ostatniego lata byt tu pewien miody cztowiek [...].
Chciat zosta¢ poets. [...] Kochat wielkie idee. I delikatnych ludzi. Tylko chyba
czasami nie wiedzial, jak ma te wielkie idee pomiesci¢ w delikatnych ludziach
i to w tamtych czasach” (RW, 199). Wzmianke o mtodym poecie mozna inter-
pretowal jako zabawng autocharakteryzacje samego autora, cenigcego utopie
ywielkich idei” i postugujacego sie nimi, by stworzy¢ ,alternatywe wobec
wybrakowanej rzeczywistosci”, oraz by zasygnalizowaé ,,mozliwo$¢ stworzenia
lepszego $wiata””.

W sztuce Café Umberto postaci nie tworzg tak wyraznej antytetycznej
konstrukeji jak w Republice Wineta, na przyktadzie trzech par: Jara i Jule, An-
tona i Pauli oraz Lukasa i Soni, spotykajacych si¢ przypadkiem w poczekalni
Agencji Posrednictwa Pracy, Rinke ukazuje problematyke ,kreatywnego preka-
riatu””, wskazujac jednoczesnie na wptyw bezrobocia na poczucie whasnej
wartosci jednostki oraz na strukture zwigzkéw miedzyludzkich.

Akcent potozony jest tutaj jednak nie tylko na ukazaniu rozpaczy i bez-
nadziei, jakie niosg ze sobg spoteczna degradacja i lek o przysztos¢; tak jak
w Republice Wineta pojawiaja si¢ i tu pozytywne aspekty, widoczne gtownie
w postaci bezrobotnego muzyka Jaro, ktory uosabia utopiste.

Z poczatku widzimy Jaro pograzonego w rozpaczy. Pierwsze sceny poka-
zujq jego fizyczne i psychiczne odretwienie; Jaro ulega bezdusznej machinie
biurokracji. Bez sprzeciwu przyjmuje fakt, iz automat wywotujacy kolejne
numery petentéw nie wySwietla numeru 2 i 5, pomijajac go tym samym.

Pominiety za pierwszym razem, Jaro ,wpatruje si¢ w swoj numer” (CU,
137), za drugim razem pomytka automatu takze nie wzbudza w nim wigkszych
emocji, ,,zupetnie zaskoczony patrzy na szostke, a potem na swoj numer piec”
(CU, 140). Z taka samg biernoscig i postuszenstwem Jaro zachowuje sie wobec
automatu i zamknietych drzwi, symbolizujacych tutaj bezduszny i upokarzajg-
cy mechanizm zinstytucjonalizowanego posrednictwa pracy: Jaro stoi ,,nieco
zamyslony przed drzwiami” (CU, 131) albo ,,schylony przed automatem” (CU,
141), na ,tablice wyswietlajgcg numery” (CU, 141) spoglada pokornie z dotu.
Depresyjne odretwienie Jaro poteguje jeszcze monotonna rotacja niezliczonych
petentow, przewijajacych si¢ przez poczekalni¢ agencji, ktorych ilos¢ sugeruja
wysokie numery na automatycznym wyswietlaczu — ,,Przychodzenie i wycho-
dzenie. Albo liczby miedzy jeden, tysigc a milion migajgce na tablicy Swietlnej.

"Hiltrud Gnig, Vorwort, [w:| Utopie-Entwiirfe, op. cit., s. 9-14, tu's. 9.
PKlaus Dérre,op. cit., s. 50. Bude i Willisch méwig w tym kontekscie o ,,prekariacie indywiduali-
stow”.Heinz Bude,Andreas Willisch,op. cit.,s. 28.
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Jaro ciggle jeszcze tam siedzi” (CU, 142). Dopiero niesmiata proba komunikacji
z pracownikami agencji — ,,Jaro bardzo ostroznie puka do drzwi. Nic si¢ nie
dzieje” (CU, 142) — wywotuje w nim nagly aktywno$¢ — Jaro ,,biegnie do
drzwi [...]. Gwattownie je otwiera” (CU, 146), poryw ten jest jednak tylko krot-
kim impulsem: ,,Zamiera. — Jaro trzyma bez ruchu klamke w rece. — Zamyka
drzwi” (CU, 146). Punkt zwrotny w rozwoju tej postaci stanowi wystep na
koncercie w Delbriick-Briicken. Widz nie dowiaduje si¢, co doktadnie zdarza
sie na koncercie, jednak powr6t Jaro w pigtej scenie sugeruje radykalng prze-
miang: muzyk nie tylko nosi $lady obrazen cielesnych (,,ma obandazowang
glowe”), takze w jego zachowaniu nie wida¢ $ladu poprzedniej apatii, kopie
automat wyswietlajacy numery i werbalnie daje upust swojej wsciektosci:
»Przeklety automat. Zabojcza maszyna. Delbriick-Briicken! Co za dupki!
— (Biegnie do drzwi, nad ktorymi jest tablica Swietlna. Gwattownie je otwiera.
— Trzaska nimi —)” (CU, 154).

Okazuije sig, ze na feralnym koncercie Jaro musiat — wbrew sobie — gra¢
dla grupy neonazistow, co radykalnie zmienia jego nastawienie nie tylko wo-
bec panstwowego posrednictwa pracy, ale i wobec spoteczefistwa, w ktorym
godnos¢ jednostki zalezy od pracy, jaka wykonuje, jakkolwiek nieludzka
i pozbawiona sensu by ona nie byta.

Wszystkie glupie produkgje, te energie, ktore tam na zewnatrz wsigka-
ja w jakie$ dobra! Juz nigdy nie bede siedziat w jakims$ centrum telefonicz-
nym i jakie$ tam teleprodukty i maty samochodowe... pielegnacja tapicer-
ki! 370 razy w tygodniu oferowa¢ kominki-grille ogrodowe! [...] Koncerty
dla nazistow?!? Tylko po to, zeby na koncu pojawit sie ,,zysk”? A co na
tym zyskujg ludzie? (CU, 157).

Jaro zaczyna aktywnie kontestowac spoteczng warto$¢ pracy zarobkowej,
zebrzac na ulicy oraz namawiajac innych bezrobotnych do bojkotu posrednic-
twa pracy. Jego doswiadczenia bezrobotnego nauczyly go, ze w erze globaliza-
cji polityczny cel petnego zatrudnienia jest skazany na fiasko, dlatego tez robi
wszystko, by przyzwyczaic si¢ do zycia na bezrobociu, zadomawia si¢ w po-
czekalni posrednictwa pracy. Punkt kulminacyjny w rozwoju tej postaci sta-
nowig monologi, jakie Jaro wygtasza w 7. i 12. scenie, w ktorych zawiera si¢
jego utopijna wizja nowego spoteczenstwa. Wedtug tej wizji wartos¢ i godnos¢
cztowieka nie s3 zalezne od pracy zarobkowej: ,spoteczenstwo bedzie tak
funkcjonowad, ze najpierw bedzie godnos¢, a dopiero pézniej — a niech tam
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— zysk, natychmiast odwracamy kolejnos¢!” (CU, 158). Poczucie wtasnej
wartosci, zalezne od czynnikow zewnetrznych, takich jak stabilizacja spotecz-
na i ekonomiczna, Jaro zastepuje catkowicie autonomiczng koncepcja wiasnej
wartosci: ,,Dla mnie ci na zewnatrz si¢ nie licza. Nie potrzebuje uznania. [...]
Jak tam siedze, to wiem, ze oddalitem si¢ od Swiata” (CU, 186). Jaro staje si¢ tu
wyrazicielem przekonan autora, zdecydowanie potepiajacego ,,absolutyzowanie
pracy zarobkowej jako jedynej wartosci”: ,,0d poczatku epoki industrialnej
cztowiek funkcjonuje wedtug schematu polegajacego na tym, ze traci swoje
zycie, by na nie zarobi¢. NajwyrazZniej musimy si¢ dopiero nauczy¢, ze mozliwe
sa takze inne koncepcje”. Propagowana przez Jaro wizja ,,nowej pracy”
przewiduje, ze spofeczne uznanie oraz szacunek dla samego siebie powinny
by¢ osiggalne nie tylko poprzez prace zarobkows, ale takze poprzez poswieca-
nie sie innym zajeciom, takim jak medytacja lub refleksja”. Zatem takie i ta
utopia, podobnie jak utopia autorstwa Firbera z Republiki Wineta, zawiera
wazny element estetyczny. Jaro formutuje najwazniejsze zatozenia swojej
koncepciji, stojac przed reprodukcjg obrazu Vermeera, ktora powiesit w pocze-
kalni: dzieto sztuki ma na nowo zyskac istotne znaczenie w zyciu jednostki, bo
swiadome obcowanie ze sztuka, (ekonomicznie) ,bezinteresowne upodoba-

nie””® w pieknie pomogtoby mu pozna¢ whasna wartos¢ i godnosé.

Jest tyle niesamowitych dziet, wisza wszedzie, ale co sie dzieje? Dzieta
sztuki ogladaja ludzi! Dlatego wisza wszedzie, patrz. (Pokazuje, jak dzieto
sztuki czeka.) Ta kobieta, wszystkie postaci, cate to odrebne zycie obrazow
musi juz na nas patrze¢ ze zdziwieniem, jak my sie przed nim gimnastyku-
jemy! [...] A teraz przejdziemy od obrazu do obrazu i kazdemu z nich
przywrocimy ich godno$¢. A potem muzyce. Nastepnie literaturze, nawet
dramatowi. Na koncu my tez zachowamy naszg godnos¢ (CU, 165).

“Moritz Rinke, Franz Wille, op. cit., s. 70.

73 Tak, trzeba to odkrecié, musimy sprawi¢, ze posiadanie czasu bedzie czyms atrakeyjnym! [...] My
dopiero musimy nauczyC sie traciC czas i to tak dtugo, az tracenie czasu nie bedzie zadng stratg, bo
w przeciwnym wypadku nie mamy nawet po co zaczyna¢ Nowej Pracy!” (CU, 166). O ,,ponownym przy-
wiaszczeniu sobie czasu” mowi tez Rinke [w:]i d e m, Franz Wille, op. cit, s. 70. Wizja Jaro ma
zatem swoje zrodto nie tylko w ,,badaniach srodowiskowych”, jakie robit Rinke ,w stosownych urzedach
i kregach gtownie tzw. nowej klasy Sredniej”: ,,pilnie studiowat literature: chocby oredzie Jeremy’ego Rifkina
na rzecz sektora postindustrialnego, gdzie prace spoteczng traktuje si¢ z nalezytym uznaniem a nawet
wynagradza. Albo maty katechizm nowej edukacji Wolfganga Englera, wedtug Rinkego w ramach koncepcji
nowej pracy uczacy nowego, suwerennego stosunku do wlasnego czasu, po to, by przeciwstawic sie wtadzy
ekonomii, tworzgcej coraz mniej miejsc pracy i dajacej jednostce coraz wiecej wolnego czasu”. Reinhard
Wengierek, Gliicklich ohne Arbeit, ,,.Die Welt” 8 VIII 2005, s. 23.

“Por.Immanuel Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, thum. Jerzy Gatecki, PWN 2004, s. 64.
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Proby weielenia w zycie wizji nowego spotecznego porzadku, podejmo-
wane przez Jaro, koncza si¢ fiaskiem’”. W 15. i zarazem ostatniej scenie sztuki
siedzi znéw tak, jak na poczgtku” (CU, 187) w poczekalni, jakby na nowo
popadt w dawng apati¢. Takze los innych postaci zdaje sie potwierdza¢ ztud-
nos¢ utopijnych wizji Jaro. Upokorzenia, jakich doznaja oni w zwiazku z wy-
konywaniem bezsensownej pracy, koncza si¢ autodestrukcja: Anton i Paula
podejmuja proby samobojcze, dla Antona koriczy si¢ to Smiercig.

Jednak takze i tutaj sztuke zamykaja didaskalia, niosace nadzieje: ,,Przy-
chodzi August, meziczyzna ze stosem papierow. Niesie w ramionach olbrzymie
drzewo, stawia je na Srodku urzedu, siada. --- Umberto Spiewa, dos¢ cicho, pio-
senke Pauli” (CU, 187).

Drzewo, ktore przynosi Anton, jest realizacjg jednego z pomystow Pauli,
by bezdusznemu odretwieniu biurokratycznej maszyny i biernemu oczekiwa-
niu na oferty z urzedu pracy przeciwstawi¢ witalne sity przyrody — symbol
nowej godnosci bezrobotnych:

Bede teraz malowa¢ wielkie obrazy olejne siedem metrow na siedem
i wszedzie je wieszal, na tych obrazach beda biec ludzie wysocy na trzy
metry, z ktorych bedg wyrasta¢ drzewa az po rame ptotna... [...] Wszyscy
beda biec do urzedéw i dawaé tym biurokratom i potgtéwkom nie wiek-
szym niz 25 centymetrow, ktorzy tylko siedzg z ich pieprzonymi stomka-
mi, tymi patyczkami, ktre nam ciagle z takim zdziwieniem podtykaja, bo
mysla, ze jestesmy [...] jakimi§ kundlami... A my teraz z uSmiechem odda-
jemy im nic niewarte dokumenty, ich formularze i paragrafy, moga sobie
teraz nimi i tymi patyczkami zagra¢ w bierki, a tymczasem tysigce olbrzy-
mich lasow mieszanych zacznie opuszczac urzedy i stang si¢ soba, beda
kwitna¢ i rosna¢ (CU, 179).

Na przekor wszystkim upokorzeniom i zranionemu poczuciu whasnej
wartosci ostatnie stowa sztuki swiadcza o potedze wiary w pozytywng odmia-
ne i ludzkiej solidarnosci. Utopia spoteczna nie wypala si¢ zatem jak ,,stomia-
ny ogier””®, pomysly Jaro nie koricza sie na ,,zwyklej retoryce”, a przekaz Café
Umberto wychodzi poza ukazanie ,,catkowitej beznadziei”””, wbrew temu, co
pisali o sztuce Frauke Hartmann i Martin Krumbholz.

7 Poczatkowo Jaro wyprobowuje swoje wizje na Jule. By przeciwdziata¢ ,,dezintegrujacemu dziataniu
ekonomii pienigdza” (Pierre Bourdieu, Fir einen neuen Internationalismus, [w:] i d e m, Gegenfeuer,
op. cit., s. 68-76, tu s. 70.), Jaro chce w pozaekonomicznym ,,obiegu pieniadza” sprzedawac zaprojektowane
przez nig ubrania, by przywrocic jej godnos¢. Jednak ta proba okazuje si¢ rownie nieudana, co plan odwie-
dzenia Jule od jej ucieczki do zaktadu psychiatrycznego.

BFrauke Hartmann, Jenseits der Hoffnung, ,Frankfurter Rundschau™ 29 IX 2005, s. 15.

PMartin Krumbholz, Stillstand, Panik, Rausch, ,Neue Ziircher Zeitung” 1-2 X 2005, s. 36.
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Wyrazicielem nadziei, jaka przynosi ostatni obraz sztuki, nie jest jednak
Jaro, lecz posta¢ drugoplanowa, August Kiick, co mozna wytlumaczy¢ przez
odniesienie do autobiograficznej powiesci Rinkego Der Mann, der durch das
Jahrhundert fiel (Mezczyzna, ktory przezyt stulecie), ktora na przestrzeni trzech
pokolefi opowiada o losach pochodzacej z Worpswede rodziny Kiick. Posta¢
Augusta Kiicka jest, analogicznie do postaci mtodego poety z Republiki Wineta,
ukryta autobiograficzng aluzjg do autora; jego nazwisko wskazuje na o$wiece-
niowy aspekt dramatu, wyrazajacy si¢ w podkresleniu budujacej roli sztuki.

Cztonkowie rodziny Kiick, przez ck jak Gliick, byli przekonani, ze wy-
wodzg si¢ z wptywowej niderlandzkiej kasty doradcéw arcyksiecia Johanna
Christiana Findorffa, ktéry z polecenia krola Hanoweru z ich pomocg doko-
nat kultywacji tych ziem [...]. Dziadek Paula, urodzony Kiick, uwazat sie za
kultywatora i artyste w jednym, a wiec whasciwie za idealnego mieszkanca
Worpswede. Paul junior szybko nauczyt sie, ze Kiick, z niderlandzkiego
‘kijk’, oznacza spojrzenie, wglad, dostrzezenie, a wiec tez poznanie’.

Café Umberto i Republika Wineta to ,sztuki z waznym przekazem, |[...]
idace na catos¢ reformatorskie wizje”'. To, ze zarzuca im si¢ ,,naiwnos¢ |...]
i wizjonerstwo”, jak réwniez idealizacje stosunkow spotecznych® i trywial-
nosc™, wpisane jest w tradycje odbioru literackich utopii, czesto krytykowa-
nych za ,naiwny optymizm, niezyciowo$¢” i traktowanych jako ,,oderwane od
rzeczywistosci bujanie w obtokach”®. Dlatego nalezy przyznaé racje Reinhar-
dowi Wengierkowi w jego pozytywnej ocenie utopijnych perspektyw.

W ostatnich czasach mozna zaobserwowac wsrod autorow tendencje do
tworzenia sztuk, ktore wprawdzie takze [...] jatrza otwarte rany, ale przede
wszystkim — co jest ich niewatpliwym walorem — oferujg wymierajacemu
spoteczenstwu pracy pragmatyczne perspektywy na odnalezienie godnosci
. . . . . . 8
i sensu zycia takze w realiach oddalonych od petnego zatrudnienia™.

“Moritz Rinke, Der Mann, der durch das Jahrhundert fiel, Kiepenheuer & Witsch 2010, s. 45.

Speter Michalzik, op. cit, s. 33.

“Christine D6ssel, Sechs Personen suchen eine Arbeit, ,Siddeutsche Zeitung”, 29 IX 2005, s. 13.

% Ibidem.

%Por.Rita Thiele, op. cit.ys. 9.

8 Wiasnie dzi$, w czasach kiedy utopijne myslenie wyjatkowo narazone jest na skazenie ideologia
i krytykowane za naiwny optymizm i niezyciowos¢, [...] pojawia sie konieczno$¢ powrotu do istoty mysli
utopijnej i jej wielorakich form, dzi§ potrzebujemy jej by¢ moze nawet bardziej niz kiedykolwiek, bo czto-
wiek nigdy jeszcze nie byt tak globalnie dotkniety troskg i lekiem o przysztos¢ ludzkosci, nigdy jeszcze jego
przetrwanie nie byto tak konkretnie zalezne od innego cztowieka”. Hiltrud Gn i g, Vorwort, s. 13.

%Reinhard Wengierek, op. cit.,s. 23.
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987

Wskazujac na ,,pozytywne alternatywy™’, na pozytywne mechanizmy
ksztattowania ludzkiej ,,wartosci” i ,,miary”, i to wtasnie w epoce ekonomicz-
nego i spotecznego kryzysu, Rinke wpisuje si¢ w tradycje dramatu spotecznego
z takimi prekursorami jak dramat ekspresjonistyczny® i teatr epicki Brechta,
ktory za Walterem Hinckiem mozna nazwac ,teatrem nadziei” — niebedacym
Lteatrem |...] fatamorgany” i ,taniego pocieszenia”™

nadzieje w czasach, kiedy jej brak.

, ale teatrem dajacym

Ttumaczenie: Kalina Kupczynska

YHiltrud Gniig, Vorwort, s. 14.

% Na temat utopijnego charakteru dramatu ekspresjonistycznego por. K1au's Siebenhaar, Klinge
aus Utopia. Zeitkritik, Wandlung und Utopie im expressionistischen Drama, Agora Verlag 1982, s. 190-217.

YWalter Hinck, op. cit., s. 194.
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Pamiec teatru — teatr pamigci.
Mnemotechnika Kamienia Mariusa von Mayenburga

Krytyk opiniotwoérczego miesiecznika ,,Theater heute”, Franz Wille, z en-
tuzjazmem okresla sztuke Mariusa von Mayenburga Kamieri' jako ,niemiecki
dramat historyczny XX wieku™. Wille zwraca uwage na fakt, ze od czasu
Szosy Wotokotamskiej Heinera Miillera nikt w Niemczech nie probowat w tak
kompleksowy sposob przedstawi¢ w tekscie napisanym na uzytek teatru histo-
rii ubieglego stulecia. Rzeczywiscie, od powstatej w latach 80. XX wieku pen-
talogii Miillera II wojna $wiatowa i jej skutki byly w dramaturgii niemieckiej
— inaczej niz w Austrii’ — tematem w zasadzie peryferyjnym. Jesli wazkie
wydarzenia historyczne mimo rozprzestrzeniajacego si¢ ducha ,,posthistorycz-
nosci” w ogole stawaly sie tematami tekstow teatralnych, byly to w pierwszym
rzedzie upadek Muru Berlifiskiego® oraz terroryzm RAF’.

Postdramatycznej fali, ktora w latach 90. zalata Niemcy w teorii® i prak-
tyce, paradoksalnie towarzyszyto sieganie w tekstach pisanych dla teatru do
tematyki spolecznej oraz wyrazny powr6t do realizmu’, a w pewnym sensie

"Marius von Mayenburg, Kamiei, thum. Jacek Kaduczak, [w:] Wspotczesne sztuki
uznanych autorow niemieckich. Zblizenia, t. 1,red. Karolina Bikont,Elzbieta Manthey,
ADIT 2010, s. 19-64 [cytaty w tekscie gtownym oznaczone jako K z podanym numerem strony odsytaja do
tego wydanial.

*Franz Wille, Das Bediirfuis nach Liigen. Ein Gesprich mit Marius von Mayenburg iiber deutsche
Geschichte, wie man sie sich erzihlt und sein Stiick ,,Der Stein”, ,,Theater heute” 2008, nr 10, s. 3840, tu s. 39.

Intensywny rozrachunek z narodowym socjalizmem w dramaturgii austriackiej obecny jest przede
wszystklm nieustannie w tekstach teatralnych Elfriede Jelinek.

Zob Birgit Haas, Theater der Wende — Wendetheater, Konigshausen & Neumann 2004.

SPor.Gerrit-Jan Berendse, Schreiben im Terrordrom. Gewaltcodierung, kulturelle Erinnerung
und das Bedingungsverhaltnis zwischen Literatur und RAF-Terrorismus, text + kritik 2005.

W tendencje te wpisuje si¢ przede wszystkimHans-Thies Leh man n, Teatr postdramatyczny,
tlum Dorota Sajewska,Matgorzata Sugiera, K51§garnlaAkadem1cka2009

7' W swoim bilansie memleck()]gzyczne] dramaturgu lat 90. Franziska Schofler zwraca uwage, ze obok te-
matyki zwigzanej z ,mitem” i ,pamieciy” szczegolnie w drugiej potowie dekady zaczely w tekstach teatralnych
dominowac aspekty spoteczne. Pod wptywem nowej dramaturgii brytyjskiej nastapito w Niemczech ozywienie
dramatu spotecznego, ktéry zaczat porusza¢ gtownie problem ,bezrobocia” i ,,rodzinnych Katastrof’. Odrodze-
niu spoteczno-krytycznej problematyki towarzyszyt zwrot ku ,,nowemu realizmowi”, ktéry w swoim stynnym
manifescie Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung (Teatr w dobie przyspieszenia) proklamowat w 1999
roku Thomas Ostermeier. Zob. Franziska Scho 81 er, Augen-Blicke: Erinnerung, Zeit und Geschichte
in Dramen der neunziger Jahre, Gunter Narr 2004 (Forum modernes Theater, t. 33) oraz Thomas Oster-
meier, Teatr w dobie przyspieszenia, ttum. Katarzyna Wiel ga, ,Didaskalia” 2000, nr 36, s. 16.
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rowniez renesans teatru dokumentarnego, ktory tym razem nie zajmowat si¢
,wielka” historia, lecz przenosit na sceng polityczne wydarzenia zycia co-
dziennego®. Réwniez tworzacy od lat 90. teksty teatralne Marius von Mayen-
burg unikat tematéw historycznych, odnoszac dramatopisarski sukces, zreszta
nie tylko w Niemczech’, jako autor spoteczno-krytyczny.

Napisana w ramach projektu ,,60 lat Niemiec — zblizenia do ktopotliwej
tozsamosci”'’ na zamowienie berlifiskiej Schaubiihne sztuka Kamieri jest tek-
stem wyjatkowym w tworczosci Mayenburga. W jednym z wywiadow autor
w nastepujacy sposob scharakteryzowat swoja prace nad tym tekstem:

Dla mnie byt to materiat, ktorym juz od dawna chciatem sie zajac,
bowiem ma on wiele wspolnego ze mng i mojg rodzing. Wykorzystatem
duzo historii, ktore styszalem od mojej babci i moich rodzicow, od zaprzy-
jaznionych rodzin. [...] Nie miatem duzo czasu na napisanie tej sztuki, lecz
patrzac wstecz, uwazam, ze bardzo dobrze si¢ stato, jak sie stato. Dzicki
temu musiatem ograniczy¢ sie do materiatu, ktory i tak nositem w sobie.
Nie wiem, czy tak pisze si¢ o historii, ale dla mnie byto to zblizenie, niema-
jace w sobie nic akademickiego. Nie musiatem przetama¢ historycznego
dystansu i zajmowac¢ si¢ czyms$ obcym, lecz mogtem pisa¢ o tym, co dzi$
stanowi o mojej tozsamosci .

Wyznanie to podkresla role pamieci komunikacyjnej zaréwno dla prak-
tyki pisarskiej autora, jak i jego wlasnej tozsamosci, a tym samym zwigzek
historii, pamieci i tozsamosci z teatrem.

W dyskursie pamieci o nachyleniu literaturoznawczym, ktory notabene
z upodobaniem postuguje sie terminologia teatralng, paradoksalnie mato uwagi
poswiecano dotad samym tekstom teatralnym. Wynika to z pewnoscig nie tylko
z niefortunnego statusu tekstow teatralnych, ktore przez literaturoznawcow, jak
wiadomo, traktowane s3 na ogot jako przedmiot badan teatrologow, ci za$
z reguly postrzegaja je jako drugorzedny element dziefa scenicznego. Tymczasem

$ W tym sensie mtody dramatopisarz Martin Heckmanns pyta, dlaczego ,,we wspolczesnym dramacie
brak jest tematow historycznych, nawet tych zwigzanych z historig wspotczesna. [...] Dlaczego przy zama-
wianiu sztuk mowi si¢ tylko: Napisz co$ o terazniejszosci dla terazniejszoci? Dlaczego robi si¢ z mtodych
autoréw zaslepionych rzecznikow swej generacji?” Cyt. za: Gerhard J6rder, Land in Sicht. ,,60 Jahre
Deutschland” — das grofe Urauffiihrungsprojekt der Berliner Schaubiihne, ,Die Zeit” 7 11 2008, s. 41.

? O miedzynarodowej renomie von Mayenburga $wiadcza rowniez liczne wystawienia jego sztuk w Polsce.

' Berlifiska Schaubiihne przy finansowym wsparciu Kulturstiftung des Bundes z okazji 60. rocznicy
proklamowania obu pafistw niemieckich przeprowadzita wspolnie z mtodymi dramatopisarzami dwuletni
projekt poswiecony niemieckiej historii powojennej, w ramach ktorego powstato szereg sztuk zwigzanych
7 t3 tematyka.

"Franz Wille, Bediirfiis..., s. 39.
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wiasnie takie janusowe oblicze, ta podwojna natura tekstu teatralnego, oscylu-
jacego miedzy referencyjnoscig i performatywnoscia, literackoscig i teatralno-
Scia, predestynuje go do bycia szczegdlnym mnemonicznym medium. Central-
ng figurg mnemotechniki — podobnie jak naczelng zasadg teatru — jest nasla-
dowanie, duplikacja, dublowanie przez pamie¢ oryginalu. Renate Lachmann
pisze: ,,Figura podwojenia to podstawowa figura pracy pamieci. [...] Jesli rytuat
nie wymaga pamietania, gdyz jest aktem partycypacji w tym, co nieobecne, to
podwojenie jest dzialaniem pamieci, bedacym czystym dziataniem obrazo-
wym, aktem zastepowania”',

Zatozenie, ze duplikacja jest kluczows figura pracy pamieci, lezy rowniez
u podstaw semiotyczno-psychoanalitycznego studium Theater als Geddchtnis
(Teatr jako pamigc) Geralda Siegmunda. Wigzac pamiec, fantazje i psychoana-
lize z teatrem, przypisuje on scenie wyjatkowy mnemoniczny potencjatk:

W $wietle miejsc i obrazow, metafor przestrzeni, czasu i pisma teatr
jawi sie jako wrecz uprzywilejowany rodzaj sztuki do przedstawiania
w roznorodny sposob pamigci i wspomnien. Wszakze wszelkie te metafory
i mnemoniczne $rodki s konstytutywnymi elementami samego teatru,
ktory jak zadna inna sztuka dzieki zywym obrazom rozciaga sie¢ w czaso-
przestrzeni'.

W podobnie apologetyczny sposob na mnemoniczng moc teatru zwraca
uwage Jiirgen Schroder w odniesieniu do dramatu historycznego: ,,Jesli rozu-
mie¢ literature jako najbardziej autentyczny magazyn pamieci ludzkiej, to dra-
maty historyczne jawig si¢ jako poetyckie, co znaczy réwniez humanistyczne
destylacje wiedzy i doswiadczenia historycznego danego czasu”™*.

Fenomen zfej koniunktury czy tez zaniku dramatu historycznego we
wspotczesnej praktyce pisania dla sceny, na ktorg zwrocili uwage cytowani na
wstepie Wille i Heckmanns, uzasadnia Ingo Breuer w swej rozprawie Theatralitit
und Gedichtnis (Teatralno$¢ i pamiec) ,przemianami form dramatycznych,

«kolektywéw» producentéw i odbiorcow oraz samej historiozofii”". W zwiazku

“Renate Lachman n, Muemotechnika i symulakrum, ttam. Artur Petka, [w:] Pamigc zbio-
rowa i kulturowa. Wspétczesna perspektywa niemiecka, red. Magdalena Saryusz-Wolska,
Universitas 2009, s. 285-321, tu s. 297.

BGerald Siegmund, Theater als Gediichtnis. Semiotische und psychoanalytische Untersuchungen
zur Funktion des Dramas, Gunter Narr 1996, s. 75 i nast. (Forum modernes Theater, t. 20).

Yl gen Schroder, Geschichtsdramen: die ,,deutsche Misere” — von Goethes ,,Gotz” bis Heiner
Miillers ,,Germania”? Eine Vorlesung, Stauffenburg 1994, s. 7.

SIngo Breuer, Theatralitit und Gediichtnis. Deutschsprachiges Geschichtsdrama seit Brecht, Bohlau
2004, s. 462.
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z tym autor redefiniuje pojecie dramatu historycznego i proponuje, by jego
wyznacznikiem byta ,wystarczajaca obecno$¢ werbalnych i pozawerbalnych,
immanentnych i paratekstualnych elementow, sygnalizujacych historycznos¢™',
Wrhasnie tego typu ,,historyczne sygnaty” konstytuujg Kamieri Mayenburga.

Akcja sztuki obejmuje 48 lat niemieckiej historii. Tekst podzielony jest na
35 utozonych achronologicznie krotkich scen sygnowanych symbolicznymi
dla dziejow powojennych Niemiec datami: 1935, 1945, 1953, 1978 i 1993.
W ten fragmentaryczny sposob opowiadana jest historia dwdch rodzin nie-
mieckich i jednej zydowskiej. Symptomatyczne jest, ze postaci tego dramatu to
piec kobiet i tylko jeden mezczyzna, zreszta pojawiajacy sie na scenie zaledwie
peryferyjnie: Wolfgang i Witha Heising, ich cérka Heidrun i wnuczka Hannah,
Mieze Schwarzmann oraz Stefanie, ktorej nazwisko pozostaje nieznane.

W 1935 roku w obliczu przesladowania Zydéw przez nazistow rodzina
Schwarzmann6w postanawia opusci¢ Niemcy i pertraktuje z rodzing Heising
w sprawie sprzedazy domu. Gdy w roku 1945 wkracza radziecka armia, Wol-
fgang Heising, ktory przejat po Schwarzmannie nie tylko dom, lecz i jego
kierownicza funkcje w instytucie weterynarii, popetnia samobodjstwo, pozo-
stawiajac pozegnalny list, z ktorego wynika, ze byt aktywnym nazista. W roku
1953 Witha wraz z Heidrun opuszczaja NRD, a do domu przejetego po
Schwarzmannach wprowadzaj si¢ trzy rodziny, miedzy innymi Stefanie ze
swoim dziadkiem. W roku 1978 Witha wraz z corka spodziewajacg si¢ dziecka,
odwiedzajac swa dawna posiadtos¢, sa oburzone jej stanem. W roku 1993
Witha, Heidrun i jej corka Hannah osiedlaja sie na nowo w swoim dawnym
domu. Dopiero teraz Witha wyznaje Hannah, ze Schwarzmannowie nigdy nie
dotarli do Ameryki. Wydarzenia te przedstawiane s3 wycinkowo, alinearnie,
w konwengiji teatru analitycznego, stopniowo odkrywajac prawde tekstu, ktory
opiera sie na swoistej topografii pamieci, bowiem jako miejsce akeji, cho¢
nazwa ta nie pada ani razu wprost, tatwo daje si¢ zidentyfikowa¢ Drezno.
W dialogach mianowicie przywotywane s3 miejsca, takie jak stynny barokowy
park GrofSer Garten' czy Potudniowa Aleja, okolice miasta ze wsig Ruppen-
dorf oraz tabskie Piaskowce w Szwajcarii Saksonskiej, a przede wszystkim
bombardowanie miasta w lutym 1945. Ten tragiczny w skutkach dla ,,Potab-
skiej Florencji” nalot aliantéow symbolizuje uszkodzona rodzinna porcelana
Heisingow: ,,Brud, ktorego nie da sie domy¢, drobniutki zwir, ktory sie wtopit,

' Ibidem.
' Tzn. Wielki Ogrod; w thumaczeniu Kaduczaka spolszczony jako ,,ul. Ogrodowa” (por. K, 47).
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bo szkliwo rozptyneto sie od zaru bomb zapalajacych i potaczyto z gruzowi-
skiem” (K, 47)".

Ze zwirem wtopionym w porcelane koresponduje tytutowy kamien,
symbolizujacy w kontekscie biblijnym wine, wzglednie niewinnos¢'’, stano-
wigc tym samym materializacje pamieci i jej zaktamania. Jest to kawalek
ulicznego bruku, ktérym nazisci wybili okno ,w zydowskim domu” (K, 38),
gdy mieszkata w nim juz rodzina Heisingow. Jako corpus delicti stuzy on do
eksternalizacji wlasnej winy, staje si¢ niejako corpus alibi i tym samym familij-
ng relikwia, bezcennym nosnikiem rodzinnej pamieci. Z tego powodu Heidrun
chce go koniecznie zabra¢ do Niemiec Zachodnich:

WITHA Jesli na granicy przeszukaja twoj plecak i znajdg w nim ka-
miefi, zaczng si¢ pytania [...].

HEIDRUN Wiem, ale sama mowitas, ze rzucali nim w ojca, to specjal-
ny kamien,, sama méwitas, ten kamien to pomnik dla ojca, bo optacit Zy-
dom ucieczke, mate przypomnienie, ze zawsze nalezy by¢ odwaznym i ze
ojciec byt odwazny i ze nigdy nie wolno nam o tym zapomina¢ (K, 40).

Podobnie jak wydarzenia wtapiaja si¢ w pamie¢, tak historia wtapia sie
w przedmioty, ktore stajg sie jej Swiadectwami. Gdy w 1993 roku Stefanie
rozpaczliwym zawotaniem ,,0ddajcie mi moje zycie” (K, 41) zaktoca spokoj
trzech kobiet, ktore odzyskaty swoj dawny dom, co doprowadzito jej dziadka
do $mierci, Heidrun wykorzystuje pamie¢ zbiorowa drezdenczykow i instru-
mentalizuje pogruchotany serwis jako materializacje prawa wtasnosci: ,,Je pani
ciasto na ruinach domu moich dziadkéw. [...] Rozumie pani teraz, Ze to nasz
dom?” (K, 47).

Odpowiednikiem pamieci rodzinnej jest pamie¢ architektury miasta
z centralnym miejscem wydarzen — domem pokrytym symbolicznymi kolo-
rami, ktory w tekscie Mayenburga petni funkcje mnemonicznego palimpsestu:

" Wybér Drezna na miejsce akji jest nieprzypadkowy, bowiem miasto to posiada szczegdlny status
w niemieckiej pamieci zbiorowej, o czym $wiadczy jego ciagta polityczna instrumentalizacja: przez nazistow
przeciwko aliantom, przez NRD przeciwko nazistom, przez kanclerza Kohla na rzecz zjednoczenia i w koncu
przez samych drezdeficzykow jako symbol ich tozsamosci. Por. Eva B e h r e n d t, Fukuyamas Handtasche.
Geht deutsche Geschichte nur noch als Revue?, ,,Theater heute” 2009, nr 4, s. 12-15, tu s. 15. O micie miasta
w kontekscie alianckich bombardowan por. m.in.: Harald Welzer,Sabine Moller,Karoline
Tschuggnall,,Opa war kein Nazi* Nationalsozialismus und Holocaust im Familiengedichtnis, Fischer
2002, s. 195. Zob. rowniez obszerne fragmenty tej ksigzki w polskim przektadzie: e a d e m, ,,Dziadek nie byt
nazistg”. Narodowy socjalizm i Holokaust w pamigci rodzinnej, ttum. Paw et Mastowski, [w:] Pamigé
zbiorowa i kulturowa..., s. 351-410.

¥ Por. ] 8,7.
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HEIDRUN Ten tynk. Gdyby zmyta pani farbe ze Scian zewnetrznych,
albo potarfa je mocno reka po deszczu, gdy sa mokre, zostalyby pani na
rece drobinki czerwonej farby. Dom byt kiedys pomalowany na czerwono.

STEFANIE Dom byt zawsze bialy.

HEIDRUN No wtasnie. A tu ta czerwief. Przeciez pani nie oktamuijg.
Oczywiscie, ze dom byt zawsze biaty. Ale w latach trzydziestych pojawili
sie mezczyzni z pedzlami i farbg i pomalowali dom na czerwono. Wiedzia-
ta pani o tym?

STEFANIE Jacy mezczyZni?

HEIDRUN Mdj ojciec finansowat zydowskg rodzine, finansowat uciecz-
ke, dat im pienigdze na emigracje. Za to wymalowano mu wyzwiska na do-
mu. Na poczatku zamalowat je na biato, ale potem pokazywat te napisy
z dumg, jak order (K, 56 i nast.).

20 7 ktorej

Rowniez wytozona kostkg brukowsg ,,sciez(ka] przed domem
wyrwany zostat tytutowy kamien, stanowi swoisty $lad pamieci. Dziewigtna-
stowieczny fizyk, Karl Spamer, w nastepujacy sposob opisuje takie slady: ,,Moz-
na méwi¢ o pamieci catej materii organicznej, czy wrecz materii w ogole,
w takim sensie, Ze pewne oddziatywania pozostawiajg na niej mniej lub bardziej
trwate slady. Nawet kamien zachowuje $lady mtota, ktory w niego trafit™*'.

Rowniez u Mayenburga kamieni podlega oddziatywaniom prowadzacym
do nieustannej jego funkcjonalizacji. Jako element pierwotnej natury stat sie
kiedys kostkg brukows, a zatem stuzagcym dobru ogélnemu artefaktem, sym-
bolizujac tym samym proces cywilizacyjny. Wyrwanie go z bruku przez nazi-
stow narusza porzadek spofeczny, natomiast uzycie go do ataku na dom
Schwarzmann6w/Heisingow, czyli jego instrumentalizacja jako narzedzie prze-
mocy, zapowiada barbarzyfistwo. Rodzina Heisingdw bagatelizuje je zreszta
post factum poprzez nadanie kamiennemu narzedziu zbrodni funkcji ,,przy-
cisk[u] do papieru” (K, 48), a w koncu jego sakralizacje jako ,,pomnik dla
ojca” (K, 40).

% Na mnemoniczny potencjat ulicy wylozonej brukiem zwraca uwage réwniez Sebald w swej stynnej
powiesci Austerlitz. Jej narrator w nastepujacy sposob opowiada o swym pobycie w Pradze: ,Juz krazac po
kretych uliczkach [...], czujac pod stopami nieréwne ptyty Szporkovej [btedne ttumaczenie stowa ,,Pflaster-
steine” czyli ,kamien brukowy”, a tym samym przektamanie, bowiem praska ul. Sporkova wylozona jest
brukiem a nie ,,ptytami” — A. P.], czutem si¢ tak, jak gdybym kiedys juz tedy szedt, jak gdyby wspomnienie
powracato nie za sprawg refleksji, ale zmystéw [w oryginale ,Sinne, die Erinnerung”, czyli ,,zmystow”
i ,pamieci” — A. P.], tak dtugo otepiatych, a teraz ponownie rozbudzonych”. Winfried G. Sebald,
Austerlitz, ttum. Matgorzata Lukasiewicz, W.AB. 2007, s. 186.

*'Karl Spam er, Physiologie der Seele, F. Enke Verlag 1877, s. 86. Cyt. za: Aleida Assmann,
Zur Metaphorik der Erinnerung, [w:| Gedichtnisbilder. Vergessen und Erinnern in der Gegenwartskunst, red.
Kai-Uwe Hemken, Reclam 1996, s. 16-46, tu s. 26.
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Nadto, niema materia kamienia jawi sie jako symbol milczacych ofiar
nazistowskiego barbarzynstwa, a jednoczeénie jest moralnym znakiem ostrze-
gawczym w biblijnym sensie lapides clamabunt™. W kontekscie nowotestamen-
towej opowiesci fukasza o wijezdzie Jezusa do Jerozolimy i jego zapowiedzi
zniszczenia miasta, w wyniku ktorego ma nie pozosta¢ , kamieri na kamieniu™,
bombardowanie Drezna nabiera dodatkowego symbolicznego wymiaru**,

Drzieki jednosci miejsca drezdenski dom nie tylko stanowi centrum tragedii,

lecz staje si¢ swoista architekturg pamieci, tak jak opisuje ja Renate Lachmann:

Z jednej strony, same [...] teksty [literackie — A. P.] tworzg przestrzen
pamieci i wstepuja w przestrzen pamieci rozposcierajaca sic miedzy tek-
stami; z drugiej strony — konstruujg architekture pamieci, gdzie lokuja
mnemotechniczne obrazy, zawierajace strategie ars memoriae™ .

Architektura pamieci u Mayenburga jest — podobnie do prawzoru
w legendzie o wynalezieniu mnemotechniki przez greckiego poete Symonide-
sa — okreslona przez porzadek miejsc przy stole. Postaci w Kamieniu weigz
skupiaja si¢ wokot stotu, na ktorym nie tylko serwowana jest ,kawa
i ciasteczka” (K, 21), lecz rowniez celebrowany niczym rodzinna relikwia tytu-
towy kamieni. Stot stuzy rowniez za ochrone przed sypigcym sie tynkiem pod-
czas realnego, jak i wyimaginowanego bombardowania. Ponad 60 lat po kata-
strofie Drezna, bedacej pars pro toto tragedii catej Europy, Mayenburg
(re)konstruuje zydowsko-niemiecki dom jako specyficzng architekture pamieci.
Analogicznie do Symonidesowego teatru pamieci o biesiadnikach zmasakro-
wanych w czasie zawalenia si¢ od$wietnej sali, Mayenburg przywotuje pamiec
o $Smiertelnych ofiarach miejsc Zagtady, cho¢ sitg rzeczy — inaczej niz w an-
tycznej legendzie — nie mozna ich juz pogrzebal. Przez pomieszanie ptasz-
czyzn czasowych i przeskoki w czasie, niedopowiedzenia i przemilczenia po-
wstaje tu swoisty teatr analityczny, przy czym prawda tekstu, bedaca prawda
historii, odkryta musi zosta¢ przez samg publicznos¢. Kazdy widz niejako
zmuszony zostaje do skonfrontowania teatralnych obrazow ze swym wtasnym
albumem rodzinnym.

2 Tzn.  kamienie wota¢ beda” (Ek 19,40).

AR
Ibidem.
* W tym sensie podczas bombardowania miasta prorokuje Wolfgang w 1945: , Jesli zejde do piwnicy,
caly dom sie zawali. [...| Kiedy$ wreszcie bedziesz musiata wyjs¢ z tej swojej piwnicy, z ruin, i okaze sig, ze

wszystko zostato zbombardowane, cate nasze zycie” (K, 46).

BRenate Lachmann,op. cit,s. 307.

% Por. polski przektad legendy w wersji Cy c e r o n a (De oratore II, 86, 352-87, 355), thum. Pa w e t
Mastowski,[w:]Renate Lachmann,op. cit,, s. 293.
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Pomijajac iScie brechtowski gest sztuki Mayenburga, trzeba zauwazyc, ze
ilustruje ona piec strategii wypierania ze Swiadomosci, ktore Aleida Assmann
przypisuje niemieckiej pamieci zbiorowej: ,kompensacje, eksternalizacje, wy-
taczanie, milczenie, przeinaczanie” >,

»Kompensacja” polega wedtug Assmann na tym, ze ,jedna wina réwno-
wazona jest przez inng i w ten sposob, jakby matematycznie, anulowana””,
W tym sensie Witha inscenizuje si¢ przed wasng corka jako ofiara kolektyw-
nego rasistowskiego obtedu: ,Ale i tak musiatam si¢ zapisa¢ [do NSDAP
— A. P.]. Ciemne wtlosy, ksztalt twarzy — w tramwajach mnie opluwali
i chcieli wyrzuci¢ z wagonu” (K, 6).

Najwyrazniej jednak ujawnia sie w Kamieniu strategia ,przeinaczania”,
ktore ,,odbywa si¢ pod presja nowych ram pamieci, ktore ze skompromitowa-
nych cztonkéw czynig wobec rodziny moralnie nieskazitelne osoby” . Witha
wmawia zatem corce: ,, Twoj ojciec nie byt bohaterem, ale byt od zawsze
w ruchu oporu” (K, 37). To przeinaczenie demaskuje scena, w ktérej Witha po
kryjomu czyta na glos list pozegnalny swego meza. Do strategii ,,wytaczania”
nalezy natomiast zniszczenie przez nig tego kompromitujacego listu, podobnie
jak zakopanie w ogrodzie odznaki, $wiadczacej o jej przynaleznosci do
NSDAP. Wylaczanie udziatu w eksterminacji Zydéw ujawnia sie réwniez jako
odwracanie uwagi. Po opuszczeniu domu przez Schwarzmannéw Wolfgang
Heising przez chwile odczuwa dyskomfort, ktory jego zona natychmiast niwe-
luje skierowaniem jego uwagi na piekno natury:

WOLFGANG To tak, jakby cztowiek wprowadzat sie w czyjes zycie.

WITHA Chyba lepiej si¢ stato. Oni i tak nie mogliby tu zosta¢. Zobacz,
jak rododendron picknie kwitnie.

WOLFGANG I tak nic nie widzi.

WITHA A co miatby widzie¢?

WOLFGANG Nic. To tylko taka chwila (K, 38).

List napisany przez Heisinga przed samobdjcza $miercig zawiera przesta-
nie dla jego corki Heidrun: ,,Naszej corce, gdy bedzie juz wystarczajaco duza,
powiedz, 7e zgingtem jak prawdziwy Niemiec” (K, 54). Zyczenie meza zostaje
przez zong spelnione w formie mitologizacji, ktéra wpaja zresztg nie tylko
corce, ale i wnuczce, opowiadajac, ze ,[jlakis Rosjanin nie patrzyt, gdzie strzela

“Aleida Assmann, Pigé strategii wypierania ze Swiadomosci, thum. Artur Petka, [w:] Pamieé
zbiorowa i kulturowa, op. cit., s. 333-349, tu s. 333.

% Ibidem, s. 334.

* Ibidem, s. 347.
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i zabit go [dziadka — A. P.] strzatem na wiwat. Juz po tym, jak wojna sie skon-
czyta” (K, 55 i nast.).

Na przyktadzie 14-letniej Hannah egzemplifikowany jest poruszany przez
Assmann problem rozdZwigku miedzy ,,leksykonem™, tzn. wiedzg obiektywna,
a yalbumem™, czyli subiektywng pamiecig rodzinng. Mimo wiedzy o nazi-
stowskich zbrodniach oraz typowej dla okresu dojrzewania rebelii wnuczka
pozwala wywrze¢ na siebie wptyw komunikacyjnej pamieci rodzinnej i w kon-

sekwencji idealizuje swego dziadka w szkolnym wypracowaniu:

W mojej rodzinie wtasciwie sie o tym nie mowi, ale méj dziadek ura-
towat zydowska rodzine. Schwarzmannéw. Pan Schwarzmann byt szefem
dziadka w instytucie weterynarii, dopdki za czaséw nazistow nie musiat
zrezygnowac ze swojego stanowiska. Ale moj dziadek dalej go wspierat
iw 1935 roku optacit jego ucieczke za granice. Schwarzmannowie wyemi-
growali przez Amsterdam do Stanéw Zjednoczonych. [...| M6j dziadek jest
dla mnie wzorem, bo zawsze wspierat swoich przyjaciot i nazisci go za to
przesladowali (K, 24).

Proces ,.kumulatywnego heroizowania”

, ktory autorzy publikacji
»Dziadek nie byt nazistg” zanalizowali naukowo, staje si¢ u Mayenburga rze-
czywistoscig sceniczng. Wraz z kolportowaniem kiamstwa o przypadkowej
smierci Heisinga dochodzi do ,,eksternalizacji” winy, bowiem wedtug Withy
»Rosjanie [...] oswobodzili miasto [...], oswobodzili Niemcy od nazistow”
(K, 55). Eksternalizacja dokonuje sie jednak przede wszystkim przez powtarza-
ne wcigz zdanie: ,,obrzucali go kamieniami”. Tego typu samouniewinnienie
dokonuje si¢ nie tylko ex post, lecz jest inscenizowane bezposrednio przed
ofiarg. Gdy Mieze moéwi do Withy: ,Przeciez nalezycie do nich” — tamta
reaguje konwulsyjng odpowiedzia: ,,Nie nalezymy... nie jestesmy... my nie...”
(K, 28). Owo niewypowiedzenie do konca prawdy okazuje sie w konsekwencji
milczeniem wobec ofiary. Nieznosne milczenie, bedace ,,przemilczaniem i tym
samym wyrazem kontynuacji wtadzy™*, panuje réwniez wtedy, gdy mezczyz-
ni rozmawiaja o sprzedazy domu: ,To milczenie. Jak uderzenie w twarz”
(K, 50) — tak grobowg cisz¢ komentuje Mieze. ,,Uderzenie w twarz” petni
tu zresztg nie tylko funkcje metafory ponizenia, lecz dodatkowo ewokuje

% Na temat ,leksykonu” jako magazynu wiedzy i ,albumu” jako pamieci rodzinnej por. Verbrechen
erinnern: die Auseinandersetzung mit Holocaust und Vilkermord, red. Volkhard Knigge,Norbert
Frei, C. H. Beck 2002.

"Harald Welzer,Sabine Moller,Karoline Tschuggnall, Opa...,s. 205.

ZAleida Assmann, Pig¢ strategii..., s. 342.
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wyobrazenie cierpigcego ciata jako magazynu pamigci w nietzscheanskim
: 33
sensie™.
Wreszcie milczenie osigga swoj szczytowy punkt w finatowej scenie sztu-
ki, gdy Mieze kieruje do Withy propozycje przejscia na ty:

MIEZE [...] Kupiliscie go przeciez, czy tez whasnie kupujecie, jestem
Mieze, a pani jak ma na imig?

WITHA Chyba nie powinny$my bez naszych mezéw...

MIEZE |...] Nasi mezowie nigdy sie o tym nie dowiedza, jutro wyjez-
dzamy, uczcijmy to filizankg kawy, Witha, pozwolisz? Nie bedzie juz zad-
nych ktopotliwych spotkan, nigdy wiecej nas nie zobaczycie, to tylko na
dzisiejszy wieczor, zebym wiedziala, ze mnie nie zapomnisz, Ze nie zapo-
mnisz swojej przyjaciotki Mieze (K, 63-64).

Propozycja zawarcia przyjazni spotyka si¢ z milczeniem, ktore konczy ca-
ty spektakl, wzglednie otwiera go dopiero na publicznos¢.

Symptomatyczne jest to, ze gtos w Kamieniu nalezy prawie wylacznie do
kobiet. Patriarchalne struktury s3 wprawdzie w sztuce nader wyeksponowane,
jednak mezczyzni jawia sie w zasadzie jako Nieobecni*. To ,ukobiecenie”
dramatis personae koresponduje z historycznym faktem spowodowanej przez
zawirowania wojenne absencji mezczyzn (jak pisze w swym liscie Wolfgang:
,»lak to si¢ jednak dzieje na wojnie: mezczyzni ging, a kobiety zostaja same”;
K, 54), z drugiej strony nawigzuje do toczonej w Niemczech od poczatku lat
osiemdziesigtych XX wieku debaty o roli kobiet w czasach narodowego socja-
lizmu®. Przede wszystkim jednak Mayenburg konstruuje swoista ,,HerStory”*,
w ktorej spaja sie pamie¢, gender i genocyd®’.

Kamieri pozbawiony jest archiwistycznego charakteru w sensie czystego
teatru dokumentarnego, o wiele bardziej przedstawia histori¢ Shoah fragmen-

% Por. ,,Wypala si¢ ogniem, co ma zostaé w pamieci: tylko to, co nie przestaje bole¢, zostaje w pamieci”.
Fryderyk Nietzsche, Z genealogii moralnosci. Pismo polemiczne, ttum. Leopold Staff, nakla-
dem Jakdba Mortkowicza 1904, s. 62.

* Do nieobecnych mezczyzn — oprocz juz martwych — nalezy rowniez maz Heidrun i ojciec Hannah,
ktory — jak przyznaje corka — ,,zyje [...]. Powiedziat, ze mama poslubita ten dom, a on nie chce...” (K, 27).

% Zob. np. Frauen, Opfer oder Titer?: Diskussion, red. Frigga H a u g, Argument-Verlag 1981,
(Argument-Studienhefte, t. 46).

*Por.Ina Schabert, Gender als Kategorie einer neuen Literaturwissenschaft, [w:) Genus. Zur Ge-
schlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften,red. Hadumod Bufmann,Renate Ho f, Kréner
1995, 5. 162-205, tus. 181.

0 koniecznosci wprowadzenia Kategorii gender do debaty pamieci o Shoah por. Gedichtnis und
Geschlecht. Deutungsmuster in Darstellungen des nationalsozialistischen Genozids, red. Insa Eschebach,
Sigrid Jacobeit,Silke Wenk, Campus 2002.

112



ARTUR PEEKA

tarycznie i nieostro, niejako w pointylistycznym stylu®. Na tle historycznej
prawdy $wiat przedstawiony u Mayenburga jest zgodny z historycznym archi-
wum, jednak faktograficznie rzecz ujmujgc, mamy tu do czynienia z czysty
fikcjonalnoscia™ lub tez ,,fikcja w przedstawianiu faktow”*.

Fragmentaryczno$¢ tekstu wraz z jego symultanicznoscia i otwartg formg
we wzorcowy sposob ilustruja teorie komunikacyjnego przekazu przesztosci,
zarysowang w ksigzce Narodowy socjalizm i Holokaust w pamieci rodzinnej*'.
Przy tym autorowi udaje si¢ uniknag¢ — inaczej niz czesto w przypadku star-
szych niemieckich autorek i autorow — ptytkiej pedagogiki i moralizatorstwa,
natomiast tworzy on, jak sic wydaje w przekonaniu niemozliwosci stosownego
teatralnego przedstawienia Shoah, etyczny ,,dramat poruszenia”*.

Sztuka Mayenburga nie jest epitafium ani dla drezdefiskich Zydow, ani dla
niemieckich lekarzy weterynarii pochodzenia zydowskiego, lecz w synekdo-
chiczny sposob podtrzymuje pamig¢ o skomplikowanej spirali cierpienn spowo-
dowanej przez hitlerowskie Niemcy. Cierpienie bowiem jest nie tylko udziatem
Schwarzmannéw, lecz dotyka réwniez rodzine Stefanie, ktora po zjednoczeniu
Niemiec rowniez musi opusci¢ dom, co doprowadza jej dziadka do $mierci.
Zracji tego, ze tekst mimo swej fikcjonalnosci charakteryzuje ,,wystarczajaca
obecnos¢ [...] elementéw sygnalizujacych historycznosé™ mozna uznaé go za
nowy dramat historyczny, cho¢ w niewielkiej mierze kompensujacy niedostatek

historycznych tematéw we wspotczesnych niemieckich tekstach teatralnych.

% Ten styl malarski stat si¢ metaforg wyobrazenia Shoah: ,,Im bardziej oddalamy sie w czasie od tych
czyndw, tym wicksze jest niebezpieczenstwo, ze to wszystko zaczniemy traktowac tylko jako historie
w sensie fikeji. Jednak fakt, ze znamy nazwiska i wiemy choc troche o kazdym z tych ludzi, ktorzy te nazwi-
ska nosili, mogtby poméc nam, posréd miliondw punktow, ktore sktadajg sie na pointylistyczny obraz
masowego mordu, od czasu do czasu rozpoznac jakiego$ cztowieka i ochroni¢ go przed perspektywa historii
jako czystej fikcji”. Peter K. Breit, Geleitwort, [w:| Buch der Erinnerung. Juden in Dresden deportiert,
ermordet, verschollen 1933-1943, red. Gesellschaft fiir Christlich-Jiidische Zusammenarbeit Dresden e.V.
2006, s. 5-6, tu s. 6.

* W skrupulatnej pracy Ge orga M &11er a, poswieconej zydowskim lekarzom weterynarii w Rze-
szy Niemieckiej (Jiidische Tierdrzte im Deutschen Reich in der Zeit von 1918 bis 1945, praca doktorska,
Hannover 2002) nie znajdujemy ani lekarza o nazwisku Schwarzmann, ani zadnego profesora weterynarii
z Drezna. Nadto Wyzsza Szkota Weterynarii w Dreznie zostata juz w roku 1923 przytaczona do Uniwersyte-
tu Lipskiego.

W sensie Younga, ktory w swoim studium analizuje problem naktadania sie na siebie wiasnych i obeych
wspomnient dotyczacych Zagtady, jak i wptyw kulturowych wzorcow narracyjnych na relacje o niej zob.
James E. Y oun g, The Texture of Memory. Holocaust Memorials and Meaning, Yale University Press 1997.

“Por.Harald Welzer,Sabine Moller,Karoline Tschuggnall, Opa...,s. 195-210.

2.0 poetyce ,literatury poruszenia” (Getroffenheitsliteratur) por. Be t tina Bannasch, Die hohe
Kunst des Verdringens. Literarische Inszenierungen der Grenzen der Erinnerung, [w:| Verbot der Bilder — Gebot
der Erinnerung. Mediale Reprdsentationen der Shoah, red.eadem,Alumuth Ham m e r, Campus 2004,
5. 319-343.

* Por. przypis 17.
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Dramat Mayenburga w premierowej inscenizacji Ingo Berka w berlifiskiej
Schaubiihne nie miat najlepszych recenzji**. Mimo krytyki tekstu oraz rezyserii
przedstawienia, Jiirgen Berger optowal na tamach , Theater heute” za zapro-
szeniem inscenizacji na prestizowy festiwal Miihlheimer Theatertage 2009,
argumentujac, ze ,Mayenburg [...] en passant zwraca uwage na to, w jakim
oderwaniu od wszelkich historycznych odniesiefi funkcjonuje obecnie z reguty
pisanie sztuk”, W tym kontekécie Kamieri Mayenburga rzeczywiscie wyréznia
brylantowy szlif. Szczegolng jego zaletg jest to, ze autorowi udato sie unikna¢
tendencji wspodtczesnego teatru niemieckiego, redukujacego tematyke histo-
ryczng do ,.cyrkowych numeréw i konwencji rewii”*, a nade wszystko, ze
stworzyt on ,,znaczacg przestrzen pamieci”, o jakiej w Teatrze postdramatycz-
nym pisze Lehmann:

Teatr staje sie znaczacy przestrzenia pamieci wowczas, gdy niespo-
dziewanie zaskakuje widza, gdy narusza jego ochrone przed trudnymi
emocjami, ktora jest takze ochrong przed spotkaniem z innym czasem,
z rodzajem ,,nie-czasu”, czasem niepozadanym, o ktorym nie mozna my-
§le¢ bez leku przed nieznanym.

Przede wszystkim jednak Mayenburg nie daje si¢ uwikta¢ w mode, wy-
raznie dostrzegalna szczegolnie we wspotczesnym kinie niemieckim*, na mito-
logizowanie Niemcow jako ofiar historii. Sam autor w nastepujacy sposob
odnosi sie do tego fenomenu:

Pokolenia roznie obchodza si¢ z przesztoscig. Najpierw pojawit sig
proces wypierania ze $wiadomosci, by dalej moc funkcjonowac, potem od
roku 68 rewolta przeciwko temu siggajaca az po terroryzm, a dzisiaj — co
uwazam za zupelnie niewlasciwe — ta dziwaczna potrzeba postrzegania
siebie w swojej niemieckiej tozsamosci jako ofiary®.

“Naprzyktad Gerhard Stadelmaier (Ligen haben lange Weile. Wer zwischen 1943 und 1993
im Deutschen Geschichtshaus sitzt, sollte nicht mit Marius von Mayenburgs ,Stein” werfen, ,Frankfurter
Allgemeine Zeitung” 2-3 VIII 2008, s. 33) skonstatowal, ze w sztuce ,,nie mozna dostrzec nic, co kazdy
telewizyjny dokument czy szkolny teatr potrafitby lepiej przedstawi¢”. Natomiast Christine Dossel
(Das Geisterhaus. Sechzig Jahre deutsche Familiengeschichte: Marius von Mayenburgs ,,Der Stein” beim Young
Directors Projekt uraufgefiihrt, ,Siddeutsche Zeitung” 2-3 VIII 2008, s. 16) pisala o ,granicy nieznosnego
bolu”, ktora osiaga Mayenburg, tworzac ,niemiecki teatr konsternacji”.

“Jirgen Berger, Stein des Anstofes. Marius von Mayenburgs ,Der Stein® an der Berliner Schau-
biihne, inszeniert von Ingo Berk, ,,Theater heute” 2009, nr 5, s. 22.

“Eva Behrendt, Fukuyamas Handtasche, s. 12.

“Hans-Thies Lehman n, Postdramatisches Theater, Verlag der Autoren 1999, s. 348. W pol-
skim £rzek%adzie, ktory powstat na podstawie skroconej wersji ksigzki, brak jest tego fragmentu.

Bert Rebhandl Das Gliick der Deutschen, ,,Theater heute” 2009, nr 4, s. 16-22.
“Franz Wille, Bediirfnis..., s. 40.
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Wydaje si¢, ze Kamieri powstat wasnie jako protest przeciwko tej ,,dzi-
wacznej potrzebie”. Mayenburgowski teatr pamigci nie jest przy tym w zad-
nym razie ani ,teatrem konsternacji”, ani ptaska Lehrstiick, lecz jawi si¢ jako
symboliczny ,,kamyczek pamieci” ztozony na masowym grobie ofiar nazizmu,
stanowigc zarazem ,wyboisty kamien™" przestrogi dla przysztych pokolen.
Istotna jest rowniez uniwersalno$¢ jego sztuki, ktora jako wazki ,tekst pamie-
ci” dotarfa takze do Polski.

Polska prapremiera Kamienia odbyta si¢ 4 wrzesnia 2009 roku w gdan-

1:1,:50

skim Teatrze Wybrzeze. Zafascynowany sztuka rezyser przedstawienia Adam
Nalepa wyznat przed premiera: ,,tekst Mayenburga otwiera cate §wiaty. Przede
wszystkim te gleboko ukryte w nas samych”'. Na ,subtelna, petng niuan-
sow™? psychologie tekstu zwrdcili réwniez uwage recenzenci, ktorzy polska
inscenizacje sztuki — inaczej niz byto to w wypadku berlinskiej prapremiery
— wychwalali jako ,,jeden z najlepszych spektakli Teatru Wybrzeze ostatnich
kilku lat”,

% Jak w projekcie niemieckiego artysty Guntera Demninga, ktory montuje na chodnikach europejskich
miast tzw. Stolpersteine, czyli ,,wyboiste kamienie” z nazwiskami deportowanych, upamietniajac w ramach
tego ,,rozproszonego pomnika” ofiary nazizmu wedtug zasady: ,,Kto chce przeczyta¢ nazwisko danej ofiary,
musi sie schyli¢. W ten sposob chyli czota przed nig sama”.

U http://www.teatrwybrzeze.pl/lang/2/spektakle/kamien.

Mirostaw Baran, Cwiczenia z winy, ,Gazeta Wyborcza” (Trojmiasto) 7 IX 2009, s. 3.

Ytukasz Rudzinski, Cios w mieszczariskiego widza, http://kultura.trojmiasto.pl/Kamien-cios-w-
mieszczanskiego-widza-n34530.html. Otwarta zostaje kwestia, czy pozytywne przyjecie sztuki wynika z umie-
jetnej rezyserii, czy tez z odmiennej pamieci kulturowej polskiego widza.
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Andreas Englhart

Mtody dramat u kresu historii?
Dramaturgia mtodych twércow a utrata utopii

kochane pokolenie ‘68

dzieki za wszystko

mozecie odejsc |...]

ale prosze nie dzwoncie do nas
my zadzwonimy

moze zadzwonimy

Peter Licht

1. Uwarunkowania systemowe a polityka repertuarowa teatru

Rozdanie nagrod na festiwalu teatralnym Heidelberger Stiickemarkt
w 2010 roku nie odbylo sie. Czy tez, Scisle mowiac, miato odmienny od zwy-
czajowego final, gdyz jury, ztozone ze znanej krytyczki teatralnej, dramaturga
i ubiegtorocznego zwyciezcy, wstrzymato si¢ od wydania werdyktu i podzielito
nagrode po réwno miedzy niezbyt tym zachwyconych mtodych autoréw
i autorki. Powodem skandalu byl, wedlug wyjasnienia jury, brak wybitnych
akcentéw w poszczegdlnych tekstach, ponadto chciano w ten sposob zaini-
cjowaé ,,dyskusje o kulturze promowania niemieckojezycznej dramaturgii”’.
Debata na ten temat rozpoczeta si¢ w zasadzie pot roku wezesniej na berlif-
skim sympozjum Schleudergang Neue Dramatik, zorganizowanym w 2009 roku
w ramach Festiwalu Berlinskiego. Tam w centrum uwagi znalazto sie pytanie,
jaki jest sens wspierania mtodych autoréw w sytuacji, kiedy i tak za chwile
skazuje si¢ ich na zapomnienie.

Incydent heidelberski mozna uzna¢ za krytyke samego systemu. Konkurs
tekstow dramatycznych i berlifiskie sympozjum s3 bowiem czgscig systemu

'"Jirgen Berger, Kein Preis wird kommen. Firderkultur iiberdenken: Der Heidelberger Stiickemarkt
endet mit einem Paukenschlag, ,,Siddeutsche Zeitung” 11 V 2010, s. 12.
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promocji, na ktéry sktadaja sie dni autorskie w teatrach, festiwale dramatur-
giczne, stypendia i kierunki studiéw nastawione na ksztalcenie pisania dla
sceny. Wszystkie te dziatania w pierwszym rzedzie wspieraja, jesli nie wrecz
kreujg mniej lub bardziej jednolity grupe, w stosunku do ktérej nie bardzo
wiadomo, w jakiej formie i czy w ogole istnieje oraz kto do niej nalezy. Jest to
grupa miodych autoréw i autorek w niemieckojezycznym teatrze, ktorej egzy-
stencja i sp6jno$¢ na pierwszy rzut oka wynikaja z faktu okreslenia ich w ten
sposob przez zewnetrzne Srodowisko. Srodowisko to wspottworzy, obok kie-
rownikow artystycznych, dramaturgéw, przedstawicieli teatrologii i literaturo-
znawstwa, przede wszystkim krytyka teatralna, ktorg Nis-Momme Stockmann
okresla mianem ,kasty oceniajacej””. Jest to wiec ta instancja, ztozona z eks-
kluzywnej, niewielkiej grupy krytykéw i krytyczek ponadregionalnych dzien-
nikow, jak ,,Stiddeutsche Zeitung” oraz czasopism specjalistycznych, jak ,,The-
ater heute”, ktora okresla, co i kto jest na czasie w teatrze, jacy rezyserowie,
teksty, estetyki teatralne sg aktualne itd., itd. Mtodzi tworcy, w wieku od
dwudziestu do trzydziestu pieciu lat, ktorzy opublikowali dopiero po kilka
sztuk, jako stosunkowo spojna grupa stanowig dzi§ niezbywalny punkt pro-
gramu w repertuarach najwazniejszych teatréw, s3 Swiadomie uwzgledniani
przez kierownictwo artystyczne poszczegélnych placowek i odgrywaja wazng
role w polityce repertuarowe;.

Dziatania polityczne wydaja si¢ zasadniczo nieodzowne dla teatru, dlate-
go tez repertuary powinny by¢ uktadane bardzo przemyslnie, jesli kierownic-
two teatru chce przez duzszy czas cieszy¢ si¢ uznaniem i popularnoscia. Poli-
tyka repertuarowa musi opiera¢ si¢ na kompromisie, godzac oczekiwania
i stanowiska tak waznych instancji jak krytyka teatralna, polityka regionalna
i publicznos¢, a wiec na kompromisie, ktéry mozna by nazwa¢ samo$wiado-
mym i dyplomatycznym. Repertuar dobrego, wspieranego ze $rodkéw pu-
blicznych teatru powinien w takim razie zawiera¢ klasykow, jak Shakespeare
czy Ibsen, ulubiencoéw publicznosci, jak Yasmina Reza, wspotczesnych auto-
row majacych za sobg pomyslny start na scenie artystycznej, jak Lukas Bérfuss
oraz wlasnie sztuki mtodych dramaturgéw. Nie tylko teksty dramatyczne, ale
tez wizerunki mtodych autoréw i autorek sg z zyskiem ,,sprzedawane”, spet-
niaja pewng funkcje i s3 czescig istniejacego systemu teatralnego z jego silnymi
uwarunkowaniami strukturalnymi. Marlene Streeruwitz mowi w tym kontekscie

*Nis-Momme Stockm ann, Eine Gesellschaft auf dem Bewertungsmacht-Highway,
http://www.nachtkritik-stuecke2010.de/component/content/article/40-nis-momme-stockmann/362-stockmann-
ueber-kritik-und-die-bewertungsmacht-im-kapitalismus.
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0 ,ideologii wydajnosci” i ,logice rynku wewnetrznego™. Te wymogi struktu-

ralne s3 dla mtodych dramaturgéw jednoczesnie pomyslne i niepomyslne,
gdyz niosg ze sobg dwie wazne konsekwencje: z jednej strony autorzy i autorki
szybko zyskuja popularno$¢. Talenty dzisiaj rzadko ,,odkrywa si¢” przypad-
kiem, praktyka tworcza jest raczej prosta konsekwencjg ukierunkowanych
studiow. Od jakiegos czasu wyraznie wida¢ coraz wiekszy udziat absolwentow
i absolwentek kierunkow scenicznego czy tez kreatywnego pisania ze szkot
w Berlinie, Lipsku czy Heidelbergu. Z drugiej strony mtodzi tworcy rownie
szybko przestaja by¢ ,,potrzebni” i jak nagle stali si¢ stawni, tak nagle na po-
wrot znikaja ze sceny. Mlodzi dramatopisarze w teatrze s3 wiec ,,modni”,
wezesnie sie ich odkrywa, czesto promuje, wspiera akcjami reklamowymi,
wystawia, by potem — niestety — juz wiecej nie grywac ich sztuk. Andrea
Breth pointuje to nieco drastyczniej, w typowy dla niej bezposredni sposob:
teatr potrzebuje ,,$wiezego migsa, by wypetni¢ dyktat przyciagniecia uwagi.
Tak wigc coraz wiecej coraz miodszych rezyserow i autoréw zagania si¢ na
scene™. Wynika to niewatpliwie z funkcjonujacego obrazu mtodych autoréw
i z polityki repertuarowej. Dalszym powodem jest sam system promocji, z jego
tendencja do autoreferencyjnosci, tak przynajmniej widzi to Claus Peymann.
Wedtug niego ,,w Zadnym innym kraju nie ma tylu programéw wspierajacych
dramatopisarzy, co w Niemczech”, co stanowi ,,najwigksza bzdure”. Po czym
dodaje niezbyt fair w stosunku do mtodszych kolegow i kolezanek: ,,Oni wszy-
scy pisz tylko po to, zeby otrzymac wsparcie. Wystawia sie ich ze trzy razy
w jakims pudle, a potem znikaja™. Ten werdykt jest z pewnoscia przesadzony,
ale jego podstawy nie s3 pozbawione pewnej stusznosci. Mtodzi tworcy s3
potrzebni jako Zywe motory napedowe subwencjonowanego systemu promocji
i ksztatcenia. Uprawomocniaja wymog innowacyjnosci, ktoremu teatr musi
sprosta¢, bedac czescig nowoczesnego systemu sztuki, a ktory w odniesieniu do
rezyserii i nowych tekstow dramatycznych wyraza si¢ miedzy innymi w okre-
Sleniach ,przekraczajacy granice” i ,radykalny”. Mlody dramatopisarz staje
jednak przed tym zasadniczym problemem, ze zaréwno na pfaszczyZnie formal-
nej, jak i treSciowej niemal brak juz granic, ktore mozna byloby przekroczyc.

*Marlene Streeruwitz, Regie kann machen, was sie will, ,,die tageszeitung” 11 V 2010, s. 11.

“Andrea Breth, Wohin treibt das Theater?, mowa wygtoszona na obradach Niemieckiej Akademii
Jezyka i Literatury w Darmstadt 21 X 2004, http://www.theaterportal.de/andrea_breth_wohin.

SCyt.za:Peter Laudenbach, Fordern und verschleifen. Die Nichsten, bitte: Jungautoren beim
Berliner Stiickemarkt, ,Stiddeutsche Zeitung” 15-16 V 2010, s. 14.
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2. Autonomiczne formy, inteligentne konstrukcje i utrata idealistycz-
nych okularow

Z pewng doza przesady mozna stwierdzi¢: bedac mtodym tworcg weale
nie tak trudno jest zaistnie¢ w teatrze, jesli ukonczyto si¢ renomowane studia
w Berlinie, Lipsku czy Hildesheim. Ale bedac miodym twdrca, jest niemal
niemozliwe ,,przezy¢” na scenie przez okres powiedzmy dziesieciu czy dwu-
dziestu lat. Znakomitym przyktadem kogo$, komu si¢ to udato, jest Dea Loher,
ktorej ,,kariera” trwa od lat 90. XX wieku i ktora obecnie jest jedng z najcie-
kawszych autorek ,,Sredniego” pokolenia (Elfriede Jelinek bytaby w tym kon-
tekscie przedstawicielkg ,,starszego” pokolenia). Na dobrej drodze do ugrun-
towanej pozycji autora teatralnego, a wiec do osiagniecia statusu posredniego
pomiedzy miodym tworcg a reprezentantem uznanej Sredniej” generacji,
znajduja si¢ na przyktad Lukas Barfuss czy Roland Schimmelpfennig.

Nie trzeba w catosci zgadzac sie z krytyka systemu wedtug Breth, zwtasz-
cza pod wzgledem jakosci sztuk. Rezyserka ubolewa nad brakiem ,,zréwnowa-
zonego rozwoju” — uzywajac terminu rodem z ekologii — w odniesieniu do
opieki nad autorami i tekstami dramatycznymi. Wydawnictwa ,,niemal nie
pracuja juz z autorami”, ma si¢ wrazenie, jakby ,,sztuki byly jedynie wttaczane
w wicksze, pickniejsze oktadki i przesytane dalej w takim ksztatcie, w jakim
przyszly do wydawnictwa”. Z uwagi na brak czasu i pieniedzy najczesciej nie
ma jakiejkolwiek korekty. Breth taczy te niefrasobliwg postawe w wydawnic-
twach z praktyka teatru rezyserskiego, gdzie co$ na ksztatt korekty staje sie
zadaniem ,,dramaturgéw i rezyseréw, ktorzy i tak robig z tekstem, co chca,
przepisuja go, uzupelniajg, przerabiaja na kolaz, kresly az do niepoznania
— dlaczego wiec troszczy¢ sie o jedno stowo, zdanie, Slecze¢ nad nim godzi-
nami?”®. Cyniczne spojrzenie Andrei Breth nie zaskakuje, rezyserka jest prze-
ciez znang przedstawicielkg tendencji w teatrze, optujacych moze nie tyle za
wiernoscig wobec dzieta, ale w duzej mierze za wiernoscig wobec tekstu. Po-
wyzsze spostrzezenie nie odpowiada jednak w petni rzeczywistosci, jesli chodzi
o formalng jakos¢ tekstow. To zadziwiajace, jak profesjonalne wrazenie robi
wiekszos¢ mtodych dramatow, jak dobra jest ich konstrukeja i styl. Potwierdza
si¢ to przynajmniej na plaszczyznie formalnej: oferta obejmuje szerokg palete
mozliwosci do wykorzystania w dzisiejszych tekstach teatralnych czy na sce-
nie, od form dramatycznych typu well-made-play do tekstow o zupetnie nie-

SAndrea Breth, op. cit.
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dramatycznym charakterze. Najwyrazniej mtodzi autorzy i autorki nauczyli sie
czego$ podczas studiow. Z jednej strony mamy forme tradycyjng, na co wska-
zuje Anja Hilling: ,Wszyscy pochodzimy od Olivera [Bukowskiego]; musi by¢
wiec postaé, konflikt, punkt kulminacyjny, a nad biurkiem obraz przedstawia-
jacy zakret”. Z drugiej strony, wida¢ po tych tekstach, ze mtodzi autorzy
z pewnoscig przeczytali i przyswoili sobie rowniez postmodernistyczne estetyki
teatru, jak Teatr postdramatyczny Hansa-Thiesa Lehmanna®. Dla Marlene Stre-
eruwitz, piszacej o swoich doswiadczeniach jurorki festiwalu sztuk teatralnych
w Berlinie, w kontekscie wymogéw strukturalnych wytania si¢ jedna recepta,
jesli chodzi o forme dramatyczng tekstow mtodego pokolenia:

Taka recepta odnosi si¢ bezposrednio do rodzaju sztuki, z ktorej w efek-
cie wyrzuca si¢ potowe wskazéwek scenicznych. Bez okreSlenia miejsca akeji
serwuje si¢ zredukowane do minimum repliki rodem z najwezszego kregu
rodzinnego. S3 one utozone wedtug tak lubianego w niemieckim obszarze je-
zykowym wzoru dialogu Czechowa. Replika za replika. Nie ma mowy o ja-
kiejkolwiek komunikacji miedzy postaciami. Ten brak spojnosci miedzy wy-
powiedziami otwiera najszersza przestrzen interpretacji dla rezysera’.

Nawet jesli nie mozna wykluczy¢ pewnej polemiki z argumentacjg Stre-
eruwitz, sprzeczng nie tylko z logika efektywnosci rynkowej struktury teatru,
ale tez z umocnieniem pozycji rezysera i teatru rezyserskiego, jej spostrzezenie
wskazuje na rutynowg integracje form dramatycznych i dramaturgii postdra-
matycznej. Najmniejszym wspdlnym mianownikiem wszystkich sztuk wydaje
sie fakt, ze utopia w rozwoju formy dramatycznej w rzeczywistosci przeksztat-
cita sie w heterotopie jednoczesnego wspotwystepowania (post)dramatycznych
srodkow i dziatan; dramatyczna narracja i dramatyczny dialog czesto bezpo-
Srednio przechodzq w niedramatyczne gry jezykowe i stowne partytury. Byto-
by to odzwierciedleniem swoistej obojetnosci jako postawy wobec dramatycz-
nej tradycji, jak i wobec ambicji awangardy. Mtodzi tworcy sg $wiadomi faktu,
ze na plaszczyznie formalnej bez mata wszystkie granice zostaly juz przekro-
czone, czerpig wiec ze zgromadzonego w ciggu dtugich lat bogatego rezerwuaru
tak tradycyjnych, jak i awangardowych dramatycznych i niedramatycznych

7 Oliver Bukowski do lutego 2010 roku sprawowat funkcje kierownika kierunku pisanie sceniczne
w Universitdt der Kiinste w Berlinie. Cyt.: Anja Hillin g Interview mit Franz Wille, ,Theater heute”
2005, nr 4, s. 53.

SHans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny, przet. Dorota Sajewska i Matgo-
rzataSugiera, Krakdw 2004.

’Marlene Streeruwitz, op. cit.
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form. Z caly ostrozno$cig mozna wigc postawic teze, ze mtodzi autorzy przy
konstruowaniu swych sztuk odznaczaja si¢ widoczng pewnoscig stylu i profe-
sjonalizmem pod wzgledem znajomosci i praktycznego zastosowania Srodkéw
formalnych. W swoich sztukach prezentuja sie jako ci, ktérzy — mowiac przy-
stowiowo — z niejednego pieca chleb jedli.

Powyizsza konstatacja nie znajduje jednak w zadnym razie potwierdzenia
w sferze treci. Suwerenny stosunek wobec formy wydaje sie iS¢ w parze
z pewnym brakiem do$wiadczenia zyciowego, a niekiedy bezbarwnoscig i sztucz-
nodcig pod wzgledem tresci, co nie wyklucza madrych mysli i inteligentnych
rozwigzan konstrukcyjnych. Niewykluczone, ze przyczyna tego wrazenia jest
fakt, ze teksty mtodych autoréw ukazujg si¢ juz w gotowym ksztalcie, bez
wigkszych dramaturgicznych btedéw, az budzi si¢ tesknota za urokiem naiw-
nych wprawek poczatkujacego. W mysl tezy czesto podnoszonej w teorii sys-
temow czy biologii ewolucyjnej kulturowy lub biologiczny postep moze doko-
nac si¢ jedynie wtedy, gdy popetnia sie btedy. Wczesne opanowanie warsztatu
pod katem formy mogtoby wiec raczej prowadzi¢ do zastoju i uniemozliwic
dalsze doskonalenie sie. Jak to wyglada natomiast na ptaszczyznie tresci?

W zasadzie brak zyciowego do$wiadczenia mtodych autoréw i autorek
powinien sta¢ sie podstawa do snucia spotecznych czy politycznych fantazji
oraz by¢ impulsem dla ruchéw spotecznych i indywidualnych. Kiedy jest sie
mtodym, patrzy si¢ na $wiat przez idealistyczne rozowe okulary, daje si¢ po-
nies¢ rewolucyjnej atmosferze przetomu, mtodo$¢ symbolizuje Burze i Napor,
wzrok kieruje si¢ wtedy bardziej ku pragnieniom niz ku temu, co wykonalne,
cztowiek chetnie zwraca si¢ ku utopiom i unika twardej rzeczywistosci.

3. Tesknota za spoleczno-polityczng fantazja i utopia

Tym bardziej zaskakuje, ze przetom u mtodych twércéw stosunkowo
czesto uobecnia si¢ w medium dramatycznym jako zdecydowana niemoznos¢
przetomu. W sferze formalnej odbija si¢ to w stabo umotywowanym, niemal
pozbawionym zwigzku z sytuacja doborze form dramaturgicznych i $rodkow
dramatycznych. Obecnie w kwestii formy wszystko wydaje si¢ mozliwe: dra-
maturgia realistyczna, o charakterze spotecznym i hiperrealistycznym, teatr
narracyjny, groteska, teatr absurdu, teatr dyskursu, ale tez tradycyjny teatr
dialogu, chetnie w stylistyce komedii. Pod wzgledem tresci rzuca si¢ w oczy
jedno: utrata utopii badz tez mozliwosci sformutowania, czy w ogdle pomyslenia
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utopii. Mtode pokolenie prezentuje, jak mozna si¢ spodziewac, tresci nierz-
nigce si¢ diametralnie od mentalnodci, wyobrazen i idei rowiesnikow. Kiedy
jest sie jeszcze mtodym, chetnie obiera si¢ za temat to, co juz znane, czyli:
1) najblizsze otoczenie spoteczne i krag prywatny, a wiec przyjaciot i przede
wszystkim mitos¢, 2) indywidualno-medialne otoczenie w przypadku pokole-
nia, ktore wychowato si¢ w statym kontakcie z mediami elektronicznymi
i drukowanymi, zwlaszcza filmy, seriale, wiadomosci i inne propozycje me-
dialne, 3) edukacje szkolng lub uniwersytecka, czesto o kierunku filozoficznym
oraz 4) medium, dla ktorego zamierza si¢ pracowa¢ w przysztosci, czesto sam
teatr. Ten raczej waski zakres tematow wywotuje wrazenie zyciowego wycofa-
nia z otaczajacego $wiata. Przy tym miodzi autorzy w zupetnosci zdajg sobie
sprawe z hermetycznosci wlasnej egzystencji, ich bohaterowie najczesciej po-
strzegaja siebie jako uwiezionych w danej sytuacji, niemal wszyscy chetnie
zdobyliby sie na jakis radykalny krok, ale nie wiedzg po co i w jakim kierunku.
Brak im, by dobitnie spointowac ten stan, prywatnej i spoteczno-politycznej
fantazji i utopii.

Termin ,,utopia” sktada si¢ ze starogreckiego ou — ,nie” i topos — ,,miej-
sce” i oznacza dostownie ,,nie-miejsce”, ,,miejsce nieistniejace”. W tym sensie
mozna stwierdzi¢, ze w sztukach mtodych autoréw brakuje imaginacyjnego
nie-miejsca, ktore pobudza myslenie przekraczajace granice i motywuje do
szukania tego, co ponadprzecietne. Nie dlatego, ze nie maja oni krytycznej
swiadomosci whasnej sytuacji, ale dlatego, ze we wszechogarniajacym systemie
gospodarki rynkowej i wspotgrajacym z nim postmodernistycznym, performa-
tywnym Swiecie idei nie istnieje, czy tez nie do pomyslenia jest zadna droga
»ha zewnatrz”, wiodaca ,,gdzie indziej”.

Anja Hilling, urodzona w 1975 roku, ktorg de facto mozna zaliczy¢ do
juz uznanych autorek, zarysowuje prywatne swiaty swoich bohaterow w sztu-
ce Schwarzes Tier Traurigkeit (Czarne zwierze smutek) w tekscie pobocznym:
»Mozna by rzec, ze s3 przyjaciotmi. Znajg si¢, lepiej czy gorzej, lubig sie, tak
jakby, czasem sobg gardza, wiedzg jedno o drugim, troche, chcg sie sobie po-
dobaé”"’. Autorka kreuje tu swego rodzaju panorame wiasnego pokolenia,
w jej przypadku juz trzydziestoparolatkow, przy czym rzuca sie w oczy wpltyw
dramaturgii popularnych seriali telewizyjnych, jak na przyktad Friends (Przyja-
ciele). W Privatleben (Zycie prywatne) autorstwa Ulrike Syha, rocznik 1976,
gtownym tematem, jak w zasadzie u niemal wszystkich mtodych tworcow, jest

"Anja Hilling, Schwarzes Tier Traurigkeit, maszynopis, prawa autorskie Felix Bloch, . 4.
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mitos¢, ,,poznanie i zejécie sie pary”. Rodzi si¢ tez pytanie o mozliwo$¢ oddzie-
lenia tego, co publiczne — a tu wyrazone przez motywy kryzysu gospodarcze-
go, globalizacji i zanieczyszczenia $rodowiska — od sfery prywatnej, przy
zatozeniu, ze zycie bohateréw podlega dominacji systemu, a wigc nie ma juz
zadnych prawdziwych przestrzeni wolnosci w ,,kraju, ktéry sie kurczy”"". Jest
to zarazem ogolna informacja na temat czasu i miejsca akcji. Z teoretycznego
punktu widzenia systemu okoliczno$ci nie ulegaja zmianie, nawet jesli na
plaszczyinie prywatnej w tej sztuce dochodzi do swoistego happy endu miedzy
gtéwnymi bohaterami ,Nim” i ,,Nig”:

ON: [...] Wokét nas: kraj pograzony w milczeniu. Ludzie, pochowani
gdzies, skuleni, samotni, ztapani w sie¢, z modernistyczng wiarag w postep,
wszyscy z nadzieja, ze rzeczy si¢ zmienia, pewnego dnia. Nie zmienig sie.
Na $wiecie nigdy nie zdarzaja si¢ nowe rzeczy. Tylko inne. Stabilnos¢
w niestabilnosci. Tak wiec leze i czekam. [...] Che Guevara juz od dawna
nie zyje. I pada $nieg. Pada $nieg. To jest koniec'”.

Ewald Palmetshofer, rocznik 1978, potwierdza te obserwacje ogolnej
bezwyjsciowosci w komentarzu do whasnej sztuki Wohnen. Unter Glas (Miesz-
kac. Pod szktem):

Kiedy$ miato si¢ poczucie bycia czescig pokolenia, ktore by¢ moze mo-
gto dokonat epokowych czynow. Teraz ta wiara w potencjat wlasnej gene-
racji ustgpita wiedzy, ze z zastanej rzeczywistosci nie moze powsta¢ nic
nowego. A wiec czeka sie na przyjScie innego, na wydarzenie, ktore musi
nadej$¢ niczym Mesjasz albo potop. I az do tego momentu po prostu sie
mieszka. Pod szkfem. A od czasu do czasu wspina si¢ na gore".

Zas$ w jego sztuce hamlet umart. nawet sily cigzenia bohater Mani zauwaza:

Myslisz sobie, ze jeste§ nowoczesny, jestes nowoczesny i miody i teraz
i dzisiejszy i totalnie trzymasz reke na pulsie, [...] na pulsie czasu i jestes
miodym cztowiekiem i totalnie na pulsie, w tym Teraz cholera, [...] przy-
padkiem w tej zasranej terazniejszosci, przypadkiem w tej chwili [...], w Tu
i Teraz i Dzisiaj. [...] I zawsze tylko chwila i teraz i rozdrobniony i Teraz
i Teraz i Teraz i zadnej linii pomiedzy, zadnej linii miedzy punktami i zad-
nego zakretu i zadnej przysztosci'™.

"Ulrike S y h a, Privatleben, ,,Theater heute” 2008, nr 12, s. 2.

" Ibidem, s. 15.

BEwald Palmetshofer, Uber sein Stick ,,Wohnen. Unter Glas* http://www.muenchner-
volkstheater.de/Presse/Material/wohnen/Pressemappe_wohnen._unter_glas.pdf.

“Ewald Palmetshofer, Hamlet ist tot. Keine Schwerkraft, ,Theater heute” 2008, nr 2, s. 10.
[Na jezyk polski przetozyt Jan Niedziela, maszynopis, prawa autorskie: Agencja Dramatu i Teatru].
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Jesli lepsze zycie jest nie do pomyslenia jako ekstrapolacja przesztosci
w przysztos¢, pozostaje przynajmniej pytanie, jaka postawe zaja¢ wobec pro-
bleméw spotecznych w terazniejszo$ci. Dirk Laucke, rocznik 1982, poszedt
pod tym wzgledem ciekawa, cho¢ rowniez ryzykowng droga, zblizajac si¢ do
rzeczywistodci spotecznej poprzez performatywng estetyke zainspirowana
teatrem dokumentalnym i performansami od akji Schlingensiefa az po Rimini
Protokoll. Konkretnie — do rzeczywistosci zagorzatych kibicow pitki noznej
w swym scenicznym pokazie Ultras". W jego sztuce Fiir alle reicht es nicht (Dla
wszystkich nie wystarczy) spoteczna rzeczywisto$¢ jest lokalnym wyrazem
obiegu gospodarczego w erze globalizacji. Dramatyczne konflikty to efekty
swiatowego podziatu pracy, ruchéw migracyjnych, jak i bezposredniej kon-
frontacji z Obcym. Wszechogarniajacy spoteczno-darwinistyczny automatyzm
liberalizmu gospodarczego — ,,silniejszy pozera stabszego” — pociaga za sobg
odwrot ku sferze prywatnosci: ,,pozostaje tylko jedno. i to jest nasza szansa.
[...] rodzina™".

Z wigkszg ostroznoscig do kwestii problemow spotecznych podchodzi Fe-
licitas Zeller, urodzona w 1970 roku, w sztuce Kaspar Hauser blokowiska"’,
przedstawiajacej codzienne zycie zawodowe trzech ,,pracownic [...] socjalnych
w miejskim osrodku pomocy rodzinie”'®. Swiat realny przeksztatca si¢ w dra-
matyczng rzeczywisto$¢ na styku funkcjonowania urzedu i zycia prywatnego,
jak tez w rozbieznosci miedzy socjalno-pedagogiczng teorig a wcigz poddawa-
ng refleksji praktyka spoteczng. Réwniez w sztuce Zeller postaci sa zaktadni-
kami systemu, bez nadziei na poprawe losu. Zdecydowanie chodzi o ,,przekre-
cenie si¢” w jatowym biegu pod wzgledem psychicznym, jak i instytucjonal-
nym, autorka sugeruje kierunek w tekscie pobocznym:

Z przodu hamowanie przy réwnoczesnym dodawaniu gazu: tylne koto
kreci sie w miejscu. Motocyklista dociska gaz tak dtugo, jak to mozliwe,
zeby tylne koto mozliwie najdtuzej krecito si¢ w miejscu: syndrom Bjrn-
out. Tekst to jeden wielkipanie od poczatku pozostajg
w stanie rotacji Tempo méwienia szybsze niz normalnie'”.

'S Premiera w Thalia-Theater Halle/Saale w sezonie 2009/2010.

“Dirk Laucke, Fir alle reicht es nicht, maszynopis, prawa autorskie: Kiepenheuer 2009, s. 49.

Felicia Z el1ler, Kaspar Hauser blokowiska, ttum. E1zbieta Ogrodowska-Jesionek,
,»Dialog” 2009, z. 11, s. 86-111. Tytut sztuki w oryginale Kaspar Hauser Meer jest polifoniczny wzgl. poli-
semantyczny, dostownie znaczy ,,Kaspar Domy Morze” [przyp. red.].

" Ibidem, s. 86

Y Ibidem.
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Jeszcze wyrazniej nacechowana problematyka spoteczng jest tworczos¢
innego niemieckiego pisarza, Clemensa Meyera, z rocznika 1977, przy czym
dyskusyjne jest, do jakiego stopnia on sam kreuje si¢ na przynalezacego do
spotecznej grupy zdeklasowanych, a wiec na ile jest ,,autentyczny” jako autor.
W udramatyzowanej przez Armina Petrasa i Carmen Wolfram powiesci Als wir
traumten (Kiedy $niliSmy) zdarzenia powtarzaja sie na zasadzie kotowrotu,
postaci s3 uwiezione we whasnym srodowisku, jako negatywna utopia wyste-
puja jedynie dom poprawczy i wiezienie.

Brak celu, cechujacy bohaterow w sztukach mtodej generacji, nie jest
jednak specyficznie niemieckim problemem. Sposréd miodych polskich auto-
réw, ktorzy w Niemczech coraz czeSciej pojawiaja si¢ na scenach teatrow,
z pewnoscig najbardziej znana jest Dorota Mastowska, urodzona w 1983 roku.
W jej sztuce Dwoje biednych Rumunéw méwigcych po polsku, swoistym drama-
tycznym, postmodernistycznym road movie, nawigzujacym do dramatu spo-
tecznego, na pierwszym planie stoi para podroznych; mezczyzna prawdopo-
dobnie gra ,ksiedza Grzegorza w serialu znanym i lubianym”®, uzalezniona
od narkotykow i bezrobotna kobieta jest jego przypadkows towarzyszka po-
drozy. Najwyrazniej pod wptywem S$rodkéw oszatamiajacych, po wspolnej
imprezie udaj si¢ oboje w chaotyczng podréz po Polsce jako Rumuni, przy
czym odbiorca do konca nie moze oddzieli¢ od siebie poszczegdlnych ptasz-
czyzn rzeczywistosci — czy postaci s3 odurzone narkotykami, czy chodzi
o spoteczng ,rzeczywisto$C”, czy tez znajdujemy sie w Srodku dziwacznego
przedstawienia telewizyjnego? Interesujacy w tej sztuce jest brak celu reprezen-
towany przez bohateréw: ,,Parcha: [...| Widzg panie, bo jest sytuacja przykra,
my znalezliSmy si¢ tu przypadkiem, nie z naszej winy, my jestesmy z Warsza-
wy i zawieruszylismy sie tu, no po prostu...”*'. Tym samym bezcelowos¢ wyda-
je sic generalnie waznym tematem dla miodego pokolenia, prawdopodobnie
wynika ona z poczucia braku alternatywy w zastanym postmodernistycznym
systemie, opartym na prawach gospodarki rynkowej, w ktorym jednostki musza
przetrwa¢ jako — jak to okreslit Richard Sennett — ludzie elastyczni.

4. Spoteczny eksperyment jako dystopia u kresu historii

Bardzo ciekawg probe eksperymentu spotecznego podjat w tym wzgledzie
Philipp Lohle, rocznik 1978, w swej sztuce Genannt Gospodin (O imieniu

“Dorota Mastowska, Dwoje biednych Rumunow mowigcych po polsku, [w:] e a d e m, Dwa
dramaty zebrane, Lampa i Iskra Boza 2010, s. 34.
! Ibidem, s. 36.
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Gospodin). W warstwie tresciowej pokazuje ona, co dzieje si¢ z cztowiekiem
wnaszym spoteczenstwie w relacji do jego otoczenia, przyjaciot, kolegow
i sasiadow, kiedy nie tylko formutuje on jaki$ cel, marzenie badz idee, ale
wierny etycznym nakazom postepuje SciSle wedtug nich. Gléwny bohater
Gospodin jest w najwyzszym stopniu upartg i przekorng jednostka, konse-
kwentnie kieruje si¢ wlasnymi dogmatami, ktorymi s3: ,Nr 1: Odwrot jest
wykluczony. [...] Nr 2: Pienigdze nie mogg by¢ niezbedne. [...| Nr 3: Nalezy
odrzuci¢ wszelkg wtasnosc. [...] Nr 4: Wolnos¢ polega na tym, ze nie trzeba
podejmowa¢ decyzji”*. Przy kazdym zetknieciu z Innym Gospodin pozostaje
spokojny i pasywny, odrzuca niemal wszystkie okazje i propozycje, nie wyko-
nuje zadnego ruchu, czesto po prostu zasypia. Doswiadczalny bohater Lohlego
uskutecznia opor wobec systemu poprzez odmowe stania si¢ fatwo adaptuja-
cym sie, wytrzymatym, ,.elastycznym” cztowiekiem. Historia jego udrek nie-
przypadkowo przypomina chrzescijafiska pasje i unaocznia podstawowq struk-
ture utopii jako zsekularyzowanej wersji chrzescijaiskiego oczekiwania na
zbawienie. Przy koficu dramatu, po tym jak Gospodin zostaje oktamany, wy-
korzystany i opuszczony przez wszystkich, urzedowo stwierdza sie jego aspo-
tecznosé. Celem drogi przez meke jest, co stanowi zarazem pointe sztuki, wol-
nos$¢ w formie rezygnacji z wolnosci. Gospodin konczy w wigzieniu jako pry-
watnej przestrzeni utopii. Dzigki temu autor prezentuje w dramatycznym
obrazie nienowy zreszta, gorzki wniosek wynikajacy z trudnych doswiadczen
XX wieku, ze juz lezace u podstaw wczesnych wyobrazen utopii zatozenie
panowania idei wychodzi nie tylko od idealnego, ale przede wszystkim total-
nego, jesli nie totalitarnego porzadku. Ta brzemienna w skutki dominacja idei
wywodzi si¢ juz z Paristwa Platona, nie liczy si¢ jednak z zawodnoscig cztowie-
ka, i tak dobro w stuzbie racjonalnego fadu ucieka si¢ zawsze do przemocy
wewnetrznej i zewngtrznej.

W dramacie Lohlego, w ktérym nie do konca wiadomo, czy mamy do
czynienia z nieudang czy tez ztowroga utopia, a wiec dystopia, wiezienie staje
sie miejscem, w ktorym dogmaty gtownego bohatera wreszcie funkcjonuja:
»Gospodin: [...] Moge swobodnie decydowaé, czy chce by¢ w tym pokoju
odwiedzin czy nie. Moje granice s3 wyraznie wytyczone. Jestem wolny [...].
Jestem naprawde wolny. Ale wy tego nie rozumiecie. Zaden z was”>. Odwra-
cajac perspektywe, Lohle pokazuje nam, ze utopia nie jest wyspa, ale wiezie-
niem, czyli systemem dyktatorskim. To odczytanie zbliza si¢ w swoisty sposob

Zphili pp L6 hle, Genannt Gospodin, ,Theater heute” 2008, nr 2, s. 6.
% Ibidem, s. 14.
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do tradycyjnej definicji utopii, poniewaz wiezienie to miejsce szczegélne, wy-
roznione, za$ historia pojecia utopii zaczyna si¢ od toponimu: utopia oznacza-
ta pierwotnie lezaca w niezbadanej dali wyspe w rozprawie Tomasza Morusa
O najlepszym ustroju panistwa i nieznanej dotgd wyspie Utopii z roku 1516.
Utwor ten, wydany nieprzypadkowo na poczatku ery odkry¢ i nowozytnosci,
przedstawiat sfingowany raport z podrézy do republiki Utopian, ktorzy zbu-
dowali co$ na ksztatt panstwa idealnego. Poprzez odwotanie do obcych,
a jednak podobnych, bo bedacych wyidealizowanym odbiciem wtasnych nie-
doskonatych struktur panstwowych, rowniez pdzniejsze Miasto storica Tom-
maso Campanelli i Nowa Atlantyda Francisa Bacona byly postrzegane jako
utopie. Kiedy wiec Lohle kreuje wiezienie na ostatnie z mozliwych idealnych
miejsc, wskazuje nie tylko na niebezpieczenstwo totalitaryzmu. Rownie istotny
jest postmodernistyczny wniosek, ze komunistyczne utopie najpozniej od
ukazania si¢ Archipelagu Gutag Aleksandra Sotzenicyna z zyczeniowych pro-
jekcji zaangazowanych politycznie intelektualistow staly sie rzeczywistym
koszmarem. Lewicowe utopie utracily swoja moc przyciggania, ale réwniez
realna utopia liberalnego systemu demokratycznego, ktorg Francis Fukuyama
z pozycji prawicowego heglisty przedstawia jako synteze i tym samym efekt
dialektycznego rozwoju liberalizmu — antytezy totalitaryzmu — popada dzis
w marazm i bezwyj$ciowos¢ pozbawiong utopii.

5. Indyferentyzm bytu i solipsystyczne ,,ja”

Na tym tle zaciekawienie budzi sztuka Korrekturen 09 (Korekty 09) uro-
dzonego w 1981 roku Thomasa Freyera. Mtody autor przeniést w czasy
terazniejsze tekst Die Korrektur. Ein Bericht vom Aufbau des Kombinats
wSchwarze Pumpe* aus dem Jahr 1957 (Korekta. Raport z budowy kombinatu
»,Czarna Pompa“ z roku 1957), stworzony przez Heinera i Inge Miiller. Akcja
ich sztuki, rozgrywajacej sie w czasach NRD, przedstawia wypadek, do ktorego
dochodzi na budowie w wyniku zmiany obowigzujacych norm: brygadier,
dawny wiezien obozu koncentracyjnego, popetnia btad, z ktérego musi si¢ na
koncu ttumaczy¢ przed ,,0bcigzonym mieszczansko” inzynierem, zeby mimo
wszelkich dziatan dywersyjnych spoteczny rozwdj i rozbudowa mogly poste-
powac¢ naprzod. Tymczasem w Korrekturen 09 Freyera w zjednoczonych Niem-
czech dominuje wszechogarniajacy postmodernistyczny zastdj — stan zawie-
szenia pomiedzy Czyms i Niczym, pomiedzy ideatem a praktyka. Po uptywie
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kilku dziesiecioleci wnuczka brygadiera z pierwotnego tekstu musi stawi¢ czota
catkiem innym systemom nacisku niz jej rodzice i dziadkowie, a zwlaszcza
zmierzy¢ sie z obawg przed bezrobociem mimo zawyzonych kwalifikacji
i obojetnoscig oraz brakiem alternatyw w codziennym zyciu:

Corka: Wszystko swinie. Mama, tata. Caty klan. Co ja tam rozumiem
z polityki? [...] Co robie? Studiuje. Przedmiot, ktory kazdemu musze wyja-
$nia¢ [...]. Kupuj¢ meble w Ikei. Ale juz méj sok pomaraiczowy na ekolo-
gicznym targu. Pale. Pije kawe, ktora nie pochodzi z Nikaragui. Przekona-
tam sie, ze fair-trade jest czyms dobrym. W szkole nauczytam sie, ze dykta-
tura jest zta. Mam papuzke, ale nie mam meza, domu, dziecka. Jestem
mioda — méwig wszyscy ci, co sa starsi. Oszczedzam wode, prad, gaz. Zi-
ma jezdze na nartach. Caly rok $rodkami komunikacji publicznej. I mé-
wig, Ze to jest moje iycie?24.

Historyczne miejsce akcji — w sztuce Miillerow jest to kombinat ,,Czarna
Pompa” w NRD na poczatku lat 50. — w utworze Freyera przenosi sie ,,do
wnetrza” postaci doswiadczajacych swej zwyklej codziennosci. W efekcie nie
chodzi juz o pozytek spoteczny, ale o zysk dla jednostkowego ja, ktore jednak
paradoksalnie wtasnie ze wzgledu na rzekomg powszechng wolno$¢ czuje sie
postawione przed szczegolnymi zadaniami i wydane na tup niepewnosci. Wy-
zwaniem jest juz chocby konfrontacja z wiasnym ja i jego wielorakoscia: ,,Kie-
dy spotkam te druga, powiadasz. Te, ktorg bytam. Kiedy ja spotkam, bede
musiata j3 pobic. I zdepta¢. Musze zrobi¢ tak, zeby nie mie¢ odwrotu. Do

siebie. Nie chee tego. Ja”>.

6. Rezygnacja w post-postmodernizmie

Tematyczne niezdecydowanie z uwagi na brak spotecznych i indywidual-
nych perspektyw koresponduje w tekstach mtodych autoréw i autorek z wi-
doczng indyferencja na ptaszczyinie formalnej: z reguly daje si¢ zauwazy¢
niczym nieumotywowany, otwierajacy pole do najrozniejszych inspiracji
chwyt rodem z bogatej tradycji znanych teatralnych $rodkéw dramatycznych,
tak tradycyjnych, jak i awangardowych. Niemal wszystkie sztuki zawieraja
zarbwno dramatyczne, jak postdramatyczne elementy, na dodatek w wielo-
warstwowych kontekstach. Niestety, nie stoja za tym zadne wazkie argumenty

“*Thomas Fre y e 1, Korrekturen 09, ,,Theater der Zeit” 2009, nr 3, s. 60-65, tu s. 61.
 Ibidem, s. 65.
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dramaturgiczne, konstrukcja sztuki mogtaby rownie dobrze wyglada¢ inaczej.
Z czysto formalnego punktu widzenia nie da si¢ wyr6zni¢ zadnego okreslone-
go kierunku rozwoju. Takze na ptaszczyZnie treSciowej na pierwszy plan wy-
suwa si¢ w postmodernizmie wrazenie zastoju, braku alternatywy wobec
wszechobecnego systemu rynkowego, niemozno$¢ wyobrazenia czy sformuto-
wania utopii. W sztuce Volkera Schmidta Rowerzysci mozna znalez¢ odzwier-
ciedlajacy ten stan, do$¢ tradycyjny w formie dialog:

Albert: Mam uczucie, jakby$my tkwili w jakiej$ petli czasu.

Justyna: Nie rozumiem.

Albert: Nic juz nie posuwa si¢ do przodu. Wszystko jest retro. Nie ma ni-
czego, co by nie pochodzito z odzysku. To si¢ wigze z postmodernizmem.

Justyna: Aha.

Albert: Wszystko sie powtarza®.

Skoro wszystko si¢ powtarza, dotyczy to takze genealogii samego para-
dygmatu postmodernistycznego, a wiec linii rozwoju od Nietzschego przez
Heideggera, Foucaulta i Derride az do paradygmatu performatywnego jako
pochodnej teorii Butler. Jedyna nowos¢, o czym posrednio lub bezposrednio
moéwia mtodzi autorzy, to powtarzalnos¢ postmodernistycznych odruchéw
wy-cofania. Obok przyjetych z wdzigcznoscig swobdd — ktorych uzyskanie
stanowito tres¢ projektu pokolenia‘68 — mtodsza generacja przezywa post-
modernistyczny $wiat idei jako afirmatywng estetyke wycofania si¢ z realizacji
szans w celu zbudowania wiasnej prywatnej i spotecznej przysztosci. W tek-
stach postawa ta prowadzi do absurdalnych planéw zyciowych petnych rezy-
gnacji, strachu przed spotecznym upadkiem, rzeczywistej obojetnosci i przera-
zajacego braku odpowiedzialnosci. Mlode pokolenie wydaje sie oczekiwaé
jedynie powtorzenia, ktore ze swej istoty zawiera w sobie odrealnienie, zama-
skowanie i niewiarygodnos¢ wszelkiej wypowiedzi i wszelkiego przedstawie-
nia. Innymi stowy: czego mozna spodziewa¢ sie po pokoleniu, ktore czeka
tylko na powtdrzenie w de-konstrukeji? Pozostaje im tylko tradycja z jednej
strony i de-konstrukcja de-konstrukeji z drugiej — badZz tez demonstracja
nieusuwalnej ambiwalencji pomiedzy tymi dwoma biegunami.

Podobnie ma si¢ rzecz w odniesieniu do utopii czy utopijnej wyobrazni
w dramatach mtodych twoércow. Na plaszczyznie formy niezdecydowanie
miedzy tradycja a postdramatycznoscig narzuca bezruch powtdrzenia, w sferze

®Volker Schmidt, Rowerzysci, ttum. Jacek St. Buras,,,Dialog”2009, nr 2,s. 116-146, tu s. 117.
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treSci utrata utopii dochodzi do gtosu w tylu podobnych sytuacjach czy dialo-
gach, ze i tu rzuca si¢ w oczy powtorzenie. W momencie inscenizacji drama-
turgia ta rozkreca si¢ w spirale przykuwajacej uwage differance, ktora jednak
nie szuka postmodernistycznie wyjscia w de-konstrukeji, ale sama ocenia moz-
liwos¢ takiego wyjscia jako niewiarygodna.

Podsumujmy: pod wzgledem tematyki w dramatach mtodych autoréw
dominujg lokalne historie zwigzkow i kwestia (nie)moznosci utopii w czasach
postpostmoderny. Zainteresowanie Innym, w relacji mitosnej i poza nia, rze-
czywisto$cig spoteczng i mozliwosciami zmiany jest duze — przede wszystkim
wyczuwa sie jednak atmosfere rezygnacji. To ona kaze tkwi¢ postaciom
w stanie wykluczenia i absurdalnej atmosferze zastoju w formie ciagltego po-
wtorzenia. Wyobrazenie ideatu i mysl o politycznym zaangazowaniu t3czg sie
bezposrednio z rezygnacja mtodego pokolenia, ktore ma poczucie, ze i tak nie
moze nic zmieni¢ w panujacych stosunkach wiadzy. Pozostaje mu tylko wol-
no$¢ w (post)dramatycznej formie oraz utopia mitosci, w ktorej urzeczywist-
nienie ostatecznie samo nie wierzy.

Thumaczenie: Karolina Sidowska
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,Hey baby, take a walk on the wild side”.
Glokalne wizje szczescia z Niemiec Wschodnich
w sztuce Dirka Lauckego alter ford escort dunkelblau

moi bohaterowie
przyszli z rzeczywistosci,
by zmieni¢ moja.

Dirk Laucke

Postenerdowska dramaturgia pokolenia po przetomie

Tworczoé¢ miodych autorek i autoréw' zbylej NRD stanowi jeden
z ciekawszych aspektow badan nad postenerdowska dramaturgia, okreslang
jako dramaturgia pokolenia po przetomie. Taka bardzo ogdlna kategoryzacja
grupy autoréw jako ,pokolenie” moze by¢ mylaca, bo w obrebie tego
pokolenia dajg sie wyodrebni¢ wyrazne roznice w biografiach. Starsze ,,dzieci
strefy“, do ktorych mozna zaliczy¢ chocby Jane Hensel (ur. 1976), zdradzaja
tendencje do literackiego usprawiedliwiania swojego dziecinstwa. Natomiast
rocznikowo miodsza grupa bynajmniej nie jest zainteresowana tego typu
autobiografizmem. Tym autorom szczegélnie warto sie przyjrze¢, chocby
z tego wzgledu, ze s3 ostatnimi, ktorzy maja wspomnienia z NRD? Mtodsi,
ktorych dziecinstwo przypadto juz na okres po Zjednoczeniu, nie doswiadczyli
wiasciwie specyfiki enerdowskiej codziennosci. Przedstawiciele ,,Sredniego”

* Dzigkuje Fundacji Humboldta za wsparcie mojego projektu badawczego pt. Dramaturgia postener-
dowska pokolenia po przetomie.

! Mtodzi autorzy / mtode autorki” to dramaturdzy w wieku od 20 do 35 lat.

? Profil tej grupy jest tematem artykutu: Ste fan Tigges, ,schin ist es in eurem banlien”. ,Wie
wirsn’ mit der Wirklichkeit? Black Box DDR. Junge (ost-)deutsche (nicht-)dramatische Schreibpositionen,
»Germanica”2009, z. 44, s. 87-106.
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pokolenia pamietaja jednak zaréwno owg codzienno$¢, jak i bezposrednie
skutki Zjednoczenia, moga wigc poswiadczy¢ o radykalnosci zmian i koniecz-
nosci przystosowania si¢ do nowych warunkéw. Ten rys biograficzny pozwala
sadzi¢, iz whasnie ci autorzy zmierzg sie z trudng problematyka rzeczywistosci
w Niemczech Wschodnich, nie popadajac w sentymentalne ubarwianie prze-
szto$ci panstwa, ktore znikneto z politycznej mapy Europy, ani tez nie ulegajac
pokusie identyfikacji z image wschodnioniemieckiego literata.

Biorac za punkt wyjscia literaturoznawczej analizy ten aspekt biograficzny,
mozna go rozszerzy¢ zaréwno diachronicznie, jak i synchronicznie. O$ dia-
chroniczna, czy tez czasowsa, tworzy problem pamieci (Erinnerungsarbeit).
Z takiej perspektywy obecna sytuacja w Niemczech Wschodnich postrzegana
jest przez pryzmat historii, a odkrywanie historii odbywa si¢ poprzez poszu-
kiwanie wzorcow dziecinstwa oraz proby odpowiedzi na pytanie o ich specy-
ficzne uwarunkowania. Jednym z literackich wariantéw takiej metody jest po-
wies¢ rodzinna (Familienroman), dzigki osadzeniu autora na przestrzeni pokolen
uruchamiajgca obszerny arsenal wspomnien, siggajacy wiele lat wstecz.

Jako o synchroniczng badz przestrzenng proponuje tu perspektywe glo-
kalizacji. Szersze spojrzenie na przetom, jaki miat miejsce w Niemczech, po-
zwala na ujecie jej jako waznego momentu historii $wiata. Bezkrwawa rewolu-
cja w NRD nie bylaby mozliwa bez rozpadu catego Bloku Wschodniego, po-
dobnie jak i pokojowe Zjednoczenie Niemiec wpisane jest w kontekst wyda-
rzen cafego regionu. Fenomen Zjednoczenia akcentuje zarazem odrebno$é
niemieckiej drogi glokalizacji; wsrod krajow postkomunistycznych Niemcy
Wschodnie byly w wyjatkowym potozeniu. Wyzwolenie spod dyktatury socja-
listycznej przyniosto krotkotrwaly euforie, po ktorej nastapita gwattowna
transformacja dyktowana przez globalizacje. Obywatele bytej NRD, poszuku-
jacy wlasnej drogi po doswiadczeniach przetomu, stanowili automatycznie
stabszg czes¢ spoteczenstwa niemieckiego, co tez wkrotce wywotato caly szereg
probleméw: bezrobocie, poczucie zagubienia i braku perspektyw sg tu bardziej
dojmujace niz w zachodniej czeSci Niemiec. Dodatkowym elementem jest
wcigz jeszcze obecny ,,mur w gtowach”. Wschodnie landy stoja zatem pod
podwdjng presja: lokalng, ze strony wlasnego panstwa, i globalna.

Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie definiuje glokalizacje jako
»roznorodne przenikanie si¢ i dynamiczng rownoczesnos¢ rozwoju na poziomie
globalnym i lokalnym, wywotane transnacjonalnymi transferami i migracjami
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o wymiarze $wiatowym™, O ile globalizacje postrzega sie czesto w kategoriach

negatywnie odbieranej jednostronnej standaryzacji i homogenizacji sfery lo-
kalnej przez globalny kapitat spod znaku ,McWorld” (Barber), o tyle
w pojeciu glokalizacji na pierwszy plan wysuwa si¢ uwrazliwienie na wzajem-
ne oddziatywania migdzy tym, co globalne, a tym, co lokalne. Oddziatywania
te charakteryzuje wieloptaszczyznowos¢ i dtugoplanowos¢’. Wedtug Rolanda
Robertsona, autora tego pojecia, glokalizacje wyréznia ponadto ,zasadnicza
zaleta, polegajaca na rownowaznosci problemu «przestrzeni», czasu i kwestii
historycznych™. Efektem tego jest ,,metodyczno-pragmatyczny przetom”:

Globalizacja — pojmowana jako ,,wielko$¢” i obcos¢, czyli jako cos, co
nadchodzi i tlamsi wszystko, co mniejsze — przybiera dzigki takiemu spoj-
rzeniu realne rozmiary, konkretyzuje si¢ poprzez odniesienie do zjawisk
znanych z wlasnego zycia, do symboli kultury, noszacych znamie ,,glokali-

vesyb
zacji”.

W praktyce jednak takie zawezenie przedmiotu obserwacji do sfery lokal-
nej, jakie oferuje ten spatial turn, prowadzi do zredukowania tego, co lokalne, do
fragmentu tego, co globalne’. Wiecej: teoria glokalizacji moze czesto ignorowac
Lstosunki wiadzy”™ wewnatrz globalizacji i ,,poswieca zbyt mato uwagi ciem-
niejszym stronom globalizacji, takim jak przemoc, wykluczenie i wzrost nier6w-
noéci”. Dlatego w dalszej czesci swojej analizy klade nacisk na wptyw lokalnych
postaci na rozwdj glokalizacji. Rozpatrywanie ewidentnie lokalnych zjawisk daje
mozliwos¢ umiejscowienia ich w szerszym kontekscie, nazwania ich i okreslenia
ich wymiaru politycznego w roznych relacjach przestrzennych.

Na przyktadzie sztuki Dirka Lauckego alter ford escort dunkelblau (stary
granatowy ford escort, 2007; prapremiera: Stidtische Bithnen Osnabriick)
chciatbym odpowiedzie¢ na pytanie: na ile dramat postenerdowski podejmuje
problematyke glokalizacji. Laucke nalezy do wspomnianej juz Srodkowej grupy
pokolenia po przetomie: urodzit si¢ 17 czerwca 1982 w Schkeuditz (Saksonia),

3 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, red. A n's gar Niinnin g Metzler 2008, s. 259.

“Por. Encyclopedia of globalization, t. 2,red. Roland Robertson, Routledge 2007, s. 545 i nast.

SRoland Robertson, Globalisation or Glocalisation?, [w:] Globalization, t. 3, red. i d e m,
Kathleen E. White, Routledge 2003, s. 31-51, tu s. 48.

SUlrich Beck, Was ist Globalisierung? Irrtiimer des Globalismus Antworten auf Globalisierung,
Suhrkamp 1997, 5. 91.

"Por.Roland Robertson, Globalisation or Glocalisation?, s. 42.

8 Por. ibidem, s. 46.

*Arjun Appadurai,Strach przed mniejszosciami. Esej o geografii gniewu, przet. Marta Bucholc,
PWN 2009, s. 7-8.
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dorastat w Halle nad Sofawa, dziecinstwo spedzit wiec w NRD, cho¢ w mo-
mencie Zjednoczenia miat zaledwie siedem lat™.

Krajobraz wschodnioniemieckiej glokalizacji

Akcje swojej sztuki Dirk Laucke umieszcza w saksonskim Mansfelder
Land, jednym z najlepiej prosperujacych zagtebi przemystowych bytej NRD,
od zamknigcia hut i kopalni w roku 1989 pograzonym w gtebokim kryzysie.
Rozmiar tego pozjednoczeniowego kryzysu — horrendalne bezrobocie i od-
ptyw sily roboczej — znajduje wyraz w spustoszeniu postindustrialnego krajo-
brazu, w ktorym dominujg hatdy gruzu i nieuzytki, ale i w sytuacji zyciowej
gtownych postaci: pracownika najemnego Schorse i jego kolegéw Boxera
i Paula, pracujacych w magazynie przy noszeniu skrzynek z piwem.

Trzy $wietosci Schorsego to: ,ac/dc, syn i bryka”". Fascynacja hardroc-
kowym zespotem AC/DC zaczeta si¢ na jednym z koncertow tej grupy, kiedy
gtowny gitarzysta Angus Young podat Schorsemu reke: ,,te chtopaki od ponad
dwudziestu lat uosabiajg wolno$¢” (AF, 56). ,,Bryka, od ktorej pochodzi tytut
sztuki, ,,od dwoch lat nie widziata warsztatu” (AF, 53), ale jest jedyna warto-
Sciowg rzecza, jaka posiada starzejacy sie Schorse, dzigki niej ,,dostaje jeszcze
od nich [od pracodawcdw] jakas kase” (AF, 52). Zona wyrzucita go z domu.
Ma zakaz widywania si¢ z synem, ,,bo zabrat go ze soba. No jak to gdzie. Na
wystep coverbandu ac/dc” (AF, 53). Nietrudno sie domyslec, ze Schorse to mato
rozgarniety nieudacznik, ktérego jedyna wiedza o Zyciu ogranicza sie do stwier-
dzenia: ,nie ma kasy. Nie ma roboty. Jest robota, ale kasy nie ma” (AF, 56).

Nie lepiej wiedzie si¢ jego kumplom. Boxer, sagdzac po przezwisku, agre-
sywny, a przy tym naiwny, reprezentuje typ wrazliwca-marzyciela. Jego matka
»wyskoczyta przez balkon” (AF, 57), gdy miat czternascie lat, od tego czasu
zyje w odosobnieniu, w prawie opustoszatym bloku. Zamkniety w samotnosci
swej traumy, w tesknocie za (matczyno-kobieca) ,,CZUEOSCIA” (AF, 57)
i sfrustrowany zmudng codziennoscia, marzy, by zacza¢ wszystko od nowa.
Jego problem polega nie tylko na braku realnego celu, ale i na braku srodkow,
by odmieni¢ swoj los: w nadziei na wygranie ,,ciezarowki od [browaru] oettin-
gera” (AF, 52) zbiera pozostawione przez klientow ,.etykietki od oettingera”,

' Nie podzielam jednak zdania tych, ktorzy uwazaja taki rys biograficzny za deficyt. Por. Eine Land-
schaft, die immer fremder wird. Thomas Freyer im Gesprdch mit Dorte Lena Eilers, ,Theater der Zeit” 2008, nr
11, s. 54.

"Dirk Laucke,alter ford escort dunkelblau, ,,Theater heute” 2007, nr 5, s. 52-58, tu s. 53 [cytaty
w tekscie gtownym oznaczone jako AF z podanym numerem strony odsytaja do tego wydania.
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nie ptaci czynszu, bo odktada na swoj wielki skok. Natomiast Paul, syn whasci-
ciela hurtowni z napojami, dysponuje wprawdzie odpowiednimi srodkami, ale
nie ma celu. Zaprzepascit go jego ojciec, nie dajagc mu szansy zrobienia matury
i zmuszajac Paula do praktyki w magazynie — w tepej powtarzalnosci obrotu
napojami, na marginesie spoteczefistwa konsumpcyjnego. Paul ma przejac
interes: ,,praktyka. Puste butelki. Az do wyrzygania” (AF, 52). Poniewaz jako
jedyny ma za sobg kilka szczebli edukacji, w sztuce przystuguje mu rola intelek-
tualisty. Czesto wychodzi z roli i komentuje wydarzenia z pozycji narratora™,
Pewnego dnia Boxer namawia Schorsego, by zafundowat synowi na uro-
dziny ,,dzien w legolandzie” (AF, 55). We trzech porywaja chtopca w drodze
ze szkoty. Podroz do ,,wymarzonego $wiata” (AF, 55) okazuje si¢ jednak — jak
sugeruje tytut tej sceny w sztuce, a zarazem tytut utworu AC/DC — , Highway
to Hell” (AF, 56). Ford ma awarie, syn Schorsego podczas zabawy w ,jamesa
bonda” (AF, 56) zamkniety (i zapomniany) w bagazniku, traci przytomnosc¢.
Laucke kreuje swiat swojej sztuki z ,,fascynujacej mieszanki autentyczne-
go jezyka i poezji”". Przy catej swej lakonicznosci i skrotowosci dialekt i socjo-
lekt sprawiaja, ze jezyk, jakim postuguja si¢ postaci, brzmi autentycznie',
Sposdb wyrazania si¢ pozwala okresli¢ ich pochodzenie — s3 dziecmi wschod-
nioniemieckiej Saksonii. Wedtug stow samego autora, naleza do ,,niewyksztat-
conej warstwy spotecznej”", co nie pozostaje bez wptywu na ich niemal stereo-
typowy sposob myslenia i dziatania. Sugerowana autentycznos¢ ich biografii
powoduije, ze mamy tu do czynienia z mocno zrdznicowanymi charakterami'®.
05§ diachroniczna nie odgrywa w tej sztuce wigkszej roli. Pojawia si¢
wprawdzie kilka aluzji do (enerdowskiej) przesztosci, jednak odniesienia te
pozostaja marginalne. Nie ma tu miejsca na rozpamietywanie, a przestrzen
czasowa wyrazna jest tylko w nastepstwie pokolen, reprezentowanych przez
poszczegdlne postaci: najstarszy, czterdziestodwuletni ,,Schorse wierzy w ikony
i ideaty”", dwudziestoosmioletni Boxer marzy o nowej szansie, ale nie ma
konkretnej wizji takiego zyciowego przetomu, a dwudziestodwuletni Paul nie
zna zadnych $wietoSci. Roznice pokoleniowg symptomatycznie ukazujg prefe-

"> Werod dramatis personae sztuki Paul zajmuje pierwsze miejsce.

BStefan Keim, Dieimmer oben sind, ,Die Deutsche Bithne” 2008, nr 11, s. 24-25, tu s. 24.

“Por. Wolf gang Behrens, kndcheltief in bleifrei stehn’; [w:| Stiick-Werk 5,red. Barbara
Engelhardt,Andrea Zagorski, Theater der Zeit 2008, s. 68-69, s. 68 i nast.

5 Wem gehort die Welt, [w:] Programmbeft, Theater Osnabriick 2006.

“Por.Dirk Laucke Prawda w rynsztoku, czyli ten biznes mi wisi w niniejszym tomie. Pierwodruk:
i d e m, Die Wahrheit in der Gosse oder Fick dich Industrie, |w:] Zwischenspiele, red. Stefan Tigges etal,
transcript 2010.

Y Wem gehort die Welt, [w:] Programmbeft, Theater Osnabriick 2006.
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rencje w wyborze rol w westernowym miasteczku z klockow lego: Schorse,
weigz wierny systemowi wartosci 4 la ,,gojkomitic” (AF, 55)"®, identyfikuje sie
z Indianami, natomiast jego syn woli by¢ cowboyem: ,,za moich czasow wszy-
scy chcieli by¢ Indianami. Maly na to, ze Indianie nie majg pistoletow, a poza
tym juz nie zyj3. Zgadza si¢, mowig, ale oni byli dobrzy i walczyli do kofica”
(AE, 55). Philipp, syn Schorsego, w sztuce mentalnie nie rézni si¢ znacznie od
kolegow ojca, Boxera i Paula, mozna by wrecz powiedzied, ze ci dwaj reprezen-
tuja chiopca, z dramaturgicznego punktu widzenia nieobecnego w akgji. Doty-
czy to gtownie Boxera — ten widzi w Philippie samego siebie i odczuwa z nim
swego rodzaju symboliczng wigZ.

Sztuka Lauckego wyraznie koncentruje si¢ na osi synchronicznej, czyli
przestrzennej. W zasadzie opowiada

historie, ktore styszy sie w kazdym $rodowisku — z tym, ze tutaj cho-
dzi moze bardziej o Zrodto probleméw. Oczywiscie warunki socjoekono-
miczne zaostrzajg istniejace problemy, nie da si¢ ukry¢, ze kapitalizm spy-
cha wielu na margines”.

Z barwnej palety tematow podejmowanych przez autoréw dramatycz-
nych po Zjednoczeniu Laucke wybiera zaklety krag, na ktory sktada sie zta
sytuacja na rynku pracy, bieda, brak perspektyw i migracja w poszukiwaniu
zarobku. Ze wszystkich negatywnych skutkoéw spofecznej degeneracji jego
postaci najbardziej dotkliwie odczuwajg ograniczenie wolnosci, wynikajace
z uwarunkowan gospodarki wolnorynkowej:

To, co dla jednych jest wolnym wyborem, na innych spada na mocy bez-
litosnych wyrokow losu. A jako ze tych ,innych” przybywa wciaz wiecej
i wiecej, 1 pograzaj si¢ oni coraz glebiej w desperacji zrodzonej z wizji zycia
pozbawionego perspektyw na przyszto$¢, mozna z powodzeniem mowic
o glokalizagji [...]. Mozna by j3 zdefiniowac jako proces koncentracji kapita-
tu i innych skutecznych §rodkéw finansowych; takze, a moze przede wszyst-
kim, jako proces koncentracji swobody poruszania sie i dziatania®.

Dla postaci w sztuce poczucie zniewolenia pociaga za sobg przeswiadcze-
nie o beznadziejnosci whasnego losu. W jednym z wywiadow Laucke mowi:

'8 Gojko Miti¢, serbski aktor i rezyser, znany z 1ol we wschodnioniemieckich westernach.

YSusanne Burkhardt, Knapp, prignant und schnodderig. Dirk Laucke ist Dramatiker und Dreh-
buchautor, http://www.dradio.de/dkultur/sendungen/profil/621899 [data dostgpu: 7 V 2007].

/ ygmunt Bauman, Globalizacja, ttum. Ew a Klek o t, PIW 2000, s. 84-85.
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,»Chciatem, by jedynym politycznym przestaniem tej sztuki byto: «Jesli tak ma
by¢ dalej, to ten $wiat nie jest wigcej wart niz kupa géwna»”>',

Sztuka bardzo skutecznie siega po problemy socjoekonomiczne dla pod-
kreslenia swego przekazu, co w efekcie podnosi autentycznos¢ jej wymowy, na
prozno by jednak szuka¢ odzwierciedlenia tych probleméw na poziomie dys-
kursywnym. Stanowig one raczej tto, majace wyjasnia¢ motywacje do dziata-
nia badz braku dziatania poszczegdlnych postaci. Laucke nie zamierzat stwo-
rzy¢ dramatu spotecznego:

Jasne, ze sytuacja jest beznadziejna, ale nie to jest tu najwazniejsze.
Chodzi o to, by pokaza¢ realne skutki: biede i wykluczenie. Bieda nie jest
sexy, tylko rodzi przemoc. To tak oczywiste, ze nie musze¢ tego podkresla¢
w tekscie. W dramacie spotecznym akcent musiatby leze¢ na ukazaniu ne-
dzy, a to graniczy z pornografia™.

U Lauckego akcent lezy na ukazaniu ludzi i ich tesknoty za wolnoscia.
Jego postaci to ,wojownicze natury tkwigce w swojej whasnej biedzie”>. Zda-
rza im si¢ nawet da¢ upust frustracji poprzez przemoc, ale mimo to nie s3 to
»zimne charaktery”; przeciwnie — maja nawet w sobie co$ dziecinnego. Tak
widzi i pokazuje ich Laucke, co $wiadczy o jego sympatii dla tej zepchnietej na
margines spofeczny grupy. To wlasnie ta empatyczna postawa wnikliwego
obserwatora decyduje o tym, ze Laucke tak precyzyjnie potrafi odda¢ zawezo-
ng perspektywe myslenia i nieracjonalne zachowania swoich postaci, nie wy-
$miewajac przy tym powagi ich samopostrzegania i rozpaczliwej pogoni za
szczesciem.

Przyktadem tego jest gtowny motyw sztuki: podr6z do legolandu. Pomyst
wyprawy rodzi sie, gdy Philipp moéwi o wymarzonym komplecie lego, ale autor
nie pozostawia watpliwosci, ze u podstaw wyprawy lezg pragnienia dorostych.
Jedna tylko krotka uwaga Boxera podwaza wiarygodnos¢ ojcowskiej mitosci
Schorsego: ,,SCHORSE: tata zabrat twoja ulubiong kasete. / BOXER: raczej
swoja ulubiong” (AF, 55). Schorse chciatby na zawsze pozosta¢ dzieckiem, tak
jak jego idol Angus Young, ,piecdziesiccioletni chtopak” (AF, 54), podczas
wystepow noszacy szkolny mundurek. Tragiczny koniec zdaje si¢ nieuchronny,
gdy Schorse na swoj sposob, tzn. w alkoholowym rauszu i szalenstwie, nie
zwazajgc na konsekwencje, ponownie daje wyraz swojej mitosci do syna. Paul

21 .
Susanne Burkhardt, op. cit.
2 Cyt.za:Franz Wille, Armut macht nicht sexy, ,,Theater heute” 2007, nr 5, 5. 48-51, tu s. 50.
B Cyt.za:Ricarda Bethke, Die Geschichte vom Anfang vor dem Ende, ,Freitag”23 12009, s. 15.
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natomiast bez skruputéw obnaza zaréwno motywacje Boxera, chcacego ta
wyprawg zacza¢ wszystko od nowa — byla to jego ,,pierwsza wigksza podréz
po przetomie” (AF, 53), jak i pragnienie Schorsego, by wreszcie zakosztowaé
wolnosci: ,,zmieni¢. zmieni¢. jedZzmy do legolandu” (AF, 55). Tym samym
wychodzi na jaw absurdalno$¢ faktycznych motywacji i zamiarow wigzanych
z planem podrézy do legolandu.

Szczegolnie jaskrawo rysuje sie tutaj ograniczenie i brak odpowiedzialno-
Sci Schorsego. Nie ma watpliwosci, ze przyczyn nieudanej podrozy, jak i roz-
padu matzenstwa, nalezy szuka¢ w jego postepowaniu, co pomimo catej sym-
patii autora dla tej postaci z gory uniemozliwia postrzeganie go jako postaci
dramatycznej:

KARIN: przeciez tak bylo, wazniejsze bylo ogladanie czterech ttustych
kretynéw na wideo / niz nieszczelne okna.

SCHORSE: w ac/dc jest pieciu.

KARIN: a w pokoju Philippa byt grzyb na p6t Sciany.

SCHORSE: oni mnie nie opuscili (AF, 54).

W alter ford Lauckego oczywisty staje sie fakt, ze winy za seri¢ porazek
nie sposob przypisywa¢ relacjom miedzy postaciami badz tez sytuacji, w jakiej
sie znajduja. Tak tez zapewne nalezatoby odczyta¢ intencje autora, ktory tak
podsumowuje wymowe sztuki: ,,To historia trzech facetow i ich tesknoty za
innym zyciem, ktorej nie moga zrealizowac, bo sami dla siebie sg przeszko-
da”. Ale w takiej diagnozie tkwi przewrotnos¢ indywidualizacji w spoteczer-
stwie ryzyka, jak pisze Ulrich Beck, nazywajac to zjawisko ,biograficznym
rozwigzywaniem sprzecznosci systemu”:

To, co dawniej w cztowieka uderzato, byto ,,zrzadzeniem losu” [...],
krotko méwiac, [byly to] zdarzenia, za ktére jednostka sama nie ponosita
odpowiedzialnosci. Dzisiaj tego rodzaju sprawy daleko bardziej uwazane
s3 za ,,osobiste przegrane”, poczawszy od niezdania egzaminu, a na bezro-
bociu czy rozwodzie koficzac™.

Nie oznacza to oczywiscie, ze odpowiedzialno$¢ za los postaci u Lauckego
lezy bezposrednio w sprzecznosciach systemowych globalnej gospodarki wolno-
rynkowej. Jednak trudno nie dostrzec twardej logiki pienigdza i jej znaczenia

MCyt.za:Franz Wille, op. cit., s. 49.
BUlrich Beck, Spofeczeristwo ryzyka. W drodze do innej nowoczesnosci, thum. Stanistaw Ciesla,
Scholar 2004, s. 203 i nast.
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w spoteczenstwie konsumpcyjnym, kiedy czytamy, ze Schorse chce ,wydaé
ostatnie pienigdze na zasrang plyte” (AF, 54), albo gdy upaja si¢ on mysla, ze
za dwiescie euro moze ,sta¢ po kostki w bezotowiowej” (AF, 55). Poza tym
whowemu ubostwu”, z ktorego Schorsemu tak trudno si¢ wyrwaé, towarzyszy
windywidualizacja nierownosci spotecznych™: ,Im bardziej narasta potrzeba,
aby «mie¢ wlasne zycie», tym bardziej ubéstwo materialne staje si¢ podwojna
dyskryminacjg. Oznacza nie tylko brak dostepu do gratyfikacji materialnych,
ale rowniez utrate mozliwosci korzystania z autonomii, jaka ciesza sie inni””.
Istnienie tego typu zaleznosci prowadzi do poczucia przegranej, jakie staje sie

udziatem pracownika najemnego:

Ujmujgc rzecz mozliwie najzwigzlej: poszerza si¢ przepas¢ migdzy in-
dywidualnoscig jako nieuchronnym losem a indywidualnoscig jako prak-

tyczna i realng zdolnoscig do samorealizagji [...]. Zdolno$¢ do samorealiza-

L . i . 28
ciinie oznacza nadto wcale, ze przepas¢ zostanie zasypana™.

Takich refleksji na temat ponowoczesnoici nie znajdziemy w tekscie
Lauckego. Nawet Paul ogranicza swojg krytyke do jednego powiedzenia: ,,pra-
ca najemna to nowoczesna forma niewolnictwa” (AF, 53). Mansfelder Land
pozostaje zamknietym $wiatem postaci, ale i samej sztuki, ktora jest tym sa-
mym dokumentem zachowan i trosk okreslonego srodowiska. Niestusznie
bytoby czynic z tego zarzut wobec tekstu; takie zawezenie horyzontu wydaje
sie raczej konsekwentne, chocby z powodu ograniczonej perspektywy przed-
stawionych tu postaci.

Globalizacja dotarta takze do tych peryferii, totez wymowa sztuki wykra-
cza poza obszar Niemiec Wschodnich, jak i poza Republike Federalng. Taka
refleksja nasuwa sie nie tylko dlatego, ze tytut dziewiatej sceny ,krajobraz
z argonautami” (AF, 57), przywotuje scene z dramatu Heinera Miillera®, co (iro-
nicznie) sugeruje zwigzek miedzy nieudang wyprawg Schorsego i historycznym
schytkiem meskiego bohatera w apokaliptycznym pejzazu rodem z teatralnej
estetyki Miillera. Negatywne reakcje tancuchowe globalizacji w sposob realny
wplywaja na losy postaci, nie mniej wyrazna jest takze obecnos¢ globalizacji

% Ibidem, s. 109.

27Anthony Giddens, Ryzyko, zaufanie, refleksywnosé, thum. Jacek Konieczny,[w:]Ulrich
Beck,idem,Scott Lash, Modernizacja refleksyjna. Polityka, tradycja i estetyka w porzqdku spotecznym
nowoczesnosci, PWN 2009, s. 235-252, tu s. 240.

®Zygmunt Bauman, Plynna nowoczesnosé, tam. Tom a sz K u n z, Wydawnictwo Literackie
2006, s. 54 i nast.

% Mowa tu o dramacie Heinera Miillera Grijgcy brzeg. Materiaty do Medei. Krajobraz z Argonautami.
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w ,$wiatach wyobrazonych”, a wiec w ,.konstruowaniu wyobrazonych toz-
samosci i wyobrazonych $wiatow™, oderwanych od konkretnych warunkow
topo- i geograficznych, w wyobrazni ,lokalnych ubogich, przywigzanych do
miejsca i niewiedzacych, co pocza¢ z czasem™. Wyobraznia wschodnionie-
mieckich bohaterow krazy wokot fetyszy Swiata konsumpcji. Schorse, ,,przez
calg droge na caly regulator” (AF, 52) stuchajac AC/DC, staje si¢ czesci ,,tran-
snarodowej «wspolnoty smaku»"**. AC/DC symbolizuje dla niego uwolnienie
sie od przesztosci, a jego wielkie marzenie dotyczace przysztosci to podroz
stynng route 66. Ford escort otwiera przed Schorsem mozliwo$¢ zrealizowania
awanturniczych wizji w stylu ,jailbreak” (AF, 58), wyprawy ,,do danii” (AF,
53), do legolandu.

Trzeba jednak zauwazy¢, ze globalizacja i praca wyobrazni nie przebie-
gaja wedtug tak prostego schematu uwarunkowan. Globalne fetysze zyskuja
znaczenie i zastosowanie na plaszczyznie lokalnej, a wiec stajg sie symbolami
w wymiarze glokalnym. Nie bez powodu to wtasnie stary ford Schorsego
— tak jak i jego pasazerowie — nie jest w stanie podota¢ wyprawie. Mitos¢
Schorsego do AC/DC jest tak powierzchowna, ze nie wie on nawet, skad do-
kfadnie ten zespot pochodzi. W jego przekonaniu australijski AC/DC pochodzi
z Ameryki i w ten sposob — wraz z ,,droga 66” — uciele$nia american dream:
»ac/dc to wolnos¢, stany zjednoczone. Oni s3 kurde naprawde szczerzy” (AF,
56). Powierzchownos$¢ jego wiedzy o Ameryce, w duzej mierze pochodzacej
z przekazow kultury popularnej, zdradza tez ,niedoktadna znajomos¢ tekstu”
(AF, 57) utwordw i nieprawidlowa wymowa angielskich stow: ,,m6j chtopak
un wild west (czyta tak jak si¢ pisze)” (AF, 53). Wizja Ameryki, jakq maluje
Schorse podczas wyprawy do legolandu, pokrywa sie w zupetnosci z nieofi-
cjalnymi enerdowskimi stereotypami ilustrowanymi przez roadmovies i easy
ridera, Schorse dzieli ten amerykanski sen z chtopakami ze wschodnioniemiec-
kiej prowincji**. Na tym przyktadzie wida¢, ze globalne dobra konsumpcyjne
nie tylko sygnalizuja obecnos¢ globalizacji we wschodnich Niemczech, ale
i podkreslaja przepas¢ miedzy marzeniem i rzeczywistoscig. Takze legoland
demonstruje delokalizacje marzenia i zarazem jego realne oddalenie.

YArjun Appadurai, Nowoczesnosé bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji, przet. Zbigniew
Pucek, Universitas 2005, s. 52. Wedtug Appaduraia $wiaty wyobrazone to: ,wielorakie $wiaty ukonstytu-
owane przez zlokalizowang historycznie wyobraznie 0sob i grup ludzkich rozrzuconych po catym globie”.

¥ Ibidem, s. 10.

2Ulrich Beck, Wasist Globalisierung?, op. cit., s. 105.

PAnthony Giddens, op. cit., s. 240.

“Por.Claus Le g g e wie, Go East! Oder: Wie amerikanisch ist Ostdeutschland?, ,,Kursbuch” vol.
141, 2000, s. 153-179, tu s. 164 i nast.
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Chronotop wschodnioniemieckich ,,§wiatow wyobrazonych”

Zgodnie z terminologia Bachtina ,,[i]stotne wzajemne powiazanie sto-
sunkow czasowych i przestrzennych przyswojonych [...] w literaturze nazwie-
my czasoprzestrzenia (chronotopem)””. Pojecie to moze okaza¢ si¢ pomocne
przy analizie tekstu Lauckego, cho¢ ten na pierwszy rzut oka konsekwentnie
koncentruje si¢ na uchwyceniu ,tu i teraz”. Czas terazniejszy, jak wiadomo,
trudno jest uja¢ w kategorie poznawcze, gdyz wypetniony jest wspomnieniami
(przesztoscig) i marzeniami (przysztoscig). Dlatego dla mansfeldzkich argonau-
tow ,teraz” to zawieszenie w czasie (Nicht-Zeit)*. Za$ ,tutaj” okazuje si¢
zawieszeniem w przestrzeni (Nicht-Ort)”": ich ojczyzna przestata istnie¢, a wraz
Z nig przestrzen marzen i planow. Poniewaz to rozdarcie jest efektem glokali-
zacji, literacki $wiat przedstawiony zawiera odpowiednie chronotopiczne ce-
chy: miedzy miejscami z marzen i realnymi pejzazami Mansfelder Land rysujq
sie osobliwe analogie.

Po pierwsze, gtéwne zajecie Schorsego i jego kolegéw z hurtowni polega
na ustawianiu plastikowych skrzynek, co w gruncie rzeczy odpowiada doktad-
nie temu, co jego syn chciatby robi¢, bawigc si¢ klockami lego. Po drugie,
w krajobrazie mansfeldzkim, tak jak i w ,,miescie z plastiku” (AF, 55), wida¢
wiele elementéw plastikowych. Po drodze Paul widzi ,osiedla mieszkaniowe
z odrobing zieleni na froncie, czerwona plastikowy zjezdzalnig dla dzieci.
[ plastikowe topatki, i plastikowe grabki w matych piaskownicach za ptotem”
(AF, 56). Ale trudno jednoznacznie okresli¢, czemu stuzg takie analogie. By¢
moze majg zasugerowaé na poziomie tekstu, ze wyprawa do legolandu w isto-
cie nie oznacza zadnej odmiany. Jedyna widoczna réznica to kolor plastikowe-
go Swiata: skarb Schorsego jest ,,granatowy”, a zjezdzalnia dla dzieci ,,jaskra-
woczerwona”.

Trzecia analogia dotyczy ,,drogi nr 66”. W ostatniej scenie Paul opowia-
da o swojej amerykanskiej podrozy:

widziatem ameryke. droga nr 66. hatdy halitu i gruzu to byly rockie
mountains, wiatraki to pompy olejowe, a mansfelder land byt preria. sune-

¥Michait M.Bach tin, Formy czasu i przestrzeni w powiesci, [w:] i d e m, Problemy literatury i es-
tetyki, przet. Wincenty Grajewski, Czytelnik 1982, s. 278. O zastosowaniu tego pojecia w nowszej
literaturze por. Michael Ostheim er: Traumatochronotopologie. Die Stadt als Erinnerungsraum bei
Alfred Déblin und W.G. Sebald, niepublikowany maszynopis.

%Por.Zygmunt Baum an, Globalizaca, op. cit., s. 97.

TPor.Stefan Ti g ges, ,,schon ist es in eurem banliew’; s. 94.
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lismy cicho przez krajobraz. w uszach pobrzmiewaty angielskie stowa. za-
trzymaliSmy si¢ na stacji benzynowej. kupi¢ piwo czipsy whiskey. droga
pusta az po horyzont. moze gdzieniegdzie torby na $mieci. za nami tylko
kurz. nie wyszliSmy z magazynu, nie byliSmy najemnikami ptaconymi od
godziny. nie mieliSmy domu. nie mieliimy ani konta ani pafistwa. to co
nas trzymato razem, to bylismy tylko my. cokolwiek bySmy nie powiedzie-
li, nic nie mogto nas roztczy¢ (AF, 58).

Ten fragment mozna oczywiscie odczytywac jako sprawozdanie, czy tez
relacje z tego, co faktycznie si¢ zdarzyto. Irytujace w niej jest jednak wyideali-
zowanie przedstawionych obrazéw, nadajace opisowi cechy wrecz basniowe™,
co budzi watpliwosci co do jego wiarygodnosci. Relacje Paula mozna zatem
rozumie¢ w kategoriach anarchistycznego fantazmatu, tym bardziej, ze ostatni
fragment tekstu opatrzony jest nastepujaca uwaga: ,,Schorse uktada skrzynki
od piwa. Paul podchodzi, bierze skrzynki w obie rece” (AF, 58). Poniewaz
z tekstu nie wynika, w ktorym momencie Paul zdaje swoja ,relacje”, powstaje
— mimo uzytego w niej czasu przesztego — niejasnos¢ co do umiejscowienia
jej w czasie. To umozliwia wiele interpretacii.

Relacja Paula jest, doktadnie rzecz biorac, juz trzecig probg opowiedzenia
mitu o mansfeldzkich Argonautach. Podobnie jak w drugiej scenie, takze tutaj
Paul rozpoczyna opowies¢ z pozycji wspominajacego narratora zdaniem: ,,to
nie tak sie zaczeto” (AF, 52; 58). Brzmi to jak przyznanie si¢ do porazki i chec
naprawienia badZ sprostowania czegos, cho¢ nie do konica wiadomo, co wta-
Sciwie wymaga sprostowania: punkt wyjscia czy tres¢ relacji? Jasne jest jednak,
ze Paul — symulujac proces pisania tekstu dramatycznego — reprezentuje tu
autora®. Dlatego warto przyjrze¢ sie doktadnie, jakie relacje zachodza miedzy
tymi trzema wariantami opowiesci.

Pierwsza proba zaczyna si¢ ,,klasycznie, jak w telewizji, wezwanie policji,
112 czy cos takiego” (AF, 55) w trakcie akcji. W drugiej probie Paul wybiera
wezesniejszy moment i stara si¢ przedstawi¢ cala opowies¢ jako catosc,
z uwzglednieniem motywacji i okolicznosci towarzyszacych. W ostatniej scenie
Paul ponownie przejmuje role narratora®. Opowies¢ zaczyna si¢ tam, gdzie
rozpoczeta sig druga proba, i przybiera forme epicka, poniewaz Paul podsumo-
wuje wydarzenia z dystansu odleglej przysztosci. Wyraznie trzyma si¢ jednej

®Por. Christoph Funke, Ruppige Reise, ,, Tagesspiegel” 1 I 2009, s. 17.

YPor. Dirk Laucke, Prawda w rynsztoku, op. cit.

* Jako przejicie do drugiej proby pojawia sic w przedostatniej scenie opowies¢ Boxera, w ktorej relacjonuje
on wypadki po wyprawie do legolandu az do wiasnej Smierci. Ta opowies¢ utrzymana jest w trzeciej osobie, co
stwarza dystans do opowiedzianych tresci. Paul natomiast mowi bezposrednio w pierwszej osobie.
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perspektywy, stosuje niedopowiedzenia: opuszcza nieprzyjemne wydarzenia,
nie wspomina ani o porwaniu, ani o awarii auta. Potem nastepuje kontynuacja
opowiesci, wychodzaca poza ramy czasowe drugiej wersji: ,,zreperowat swoje-
go starego forda i zamoéwit dla swojego syna miasteczko z westernu” (AF, 58).
Wyzej cytowana relacja z podrozy nastepuje bezposrednio po tym. Na uwage
zastuguje szczegolnie filmowe natozenie obrazéw Mansfelder Land na wizje
»drogi nr 66”: w tym momencie objawia si¢ caly sens ,,imagined worlds”, czyli
legolandu jako banalnego, a tym samym absurdalnego celu wyprawy, i ,,drogi
nr 66”. To natozenie obrazow otwiera nowg przestrzen, okreslong przez Jerze-
go Kociatkiewicza i Monike Kostere mianem ,,pustki”:

Jest ona niedostrzegalna zarowno dla miejscowych, jak i dla przyjezd-
nych, lezy poza sferg zainteresowania ludzi, ktorzy nie poszukuja aktywnie
tego, co niekonwencjonalne w ich zwyklej przestrzeni, a takze niewidzial-
nych zwiazkéw miedzy jej rdznymi aspektami. Whasnie w przestrzeniach
pustek ukryte s3 mozliwosci zmian, pozostajac poza racjonalnymi wzor-
cami rozwoju i przeksztatcania*'.

Ta pustka, w tym wypadku fuzja ,Mansfelder Land / droga nr 66”, to
drugi chronotop: chronotop ,,swiatow wyobrazonych”; kryjacych sie poza ,tu
i teraz”, czy tez nie-miejscem / nie-czasem wschodnioniemieckiej codziennosci:
»pustki” s3 ,w miejscach pozbawionych znaczenia. Nie muszg by¢ fizycznie
odgrodzone ptotami czy barierami. Nie s3 to miejsca zabronione, lecz puste
miejsca, niedostepne przez ich niewidocznos¢™*. Zeby dostrzec przyszlosciowy
potencjat tej pustki, niezbedne jest tzw. ,antropologiczne nastawienie”, czyli
»pewna otwarto$¢ umystu badacza / obserwatora spofecznej rzeczywistosci™®.

Przestrzen pustki jest czeScig rzeczywistosci, facznie z jej organizacyj-

nym wymiarem; rzeczywistosci, ktora jest jednak umyslnie btednie odczy-

tywana. Pustka dekonstruuje przestrzen spofeczng: daje prawo ciszy do

mowienia w swoim imieniu, koncentruje si¢ na elementach dotad margi-
nalizowanych. Zamiast czyta¢ napisany tekst, czytamy jego czyste tho**.

Poprzez naktadanie obrazow, sygnalizujace te ,,celowo biedng interpreta-
cje”, Paul / autor probuje ukaza¢ ,pustke” w Mansfelder Land, nieobecng na

“Jerzy Kociatkiewicz,Monika Kostera, The anthropology of empty space, ,Qualita-
tive Sociology” 1999, z. 1, 5. 37-50, tu s. 47 [wszystkie cytaty z tej publikacji w ttum. Elzbiety i Dariu-
sza Le$nikowskich].

* Ibidem, s. 43.

* Ibidem, s. 38.

* Ibidem, s. 46.
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,mentalnych mapach””. Brak takiej pustki izoluje ludzi w sytuacji, kiedy
»powszechny proces «roztapiania wszystkiego, co state»” po rzeczach zaczat
obejmowac¢ takze ludzi*. Otoczenie zamienia si¢ w ,klatke faradaya [sic!]”
(AF, 57): ,nie znasz ich. oni nie znajg ciebie. kogo miatoby to interesowac”
(AF, 52). Jednak ,,pustka” pozwala zauwazy¢ przegranych. Laucke: ,,Moje
postaci to bohaterowie. Albo nimi byli, albo staja si¢ nimi w procesie tworze-
nia tekstu. Nie mieli szans sta¢ si¢ stawni, bo ich walka nie pasuje do obowig-
zujacych trendow””’.

Alter ford Lauckego nie ogranicza si¢ do ukazania Wschodnich Niemiec
jako ,,mikrokosmosu globalnych trendéw”*. Nie chodzi tez o ,,potrzebe
umieszczania tego, co lokalne, na globalnej scenie, aby chroni¢ kulturows
réznorodnosé¢ przed homogenizacyjnymi sitami globalnego kapitalizmu”?.
Laucke pragnie przede wszystkim podkresli¢ znaczenie ,,pracy wyobrazni”
i odkrywania ,,pustek”. Jego ,pustki” nie dostarczajg materiatu na utopie:
wymarzone cele s3 zamienne, a wyraza¢ je mogg zmieniajace si¢ lokalne ,jer-
satze”. Nie chodzi o realizacje, ale o Zonglowanie alternatywnymi formami
bytu, ktore maja stuzy¢ przede wszystkim jako ,formy negocjacji pomiedzy
miejscami usytuowania sprawczej podmiotowej aktywnosci (jednostek ludz-
kich) a globalnie okreslonymi polami mozliwoéci”, awansujac do roli ,.klu-
czowego sktadnika nowego globalnego tadu””. To wyréznia realizm Laucke-
go, jego glokalny realizm, nieopowiadajacy si¢ ani za rezygnacja, ani za uto-
pijnymi wizjami.

W pdiniejszych sztukach Lauckego mozna jednak odnalez¢ szersze spek-
trum tematyczne, jak i pogtebienie perspektywy’'. Moze tez jest tak, ze Niemcy
Wschodnie stopniowo tracg znaczenie jako miejsce akcji jego tekstow. To, co
pozostaje, to jego glokalny realizm, poruszajacy si¢ gtéwnie na osi synchro-
nicznej i weigz poszukujacy nowej ,,pustki”.

Thumaczenie: Kalina Kupczynska

i/ ygmunt Baum an, Plynna nowoczesnosc, s. 129. Na temat poetyki przestrzeni por.: Jerzy
Kociatkiewicz,Monika Kostera,op. cit, s. 41 i nast.

“Zygmunt Baum an, Plynna nowoczesnosé, s. 123.

“Por.Dirk Laucke, Prawda w rynsztoku, op. cit.

®Paul Cooke, East German writing in the age of globalization, [w:] German literature in the age of
globalization, red. Stuart Taberner, University of Birmingham Press 2004, s. 25-46, tu s. 26.

* Ibidem, s. 36.

“Arjun Appadurai, Nowoczesnos¢ bez granic, s. 49.

®! Jako schemat analizy osi synchronicznej moze postuzy¢ pie¢ krajobrazéw, wg Appaduraia tworza-
cych ,klocki, z ktorych budowane” sa $wiaty wyobrazone, a zarazem ramy do zbadania glokalnych niespoj-
nosci: ,,(a) etnoobrazy, (b) mediaobrazy, (c) technoobrazy, (d) finansoobrazy, (e) ideoobrazy”. Por. Ibidem.,
s. 51-52.
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Mitos¢ po utracie romantyzmu. Na przykladzie
Dingo. Dramat pustynny Paula Brodowsky’ego

Mozna zdawa¢ sobie sprawe, ze co
trzecie matzenstwo si¢ rozpada, |[...]
mozna przyjac, ze wszystko jest kwe-
stig czasu. To nie zmienia faktu, ze ma
sie na mysli czas nieokreslony. W in-
nym przypadku nalezy od razu da¢ so-
bie spoko;.

Giinther Dux'

»Mito$¢” jako szczegOlnie intensywna forma migdzyludzkiego przyciaga-
nia od zawsze stanowita jeden z najpopularniejszych tematow tak w literatu-
rze, jak i w sztuce oraz szeroko pojetych mediach. Jego niestabnaca popular-
nos¢ we wszelkich mozliwych konstelacjach — od mitosci rodzicielskiej po-
przez przyjazn az do namietnych relacji o charakterze seksualnym — mozna
Sledzi¢ od wezesnych dziejow ludzkosci az do wspodtezesnosci®. Szczegdlne
miejsce w spektrum mitosnych wariacji zajmuje przy tym z pewnoscig hetero-
seksualny zwigzek partnerski. Wsrod popularnych propozycji medialnych, czy
bedzie to serial telewizyjny, audiobook, musical, opera czy kino hollywoodz-
kie, trudno znalez¢ taka, ktora nie ukazywataby , wielkiej mitosci” jakiejs pary,
a wiec najogolniej rzecz ujmujac, nie opowiadataby historii mitosnej kobiety
i mezczyzny’, odwotujac sie do sprawdzonych wzorcow i ,,prototypdw, pa-
radygmatycznych czy egzemplarycznych wielkich kochankéw”* w historii

"Ginther Dux, Geschlecht und Gesellschaft. Warum wir lieben. Die Romantische Liebe nach dem
Verlust der Welt, Suhrkamp 1994, s. 141.

“Zob.Werner Faulstich, Die Entstehung von ,,Liebe” als Kulturmedium im 18. Jahrhundert, [w:)
Liebe als Kulturmedium, red. idem,J6rn Glasenap p, Wilhelm Fink Verlag 2002, s. 24.

* Na temat gatunkowych konwencji narracyjnych w kinie popularnym podejmujacym motyw mitoci,
spotykanych takze w wielu innych propozycjach medialnych, zob. Anette Kaufmann, Der Liches-
film. Spielregeln eines Filmgenres, UVK-Verlag, zwlaszcza s. 57-96.

*Georg Jiger, Freundschaft, Liebe und Literatur von der Empfindsamkeit bis zur Romantik. Produk-
tion, Kommunikation und Vergesellschaftung durch kommunikative Muster dsthetisch vermittelter Identifikati-
on, ,,Spiel” 1990, nr (9) 1, 5. 69-87, tu s. 69.
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literatury i mediéw’. Z punktu widzenia nauk humanistycznych nie sposob
przeceni¢ wptywu literackich kreacji oraz filmowych czy teatralnych insceni-
zacji prototypowych sytuacji na spoteczne formy realizacji mitoSci: do dzi§
wielkim powodzeniem cieszy si¢ znana ksigzka Niklasa Luhmanna Semantyka
mitosci, poSwigcona niemal bez reszty kulturowemu pochodzeniu dualnej
relacji miedzy kobieta a mezczyzng. Autor formutuje tu teze prowokacyjng dla
wszystkich biologicznie zorientowanych teorii badawczych, odwotujacych si¢
do intymnosci miedzy dwojgiem ludzi, a mianowicie te, ze mito$¢ niekoniecz-
nie nalezy pojmowac jako prymarne, antropologicznie zaprogramowane uczu-
cie czy ,naturalng” ludzka potrzebe’. W o wiele wigkszym stopniu nawiazuie
ona do ,kulturowych przekazéw, literackich wzorcow, urzekajacych formut
i obrazow”’, jednym stowem, do catej ,odziedziczonej semantyki” i tym
samym powinna by¢ definiowana w kategoriach medialnie przekazywanej,
niezbednej wiedzy, ktorg trzeba przyswoic i ktorg ,,ma si¢ na uwadze jeszcze
przed wyruszeniem na poszukiwanie mitosci™.

Przy zatozeniu, Ze o mitosci mozna pisa¢ wychodzac od artefaktow kultu-
rowych, nasuwa si¢ pytanie istotne w kontekscie tomu po$wieconego estetycz-
nej i tematycznej roznorodnosci wspotczesnych tekstow dramatycznych:
w jaki sposob miodzi autorzy podejmujg ten evergreen tradycji medialnej
— romantyczny zwigzek kobiety i mezczyzny — i zarazem, jak radza sobie
z historycznoliterackimi i historyczno-spotecznymi konwencjami narostymi
wokot tego typu relacji? W odniesieniu do twoérczosci dramatycznej mtodych
autorow wspotczesnych z pewnoscig ostroznie trzeba traktowaé nieco optymi-
styczng teze o wzorcowym charakterze koncepcji literackich dla spotecznych
form realizacji mitosci. Trudno oczekiwac, ze kiedykolwiek powstanie zbior
przepisow na mito$¢, dostepny w formie gotowej wiedzy. Wskazuja na to juz
uwarunkowania empiryczne. Obszerna, wspierana programami pomocowymi
dziatalnos¢ tworcza miodych dramatopisarzy, w samym tylko niemieckim ob-
szarze jezykowym owocujgca wielka liczbg szybko wydawanych, wystawianych

3 Popularne zjawiska medialne, jak film Tajemnica Broke Back Mountain, podejmujace temat zwiazkow
homoseksualnych i odnoszace duzy sukces u publicznosci, wcigz nalezg do wyjatkow. Zob. Alexander Ko
lerus, Tristan und Isolde im Wilden Westen oder von der Kunst, eine Liebesgeschichte zu erzihlen, [w:]
Beobachten mit allen Sinnen. Grenzverwischungen, Formkatastrophen und emotionale Driften. Eine Festschrift
fiir Bernd Scheffer,red. Oliver Jahraus,Marcel Schellong Simone Hirm er (Minchener
Studien zur literarischen Kultur in Deutschland, t. 39), Peter Lang 2008, s. 213-226, tu s. 218-222.

®Por.Niklas Luhmann, Semantyka mitosci: o kodowaniu intymnosci, thum. Jerzy Lozinski,
Wydawnictwo Scholar 2003, s. 43.

7 Ibidem.

S Ibidem, s. 4.

? Ibidem, s. 21.
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i rownie szybko odchodzacych w zapomnienie dramatéw', nie pozwala na
sformutowanie ogélnie wigzacej, wspotczesnej semantyki mitosci, ktorej do
tego mozna by przypisywa¢ szerokie, masowe oddziatywanie''. Abstrahujac od
tego, kazda interpretacje kultury mitosci trzeba pojmowac jako szczegolng
forme dyskursywnosci. Opiera si¢ ona nie tylko na ogolnie potwierdzonych
wynikach badan, mogacych uchodzi¢ za wypowiedzi normatywne, ale w wy-
jatkowy sposob faczy dostepne osiggniecia badawcze, tym samym eksponujac
niezwykle istotny dla autora niniejszego tekstu element kombinatoryczny'.
Jak pokaze w dalszej czesci szkicu, heurystyczna jako$¢, wytaniajaca si¢ z dys-
kursywnej interpretacji wspotczesnego tekstu dramatycznego, polega w mniej-
szym stopniu na mozliwosci przeprowadzenia historycznej, znaczacej dziejowo
granicy w odniesieniu do semantyki mitoéci we wspdtczesnej dramaturgii.
Chodzi raczej o mozliwos¢ lepszego uzmystowienia sobie charakterystycznych
cech koncepcji mitosci, pojawiajacych si¢ w poetyckich konstrukcjach drama-
tu. Do tego celu postuzy interpretacja sztuki Paula Brodowsky’ego Dingos. Ein
Wiistenstiick (Dingo. Dramat pustynny)®, bedaca przykladem wspotczesnej
dramaturgii, w ktorej w centrum akgji znajduje si¢ mito$¢ kobiety i mezczyzny,
a motyw przewodni stanowig utrwalone historycznie wyobrazenia mito$ci
i zwigzane z nimi konwencje. Autor Paul Brodowsky tak wypowiada si¢
0 Dingos: ,,Chodzi o dwie réwnoprawne, wystepujace obok siebie wartosci
— ideat wolnosci i samorealizacji oraz opozycyjny wobec niego ideat wierno-
§ci. [...] Mysle, ze to temat szczegdlnie zajmujacy dla mojego pokolenia”'*,
Dingos to po Stadt, Land, Fisch (Miasto, kraj, ryba; premiera: Miinchner
Kammerspiele, 2006) druga sztuka teatralna Brodowsky’ego (rocznik 1980),
wystawiona w marcu 2008 roku w rezyserii Philippa Jeschecka w Miinchner
Volkstheater. W roku 2009 Anne Schneider po raz drugi wyrezyserowata Din-
gos na deskach Berliner Schaubiihne, co w przypadku tekstu mtodego autora
wspotczesnych sztuk teatralnych, ktore z reguty — o ile w ogole — tylko raz

"W tym miejscu cheiatbym odnies¢ sie do artykutu Adreasa Englharta zamieszczonego w niniejszym
tomie, statystycznie ukazujgcego ogrom produkgji tekstow teatralnych.

' Ogolng problematyky reprezentatywnosci wybranych zrodet literackich jako swiadectw europejskiej
semantyki mitosci zajmuje si¢ m.in. Niklas Luh m an n, Semantyka mitosci, s. 9.

" Na temat wzajemnych relacji propozycji medialnych i ich interpretacji zob. Bernd Scheffer,
Interpretation und Lebensroman. Zu einer konstruktivistischen Literaturtheorie, Suhrkamp Wissenschaft 1992,
s. 33-38, 179-182.

“Paul Brodowsky, Dingos. Ein Wiistenstiick (niepublikowany maszynopis), prawa autorskie:
Hartmann & Staufacher Verlag 2008 [cytaty w tekscie gtownym oznaczone jako D z podanym numerem
strony odsytaja do tego Zrodtal.

“Cyt.za: Tobias Schwartz, Theater: zwischen Selbstverwirklichung und Treue. Der Schriftsteller
Paul Brodowsky hat ein Stiick iiber die Eifersucht geschrieben, ,Markische Allgemeine” 18 VI 2009, s. 18.
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pojawiaja sie na scenie, niestety nalezy do rzadkosci. W centrum fabuty Dingos
stoi dramat zazdrosci; sztuka opowiada historie mitosci Carli i Georga, ktorych
urlopowa wyprawa land roverem na australijska pustyni¢ przeistacza sig
w niebezpieczng walke o przetrwanie w wymiarze egzystencjalnym: Georg
przed wycieczkg na pustyni¢ wtamat sie do poczty elektronicznej swojej part-
nerki, dowiadujac sie w ten sposob o powtdrnej zdradzie Carli z jego rywalem
Adrianem. Podczas wyprawy prowokuje powoli eskalujaca kiotnie, zjezdza
z trasy w pustynny piasek, wyrzuca zapasy wody i paliwa, doprowadzajac tym
samym do sytuacji, w ktorej pustynia z wymarzonego celu zachodnich outsi-
derow-fantastow zmienia si¢ w przestrzen zagrozenia.

Jak pokazuje to krotkie streszczenie, tematyka mitosci i wolnosci odsyta
do dwoch dalszych centralnych motywéw, rowniez ze soba powigzanych:
zjednej strony nalezy wymieni¢ symbolike pustyni, ktérej zmieniajace sie
niuanse znaczeniowe mozna odnie$¢ do zwigzku dwojga bohaterow, z drugiej
strony funkcja kulturowych osiggniec, jak tez mediow technicznych w tekscie
dramatu moze stuzy¢ jako podstawa do refleksji nad semantycznym duetem
relacji mitosnej i indywidualnej wolnosci.

»,Romantyczna mitos¢” i jej superlatywistyczne roszczenie porozu-
mienia

Aby rozgraniczy¢ odwotania do poje¢ mitosci, wolnosci, pustyni i me-
diéw, nalezy w pierwszej kolejnosci zdefiniowa¢ podstawowe cechy zapropo-
nowanej tu koncepcji mitosci. Opisana przez Brodowsky’ego rozbiezno$¢ mie-
dzy wiernoscig w mifosci a wolnoscig samorealizacji jest bowiem aluzyjnym
nawigzaniem do bogatego w kulturowe aspekty konfliktu miedzy monoga-
micznym, trwatym zwiazkiem kobiety i mezczyzny a (rzekomo) wolng mito-
Scia 1 seksualnoscig. Liczni badacze wychodzg z zatozenia, Ze monogamiczne
zwigzki w Europie okoto roku 1800, jako szczegélnie intensywny rodzaj rela-
cji, byly wazne w kontekscie procesow réznicowania sie spoteczenistwa. Sta-
nowily swoiste zados¢uczynienie wobec rozpadu tradycyjnych wiezi i za-
chwiania si¢ obrazu zachodniego $wiata z Bogiem w roli centralnej instancji
sensotworczej” oraz mialy znaczenie kompensacyjne', jesli idzie o ,,uchwyce-

nie ogromnej ztozonosci wszystkich wylaniajacych sie mozliwosci”".

5 0 funkeji mitosci jako ,alternatywnej religii” zob. Peter von M att, Liebesverrat. Die Treulosen
in der Literatur, Hanser 1989, s. 210 inast;Benjamin Marius Schmidt, Denker ohne Gott und
Vater. Schiller, Schlegel und der Entwurf von Modernitdt in den 1790ern, Metzler 2001, s. 51 i nast.
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W ten sposob swiat moze zostaé powielony w idiosynkratycznie skon-
struowany $wiat prywatny, w ktorym wydarzenia podlegaja ocenie rowno-
legtej, a kazde Ja dzigki swej wartosci w $wiecie drugiej osoby moze nabra¢
wyjatkowego znaczenia, wynagradzajacego publiczng utrate znaczenia
[ewentualnie poczucia bezpieczenistwa — R. G.]**.

Zwhaszcza dzieki ustalonej w badaniach réznicy miedzy prywatnym a pub-
licznym nurtem spotecznej ewolucji modernistycznej jednostka moze stac si¢
centrum semantyki mitosci, moze zaistnie¢ zaczerpnigta z historii idei koncep-
cja indywidualizmu, podkreslajaca idiosynkratyczng wyjatkowos¢ pojedynczej
jednostki jako wartos¢ sama w sobie"”. Decydujace w tym kontekscie s3 kon-
sekwencje, jakie bedzie miata zaproponowana forma indywidualizmu dla
intymnego porozumienia w danym zwigzku.

W badaniach socjologicznych w latach 90. XX wieku Hartmann Tyrell,
rozwijajac tezy Luhmanna, zwrocit uwage na fakt, ze ten typ zwigzku (roman-
tyczny zwigzek pary) zaktada ,,bezwarunkowg preferencje okreslonej osoby
indywidualnej (jedynej, jaka sic w ogole dostrzega)” i tym samym wysuwa

roszczenie ,najwyzszej wagi”® w odniesieniu do ukochanej czy ukochanego.

W konsekwencji drugiej osobie zostaje postawiony ,superlatywistyczny”*

wymog komunikacyjny, zaktadajacy wyjatkowy tryb rozumienia:

Swoja ekskluzywnos¢ i emfaze zawdziecza ona [mitos¢ — R. G.] w du-
7ej mierze temu, ze umozliwia kochajacym przezycie ,,zgodnosci dusz”,
,WspoOtbrzmienia serc” i ze takie w najwyzszym stopniu spersonalizowane
wzajemne zrozumienie odbierajg oni jako co$ catkiem nieprawdopodob-

nego i porywajqcegozz.

' O kompensacyjnej funkcji mitosci w szerokim spektrum — od kontekstow scisle spoteczno-historycz-
nych po wyjasnienia psychologiczne — zob. m.in.: Ulrich Beck,Elisabeth Beck-Gernsheim,
Einleitung. Riskante Chancen. Gesellschaftliche Individualitit und soziale Lebens- und Liebesformen, [w:] Das
ganz normale Chaos der Liebe, red. i d e m, Suhrkamp 1990, 5. 7-10, tus. 9; Claus-Heinrich Daub,
Intime Systeme. Eine soziologische Analyse der Paarbeziehung, Helbing & Lichtenhahn 1996, s. 150; Werner
Faulstich, Die biirgerliche Mediengesellschaft (1700-1830), Vandenhoeck & Ruprecht 2002, s. 258.

"Niklas Luhmann, Semantyka mitosci, s. 18.

“Niklas Luhman n, Einfilhrende Bemerkungen zu einer Theorie symbolisch generalisierter Kom-
munikationsmedien, [w:] i d e m, Aufsitze und Reden,red. Oliver Jahraus, Reclam 2001, s. 31-75, tu
s. 48.

Y Zob.Peter Fuchs, Liche, Sex und solche Sachen. Zur Konstruktion moderner Intimsysteme,
UVK-Verlag 1999, 5. 35-41.

®Hartmann Tyrell, Romantische Licbe. Uberlegungen zu ihrer ,quantitativen Bestimmtheit”, [w:]
Theorie als Passion, red.idem et al., Suhrkamp 1987, s. 570-599, tu s. 570.

! Ibidem.

2 Ibidem, s. 577.
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Aspirujaca do wiecznego trwania idealna unia kochajacej si¢ pary za-
wdzigcza wiele hermeneutycznemu wymogowi porozumienia w ujeciu Hansa
Georga Gadamera na podstawie pojecia rozumienia wedtug Schleiermachera:

rozumienie oznacza najpierw wzajemne rozumienie si¢. Rozumienie to
najpierw porozumienie. Tak wiec ludzie zwykle rozumieja si¢ nawzajem
bezposrednio lub porozumiewajq si¢ az do osiggniecia porozumienia. Ro-
zumiec sie to porozumieé sie co do czegos™.

Ten totalitarny wymog rozumienia, zakreslajacy — wedtug sformutowa-
nia Nilsa Werbera — ,,szczegolny horyzont komunikacji®*, przedstawia soba
nie tylko pozytywne osiggniecie ,,jako idealna tarcza” przeciw odbieranej jako
problematyczna nieokreslonosci $wiata™. Dzieki swemu nieprzezroczystemu
charakterowi niweluje tez wszelkie ewentualne korzysci tej nieokreslonosci, jak
np. emfatyczna idea wolnosci, ktorg mozna z niej wywie$¢. Absolutna wolnosé
w kwestii mitosci i seksualnosci jest wiec antagonistycznym biegunem dla
zorientowanego hermeneutycznie wyobrazenia ekskluzywnej unii kochajacej
sie pary. Atrakcyjnos¢ postulowanej przez pokolenie lat 60. ,wolnej mitosci”
wynika z pewnoscig rowniez z tej wyjatkowej dynamiki przeciwstawionych
sobie ekstremow (na jednym biegunie oparta na wiernosci mitos¢ w zwiazku,
na drugim totalna wolnos¢). Z tej perspektywy silne emocjonalne wzburzenie,
takie jak przetransponowana literacko zazdro$¢ w Dingos, ma rowniez zZrodta
czysto strukturalne: nie tylko niespetniona (badZ niemozliwa do spetnienia)
hermeneutyczna obietnica prowadzi do potegujacej sie zazdrosci, ale tez pra-
gnienie pogwalcenia tejze obietnicy, ktore rodzi si¢ z braku przejrzystosci
w modelu zwigzku.

Metamorfoza pustyni i jej semantyczna relacja wzgledem mitosci

Zarysowane pole semantycznych napie¢ pomigdzy zmieniajacymi sie
i konkurencyjnymi koncepcjami zycia i mitoSci przedstawionymi w Dingos.
Ein Wiistenstiick stoi w Scistym semantycznym zwigzku z symbolikg pustyni,
ewoluujaca w tekscie dramatu. Na fakt, Ze pojecie pustyni nie odnosi sie jedynie

“Hans-Georg Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, tham. Bo g d an
Baran, PWN 2007, s. 257.

“Niels Werber, Liebe als Roman. Zur Koevolution intimer und literarischer Kommunikation, Fink
2003, 5. 25.

% Problem przypadkowosci wspotezesnego $wiata w modernizmie pojawia sie m.in. [w:] Karl Eibl,
Die Entstehung der Poesie, Suhrkamp 1995, s. 45.
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do oczywistego znaczenia, moze wskazywa¢ chocby dyskurs uruchamiany
przez przywotane w tytule stowo ,,dingo”, oznaczajace w nauce nie do konica
objasniong hybryde pomiedzy udomowionym psem dzikim a zdziczatym psem
domowym®. Réwniez pustynia jako symbol w historii kultury podlegata rz-
norodnym przesunieciom znaczeniowym®. W systematycznie wyprowadzonej
przez Uwe Lindemanna genealogii pustyni wiaze si¢ ona raz po raz z narra-
cjami mitosnymi.

W starozytnosci pustynia funkcjonuje jako alegoria azylu dla nielegalnej
mitosci, co najwyrazniej jawi si¢ na przyktadzie opowiesci o Piramie i Tyzbe
z Metamorfoz Owidiusza, ktorzy ratuja si¢ ucieczka na pustynie lesna (silvia),
stajac sie zarazem wzorem dla Tristana i Izoldy, kryjacych sie w puszczy™.
Tym samym pustynia nabiera symbolicznego znaczenia nie tyle dzieki swym
ogblnie znanym i oczywistym cechom, jak brak wody i rozlegta przestrzen, ile
raczej dzieki upatrywaniu w niej odlegtego od cywilizacji, opozycyjnego $wia-
ta. Za sprawg tej symboliki wystepuje jako ,,natura sprzyjajaca kochankom”
w opozycji do $wiata kultury, zas$ ,,chaos” pustynnej mitosci wymyka si¢ uta-
dzonym dworskim strukturom®.

Takze w przypadku obojga bohaterow, Georga i Carli, australijska pusty-
nia nabiera statusu modelu opozycyjnego do cywilizacyjnych schematéw fadu.
O podrdzy w odlegte od cywilizacji australijskie pustkowie zadecydowali pod
wptywem snu — w czym wida¢ odwotanie do aktualnych wizji outsiderskich.
Carla, podajac dalszy powdd tej wyprawy, méwi: ,,to, co mamy, uwazatam za
wyjatkowe. To znaczy, uwazam” (D, 19). Co prawda ta podroz nie jest wyni-
kiem braku spotecznego przyzwolenia, jak w przywotanej tradycji literackiej,
ale pustynia stuzy w tekscie Brodowsky’ego rowniez jako ,azyl” kochankow,
miejsce formowania si¢ tej mitosci okreslonej jako co$ nadzwyczajnego — jako

% Hasta poswiecone australijskiemu dingo w roznorakich leksykonach i artykutach naukowych sa
sprzeczne: raz uwaza sie go za zdziczatego psa domowego, innym razem za udomowionego psa dzikiego,
albo tez za osobny gatunek pomiedzy psem a wilkiem. Zob. np. David Mcdonald, Australischer
Dingo. Canis Dingo, [w:] Die GrofSe Enzyklopidie der Siugetiere, red. i d e m, Tandem 2004, 5. 69; Cornelius
von Naaktgeboren, Einleitung. Hunde, [w:| Grzimeks Enzyklopddie. Siugetiere, red. Brockhaus
Redaktion, t. 4, Brockhaus GmbH 1997, s. 52-65, tus. 60; Laurie Corb e tt, Dingo, [w:] Canids:
Wolves Jackals and Dogs, red. Claudio Sillero-Zubri,Michael HofmannDavid W.
Macdonald, The World Conservation Union 2004, s. 223-230 (wersja online) http://www.carnivo-
reconservation.org/files/actionplans/canids.pdf.

¥ Zob. Uwe Lindem an n, Die Wiiste. Terra incognita — Erlebnis — Symbol. Eine Genealogie der
abendlindischen Wiistenvorstellungen in der Literatur von der Antike bis zur Gegenwart, Winter 2000.

% Zob. O widius z, Przemiany (Metamorfozy), przet. Brun o Kicin sk i, Zielona Sowa 2002,
s.83inast;Gottfried von StraBburg, Tristan, thum.ired. Friedrich Ranke,t. 2, Reclam
1980, V. 16679-V. 17274. Zob. tez: Uw e Lin d e m a n n, Die Wiiste, s. 104, 310.

% Ibidem, s. 104.
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utopijny biegun przeciwstawny naciskom spotecznym, pokrywajacy sie z eks-
kluzywnym wymogiem porozumienia romantycznej mitosci. W sensie pozy-
tywnym pustynia uchodzi za przestrzen odcieta od ludzkiej cywilizacji, za
symbol nieoczywistej mitosci. Dla Carli i Georga pustynia zdaje sie by¢ pier-
wotnie wzniostym (nie)miejscem poza roszczeniami i naciskami wspdtczesnej
cywilizacji, ktore ma dziata¢ na zasadzie zados¢uczynienia, podobnie jak ko-
munikacja mitosna.

Jednak, jak wynika z zarysu akcji dramatu, wtasnie ta obietnica miejsca,
w ktorym manifestujg si¢ ideaty wiernosci i zrozumienia, nie zostaje w Dingos
spetniona. Pustynia zmienia si¢ z przestrzeni pozytywnej, sprzyjajacej mitosci
we ,,wcielenie bezksztattu i tym samym powierzchnie projekcyjng dla wyobra-
Zenia rzeczywistoSci bezsensownej, niewzruszonej wobec wszelkich dazen
konstrukji i rekonstrukcji”*’ — przywotujac za Monika Schmitz-Emans kolej-
ng z jej licznych konotacji od czaséw antyku, ktora oznacza egzystencjalne
niebezpieczenstwo. Pustynia staje si¢ coraz wyraZniejszym symbolem zniszcze-
nia zwigzku bohateréw, taczy si¢ coraz éciSlej z wrazeniem spustoszenia
wszystkich psychicznych i spotecznych perspektyw.

Na szczeg6lng uwage zastuguje sposob, w jaki ta metamorfoza w kierun-
ku niebezpieczefistwa dokonuje si¢ w dramacie Brodowsky’ego pod wzgledem
literackim. Pustynia w §wiecie przedstawionym zmienia si¢ w miejsce niebez-
pieczne dopiero na skutek dziatan postaci. Georg sam wylewa wode zapewnia-
jaca przezycie, pozbywa si¢ paliwa, zjezdza z gtownej drogi, ostatniego punktu
zaczepienia w bezpiecznej cywilizacji i tym samym aktywizuje symbolike pu-
styni jako zagrozenia. Poczynania prowadzace do usuniecia kulturowych pro-
tez sa opisane w tekscie explicite, z uwzglednieniem poszczegolnych krokow
(por. D, 22). Uderzajace, ze stopniowaniu napiecia az do egzystencjalnej kata-
strofy towarzyszy nieodtacznie szerokie zastosowanie kulturowych artefaktow
i mediow technicznych.

Media jako przeszkoda w udanej komunikacji mitosnej
Trudno nie dostrzec istotnej roli mediow w omawianym dramacie. Od

poczatku podrozy okreslaja one dziatanie i porozumiewanie si¢ postaci. Towa-
rzyszq wszystkim wydarzeniom w terazniejszosci i przesztosci, stuza do ich

®Monika Schmitz-Emans, Die Wiiste als poetologisches Gleichnis, [w:] Was ist eine Wiiste?
Interdisziplindre Anndherung an einen interkulturellen Topos, red.eadem,Uwe Lindem an n, Konig-
hausen und Neumann 2000, s. 127-152, tu s. 129 [podkr. R. G.].
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rejestracji, przechowywania, obrobki. Media formujg i formatujg mysli, ma-
rzenia i niemalze dziatanie postaci’’. Na przyklad zyczenie Carli na poczatku
pustynnej wycieczki:

Carla: Moglibysmy w zasadzie nakrecic jakis film.

Georg: Jaki film?

Carla: Takie kino drogi, rézne sceny, zmieniajacy si¢ krajobraz, swiatto
na pustyni...

Georg (po angielsku): Starring: Carla Edelstein, Georg Underschmidt
(D, 5).

Tekst nie tylko ujawnia swoj charakter medialnego cytatu, ale miarodaj-
nie konstruuje rzeczywistos¢ bohateréw jako ,rzeczywistos¢ medialng”*. Na
marginesie, Dingos za sprawg usytuowania przestrzennego, akcji i scenografii
nawigzuja nie tylko w sposob ogélny do gatunku road movie, ale dzigki licz-
nym narracyjnym paralelom stanowig niemal adaptacje filmowego pierwo-
wzoru: Fata Morgany Simona Grossa z 2007 roku®. Fakt, ze w ogole dochodzi
do wybuchu zazdrosci, jest mozliwy dzieki wlamaniu si¢ Georga do poczty
elektronicznej Carli, a wiec dzigki uzyciu medium, za pomoca ktorego bohater
moze pozna¢ mysli swej partnerki i naprawdg zrozumie¢, co ona mysli i czuje.
Jego rywal Adrian, w tekscie porownywany przez Georga do zmutowanego
pustynnego dingo (D, 16), rowniez moze jedynie w ,pasozytniczy” sposob
zaktoci¢ upragnione porozumienie miedzy Georgiem a Carlg — sam nie poja-
wia si¢ w sztuce jako dziatajaca postal, istnieje jako fantazmat wytwarzany
dzieki zastosowaniu mediow.

Carla w niczym nie ustepuje Georgowi pod wzgledem uzaleznienia od
mediow: podczas podrozy land roverem przez pustynie chciataby nakrecic
film, z sobg w roli krecacej biodrami ,,filmowej sekshomby” (,,Videochica”, D,
13). Przystojniakowi ,,w typie opalonego surfera”, ktory odsprzedat im samo-
chdd i o ktorego Georg réwniez jest zazdrosny, obiecata przysta¢ film mailem.

3! Podobnie wszechobecne wykorzystanie mediow przez wymyslone postaci mozna coraz czesciej ob-
serwowac w kinie popularnym jako bazg dla refleksji nad stosunkiem mitosci i mediow. Por. np. Oliver
Jahraus, Mediale Selbstreflexion und Dialektik des Subjekts am Beispiel des Films ,,Die fabelhafte Welt der
Amélie’y [w:] Wie im Film. Zur Analyse populdrer Medienereignisse, red. Bernd Scheffer,Oliver
Jahraus, Aisthesis 2004, s. 139-164, tus.142; Roman Giesen, Der Kurzfilm 14éme Arrondissement
und die mediale Konstruktion von Liebe, [w:] Medienobservationen, http://www.medienobservationen.Imu.de
[data dostepu: 30 X 2009].

% Zob.Georg Jiger, Liebe als Medienrealitit. Eine semiotische Problemexemplifikation, [w:| Litera-
turwissenschaft und Systemtheorie. Positionen, Kontroversen, Perspektiven, red. Siegfried J.Schmidt,
Westdeutscher Verlag 1993, s. 44-65.

%¥Simon GroR, Fata Morgana, Deutschland: enigma film 2007.
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Jako usprawiedliwienie dla swojej zdrady z Adrianem podaje zauroczenie zdje-
ciami, jakie jej wczedniej zrobit (D, 27). Na potrzeby tej sesji zdjeciowej Carla
zranifa si¢ nozem; komentuje to stowami: ,Krew nie byta krwig, tylko kolo-
rem, jakiego wymagaty te zdjecia” (D, 28). Nawet granice (wytrzymatosci na
bol) ludzkiego ciata ulegaja tu rozluZnieniu, podlegaja dyktatowi mediow i ich
zmystowym efektom. W postaciach w czasoprzestrzeni dramatu ci¢zko dopa-
trze¢ si¢ aktywnie dziatajacych bohateréw, czy chocby tylko istot ludzkich.
Bardziej przypominajg niekompletne elementy medialnego spektaklu, rozgry-
wajacego sie wewnatrz dramatu. Sieganie do stereotypowych medialnych
wzoréw kreacji postaci wspotwystepuje z wyraznymi odwotaniami do stoso-
wania mediéw technicznych jako normy w zachodniej kulturze.

Wyprawie na pustynie, z jej historycznoliterackimi konotacjami czystego,
opozycyjnego $wiata kochankow, wyniesionego ponad wszystkie spoteczne
przeszkody i wptywy, w Dingos od samego poczatku towarzysza artefakty,
»komunikacyjne protezy”, za$ wielo$¢ technicznych mediow raczej zaburza niz
stabilizuje ,szczegolny horyzont” kochankéw. Media w sztuce Brodo-
wsky’ego okazujg si¢ nie sprzyjac¢ osiaganiu porozumienia. Nie podtrzymuja
komunikacji w sensie communitas kochajacych si¢ 0sob, jak zaktada to roman-
tyczny model pary. Ukazuja swq niszczacg strong, stwarzajg wiecej roznic niz
upragnionej jednosci.

W tym miejscu fatwo mozna by przypisac tekstowi celowo pesymistyczng
postawe wobec mediéw i tym samym umie$ci¢ go w kontekscie wspotczesnej
dramaturgii o spoteczno-krytycznej wymowie. Symbolika pustyni mogtaby
zosta¢ odebrana jako wyraz sceptycyzmu wobec dzisiejszej kultury egzystencii,
a cafa sztuka jako ,,paraboliczne przedstawienie odkrytej prawdy o kryzysowej

"% ukazujacej naocznie ,,problem cztowieka zdezo-

konstytucji naszej epoki
rientowanego, wykluczonego z wszelkiego spotecznego, naturalnego czy mo-
ralnego porzadku, pozbawionego oparcia w jakimkolwiek spojnym systemie
wartosci”*. Sztuka ta pokazuje bowiem, jak z jednej strony zaleznosé¢ dwojga
dzieci epoki mediow od wspomnianych technicznych protez, z drugiej zas
zamieszanie wywotane tymi rzekomo pomocnymi $rodkami znajdujg ujscie
w komunikacyjnej i egzystencjalnej katastrofie. Jednak konstrukcje Dingos
cechuje zbytnia wieloznacznos¢, by przyja¢ za dobrag monete te stosunkowo

prosta wyktadnie krytyki kultury. Tekst w ogole wymyka sie probie odnalezienia

*Niels Werber, op. cit., 5. 25.
“Monika Schmitz-Emans,Die Wiiste als poetologisches Gleichnis, s. 127.
% Ibidem.
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jasnej, logicznie koherentnej struktury. Zaczyna si¢ od domniemanego konca
wycieczki: monologiem Carli o ewentualnym znalezieniu butelki wody za
siedzeniem auta i ucieczce z powrotem ku niosgcej ocalenie szosie, najblizsze-
mu przyczotkowi zbawiennej cywilizacji (por. D, 3). W $wiecie akcji dramatu
pozostaje zatem kwestig niewyjasniong, czy ta niebezpieczna sytuacja dopro-
wadzi do powainej walki o przetrwanie, czy oboje bohaterowie naprawde
umrg z pragnienia, czy tez caly scenariusz nie byt niecnym zartem Georga. Co
wigcej, nie wyjasnia si¢ nawet, w jakiej ptaszczyznie rzeczywistosci dramatycz-
nej sytuowa¢ monolog Carli. Nie wiadomo, czy chodzi tu o swego rodzaju
sprawozdanie postanca, reasumujace przebieg akcji, czy o urojenie w delirium
pustynnego upatu.

Podobnie jak nieostre, stereotypowe i ulotne wydajg si¢ kontury postaci,
tak i plaszczyzny akgji trudno od siebie oddzieli¢, nie sposob jednoznacznie
odréznic¢ fikcje od rzeczywistosci. Krytycy teatralni wielokrotnie pigtnowali te
cechy tekstu. Egbert Tholl na famach ,,Stiddeutsche Zeitung” pisat:

Dialog w Dingos, sprawnie podstuchany i spisany z Zycia, nie nadaje
sie jednak do spotecznej dyskusji, jest na to zbyt miatki. To teatr typow,
karma dla aktoréw, migawkowe ujecie bez gtebszego oddziatywania®.

Hinrike Gronewold w podobnym stylu wypowiadata si¢ w ,,Berliner Wel-
texpress” z 22 lipca 2009:

Paul Brodowsky nie napisat jednak komedii. Chociaz z drugiej strony
historia nie ma tez wydZwigku tragicznego. Dziatajace postaci, ich konflik-
ty i aktualne kfopoty s skonstruowane zbyt stereotypowo, by wzbudzi¢
zaangaiowanie38.

Te wartosciujace glosy moga by¢ na miejscu z punktu widzenia krytyki
dziennikarskiej. Forma tej krytyki wskazywataby na fakt, ze niektorzy recenzenci
teatralni przyjmuja logiczng koherencje tekstow i kompleksowe opracowanie
charakterow za miare wartoSci poetyckiej. Z perspektywy literaturoznawczej,
uwzgledniajac potencjalng rozpietos¢ interpretacyjng tego tekstu, mozna by rzec:
otz to! ,,Historia” nie jest ani jednoznacznie komiczna, ani tragiczna, a postaci
zdecydowanie zbyt typowe, zbyt nieostre, by w zaangazowaniu i wspotczuciu

“Egbert Tholl, Carla lebt. Paul Brodowskys ,,Dingos”am Volkstheater uraufgefiihrt, ,,Siiddeutsche
Zeitung” 22 111 2008, s. 27.

®Hinrike Gronewold, Wistenmalheur — Begeisterte Fans bei der Premiere von ,,Dingos” im
Studio der Schaubiihne, http:// www.weltexpress.info z dnia 22 IX 2009.
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upatrywa¢ zakladane czy potrzebne oddziatywanie sztuki. Ale nie decyduje to
o poetyckich brakach, lecz jest wtasnie programowa wymowg tekstu. Pustynia
sama w sobie jest ,,poetologiczng parabola””, odzwierciedlajaca perspektywe
pisarska, nacechowang otwartoscig i nieokreslonoscia, i okreslajaca sposob
recepcji dramatu tak w formie tekstu, jak i teatralnej inscenizacji.

Pustynia (medialna), romantyczna mito$¢ i wolnos¢

Jakie résumé z tych dyskursywnych interferencji miedzy mitoscia, symbo-
lika pustynng i medialng, i poetologiczna autorefleksja wynika dla mitodci?
Jesli przypomnie¢ propozycje Luhmanna, wedtug ktorej mitosci nalezy uczy¢
sie z jej wytworéw medialnych, trudno dopatrzy¢ sic w Dingos wyraznego
przestania, przydatnego jako rodzaj instrukcji. Nie zapada tu decyzja ani za,
ani przeciw wierno$ci w mitosci czy indywidualnej wolnosci. Struktura tekstu
i zwigzana z nig tematyczna wieloaspektowos¢, prowokujace wiele poziomow
sensu, nie pozwalaja na wysnucie jednoznacznych wnioskow. W Dingos naj-
wyrazniej nie chodzi jedynie o ,,ideologiczna inwokacje”* do uwazanego za
utracony ideatu wiernosci czy wolnosci. Pustynia niekoniecznie przedstawia tu
antagonistyczng czy pierwotnie dang, ,,naturalng” zasade w opozycji do kultu-
rowych artefaktow, ta konotacja pojawia si¢ w dramacie raczej jako efekt
kulturowych zatozen. Podobnie wierno$¢ w mitosci nie zostaje ani wyniesiona
do rangi wartego zachodu ideatu, ani przedtozona nad rzekomo negatywny
ideat wolnosci. ,,Utrata romantyzmu”, jak gtosi tytut niniejszego artykutu, nie
oznacza tutaj nieodzatowanego ubytku i deficytu, ale wyraza jedynie ewentu-
alng tendencje, zrealizowang na poziomie semantycznym. Wiedza o roman-
(re)konstruowana bardziej abstrakcyjnie, jesli uswiadomi¢ sobie, ze Dingos
pokazuja oba ideaty w ich medialno-predefiniowanym charakterze wzoréw
i ten aspekt czynig podtozem refleksji. Mito$¢ i wolnos¢ rozwaza si¢ w ich
zaleznosci od danych konstelacji medialnych wiasnie dlatego, ze media wyko-
rzystywane przez bohateréw wystepuja w dramacie bardziej w roli przeszkod.
Medialne zaktocenia komunikacji mitosnej tym wyrazniej pokazuja, jaka ide-
ologie komunikacji reprezentuje romantyczny model zwigzku: mediow uzywa
sie jako pomostow dla osiggniecia obopdlnego zrozumienia, stworzenia unii.

¥ Zob.Monika Schmitz-Emans, op. cit.,s. 147-151.
*“ Pojeciem ,,ideologicznej inwokacji”, zapozyczonym z postmarksistowskich teorii przez Louisa
Althussera i Alaina Badiou zajmuje sie: S1a v o Ziz% ek, Die Tiicke des Subjekts, Suhrkamp 2001, s. 191.
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Literacki obraz kleski tego zamierzenia skfania do postawienia tezy, ze zbudo-
wanie takiego mostu jest konstytutywnym, niezbednym warunkiem mitosnego
porozumienia. Ale i idea wolnosci nie jest doskonatg, wolng od udziatu me-
diéw alternatywq. Rowniez i w jej przypadku odstonieta zostaje zaleznos¢ od
danych praschematéw. Zbyt obcigzone medialnie s3 jej symbole, jak chocby
rzekoma odskocznia od cywilizacji: australijska pustynia. Kwintesencja powyz-
szych rozwazan brzmi zatem: ani romantyczny model mitoéci, ani osobista
wolnoé¢ nie istniejg poza konstruktywistycznymi mechanizmami mediow,
obojetnie na ktora w ostatecznosci padnie wybor.

Thumaczenie: Karolina Sidowska
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Fantasma René Pollescha:
teatr bez fabuly? teatr z teza!

,To nie nasza scenografia!”' — tym zdaniem zaczeto sie przedstawienie
sztuki pt. Fantasma René Pollescha w wiedeniskim Akademietheater 30 marca
2009 roku. Siedziatam w jednym z tylnych rzed6éw i przez dwie godziny Swiet-
nie si¢ bawitam. Byta to niewatpliwie intelektualna uczta dla oczu — zadziwia-
jaca, irytujaca, inspirujaca — i juz podczas trwania spektaklu prowokujaca do
pytania, na czym polega fenomen jej innosci. Inno$¢ ta wynikata z typowego
dla teatru Pollescha zabiegu ironicznego ,,zageszczenia”, obecnego zardwno na
plaszczyznie dyskursu tekstu dramatycznego, jak i wykorzystujacej multimedia
scenografii. ,,Inaczej” w sensie odbiegania od utartych schematéw ksztattuje
sie takze autoreferencyjnos¢ teatru Pollescha, odnoszaca sie nie tylko do insty-
tucji teatru, ale tez do roli aktorow i autora w praktyce tworzenia teatru.

Pollesch stosuje dla siebie i swojej wizji teatru zabieg zmiany perspekty-
wy, a swoja role widzi w taktyce zadawania (na pozor) oczywistych pytan
typu: ,,Jak przedstawi¢ to, co decyduje o tym, jacy jestesmy?”* za pomocy
estetyki teatralnej? ,My” to u Pollescha cztowiek wychowany w $wiecie pono-
woczesnej cywilizacji zachodniej, ale to tez nierzadko sam Pollesch, jako ze jego
teatr podejmuje przede wszystkim tematy nurtujace / irytujace / oburzajace jego
samego. Jeden z naczelnych dylematéw stanowi dla autora ,,przymus autentycz-

nosci™, ktoremu ulega wspotczesna jednostka, pozbawiona intymnosci, a wiec

'"René Pollesch, Fantasma, Rowohlt 2009, nieopublikowany maszynopis, s. 2 [cytaty w tekscie
gtownym oznaczone jako F z podanym numerem strony odsytaja do tego zrodta]. Maszynopis sztuki Fanta-
sma uzyskatam dzieki zyczliwosci Corinny Brocher z Rowohlt Theater Verlag.

2René Polleschwwywiadzie: Wie kann man darstellen, was uns ausmacht? René Pollesch im Ge-
sprich mit Romano Pocai, Martin Saar und Ruth Sonderegger, [w:] René Pollesch. Liebe ist kilter als das
Kapital. Stiicke — Texte — Interviews,red. Corinna Brocher,Aenne Quifones, Rowohlt
Taschenbuch Verlag 2009, s. 327-347.

*Diedrich Diederichsen, Maggies Agentur, [w:] René Pollesch. Prater-Saga, red. Aenn e
Quiiiones, Alexander Verlag 2005, s. 7-19, tu s. 11.

158



KALINA KUPCZYNSKA

takiego obszaru prywatnosci, gdzie moze wyjs¢ ze swojej sprawowanej spo-
tecznie roli i by¢ sobg. (Nasuwajace si¢ przy tym pytanie o mozliwo$¢ okresle-
nia takiego ,,siebie” zawiera sie tez w wizji teatru wedtug Pollescha i jest w niej
posrednio lub bezposrednio dyskutowane).

Ten i szereg innych dylematéw podejmuje Pollesch w swoich sztukach,
jednak czyni to nie za poSrednictwem dramatycznych charakteréw, odgrywa-
jacych utrate swojego ,,ja” w ramach okreslonej fabuly. Taka praktyka teatral-
na bytaby zaprzeczeniem jego celu. Dlatego nie znajdujemy u niego ani postaci
obdarzonych indywidualnymi rysami charakteru, ani tez spdjnej akcji badz
fabuty. Wyraznie rozpoznawalny natomiast jest realny kontekst spoteczno-
-polityczny, w ktorym poruszaja sie aktorzy na scenie, z perspektywy tego
kontekstu spogladajacy na siebie i innych jego uczestnikow, i tematyzujacy
dylematy podsuwane przez 6w kontekst.

Ten kontekst, w ktorym poruszaja si¢ postaci i w ktorym takze widz nie-
trudno sie odnajduje, tworza problemy i zjawiska majace wptyw na kondycje
cztowieka w ponowoczesnosci®, opisywane i analizowane w pracach socjolo-
gicznych i kulturoznawczych myslicieli wspotczesnosci, na ktore Pollesch
otwarcie si¢ powotuje, tworzac w swoich sztukach rodzaj dyskursywnej symu-
lacji stabych punktow naszej rzeczywistosci. Wspomniana juz zmiana perspek-
tywy, petnigca u Pollescha funkcje programowego paradygmatu, realizuje si¢
w strategiach symulacji. Postaci, niebedace ani charakterami, ani nawet przed-
stawicielami pewnych typow ludzkich, w trakcie sztuki zmieniaja role, zadajac
pytania dotyczace danego kontekstu.

Tak jak postaci w sztukach Pollescha nie sg charakterami, tak tez ich spo-
sOb wyrazania sie nie jest indywidualny. Jezyk dramatéw wynosi przedstawio-
ne problemy na poziom bezosobowego dyskursu, postugujac si¢ przy tym
miedzy innymi naukowym zargonem tekstow z zakresu filozofii kultury, ktore
posrednio dyktuja tez tematyke tych sztuk. Nie chodzi przy tym o ,,przeniesie-
nie na scen¢ ugruntowanej wiedzy pojedynczego autonomicznego producen-
ta”. Akcentowanie dyskursywnosci sztuki poprzez splatanie réznych pozio-
mow jezyka w niejednolity patchwork ma podkresli¢, ze niemozliwa jest jedna

*'W sztuce Fantasma kontekst, poprzez przyjecie perspektywy materializmu dialektycznego, przybiera
konkretng postaé: ,Materializm dialektyczny zaktada, ze rzecz i jej przeciwienstwo tworzg jedno$c. A wiec
zaktada jednos¢ projektu i jego kontekstu. Jesli projektem jest przedstawienie teatralne, to nie-projektem jest
kontekst tego projektu, czyli rzeczywistos¢. Gdybysmy chcieli teraz przedtuzy¢ w nieskoniczono$¢ projekt
przedstawienia teatralnego, dziataliby$my jednostronnie, bo przez to zignorowalibySmy na zawsze kontekst,
czyli rzeczywisto$¢” (F, 27).

SRené Pollesch, Regieanmerkung zum Text ,,Prater-Saga 2", [w:] René Pollesch. Prater-Saga, op.
cit.,s. 127.
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odpowiedzZ na postawione pytania. ,,Tekst chce czegos si¢ dowiedzie¢, nie jest
i nie ma by¢ bilansem™.

Brak charakterow i fabuly oraz jezykowy patchwork sztuk Pollescha dyk-
tujq ich sposob prezentacji i odbioru — trudno nazwa¢ je na przyktad drama-
tami do czytania (Lesedrama). Wprawdzie podczas lektury fatwiej przesledzi¢
rozne rejestry cytatow i intertekstow, chocby odnoszac je do dotaczonej do
dramatow listy polecanych lektur, jednak programowa zmiana perspektywy
jako strategia dystansu w petni dochodzi do gtosu dopiero w trakcie inscenizacji.

Trzeba jeszcze doda¢, ze wszystkie sztuki Pollescha majg charakter szki-
cOw badz skryptow. Tekst dramatu na poczatku pracy nad sztukg jest jedynie
szkicem stuzacym ogolnej orientacji w tematyce i zmienia si¢ pod wptywem
konsultacji z aktorami; ostateczna wersja powstaje dopiero po wystawieniu
przedstawienia. Poniewaz w inscenizacji istotne miejsce zajmuje uzycie multi-
mediow, scenografia oraz gra aktoréw, ktore nalezatoby traktowac jako osob-
ne wartosci sktadajace si¢ na wymowe sztuki, to czytajac dramaty Pollescha
trudno oprzec si¢ wrazeniu, ze ma si¢ przed sobg mato zajmujgce streszczenie.
(Szkicowos$¢ uwydatniona jest takze w sposobie edycji tych tekstow)’. Hetero-
geniczno$¢ elementéw sktadajacych si¢ na teatr Pollescha wskazuje na jego
estetyczna bliskos¢ do teatru postdramatycznego®. Taka kategoryzacja wydaje
mi sie jednak zbyt powierzchowna, zwazywszy na to, ze jedng z podstawo-
wych cech teatru postdramatycznego jest rownowartos¢ wszystkich elementow
inscenizacji, czego nie mozna powiedzie¢ o sztukach Pollescha, nie marginali-
zujac jednocze$nie znaczenia jezyka w jego koncepcji teatru. Tezy, ktore
u Pollescha zastepuja fabute, tworzg dyskursywna siec¢ i powoduja zintensyfi-
kowanie znaczenia jezyka, jakie w niemieckim teatrze od czasu Brechta obser-
wowac mozna byto nader rzadko.

1. Fantazmat
Ale wréémy do ,nieodpowiedniej” scenografii Fantazmatu i inscenizacji,

ktora postuzy mi tu za przyktad sztuki z teza a la Pollesch. Gtéwny jej temat
zawiera sie juz w tytule i, jak nietrudno dociec, stanowi odwotanie do refleksji

§ Ibidem.

" Por. wydanie dramatéw Pollescha w niemieckim Rowohlt Theaterverlag (Liebe ist kilter als das Kapi-
tal, world wide web-slums), jak rowniez w berlinskim Alexanderverlag (Prater-Saga).

§ Kategorii ,teatr postdramatyczny” uzywam tutaj w oparciuo prace Hansa-Thiesa Lehmanna,
Teatr postdramatyczny, thum. Dorota Sajewska,Matgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademic-
ka 2009.
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nad pojeciem ,fantazji” w dzietach Giorgio Agambena i Slavoja Zizka.
W jednej ze swoich wczesnych ksigzek” Agamben snuje rozwazania nad mos-
liwoscig czy tez bardziej niemozliwoscia doswiadczenia. Powotujac sie na
dziecifistwo jako ,miejsce niemego doswiadczenia”'® — niemego, bo odbywa-
jacego sie poza jezykiem, a wigc i poza poznaniem rozumowym — Agamben
dochodzi do wniosku: ,,Do$wiadczenie to mysterion, w ktorym bierze udziat
kaidy cztowiek przez sam fakt posiadania dziecifistwa”''. Innym miejscem
»ezystego doswiadczenia” (a wigc doswiadczenia nietozsamego z poznaniem),
jest dla Agambena fantazja — co argumentuje on przez odniesienie do antyku
i $redniowiecza, czyli tych epok historii ludzkosci, w ktorych fantazja petnita
funkcje posrednika ,,miedzy zmystami a rozumem”, a nawet ,,medium pozna-
nia”"%, Wraz z nadejsciem wladzy rozumu, reprezentowanej przez ego cogito,
zaczeto podkresla¢ przede wszystkim ,halucynacyjnos¢ i asocjatywnos¢”"
fantazji, za$ jej tworcza moc zaptadniania myslenia popadta w nietaske.
Agamben zdecydowanie staje po stronie fantazji jako tej, ktéra umozliwia
wzbogacenie poznania.

U Zizka refleksja nad fantazja nosi znamiona nauki Lacana i oscyluje
wokot pozadania. W jego przekonaniu fantazjowanie na temat osoby badz
przedmiotu nie tylko tworzy setting dla celu naszego pozadania, ktory ksztattu-
jemy wedle naszych potrzeb, ale jest tez podstawa mentalnego i libidalnego
aktu pozadania. ,Fantazja konstytuuje nasze pozadanie, nadaje mu wspot-
rzedne, tzn. dostownie «uczy nas, jak pozadaé»”'*. Zizek thumaczy funkcjo-
nowanie fantazji i jej stosunek do pozadania przez odniesienie do definicji
kastracji wedtug Lacana — tym samym pozadanie jest ,btednym kotem”,
ktorego pozorne zaspokojenie tylko powicksza luke niezaspokojenia”".
I poniewaz pozadanie, by zaistnie¢, najwyrazniej potrzebuje fantazji, Zizek
wysnuwa wniosek, ze ,,fantazja staje po stronie rzeczywistosci, [...] podtrzymu-
je «poczucie rzeczywistosci» podmiotu”'®. Taka konkluzja niewatpliwie brzmi

atrakcyijnie, tym bardziej, ze Zizek podpiera ja przyktadami z zycia seksualnego

’ Mam tu na mysli ksiazke Giorgio A gamben a Infanza e storia. Distruzione dell’esperienza et ori-
gine della storia (Torino 1979). Z braku polskiego przektadu powotuje si¢ na przektad niemiecki: I d e m,
Kindheit und Geschichte. Zerstorung der Erfahrung und Ursprung der Geschichte, Suhrkamp 2004.

" Ibidem, s. 69.

" Ibidem, s. 75.

" Ibidem, s. 39.

B Ibidem.

“Slavoj Ziiek, Przekleristwo fantazji, ttum. Adam Chmielew sk i, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Wroctawskiego 2001, s. 24.

" Ibidem, s. 69.

' Ibidem, s. 132.
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wspotczesnego cztowieka (zaktadajac ich uniwersalnos¢) — ,,niemal wszyscy
potrafimy sie wytgczy¢ w samym $rodku najbardziej intensywnego aktu seksu-
alnego — i wowczas nagle moze pojawic si¢ pytanie: «Co ja tu wiasciwie robie,
caly spocony, powtarzajac te gtupie ruchy?»”". Wiecej — wedtug Zizka jeste-
smy w stanie znies¢ ,terror rzeczywistosci” tylko dlatego, ze postmoderni-
styczng rzeczywistos¢ cechuje pewna doza idealizacji, objawiajaca si¢ w wielu
obszarach naszego zycia. Nawet w polityce stwarza si¢ ztudzenie, ze w obrebie
o$wieconego demokratycznego spofeczenstwa jednostka ma do wyboru nie-
skoniczenie wiele opcji samookreslenia i samorealizacji, co wedtug Zizka sta-
nowi gtéwny element demokratycznej ideologii:

Potrzeba fantazmatycznego wsparcia symbolicznego porzadku pu-
blicznego (zmaterializowanego w tak zwanych niepisanych zasadach)
$wiadczy wiec o niestabilnosci systemu: system musi dopuszczaé mozliwo-
$ci wyboru, ktérym nigdy nie wolno pozwoli¢ na realizacje, poniewaz ich
pojawienie sie doprowadzitoby do dezintegracji systemu'®,

Te dwie koncepcje fantazji — Agambena i Zizka — mozna by uzupetnié¢
jeszcze o kilka bardziej tradycyjnych, ktore pobrzmiewaja w Fantazmacie, jak
chocby freudowska, wedtug ktorej dorosli snuja fantazje, by zniwelowa¢ defi-
cyt radosci z dzieciecej zabawy. Poniewaz dorosty oddajacy sie dzieciecej za-
bawie nie robi dobrego wrazenia, przenosimy to przyjemne doswiadczenie do
krolestwa fantazji'”. Natomiast literaturoznawca Peter von Matt uwaza fanta-
zje za zjawisko graniczne, ,zawsze stusznie podejrzane i wcigz stusznie wiel-
bione”. ,,Podejrzane”, bo posiada moc ,,wyrzucenia jednostki poza nawias
spoteczefistwa”, a ,wielbione” za ,rausz tworczego doznania””' i jako zasada
tworczej wolnosci.

2. Mitos¢

Obok fantazji innym waznym tematem Fantazmatu jest mitos¢. ,,O mito-
Sci sadzi sie powszechnie, ze jest tym, co wszystkich nas faczy. Gdy tylko mowa

Y7 Ibidem, s. 130 i nast.

" Ibidem, s. 45 i nast.

P Por. i gmund Freud, Pisarz i fantazjowanie, [w:] i d e m, Dzieta, t. 10, Sztuki plastyczne i litera-
tura, ttum. Robert Reszke, Wydawnictwo KR 2009, s. 143-152.

“peter von Matt, Vom Schicksal der Phantasie. Ein Vorwort, [w:] i d e m, Das Schicksal der Phan-
tasie. Studien zur deutschen Literatur, Hanser 1994, s. 9.

* Ibidem.
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o mitosci, wszyscy maja wrazenie, ze ich to dotyczy” (F, 36) — mowi jedna
z postaci w sztuce, i cho¢ brzmi to cynicznie, trudno si¢ z nig nie zgodzic.
Dlaczego? Bo, jak mowi Pollesch, wszyscy myslimy, ze mozemy kocha¢ i by¢
kochani. I dlatego, ze wszyscy, niezaleznie od tego, czy potrafimy kocha¢,
akceptujemy twarde zasady mitosci jako co$ oczywistego. ,,Dlaczego juz mnie
nie kochasz? I dlaczego to pytanie nie ma sensu?” (F, 21) — w tych dwdch
prostych pytaniach zawiera si¢ cata dramaturgia rzadzaca prawami mitosci. Po
pierwsze, mito$¢ moze pewnego dnia odej$¢ — i wtedy nagle musimy pogodzi¢
sie z faktem, Ze juz nie jesteSmy kochani. Wedtug Rolanda Barthes’a mamy
wtedy do czynienia z ,,przymusem w dyskursie mitosnym”: ,,Nie moge sam
(podmiot zakochany) zbudowa¢ do konca mojej mitosnej historii: jej poeta
(recytatorem) jestem tylko na poczatku; koniec tej historii [...] nalezy do in-
nych™®, Po drugie, ,,jezyk nie jest medium mitosci”: ,,Mitos¢ nie chce do nas
przemowic! Dlatego nie ma sensu zadawac jej pytania esemesem” (F, 20
inast.). (Powotujac si¢ na Barthes’a nalezatoby sprecyzowaé: kochajacy jest
tym, ktory rozwija dyskurs, jest wrecz maniakiem dyskursu, podczas gdy
obiekt mitosci i adresat tego dyskursu, milczy™). Mitosci nie mozemy wiec
zakla¢ ani zaprogramowaé, by trwata wiecznie. Ponadto obiektéw mitosci,
realnych osob z krwi i kosci, potrzebujemy prawdopodobnie tylko po to, by
dostarczaty nam materiatu do fantazji. Kochamy je tylko — jak chce teza tej
sztuki — w wyobrazeniu, w naszej fantazji: ,,Kochamy w swoim wyobrazeniu.
[ by¢ moze nawet jest ono jedynym miejscem, w ktorym mozemy czego$ do-
swiadczy¢” (F, 7).

Spektakularng puentg rozwazan nad mitoscig jest sprzezenie jej z dylema-
tem wprowadzenia kapitalizmu w Chinach. Takie argumentacyjne salto na
pierwszy rzut oka moze wydac si¢ naciggane, ale Pollesch uczy nas, ze takze
i to jest kwestig perspektywy:

Dlaczego wtadze chifiskie porzucily projekt komunistyczny i przeszty
do budowy kapitalizmu? [...] Gléwnym problemem modelu spoteczen-
stwa, niemajgcego ani ksztattu, ani formy historycznej, ktérg mozna po-
wieli¢, jest ograniczenie jego projektéw, postawienie limitéw po to, by zy-
skafo ksztalt, by przybrato forme historyczng i mogto w tej formie si¢ po-
wtorzyC. [...] Jak to zrobi¢? Jak ograniczy¢ cos, nie czekajac na Smier¢ ani
na to, ze skoficzg sie pienigdze?

ZRoland Barthes, Fragmenty dyskursu mitosnego, [w:] i d e m, Pisma, t. 2, ttum. Marek
Bien czyk, Wydawnictwo KR 1999, s. 153.
B Por. ibidem, s. 15.
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Wiasnie. Jak to mozliwe, ze z dnia na dzien przestajesz si¢ mng intere-
sowac? Nie moge cie o to zapyta¢, bo chociaz polega to, tak jak i kwestia
decyzji wladz chifskich, na rozumowaniu dialektycznym, nie bedziesz
w stanie mi tego powiedzieC (F, 3).

Sprzezenie dylematu mitosci z przejsciem Chin na kapitalizm jest zatem
kwestia wlasciwego sformutowania, szybkiego montazu (o tym dalej) i uzycia
ulubionego paradygmatu Pollescha — zmiany perspektywy. Komunizm, jak
i mitos¢, realizuje si¢ w stawaniu si¢, w pod3zaniu za pewng teleologia, za
pragnieniem czego$ wiccej. Oba s niezakonczonymi projektami par excellence,
oba tez s3 jednak, z punktu widzenia Pollescha, narazone na ciosy losu. Za-
miast wiec ulec losowi, nalezatoby z wlasnej woli porzuci¢ projekt komunizmu
albo projekt mitosci jeszcze ,,w pelnym biegu” — bo tak oba majg szanse si¢
spetni¢. Ograniczajac komunizm przez przejscie do jego kontekstu — kapitali-
zmu — nadaje mu si¢ historyczny ksztatt i czyni go powtarzalnym. Analogicz-
nie powinno by¢ z mitoscig — nalezatoby ja porzuci¢ jeszcze w trakcie jej
trwania, by uczyni¢ j3 spetniong, niewystawiong na zgubne dziatanie czasu
i okolicznosci. Pollesch twierdzi, ze takie ograniczenie jest mozliwe i dla ko-
munizmu, i dla mitosci — w wyobrazeniu i w przedstawieniu®*,

3. Przedstawienie

,Vorstellung” w sensie przedstawienia teatralnego przewija sie w sztuce jak
lejtmotyw. Gra teatralna jako ograniczenie prezentacji swoich tez do dziewig¢-
dziesieciu minut stanowi niejako ilustracje programowej zmiany perspektywy:

Nie chcemy tutaj kiepskiej nieskoficzonosci. To juz znamy. Wiadomo,
7e ludzie masowo uciekajg ze spektakli trwajacych 24 godziny.

[...] Ratujemy $wiat, ograniczajac go do 90 minut i nadajac mu histo-
ryczny ksztatt.

[...] To jest miejsce, gdzie nie musimy czeka¢ na naturalny koniec na-
szego zycia albo finansowe bankructwo, kiedy skoncza sie pienigdze (F:
10, 11).

[...] Jedyny naprawde istotny dla nas scenariusz to ten, w ktorym na
ostatniej stronie widnieje stowo ,,koniec”. [...] To jest teatr. To jedno sto-
wo ,.koniec” (F, 13).

24 . e 4 e L. .
W oryginale pojawia si¢ gra stow wynikajaca z dwuznacznosci stowa Vorstellung, tzn. ,wyobrazenie”
a zarazem ,,przedstawienie”.
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Z obawy przed losem trzeba uciec si¢ do ograniczenia — zar6wno w ko-
munizmie, jak i w mitosci lub w spektaklu teatralnym®. W ten sposob zyskuje
sie mozliwos¢ powtorzenia danego projektu, ale tez refleksji nad jego uksztal-
towaniem. A poniewaz jesteSmy przy przedstawieniu, czas by wyjasni¢ kwestie
dotyczaca jego uksztattowania (albo inaczej: formy), ktora zasygnalizowatam
w pierwszym zdaniu tego tekstu — czyli zagadke niewtasciwej scenografii.
Scenografia, w ktorej rozgrywa sie Fantasma, jest ,niewlasciwa”, bo — jak
wynika z rozproszonych dialogéw postaci — stanowi kulisy thrillera. Ale na
tym nie koniec: aktorzy wchodzacy na scene mieli wlasciwie gra¢ Madame
Dubarry, histori¢ mitosng z niemego filmu Lubitscha pod tym samym tytutem.
Pojedyncze sceny z Madame Dubarry wyswietlane s3 na ekranie, stanowigcym
fragment niewfasciwej scenografii. Na tym samym ekranie pojawiajg sie tez
fragmenty nagrania wideo, dokumentujacego proces krecenia thrillera, ktore
odbywajg sie za scena. W ten sposob duza czes¢ akeji scenicznej widoczna jest
tylko za po$rednictwem nagrania wideo, rzuconego na ekran na froncie sceny.
Na tym samym waskim pasmie sceny, bezposrednio widocznym dla widowni,
biegng szyny kolejki gorskiej, ktorej wagoniki raz po raz przejezdzaja przez
scene, by znikna¢ za scenografig i pojawi¢ sic ponownie na ekranie. Rzekomy
thriller — stowo ,thriller” widnieje duzymi r6zowymi i btyszczacymi od broka-
tu literami na szczycie scenografii — okazuje si¢ tu parodia tego gatunku,
znang jako hollywoodzka produkcja pt. Naga brosi 2 %. Z tego filmu pochodzi
tez wiekszo$¢ dialogéw mitosnych, bedacych oczywistg parodia innego gatun-
ku, mianowicie hollywoodzkiego melodramatu. Dla zobrazowania:

W moim wyobrazeniu na sam jej widok ser rozpuszcza si¢ w sandwiczu.
Ta §liczna delikatna twarz. [ ciato, ktore na kilometr rozpuszcza ser w sand-
wiczu. I piersi zdajace sie mowic: ,,Hej, popatrz tylko!” Byta jedng z tych ko-
biet, na widok ktorych chciatby$ pasé na kolana i dziekowac Bogu, ze jestes
facetem. Tak, przypominata mi mojg matke, nie ma watpliwosci (F, 7).

Persyflaz ten, przez swoje odniesienie do mitosci, problematyzowanej
w Fantazmacie jako zjawisko dialektyczne, powoduje u widza catg skale reak-
cji, od wybuchow $miechu po zadume. Dystans, wywotany przez potaczenie
skrajnego patosu i ostentacyjnego przerysowania partii dialogowych, pojawia

% W odniesieniu do przedstawienia teatralnego ograniczenie ma tez aspekt finansowy: ,,To, co widocz-
ne, to forma, jaka powstaje poprzez finansowe ograniczenie projektu. Gdyby nie ono, spektakl trwatby,
rozrastatby si¢ bez konca. Rzeczy, i wszystko, co widzimy, zawdzigcza swoja forme nie kreatywnosci
i tworczemu ksztattowaniu, tylko ograniczeniu!” (F, 22).
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sie na przemian z empatia. Ta ostatnia bierze si¢ stad, ze widz — przynajmniej
wedlug zatozenia autora i rezysera — odnosi tezy dotyczace mitosci bezpo-
srednio do siebie: ,,Gdy tylko mowa o mitosci, wszyscy maja wrazenie, ze to
ich dotyczy...”.

Scenografia jest tutaj, jak czesto w teatrze Pollescha, konkretng materiali-
zacjy czy tez wizualizacja nadrzednej tematyki sztuki — i podobnie jak w in-
nych jego produkcjach, istotng role w tworzeniu efektu Verfremdung gra od-
niesienie do medium filmowego. Odniesienie to na poziomie kompozycji tek-
stu moze pojawia¢ si¢ jako subtelna aluzja — widoczna np. w wykorzystaniu
filmowego szybkiego montazu — wywotujaca efekt humorystyczny™. Moze
ono takze na poziomie inscenizacji powodowa¢ irytujaca symultaniczno$¢
dwoch mediow, z ktorych jedno reprodukuje i rejestruje cielesno$¢ poprzez jej
zapis w obrazach, a drugie czerpie swoj potencjat z bezposredniej obecnosci
cielesnoSci na scenie. (Tu nalezatoby jednak zaznaczy¢, ze Pollesch wyraznie
redukuje znaczenie cielesno$ci postaci, gdyz maja one przekazywa¢ przede
wszystkim tresci, nie wrazenia zmystowe”). W sztuce Fantasma uzycie multi-
mediow wzmacnia efekt tytutowej fantazmatyczno$ci — wagoniki kolejki,
wyjezdzajace raz po raz na proscenium, po zniknieciu w tyle sceny pojawiaja
sie na ekranie raz w filmowych obrazach jazdy kolejkg gorska, raz w nagraniu
wideo majacym pokazywal niewidoczng dla widza akcje za kulisami, gdzie
wagoniki mijaja fikcyjne zwloki w fikcyjnym thrillerze. Na ekranie pojawiaja
sie tez fragmenty Madame Dubarry i Nagiej broni 2 ¥ — co jeszcze poteguje
efekt dezorientacji, fantazmatyczne zapetlenie medialnych odniesieni zdaje sie
nie mie¢ konca.

Teatr bez fabuty w czasach tzw. postdramaturgii to wiasciwie nic nad-
zwyczajnego, bo przeciez jedna z tendencji rozwoju teatru po Brechcie polega
wiasnie na demonstrowaniu konca praktyki ,,opowiadania”. Pozostaje jednak
pytanie, co pojawia si¢ w miejscu owej fabuly, i jak funkcjonuje taki teatr, by
przyciaga¢ widzéw. Konfrontacja Pollescha z takimi pytaniami dostarcza na

% Komentarz Pollescha: ,Mysle, ze ludzi bawi tez to, ze tematy ze soba koliduja, ze montaz scen jest
nierealny, i Ze przejscia miedzy scenami i tematami sa tak zaskakujace”. I d e m, Der Ort, an dem Wirklich-
keit anders vorkommt. Pollesch iiber den Kiinstler als Vorzeigesubjekt und das Grauen im Theater, befragt von
Cornelia Niedermeier, [w:] René Pollesch. Liebe ist kilter..., op. cit., s. 313-318, tu's. 318.

“Por.Romano Pocai ,Glownym elementem struktury twoich sztuk, ktory stanowi tez o ich
artyzmie, jest porzucenie tradycyjnej jednolitosci postaci scenicznej, tzn. taczenia mowienia, czucia i dziata-
nia. Z jednej strony pokazujesz na scenie klasyczne «gadajace gtowy», automaty produkujace stowa, ktore
z drugiej strony — w wideoklipach, we wmontowanych wstawkach — te gadajace glowy maja szanse
demonstrowa¢ oderwang od nich cielesno$¢”. I d e m, Wie kann man darstellen, was uns ausmacht? René
Pollesch im Gesprich mit Romano Pocai, Martin Saar und Ruth Sonderegger, |w:] René Pollesch. Liebe ist
kilter..., op. cit., s. 327-347, tu s. 329.
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pozor banalnych odpowiedzi — jako autor i rezyser zastanawia si¢ on nad
tematami dotykajacymi go posrednio lub bezposrednio w tzw. praktyce zycia
codziennego i lansuje tematy, ktore tak naprawde zostaly wylansowane juz
przed nim. Obnazanie putapek kapitalizmu i globalizacji, krytyka neoliberali-
zmu jako postawy niosgcej ze sobg zawezone, utylitarne spojrzenie na wszyst-
kich ptaszczyznach aktywnosci cztowieka, idgca za nig utrata tozsamoéci — to
tematy obecne w tekstach i produkcjach teatralnych m.in. takich autoréw jak
Katrin Roggla, Moritz Rinke czy Falk Richter. Teatr Pollescha wyr6znia sie
gtownie innowacyjnoscia formy — w miejsce inscenizacji opartej na fabule
badZ dokumencie pojawia sie u niego specyficzny rodzaj teatru z tezg. Jesli na
poczatku pada tu nazwisko Brechta, to dlatego, ze to (pierwsze) skojarzenie
narzuca si¢ niemal automatycznie. Jednak przy blizszym przyjrzeniu si¢ obu
koncepcjom teatralnym podobienstwo w przedstawianiu wybranych tematow
i uzycie specyficznych technik dla uzyskania efektu Verfremdung musi wydaé
sie bardzo ogolne, o ile nie powierzchowne. Roznice ujawniajg si¢ przede
wszystkim w momencie uzycia brechtowskiego terminu Lehrstiick na okresle-
nie sztuk Pollescha. Tezy, proponowane przez tego ostatniego, nie maja by¢
naukami, lecz jedng z mozliwosci refleksji na temat rzeczywistosci. Pollesch
nie definiuje sie jednoznacznie, np. jako autor o lewicowych pogladach, cho¢
taka postawe sugeruje wymowa jego sztuk, poniewaz nie chodzi mu o zajmo-
wanie pozycji za lub przeciw. Gdyby chcie¢ scharakteryzowac jego koncepcje
teatru, nalezatoby podkresli¢ przede wszystkim che¢ naswietlania sprzecznosci
istniejagcych w kapitalistycznym spoteczenstwie, obnazanie pewnych zjawisk
uznanych za oczywiste, i to przy zachowaniu czujnoéci w odniesieniu do wta-
snej perspektywy rezysera i autora, uwiktanego — chcac nie chcac — w sie¢
zaleznosci rzadzacych kapitalistycznym, neoliberalnym porzadkiem. Wybor
teatru z tezg jako koncepcji teatralnej mozna zatem ttumaczy¢ jako taktyke
stwarzania dystansu wobec mieszczanskiej publicznosci i jej konsumpcyjnego
traktowania teatru, takze dlatego, ze teatr Pollescha, jak i kazdy inny, zalezny
jest finansowo od uznania tejze publicznosci®. Pomimo iz sztuki Pollescha
wyraznie bazujg na przeciwstawnej grze teorii i dyskursow, niewtasciwe bytoby

% Takie i tu Pollesch jest sceptyczny: ,,Dla kogos robiacego teatr jest to faktycznie bardzo istotny pro-
blem: czy treci, ktore probuje sie przekazaé, w ogole docieraja do kogokolwiek? Czy raczej jest tak, ze
mieszczafiska publiczno$¢ automatycznie ocenia sztuki tylko w kategoriach «udana» / «nieudana», a co za
tym idzie, sprowadza je do pustych gestow, a wiec kazda wypowiedz, [...] odbierana jest — i neutralizowana
— jako dowcip albo ironia, albo, gdy mowa o humanizmie, jako cynizm?”. ,Wir sind schon gut genug!”
Ein Gesprich mit René Pollesch. Gefiihrt von Sebastian Huber, [w:] Program przedstawienia Fantasma,
Burgtheater 2008, s. 4-21, tuss. 5.
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stwierdzenie, jakoby uprawial on teatr majacy ambicje pouczania czy tez
o$wiecania widza. Teatr ten wykazuje raczej tendencje do symulowania pew-
nych znanych z teorii i wysoce abstrakcyjnych zjawisk w (teatralnej) praktyce,
by tym samym zada¢ pytanie o ich stusznos¢.

A zatem: Czy potrafimy kocha¢ tylko w naszym wyobrazeniu? Czy fanta-
zja stuzy poznaniu? Czy chifiskie przejécie od komunizmu do kapitalizmu
mozna postrzega¢ jako autonomiczng decyzje i skutek zmiany perspektywy?
Czy ograniczenie to zawsze ksztaltowanie, nadanie formy — w sensie pozy-

tywnym?
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Jak mysli teatr?
O poetyce przedstawiania ,,po upadku”

Jak mysli teatr? To pytanie moze wydawac sie dziwne, gdyz przywykli-
$my sytuowa¢ myslenie w sferze filozofii bagdz, mowigc ogolniej, teorii. Teatr
natomiast — wedle przyjetej opinii — gra, przedstawia, bawi. Co zatem kryje
sie za pojeciem myslacego teatru, ktore — przynajmniej w odniesieniu do
tafica i performansu — pojawiato si¢ coraz czesciej w ostatnich latach?'. Czy
mamy tu do czynienia ze zwykla przenosnia? A jesli nie: kiedy teatr mysli? kto
mysli? w jaki sposob? krotko — jak mydli teatr?

Moja hipoteza badawcza dotyczy tego wtasnie problemu: chciatbym za-
stanowic si¢, na ile myslenie teatru i innych sztuk zwiazane jest ze sposobem
utrwalania historii wlasnej tradycji, z jej interpretowaniem i refleksjg nad nia.
»Myslenie” wydaje sie przy tym wiasciwym pojeciem, bo i teoria, i filozofia
stanowig tylko jedng forme myslenia, ktora nie wyklucza innych. Myslenie to
wiecej niz analiza pojeciowa. Dlatego tez mozna sobie wyobrazi¢, ze sztuki
reprezentujg inne formy myslenia, i Ze s3 na swoj wtasny sposob ucielesniong
wiedza. Sztuki mysla, wytwarzajac nowg szkote, konkretne dzieto, wydarzenie
z zakresu tanca, performansu czy teatru, zatem wtedy, gdy tworzg nowg ja-
kos¢. Myslenie stanowi cze$¢ tego wytwarzania na tyle, na ile wyraza sie
w nim pamiec historii i tradycja wtasnej pracy tworczej; i to nawet wtedy, gdy
historia ta nie jest znana artystom, a jednak tworza oni cos, co dwadzieécia lat
wezesniej nie bytoby mozliwe’. Z dzisiejszej perspektywy nalezatoby dodag, ze
refleksja nad historig i tradycja wiasnej tworczosci musi zawiera¢ w sobie takze
przemyslenia nad samg koncepcja historii i tradycji.

" Por. Moving Thoughts. Tanzen ist Denken, red. Janine Schulze, Susanne Traub, Vorwerk 8
2003; Gerald Siegmund, William Forsythe: Denken in Bewegung, Henschel 2004; Nikolaus Mii-
Iler-Scholl, Denken auf der Biihne. Derrida, Forsythe, Chétouane, [w:] Mnema. Derrida zum Andenken,
red. Hans-Joachim Lenger,Georg Christoph Tholen, transcript 2007, s. 187-208.

? Istotne impulsy do tej dyskusji mozna znalezé [w:] Peter Brunette, David Wills, The spa-
tial arts: an interview with Jacques Derrida, |w:] Deconstruction and the visual arts: art, media, architecture,
red. i d e m, Cambridge University Press 1994, s. 9-32.
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Chciatbym przesledzi¢ ten problem w ramach stosunku teatru i polityki,
oraz z perspektywy konkretnego pytania: co to znaczy, jeSli mowi sie dzié
o politycznej praktyce teatru®. Tym tropem podaza moja druga hipoteza, doty-
czaca stwierdzenia, ze teatr, ktory mysli, jest dzi§ teatrem po upadku. Jako
przyktad takiego teatru chciatbym omowi¢ ostatnig prace Christopha Schlin-
gensiefa pt. Via Intolleranza II', ukoficzong krotko przed jego $miercig.

1. O polityce przedstawiania ,,po upadku”’

Formufe po upadku mozna rozumie¢ dwojako. ,,Po upadku” oznacza
z jednej strony powszechnie uzywane okreslenie czasu po upadku Muru Ber-
linskiego. Cho¢ mozna poda¢ takze inne, nie mniej symboliczne momenty,
oznaczajace koniec realnego socjalizmu, to jednak zaden nie zapisat si¢
w pamieci z taka sil jak ten, bedacy rezultatem mniej lub bardziej przypad-
kowej decyzji, kiedy upadt mur, od 1961 do 1989 roku dzielacy Berlin, dwa
niemieckie panstwa oraz dwa bloki polityczne.

Jednak ,,po upadku” to takze — na dtugo przed upadkiem Muru Berlin-
skiego i na dtugo przed wydarzeniami, ktore, przed rokiem 1989 i przed utwo-
rzeniem dwoch panstw niemieckich w roku 1949, ostatecznie do niego do-
prowadzity — powszechne okreslenie na jedno z centralnych wyobrazen za-
chodniej kultury judeochrzescijaniskiej: po zjedzeniu jabtka z drzewa poznania,
po grzechu pierworodnym i wygnaniu Adama i Ewy z raju nastapit czas po
upadku, czas, ktory trwa do dzis i bedzie trwat takze poza terazniejszoscia, do
momentu, kiedy powr6t raju by¢ moze go zakoniczy. Tak zwane ,,wielkie me-
tanarracje” (Lyotard)®, narracja o emancypacji ludzkosci (Kant), o stopniowo

¥ Cheiatbym w tym miejscu jedynie krotko wspomnieé, ze, jak podkreslali zarowno Jean-Luc Godard,
jak i Heiner Miiller, nalezy rozroznia¢ miedzy teatrem politycznym i teatrem realizowanym na sposob
polityczny. Ponizszy artykut jest nieznacznie zmieniong wersja wyktadu wygtoszonego z okazji otwarcia
Miedzynarodowej Akademii Letniej w Hamburgu 18 VIII 2010 r. w hamburskim centrum sztuki wspotcze-
snej Kampnagel. Akademia przebiegata pod hastem ,,Performing Politics”, a jeden z dyskutowanych pro-
bleméw dotyczyt whasnie roznicy miedzy sztuka polityczng a sztuka realizowang w sposdb polityczny.

* Moja analiza tego projektu odnosi sie do jego niemieckiej premiery na scenie hamburskiego Kampna-
gel w dniu 23 V 2010 oraz do przedstawienia z 26 V 2010. Chciatbym w tym miejscu podzigkowa¢ Annie
Heesen za udostepnienie mi scenariusza tej inscenizacji oraz za mozliwo$¢ uczestniczenia w probach. Cytaty
ze spektaklu pochodzg z moich notatek robionych w trakcie przedstawienia, moga zatem zawiera¢ niescistosci,
zwazywszy na opisang dalej specyfike tej inscenizacji.

> Ta czes¢ artykutu ukazata sie juz w dunskim przektadzie innego tekstu mojego autorstwa, por.
Nikolaus Miller-Sch oll, Erfaringsfattigdom. Om visse sceniske praksisser ,,efter faldet”, ,,Peripeti.
Tidsskrift for dramaturgiske studier” 2010, nr 14, s. 7-16. W tym tekscie omawiam takze inne przyktady
teatru wpisujacego sie w paradygmat ,,po upadku”.

‘Por.Jean-Frangois Lyotard, Kondyga ponowoczesna: raport o stanie wiedzy, thum.
Matgorzata Kowalska,Jacek Migasinski, Aletheia 1997.
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dopetniajacej sie wiedzy absolutnej (Hegel) lub o rozwoju ludzkosci prowadza-
cej na drodze walki klas do spoteczefistwa bezklasowego (Marks) s3 w pewien
sposob, a mianowicie poprzez ksztalt, jaki przybraty w $wiadomosci Swiata
zachodniego, wychodzac poza krag refleksji czysto filozoficznej — a wiec
w polityce, kulturze i ogolnym wyobrazeniu historii — wciaz nowymi wersja-
mi tamtej biblijnej opowiesci. Czytelnik Heinricha von Kleista znajdzie je
W powracajacym w jego tekstach obrazie ,,upadku”, za pomocg ktorego Kleist,
jako jeden z nielicznych, wyrazat radykalng porazke kantowskiej proby usta-
nowienia jednego wszechogarniajacego systemu i podmiotu. W jego wielo-
krotnie przytaczanym i trudno zrozumialym tekscie O teatrze marionetek’
pojawia si¢ alegoria upadku owej wielkiej metanarracji, a zarazem niemoznos¢
jej przedstawienia, co bardzo trafnie opisat amerykanski teoretyk literatury
Paul de Man®. Podazajac za tropem wyznaczonym przez Kleista, mozna
stwierdzi¢, ze po upadku nie tylko bezpowrotnie znikneta rajska jednos¢ swia-
ta, ale wraz z nig takze mozliwo$¢ méwienia o tej utracie w jednym jezyku,
w jednym sposobie myslenia, w jednej teorii, w jednym kodzie. Wydaje sie, ze
Kleist, jak i pozniej Kafka, poprzez topos upadku chciat ukaza¢ zarazem wy-
gnanie z raju i kleske projektu wiezy Babel’. Typowy dla twérczosci tego pisa-
rza jest powr6t tego motywu: przedstawienie niespetnienia i porazki — nadziei,
spotkan, zamian, pojednan — przeradza si¢ w porazke samego przedstawienia,
jesli pod tym pojeciem rozumiemy adekwatng reprezentacje rzeczy za pomoca
opisu intelektualnego.

W tradycji tej porazki sytuuje si¢ mySlenie ,,po upadku” wedtug teorii
Waltera Benjamina — teorii, ktéra poczawszy od jego tekstu z roku 1916 pt.
O jezyku w ogole i o jezyku cztowicka", w duzej mierze dotyczy jezyka po upad-
ku: wedtug Benjamina wraz z upadkiem nastgpito zatracenie rajskiej harmonii,
harmonii pierwszego totalitarnego systemu dotyczacego cztowieka, poprzedzaja-
cego wszystkie pozniejsze. Interesujace w lekturze Benjamina w kontekscie roz-
wazan nad dzisiejsza kondycja cztowieka i problemu przedstawialnosci jest to,

"Heinrich von Kleist, O teatrze marionetek, [w:] i d e m, Dramaty wybrane, ttum. Jacek St.
B uras, Wydawnictwo Literackie 2000.

$Por.Paul de M an, Alegorie czytania. Jezyk figuralny u Rousseau, Nietzschego, Rilkego i Prousta,
tlum. Artur Przybystawski, Universitas 2004, s. 349.

? Por. obecnos¢ tego motywu w opowiadaniu Kafki pod pierwotnym tytutem Das Stadtwappen. Fran z
Kafka, Herb miasta, ttum. Elzbieta Ptaszynska-Sadowska,[w:]idem, Dzieta wybrane,
t. 1, PIW 1994, s. 598-599. 1 d e m, Zur Frage der Gesetze und andere Schriften aus dem Nachlaf$, Fischer
1994, s. 143 i nast. i 147.

"Por.Walter Benjamin, O jezyku w ogole i o jezyku czbowieka, [w:] i d e m, Twirca jako wy-
tworca. Eseje i rozprawy, thum. Robert Reszke, t. 2, Wydawnictwo KR 2011, s. 337-350.
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ze w jego koncepcji epoka utraty przejrzystosci i zatraconej jednosci, a wiec
czas po okresie wszechogarniajacego porzadku i idealnego, zawierajacego
rozwiazania wszystkich konfliktow systemu, rozpoczat si¢ w momencie biblij-
nego upadku. Zaproponowane przez Benjamina odczytanie biblijnej historii
o grzechu pierworodnym mozna zatem rozumiec¢ jako alegori¢ tego, co inni
nazwali do$wiadczeniem wspotczesnosci, a wigc jako narracje o wyjsciu
z zamknigtego systemu w nieprzejrzysto$¢ $wiata, majacej swoje zrodto, mie-
dzy innymi, w jego nieopisywalnosci. Na tej podstawie mozna sformutowac
teze, ze o tym, co ogdlnikowo probuje okresli¢ ,,upadek” Muru w dzisiejszym
rozumieniu, czyli o epoce po wielkich metanarracjach, moze by¢ mowa tylko
w odniesieniu tego upadku do upadku cztowieka w momencie grzechu pierwo-
rodnego, tak jak go opisuje Benjamin. Wraz z Murem upadlo wyobrazenie
okreslonego, zamknigtego porzadku, jak i okreSlonej, zamknigtej ekonomii,
ktore powodowatyby, ze rzeczy same si¢ okreslaja i znajduja swoje miejsce.
Wraz z Murem upadta tez idea historii, zmierzajacej od przedhistorycznego
stanu pierwotnego do spetnienia sie poprzez osiggniecie historycznego celu, do
ktorego mniej lub bardziej automatycznie miata dazy¢. O ile takie wyobraze-
nia znalazty odzwierciedlenie w (niestusznie powotujacym si¢ na Marksa)
,marksizmie”, jak i we wszystkich mniej lub bardziej totalitarnych systemach
politycznych, w ktorych pojecie panstwa odpowiadato idei obszernego dzieta
totalnego (Gesamtkunstwerk) — wsrod ktorych nalezatoby wymieni¢ stalinizm,
faszyzm i narodowy socjalizm, ale tez funkcjonujgce pod dyktando przemystu
kulturalnego dwudziestowieczne spoteczenstwo amerykanskie, ktorego wstep-
ng diagnoze zawarli w Dialektyce Oswiecenia" Adorno i Horkheimer — o tyle
mozliwe jest stwierdzenie, ze refleksja nad jezykiem, jaka znajdujemy u Ben-
jamina, pozwala rozwing¢ myslenie nie tylko po biblijnym upadku, ale i po
upadku Muru.

Jest to jeszcze bardziej widoczne, jesli uzupetni¢ wymowe rozwazan
2 O jezyku w ogole i o jezyku cztowieka o tekst Doswiadczenie i ubéstwo™ napi-
sany przez Benjamina na emigracji w Paryzu w roku 1933, kilka miesi¢cy po
dojsciu Hitlera do wladzy. Sam autor nadat mu w skrocie tytut Ubdstwo do-
Swiadczenia®, co na nowo obrazuje znaczenie myslenia po upadku.

"Theodor W.Adorno,Max Horkheim er, Dialektyka Oswiecenia. Fragmenty filozoficzne,
tlum. Matgorzata Lukasiewicz Wydawnictwo Krytyki Politycznej 2010.

“Walter Benjamin, Doswiadczenie i ubdstwo, [w:] i d e m, Twérca jako wytworca..., t. 2,
s. 401-405.

B Por. ibidem, s. 402.
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,Ubostwo doswiadczenia” to pojecie, za pomocg ktoérego Benjamin po-
czatkowo probuje wyrazi¢ pokoleniowe doswiadczenie radykalnej utraty ztu-
dzen. O ile w przesztosci doSwiadczenie byto przekazywane z pokolenia na
pokolenie i polegato na kolportowaniu wiedzy zdobytej przez starsza genera-
cje, cieszacy si¢ u miodych autorytetem wynikajacym z owej wiedzy, to dla
czasow sobie wspodtczesnych Benjamin notuje ,,spadek kursu” do$wiadczenia,
egzemplifikujac to zjawisko wydarzeniami, obnazajacymi jego bankructwo,
wsrod ktorych pojawia sie I wojna $wiatowa, inflacja, gtéd i niemoralnos¢
przywddcow. Benjamin pisze, ze ubdstwo do$wiadczenia ma swoje drugie
oblicze, a jest nim rzekome bogactwo idei w czasach jemu wspotczesnych,
i dochodzi do wniosku, ze ubostwo doswiadczenia nie dotyczy doswiadczenia
natury prywatnej, lecz ,,ubostw[a] doswiadczer ludzkosci”™*. W tej koncepcji
dochodzi do gtosu podwojne doswiadczenie: to, co niegdys mogto by¢ przeka-
zywane jako doswiadczenie, stracito warto$¢ w obliczu radykalnych przemian
i katastrof wspotczesnej autorowi epoki. Jednak koncepcja i pojecie doswiad-
czenia zdewaluowaly sie w sposob jeszcze bardziej ostateczny. Ubostwo do-
$wiadczenia pomyslanego w kategoriach catej ludzkosci jest wyrazem niemoz-
nosci wyobrazenia tak ludzkosci, jak i doswiadczenia, a wiec i wyrazem kryzy-
su Swiata wyobrazen. W tych rozwazaniach dochodzi do gtosu proba pojecio-
wego nazwania zerwania ciggu pokolen, jak i zerwania z koncepcja czerpania
nauki z przesztosci dla terazniejszosci, czego Swiadkiem byt Benjamin.

Natomiast to, co nalezy poja¢ dzisiaj, jest jeszcze bardziej radykalng for-
mg stanu po upadku. ,,Dzisiaj” oznacza tutaj: w obliczu wojen po erze zimnej
wojny, w obliczu nowych ruchéw, jak chocby ruch islamistyczny, wywota-
nych i podsycanych przez $wiat zachodni, i dzi§ realnie mu zagrazajacych
— nie jako zderzenie kultur, lecz jako wystawienie rachunku za kolonializm
i instrumentalizacje lokalnych konfliktow w imie interesow zimnej wojny,
w obliczu katastrof natury ekologicznej, jak te w Zatoce Meksykanskiej,
w Pakistanie, Rosji i Nigerii, wskazujace na wykraczajace poza podziat na
bloki i systemy wielowiekowe zaniedbanie wszystkich tych aspektow, ktore nie
pasowaty do manichejskiego obrazu swiata, czyli na przyktad kwestii ekolo-
gicznych; i wreszcie w obliczu katastrofalnego rozwoju rynkow finansowych,
a przy tym upadku tej ostatniej ideologii, ktora uratowata si¢ po upadku Muru
berlinskiego jako jedyny z wielkich projektow dziewigtnastego i dwudziestego
wieku — kapitalizmu z jego obietnica dobrobytu dla wszystkich, jaki miat

" Ibidem.
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nastapi¢ automatycznie w Swiecie, w ktorym kazdy dazy tylko do zaspokojenia
swojego prywatnego egoizmu, a panstwo czuwa nad stabilizacja rynku.
Odnoszac owg refleksje do sytuacji w teatrze i do jego myslenia, nawet
przy pobieznym spojrzeniu na rozwoj tej instytucji w ostatnich dziesieciole-
ciach nasuwaja si¢ co najmniej dwa wnioski: bezpowrotnie przepadt ten typ
wielkich metanarracji, dzieki ktoremu drobne codzienne decyzje natury este-
tycznej mogly by¢ motywowane przez odwotanie do jakiego$ nadrzednego
celu, ktory sita swojego autorytetu byt w stanie wyjasnia¢ najprostsze sprawy.
Refleksja o bycie po upadku moze takze dzi§ zamkna¢ sie w abstrakcyjnej
formule, ktorg Benjamin zawart w swoim eseju, a jednocze$nie w polemice
z Brechtem: ,,Caly brak ztudzen na temat epoki, a jednak bezwzgledne przy-
znawanie sie do niej”"’. Innymi stowy: po bankructwie wielkich metanarracji,
po utracie jednolitego horyzontu sensu i po implozji wielkich systemowych
alternatyw przyszedt czas na to, by zamiast wypiera¢ sie wiasnego ubostwa,
nie-wiedzy, utraty badZz dewaluacji doswiadczenia, bezwarunkowo si¢ do nich
przyzna. Podczas gdy duza cze$¢ przemystu kultury dzi§, jak i za czasow
Benjamina, probuje uciec od realnosci tego wcigz nowego, a zarazem starego
ubdstwa doswiadczenia, nieustannie gonigc za najnowszym eventem, nasyce-
niem i prowokacja, caly szereg artystow artykutuje w swoich pracach polityke
przedstawiania po upadku. Grupe te wyr6znia bezwzgledna konfrontacja
wobec faktu nowego ubdstwa po upadku oraz refleksja nad tym, co dzieje si¢
z niezaspokojonymi ambicjami, niezatatwionymi problemami i konfliktami
pozostatymi po owym upadku, jak chocby z wszystkimi tymi dylematami,
ktorych rozwigzanie miat przynies¢ komunizm, a ktére pojawiaja sie wiasnie
tam, gdzie pospieszne zatatwienie wielkich probleméw ludzkosci pozostawito
najwicksze spustoszenie. Jako przyktad takiego teatru chciatbym przedstawic
projekt operowy Christopha Schlingensiefa Via Intolleranza II, w ktorego cen-
trum stoi kwestia, by¢ moze politycznie najistotniejsza wsrod problemow dwu-
dziestego i dwudziestego pierwszego wieku, mianowicie kwestia solidarnosci.

2. Christopha Schlingensiefa Via Intolleranza I
Christoph Schlingensief — rezyser filmowy i teatralny, akcjonista, tworca

instalacji i pisarz — jako jeden z nielicznych artystow wypracowat w ciggu
ostatnich dwdch dziesigcioleci srodki wyrazu mogace nosi¢ nazwe politycznego

" Ibidem, . 403.
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przedstawienia rzeczywistoéci. Jego ostatni projekt, Via Intolleranza II, ktory
rozwinat si¢ i zostat zrealizowany w Ouagadougou / Burkina Faso i w Berlinie,
dokumentuje starania Schlingensiefa o stworzenie opery dla Afryki. Efektem
tego przedsiewziecia byto zaprojektowanie wioski operowej o nazwie ,,Rem-
doogo”, mieszczacej szkote, klasy filmowe i muzyczne, sale prob, dom goscin-
ny, scen¢ teatralna, sal¢ bankietowa, kawiarnie, restauracje, biura, warsztaty,
osiedla, boisko, tereny rolne i przychodni¢. Kompleks w Burkina Faso miat by¢
wybudowany przez nagradzanego lokalnego architekta i miat umozliwiaé
»przede wszystkim mlodziezy edukacje, wymiane i dziatalnos¢ artystyczng”.
W programie przedstawienia ,,Remdoogo” prezentuije si¢ jako globalny projekt
artystyczny ,taczacy swiaty”.

W tytule projektu odnajdujemy cytat z innego utworu, a mianowicie
z opery Luigiego Nono Intolleranza 1960, w ktorej pobrzmiewajg echa walk
politycznych dwudziestego wieku i doswiadczef z nimi zwigzanych. Opera ta
stanowi imponujaca probe wyrazenia protestu przeciwko nietolerancji, rasi-
Zmowi i przemocy ze strony pafistwa w imie lepszego $wiata, co w roku 1960
byto znacznym wyzwaniem, a od ktérego sam tworca niemniej spektakularnie
sie zdystansowat (w roku 1978). Niewykluczone, ze to whasnie burzliwa histo-
ria tej opery — proba stworzenia politycznej sztuki i jej radykalna krytyka ze
strony samego autora — popchnety Schlingensiefa ku operze jako medium dla
wyrazenia zaangazowania dla Afryki; zaangazowania Zachodu, ale tez swojego
prywatnego.

Wieczor operowy ze Schlingensiefem mozna opisaé abstrakcyjnie jako
prezentacje jego koncepcji i zarazem jej dekonstrukgji: projekt pracy nad opera
Nono w Afryce, a wigc projekt opery dla Afryki, jest zarazem demonstracja
jego scenicznej niewykonalnosci, ktéra ma kulminacje w sceptycznym podej-
Sciu do opery jako dzieta totalnego (Gesamtkunstwerk), jak i do idealistycznej
idei inicjatywy dla Afryki, ktora miataby szanse powodzenia. O ile w swojej
inscenizacji Parsifala na festiwalu w Bayreuth Schlingensief zachowuje jeszcze
ramy opery, by w ten sposob zaproponowac krytyczne odczytanie wagnerow-
skiej sztuki, to tutaj na pierwszy plan wysuwa sie odniesienie do Brechta i jego
radykalnej dekonstrukeji instytucji opery, zawartej chocby w zapiskach do
opery Mahagonny. Budowa sceny przywotuje radiowa Lehrstiick Brechta pt.
Lot nad oceanem, ale takze nawigzuje do sztuki Baderiski moralitet o zgodzie.
Wida¢ na niej pianino, wokot mat orkiestre (pod batuta Arno Waschka),
pokryte malowidtami chatki z kartonu, pudto, stuzace pozniej za dyskoteke,
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tawki i krzesta. Do tradycji brechtowskiej nawigzuja trzy zastony, zawieszone
zprzodu i w tle sceny, na ktorych pojawiaja sie tytuly rozdziatow, teksty,
obrazy, nagrania wideo i filmy. Bezposrednim odwotaniem do Brechta jest
pojawienie si¢ na scenie Schlingensiefa, grajacego wtasng role — autor okresla
siebie jako ,,Brecht II” i wygtasza pogadanki na temat charakteru przedstawia-
nej sztuki. Brechtowska jest wreszcie sama gra: dwunastu artystow (aktorow,
tancerzy i muzykow) z Burkina Faso i z Europy nieustannie tematyzuje sytu-
acje odgrywania wtasnych rol.

Zgromadzong widowni¢ wita odpowiedzialna za projekty teatralne przed-
stawicielka Instytutu Goethego w Burkina Faso, przedstawiajaca si¢ jako Brigitte.
Jej obszerne wprowadzenie przebiega w konwencji typowej dla imprez kultu-
ralnych, z podziekowaniem dla sponsoréw, opowiesciami o problemach zwia-
zanych z realizacja projektu oraz odczytaniem listu mailowego od Christopha
Schlingensiefa, w ktorym rezyser narzeka na zakwaterowanie w tanim hotelu
na godziny w St. Pauli, w pokoju przesyconym zapachem spermy i wazeliny.
W liscie tym Schlingensief prosi, by zastapit go Stefan, co ttumaczy chorobg
i wycienczeniem. Stefan nieporadnie wchodzi na scene, otwiera swoj laptop,
stycha¢ powitalny dzwick windowsa, wyjasnia, ze w tle wida¢ film z 1911
roku, przedstawia orkiestre, nie potrafi wymowi¢ nazwisk afrykanskich akto-
réw i myli ich ze sobg. Prosi, by czarnoskora aktorka nie siedziata na czarnym
tle i przedstawia widowni odtworczynie gtownej roli, nazwang rzekomo przez
jakie$ afrykanskie czasopismo ,,Bjork Afryki”, oraz odtworce gtownej roli,
rzekomo trzynastoletniego chtopca, ,,znalezionego przez Christopha w jakiejs
chacie” (rzekomy trzynastolatek to dorosty karzet). Nastepnie rozpoczyna sie
wiasciwa opera, o ktorej wiadomo od samego poczatku, ze byta jednym wiel-
kim fiaskiem. Afrykafczycy nie chcieli gra¢ sztuki Nono, okreslajac ja jako
oderwang od rzeczywistoéci. Nieco pozniej pojawia sie Schlingensief w roli
zdezorientowanego chorego na raka i zaczyna opowiada¢, jak doszto do tej
produkgji i co jest jej zamierzeniem.

W programie hamburskiej premiery opera Schlingensiefa okreslona jest
mianem projektu artystycznego, majacego na celu ,,oddzielenie sztuki od zy-
cia”. W programie drugiego przedstawienia czytamy juz, ze projekt ma ,,zni-
welowac” owo rozdzielenie. Mozna przypuszczac, ze do pierwszego programu
wkradt sie btad, jednak ma on wszelkie cechy freudowskiej pomytki. Bowiem
inscenizacja Schlingensiefa jest rozprawieniem sie z ideologia zespolenia naj-
pierw poszczegdlnych sztuk, potem sztuki i zycia. Widz obserwuje palimpsest
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sktadajacy sie z wielu trudnych do rozdzielenia warstw: pierwszg ptaszczyzne
stanowi konwencja moderowania, odgrywana przez Brigitte, Stefana, a p6zniej
takze Christopha. Drugg ptaszczyzng jest dzieto operowe, ktore rozpoznal
mozna jedynie na podstawie kilku aluzji i odwotujacych sie do niej tytutow
rozdziatow. Trzeci poziom to afrykanscy artysci — aktorzy, muzycy i tancerze
— mowigcy po francusku i w jezyku afrykanskim, muzykujacy, malujacy,
tafczacy lub recytujacy teksty poetyckie, z thumaczeniem na ekranie nad sce-
n3. Czwarta plaszczyzna to konwencja opisu afrykanskiego projektu Schlin-
gensiefa, wcigz obecna w tle spektaklu w obrazach, filmach wideo i relacjach,
przypominajaca chwilami imprezy dobroczynne, jakie w atmosferze dostatku
i przepychu maja stuzy¢ telewizyjnym celebrytom, Afryce czy innym celom.
Pigty poziom prezentuje histori¢ kolonializmu w formie multimedialnych
nawigzan i aluzji. Szosty poziom zawiera wycinki wiadomosci z bulwarowych
mediow, jak na przyklad fragment niemieckiego programu ,,Aktenzeichen
XY”' w ktorym dzieci porwanej zaktadniczki btagaja o ocalenie ich matki
— co stanowi aluzje do innej formy medialnego nagtasniania ludzkich trage-
dii. Ostatecznie widz dowiaduje sie tez, ze krytycy juz wypowiedzieli si¢ na
temat pokazywanego spektaklu. Na wszystkich ptaszczyznach nieustannie
miesza si¢ fact i fake. Kazda fikcja zawiera czastke prawdy, ale zadna nie jest
catkiem prawdziwa.

Spektakl od poczatku dotyczy zbyt wysokich wymagan oraz konsternacji,
i to w podwojny sposdb: przerost wiasnych wymagan wobec projektu demon-
struje Christoph, rezyser, ktory pod koniec sztuki wobec swojej kompletnej
porazki w zetknieciu z Afryka wota taksdwke, by opusci¢ kontynent. ,,Oni s3
super i nie potrzebuja zadnego Schlingensiefa”. Od poczatku spektakl przera-
sta tez widza. Wydaje sie, jakby zadaniem odbiorcy byto zrozumienie wyzwa-
nia, przed jakim stanat rezyser, podejmujac sie realizacji projektu, a zarazem
porazki calego przedsiewziecia na drodze doswiadczenia tegoz wyzwania
itejze porazki w procesie recepcji opery: chcac zrozumie¢ to wielojezyczne
przedstawienie, widz probuije $ledzi¢ napisy nad scena. Jednak czytajac je, traci
ciagtos¢ akeji na scenie. Ponumerowane $rodtytuly, pojawiajace sie w trakcie
spektaklu, maja najwyrazniej stuzy¢ chocby czeSciowemu uporzadkowaniu
wielo$ci materiatu, jaki oferuje przedstawienie, i to one de facto decyduja
0 jego dramaturgii.

16 Aktenzeichen XY... ungelost” (odpowiednik polskiego ,,Magazynu Kryminalnego 997”) to niemiec-
ki program emitowany przez telewizje ZDF, ktorego celem jest wyjasnianie nierozwigzanych spraw krymi-
nalnych przy pomocy widzow [przyp. ttum.].
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W rezultacie caly werbalny przekaz spektaklu podlega daleko idacej de-
waluacji. Nawet jesli oglada sie projekt po raz drugi (oraz po lekturze manu-
skryptu i obejrzeniu nagrania), tre$¢ sztuki pozostaje fragmentaryczna, jej
sedno umyka uwadze odbiorcy poprzez nieustanne naktadanie si¢ cafej masy
materiatu stownego, dzwigkowego i obrazowego, funkcjonujacego na réznych
ptaszczyznach. Do$wiadczenie to uczy, ze taki wieczor teatralny, w swej dy-
namice podobny do prac René Pollescha, wymaga od odbiorcy uruchomienia
innego rodzaju postrzegania niz to, do jakiego przyzwyczaita nas hermeneuty-
ka, oraz ze np. utwory muzyki pop lub dowcipy powinny by¢ rozumiane po-
nad pierwszg warstwg znaczeniowg. Taki teatr w pewnym sensie nasladuje sen,
bo jego zrozumienie polega na konfrontowaniu widza z fragmentami, lukami,
niejasno$ciami, tkwigcymi jeszcze w naszej pamieci, a bedacymi pozostato-
Sciami po historiach, obrazach i filmach, ktére dawno zapomnieli$my.

[ tak, na przyktad, jedna z czarnoskorych aktorek opowiada, ze co roku
udaje si¢ na teren bytego obozu koncentracyjnego w Hagenbeck, by uczci¢
pamie¢ szesciu milionow ofiar nazizmu. Nastepnie wymienia kilka zydowskich
nazwisk. Prowokacyjny potencjat tej sceny polega na przemilczeniu historycz-
nych faktow: zorganizowany mord na szesciu milionach Zydéw poprzedza
historia odcztowieczenia czesci ludzkosci motywowanego tym, ze przybyli
z innego regionu $wiata, cierpieli na r6znego rodzaju uposledzenia lub choro-
by. Elementem tej historii byty tez pokazy ,,dzikuséw” organizowane w ham-
burskim parku Hagenbeck, w czasie ktorych ogladano przedstawicieli innych
ras niczym osobliwe zwierzeta. Rozrachunek z takimi historiami, ktére w kon-
tekscie niemieckiej produkeji teatralnej z udzialem afrykanskich artystow
moga by¢ odczytane jako kontynuacja tych samych praktyk za pomocg innych
metod, staje sie coraz trudniejszy wobec zrytualizowanych prob konfrontacji
z katastrofa Shoah, gdyz podkreslanie wyjatkowosci tego genocydu prowadzi
do marginalizowania wczesniejszych jemu podobnych.

W spektaklu Schlingensiefa, niczym podczas dtugiej, wypetnionej snami
nocy, w plataninie odniesier i znaczen daja si¢ wyodrebni¢ momenty kluczo-
we, czy tez ujmujac to w kontekscie muzycznym, motywy przewodnie: najbar-
dziej rzuca si¢ w oczy jednoznacznie zasygnalizowane w finale sztuki fiasko,
a wraz z nim odrzucenie mozliwosci realizacji jakiegokolwiek projektu o Afry-
ce, jak i dla Afryki. ,Najlepiej jak zostaniemy u siebie”, mowi Christoph, po
czym w licznych scenach spektaklu demonstruje jego porazke. Gest pomocy
humanitarnej, prywatny czy tez zinstytucjonalizowany na zachodnig modte, nie
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jest niczym innym niz kontynuacja kolonializmu innymi $rodkami, a szczytne
hasto solidarnosci w najlepszym wypadku paternalistyczng poza, ideologia, za
ktorg stoi che¢ zysku i poklasku dla genialnego artysty. Drugim motywem
przewodnim jest zerwanie z iluzja, przy tym nie chodzi tylko o demonstrowa-
nie porzucenia iluzji na wszystkich plaszczyznach spektaklu, ale o porzucenie
ztudzenia, ze kiedykolwiek bedzie mozna pozby¢ si¢ iluzji. Uwidacznia to
chocby strategia ukazywania postaci: Schlingensief, chory rezyser i artysta,
i Christoph, ktorego gra na scenie, staja si¢ jedng osobg. Wcigz widzimy obu
i dlatego nie widzimy Zadnego z nich. Trzeci motyw przewodni to wigczenie
do projektu biografii rezysera. Jego choroba nowotworowa traktowana jest
z takim samym ironicznym dystansem, jak problem Afryki, przemyst kultury,
kolonializm i Shoah. Schlingensief stylizuje si¢ na zidiociatego na skutek cho-
roby, a jednocze$nie zarabiajacego na takim image’u artyste-mesjasza, odgrywa
role supergoscia z show biznesu, cwanego profesjonalisty i amerykanskiego
apostota-samozwanca. Miedzy innymi ten topos odniesienia do wtlasnego
obrazu w mediach tworzy kolejny, czwarty motyw przewodni spektaklu
— podskorny komizm, pozostajacy w sprzecznosci z aporetyczng tematyka.
Sztuke napedza postawa parodiowania wszystkiego, co mogtoby by¢ zrodtem
rozpaczy i beznadziei, oraz strategia opowiadania sennego koszmaru, ktory przez
analityczny dystans narracji traci swoja groze. Tragedia przeradza sie w farse.

Dominujaca cecha teatru Schlingensiefa jest permanentna $wiadomos¢
roznicy miedzy reprezentacjg i tym, co reprezentowane. W jego produkgji ani
na chwile nie powstaje wrazenie, typowe dla wielu form teatru solidaryzujace-
go sie z ubogimi, wykorzystanymi, upokorzonymi, ze ze wszystkich ludzi na
$wiecie to wiasnie ten rezyser, kilku aktoréw i dramaturgéw sa w stanie zmie-
ni¢ istniejacy stan rzeczy. Teatr ten pokazuje na ptaszczyznie sztuki bezradnos¢
i porazke tejze sztuki w obliczu katastrof, do ktorych nalezy takze nieustajace,
strukturalne zapomnienie i wypieranie ze $wiadomosci probleméw Afryki.
Wecigz tez demonstruje swoja whasng Swiadomos¢ teoretycznego charakteru
teatru — a zarazem uswiadamia odbiorcy teatralny charakter teorii. Tym sa-
mym przypomina sobie i nam, Ze polem dzialania teatru, jak i teorii jest nolens
volens interpretacja $wiata. To, ze chodzi o zmienianie $wiata, sugeruje Chri-
stoph, grajacy na scenie Schlingensiefa, gdy nawotuje do datkow dobroczyn-
nych, jednocze$nie podkreslajac, ze dobroczyncy ,,nie zostang dopuszczeni do
glosu” — a fakt, iz wsrod widowni krazy puszka na datki wskazuje na to, ze
najpozniej w tym momencie konczy si¢ ironia.
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3. Dwie formy ubéstwa

Jak mysli teatr? Gdy na wstepie stwierdzitem, ze teatr mysli, kiedy wy-
twarza nowg jako$¢, to — jak rowniez zaznaczylem wcze$niej — szczegOlnie
trudno jest skonkretyzowa¢ ten rodzaj tworczosci w epoce ,,po upadku”, tzn.
po heglowskim koricu historii. Swiadectwem tej trudnosci s podejmowane juz
w XX wieku proby zdefiniowania postepu inaczej niz to byto mozliwe do tej
pory. Adorno méwit o zjawisku ,,pierwszy raz”", czyli o czyms, co pojawia sie
nagle i znika, gdy tylko staje si¢ technicznie opracowane i przeznaczone do
uzytku. Benjamin przejat od Hélderlina pojecie ,,cezury”"®, przerwania rytmu,
w efekcie ktorego zmiane wyobrazen zastepuje pojawienie sie samego wyobra-
zenia. Heidegger ustanowit pojecie ,,wydarzania”'’, momentu nieprzewidzia-
nego spotkania sie wszystkich zinstytucjonalizowanych, skonwencjonalizowa-
nych, opanowanych form wyrazu. Derrida dotgczyt do heideggerowskiego
,wydarzania” — nie mniej radykalnie formutujgce zjawisko ,,Nowego” — po-
jecie inwencji jako interwencji Innego®, w gruncie rzeczy niemozliwe do zre-
alizowania. Mozna by zatem wysnu¢ konkluzje, ze teatr mysli w kategoriach
pierwszego razu, cezury, ekspozycji ramy ujawniania si¢ rzeczy, z ktorego sie
wytonit, zdarzenia lub inwencji. Myslac tak, teatr radykalnie podaje w wat-
pliwos¢ wszystko to, co poprzedza jego myslenie, przede wszystkim sam teatr,
opere, taniec badz performans, a wiec wyobrazenie instytucji niezmiennej, raz
na zawsze okreSlonej, ograniczonej stalymi prawami, regutami rzemiosta
i konwencji. W takim mysleniu teatr pokazuje, Ze nie jest po prostu tylko
przeciwienstwem naiwnej, quasi-naturalnej i rzekomo $lepej praktyki, a zara-
zem opozycja do teorii niosacej wiedze, ale oddalonej od zycia. Realizuje prak-
tyke myslenia, ktora dochodzi do gtosu w doswiadczeniu samego dzieta i ma-
nifestuje sie jako konieczna prowokacja, nie jako wdrozenie pojec i opinii,
wymyslonych i ustanowionych gdzie indziej.

Przy tym prawdopodobnie niemozliwe jest stwierdzenie, ze teatr mysli tu
i teraz — niezaleznie od tego, o jakim czasie i miejscu mowimy. Myslenie

"Por. Theodor W.Adorn o, Fortschritt, [w:] Argumentationen. Festschrift fiir Josef Konig,
red. Harald Delius,Glinther Patzig, Vandenhoeck & Ruprecht 1964, s. 1-19.

®por.Walter Ben jamin, Twdrca jako wytworca, t. 1, s. 181.

PPor.Martin Heidegger, List o ,humanizmie”, ttum.J6zef Tischner, [w:]idem, Bu-
dowac, myslec, mieszkac, Czytelnik 1977, s. 77-127; Martin Heid e g g er, Przyczynki do filozofii
(z wydarzania), thum. Bogdan Baran,Janusz Mizer a, Wydawnictwo Baran i Suszczyniski 1996.
Por.Friedrich-Wilhelm Herrmann, Wege ins Ereignis. Zu Heideggers ,,Beitrigen zur Philoso-
phie”, Klostermann 1994.

“por.Jac ques Derrida, Psyché. Inventions de Pautre, Galilée 1987.
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teatru nie przebiega w chronologicznym porzadku, tylko w rytmie nieustan-
nych przerw i zaklocen: zaznacza swoja obecnos¢ w zmianie, po ktorej powr6t
do stanu poprzedniego mozliwy jest tylko za ceng uczestniczenia we wspotcze-
snoéci. W przypadku projektu Via Intolleranza II mozna mowic o transforma-
cji, jakiej dokonat on na polu sztuki zajmujacej si¢ problemami interkulturo-
wosci, porozumienia migdzy narodami, programéw rozwoju i solidarnosci,
obnazajac jej stabosci, nie cofajac si¢ zarazem przed zakwestionowaniem samej
siebie, jak i innych podobnych prac Schlingensiefa, w czym ostatecznie naleza-
toby dopatrywac sie radykalnosci tego projektu. Jego zastugg jest takze ukaza-
nie ambiwalencji dziatan tych organizacji, ktore przyczynily sie do powstania
projektu, nie wytaczajac teatréw, ktore go pokazuja. Z tej perspektywy ambi-
walentne staja si¢ tez proby pojeciowego zblizenia si¢ do tej pracy. Teatr Schli-
gensiefa, sprawiajacy wrazenie przetadowanego, a faktycznie dajacy z siebie
wszystko i wyczerpujacy dla widza, prezentuje na scenie myslenie, konkretyzu-
jace sic w do$wiadczeniu, ze widz wychodzi z niego ubozszy. Poza swoim
konkretnym przekazem teatr ten wskazuje na schizofrenie wspotczesnej prak-
tyki tworzenia teatru: z jednej strony — poprzez demonstrowanie wiasnego
ubdstwa 1 bezsilnosci — pokazuje dziatalnos¢ sztuki jako usitowanie znalezie-
nia nieograniczonego zadnymi nakazami wyrazu dla tendencji swojej epoki,
epoki po upadku. Z drugiej strony, istnieje takze inny teatr, w krajach takich
jak Niemcy, Austria i Szwajcaria korzystajacy z wysokich subwencji i zwigzany
z réwnie dobrze dotowang praktyka duzych renomowanych festiwali, gdzie
jednak ubostwo doswiadczenia obecne jest w nie mniejszym stopniu, cho¢
w inny sposob. Tam owo ubdstwo wyraza si¢ gtownie w rozrastajacej sie ka-
Scie kuratorow i dramaturgéw, przekonanej o potencjale dostepnego jej apara-
tu, gdy tymczasem to 6w aparat juz od dawna dysponuje nig sam3. W Niem-
czech objawia sie to na przyklad w coraz bardziej widocznej homogenizacji
programu subwencjonowanych teatrow, w braku wtasnych produkgji jej dra-
maturgéw i w zachowawczej postawie przy wyborze repertuaru. Tej praktyce
towarzyszy rosngca ilos¢ mniej lub bardziej podobnych do siebie festiwali,
pokazujacych nie mniej konformistyczng sztuke. Obie rzeczywistosci teatralne
cechuje — przy catej radykalno$ci ukazywanych przez nie tresci i tematow
— brak refleksji nad polityka wtasnej pracy, jak i wtasnej praktyki inscenizacji.
Innymi stowy: wydaje si¢, ze dzi§ najwigkszy problem tej instytucji polega na
tym, ze w obliczu szeroko komentowanych ,,pustek w kasach” i rosngcej presji
ze strony polityki i opinii publicznej, coraz rzadziej sktonna jest ona do
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krytycznego spojrzenia na swoja dziatalno$¢ i coraz mniej chetnie otwiera sie
na nowe wyzwania. Pod hastem poprawy jakosci nastepuje redukcja tych form
przekraczania barier i konwencji, ktore w takich projektach jak opisana tu
opera Schlingensiefa dajg swiadectwo scenicznego myslenia. Teatr ubozeje, bo
nie potrafi wyjs¢ poza schematy whasnego funkcjonowania, a w konsekwencji
oferuje widzowi juz tylko to, co i tak jest mu znane. W ten sposob zanika teatr
bezwzglednie odnoszacy si¢ do swojej wspotczesnosci poprzez konfrontacje
z historycznym momentem swojego istnienia i umozliwiajacy taka konfronta-
cje widzowi — teatr myslacy, nawet jesli to myslenie w danym momencie nie
prowadzi do niczego innego, jak tylko do refleksji nad wiasnym ubéstwem po
upadku.

Ttumaczenie: Kalina Kupczynska
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Teatr autorski. Analiza dramaturgiczna
Rosebud Christopha Schlingensiefa

Prapremiera sztuki Christopha Schlingensiefa Rosebud odbyta sie 21
grudnia 2001 na deskach teatru Volksbihne am Rosa-Luxemburg-Platz.
Schlingensief nie tylko wyrezyserowat spektakl, ale byt tez autorem scenariu-
sza. Ten szczegdlny sposob pracy, czesto spotykany w teatrze XXI wieku, rodzi
swoiste napiecie miedzy tekstem sztuki a tekstem inscenizacji, co z kolei wy-
maga poszerzonej analizy tak dramatu, jak i samego przedstawienia'.

Przy konstruowaniu scenicznego tekstu Rosebud Schlingensief porusza si¢
na styku pracy koncepcyjnej, pisania, prob i inscenizacji. Autor-rezyser korzy-
sta z mozliwosci, aby bezposrednio w tekst sztuki wpisa¢ wtasng koncepcje
spektaklu, ptaszczyzne czasoprzestrzenna, ptaszczyzne widowni oraz osobiste
komentarze. Z tego wzgledu mozna przyja¢ performatywne, rozszerzone poje-
cie tekstu, w ktorym analizie podlegaja znaki jezykowe i pozajezykowe.
W pracach Schlingensiefa pisanie i inscenizacja procesualnie sie ze sobg splataja.

Analiza dramaturgiczna — jak pokaze na przykladzie nizej zaprezento-
wanej sztuki — faczy ze sobg tekst dramatu i inscenizacji w ramach jednego
Htekstu scenicznego”. Tekst sceniczny obejmuje oba wymiary analizowanego
dzieta. Za pomoca tego nadrzednego pojecia zyskujemy mozliwo$¢ rozszerze-
nia analizy na okolicznosci powstawania utworu, jak tez na napiecia istniejace
migdzy tekstem sztuki a przedstawieniem. Postugujac si¢ pojeciem tekstu sce-
nicznego, ogarniamy wiec wszystkie sfery znakow jezykowych i pozajezyko-
wych, jak tez ich zapis: tekst dramatu. Ponizej zostanie podjeta proba analizy
dramaturgicznej na przykladzie scenicznego tekstu Rosebud.

Bohaterem Rosebud jest wydawca gazet Rosmer, ktory do spotki ze swym
szkolnym przyjacielem Krollem zaktada nowa gazete (ZAS), przedsiewziecie

! Wyczerpujaca prezentacja i zastosowanie zasad analizy dramaturgicznej zostaty przedstawione [w]
Karin Nissen-Rizvani, Autorenregie. Theater und Texte von Sabine Harbeke, Armin Petras / Fritz
Kater, Christoph Schlingensief, René Pollesch, transcript 2011.
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odnosi jednak porazke, a bohater wycofuje si¢ w obreb zycia prywatnego. Ten
watek akeji Schlingensief przerywa licznymi odniesieniami: aluzje do wzoréw
filmowych (Obywatel Kane Orsona Wellesa), historycznych przedstawien te-
atralnych (Rosmersholm Henrika Ibsena w rezyserii Petera Zadeka, Woyzeck
Georga Biichnera w rezyserii Roberta Wilsona) i do wydarzen aktualnych
(szczegodlnie do ataku terrorystycznego na World Trade Center w Nowym
Yorku 11 wrzesnia 2001) s3 przez autora-rezysera wlaczane w ramy fabuly.
Ponadto pojawiaj si¢ refleksje dotyczace whasnej dziatalnosci teatralnej, gra-
nic instytucji teatru i funkcjonujacych w nim metod w poréwnaniu ze specyfi-
ka tworczodci filmowej, co w sumie sktada si¢ na zbieraning obrazow, odno-
$nikow i komentarzy.

Na stronie internetowej www.schlingensief.com rzuca sie w oczy, ze ar-
chiwum prac artystycznych autora obejmuje m.in. szeroka dokumentacje
krytyki prasowej. Istotnym aspektem tworczosci Schlingensiefa byta refleksja
nad recepcja whasnych prac i wiaczenie jej w trwajacy proces tworczy. Wiasnie
roznego rodzaju zakldcenia i montaz poszczegolnych elementow sktadowych
wymagaja adekwatnej formy analizy, uwzgledniajacej zaréwno fikcyjng akcje
i postaci, jak i inne ptaszczyzny.

Kategoria przesuni¢cia w analizie dramaturgicznej

Schreibprozess Inszenierungsprozess

DRAMENTEXT INSZENIERUNGSTEXT
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Theresia Birkenhauer w Scenie jezyka® na przyktadzie dziet Antona Cze-
chowa, Maurice’a Maeterlincka, Samuela Becketta i Heinera Miillera analizuje
teksty dramatyczne i spektakle pod wzgledem ich estetycznego podejscia do
znakow jezykowych. Stosuje przy tym kategorie przesunigcia w sferze fikcyjnej
akeji, ukazujaca znaczenie jezyka w przestrzeni teatralnej i na ptaszczyinie
komunikacji, niezaleznie od jego funkcji w wewngtrznym przebiegu akji.
Kategoria przesuni¢cia w analizie tekstu scenicznego Rosabud dotyczy — ina-
czej niz w koncepcji Birkenhauer — nie tylko wytacznie sfery jezykowej, ale
tez czasu i miejsca oraz sfery przedstawienia.

Przesunigcia na plaszczyZnie miejsca, czasu i jezyka

Do przesunie¢ na ptaszczyinie ,czasoprzestrzeni” dochodzi w Rosebud
wskutek zaklocen w przebiegu fabuly. Wymagajaca duzego naktadu pracy,
multimedialna scenografia Joego Schramma umozliwia symultaniczne, para-
lelne dzianie si¢ poszczegdlnych scen. Powstaje wrazenie planu filmowego.
Ponadto kurtyna funkcjonuje jako element ,techniki montazu”, t3czac sceny
bez koniecznosci wchodzenia i schodzenia aktorow ze sceny.

Aktorzy odgrywaja realne lub literackie postaci: Martin Wuttke gra Krolla,
a Volker Sprengler Rosmera, bohateréw sztuki Henryka Ibsena Rosmersholm.
Bernhard Schiitz wciela sie w role dwczesnego kanclerza Niemiec, Gerharda
Schrodera, Margarita Broich w jego zong, Doris Schroder-Kopf. Do przesuniec
na plaszczyznie przedstawienia dochodzi réwniez dzigki wystapieniom Schlin-
gensiefa, ktory przerywa akcje i gre aktorow komentarzami na temat konwen-
cjonalnych sposobow przedstawiania w teatrze:

Izydor: No juz! Zaktada Doris od tytu policyjny chwyt.

Schlingensief: przerywa Co to znaczy ,,no juz”? Nie graj tak, jakbys
wiedziat z gory, co nastapi. Musimy to zagra, jakby to byto po raz pierw-
szy. Ksztattujemy to w tym momencie. To jest ksztattowanie! To co$ cal-
kiem nowego. Jeszcze nie bylo takiego uprowadzenia. Tak musicie to za-
gra! [...] Ludzie powinni myslec: ,,Co prosze? Uprowadzenie? Co takiego?
Acoto jest?”3.

Theresia Birkenhauer, Schauplatz der Sprache — das Theater als Ort der Literatur: Macter-
linck, Cechov, Genet, Beckett, Miiller, ,Vorwerk™ 2005, nr 8.
*Christoph Schlingensief, Rosebud — Das Original, Kiepenheuer & Witsch 2002, s. 89.
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W sferze jezyka dochodzi do wydobycia obrazowosci wyrazéw i nasla-
dowania typowych sposobéw wyrazania, np. mowa na otwarcie spotkania
z okazji zatozenia gazety odzwierciedla typ wypowiedzi nasyconej ogolnikami
i frazesami.

Repliki s3 permanentnie przerywane réznymi odgtosami, np. odtwarza-
nymi nagraniami zderzenia samolotow z wiezami World Trade Center badz
zagtuszane hatasem z placu budowy albo gtosng muzyka.

Sposob zapisu tekstu scenicznego

Juz sposob zapisu zawiera informacje na temat koncepcji przedstawienia,
szczegblnie w odniesieniu do plaszczyzny komunikacji i przestrzeni: sporza-
dzanie scenopisu daje specyficzng mozliwos¢ autorskiej ingerencji w rezyserie,
co wykorzystuje Schlingensief. Autor komentuje i uzupetnia tekst dramatu,
daje objasnienia dotyczace inscenizacji i otwiera dodatkowg perspektywe dla
czytelnika, dzielc si¢ refleksjami nad procesem pracy teatralnej i instytucja
teatru. Komentarze Schlingensiefa wyrézniajg si¢ np. pogrubieniem lub dru-
kiem pochylonym. Zanotowany kursywa tekst poboczny drobiazgowo infor-
muje o wstawkach muzycznych, scenografii i elementach gry pozawerbalne;.
Rozmiar czcionki zmienia si¢ w celu podkreSlenia znaczenia danej sceny czy
komentarza. Na przyklad cafa scena 17 zapisana jest prawie nieczytelnym
drobnym drukiem i opatrzona odautorskim komentarzem:

Nastepujaca scena jest najdrazliwszym fragmentem w catej sztuce. Nie
ze wzgledu na aktoréw, ale na zupeing rozbieznos¢ miedzy tym, czym jest
teatr, a tym, co ludzie rozumiejg pod tym pojeciem”’.

W scenie, ktorej fragment przekopiowano w niniejszym szkicu, komen-
tarz stanowi zdanie: ,Widzi pan, Kroll, to jako$¢ teatru. Tu mozna robi¢ rze-
czy, ktore na zewnatrz juz od dawna nikogo nie interesuja”®. Tekst dramatu,
ewentualnie scenopis i zapis przedstawienia, stanowig podstawe dla analizy
dramaturgicznej sztuki Rosebud.

* Ibidem, s. 77.
S Ibidem, 5. 133.
¢ Ibidem, s. 77.
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DIE HEIMAT BRICHT AUS 77

Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, dic drauBlen schon lange keinen mehr interessieren,
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualita des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die draufien schon lange keinen mehr interessieren.
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die drauBen schon lange keinen mehr interessieren.
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die drauBen schon lange keinen mehr interessicren
Sehen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die draulien schon lange keinen mehr interessicren
Sehen Sie, Kroll, das st die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die draulien schon lange keinen mehr interessicren
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitiit des Theaters. Hier kana man Dinge tun, die draulien schon lange keinen mehr interessicren,
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die draulien schon lange keinen mehr interessieren
Sehen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die drauBien schon lange keinen mehr interessicren.
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, dic drauBlen schon lange keinen mehr interessicren,
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die drauBlen schon lange keinen mehr interessicren.
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitht des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die draullen schor lange keinen mehr interessicren.
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, dic drauBen schon lange keinen mehr interessicren.
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitiit des Theaters. Hier kana man Dinge tun, die draufien schon lange keinen mehr interessieren,
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, dic draufien schon lange keinen mehr interessicren,
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die drauflen schon lange keinen mehr interessicren,
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, dic drauBien schon lange keinen mehr interessieren,
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die draufien schon lange keinen mehr interessieren.
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, dic drauflen schon lange keinen mehr interessieren.
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die drauBien schon lange keinen mehr interessieren,
Schen Sie, Kroll, das ist die Qualitit des Theaters. Hier kann man Dinge tun, die draufien schon lange keinen mehr interessieren

Obwohl drauBien schon immer mehr los war als in unseren Herzen hier
oben vor den Augen von tausend Morgentaus.

Gernot schldft ein und stiirzt in einen Blumentopf.
Musik: Philip Glass, Violinkonzert. Leichter Wind kommt auf.

Ein stindiges Atmen, ein An- und Abschwellen, Sprache kommt,
Sprache geht ... Innen brodelt es. Man redet um sein Leben, um das
eines anderen zu zerstoren. Der Plan ist schon lange fertig, doch die,
die ihn ausfiihren sollen, lassen auf sich warten. Deshalb muss man
Kraft sammeln und ziellos in die Menge schiefen. Siehe Israel/Pa-
ldstina. Das ist eine ganz spezielle Form des Optimismus.

MARGIT  ruft plotzlich Susi, sag’s ihm!

Susi kommt im Kampfdress auf die Biihne und bedroht Kroll mit einem
Samurai-Schwert.
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Rytm tekstu scenicznego Rosebud

Za pomocg jakich $rodkéw stylistycznych mozna opisa¢ rytm’, tzn. wza-
jemna relacje werbalnych i niewerbalnych znakéw w tekscie scenicznym Rose-
bud? W dalszej czesci zaproponowane zostang w tym celu pojecia ,,przecigze-
nia”, ,,montazu” i ,,zaburzenia”.

1. Przecigzenie: zaden z odbiorcow przedstawienia nie jest w stanie
w pelni odczyta¢ wszystkich odniesiet do innych przedstawien, filmow, arty-
kutow prasowych, wydarzen politycznych itp. Obrazy zmieniaja si¢ w btyska-
wicznym tempie, jest wiele watkow pobocznych, naktadajacych sie na siebie
znakow, symultanicznie rozgrywajacych sie scen. Tworzg one ruchoma catosc,
co i rusz stajagca w opozycji do typowo teatralnych $rodkéw. Obfitujaca
w znaczenia propozycja Schlingensiefa stanowi dla widzéw nie lada wyzwanie.
Na pierwszy plan w Rosebud wysuwa si¢ pytanie o postrzeganie rzeczywistosci,
ktorej obraz formuja media.

2. Montaz: Schlingensief komponuje w jedng cato$¢ gatunki i fabuty, mno-
zy cytaty, osiagajac irytujacy efekt nieostrosci, chaotycznej jednoczesnoci.

3. Zaburzenia: przerwy i wtracenia nadaja rytm nastepujacym po sobie
scenom. Zmiany glosnosci, lekkosci tonu i wydzwieku emocjonalnego, przej-
Scia od komizmu do tragizmu s3 czynnikiem ksztattujagcym tekst sceniczny.
Dzieki rytmowi cytatéw i odniesien Schlingensief tworzy kompozycje emanu-
jaca specyficzng atmosfera i nastrojem (,,Wszystko nieco nedzne, ale rado-

Sne”S)

. Sibylle Wirsing pisze w recenzji Rosebud: ,,Komponuje on nieprzerwa-
ny soundtrack z setek réznorodnych skrawkéw, z tandety wybiera to, co ko-
miczne i skleja ze soba sceny””.

Dopiero rytm przesuni¢¢ nadaje tekstowi sztuki wyjatkowa forme wyra-
zu, swoisty sens. W wymiarze tresci ,,zderzenie” $rodkow $wiadczy o tym, ze

w zasadzie nie ma zadnego zderzenia, jest natomiast powszechna tesknota za

" Pojecie rytmu zostato tu uzyte za: Patrice Pavis, Semiotik der Theaterrezeption, Tiibingen 1988,
5. 88-100.

8 W ogrodzie przyjacielskie, folklorystyczne zajecia: sekretarz panstwowy Izydor skacze po scenie,
wymachujac dwoma czerwonymi choragiewkami. Cytat z: Otwarcie redakcji Nowego Swiata. Kobiety
w strojach gejsz machaja kolorowymi chustami. Cytat z: Przyjecie pozegnalne dla Jensa Jessena, Berliner
Zeitung. Aktorzy teatru kabuki nosza atrapy statkow wokot bioder i graja zeglarzy albo nasladuja ruchy fal
za pomocg niebieskiego materiatu. Wymyslone samodzielnie! Przez scene przewija si¢ chiniski smok. Susi,
japonska adoptowana corka Rosmer6w [...], chodzi wkoto z taca i oferuje powitalnego szampana. Z prawej
wjezdza ciezka zelazna brama. Pomyst wziety z Generation DDR. Wszystko nieco nedzne, ale radosne”.
Christoph Schlingensief,op. cit.,s. 47.

’Sibylle Wirsing, Der Tod der Tragidie ist die Tragodie, [w:] Christoph Schlingensief,
op. cit.,s. 182-187, tu s. 185.
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zaskakujacymi i efektownymi obrazami, chronigcymi mozliwosci percepcyjne
przed ostatecznym skostnieniem.

Wydarzenia sceniczne w Rosebud nie s podyktowane w pierwszym rze-
dzie dramatycznymi kategoriami postaci i akgji, ale otrzymuja swoja wymowe,
swoj styl, poprzez rytmike, nastroje i obrazy. Skojarzenia i zaburzenia narzuca-
ja rytm kolejnym scenom, decydujace s3 zmiany glo$nosci, lekkosci tonu
i wydzwieku emocjonalnego, naprzemienny komizm i tragizm scen. Rytm staje
sie tym samym integralnym elementem budowy sensu, tego co nie-wypowie-
dziane, ukrytego subtekstu. Schlingensief wykorzystuje rytm, by stworzy¢ luki
w odbiorze, wywota¢ efekt pustych miejsc, wytracajacych odbiorcow z row-
nowagi. Opdznienie sensu otwiera tekst na odmienny sposob odbioru.

Rosebud to ,,samplowa” kompozycja dzwigkéw, tekstow i obrazéw uka-
zujacych bohaterow i fikcyjne watki w nowej perspektywie. Schlingensief
tworzy jezykowo-obrazowg konstrukcje, ktora rzadzi sie wtasnymi prawami
i nie odzwierciedla rzeczywistosci; jego celem jest uwolnienie autentycznych
obrazow w §wiadomosci publicznoéci. W lukach i inscenizacyjnych miejscach
niedopowiedzenia, powstajacych w rezultacie zaktocen, przecigzen i zabiegow
naladowczych, odbiorca na chwile moze dotrze¢ do whasnych, wewnetrznych
obrazow. Krytyczne spojrzenie jest wpisane w samg forme przedstawienia
i proces odbioru.

Podsumujmy na koniec niektore aspekty, wynikajace z dramaturgicznej
analizy Rosebud autorstwa i w rezyserii Schlingensiefa, stanowigce stylowe
wyznaczniki teatru autorskiego w XXI wieku.

Teatr autorski skupia si¢ na tekscie, jednoczesnie siega po tradycyjne
srodki, jak akcja i postaci oraz jest otwarty na performatywne przesunigcia.
Charakteryzuja go takie metody, jak zaburzenie, montaz, sampling czy nada-
wanie szczegdlnego znaczenia aktom komunikacji.

Teksty dramatyczne autoréw, bedacych zarazem rezyserami wtasnych
sztuk, rzadko s3 powt6rnie wystawiane, gdyz trudno oddzieli¢ je od insceniza-
cji. Prace te czesto cechuje ironia i refleksja nad wiasna dziatalnoscig teatralng
w ramach funkcjonujacego przemystu kulturalnego. Dramatopisarz-literat'®
Moritz Rinke na sympozjum Zawirowania dramaturgii, zorganizowanym jesie-
nig 2009 roku w berlinskim Festspielhaus, mowit lakonicznie o ,,dramasazy-
stach” (Dramasseuren), ktorzy dzigki taczeniu réznych metod pracy umacniaja
swoja pozycje w instytucjonalnych ramach teatru i d3z3 do ,,zgodnej z wymowg

10 . . . ., . , . , . , . .
Dramatopisarze-literaci w przeciwienstwie do autorow-rezyseréw nie sa bezposrednio zatrudnieni
w teatrze jako instytucji i nie zajmujg si¢ rezyseria.
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dzieta” adaptacji wlasnego tekstu. Staje si¢ jasne, ze teatr autorski jest tworcza
odpowiedzig na debate wokot tekstu dramatycznego i inscenizacji: jednocze-
$nie zachodzi potrzeba zmiany analitycznego podejscia do dramatow i ich
scenicznych realizacji (tekst sceniczny, przesunigcia).

Konsekwencja metodycznego rozbudowania zaprezentowanej na przy-
ktadzie Rosebud dramaturgicznej analizy'" jest mozliwos¢ podejmowania sze-
roko zakrojonych badan stylistycznych, uwzgledniajacych zaréwno tradycyjne
formy dramatyczne i strategie przedstawienia, jak i nowosci w zakresie prakty-
ki pisarskiej i inscenizacyjnej. Analiza dramaturgiczna, postepujaca krok po
kroku od formy dramatycznej i odstepstw od niej az do badania transwersyj-
nych rytméw, jawi sie jako adekwatna metoda badania estetycznie ztozonych
autorskich tekstow scenicznych, a takze wspotczesnych sztuk teatralnych,
w ktorych procesy pisania i inscenizacji ulegaja specyficznemu sprzezeniu.

Thumaczenie: Karolina Sidowska

"Zob.Karin Nissen-Rizvani, op. cit,s. 179 i nast.
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O wypieraniu zmysSlenia przez autentyczno$¢

,»Kto pokaze swojg rane, zostanie uzdrowiony” — na tym sugestywnym
nakazie opiera si¢ spektakl Christopha Schlingensiefa Kirche der Angst vor dem
Fremden in mir (Ko$ciot strachu przed obcym we mnie). Lecz cho¢ to zdanie
Beuysa brzmi wrecz programowo, przewaznie teatr postdramatyczny przed-
stawia raczej metode zabliZniania ran i pozostawiania ich w sferze tego, co
nieuswiadomione i niewyrazone. Magicznym Srodkiem, ktéry w zupetnie
niedramatyczny sposob zasklepia pekniecia, zranienia i traumy, jest szeroko
rozpowszechniane uciekanie si¢ do autentycznosci. To na pozor tak neutralne
sieganie do empirycznego rezerwuaru rzeczy tylko danych, przy doktadniejszej
obserwacji ujawnia swoje drugie dno; rozmaitym, w empirii po czesci przy-
padkowo zbieranym materiatem uszczelniana jest wszak granica z nieswiado-
moscig, ktorej macacego obrazy oddzialywania obawiat si¢ juz Brecht. Jesli
uzna¢ zdumienie (traumazein) i przerazenie (tremendum) za dwa bieguny uni-
wersum estetycznego wyznaczane przez dwie elementarne formy artystyczne
teatru w jego ksztatcie dramatycznym, jaki w XX wieku nadali mu Bertolt
Brecht i Heiner Miiller, wtedy autentyczno$¢, wokot ktorej obraca sie teatr
postdramatyczny, daje sie jednoznacznie umiejscowic. Jest ona komponentem
nalezacym do rzeczowego arsenatu epickiej formy teatralnej, ktorej przedmio-
tem jest to, co utarte, oczywiste, powszechnie znane. Wywotanie zdziwienia to
gtowny efekt, do ktorego dazy cata technologia wywotywania obcosci przy
uzyciu tych podstawowych sktadnikow. Ich dziatanie pozwala widzowi ,,zda-
rzenia naturalne przyjmowac jakby ze zdumieniem” lub ,,wywotuje w widzu
. Dalekie od tego pi-

1

taka petng zdziwienia wynalazcza i krytyczng postawe
sarstwo Heinera Miillera organizuje ,,teksty, przed ktérymi wzbrania si¢ pi6-
ro™, ktorych nadzwyczajnos¢ wyznacza ,,autentyczno$é pierwszego wejrzenia

"Bertolt Brecht, Wartos¢ mosigdzu, thum. zespotowe, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe
1975, 5. 246.
"Heiner Miiller, Schriften, [w:] i d e m, Werke, t. 8, Suhrkamp 2005, s. 176.
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na nieznane, groze pierwszego pojawienia sie nowego™. Na tle owej prze-
strzeni dziatania przeciwstawnych sit teatr postdramatyczny instaluje swa
scene, by opiewac badz uczyni¢ strawng autentycznos¢, ktora jednak weale nie
uwidacznia straszliwosci ani tez nie chce odkrywac osobliwosci tego, co swoj-
skie. Ukazuje si¢ nam teatr epicki, ktory zatracit wole ksztaltowania przyszto-
Sci, gdzie strazacy, jak w inscenizacji Vom Feuer (O ogniu) duetu rezyserskiego
Hofmann & Lindholm, nie robig nic innego, jak tylko przedstawiajg straza-
kow, a grupa artystyczna Geheimagentur w The Most Wanted Works of Art
kaze profesjonalnym chinskim kopistom sporzadza¢ kopie stynnych malowi-
det tradycji zachodniej.

Zdumienie moze wywota¢ tylko ten, kto zgtebia rzeczy, ktore dramatycz-
nie artykutuje. W swoim powstatym miedzy 1937 a 1951 rokiem zbiorze pism
Wartos¢ mosigdzu Brecht wychodzi z zatozenia, ze wymogiem przysztej drama-
turgii jest gruntowna wiedza:

W przypadku dziefa o takiej rozpietosci i tak wieloznacznego jak sztu-
ka teatralna, dzieta, ktore podejmuje sie przedstawic spoteczne wspotzycie
ludzi, wiedza ptynaca z wtasnych doswiadczen z pewnoscig nie wystarcza.
[...] Jest optymistycznym ztudzeniem sadzi¢, ze poeta moze dzisiaj przed-
stawic jakie$ zjawisko, nie rozumiejac go*.

Paradoksalnie, akurat teatr spofeczenstwa informacyjnego oferuje tym-
czasem szum wokot autentycznosci, ktorej prawdziwos¢ potwierdzona jest
przez kontyngencje. Kiedy Rimini Protokoll bierze na warsztat Kapitat Karola
Marksa, nie s3 potrzebne zadne obszerne analizy, aby zrozumie¢ to, co napisa-
ne, a jedynie i przede wszystkim wspotczasowosé, jak podkreslit Thomas Obe-
render przy okazji rozdania nagréd w ramach Dni Teatru w Miilheim w 2007
roku. Czlowiek zyjacy w tym samym czasie jest owym ekspertem do spraw
codziennosci, ktéry w tym wypadku potrafi opowiedzie¢, w jakim charaktery-
stycznym punkcie przeciely sie kolej jego zycia i nieuchronna sktadowa eko-
nomii. Droga prowadzi od szczegdtu do ogotu, tak jak przy adaptacji Szekspi-
rowskiego Leara przez formacje She She Pop. Aktorzy formacji kazg swoim
ojcom we wiasnej osobie stang¢ do raportu na scenie. Groza, o ktorej opowia-
da tekst wyjsciowy, ulatnia sie, kiedy to pokolenie ludzi teatru publicznie daje
wyraz swej zdolnosci do prowadzenia dyskursu. Bo teraz wszystko zdaje sie
negocjowalne, jakby scenariusz napisat Jiirgen Habermas. W teatrze postdra-

3 Ibidem, s. 229 i nast.
‘Bertolt Brecht, op. cit., s. 49.
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matycznym wszystko dzieje sie, rowniez wedtug kryteriow Brechta, zgodnie
z zasadg rozsadku. Nawet gdy Schlingensief w ramach mszy celebruje wtasng
realng chorobg nowotworows, to przedstawione fakty, takie jak wspomnienia
z dziecifistwa czy rozmowy z lekarzem i z matka, pozostajg sita rzeczy na
gruncie empirycznosci. Kto§ moze si¢ poczué egzystencjalnie poruszony,
a innego artyste, skazanego na anonimowa $mier¢ na raka, publiczna uwaga
by¢ moze wprawi w zazenowanie, ale zgodnie z logika wykoncypowanej
z pamieci autentycznosci performans prezentuje si¢ spojnie. Autentyczna jest
rowniez estetyka sygnatury, za ktorg opowiada si¢ Heiner Miiller, kiedy mowi,
Ze interesuje go robienie tego, co tylko on umie, dopoki umie, tak dobrze jak
umie’ w celu przeniesienia na scene swych wiréw przerazenia. Kiedy w sztuce
HamletMaszyna opracowuje czy tez przepracowuje temat samobodjstwa Inge
Miiller, ktora po licznych probach samobdjczych w roku 1966 dobrowolnie
rozstata si¢ z zyciem, to realna $mier¢ staje si¢ czeScia sktadows fragmentu
syntetycznego. Co Brecht nazywa wiasng praktyka, u Miillera zastyga jako
czes¢ kolazu, w ktorym szekspirowska posta¢ Ofelii, wydarzenia z prywatnego
zycia Ulrike Meinhof oraz samobdjstwo Zony autora wigzg sie w nierozerwal-
ny blok tekstu:

To ja, Ofelia. Ktorej nie chciata rzeka. Kobieta na stryczku. Kobieta
2 przecietymi zytami. Kobieta ze $miertelng dawka. NA WARGACH SNIEG
Kobieta z gtowa w piecyku gazowym. Wczoraj przestatam si¢ zabijac. [...]
Druzgocze narzedzia mojej niewoli krzesto stot tozko?.

Tak wiec w teorii sztuki XX wieku kategoria autentycznosci jest jak naj-
bardziej znana. Tyle ze nie opiera si¢ ona na roszczeniu ,,prawa do objecia
przez sztuke kazdego przedmiotu™’, o ile tylko ma swa proweniencje w dzie-
dzinie faktu; wszak wszystko bytoby wtedy rodzajem ready made na zawota-
nie. To raczej autentycznos¢, poprzez techniki deterytorializacji, staje sie sio-
strg Slepoty, aby osiagna¢ taki poziom ogolnosci, na ktérym metafory usamo-
dzielniajg si¢ wobec ,,swej funkcji symbolicznej i przez to przyczyniajg si¢ ze
swej strony do ukonstytuowania si¢ obszaru antytetycznego wobec empirii i jej
znaczen™. Estetyka postdramatyczna zadowala sie natomiast autentycznoscia

SHeiner Miiller, Gespréche 2, [w:] i d e m, Werke, t. 11, s. 368.

*HeinerMiiller, HamletMaszyna, tlum. Jacek St. Buras, [w:]id e m, Makbet. HamletMa-
szyna, Anatomia Tytusa, Ksiegarnia Akademicka 2000, s. 84-94, tu s. 89.

"Theodor W.Adorn o, Teoria estetyczna, tam. Krystyna Krzemieniowa, PWN 1994,
s. 116.

8 Ibidem, s. 176.
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materiatu konstytuowang przez nieprzetworzenie, surowo$¢ przedmiotow. To,
co nieuformowane, jest prawdziwsze od tego, czemu nadano ksztatt, niewy-
szkolenie odtworcy reczy za jego prawdziwos¢: ,,Co do sposobu postepowania
pojawia si¢ paradoks, ze z reguly pracujemy raczej z potencjalnymi widzami
niz z aktorami, jednak im bardziej uczestnicy takiego projektu maja do czy-
nienia z teatrem, tym proces staje si¢ trudniejszy. Im lepiej znaja medium
teatru, tym mniej s3 dla nas «przydatni»...”, méwi Daniel Wetzel z Rimini
Protokoll’.

To przesuniecie pojeciowe od autentycznosci uwierzytelnionej zglebianiem
i starannym formowaniem materiatu w kierunku samej prezentacji porozrzuca-
nych elementéw faktycznosci znajduje swe symboliczne odbicie w metodzie
charakterystycznej dla grupy Gob Squad, polegajacej na sprowadzaniu do
teatru przypadkowych przechodniéw z ulicy. Autentyczno$¢ kontyngencji to
znak firmowy deliteraryzacji teatru. Z nieskrywanym manichejskim za$piewem
eksponenci postdramatycznej kuzni kadr z GieRen Zadaja pozbycia si¢ i tak juz
uznanego za zmarlego autora: ,,Zapomnijcie o metaforze, teatrze i wszystkich
tych bredniach!”; wota aktorka z Gob Squad w strone publicznosci, podczas
gdy ogtoszony wtlasnie poetg nie-aktor dla wygtupu recytuje dziecieca wyli-
czanke. Tak wygladata Revolution now! pokazana w marcu 2010 w Volksbiihne
am Rosa-Luxemburg-Platz. Co ciekawe, likwidacja autora przez grupe wykwa-
lifikowanych w autopromocji teatrologow ustawia teatr postdramatyczny na
pozycji, ktéra w stosunku do treSci nie jest bynajmniej neutralna, tylko ma
charakter zdecydowanie ideologiczny, jak dowodzi rzut oka za kulisy teatru
postdramatycznego.

,Teatr dramatyczny cechuje catkowita dominacja tekstu” — tak teatrolog
Hans-Thies Lehmann wyznacza lini¢ oddzielajacg ten teatr od nowych form
scenicznych'’. Ta definicja nie przeszkadza mu bynajmniej w stwierdzeniu, ze
tworczo$¢ autordw, takich jak Heiner Miiller, Rainald Goetz, Peter Handke czy
noblistka Elfriede Jelinek, ,,przynajmniej czeSciowo zwigzana jest z paradyg-
matem postdramatycznym”"'. En passant dramatopisarzom odbiera sie range
autonomicznych, artystycznych podmiotéw, degradujac ich do roli dostarczy-
cieli perfomatywnych komponentow tekstowych. Na tym polu walki miedzy
mitem i logosem, na ktore sit rzeczy wkracza si¢ w tym kontekscie, ataki na

*Frank Raddatz, Das Theater ist nicht Dienerin der Dichtung sondern der Gesellschaft, [w:] i d e m,
Brecht frisst Brecht. Neues episches Theater im 21. Jahrhundert, Henschel 2007, s. 214-224, tu s. 218.

“Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny. ttum. Dorota Sajewska Matgo-
rzata Sugiera, Ksiggarnia Akademicka 2004, s. 17.

" Ibidem, s. 21.
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poezje maja dtuga tradycje. Od poczatkow sokratejskiego oSwiecenia negowa-
ny jest autorytet tekstu poetycko-scenicznego, gdyz zgodnie z przekazem filo-
zoficznym attyccy tragicy, postawieni przed sagdem rozsadku, nie s3 w stanie
udzieli¢c doktadnych wyjasnien na temat zZrodta swych wieloznacznych na-
tchnien, powotujac si¢ jedynie dos¢ mgliscie na nastroje o dionizyjskiej inspi-
racji i ekstatyczne stany wyjatkowe. Chtodno komentuje Platon, mistrz sylogi-
stycznego wnioskowania, geneze sztuki poetyckiej z trudno dostepnych Zrodet
ekstatycznych stanow upojenia, siggajac po stylistyczny $rodek ironii: ,,szalefi-
stwo jest o wiele wspanialsze od rozsadku, bo ten pochodzi od ludzi, tamto za$
ma pochodzenie boskie”"”. Tragedia umiera, pisze Nietzsche w roku 1872,
kiedy tragicy podporzadkowu;ja si¢ logosowi i akceptuja racjonalistyczny ideat
piekna, ,ktorego najwyzsze prawo brzmi mniej wiecej tak: «Wszystko musi
by¢ rozumne, by byto pickne»”". Nietzsche mobilizuje caty swoj intelekt, aby
podwazy¢ prymat logosu i zarzuca Sokratesowi, wzglednie Platonowi, ze ob-
wotuja rozum tyranem'*, W skierowanej pozniej do Richarda Wagnera przed-
mowie do Narodzin tragedii (1887) Nietzsche z kolei odwréci stowa Platona
i, bronigc tak tragedii, jak i poetyckiego uniesienia, stwierdzi réwniez, nie bez
zarozumialstwa, ze moze ,to wlasnie szat, by uzy¢ stowa Platona, najwieksze
btogostawienistwo zlat na Hellade?”"’. Wraz z intronizacja dionizyjskosci udaje
sie Nietzschemu uzyska¢ boska legitymacje zmyslenia jako wytworu poetyc-
kiego amoku i w ten sposdb oprze¢ sie procesom racjonalizacji, ktorych celem
byto trwate zamkniecie 7rodet poezji. Podczas gdy Nietzsche odstania pier-
wotne podstawy upojenia w dziedzinie tragiki i syntezy sztuk, Arthur Rimbaud
buduje fundament liryki modernizmu na systematycznym uwolnieniu od regut
oraz granic wszystkich zmystow i kojarzy go, jak w czasach antyku, z eksta-
tycznym stanem cielesnym. Jest to — chyba mozna tak rzec — doswiadczenie,
ktore Heiner Miiller w 1988 roku przytacza jako argument przeciw psychoana-
litycznemu interpretowaniu sztuki: ,,Dlatego tez Freudowska teoria sublimacji
to zupetna bzdura, bo sztuka bierze si¢ z ciata, a nie z odcictej od ciata glowy.

[...] Tradycja sztuki to tradycja rauszu™".

“Roberto Calasso, Brecht, der Zensor, [w:] i d e m, Die neunundvierzig Stufen, Hanser Verlag
2005, s. 243-249.

“Friedrich Nietzsch e Narodziny tragedii, czyli hellenizm i pesymizm, thum. Leopold Staff,
Zielona Sowa 2005, s. 58.

“Friedrich Nietzsche, Zmierach bozyszcz, czyli jak filozofuje sie mtotem, thum. Stanistaw
Wyrzykowski, Naktad Jakoba Mortkowicza 1905, s. 19.

“Friedrich Nietzsche, Narodziny tragedii, s. 9.

“Heiner Miiller, Gesammelte Irrtiimer 2, Verlag der Autoren 1990, s. 129.
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Ta tradycja rauszu pozostaje w catkowitej sprzecznosci z Brechtowskimi
postulatami krytycznej $wiadomosci, naukowoscig i materialnymi potrzebami
jako wytycznymi estetycznie sensownej praktyki. W rauszu ujawnia si¢ owe
pozadanie, w imi¢ ktorego surrealisci za wzorzec swej praktyki pisarskiej obrali
sen, aby wydobywa¢ na powierzchnie treSci wymykajace si¢ cenzurze i ,,szwin-
dlowi obiektywnosci”"’. Przeciw uformowanym przez logos instytucjom my-
Slenia utylitarnego George Bataille rzuca na filozoficzng szale to, co niezrozu-
miate jako centrum wszelakiej egzystencji, sam Nietzsche méwit o ,,nierozja-
$nialnym”. Wydobywanie na jaw przestan z tej niedostepnej dla pojecia strefy
potmroku lezy w gestii poezji, dlatego Foucault twierdzi, ze jest ona jedyna
dozwolong formg szalenstwa. Nieuporzagdkowane wielokrotne za-kodowania,
ktore tematyzuja groze historii, a to, co nieprzezwyci¢zone i wyparte, czynig
przedmiotem wyobraZni, teatr epicki odpiera stwierdzeniem, ze jedynie , teatr
o podbudowie naukowej” jest w stanie pokaza¢ publicznosci, jak ,,radzi¢ sobie
z zyciem”. Ale uSwiadamiajacy impuls Brechta zaktada, ze poezja, jak i nauka,
dziataja na tej samej lub z tej samej platformy $wiadomosci. Dopiero posta-
wienie zmySlenia na réwni z mysleniem pozwala ekskludowa¢ autora drama-
tycznego ze scenicznej przestrzeni wydarzen i zredukowa¢ tekst do czystego
bycia wytworem, do statusu komponentu dzieta perfomatywnego. Teatr po-
stawangardowy bazuje na tym Brechtowskim aksjomacie, facznie z implika-
cjami wiary Brechta w nauke, dajacej sie przesledzi¢ wstecz az do jej platon-
skich podstaw. Rowniez Brecht w imi¢ naukowego mySlenia zwraca si¢ prze-
ciw wizjonerskiemu momentowi pisania: ,,Doswiadczenia innych ludzi s3 dla
wizjonera zbedne. Eksperyment nie nalezy do zwyczajéw proroka”®. Dla
ucznia Nietzschego, Michela Foucaulta, racjonalnos¢ juz dawno zeszta do
rangi narzedzia regulacji spoteczefistwa dyscyplinarnego, a oparta na faktach
autentycznos¢ za wielce podejrzany uznaje caty kanon wstrzasu, jaki imagina-
cja podmiotu wraz ze swymi urojeniami przemierza w drodze przez sen, mit
i tragedie. Skierowana przeciw autorowi forma teatralna jest nie tylko potom-
kiem Brechtowskiej teorii teatru, atakuje ona réwniez w swych preliminariach
pojecie poezji, w przypadku ktorego, zdaniem Roberta Calassa, chodzi
0 ,,upiora samej sztuki, o ile ma ona co$ nieredukowalnie dwuznacznego, co$
niepojetego, co stawia op6r””. Brechtowi marzy sie punkt zerowy pisania,
oczyszczony ze wszystkich tych obsesji i manii subiektywnosci, przez ktore

"Roland Barthes, Die Vorbereitung des Romans, Suhrkamp 2008, s. 30.
BBertolt Brecht, Gesammelte Werke, t. 15, Suhrkamp 1967, s. 307.
"Roberto Calasso,op. cit.,s. 247.
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irracjonalnos¢ przenika do teatru. Wyrdznia go to, co odnosi sie do sposobu
gry, catej kompozycji scenicznego eksperymentu: wywotane emocje ,,unikaja
podswiadomosci jako zrodta i nie maja nic wspolnego z rauszem””. W kon-
tekécie fantazmatu bezsygnaturowego gornego tonu — w koricu chodzi przy
tym tez tylko o pewien styl — Heiner Miiller formutuje zerwanie z Brechtow-
ska koncepcja. Jego osadzona poza logosem estetyka nie dziata bynajmniej
w imig tego, co irracjonalne, ani tez nie powotuje sie na innos¢ rozsadku, tylko
operuje w imie subiektywnosci. I tak Heiner Miiller zarzuca Brechtowi w roku
1978, ze ten jedynie ukrywa si¢ pod maska rzekomej intersubiektywnosci:

Chodzi o to, ze nie jest juz dozwolone nie méwi o sobie samym, kie-
dy sie pisze. Autor nie moze juz pomija¢ siebie. Kiedy nie méwig o sobie,
nie dotre do nikogo wigcej. [...] Brecht méwi bardzo duzo o sobie. Ale
zawsze, nawet gdy mowi: ,,Ja, autor sztuk” nie jest Brechtem. To nie jest
Brecht osoba, to jest zawsze rowniez rola”.

Prawo do jednokrotnosci i niepowtarzalnosci podkreslane jest przez za-
stosowanie snow lub autobiograficznych doswiadczen i wyraza sie w rozbija-
niu porzagdkéw narracyjnych, fragmentyzacji scen lub tez w wielokrotnym
kodowaniu tekstow. Ten gest subiektywnosci nie czuje si¢ zobligowany ani do
odzwierciedlania realnosci, ani do postawy dydaktycznej. Powstaje raczej
konstytutywna dla autonomicznego dzieta sztuki slepota, ktorg Adorno okre-
§la jako ,subiektywna paradoksalno$¢ sztuki”. Autonomiczne dzieto sztuki
weale nie chce uprawia¢ nadawania sensu, tylko stoi pod znakiem pozadania
lub impulséw i fundamentalnych szokow, lezacych u podstaw potrzeby pisa-
nia. Ten obsesyjny moment, ktorego centrum stanowi jednokrotnos¢ autora,
zwalnia podmiot artystyczny z obowigzku rozszyfrowywania lub czynienia
zrozumiatymi swych estetycznych konstrukgji. Miiller: ,,Adorno tak to sformu-
towat w odniesieniu do modernizmu: robimy rzeczy, o ktorych nie wiemy,

923

czym s3. Dotyczy to kazdej sztuki””. Albo: ,,Jest to inna wiedza, to doswiad-

czenie, z ktorego sie pisze. Doswiadczenia sg Slepe. Doswiadczy¢ czego$ mozna
jedynie wtedy, gdy nie probuije sie tego wyrazi¢ pojeciem””,
Pisanie dazace do autonomii tworzy autentyczno$¢ w swiadomosci $lepo-

ty, ale bez padania ofiarg owej czystej samowoli, o ktorg postdramatyczna

“Bertolt Brecht, Gesammelte Werke, t. 15, s. 479.

"Heiner Miiller, Schriften, s. 202.

ZTheodor W. Adorno,op. cit.,s. 210.

BHeiner Miiller, Gesammelte Irrtiimer 3, Verlag der Autoren 1994, s. 158.
* Ibidem, s. 161.
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pisanina po cichu posadza wszystkie twory tekstowe ze wzgledu na samo bycie
czym$ wytworzonym. Niewypowiedziany, ale domyslny warunek warsztatu
pisarskiego koncentrujacego sie wokoét autentycznosci zaktada, ze intencja
tekstu jest tozsama z jego treScig. Rezyser i autor w jednej osobie to artysta
demiurg, przedstawiajacy jeden aspekt autonomicznego podmiotu, ktory swa
historyczng moc wyprowadza z triumféw opanowania natury. Jest to w cza-
sach globalnego ocieplenia dos¢ watpliwa, o ile nie historycznie juz przestarza-
ta strategia legitymacyjna, wszak nie ma ona do zaoferowania zadnych odpo-
wiedzi na wzajemne oddziatywania wywotane przez t¢ pozorng autonomie.

W poréwnaniu z autentycznoscig faktu, swiadectwami ze $wiata mache-
row i ich technologicznych sukceséw, strefa nieznanego i Slepego sprawia
wrazenie arbitralne, nie cechujg jej momenty wykraczajace poza podmiot
i jego przypadkowosc.

Kiedy pisze, nie widze dokfadnie odstepu miedzy zdaniami albo mig-
dzy stowami. Kiedy pisze, jest to po prostu tekst. Zauwazam to milczenie
dopiero po tygodniach albo miesigcach, kiedy czytam tekst albo kiedy jest
wystawiany. Dlatego jestem zawsze w trudnej sytuacji, kiedy jestem zmu-
szony do interpretowania moich wlasnych tekstow. Pisze wiecej niz wiem.
Pisze w czasie innym niz czas, w ktorym Zngzs.

Slepota procesu stanowi o jego autentycznosci. Bezwarunkowosé podda-
nia sie mu generuje intersubiektywng wartos¢ dodatkows, ktorej nie da si¢
bronigc si¢ przed wrogim przyjeciem Bitwy, pietnowat ,,gtupote odczytywania
taficucha sytuacii jako listy zyczen autora”®. Taka argumentacja powoluje sie
na obiektywnos¢ wskazujacg na co$ poza autorskim Ja, ktorg Miiller pojmuje
jako wynik niedajacych sie skalkulowa¢ wzajemnych oddziatywarn, bioracych
sie ,,ze sprzecznosci miedzy intencjg i materiatem, autorem i rzeczywisto-
§cia””’. Prawdziwos¢ tekstow nie jest rozwigzywalna w subiektywnosci, tylko
jest produktem roznych sit dziatajacych w procesie pisania.

Podobnie nie reczy za nig sSwiadomosc, stopien refleksji ani wiedza piszace-
go: ,Autor jest madrzejszy niz alegoria, metafora madrzejsza niz autor”®, Nie Ja,
tylko To pisze, albo potrzeba pisania, jak mowi Roland Barthes, i rzeczywiscie,

BHeiner Miller, Gesprdche 1, [w:] i d e m, Werke, t. 10, Suhrkamp 2008, s. 215.
%1d e m, Schriften, s. 177.

7 Ibidem, s. 176.

* Ibidem, s. 224.
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analogiczne sformutowania znalez¢ mozna réwniez u Miillera: ,,Pisanie spala
intencje. Jest to praktyka, nie teoria. To inna forma zycia. To po prostu meto-
da przetwarzania whasnych doswiadczen. Ja nie pisze, tylko tekst pisze. Wiem,
to wyjasnienie traci mistyka, ale wlasnie tak jest”?. Kto zaczyna teoretycznie
eksplorowa¢ studni¢ intersubiektywnos$ci w procesie pisania lub zwrot tego
procesu ku niearbitralnosci, natrafia niebawem na kiebowisko zagadnien filo-
zoficznych. W tym kontekscie decydujace jest jednak, ze tam, gdzie Brecht
uznaje jedynie podzielong na rozwazalne argumenty dyskursywnos¢, istnieje
biegun $lepej intersubiektywnosci. Ta estetyczna nadwyzka moze rosci¢ sobie
prawo do obowigzywania, nie dajac si¢ jednak zwigza¢ z racjonalnoscig lub
panujgcymi teoriami.

Rodzi sie pytanie, czy tres¢ uzyskanej tg drogg autentycznosci wyrazu jest
strukturalnie zgodna z owg wiedzg, ktéra nabywana jest przez poetologie
orientujaca sic wedtug metod naukowo-racjonalnych. Wzglednie, czy hory-
zonty sensu odstaniane r6znorodnymi metodami to dwie strony tego samego
medalu, czy tez material estetyczny jest prefigurowany przez przeciwstawne
pojecia autentycznosci? Moment, ktory w procesie pisania wskazuje na co$
poza jednostkowa subiektywnoscia, Giorgio Agamben ujmuje, z odniesieniem
do rzymskiego antyku, jako Geniusz:

Podmiot trzeba wiec uznac za pole napie¢ o dwu przeciwstawnych bie-
gunach: Geniusz i Ego. W polu tym dziataja dwie sprzezone, cho¢ antyte-
tyczne sily [...]. Zatoézmy, ze moje Ja chce pisaé. [...] Co przejawia sig
w tym pragnieniu? Jazi odczuwa obecno$¢ Geniusza, czuje, ze zadomowi-
ta sie w niej jakas bezosobowa sita sktaniajaca do pisania®.

Metafizycznie konotowang instancja Geniusza Agamben wyznacza owg
funkgje, ktora powoduje, ze subiektywno$¢ nagle przechodzi w intersubiek-
tywnosC. Interpersonalna natura potrzeby pisania skutkuje autentycznoscia,
ktorej nie ogarnia kryzys reprezentacii ani nie dotyka jej krytyka tejze. Geniusz
reczy za to, co prawdziwe w tekscie. Jaka role odgrywa jednak geniusz, ktory
z ,«podmiotu» czyni znak historii”, w postdramatycznych formach teatral-
?! Jak odbija si¢ nieobecnos¢ Geniusza, wzglednie spersonifikowanej
potrzeby pisania, ktérg zamaskowa¢ ma autentyczno$¢ materiatu, na tresci

nych

YHeiner Miiller, Gesammelte Irrtiimer 2, s. 132.

®Giorgio Agamben, Geniusz, [w:] i d e m, Profanacje (Profanazioni), thim. Mate u s z
Kwaterko, PIW 2006, s. 17-29, tu s. 21.

"Roland Barthes, op. cit.,s. 137.
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przedstawianych spektakli? Innymi stowy: czy nakre$lona strategia deliterary-
zacji teatru jest neutralna wobec treéci, czy tez, jak juz wspomniano, ma cha-
rakter ideologiczny?

Sama potrzeba pisania wskazuje na istnienie rany, ktéra wyraznie odr6z-
nia kondycje autora od stanu tak zwanego normalnego zycia duchowego.
Problem, na ile ta traumatyczna struktura wywotuje skutki projektywne, czyli
znieksztatca tres¢, lub stanowi warunek dla wszystkich tych artystéw, ktorych
woeuvre obiektywizuje bez cenzurowania negatywnos¢ egzystencji”, nalezy do
standardéw debaty na temat proweniencji impulsu pisania®. Agamben operu-
je w tym kontekscie ostroznie pojeciem geniusza dobrego i geniusza ztego™.
Jednak jesli autentycznego 7rodta impulsu pisania szukaé nalezy, jak wielo-
krotnie daje do zrozumienia Heiner Miiller, w fundamentalnych szokach,
ktorych psychika nie byta w stanie zatagodzi¢ praca zatoby, wtedy pisanie
odzwierciedlajace wiasne motywy z koniecznosci jest spowinowacone z groza.
Wedtug Adolfa Muschga istnieje niezaprzeczalny zwigzek miedzy zranieniem
piszacego podmiotu — odnosi si¢ on do Samuela Becketta i Thomasa Bernarda
— i jakoscig estetyczna:

Przyzna¢ nalezy, ze ich dziefa nie zostatyby napisane bez straszliwych
biograficznych deformacji. Ale czy oznaki tej deformacji w dziele czynig je
mniej ludzkim — czy tez deformacja byta wrecz warunkiem, aby to, co ludz-
kie uwidoczni¢ poza kulturowymi frazesami i oczekiwaniem harmonii?**

Poddany deliteraryzacji teatr jest wiec teatrem, ktory pozbawiono grozy,
przy czym ,wlasnie ta Groza jest prawdziwym, podstawowym materiatem
wszelkiego Zycia i tutejszego istnienia”, jak pisze Schelling™, z czym zgodzito-
by si¢ wielu autoréw i filozofow, o ile zajmuja sie historia.

Z powodu swej zdeliteraryzowanej kondycji nowe formy teatralne, po-
dobnie jak teatr epicki, sympatyzuja z emocjonalnym spektrum, ktore fawory-
zuje ucieche, wesoto$¢ i rozrywke, a wobec estetyki grozy, szoku i famania
tabu ma stosunek mniej przychylny. W fatalny sposob, i zapewne wbrew
przewazajacym intencjom swych tworcow, dopasowuje sie przez to az nadto
do nowego konwencjonalizmu cechujacego epoke. Oczywiscie nie na miejscu

“Theodor W.Adorno,op.cit,s. 16.

¥Giorgio Agamben, op. cit.,s. 25.

*Adolf Muschg, Literatur als Therapie?, Suhrkamp 1981, s. 14.

$Friedrich W. J.von Schelling,gwiatowieki. Utamek z roku 1815, ttum. Wawrzyniec
Rymkiewicz, Wydawnictwo IFiS PAN 2007, s. 151.
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jest wrzucanie nadajacej sie do perfomatywnego wykorzystania choroby Schlin-
gensiefa i technik pracy nad sobg Pollescha do jednego worka teatru postmoder-
nistycznego. Jednak to skrzywienie bazuje na terminologicznych rozbiezno-
Sciach wytworzonych przez teatrologie. Mieszanie pod hastem postdramatycz-
nosci pewnych tendencji wspotczesnej literatury teatralnej od Heinera Miillera
po Elfriede Jelinek z utrwalonymi na piSmie $wiadectwami ,.ekspertow co-
dziennosci” wydaje sie bardzo problematyczne. Szczegolnie wyraznie ukazuje
to Swietne przedstawienie Appopriation. Parasiten. Krapp°s last tape Sebastiana
Blasiusa. Rezyserowi i jego odtworcy Ludgerowi Lamersowi udaje si¢ uciec od
wykazanej tu dywergencji miedzy kopia, autentycznoscia i jezykiem poetyckim
w ten sposob, ze odgrywajg i przegrywaja, starannie odwzorowuja i $wiadomie
przerysowuja powstala pod kierownictwem samego Becketta niemiecky pra-
premiere Ostatniej tasmy z Martinem Heldem. Przez to powstaje owo wejrze-
nie w glab czasu, ktore skrajnie skuteczng strategie deliteraryzacji teatru po-
zwala odczyta¢ rowniez jako symptom bezhistorycznosci epoki. Organizowane
w imie deliteraryzacji przepedzanie autora z teatru nie przypadkiem ma miej-
sce na tle Swiatowego horyzontu, ktéry po rozwianiu si¢ socjalnej utopii przy-
wdzial maske bezhistorycznosci. Po katastrofie topnienia kapitatu wiemy, ze
historia w rzeczywistosci zrobita tylko przerwe na wrziecie oddechu, aby
z wielkim impetem na powr6t zacza¢ naciska¢ na zglobalizowang kule ziem-
ska. Historia wskazuje jednak réznymi wektorami zawsze poza tu i teraz, gdzie
zadomowiona jest autentycznos¢. Nie jest wiec raczej przypadkiem, ze w run-
dzie dyskusyjnej pt. Uber Wahrhaftigkeit — Spielformen des Authentischen
(O prawdziwosci — Warianty autentycznosci) prowadzonej przez Anne Hirth
i Hilko Eiltsa podczas festiwalu OUTNOW! w 2010 roku w Bremie padto juz
hasto mowigce o koficu autentycznosci.

Thumaczenie: Tomasz Dominiak
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O mozliwosciach zastosowania wzrostu
efektywnosci koncernu Volkswagena w ostatnich
dwudziestu latach jako wzoru dla praktyki
inscenizacyjnej teatru repertuarowego.

Szkic, proba

Przedmowa

Powstawanie tekstow literackich jest procesem, ktorego nie potrafie ani
z gory zaplanowac, ani dostatecznie dobrze opisa¢. Moja niemoznos¢ bierze si¢
z tego, jak pojmuje materiat tekstowy i wynikajaca stad metode obchodzenia
sie z postaciami literackimi. Tak wigc wszystko, co chce tu dalej napisac, nale-
zy rozumiec jako zarys pewnego pomystu. W szkicu tym nic nie bedzie prze-
myslane do konca w takim stopniu, ,,aby z tego nic wiecej juz nie zostato, co
tak wysoko si¢ ceni u nas w kraju”. Wynikajace z niego sprzecznosci maja by¢
poczatkiem pracy nad dyskursem, w efekcie ktorej powstanie inny, nowy
sposob inscenizowania. To, co ponizej napisze, ma by¢ ogdlnie obowigzuja-
cym planem pracy na nastepne dwa sezony. Wychodzac od dotychczasowych
doswiadczen z ,Laboratorium Klucka” przy Deutsches Nationaltheater
w Weimarze, chciatbym dalej pracowa¢ nad pomystem laboratorium, przy
czym tym razem laboratorium stuzy¢ ma w pierwszej linii twércom teatralnym
jako uktad eksperymentalny, dla widzoéw natomiast prezentowa¢ si¢ jako in-
scenizacja. Stad tez tytut ,laboratorium” nalezy traktowa¢ jako wewnetrzne
okreslenie robocze.
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1) Wydajnos¢ jako cecha ksztaltujaca produkcje — dlaczego blizsza
obserwacja rozwoju koncernu Volkswagena w ostatnich dwudziestu latach
szczegOlnie nadaje si¢ do zastosowania w tego rodzaju projekcie

Jeszcze na poczatku lat dziewiecdziesigtych koncern Volkswagena w za-
sadzie produkowat trzy modele: polo, golfa i passata. Dzi§ wytwarza ponad
tuzin modeli, do tego dochodzg dalsze produkty z portfolio marki, i to na duza
skale. Jakos¢ pojazdow koncernu Volkswagena zostata znacznie podwyzszona
w minionych dwoch dekadach, warunki produkgji nie tylko zostaly dostoso-
wane do wzrostu produkji, lecz takze do wyzszych wymagan klientéw wobec
produktu. Wygenerowane trendy, jak na przyktad jogging w latach osiemdzie-
sigtych, zostaly niezwtocznie podchwycone przez strategéw marketingowych
i zastosowane w praktyce. Koncern Volkswagena przekonany jest obecnie, ze
jest w stanie obstuzy¢ klientow marzacych o indywidualnosci.

Poza tym nalezy stwierdzi¢, ze metody produkcji koncernu Volkswagena
s3 do tego stopnia skuteczne, ze nie mozemy sobie pozwoli¢, aby w dalszym
ciggu wyklucza¢ je jako mozliwg opcje dla wiasnej pracy inscenizacyjnej
w teatrze. Interdyscyplinarna koncepcja naszego projektu jest inaczej ukierun-
kowana: nie my wyznaczamy metody, lecz metody zostaja przejete i dopaso-
wane do naszych potrzeb. Ustalenia z obszarow nauk inzynieryjnych, logistyki
i marketingu s3 analizowane jak na stanowisku kontrolnym, a komunikacja
wizualna koncernu Volkswagena roztozona na czeéci pierwsze. Przy czym
pozostajemy w kazdym momencie tworcami teatralnymi, oddanymi wytgcznie
teatrowi i literaturze. Koncern Volkswagena jest jedynie naszym dostawca,
podwykonawcg stuzacym naszym celom. Naszg halg produkcyjng jest teatr,
laboratorium to nasz dziat ds. rozwoju. Wytwarza¢ bedziemy indywidualnie,
z wielka doktadnoscig i tradycyjnie w najwyzszej jakosci. Nieustannie z lubo-
Scia powtarzana teza, ze sztuka ksztattuje kulture, a kultura spoteczenstwo,
zostaje tym samym postawiona na glowie. Natychmiast spetniane jest zyczenie
widza oczekujgcego mozliwie wielu prapremier, sztuk z regionalnym odniesie-
niem i projektow tymczasowych. Wobec okreslen ,,parcie na premiery” i ,pra-
premierowy szat” zywimy natomiast przekonanie, ze dziewiczo$¢ naszych przed-
stawien bedzie oczywistoscia, do ktorej kazdy z naszych widzow ma prawo.

Historia rodziny Piéch i Porsche, powstanie na zielonych takach miasta
z probowki, Wolfsburga i przemiana narodowosocjalistycznej fabryki tworzo-
nej pod hastem ,sita przez rados¢” w koncern swiatowy, wszystko to powinno
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by¢ dla nas wystarczajagcym powodem, by szukaé nastepstw masowej indywi-
dualizacji. W starozytnej Grecji pojecie ,,lud” uzywane bylo dla okreslenia
mniejszo$ci, na ktorg sktadali si¢ zamozni i wyksztalceni mezczyzni. Demokra-
cja byta, odmiennie niz jg si¢ dzi$§ pojmuje, panowaniem ludu nad ludnoscig.
W tym kontekscie w zupetnie nowym $wietle ukazuje si¢ zaréwno nazwa
Volkswagen, jak i apel o wigksze samostanowienie ludu, sformutowany ostat-
nio przez rezysera teatralnego Volkera Loscha ze Stuttgartu. Nalezy ponadto
stwierdzi¢, ze wspotczesny teatr jest w swej wytwornosci przestrzenig dyskursu
zasymilowanej warstwy ludnosci. Autorzy, ktorzy zaopatrujg teatr w surowiec
materii swoich dyskursow, sami najczesciej nalezg do tej samej warstwy. Za-
nim zostali autorami, uczeszczali na uniwersytety, zagladali za optotki swego
srodowiska, otrzymywali posagi lub spadki lub przynajmniej udawato im sie
znalez¢ cztowieka zycia, ktory finansowat pierwsze lata ich pisarstwa. Finan-
sowanie zewnetrzne stato si¢ niemal nieuniknione, bowiem wynagrodzenie
miodych autorow okresli¢ trzeba zwyczajnie jako mizerne. Jesli wyjdzie sie od
efektu pracy w postaci dwoch tekstéw teatralnych na rok, ktore wypetnig caty
wieczor, to mtody, wykwalifikowany pisarz osigga tym mniej wigcej dochod
na poziomie fachowego robotnika, a w latach zwykle autodydaktycznego
ksztalcenia, inaczej niz asystent rezysera, nie zarabia ani grosza. Adekwatnie
do tego dzieci z rodzin pracowniczych i imigranckich, jesli w ogdle zobacza
w swoim zyciu uniwersytet od srodka jako studenci, to rozsadnie wola zosta¢
ekonomista, ginekologiem lub od razu nauczycielem akademickim, zamiast
czeznaé, uprawiajac swoja niepoptatng sztuke. Teatrowi brakuje tych ludzi, ich
tematy muszg by¢ obstugiwane przez autoréw, ktorzy najpierw musza zebraé
do tego materiaty, czyli je sztucznie wygenerowac, co w efekcie czesto niesie ze
soba niedobor autentyczno$ci w inscenizacji. Tak zwane o$wiecenie jest tu
jedynie subiektywng proba oswiecenia, a wynik tej proby znany juz jest przed
wykonaniem pracy teatralnej, przez co powstaje wrazenie, ze teatr jako ogol-
nospofeczna przestrzen $cierania si¢ pogladow jest zupetnie martwy.

Jesli chce sie zatem poruszac ,,gorace tematy”, przeciwstawiac teatr dys-
kursowi mediow i biezacej debacie politycznej, to trzeba rozwing¢ formy i me-
chanizmy organizacyjne, ktore w jeszcze wickszym wymiarze to umozliwia.
Dla pisarzy mogtoby to szczegdlnie oznacza¢, ze nie musieliby juz liczy¢ na to,
ze beda szybko i w rozsadny sposob wynagradzani wedtug jakosci swojej pra-
cy, lecz poprzez wzrost ilosci produkji, rozumianej w sensie koncernu Volkswa-
gena, sami znalezliby si¢ w potozeniu, ktore umozliwiatoby im Zzycie z efektow
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ich pracy — co ostatecznie sprawitoby, ze teatr statby si¢ bardziej atrakcyjny
dla piszacych, ktorzy do tej pory rezygnowali ze wspotpracy, przede wszystkim
z powodéw materialnych.

2) O mozliwosci improwizowania w przestrzeni produkcyjnej teatru

Ukryte zadania administracji wobec teatru ,,obnizania wszystkich kosz-
tow przy jednoczesnym wzroscie wynikow kasowych” czesto natrafiaja na
postawe pasywnego oburzenia wsrdd tworcow teatralnych. Tym samym za-
chowuja si¢ oni niczym studenci, ktorzy na daleko nieoptymalne warunki
nauki reaguja wylacznie okupacjg swoich uniwersytetow. Oczywiscie, jest to
wielki btagd administracji, aby na wynik pracy artystycznej spoglada¢ jedynie
z perspektywy rachunku kosztow i zyskow, poniewaz wiasnie w teatrze zyski
nie biorg sie z sumy sprzedanych biletow, lecz z dyskursu, ktory zostaje wywo-
tany wsrod widzow przez dopiero co obejrzang sztuke teatralng. Teatr nie jest
zatem spotecznie redundantng $wiatynia sztuki dla uprzywilejowanej mniejszo-
Sci, lecz chroniong przestrzenia wewnatrz przestrzeni miasta, w ktorej sa wyra-
zane i sprawdzane kwestie ,,spotecznej konstrukcji naszej rzeczywistosci”. Teatr
stuzy tym samym roéwniez kwestii wlasnej zdolnoéci do obrony — i jednoczesnie
dyskredytuje si¢, gdy staje sie bezbronny. Zaden teatr, jesli chce by¢ traktowany
powaznie, nie moze sobie pozwoli¢ na defensywne zachowanie. Odmowa,
okupacja i uliczne protesty s3 niewystarczajace. Silne strony teatru to silne
strony literatury: hiperbola, alegoria, abstrakcja. Chodzi tylko o stworzenie
mozliwosci, aby méc ,,rozegrac” te silne strony. Kwestia kryteriow administra-
cji jest wtedy juz tylko czecig gry.

Nasz obecny spektakl mozna poréwnac pod wieloma wzgledami do wy-
konania koncertu symfonicznego: istnieje klarowna partytura z w miare usta-
lonym podziatem na role, na probach ¢wiczy si¢ wspdlng gre w grupie, przy
czym rezyserowi przypada w przyblizeniu stanowisko dyrygenta, odpowiednio
do tego aktorzy dyrygowani s3 niczym marionetki po scenie — przy czym
kazdy aktor, a w szczegélnosci aktor do$wiadczony, natychmiast by temu
zaprzeczyt. Nie ulega natomiast watpliwosci, ze proby wymagaja ogromnego
wysitku logistycznego. Aby probowac sceny zespotowe, cata obsada musi by¢
obecna, co w najlepszym razie tylko czasowo dopuszcza réwnolegle zajecia
pojedynczych osob z obsady przy innych produkcjach, czy tez ich przestrzen-
ng nieobecno$¢. Mozliwg odpowiedzig na sytuacje ustawicznego braku czasu
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jest proba improwizacji. Przygotowania do wieczoru freejazzowego, inaczej niz
w przypadku koncertu symfonicznego, mozna planowa¢ indywidualnie. Nie
¢wiczymy w pierwszej linii wspolnej gry, lecz temat, do ktorego w czasie
przedstawienia teoretycznie bedziemy sie odnosi¢, przy czym wolnos¢ te, jak
kazda wolnos¢, nalezy rozumie¢ jako wzgledna, poniewaz reguly istnieja na-
wet w wolnej grze improwizacyjnej, z nich to bowiem biorg si¢ miedzy innymi
roznice pomiedzy free jazzem a robieniem hatasu. W trakcie projektu wzgled-
nos¢ naszej wolnosci powinna stac si¢ przynajmniej troche bardziej namacalna
i zrozumiata dzigki empirycznym doswiadczeniom naszego laboratorium

Fakt, ze nie trzeba juz pracowac przede wszystkim nad wspdlng gra, lecz
nad tematem, oznacza, ze czas na uchwycenie tematu daje si¢ fatwiej zapla-
nowac, jednocze$nie bedzie mozna unikng¢ przestojow (w jezyku Volkswage-
na: nieefektywnosci), poniewaz praca podczas proby wykonywana jest zawsze
bezposrednio z aktorem i poprzez niego, zaden z aktoréw nie musi czekac, bo
by¢ moze akurat w jakiej$ scenie sie nie pojawia. Proby odbywaja si¢ indywi-
dualnie lub w matej grupie, proby wspolnych scen nastepuja w fazie pozniej-
szej. Pojecie produkgji just-in-time, przejete pierwotnie z logistyki wojskowej
do zarzadzania, rozumiemy natomiast dostownie, to znaczy, ze jako grupa
spotkac sie musimy dopiero w odpowiednim czasie i miejscu, doktadnie wte-
dy, gdy procesy przygotowawcze zostang ukonczone. Poczatek pracy insceni-
zacyjnej nie wyznacza juz proba sceniczna, w trakcie ktorej — jak czesto dotad
bywato — aktorzy czytali po raz pierwszy tekst sztuki, wzglednie jej skrocong
wersje, podczas gdy dramaturg i rezyser mieli juz za soba wielotygodniowg
prace nad dyskursem. Teraz praca nad inscenizacja zaczyna si¢ wraz z rozda-
niem skryptow.

Teksty teatralne tez musza zosta¢ formalnie inaczej zorganizowane niz
w dotychczasowych formach partytury klarownie przydzielajacej role. Czesto
w tym kontekscie uzywany termin ptaszczyzny tekstu jest tu jedynie niedosta-
tecznym okresleniem tego, co rzeczywiscie musi zosta¢ osiagniete. Juz sama
decyzja, czy ptaszczyzna tekstu pomyslana jest jako lepsze didaskalia dla twor-
cow teatralnych, czy tez jako monolog wewnetrzny, ktory jest moze czeScia
roli méwionej, pokazuje, ze potrzeba tu daleko bardziej zniuansowanego roz-
roznienia, ktore notabene rozsadzitoby ramy tego szkicu i dlatego musi pozosta¢
czeScig oceny projektu. Pewne jest jedynie to, ze przez same wtasciwosci formal-
ne tekstow, szczegélnie przez sposob podziatu na postaci i role méwione oraz
przez ich nazwanie, wykonana zostaje praca przygotowawcza umozliwiajaca
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improwizowanie. Dyskusja w czasie proby scenicznej nie toczy sie juz wokot
pytania ,,0 co whasciwie chodzi w tym tekscie”, lecz o to, kto w ktorym miejscu
moOwi i czy to miejsce jest miejscem w przestrzeni, czy miejscem w czasie.

3) Jak pracujg, na co przy tym uwazam,

aby nie wpas¢ w pufapke pisania dydaktycznego lub agitacyjnego, nie kon-
struuje postaci, lecz stawiam postaciom pytania, a ich odpowiedzi, podobnie
do patchworku, tworzg w koncu jakis obraz. Dodatkowo, dzieki takiemu spo-
sobowi pracy, unikam wykorzystania mojej literatury przez administracje lub
inne grupy interesow. Posta¢ pozornie polityczna jest zatem wcigz jeszcze tylko
postacig, a nie kims, kto probuje popchna¢ dyskurs w jakims$ okreslonym kie-
runku. Staram si¢ mozliwie neutralnie podchodzi¢ do mojej pracy; osobiste
spojrzenie na sprawy, moja matryce, probuje trzymac z dala od mojego pisania.
Nie chodzi o to, jakie reprezentuje poglady, lecz o to, w jaki sposdb moje postaci
rozumiejg istniejace zwigzki, i dlatego jedyng mozliwoscia wptywania przeze
mnie na dyskurs postaci jest stawianie pytan. Na marginesie dodam tu tylko:
moje catkowicie osobiste zainteresowania prowadza mnie czesto ku figurom
nalezacym niekoniecznie do owych postaci, ktorym zwykle zadaje si¢ pytania.
Postaci zachowuja si¢ natomiast jak ,,prawdziwi” ludzie. Nie daja, jakby
to byto zupetnie oczywiste, rzeczywistej odpowiedzi, tylko kreca, knuja, upiek-
szaja i ktamig, ze az trzeszczy. Moje postaci, ze wstydu za wlasne niepowodze-
nie, wlasng omylnos$¢ i ludzkie stabosci, probuja przy pomocy swych odpo-
wiedzi pokaza¢ sie w lepszym $wietle niz to, w jakim powinny si¢ znaleZ¢.
Analogicznie do tego, co szczegblnie czesto przeczyta¢ mozna w autobiogra-
fiach politykow i piosenkarzy, moje postaci probuja wygtadzi¢ swa biografie
i uczyni¢ ja strawng dla opinii publicznej. Tym samym ich wypowiedzi z po-
czatku nadaja sie tylko czesciowo do opowiedzenia historii, poniewaz historia
bytaby tu w pewnym sensie wypaczona, postepowanie postaci trudno zrozu-
miate i prawdopodobnie niewiarygodne. Nie pozostaje mi zatem nic innego,
jak tylko wcigz na nowo zadawa¢ pytania i konfrontowac postaci z ich wta-
snymi niespojnymi odpowiedziami. Rzeczywiscie jest tak, ze postaci kiedys sie
otwieraja i opowiadajg same z siebie, co si¢ ,,rzeczywiscie” wydarzyto. Zwigzki
stajg sie jasne, historia daje si¢ opowiedzie¢ i przedstawi¢ w catej swojej kom-
pleksowosci i zawiktaniu. W tym miejscu przede mng stoi juz wzglednie proste
zadanie znalezienia wtasciwej formy dla tej opowiesci, przy czym caly czas
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pozostaje odpowiedzialny za to, zeby obnazona w ten sposéb postaé nie wy-
gladata tu jak jakis idiota, tylko jak catkiem zwyczajny cztowiek, ktory z jakie-
go$ tam powodu pobtadzit.

[ jeszcze krotko o organizacji mojej pracy: moje pisanie zorganizowane
jest niczym mata stocznia, w ktorej buduje si¢ drewniane fodzie. Gdy na jednej
z todzi schnie dopiero co natozony lakier, pracuje w miedzyczasie dalej nad
kolejng todzig. Nie ma bezruchu. Nie tyle pracuje si¢ nad forma, co nad kwe-
stig tresci. Z jednego tematu moze w ten sposob powstaé wiele tekstow, ese-
jow, opowiadan, sztuk proza, stuchowisk lub wiasnie prac dla teatru.

4) O pisarskim wkladzie we wzrost wydajnosci

Wykorzystanie czesci i podzespotéw o zastosowaniu uniwersalnym jest
jedng z recept na sukces koncernu Volkswagena. Dlatego tez chciatbym po-
szukiwa¢ podobnych metod produkcji dla naszego projektu. W tym celu,
w ramach autoeksperymentu, do powyzszych wymagan bede konsekwentnie
dostosowywat powstajace teksty, niezaleznie od ich genre’u. Jeszcze intensyw-
niej niz dotychczas chciatbym zaja¢ si¢ kwestig tresci tekstow. Szczegdlnie
w przypadku teatru nie chodzi juz o to, kto mowi, lecz raczej o to, co sie¢ mo-
wi, co tez znajdzie odzwierciedlenie w sposobie naszego inscenizowania. Po-
niewaz nie trace juz sit na zlecenia, tylko pracuje wylacznie nad tematem,
produkowa¢ bede nieustannie tylko dla tego tematu. Teksty, ktore tak po-
wstang, beda pasowal na kazdg scene, bedg teatralnie uniwersalne, co ozna-
cza, ze nie bedg juz dostosowywane do poszczegolnych teatrow, zespotow,
a na pewno juz nie do publicznosci. Podziat na role, ktory nie jest w tekstach
sztywno ustalony, naleze¢ zawsze bedzie do osob odpowiedzialnych na miej-
scu, co w zadnym wypadku nie oznacza, ze w tekstach nie ma rol, czy czego$
na ksztalt watku przewodniego. Pisatem juz o niejasnym pojeciu ptaszczyzny
tekstu. Konstruktowi temu przeciwstawi¢ chciatbym dajace sie swobodnie
asocjowal przestrzenie mowy, z ktorych poprzez dyskurs wewnatrz grupy
teatralnej wydestylowany zostaje podziat rol. Dzieki takiemu postepowaniu
uzyskuje si¢ zupetnie inny dostep, niz ten, do ktorego jestesmy dotychczas
przyzwyczajeni (,,sztuka na 2k i 3m”). Kwestia ujmowania r6l pod katem ptci
moze zosta¢ potraktowana dzigki temu inaczej i bardziej bezposrednio.

Do tej pory postacie charakteryzowane byty poprzez didaskalia: Klaus, lat
45, lekki brzuszek, po sikaniu nie myje rak, bije zone. Niestety, ani w tekscie, ani
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w komentarzu nie wspomniano, dlaczego Klaus terroryzuje swoja zone, za-
miast tego zarysowana jest geneza morderstwa Klausa, z dydaktyczng wymo-
wa w stylu ,,prosze nie bi¢ zony, nawet jesli s3 ku temu sensowne powody”.
Wrhasciwa kwestia, jak Klaus doszedt do bicia, nie mogta by¢ przez to stematy-
zowana, co bierze si¢ rowniez stad, ze teatr dla swojej sceny potrzebuje wigcej
materiatu na akgje, r6l mowionych i ruchu, mniej natomiast epickiego opo-
wiadania. Aktorzy musza by¢ wprawiani w ruch, co dla zarysowania psycho-
logicznego stanu postaci oznacza, ze stan ten powinien wynikac z gry. Zasad-
niczo nie uwazam tego wszystkiego za nierozsadne, jednak chciatbym sprobo-
wacé przekazac teatrowi wiecej mojej wiedzy o postaci w samodzielnie opraco-
wanej formie. Wiedza ta nie musi koniecznie realizowa¢ si¢ w inscenizacji
stownej, ma stac sie tylko czescia lepszego przygotowania

José Ignacio Lopez w potowie lat dziewigcdziesigtych zapewnit koncer-
nowi Volkswagena owe lepsze przygotowanie, zmniejszajac na zlecenie Ferdi-
nanda Piécha skale udziatu zaktadow wtasnych w produkcji koncernu. To
zmniejszenie (uproszczenie) dotyczy jednak tylko koncernu, poniewaz produk-
cja czesci przeniesiona zostala jedynie na kooperantow, ktorzy ze swej strony
mogli obnizy¢ koszty produkcji nie tylko dzigki pozataryfowym ptacom, lecz
poza tym podda¢ produkcje wiasnej optymalizacji. Rzeczywiscie, cata produk-
cja stata si¢ bardziej skomplikowana, jednak rownoczesnie nastapit tez wspo-
mniany efekt podwyzszenia jakosci, dlatego analogicznie do tego nie chodzi
nam w pierwszej linii o to, aby upraszczal procesy, lecz o to, aby je lepiej
organizowac.

Berlin, luty 2011

Thumaczenie: Tomasz Dominiak

209



Dirk Laucke

Prawda w rynsztoku,
czyli ten biznes mi wisi

(— co tu whasciwie robisz, czasu masz za duzo, czy co.)

Moge pisac o rzeczywistosci, ile tylko zechce, a i tak mi si¢ nie uda trzy-
mac¢ z dala od mojej whasnej osoby. Odwrotnie bytoby jeszcze tysigc razy go-
rzej! Pisanie jest po prostu moim filtrem rzeczywistoSci. Potrzebuje go, by
wprowadzi¢ odrobine przejrzystosci w caly ten chaos nienawisci, mitosci
i przede wszystkim tego catego i-tak-mi-wszystko-jedno, ktore czuje w bebe-
chach. O co tu teraz biega, gdzie whasciwie stoje?

(— no z nami stoisz, z nami przeciez, czy jak.)

Zaktadam, 7e tak jest u wigkszosci autoréw i autorek. Tylko ze w jakis
porabany sposob konfrontowany jestem do$¢ czesto z tym, ze moja — a teraz
otwartym tekstem — bardzo jeszcze mtoda dziatalnos¢ teatralna w jaki$ tam
sposob rosci sobie szczegdlne prawo do ukazywania rzeczywistosci.

(— kto tak mowi, cztowieku, kto tak mowi.)

Raz wyciaga si¢ pojecie realizmu, kiedy indziej znow stowo ,autentycz-
ny”, i rownoczesnie jednym tchem wali si¢ we mnie takimi pojeciami jak ,,wy-
rolowany prekariat”, ,loser”, ,,dramaturgia nizin spofecznych” a nawet ,.ener-
dowcy”.

(— oni sq chyba nienormalni.)

Sadze, ze do$¢ duzo wrzuca sie do jednego kotta i stwierdzam, centralnie
i z wykopem: mieszanie tego, mowienie, ze ,,rzeczywisto$¢” rowna si¢ ,,wyro-
lowany prekariat”, pozwala wyciagna¢ wniosek, ze postacie, tematy, lub co-
kolwiek tam jest innego w moich sztukach, to dla wielu odbiorcow tylko inna,
pozornie bardziej rzeczywista rzeczywistosc.

(— co za dziady, tylko powiedz gdzie mieszkajg.)

Z pomieszania tych poje¢ do glosu dochodzi stary mieszczanski trick
— prawda lezy w rynsztoku po$rod dzikich.

210



DIRK LAUCKE

(— jaki rynsztok, widzisz tu jakis rynsztok.)

Przy czym sam tkwi¢ w tej samej putapce. (— olej to.) Tylko nieliczne
sztuki teatralne mnie interesujg. (— a niby kogo innego.) Najpozniej po pot
stronie czytania i odrobinie kartkowania — do teatru i tak niemal nie chodz¢
— mowie sobie ,wydumane géwno” lub ,,0d tego catego kramu o menadze-
rach i miejskim wyobcowaniu powoli robi mi si¢ niedobrze”. (— right.) Zeby-
Scie mnie 7le nie zrozumieli, wiem co to przepracowanie, samotnos¢, ktopoty
pieni¢zne, nadmiar bodzcow, znam ten problem, gdy w jaki$ sposob zostawia
sie ludzi na lodzie, gdy sie ich zdradza, znam tez medialnych designeréw
w Berlinie, ale nie mam problemu, zeby mi to tak cigzyto i zebym musiat
o tym pisa¢. Whasciwie to tylko mi ciezko wezu¢ si¢ w pewne sprawy, ktorych
blizej nie znam — chocby strata kilkuset tysiecy lub zwolnienie tysigca osob
z pracy. Kazda historia o menadzerach, obojetnie jak bardzo jest ,autentycz-
na”, zdaje mi sie¢ z jednej strony by¢ mato wiarygodng (przede wszystkim co
do chetnie wykorzystywanego tam fachowego zargonu) i wlasciwie ani troche
mnie nie interesuje. — To nie s3 dla mnie prawdziwe problemy.

Przy czym naturalnie moge sobie dobrze wyobrazi¢, ze muszg istnie¢ lu-
dzie, ktorzy doktadnie to samo myslg o moich sztukach.

Ale dajcie mi szans¢. Poniewaz pdzniej, gdy sztuka o menadzerach lub
rzecz 0 miejskim wyobcowaniu lezy obok klopika, oczywiscie tez troche pod-
czytuje. (— pff.) I najczesciej zaczynam uwazaé, ze sztuka jest catkiem okay,
lub dobra, lub wrecz bardzo dobra. — Sama dla siebie, poniewaz jest inteli-
gentna, ma fajng forme¢ lub sama w sobie funkcjonuje. NajczeSciej jednak
wcigz jeszcze nie interesuje mnie poruszona w niej rzeczywistos¢ lub sposob
obchodzenia si¢ z nia. | to pomimo ze realne problemy spoteczne s3 na szcze-
Scie obecnie wysoko notowane! Widocznie mam problem z innymi autorami
i autorkami (— ooo tak, masz problem, i to jaki.) i/lub z ich sposobami pod-
chodzenia do rzeczywistosci (— he?).

(— he. powiedziatem he.)

Jest zatem czas, aby zapyta¢ samego siebie, co to za filtr, ktory rozwala
mi czytanie i najwyrazniej kieruje mng w trakcie pisania.

Sadze, ze ulegam tu jakiemu$ durnemu dogmatowi: 1. Ze tylko o tym pi-
szg, co rzeczywiscie dobrze znam, aby 2. nie wpas¢ w putapke powiedzenia
czego$ ,,madrego” o $wiecie. Cho¢ oczywiscie wiem, ze tez mam co nieco pod
sufitem (— yeah, to tez trzeba kiedys powiedziec i do tego rock’n’roll, stary),
czuje sie przerazajaco gtupi (— to nic takiego, nic takiego.), gdy tylko zaczynam
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stot pakuje moja teoretyczng potwiedze, ktora wasciwie wzmacnia tylko moje
przekonania. Mogtbym nawet zy¢ z tym pojeciem ,,dramaturgia nizin spotecz-
nych” — o ile nie oznaczatoby ono, ze chcg pokaza¢ normalnej, mieszczan-
skiej publicznosci, w jaki sposob trybig ci biedni biedacy. (— nieee, no, ty
cheesz pokazac sukinsynom, skqd wiatr wieje.)

Moj filtr sortuje naturalnie rzeczywistos¢ wedtug spraw, ktoére mnie naj-
bardziej wkurzaja (cholerne Niemcy, cholerna robota, cholerny brak pienigdzy.)
i wedtug tego, co jest dla mnie dos¢ wazne (muza, robic swoje i nie dac sig.).
Pisanie o tym jest mojg potrzeb. Jaki$ tam stosunek do tego majg tez moje
postacie. NajczeSciej jest to nawet kluczowy problem poruszany w sztuce.
— Pisanie o tym jest moja namigtnodcia. Lacze po prostu postaé, ktora ma
jakiego$ bzika (AC/DC), z czyms, co mi piekielnie dziata na nerwy (praca do-
rywcza), i wychodzi z tego konfrontacja ideatéw wolnosci macho z gorzka
rzeczywistoscig postfordowskiego swiata pracy. — W kazdym razie bytoby tak,
gdyby do tego wszystkiego nie dochodzit jeszcze jeden najwazniejszy czynnik:
nieobliczalny wplyw zasady przypadkowosci moich pradéw modzgowych.
[ znéw moj brakujacy zmyst porzadku rozpieprza mi w kofcu rozprawke na
temat postfordyzmu, a ja chetniej pisze historie, ktora, miejmy nadzieje, nie
bedzie nudna. A poniewaz i dla was, i dla mnie badanie owego irracjonalnego
czynnika mozgowego w moim pisaniu mogtoby by¢ zbyt ucigzliwe, lepiej dalej
bede nawijal o relacji pomiedzy rzeczywistoscig/otoczeniem i moj3 praca
teatralng.

(— chrrr, czemu wchodzisz w takie bzdury.)

Ale najpierw wytacze to moje wkurzajace alter ego przy pomocy dwoch
butelek piwa.

(— ej, dirk, dzieki, naprawde nie musiates.)

Moi bohaterowie s3 bohaterami. Albo byli juz nimi, albo si¢ nimi stang
w procesie pisania. Tylko ze moi bohaterowie nigdy nie zdobyli stawy, ponie-
waz ich walka nie odpowiada spotecznemu mainstreamowi. Mainstream nie
jest wyznaczany przez szerokie masy spoteczenistwa, lecz przez klase panujaca.
(Oho, teraz zaktada rewolucyjne okulary w rogowej oprawce.) Moi bohaterowie
s raczej czym$ w rodzaju piratow w $wiecie, ktory radzi sobie rowniez i bez
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nich. Staja do walki, aby odzyska¢ swg cze$¢. Znam moich bohateréw. Spoty-
katem ich, wigkszos¢ z nich stracitem z oczu, z niektorymi bywatem sam,
a innych wciaz jeszcze czesto widuje.

Jak Paul w alter ford escort dunkelblau (stary granatowy ford escort) je-
chatem razem z dwoma kolesiami za wspdlng kase w kierunku sklepu z napo-
jami w powiecie Mansfelder Land. Jeden z nich byt bokserem, w co trudno
byto uwierzy¢ na widok jego szczuptego ciata. Drugi byt fanem Rolling Stone-
sow. Fan Stonesow — mimo ze codziennie musiatem mu pozycza¢ na sktadke
na paliwo z tej odrobiny pieniedzy, ktére sam dostawatem — zapytat mnie,
czy nie miatbym ochoty pojecha¢ ktoregos razu do Ameryki. Nigdy nigdzie nie
zwialiSmy. Dwa lata pozniej AC/DC grali jako support na moim pierwszym
koncercie Stonesow. Trafily mi si¢ bezptatne bilety i na koncercie rozgladatem
sie za Zorzem. Nigdy wiecej juz go nie widziatem, ale statem wsrod fanéw
w czapeczkach z daszkiem i krotkich spodenkach, ktorzy wybulili po dziewigé
dych za bilet, zeby przez pot godziny postucha¢ Hell Bells i Thunderstruck,
a potem — gdy Mick Jaegger, cztowiek-waz, zluzowat piecdziesigcioletniego
uczniaka Angusa Younga — p6js¢ po prostu do domu.

Nigdy nie chciatem — jak Sven w WIR SIND IMMER OBEN (JESTESMY
ZAWSZE NA GORZE) — otworzy¢ sklepu z plytami, ale przed, podczas i po
przetomie rodzice i dziadkowie bujali mnie w hollywoodzie na swoich ogrod-
kach dziatkowych, ze az chciato sie rzygac. Duzo przy tym szkta byto i gadania
o lepszym $wiecie, ktory kiedys tam w przysztosci miat nastat. Wywalono
mnie ze studenckiej dyskoteki razem z przyjacielem, ktory przez jaki$ czas
ekstremalnie duzo jarat, rzucatem kamieniami w drzwi; zaden nazista nie
oberwat nimi w nos.

W Osnabriick poznatem Natasze, sprzataczke z Ukrainy, ktora mogta wy-
jecha¢ do Niemiec, poniewaz wedtug papieréw byta pochodzenia zydowskie-
go, ale ukrywata to nawet przed swoimi wtasnymi dziecmi, blizniakami. Z jej
i innych historii powstata posta¢ Saszy w zu jung zu alt zu deutsch (zbyt mtodzi
zbyt starzy zbyt niemieccy) — pracy zleconej przez Theater Osnabriick, ktory
bardzo ceni¢. Na potrzeby tekstu zamienitem po prostu pracg sprzataczki,
ktérg Natasza miata w domu prawdziwie mieszczafiskiej, otwartej rodziny
interesujacej sie teatrem, na daleko mniej przyjemng robote, ktorg dzielitem
z mojg matka (od razu miatem odjazdowy wzor dla postaci Gitte): nocg, przy
glosnej muzyce machanie moppem w stacji krwiodawstwa, wynoszenie czer-
wonych i niebieskich workoéw do piwnicy — z czerwonych ciekta czasem krew.
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Posta¢ Roya w tej samej sztuce to ja z moim zupeinie niedajacym si¢ opisaé
wstretem do Niemiec i jednocze$nie obrzydliwy typek, ktéry na imprezie
w Osnabriick przywalit mi butelkg beck’sa w oko.

Moéj stary przyjaciel Marian jest instruktorem w bundeswerze. Przedsta-
wit mi pewnego goscia, ktory przez caly wieczér opowiadat mi swoje naj-
mroczniejsze i nawet najpickniejsze przezycia podczas stuzby w ISAF w Hin-
dukuszu. Zaczat od zdjec¢ na swoim laptopie — fotografie ludzi i zdjecia pejza-
zy — a skonczyt tym, ze dzi$ nie wie juz, dlaczego tam byt. Inaczej niz Richard
w DER KALTE KUSS VON WARMEM BIER (ZIMNY POCALUNEK CIEPLE-
GO PIWA) pije duzo kawy i jeszcze zyje. Ze swoja traumg. Sktada motorowe-
ry. Martin — tak nazywa sie afganski weteran — zfozyt na mnie ogromny
ciezar, gdy mi powiedziat, ze jestem pierwszy, ktéremu opowiada o tych prze-
zyciach.

Przy nim i przy Ukraince Nataszy wpadtem w porzadne zawirowanie,
podobnie jak ostatnio przy Tanji Ristic z Hier geblieben! (Zostan tu!). Mita
czternastoletnia dziewczyna opowiadata nam, autorkom i autorom, jak to do
dupy bylo, gdy siedziata w jednoosobowej celi. — Ten sam strach, co w czasie
nalotow dziesie¢ lat wezesniej, tylko ze wtedy byli z nig rodzice, a teraz tylko
niemieccy policjanci. Reyna Bruns, Magdalena Grazewicz i ja spedzilismy
najwiecej czasu na dyskusjach o tym, czy i jak o czym$ takim mozemy pisac,
zeby nie wpas¢ w kanat wspodfczucia, nie zaprzeczajac jednocze$nie historii
i osobowosci Tanji Ristic. Dzi§ stawiam sobie to pytanie tym bardziej, im
mniej czasu spedzitem lub przezytem osobiscie z ludzmi, ktorych historie
chciatbym opowiedzie¢ w sztuce. Czy w ogole jestem w stanie oddac sprawie-
dliwos¢ ,,materiatowi”? Dopoki cate to gowno sam przezywalem, nie byto
z tym tez problemu, zeby powyciaga¢ przezycia i walna¢ jeszcze po wierzchu
moja whasng fantazja. Opowiada¢ i ozdabia¢, fantazja lub wlasne przezycia,
gdzie w ogole jest tu roznica? Ale teraz? Juz od samego poczatku uwazatem, ze
to troche bezczelne z mojej strony, aby rzuca¢ na papier obraz wojny w Afga-
nistanie, obraz zycia obcokrajowcow w Niemczech, ktorego sam nie przezy-
tem. A jednak to zrobitem. — Dlatego wiasnie, ze udziat mojej fantazji we
wszystkich tekstach byt jednak wiekszy, niz udziat tego, co nazwa¢ mozna
czym§ autentycznym, rzeczywiscie przezytym. Naturalnie wazne jest, aby
dobrze zna¢ swoj materiat, najlepiej zeby w nim zy¢, ale jedno stato si¢ dla
mnie jasne: niezaleznie jak bede blisko, czy jak bardzo daleko, ZAWSZE pisa¢
bede o kim¢$ innym. Jest tak szczegolnie w przypadku pisarstwa dramatycznego.
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Z drugiej strony, nigdy nie bede w stanie pisa¢ w prozni i z dala od wszelkiego
doswiadczenia. Stary temat nauki o sztuce. — Nie interesuje mnie.

Pytanie brzmi raczej, dlaczego tak interesujg mnie ci ludzie, ich biografie.
Po pierwsze, gdyz s blisko mnie, i poniewaz s3 blisko mnie. Dalej takze dlate-
g0, ze czuje — i tu w gre juz wchodzi ten moj filtr — ze ich historia, ich los lub
problem wykracza poza nich. Mowig mi przede wszystkim co$ o mnie samym
w tym kretyfisko zZwawym zyciu. Pytania, problemy, ktore mam, walg mnie
prosto w nos poprzez faktyczng egzystencje tych osob. Moje czesto zbyt po-
wierzchowne przekonania (wojna to gowno, rzyg i odwal sig) zostaja dzieki
temu raz jeszcze pigknie przewatkowane i odSwiezone, zebym w ogole mogt
ciagnac to dalej. Dla przyktadu: jeszcze przed spotkaniem z Nataszg i pisaniem
zu jung zu alt zu deutsch sadzitem, ze to $wietna sprawa dla wschodnioeuropej-
skich Zydow, zeby mie¢ mozliwos¢ przyjechania do Niemiec. Po tym spotkaniu
i pisaniu jest dla mnie jasne, jakie skutki moze wywotac takie zaproszenie: przy-
bycie do tego kraju z powodéw ekonomicznych i przy pomocy zydowskiej toz-
samosci nie musi oznacza¢, ze tatwo jest przebywac z wdzigcznoscig w kraju
sprawcow. Moi bohaterowie przychodzg z rzeczywistosci. I zmieniaja moja.

Czy moje whasne przezycia i ludzie, ktorych poznatem, sa podstawa, by
w ogole zaczyna¢ sztuke? Czy tym czyms sg sprawy, ktore graja mi w duszy,
kazac mi to zapisywac, a nawet pisa¢ do konica? Nie mam energii, aby pisac
sztuke na kazdy dowolny temat — niezaleznie jak przejrzyste, bogate w kon-
flikty i interesujace bytyby same postacie. Nieee, troche przyjemnosci tez mu-
sze tu sobie zapewniC. I jesli da sie przeczu¢, ze tym tematem nie osiggne ni-
czego szczegOlnego, poniewaz pod wzgledem formalnym nie przychodzi mi nic
do glowy, poniewaz nie dostrzegam niezaprzeczalnej logiki wystarczajaco
mocno buzujacego szamba, a poza tym musiatbym rzeczywiscie intensywnie
przezy¢ na nowo ten material, to wtedy oczywiscie daje spokoj. Jest cata masa
rzeczy, ktore mnie dos¢ mocno wkurzajg i dlatego nie sg od razu prywaciarska
uczuciowsg papka. Na gruncie mojego przedmtodzieficzego ogoblnego braku
zaufania wobec panstwa i panujacego porzadku dochodzi u mnie do zazebie-
nia sie problemoéw, ktore w moich oczach warte s3 tego, aby zostaty zapisane.
To, ze prawie wszystkie moje postaci maja problemy pieniezne, bierze si¢ stad,
ze tak jest tez w przypadku niemal wszystkich ludzi z mojego otoczenia, mnie
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tez w to wlaczajac. Poza tym nie brakuje w sztukach czynnika mitosci, tak jak
i relacji rodzinnych, czy przyjacielskich. Wprawiaja one akcje w ruch, ufatwia-
ja ja lub ja zakldcaja. Postaci prawie zawsze pokazuja namietnosci. Najczesciej
dodaje im co$ z rzeczy, ktore sam lubi¢, muzyke lub postawe w stylu ,nie
pozwalam plu¢ sobie w kasz¢”. Whasciwy cel akcji to nie tylko kawatek tortu,
lecz caly koncern piekarniczy. Dokfadnie teraz dla postaci mogtoby — lub
musi — co$ si¢ zmieni¢, ona juz nie chce swego pierwotnego, matego celu, lecz
walczy o swe prawo — o prawo do wolnosci, prawo do uznania, prawo do
oczyszczenia z nowego lub starego faszystowskiego géwna, na ktérym sadza-
my nasze dzieci... No tak, tyle opcja spoteczna. W kazdym razie jest to moj
ideat, ukradziony Arthurowi Millerowi i dobrze podwatowany przez Oliviera
Bukowskiego (niech koles tez czasem ma troche uznania).

Poniewaz jeszcze patrze na $wiat z perspektywy ,,wszystko jest polityka”,
uwazam oczywiScie moja prace tez w jaki§ sposob za polityczng. Mam tez
ambicje, aby nie ukrywa¢ w sztukach mojego — nazwijmy to — tumiwisizmu.
Bytbym jednak szurnigty, gdybym wierzyl, ze przez teatr rzeczywiscie mogh-
bym innym powiedzie¢, jak byto kiedys, jak jest teraz i co powinno robi¢ si¢
inaczej. Wszystko, co moge zrobi¢, to podla¢ troche benzyny do kilku tlacych
sie pozarow. Niech spalenie si¢ postaci moéwi wtedy samo za siebie.

Nie wiem, ile razy ogladatem Pulp Fiction, Trainspotting, Natural Born
Killers i La Haine. W kazdym razie zdaje mi si¢, ze widziatem te filmy wiecej
razy niz bylem w teatrze. A to nawet nie s3 moje najbardziej ulubione filmy
— o ile powinienem takie mie¢. (Chociaz: Ken Loach, Heise i Dresen... Nieee, to
nie prowadzi do niczego...)

Na mysli mam to, ze caly ten kram wycisnal, naturalnie, na mnie pigtno.
Moje sztuki nie s nawet troche tak zakrecone, jak te filmy, poniewaz oprocz
zakreconej formy tak bardzo interesujg mnie jeszcze postaci. Wiasciwie moje
sztuki s3 raczej w podly sposob realistyczne niz zakrecone — ,well made”,
gdyby mi sie tylko udato.

Gdyby sie doktadnie przyjrzec, to postaci z moich hitowych filmow reali-
zuja wzor ze szkoty dla scenarzystow, przechodzac od tego, czego chca, po-
przez kulminacje konfliktu, do tego, czego potrzebujg. Filmy te s3 dlatego tak
bardzo ,,strange”, ze protagonistami sg dzieciaki z getta, ¢puny, handlarze
narkotykow, drobni kryminalisci i mordercy — i oczywiscie ze wzgledu na
forme: przeskoki pomiedzy watkami narracji lub dos¢ niezwykte dla filmu
tapanie oddechu na dialogach, kolory i r6znorodne techniki filmowe, ktore
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zawsze uzmystawiajg nam, ze to mogtoby by¢ prawdziwe, ale nie jest, bo to
film. Maniacy filmu eksperymentalnego zapewne ziewaja z nudéw, poniewaz
filmy takie jak Trainspotting bynajmniej nie s jeszcze dos¢ mocno udziwnione
— ostatecznie dzieje si¢ tam co$ waznego: utrzymuja napiecie poprzez opo-
wies¢. Yes! Coz za ustepstwo wobec publicznosci, wobec szerokich mas. Jed-
nak konfrontujg je tez z niezwyczajnym sposobem patrzenia.

Wigkszos¢ ludzi chodzi do teatru rzadko lub wcale. W kazdym razie
wigkszo$¢ z tych, ktorych ja znam. Pozostali sami s3 tworcami teatralnymi.
Dobrze rozumiem zastrzezenia wobec teatru, mimo to kilka razy miatem szcze-
Scie, ze u mnie to zafunkcjonowato i wieczor niezle mng poruszyt.

Sadze, 7e zastrzezenia biorg sie stad, ze wiekszo$¢ ludzi, ktorych znam,
postrzega teatr jako akt wysitku, ktéry naprawde ma niewiele wspdlnego z ich
zyciem. No tak, i oto pomyslatem sobie, Ze moze napisze, co wspolnego ma
z moim i waszym zyciem, i moze jednak to jeszcze zatapiecie. Na sztuke wyso-
ka nie ma si¢ ochoty, historia pochodzi z tego $wiata, powinna trzyma¢ w na-
pieciu, wewnetrznie funkcjonowac, a jesli chee si¢ w tym dopatrywa¢ czego$
wiecej, to prosze bardzo. Co$ w tym stylu. Jednak teatr jest zdolny do czegos
wigcej, niz do tego, co i tak lepiej potrafig filmy. Wigc tamie troche forme, tak
sobie mysle. W alter ford escort dunkelblau chodzi o dziecko, ktorego w insce-
nizacji prawdopodobnie nie wida¢. W przypadku Kalter Kuss von warmem Bier
dzieje si¢ doktadnie odwrotnie: pojawia si¢ cztowiek z drutu kolczastego, kto-
rego widzi tylko Maik i publicznos¢. Lub sceny z WIR SIND IMMER OBEN:
nie posiadaja whasciwie ekspozycji, lecz funkcjonujg raczej jak twor Wire, sa
szybkie, porwane i petne energii, ciach i nastepna. Cata sztuka jest taka. Do
tego dochodzi ta dziwna technika narracyjna, tak jakby to, co si¢ dzieje, byto
zamrazane i wyswietlane w glowach protagonistow; lub towarzysza oni sztuce
jako voice over, ktory nawet opisuje sceny. Nie zawsze jasno potrafie uzasadni¢
moja sktonnos¢ do takich narracyjnych pasazy i ostro odcinajacych sie mono-
logdbw. — Prawdopodobnie robie to tak chetnie tylko dlatego, ze nie moge sie
zdoby¢ na to, aby wyladowa¢ moja pseudopoetycka nature w wierszu lub
powiesci. Wszystko jedno. W kazdym razie chce tymi ksigzkami osiggnac
lekkos¢ inscenizacji, i moze jeszcze wywota¢ zdziwienie (jak moze miat to na
mysli Brecht), zanim cata historia zostanie ze smakiem skonsumowana.
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Jezyk jest czyms, co mi w trakcie pisania najbardziej dowala. Teraz pozy-
tywnie: jako$ samo to wychodzi na zewnatrz, musi wyjs¢, w przeciwnym razie
by¢ moze jeszcze bym to $nit.

Uwazam, ze cholernie trudno jest sklasyfikowa¢ jezyk moich sztuk przy
pomocy takich poje¢ jak ,,wschodni slang” lub ,jezyk nizin spofecznych”,
w koncu nie mamy zbyt klarownych demograficznych podziatow jezykowych,
a zroznicowanie jezykowe w Niemczech przebiega migdzy potnocg a potu-
dniem. Poza tym jest to sprawa dos¢ sztuczna, poniewaz — bardziej czy mniej
— zmy$lona. Nawet jesli trudno w to uwierzy¢, dostrzegam wielkie réznice nie
tylko pomiedzy réznymi sztukami, lecz takze pomiedzy postaciami jednej
sztuki. Sam sposob, w jaki postacie wypowiadaja zdania, jakich stéw uzywaja
w poréwnaniu do innych, powinien je od siebie odgradzac. I do tego najcze-
Sciej wale po prostu tak jak postacie moze by to mowily, a w jezyku mowio-
nym i tak nie ma duzych czy matych liter. (Ale najczesciej pisze matymi, bo
tak szybciej.) A znaki interpunkcyjne — problem tak czy siak— nie majg tylko
na celu wyznaczania sensu, lecz s3 wewnetrznymi didaskaliami. Jak pauza.
Zdanie musiatoby wiasciwie i§¢ dalej. Ale ja to olewam, bo w przeciwnym
razie nie mogtbym wyraznie zaznaczy¢ zmiany postawy.

Ale jezyk jest tez czyms, co mi w trakcie pisania najbardziej dowala. Ne-
gatywnie teraz: poniewaz mam cykora, ze bede sie powtarzat. Postacie dos¢
szybko staja siec menelami z urzedu, poniewaz ciagle musza ,mowi¢ w tak
meczacy sposob”. I oczywiscie, jak kazdy mowigcy, wmontowane s3 w $rodo-
wisko. Ich jezyk, i moj tez, formowany jest przeciez przez Swiat, a takze formu-
je Swiat. (Przynajmniej kto$ co$ takiego sprytnego twierdzit — czy byt to Witt-
genstein?) Jezyk w moich sztukach bierze si¢ oczywiscie ze swiata, w ktorym
zyjemy, ktory znam, pochodzi, jak si¢ zdaje, z kontekstu subproletariackiego,
ale tak fatwo nie mozecie sobie tego ustawi¢! Moze istnieje tez postawa od-
mowy, odrzucajaca postugiwanie si¢ innym jezykiem. Doktadnie tak, jak owe
bardzo demokratyczne elity, ktore przez swoj jezyk i zachowanie wykluczajg
ludzi, wykluczonych potem z powrotem wiaczajg, znéw ich wykluczajac, lub
po prostu odmawiajg zgody na wspotprzynaleznosc¢.

W miedzyczasie jest to juz absurd, bo przeciez nie zyje z zasitku, jak to la-
tami bylo planowane.
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Mysle, ze jeszcze niejedno sie wydarzy. Moze wtedy sztuki bedg nosily ty-
tuty: Gowniany czas na wejscie na gietde lub Witaj w bagnie, pani kierowniczko
banku.

Kazda posta¢ pochodzi z jakiegos srodowiska. Kazdy cztowiek porzadku-
je ludzi wedtug srodowiska. Pojecie ,,sztuka $rodowiskowa” powinno wtasci-
wie pasowac do kazdej sztuki, w ktorej chocby w przyblizeniu da sie wyczu,
w jakim $wiecie zZyja postaci. Prowadzenie badan $rodowiskowych oznacza
uprawianie bardzo trudnej nauki, wlacznie z uwzglednianiem zmiennych
zaleznych i niezaleznych. To nie dla mnie i wymaga innej postawy — chtod-
nego obserwujacego spojrzenia z zewnatrz — niz ta, ktérg mam wobec mojej
1Z€CZyWistosci.

Ale by¢ moze wkurzato mnie wspomniane juz wczesniej nastawienie, ze
wszystko od zawodu nauczyciela w doét powinno by¢ nazywane ,,potSwiat-
kiem” i zawiera¢ w sobie rzeczywisto$C. A moze tez miatem po prostu uczucie,
ze wygladatoby to troche arogancko, gdybym swéj jezyk niejako narzucat tym,
ktorzy — jak to sie mowi — s3 pozbawieni gtosu. Wiec ztapatem pierwszg
lepsza szanse, aby zwrdci¢ im ich glos, wprowadzajac ich na scene. Szanse te
dat mi Thalia Theater w Halle sztuka Silberhéhe gibts nich mehr (Nie ma juz
Silberhohe). Ja, jakby nie byto chtopak z blokéw w §rodmiesciu, miatem napi-
sa¢ co$ o przedmieSciach mojego miasta. Jest ich w Halle nad Sotawa sporo
— udatem si¢ do cieszacej sie najgorszg stawg dzielnicy Silberhohe, gdzie sam
nie bywatem zbyt czesto, z zatozeniem pod pachg, ze nie taki diabet straszny.
[ tak tez byto. Ecky’ego, Dave’a, Janine i Struwe’a poznatem na ulicy — chcia-
tem ich do sztuki, poniewaz mieli co§ do powiedzenia, co niekoniecznie od-
powiada stereotypowi, ktory niestety dos¢ czesto sie potwierdza (Och cztowie-
ku, tu tylko rozbiorka, nie ma roboty, nie ma planu.), i poniewaz nie poddali sie,
poniewaz cos jeszcze si¢ w nich pali. Oczywiscie jasne byto, ze doktadnie w tym
momencie — zamiast pokaza¢ na scenie tylko twarde i problemowe biografie
tych mtodych ludzi — ze dokladnie w tym momencie gramy z rzeczywistoscia
ijej stereotypami. Wzicto si¢ to od samych protagonistow iz okolicznosci, ze
chcieli z jednej strony pokaza¢, jak moze wyglada¢ takie zycie, ktore znaja;
z drugiej strony nie mieli ochoty, co zrozumiate, ujawnia¢ kazdego wpisu do
dzienniczka i rejestru karnego czy tez problemu z mieszkaficami z Silberhohe.
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Zainwestowatem w to wiele sit i szarej masy mozgowej, by nie bylo w tym
wojeryzmu — w sensie obnazania protagonistow, lecz by bez zanudzania re-
flektowa¢ te okolicznos¢, ze oni tam stojg. Teraz po jakim$ czasie — kachu
kachu ach ech, staros¢ — widzg, ze w teatrze zawsze chodzi o to, aby co$ po-
kaza¢. Niewazne, czy bedzie to zagrane przez aktorow, czy przedstawione
z nie-aktorami. Pomiedzy odtwarzalnoscig i performancem nie istnieje teatr
autentyczny lub dokumentalny. Teatr po prostu réwnoczesnie JEST ekshibcjo-
nizmem i wojeryzmem. Tym jest pisanie. Tym jest ten tekst. Teatr jest i pozo-
stanie w swoim zasadniczym potencjale przede wszystkim czyms, co jest od-
grywane. Przynajmniej ja to tak widze. Jesli kogos to az dotad interesowato.

(— stary, koriczysz juz, juz godzinami tu czekam. masz jeszcze jedno.)

Jasne.

(— to jest stuszne podejscie.)

Ttumaczenie: Tomasz Dominiak
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Ksigzka stanowi rodzaj kompetentnego przewodnika
po wspotczesnej dramaturgii niemieckojezycznej, szczegolnie
z ostatnich lat, a jej podstawowq zaletg jest uwzglednienie nie
tylko autoréw znanych juz i granych w Polsce, jak Botho Straul,
Dea Loher czy Marius von Mayenburg, lecz takze debiutujacych
stosunkowo niedawno i niettumaczonych jeszcze na jezyk polski,
jak Dirk Laucke albo Paul Brodowsky. W siedemnastu szkicach
badacze niemieccy i polscy, przede wszystkim miodszego poko-
lenia, prezentuja autorskie strategie, tematy, diagnozy spoteczne,
do$wiadczenia i kreacje bohaterow dramaturgii wspotczesnej,
stosujac przy tym nowatorskie narzedzia interpretacyjne, odwotujac
sie do rozmaitych dyskursow obecnych w humanistyce ostatnich
lat, ujawniajac gry intertekstualne i intermedialne, jakimi postuguie

sie dramat i teatr.

z recenzji prof. Wojciecha Dudzika
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