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WSTEP

Kiedy w roku 1992 Ben Vautier podczas wystawy swiatowej w Sewilli umie-
$cil na szwajcarskim pawilonie napis ,Szwajcaria nie istnieje”, niektorzy szwaj-
carscy politycy uznali gest artysty wrecz za zdrade ojczyzny. Prowokacje Vautiera
uznano za czyn haniebny wobec kraju i bezczelno$¢ wzgledem odwiedzajacych
pawilon gosci. Jak zwykle przy okazji podobnych skandali, miedzy politykami
na dobre rozgorzata dyskusja poswiecona finansowaniu kultury - oczywiécie
dominujacym jej watkiem byla kwestia finansowania z budzetu panstwa sztuki
o watpliwych walorach artystycznych (w domysle miedzy innymi sztuki kalajacej
wlasne gniazdo). Niewielu politykéw podjelo trud refleksji nad prowokacja arty-
sty, ktéry dos¢ zrecznie uchwycil pewien fenomen istnienia Szwajcarii i otwarcie
wypowiedzial to, co w gruncie rzeczy zostalo juz sformulowane w pierwszym
zdaniu szwajcarskiej konstytucji, ktadacej przede wszystkim nacisk na ,umoc-
nienie sojuszu miedzy stowarzyszonymi”, czyli kantonami. Federacyjna Szwajca-
ria — jak przypominal Jean Ziegler — nie jest wbrew pozorom narodem, bowiem
sjest pojmowana jako zwiazek miedzy ludami w znacznym stopniu niezaleznymi,
posiadajacymi wlasny jezyk, kulture, religie i histori¢”. Obok siebie wspotist-
nieja cztery kultury, ale nie tworza one wcale pluralistycznego narodu — owszem
toleruja sie, ale nie zyja ze soba, bowiem ,mysliwy z Engadyny tak samo rézni
sie od pracownika zaktadéw chemicznych w Bazylei czy pracownika zuryskiego
banku jak Eskimos od Pigmeja”*. Ziegler przy okazji swojej ironicznej wypowie-
dzi przypomina stynng teze Denisa de Rougemont twierdzacego, ze ,Szwajca-
ria nie jest panstwem, jest wspdlnota obronna™, czyli, innymi stowy, Szwajcaria
po prostu nie istnieje jako nardd.

Te dyskusje o szwajcarskiej narodowosci warto przypominacé nie tylko dlate-
go, ze dzi$ — ¢wier¢ wieku od stynnej prowokacji Vautiera — Szwajcarzy odczuwaja
niezwykle silng potrzebe okreslenia swojej tozsamosci (§wiadczy o tym chociazby
powodzenie ksigzek Jeana Zieglera czy Thomasa Maissena*). Sledzac szwajcarska
prase i toczace sie na jej tamach dyskusje po$wigecone szwajcarskiej kulturze, mozna
odnie$¢ wrazenie, ze nieistnienie Szwajcarii jest tez nieistnieniem szwajcarskiej lite-
ratury i teatru. Szwajcarski dramat i teatr pozostaja dla wielu odbiorcéw terytorium
nieznanym i tajemniczym. Dzieje si¢ tak zapewne z wielu powodéw — poniekad
dlatego, ze szwajcarski teatr postrzegany jest raczej jako cze$¢ sktadowa niemiec-
kojezycznego systemu teatralnego. I trzeba w tym miejscu zauwazy¢, ze mowiac
o szwajcarskim teatrze, mamy najczesciej na mysli wlasnie teatr niemieckojezyczny.

J. Ziegler, Szwajcaria, zloto i ofiary, ttum. E. Cylwik, Warszawa 2016, s. 35.
Tamze, s. 36.

Tamze, s. 34.

Por. T. Maissen, Schweizer Heldengeschichten — und was dahintersteckt, Baden 20185.
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A zatem zn6éw: nie ma - jak coraz $mielej twierdzg niektérzy krytycy teatralni®
— teatru szwajcarskiego, jest co najwyzej teatr niemieckojezyczny w Szwajcarii.
Wielu z twdrcédw tego teatru (w tym takze autoréw) sporadycznie pracuje w kraju,
ktory nie jest dla nich tak atrakcyjny jak sasiednie Niemcy. Niemieckie sceny nie
tylko przyciagaja, ale takze niekiedy wrecz wchlaniaja Szwajcaréw. Jesli mozemy
moéwic o swobodnym przeptywie tworcéw miedzy sasiadujacymi ze sobg krajami
niemieckojezycznymi, to dw przeplyw odbywa si¢ najczesciej gléwnie w kierun-
ku Berlina.

Z polskiej perspektywy nasuwa sie przede wszystkim pytanie: co wiemy
o dramacie i teatrze szwajcarskim? To pytanie budzi pewne zaklopotanie. Moz-
na $mialo zaryzykowac teze, ze réwniez w Polsce dramat i teatr szwajcarski jest
terenem nieznanym, ze jego przedstawiciele rzadko kiedy kojarza sie polskiemu
odbiorcy z kultura szwajcarska i sg identyfikowani przede wszystkim poprzez
jezyk, jako tworcy niemieckojezyczni. W konsekwencji postrzeganie dramatu
i teatru szwajcarskiego jest niezwykle ograniczone i sprowadza si¢ do utrwala-
nia kanonu, tak jakby szwajcarski teatr spoczywal tylko na barkach Friedricha
Diirrenmatta i Maxa Frischa®.

Tom Ze szczytéw Alp... Dramat i teatr szwajcarski w XX i XXT wieku, ktory
oddajemy do rak Czytelnikéw, wyrasta z potrzeby przyblizenia spektrum szwaj-
carskich twércéw znanych w teatrze polskim i europejskim stabo lub w ogoéle
nieobecnych. Refleksja nad specyfika dramatu i teatru szwajcarskiego jest takze
proba przedstawienia nie zawsze ortodoksyjnej recepcji szwajcarskich autoréw
w Europie, pewnych aspektéw organizacji systemu teatralnego w Szwajcarii
i wreszcie ma prowadzi¢ do nowego odczytania literackiej tradycji, z ktéra mie-
rzy si¢ nowa dramaturgia.

To wlasnie z literackim kanonem mierzg si¢ otwierajace tom artykutly: Ca-
roli Hilmes, Isabel Hernandez, Mario Saalbacha i Marty Famuli. Ich autorzy
zajmujg sie tworczoscia gigantéw szwajcarskiej literatury — Maxem Frischem
i Friedrichem Diirrenmattem. Dokonuja reinterpretacji tekstéw obu pisarzy,
dotykajac kwestii recepcji ich dziel, w tym takze recepcji poza kregiem nie-
mieckojezycznym. Artykul Marty Famuli stanowi takze swego rodzaju wstep
do dalszych rozwazan poswigconych twdérczoéci Lukasa Barfussa — czolowe-
go przedstawiciela wspolczesnego szwajcarskiego teatru. W tomie znalazty sie
az cztery teksty analizujace réznorodne aspekty jego tworczosci. Tekst Joanny
Jablkowskiej jest probg interpretacji dramatéw Barfussa w kontekscie politycz-
nym, Anna Greda-Kowalewska konfrontuje dramaty tego autora z koncepcjami

5 Por. D. Muscionico, Ein grosser Schwindel, http://www.zeit.de/2016/21/schweiz-
-theatertreffen-genf [dostep: 2.07.2017].

¢ Por. B. Rowiniska-Januszewska, Szwajcaria: raj czy wigzienie? Prolegomena, [w:]
taz, Miedzy ,rajem” a ,wigzieniem”. Studia o literaturze i kulturze Szwajcarii, Poznan
2004.
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Michela Foucaulta, z kolei artykuly Barbary Pogonowskiej i Pauliny Kobus
sa wieloaspektowymi analizami dramatu Podréz Alicji do Szwajcarii.

Pojawiajace si¢ we wspomnianych tekstach kwestie polityczne zyskuja
swoje rozwiniecie w artykutach Ewy Mazurkiewicz, Doroty Soénickiej, Rober-
ta Rducha, Richarda McClellanda oraz Artura Petki. Autorzy ukazuja dramat
szwajcarski z perspektywy twércow politycznie zaangazowanych (Ursa Wid-
mera i Alberta Ehrismana), ale takze kre$la szersze spektrum szwajcarskiej
dramaturgii, zwracajac uwage — jak czyni to w swoim tekscie Ewa Mazurkie-
wicz — na przemilczany w literaturze przedmiotu zasieg tekstow szwajcarskich
w pierwszej polowie XX wieku. Wreszcie w tomie znalazl swoje miejsce takze
najnowszy dramat i teatr Helwecji. Richard McClelland w swoim artykule skupia
sie na kontrowersyjnych projektach Milo Raua, sytuujac je w kontekscie aktual-
nych debat politycznych prowadzonych w Szwajcarii, z kolei Artur Petka zajmuje
si¢ feministyczng wymowga dramatéw Darji Stocker.

Do mlodego pokolenia dramatopisarzy szwajcarskich trzeba zaliczy¢ row-
niez Lukasa Lindera, ktérego tworczos¢ analizuja Karolina Sidowska i Monika
Wasik, koncentrujac si¢ gléwnie na kreacji postaci i swoistej odmianie komizmu
w sztukach tego autora. Tekst ten otwiera kolejna czes$¢ ksiazki, poswigcong tym
razem specyficznym konstrukcjom postaci w dramaturgii szwajcarskiej. Szcze-
gblne miejsce w wypowiedziach autorstwa Dariusza Komorowskiego, Joanny
Firazy iJana Jambora zajmuje refleksja na temat bohateréw — zazwyczaj jedno-
stek nieprzystosowanych, dreczonych egzystancjalnym niepokojem, niepew-
nych i zleknionych. Bohaterowie Matthiasa Zschokkego, Thomasa Hiirlimanna
i Petera Stamma sg dla $wiata szczegélnego rodzaju ,dziwakami” — jak zapew-
ne nazwalby ich Lukas Linder. To wlasnie tytul wiericzacego rozdziat tekstu
szwajcarskiego dramatopisarza Teatr dziwakéw moglby stanowi¢ diagnoze sta-
nu bohateréw szwajcarskiej dramaturgii. Warto zaznaczy¢, ze tekst ten, bedacy
satyryczng puenta rozwazan nad specyfika dramatu i teatru Szwajcarii, nie byl
dotad publikowany i powstal z mys¢la o niniejszym tomie.

Ksiazke zamykaja artykuly Corinny Hirrle i Marii Janus. Pierwsza z autorek
przedstawia szwajcarski system grantowy i stypendialny, jakim objeci zostali
mlodzi tworcy teatralni w ostatnich pietnastu latach, za$ kolejny tekst ukazuje
panorame szwajcarskiego teatru lalek i jego nikla recepcje w Polsce.

W tomie Ze szczytéw Alp... Dramat i teatr szwajcarski w XX i XXI wieku
znalazly sie studia i analizy zaprezentowane podczas konferencji zorganizowa-
nej przez Katedre Dramatu i Teatru oraz Instytut Filologii Germanskiej. Byla
to 6sma miedzynarodowa konferencja z cyklu poswigconego europejskiemu
dramatowi i teatrowi wspodlczesnemu, zrealizowana wspélnie przez jednost-
ki Wydziatu Filologicznego Uniwersytetu L6dzkiego. W ramach wspétpracy
Uniwersytetu Eédzkiego z Teatrem Nowym w Eodzi i czasopismem teatral-
nym ,Dialog” w czasie konferencji odbyto si¢ performatywne czytanie drama-
tu Lukasa Lindera Czlowiek w Oklahomie oraz spotkanie z autorem, ktéry byt
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gosciem konferencji. Dramaturgii szwajcarskiej po§wigcony zostal takze numer
tematyczny czasopisma ,Dialog”, w ktérym znalazlo si¢ thumaczenie Czlowieka

z Oklahomy Lukasa Lindera’.

Karolina Sidowska
Monika Wgsik

7 L. Linder, Czlowiek z Oklahomy, ttum. I. Uberman, ,Dialog” 2016, nr 6,
s. 152-186.
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Carola Hilmes*

,NIE JESTEM STILLEREM. NIE JESTEM
MEZCZYZNA.JESTEM MORDERCA™
O ZAPRZECZENIU TOZSAMOSCIIINNOSCI
~PRZYPADEK KRYMINALNY

Jak wiadomo, Stiller nie jest sztuka teatralng, lecz powiesciag Maxa Frischa,
ktora ukazala sie w roku 1954, rok po sukcesie sztuki Don Juan albo Mitos¢ do geo-
metrii>. W roku 1955 Frisch rozwiazal swoje biuro architektoniczne i rozstat sie
z zona. Wybral droge niezaleznego pisarza. W roku 1958 otrzymal renomowang
nagrode Georga Biichnera, w tym samym roku odbyla si¢ w Zurychu premiera
sztuki Biedermann i podpalacze. Rok wezesniej ukazal sie Homo faber, inna uznana
powies¢ Frischa. Utwory te doczekaly sie wielu interpretacji i nalezg do klasyki ka-
nonu szkolnego. Dzi§ moga wydawac sie nieco przykurzone, cho¢by z tego powodu,
ze zaréwno kontekst ich odbioru, jak i spoleczno-polityczna sytuacja znacznie sie
zmienily’.

W czerwcu 2013 roku odbyta si¢ premiera przedstawienia Stiller w monachij-
skim Cuvilliéstheater, sztuka zostala wystawiona we wspolpracy z Handspring
Puppet Company z Kapsztadu. W sezonie 2015/2016 ta cudownie poetycka insce-
nizacja wrécila na sceng, tym razem w monachijskim Residenztheater. Dzigki for-
malnej transformacji Stiller na nowo stat si¢ aktualny. Dobrze znana fabula zyskala
inny wymiar — gléwnie dzieki temu, ze inscenizacja wydobyla szczeg6lna zaleznos¢
pomiedzy lalkami i ztudzeniem ja. Egzystencjalna problematyka powiesci Stiller,
ktéra stata si¢ znakiem rozpoznawczym pisarstwa Maxa Frischa, zyskala nowe zy-
cie dzigki wykorzystaniu lalek o ludzkich wymiarach. Walory tej inscenizacji oraz

* Uniwersytet im. J. W. Goethego we Frankfurcie nad Menem.

! Naglowek sklada si¢ z cytatow: ,Nie jestem Stillerem” (s. 9); ,Nie jestem mezczy-
zng” (s. 269); w rozmowie ze straznikiem wieziennym Knoblem Stiller opowiada o popel-
nionych morderstwach (por. s. 24 in. orazs. 57). Te i dalsze cytaty pochodza z: M. Frisch,
Stiller, t. 1i2, thum. J. Frithling, Warszawa 1994.

> W polskim przekladzie Ryszarda Turczyna, [w:] M. Frisch, Dramaty zebrane, red.
M. Ganczar, t. 2, Warszawa 2017.

* C.Kammler, Was kommt nach Diirrenmatt und Frisch? Pladoyer fiir einen anderen
Umgang mit Gegenwart in der Schule, ,Diskussion Deutsch” 1995, nr 26, s. 127-13S. Innego
zdania jest W. Riedel, Max Frisch , Stiller”, [w:] S. Schneider (red.), Lektiiren fiir das 21.
Jahrhundert. Klassiker und Bestseller der deutschen Literatur, Wiirzburg 2008, s. 83-101.
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kwestia transferu medialnego sa tematem ponizszych rozwazan. Lalki moga
stuzy¢ za symbol dialektyki miedzy tozsamoscia i odgrywana rola. Sama ich
obecno$¢ i prowadzenie na scenie — bedace kunsztem samym w sobie — pozwala
ograniczy¢ przekaz werbalny.

1. Teatralna adaptacja powiesci

Wielowarstwowa struktura powiesci Frischa, przeplatanej ,matymi forma-
mi” (André Jolles), ,erotycznie podrasowanymi morderstwami™, §wietnie na-
daje sie do wystawienia na scenie, bo z latwo$cia mozna z niej wytoni¢ poszcze-
gélne elementy, by zlozy¢ je w nowa calosé (o wiele trudniejszym wyzwaniem
dla rezyseréw sa np. bloki tekstowe Jelinek). Skoncentrowanie si¢ na poszcze-
gélnych aspektach tresci oznacza wprawdzie redukcje, ale kazda inscenizacja
—jak i w gruncie rzeczy kazda lektura — jest juz interpretacja, indywidualnym
odczytaniem, posiadajacym wlasng kontekstualizacje.

Stiller jest powie$cia w formie dziennika — cho¢ takie przyporzadkowa-
nie gatunkowe jest wérdd literaturoznawcéw dyskusyjne — jego pierwszooso-
bowa narracja przy transformacji medialnej zamienia si¢ w akcje sceniczna,
w ten sposéb postaci staja sie bardziej realne. Zona Stillera, Julika, zaniedby-
wana i porzucona, nie jest, jak w powiesci, jedynie projekcja gléwnego boha-
tera (znang czytelnikowi jedynie z zapiskéw jego dziennika), ale wystepuje
— wraz z otaczajacymi ja lalkami-sobowtérami — jako samodzielna posta¢,
o réznych obliczach i wlasnej historii. Akcje sceniczng mozna interpretowac
jako $wiat wewnetrzny Stillera — scenografia inspirowana estetyka Williama
Kentridge’a jak najbardziej dopuszcza takie odczytanie — ten trop wydaje mi
si¢ jednak nieco przeintelektualizowany. Chcialabym zaproponowa¢ nieco
prostsza i bardziej konwencjonalng interpretacje, wedtug ktérej scenografia
odzwierciedla szereg interakcji miedzyludzkich.

Cho¢ Frisch odrzuca ptytki realizm, opowiedziana historia sprawia pozory
prawdziwej, dzigki czemu ta i inne jego sztuki tatwo poddaja sie transformacji
iich adaptacja pozwala na odniesienie do wspoétczesnosci. , Estetyka dystansu™,
jaka reprezentuje szwajcarski autor, stawia na transformacje, a uzycie lalek w cia-
gu catego spektaklu podkresla obecng w sztuce konwencje gry. To demonstra-
cyjne odejscie od indywidualizacji nadaje opowiedzianej historii uniwersalny
charakter — wybor estetyki nalezy wiec oceni¢ jako udany.

* F. Schofller, E. Schwab, Max Frisch , Stiller. Ein Roman”, Miinchen—Disseldorf-
Stuttgart 2004, s. 2S. Praca zawiera krétki przeglad literatury przedmiotu.

S U. Amrein, Asthetik der Distanz. Klassik und Moderne in der Dramaturgie von
Max Frisch und Friedrich Diirrenmatt, [w:] taz, Phantasma Moderne. Die literarische
Schweiz 1880 bis 1950, Ziirich 2007, s. 149-166.
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2. Tematyczna i formalna réznorodnos¢

Jak juz wspomniatam, Stiller zostat zaklasyfikowany jako powie$¢ w for-
mie dziennika, inne mozliwe odczytania to powie$¢ malzenska i artystycz-
na — w obu przypadkach tozsamos¢ postaci stanowi sedno treéci. Szwajcarski
rzezbiarz Anatol Ludwig Stiller po rozstaniu z Zona i zniszczeniu atelier wy-
jezdza za ocean i przyjmuje tam nowe nazwisko. Wraca do Szwajcarii jako
James Larkin White i zostaje zatrzymany na granicy, bo rzekomo postuguje
sie falszywymi dokumentami®. Jednak jeszcze w wiezieniu zapewnia: ,Nie
jestem Stillerem!” (s. 9) i obstaje przy tym nawet wobec swojej Zony, mimo
iz ta jednoznacznie go rozpoznaje. Cala sytuacja nabiera cech groteski. Pod
koniec powiesci Stiller jest skazany na swoja tozsamos¢. Zastosowany tu sche-
mat fabularny o cechach przypowiesci czesto mozna znalez¢ w literaturze lat
piecdziesiatych’.

Problematyka tozsamosci w powigzaniu z kwestig realizmu jest charakte-
rystyczna dla utworéw Frischa; najbardziej znanym eksperymentem literac-
kim podejmujacym kwestie tozsamo$ci jako maskarady i wyprébowywania
16l jest powie$é Powiedzmy Gantenbein (1964). W zmienionej formie powie$¢
ta znana jest rowniez jako sztuka teatralna Gra w zycie (1968)® — obecnie po-
nownie w repertuarze Deutsches Theater w Berlinie. Przypominanie tych kon-
tekstow tworczosci Frischa §wiadczy o tym, ze pytanie o istote oraz mozliwe
odslony wlasnego ,ja” jest jednym z waznych probleméw wspdlczesnosci®. Te-
matyke tozsamosci, doswiadczenia, pamieci i kreacji podejmuje Frisch takze
w swoich nowojorskich wykladach o poetyce (1981) w odniesieniu do wlasnej
tworczoéci: ,Nie mam jezyka dla rzeczywistoéci”, notowat juz powieciowy
Stiller, a w Powiedzmy Gantenbein (1964) czytamy: ,Czlowiek do§wiadczyt

¢ Por. A. Kilcher, Zur amerikanischen Identitit von Max Frischs , Stiller”. Die Aben-
teuer des Cowboys Jim White, ,Neue Ziircher Zeitung” 2011, nr z 29.12.; http://www.
nzz.ch/die-abenteuer-des-cowboys-jim-white-1.13967293 [dostep: 29.05.2016].

7 Literature niemiecka lat pie¢dziesiatych czesto opisuje si¢ jako paraboliczna,
z tendencja do typizacjiiidealizacji. Przykladami moga by¢ teksty Alfreda Anderscha
Sansibar oder der letzte Grund (1957) i Heinricha Bélla Haus ohne Hiiter i inne [przyp.
tlum.].

$ Graw zycie ukazata si¢ w drugim tomie Dramatéw zebranych Maxa Frischa. Au-
torka przekiadu jest Karolina Bikont [przyp. thum.].

? Por. S. Diesselhorst, Im Zehneck der Erinnerung. ,Biografie: Ein Spiel” — Im Deut-
schen Theater verspiegeln Bastian Kraft und drei wunderbare Spieler den freien Willen
(21.04.2012), Nachtkritik.de, http://nachtkritik.de/index.php?option=com_ content&-
view=article&id=6823:biografie-ein-spiel-im-deutschen-theater-verspiegeln-bastian-
kraft-und-drei-wunderbare-spieler-den-freien-willen&catid=35:deutsches-theater-ber-
lin&Itemid=84 [dostep: 4.06.2016].
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czego$, teraz szuka do tego historii”®. W Montauku (1975) Frisch radykalnie
rozlicza sie z tg tak wazna dla niego tematyka: ,Wiem, ze w tych opowie$ciach
obnazytem sie tak, ze trudno mnie w nich rozpozna¢”''. Problem dotyczacy
tozsamosci nie znajduje zadowalajacych rozwiazan, mimo to warto przyjrzec¢
sig, jaka biografie si¢ wymysla, jakie opowieéci snuje si¢ wokoél niej i — przede
wszystkim — jak sie ja przedstawia. Odczytan jest wiele.

Motto powiesci Stiller — ,Widzisz, dlaczego tak trudno jest wybra¢ siebie
samego |[...]"* (zaczerpniete z dziela Kierkegaarda Albo-albo) — sugeruje etyczny
zwrot w problematyce tozsamo$ci. W zdominowanym przez egzystencjalizm
okresie powojennym Frischa interesowala gléwnie wolno$¢ jednostki; w tym
podobny byl do Sartre’a. Na poziomie formy ujawnia sie to w sposobie faczenia
réznych elementéw powiesdci (zawiera ona dzienniki, narracje wtracone i po-
stowie), jak i poprzez aluzje i cytaty, za narzedzie stuzy mu wiec intertekstual-
nos$¢ iintermedialno$é. Przelozenie tej formy na sceny z uzyciem lalek oznacza
aktualizujaca transformacje, medialnie wymagajaca i zwracajaca sie do widza
poprzez poetycki komunikat, a jednocze$nie stwarzajaca dystans. Osiagniecie
godne uwagi.

Powie$¢ Frischa ma filozoficzne zacigcie, ale i cechy kryminatu. Za drob-
ne, a nawet watpliwe przewinienie (brak waznych dokumentéw) Stiller Iadu-
je w areszcie $ledczym, natomiast wielokrotne morderstwa, ktérymi chwali
sie przed straznikiem Knoblem, nikogo specjalnie nie interesuja. Czy chodzi
tu o stworzenie sytuacji na wskro$ absurdalnej, czy tez opowiadane przez Stil-
lera historie s3 jedynie zmyslone i maja $wiadczy¢ o jego ciemnych megaloman-
skich fantazjach? Ci odbiorcy, ktérym psychologiczne zagadki sa nieobce, szybko
orientuja sie w fabule, wiedzga réwniez jakiej wewnetrznej dyscypliny wymaga
zbudowanie tozsamo$ci. Temat ten jest nam dzi$ znany z pism Foucaulta Nad-
zorowad i kara¢ (1975) czy tez z Dialektyki Oswiecenia Horkheimera i Adorna
(1944)"*. Majac do czynienia z kryminalem, odbiorca znajduje si¢ w komfortowej
sytuacji tego, ktory wie wiecej. Przedmiotem refleksji jest sprawa kryminalna.
Wraz z biletem do teatru nabylismy prawo do ,wirtualnej” wizyty w wiezieniu.
Na stabo oswietlonej scenie wida¢ jedynie prycze, $ciany s szare, naznaczone
ciemnymi rysami, ktére sugeruja uptyw czasu. Kwestia fikcji i prawdy, pojawia-
jaca si¢ czesto w kontekscie autobiografii i pokrewnych gatunkéw, zamienia sie
na scenie w watek kryminalny. O prawdzie i falszu decyduje sad, a widz konfron-
towany jest zaréwno z problemem kompetencji w wydawaniu ocen, jak i z malo
przekonujacym wyrokiem.

' M. Frisch, Powiedzmy, Gantenbein..., ttum. J. Frihling, Krakéw 2008, s. 10.

" Por. M. Frisch, Schwarzes Quadrat. Zwei Poetikvorlesungen, red. D. de Vin, po-
stowie P. Bichsel, Frankfurt am Main 2008, s. 29-31.

2 M. Frisch, Stiller, ttum. J. Frithling, Warszawa 1999, s. 7.

" Por. tenze, Am Ende der Aufklirung steht das Goldene Kalb, Sankt Gallen 1991.
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3. Gender Trouble

W odczytaniu powiesci istotng role odgrywa problematyka malzenska
czy tez, méwiac ogdlniej, aspekt relacji miedzy plciami — o tozsamosci nie roz-
strzyga sie w izolacji od innych. ,Ja” okresla sie zawsze w odniesieniu do ,nie-ja”
i do bolesnych, czy wrecz frustrujacych, doswiadczen nalezy niemozno$¢ pogo-
dzenia réznych stron ,ja” — zewnetrznego i wewnetrznego, meskiego i kobiecego,
izwigzanych z nimi przyporzadkowan. Ta rysa we wspélczesnym ,ja”, od roman-
tyzmu ukazywana za pomoca motywu sobowtéra — ktéry réwniez w powiesci
Frischa gra wazna role — znajduje w inscenizacji obrazowy odpowiednik dzieki
rozdwojeniu postaci na lalki i prowadzacych je aktoréw. Nalezy przy tym zauwa-
zy¢, ze jednoznaczne (a wiec: schematyczne) przypisanie poszczegdlnych kwe-
stii do aktora i jego lalki, pozwalajace rozréznic Stillera od White'a, nie pojawia
si¢ w monachijskim przedstawieniu. Aktor i lalka sa optycznie rozdzieleni, moga
poruszac sie ze soba badZ naprzeciw siebie, ale jako charakter, do ktérego si¢ od-
noszy, stanowia jedna catos¢.

W powieécii jej inscenizacji mamy do czynienia z wyobrazeniami meskosci
i kobiecosci typowymi dla spoteczenistwa mieszczanskiego; relacja miedzy ko-
bietg i me¢zczyzna ma stanowi¢ wzajemne uzupelnienie, co u Frischa udaremnia
jednak wprowadzenie drugiej pary, Rolfai Sybilli (Rolf jest prokuratorem, Stiller
mial romans z jego zona Sybillq). Znaczace jest to, ze stereotypowa przewaga
meskiej postaci kldci sie tu z jej spolecznym prestizem. Stiller nie odpowiada ide-
alowi meskosci — nie jest ani bohaterem, ani wojownikiem — a jako artysta repre-
zentuje raczej model sfeminizowanej meskosci, poza tym jest notorycznie niedo-
warto$ciowany. Dlatego ukazany jest ambiwalentnie. Kreatywnos¢ wprawdzie
nalezy do cech meskich, ale jest zarazem kojarzona z kobiecym aktem poczecia.
Aktywnos¢ i biernos¢ $cieraja sie ze sobg, tworza sprzeczne przekazy. Stiller,
bedac rzezbiarzem, potrzebuje sity, by obrabia¢ drewno lub kamien — swoja Zone
tez traktuje jak material rzezbiarski. W powieéci dominuje ,fatalna dynamika
winy i przebaczenia [...], troski i frustracji”'*. Sceny malzeniskie powtarzaja
sie w wiezieniu, z jedng malg réznica — on jest w zamknieciu, ona na wolno$ci.
Ta opaczna sytuacja zawiera element komiczny, ktory w teatrze nabiera Zycia.

Stillera mozna by nazwa¢ ,negatywnym Pigmalionem”", bo jego mito$¢
nie ozywia rzezby — co znamy cho¢by z tekstu Marmurowy posqg Eichendorffa's,

'* F. Schofiler, E. Schwab, Max Frisch ,Stiller...", s. 62. Jedna z wazniejszych zalet
powieéci jest ukazanie aporetycznosci mieszczanskich schematéw dotyczacych plci;
psychologiczne deficyty samych postaci nie graja tu wigkszej roli (por. tamze, s. 63).
Ten aspekt przewija si¢ réwniez w monachijskiej inscenizacji.

5 Tamze, s. 73.

¢ J. von Eichendorff, Marmorbild/Marmurowy posqg, ttum. M. Korzeniewicz,
Lubiewice 2003 [przyp. ttum.].
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bedacego romantyczng interpretacja historii Pigmaliona i Galatei. Wrecz prze-
ciwnie — Stiller odmawia komunikacji z Zona, stylizuje ja zamiast tego na pieckny
przedmiot, pozbawiajac ja zycia. To, ze Julika zapada na chorobe ptuc, mozna
za Susan Sontag odczytac jako ,chorobe duszy”™”’, w ten sposéb kobieta odreago-
wuje nieudane malzenstwo ze Stillerem. Mimo to bledem byloby ograniczanie
Juliki do roli ofiary — jako tancerka, pdzniej kierujaca szkola tafica w Paryzu, jest
samodzielna i odnosi sukces. Tradycyjnie taniec zaliczany jest, podobnie jak ak-
torstwo, do sztuk typowo kobiecych; ,w powiesci Stiller [...] to przypisanie na-
biera cech wykluczenia, a wrecz zniestawienia™® W sztuce Julika Stiller-Tschudy
sama wkracza na scene i zabiera glos, co pozwala dostrzec réznice miedzy czasem,
kiedy powstata powie$¢ a wspdlczesnym kontekstem adaptacji scenicznej. W ten
sposdb adaptacja uwidacznia postep emancypacji, podczas gdy ogélny charakter
relacji w malzenstwie Stillera pozostaje bez zmian. Sztuka w ten sposéb demon-
struje rownoczesno$¢ nierownoczesnego.

Mieszczanskie schematy gender kryja w sobie pewna doze agresji, co prowa-
dzi m.in. do autodemaskacji. ,Opierajac fabule powiesci na takiej typologii plci,
Frisch przywotuje doktryne artystyczna, wedlug ktérej mezczyzna dysponuje
intelektem, kobieta natomiast oddaje si¢ naturalnemu pociggowi do bezreflek-
syjnej autoprezentacji”'’. Materialem, na ktérym pracuje Stiller, jest kamien,
pdzniej — w wiezieniu — papier*’. Kobieta pracuje cialem, jako tancerka klasycz-
nego baletu musi poddac sie najwyzszej dyscyplinie; dla Stillera ta artystyczna
autotresura nie $wiadczy o niczym innym, jak o narcyzmie i braku zmystowo$ci.
On sam natomiast musi pozegnac si¢ z ,typowo meskimi” marzeniami o geniu-
szu. Akt ten jest bolesny, efektem staje si¢ zniszczenie wszystkich rzezb. W mo-
nachijskim Residenztheater na scenie odbywa sie rozbijanie gipsowych lalek.
Po wyjéciu z wiezienia Stiller koficzy kariere jako rzemie$lnik — jest garncarzem
i produkuje towary dla turystéw, co mozna zrozumie¢ jako falszywa skromno$¢;
final nie jest wigc wolny od ironii.

7 S. Sontag, Choroba jako metafora: AIDS i jego metafory, ttum. J. Anders, War-
szawa 1999, s. 21.

18 F. Schofler, E. Schwab, Max Frisch ,Stiller...”, s. 80.

¥ Tamze, s. 79.

** ‘W maju 1946 Frisch notuje w dzienniku nastepujaca refleksje o rzezbie i pisa-
niu: ,Nasze dazenia sprowadzajq sie przypuszczalnie do tego, zeby powiedzie¢ wszyst-
ko, co jest do wyslowienia. Mowa jak dtuto, odtupuje wszystko co nie jest tajemnica
[...]. Mowa pracuje jak dtuto w reku rzezbiarza, wrazajac pustke wystowionego w ta-
jemnice, w to, co zywe. Zawsze istnieje niebezpieczeristwo, ze owa tajemnice rozbijemy,
i tak samo niebezpieczeristwo odwrotne - ze zatrzymamy si¢ przedwczesnie, poprzesta-
niemy na bezksztaltnej bryle [...]” (M. Frisch, Dziennik. 1946-1949, 1966-1971, tham.
J. Ekier, K. Jachimczak, Warszawa 2015, s. 37).
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4. Wykluczenia - inno$¢

Obok szablonowych przedstawien plci w powiesci przywolywane sa takze
stereotypy dotyczace gatunkéw literackich i filmowych. Przede wszystkim parodie
(bajki, westernu), ale i stereotypy odnoszace si¢ do poszczegélnych krajéw niosa
z soba pewna dawke humoru. Stiller nie jest wolny od egzystencjalistycznego pa-
tosu®, co taczy go z innymi powiesciami powojennymi, ale w wersji scenicznej ten
element pominieto. Pytanie o tozsamo$¢ i ,nasza zadze historii”** zostalo prze-
lozone na gre z lalkami, ktére towarzysza postaciom jako rozméwcy lub alter ego.
Ten formalny aspekt podwojen i powtorzen jest charakterystyczny dla powiesci
Frischa, co potwierdza pi$miennictwo dotyczace jego tworczosci. Monachijski
spektakl nie wyjasnia ani nie podsuwa gotowych rozwigzan.

Postaci kobiece - Julika i Sybilla — s3 pomyslane jako przeciwieristwa swoich
mezow, zarazem jednak prowadza na scenie swoje wlasne zycie, nie mniej ambiwa-
lentne niz mezczyZni. Prokurator Iaczy w sobie zdradzonego malzonka, falszywego
doradce i przyjaciela. Stiller zmienia si¢ w pana White’a, przez co ucielesnia pewien
rodzaj amerykarniskiej wersji nieskalanego ,ja” szwajcarskiego obywatela. Nietrud-
no dopatrzy¢ sie w tej konstrukeji wizji ucieczki. Frisch dodatkowo zapetla fabute,
wymyslajac zaskakujacy, wrecz groteskowy zwrot akeji: Anatol Stiller wraca jako
Jim White i zostaje zatrzymany na granicy. Powie$¢ o Szwajcarii zostaje tym samym
wzbogacona o element poetyki emigracji. Problematyka granicy z cala swoja absur-
dalno$cia posiada silne odniesienie do terazniejszosci, dalo sie to odczué w teatrze.
Motyw wykluczenia pojawia sie u Frischa juz wcze$niej: w sztuce Andorra (1961)
Andri, nie$lubne dziecko ze zwiazku z cudzoziemka, obcym, przedstawiany jest
jako zydowski podopieczny, dlatego latwo staje si¢ koztem ofiarnym.

Szwajcaria nie jest krajem imigracyjnym i reintegracja Stillera musi przejé¢ pro-
cedure prawna. Ojczyzna oznacza miejsce, do ktorego przynalezymy i w ktérym
czujemy si¢ bezpiecznie, a przy okazji miejsce, ktore trwale ksztaltuje nasza samo-
$wiadomos¢. Stiller odrzuca Szwajcarie jako ojczyzne, zaréwno w narodowym, jak
i regionalnym znaczeniu tego stowa®. Jednak w odréznieniu od Frischa Stiller nie

2l Recenzja prasowa A. Stephan, Max Frisch (Autorenbiicher 37), Miinchen 1983,
s. 69:,,0 stylu i jezyku ksiazki napisano, iz sa one, w odréznieniu od wczesniejszych
prac Frischa, »niepatetyczne«, a wiec »nowoczesne« [Karl Korn]. Powszechna wéw-
czas krytyka aktualnej sytuacji polityczno-spolecznej pobrzmiewa w kilku kasliwych
uwagach pod adresem Szwajcarii i USA, kilku aluzjach do zimnej wojny oraz ironicz-
nym komentarzu dotyczacym intelektualistéw i ich uzalania si¢ nad soba. Pokrétce:
krytycy zgodnie orzekli, ze autor Max Frisch idzie z duchem czasu” [ttum. K.K.].

> M. Frisch, Gesammelte Werke in zeitlicher Folge, red. H. Mayer przy wspolpracy
W. Schmitza, Frankfurt am Main 1986, t. IV (1957-1963), s. 262 i n. [tlum. K.K.].

2 Por. M. Frisch, Die Schweiz als Heimat? (1974), [w:] tenze, Die Schweiz als Heimat.
Versuche tiber SO Jahre, red. i postowie W. Obschlager, Frankfurt am Main 1990, s. 365-373.
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jest kosmopolita*, o czym $wiadczy chocby to, ze zabiera ze soba za ocean znane
i utrwalone mechanizmy spotecznego wykluczenia i degradacji. Wyraznie wida¢
to w historii z Afroamerykanka Florence, ktéra doswiadcza podwoéjnej marginali-
zacji — ze wzgledu na plec i rasowa przynaleznos¢. Stiller traktuje ja z wyzszoscia
europejskiego mezczyzny — najwyrazniej rosci sobie prawo do takiej kolonialnej
postawy?. Tak zarysowana krytyke Szwajcarii Frisch poglebia jeszcze przez ukaza-
nie dyskryminowania mniejszo$ci w kraju pozornie nieograniczonych mozliwosci
iidealizowanie Meksyku jako ,utesknionego refugium”*®. Postkolonialna perspek-
tywa jest w pewnym sensie obecna w monachijskiej inscenizacji przez sam fakt ko-
operacji z poludniowoafrykanska Handspring Puppet Company. ,Dla Handsprings
niemiecka granica zawsze byta otwarta. Od dwudziestu lat ich produkecje pokazy-
wane s3 na niemieckich festiwalach™. Sukces grupy i wyjatkowos¢ inscenizacji
Stillera potwierdzaja jednoglosnie pozytywne recenzje prasowe.

5. Wspélpraca z Handspring Puppet Company

Handspring Puppet Company was founded in 1981 and has grown under the
leadership of Artistic Director Adrian Kohler and Executive Producer Basil Jones
for 30 years. Based in Cape Town, South Africa, the company provides an artistic
home and professional base for a core group of performers, designers, theatre artists
and technicians. Handspring’s work has been presented in more than 30 countries
around the world?.

Miedzynarodowa kariera grupy wziela swdj poczatek ze wspotpracy z polu-
dniowoafrykanskim artysta Williamem Kentridge'em, wykorzystujacym w swo-
jej tworczosci postaci i treéci zaczerpniete z europejskiej kultury przy uzyciu
réznych mediéw i tradycji artystycznych. Przyktadem takich produkcji sa np.:

** 'W. Lesch, Max Frischs politische Ethik, [w:] Max Frisch Philosophe?, ,Germanica”
2011, nr 48, s. 95-110.

> Por. M. Albrecht, M. Frisch, Postkolonial. Anmerkungen zur Verortbarkeit seines
Werks in gegenwirtigen Wissenschaftsdiskursen, [w:] M. Frisch, ,Text + Kritik” 2013,
nr 47/48, wyd. 4 zm., s. 40-51.

26 F. SchoBller, E. Schwab, Max Frisch , Stiller...”, s. 85.

7 S. Leucht, Auf Puppen kann man bauen (8.06.2013), Nachtkritik.de http://
www.nachtkritik.de/index.php?option=com_ content&view=article&id=8246:stiller-
die-handspring-puppet-company-verwandelt-im-muenchner-residenztheater-
max-frischs-klassiker-in-eine-atmosphaerische-identitaets-studie&catid=38:die-
nachtkritik&Itemid=40 [dostep: 28.05.2016].

** Strona internetowa Handspring Puppet Company, zawierajaca wiele informa-
cji o grupie (wywiady, teksty, zdjecia); http://www.handspringpuppet.co.za/ [dostep:
29.05.2016].
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Woyzeck on the Highveld (1992), Faustus in Africa (1959), Ubu and the Truth Com-
mission (1997) oraz opera Monteverdiego I! Ritorno d’Ulisse (1998). Stiller jest
pierwsza koprodukcja Handspring Puppet Company z teatrem niemieckim.
W programie spektaklu mozna przeczyta¢: ,Handspring Puppet Company re-
alizuje swoje produkcje w ramach wielu warsztatoéw, podczas ktorych zespot uczy
sie prowadzi¢ lalki oraz wypracowuje wspdlnie estetyczng koncepcje i narracje
przedstawienia, tak powstaje tez pomyst na ksztatt lalek”*. W wywiadzie z mo-
nachijskim zespotem Mervyn Millar tak méwi o trudno$ciach, na jakie napotyka
sie przy scenicznej adaptacji ubogiej w akcje powiesci:

Jednym z wyzwan, jakie stawia Stiller, jest jego tre$¢, petna refleks;ji i filozoficz-
nych rozwazan. Od lalek z reguty oczekuje si¢ na scenie ruchu i dynamiki. Dla-
tego na pierwszy rzut oka moze si¢ wydawac, jakoby lalki nie byly najlepszym
medium dla takiego tekstu. Z naszego punktu widzenia jednak to wlasnie lalki
zdolne s3 do przekazu filozoficznego, do przelozenia koncepcji intelektualnych
na ruch i zachowania na scenie. Wtasnie te mozliwosci lalek zainteresowaty nas,
kiedy wspdlnie z rezyserka Ting Lanik zaczeliémy warsztaty dotyczace Stillera;
w efekcie wlaczyliémy je do naszej adaptacji®.

Odtworca glownej roli jest August Zirner, jego naturalnej wielkosci dubler
pod postacia lalki caly czas jest obecny na scenie. Gra zrzedliwego artyste-nie-
udacznika, ktory staje sie ofiara wlasnej przeszlosci.

Struktura powiesci opiera si¢ na przeskokach i przesunieciach czasowych. Dzie-
ki lalkom mozna dokonywa¢ przejé¢ miedzy réznymi czasami, jednoczesnie je
odgrywajac. Poza tym Stiller jest cztowiekiem o wysokiej autorefleksji, lalka do-
skonale nadaje si¢ do oddania tego rysu charakteru. Lalki zmieniajg znaczenie
wypowiedzi. Uswiadamiajq takze mi jako aktorowi, ze cze$¢ mojej obecnosci jest
tylko projekcja®'.

Aktor, bedacy uciele$nieniem postaci, znajduje swoj odpowiednik i swoje-
go partnera w lalkarzu; tak poteguje sie teatralnos¢ tej poczatkowej konstelaciji.
Punkt widzenia lalkarza wyja$nia Basil Jones z Handspring Company:

» Program Stillera, Residenztheater Miinchen (2012/13); zob. tez: www.RESI-
DENZTHEATER.de

3% Mervyn Millar w wywiadzie z dramaturgiem Andreasem Karlaganisem, Die
Anstrengung einer Erinnerung; http://www.residenztheater.de/artikel /die-anstrengung-
-einer-erinnerung [dostep: 29.05.2016].

' August Zirner w wywiadzie z Gabriellg Lorenz na temat Stillera w Cuvilliésthe-
ater: Wie bringe ich es riiber, dass ich nicht der bin, fiir den Du mich haltst? (28 czerw-
ca 2013), [w:] Das digitale Feuilleton fiir Miinchen; http://www.kultur-vollzug.de/
article-45541/2013/06/28/wie-bringe-ich-es-ruber-dass-ich-nicht-der-bin-fur-den-
du-mich-haltst/ [dostep: 29.05.2016].
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Widze ciekawe podobienistwo miedzy postacia Stillera i tym, jak rozumiemy feno-
men teatru lalkowego. W gruncie rzeczy Stiller wciaz jest pochloniety przywolywa-
niem wspomnien. To jedna rzecz, raczej oczywista. O wiele istotniejsze jest jednak
to, ze Stiller chcialby powota¢ do zycia te czes$¢ siebie, ktora jest catkowicie pozba-
wiona moralno$ci. Takie ,ja” jest dos¢ podejrzane. Jedyna droga do rozpoczecia no-
wego zycia, znalezienia dla siebie przysztosci, jest oswojenie w sobie tej czesci ,ja”,
jako waznej cze$ci siebie. Lalka bardzo dobrze si¢ nadaje do przedstawienia tego
dylematu. Jest ,manipulowana”, przez co niejako ponosi ,wine” za manipulacje.
W ten wlasnie sposéb Stiller chee zada¢ klam swojej egzystencji. Bo ta pamigé ,ja”
jest zmanipulowana, niewazna, to pamie¢, ktéra nie istnieje albo nie powinna ist-
nie¢. Powinna obumrze¢. To ,powinna-obumrze¢” lalki jest wspomnieniem, z kté-
rym Stiller walczy i co do ktérego ma nadziejg, ze przestanie ono istnie¢. W pewien
sposdb lalka jest martwa. Zyje kosztem wielkiego wysitku. Jest to zarazem wysitek
Stillera, wysilek wspomnienia, by zy¢ dalej*>.

Fot. 1. Stiller i jego lalkowy sobowtér, Residenztheater sezon 2015/2016
(fot. Thomas Dashuber)

3> Basil Jones z zespotu artystycznego Handspring Puppet Company w wywiadzie
z dramaturgiem Andreasem Karlaganisem, Die Anstrengung einer Erinnerung; http://
www.residenztheater.de/artikel/die-anstrengung-einer-erinnerung [dostep: 29.05.2016].
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Monachijska inscenizacja Stillera nie tylko przypomina powies¢ Frischa, ale
tez prowadzi podstepna gre z tozsamoscia, sila rzeczy tozsamoscig zmanipulowana
(bo nie dowolnie wybrana) i skazujaca bohatera na trwanie w poczuciu winy. Ogla-
damy byt i do§wiadczamy go w medialnym przekazie. Ale to co pozostaje, to nie
tylko fikcja*, przede wszystkim pozostaje w nas inscenizacja, gdyz ona ksztaltuje za-
réwno pamigé, jak i opowiedziang historie i okresla nasz plan wtasnej przyszlosci.

6. Medialne refleksje — transgresje

Stiller nie jest niedocenianym geniuszem. Jako artysta odniést sukces, nie
brakowalo mu uznania. To ambicja doprowadzila do zatamania jego kariery. Nie-
ustannie narzekal na impotencje, tzn. na niemoc w sferze seksualnej, miedzyludz-
kiej i artystycznej. Jego krytyka srodowiska artystycznego, panujacych w nim
wartosci i regul byla raczej niejasna. Raz notuje (zeszyt I11): ,Zyjemy w epoce
reprodukciji” (s. 186). To ttumaczy sekwencje powtérzen i przydaje im wagi. Mo-
nachijska inscenizacja wizualizuje te zabiegi narracyjne w scenografii — scena
stwarza wrazenie powtorzenia jednej sekwencji. Widzimy trzy prycze wigzienne
obrazujace rézne warianty jednej niezmiennej sytuacji, oddzielone przezroczy-
stymi zaslonami.

Lalki stanowia rekodzielnicza reprodukcje postaci z uzyciem starych tech-
nik (gips, glina, drewno), przedstawiaja inne oblicze ,ja” jako co$ obcego, nawia-
zujac tym samym do $mierci. Brak tu jakiegokolwiek mimetyzmu; lalki sa styli-
zowanymi reprezentantami, a zatem ciagle obecnymi $wiadkami gry. Wystepuja
jako dobrze znane, a zarazem obce postaci z przeszlo$ci, wywolujac efekt spo-
wolnienia. Monachijska inscenizacja obywa si¢ prawie bez rekwizytow, jak i bez
nowoczesnej techniki, typu ekrany i projekcje wideo. De facto wykorzystywane
sa konwencjonalne techniki sceniczne. Ukryta krytyka medidéw, wyczuwalna
w wypowiedziach Stillera, znajduje konkretny wyraz w spektaklu poprzez gre la-
lek; przekaz sceniczny jest skondensowany, ale nie przeintelektualizowany. Sama
gra jest komunikatem. Styszymy pytania i nie mamy odpowiedzi. Zyskujemy
inne spojrzenie na znane nam problemy z tozsamo$cia.

Powroty do pewnych pytari i tematéw charakteryzujg tez prace pisarska Maxa
Frischa, ktory powtdrzeniami i wariacjami operuje nie tylko na poziomie tresci, ale
tez tworzac nowe wersje swoich sztuk, demonstruje potencjalng otwarto$¢ pracy
teatralnej. Za przyklad moga postuzy¢ aktualizacje farsy Chiriski mur (1946, 1955,
1965 i 1972) - sztuki postugujacej sie forma rewii, wyraznie inspirowanej poli-
tycznym teatrem Brechta®*. Takze prowizoryczno$¢ sztuki Tryptyk (w 1978 roku

3% Por. M. Frisch, Schwarzes Quadrat..., s. 29.
3* Por. W. Schmitz, Max Frisch’s Early Plays, [w:] O. Berwald (red.), A Companion
to the Works of Max Frisch, Rochester-New York 2013, s. 10-22, tuss. 11.
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wydanej w formie ksiazkowej) wskazuje, zapewne wbrew intencji autora, na prak-
tyke literacka typowa dla teatru postmodernistycznego, gdyz tekst sztuki nie jest
(dla autora) gotowym materialem, realizacja sceniczna pozostaje opcjonalna badz
problematyczna. Frisch podkresla w ten sposéb swoje zaangazowanie w sprawy
mu wspoélczesne — zgodnie z koncepcja Waltera Benjamina — co sprawia, ze jego
tworczos¢ szczegolnie otwarta jest na nowe odczytania®. Autor nie zastrzega sobie
wylacznosci do swoich tekstow. Frisch zna mozliwosci kooperacji, jakie wymusza
praca na scenie. Takze pod tym wzgledem historia Stillera i jego notorycznie labilnej
tozsamosci moze postuzy¢ za symbol badz lustro. Nieco odmiennym przykladem
specyfiki pisarstwa Frischa jest wykorzystanie materialéw z powiesci Stiller w sztuce
Don Juan (1955); niektére fragmenty powiesci — zmodyfikowane i prawdopodobnie
wybrane ze wzgledu na realizm - zostaty juz wcze$niej opublikowane jako relacje
z podrézy*S. Inny fragment powiesci — historie Rip van Winkle — Frisch przerobit
na stuchowisko*. Powodowaly nim wzgledy praktyczne — potrzebowal pieniedzy,
chcial poza tym wykaza¢ sie czyms przed znajomymi, ktérzy umozliwili mu pobyt
w USA. Niemniej te transformacje tekstéw pokazuja medialng elastycznos¢, ktora
istniata juz, zanim odkryli ja twércy spod znaku teatralnej postmoderny.

Fot. 2. Scena z przedstawienia Stiller, Residenztheater sezon 2015/2016
(fot. Thomas Dashuber)

35 Por. S. Arnold, Max Frisch und die postmoderne Philosophie, [w:] Max Frisch
Philosophe?,s. 165-182.

3¢ Por. W. Schmitz, Zur Entstehung von Max Frischs Roman ,,Stiller”, [w:] tenze
(red.), Materialien zu Max Frisch ,Stiller”, t. 1, Frankfurt am Main 1978, s. 29-34.

37 Por.]. H. Petersen, Max Frisch, Stuttgart—-Weimar 2002, s. 103-119.
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7. Efekty synergetyczne

Max Frisch uwiarygodnia utopijny wymiar literatury odniesieniem do sztu-
ki. Tak wynika z wyktadéw o poetyce, opublikowanych posmiertnie w 1981 roku
w Nowym Jorku z okazji siedemdziesiatych urodzin pisarza®. Swoje estetyczne
credo Frisch sformulowal w konfrontacji z ikong modernizmu, Czarnym kwa-
dratem na biatym tle Kazimierza Malewicza. Przeklad czy tez adaptacje scenicz-
na jego powiesci i teatralng kooperacje z potudniowoafrykanskimi lalkarzami
mozna postrzega¢ jako pewnego rodzaju realizacje takich utopijnych wizji przy-
sztosci*’. Inscenizacja wywoluje intermedialne i interkulturowe efekty syner-
getyczne. Proklamowane w Nowym Jorku ,namiestnictwo utopii” zostalo juz
zrealizowane w Monachium. Przyszloé¢ — nie tylko w sferze kultury — lezy w pro-
duktywnej wspdlpracy z artystami spoza Europy oraz w laczeniu badz interakcji
sztuk. Taka szanse dostaja przede wszystkim ludzie teatru. Jak te sytuacje wyko-
rzystuja widzowie, pozostaje kwestia indywidualna. Dla mnie sztuka o Frischu
alias Stillerze alias Mr. Whicie wykorzystujaca lalki byta ponadto pretekstem
do powtérnego spotkania z wybitng powiescia.

Z jezyka niemieckiego przelozyla Kalina Kupczynska

3% M. Frisch, Schwarzes Quadrat...

% Por. tenze, Wir hoffen. Rede zur Verleihung des Friedenspreises des deutschen
Buchhandels 1976; tam autor wyjasnia: ,Bez utopii byliby$my istotami pozbawionymi
transcendencji” (Gesammelte Werke, t. V11, s. 7-19, tu s. 12).
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DON JUAN W SZWAJCARSKIM PRZEBRANIU:
MAXFRISCHATEATR SZWAJCARSKI

yHiszpania to zupelnie inny §wiat. Pireneje stanowia mur graniczny naszej
zachodniej ojczyzny” — tymi stowami Max Frisch rozpoczyna swoj esej Hiszpa-
nia — pierwsze wrazenie'. Ten szesnastostronicowy tekst zostal opublikowany
w 1951 roku w czwartym numerze czasopisma ,Atlantis”, doktadnie w rok po po-
drozy hiszpanskiej, ktora pisarz odbyl ze swoja zong Trudy i podczas ktérej zwie-
dzili szereg miast, w tym Barcelone, Madryt, Toledo, Grenade, Kordobe i Sewille.
Lektura eseju pozwala stwierdzi¢, ze wrazenie, jakie 6w kraj wywarl na mlodym ar-
chitekcie, nie bylo wcale pozytywne. Poza sztuka muzulmariska nic nie bylo w sta-
nie obudzi¢ jego zachwytu, moze z wyjatkiem wspaniatych krajobrazéw. To jednak
okazalo sie niewystarczajace, aby uczyni¢ zado$¢ zrodzonym zawczasu wyobraze-
niom o Poludniu, ktére autor odwiedzit — podobnie jak wielu niemieckojezycznych
intelektualistow — podazajac $ladami Podrézy wloskiej (1817) Goethego iz ktérym
zetknal si¢ juz w czasie pierwszej swojej podrézy w 1946 roku.

By¢ moze to wrazenie, pozostawione przez kraj powojenny, w czasach najciezszej
dyktatury frankistowskiej sprawilo, ze réwniez p6zniej Frisch nie okazywal szcze-
gblnego zainteresowania Hiszpania®. Powracal tam jedynie sporadycznie w latach
osiemdziesiatych, kiedy Hiszpania wkroczyla na $ciezke demokracji, aby spedzi¢
urlop w Marbelli czy na Ibizie. Ponadto w 1984 roku w zwiazku z wystawieniem
ttumaczenia jego opowiadania Jestem albo Podréz do Pekinu® odwiedzit Madryt. Poza
tym ani w pézniejszych dziennikach, ani w korespondencji pisarza Pélwysep Iberyj-
ski nie doczekal si¢ obszerniejszej wzmianki.

Ow brak zainteresowania dla tego kraju, jego historii i kultury, ktéci sig z wy-
borem tematu dziela, bedacego jednym z kamieni milowych w twérczosci Frischa.

* Uniwersytet Complutense w Madrycie.

! M. Frisch, Spanien — Im ersten Eindruck, [w:] tenze, Gesammelte Werke 111, Frank-
furtam Main 1976, s. 179-195, tu s. 179 [jesli nie zaznaczono inaczej, przeklady cytatéw
pochodzg od tltumaczki artykutu].

> Na temat stosunku Frischa do Hiszpanii zob. artykut autorki: ‘Volvemos a Europa’.
La Espafia ‘a primera vista’ de un suizo universal, [w:] B. Raposo, F. Robles (red.), ,El Sur
también existe”. Hacia la creacion de un imaginario europeo sobre Espafia, Madrid—Frankfurt
2014, s. 87-108.

* M. Frisch, Mi o El viaje a Pekin, ttum. E. Barjau, Madrid 1984.
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W sztuce Don Juan albo Mitos¢ do geometrii (1953) Hiszpania zajmuje bowiem
miejsce szczegdlne, co stawia Frischa w dlugim szeregu autoréw, przez stulecia
i ponad granicami literatur narodowych opisujacych na nowo i pod najrézniej-
szym katem uniwersalna historie Don Juana. Jest to jedyny utwoér, w ktérym
pisarz siega do istniejacej juz fabuly, uksztalttowanej w wielu ré6znych wersjach
i posiadajacej wrecz mityczny sens, a takze jedyny opatrzony przez niego podty-
tulem ,komedia”. W Don Juanie Frisch zrezygnowal ze srodkéw stylistycznych
nowoczesnej dramaturgii, bedacych po innowacjach Brechta réwniez dla nie-
go — przynajmniej do tego momentu — podwaling sztuki teatru. Czytelnik nie
znajdzie w tym dziele ani zakldcen i przerw, ani momentéw nadmiernego napie-
cia wywolanego efektem obcosci, ponadto postaci tworzg organiczna jednos$¢
zréznorodnym splotem odniesien, co w efekcie daje dialog peten blyskotliwych
point. Mimo tego Frisch zapewnial w jednym z wywiadow, ze tworzac swoja
sztuke, nie znal dziet sktadajacych sie¢ na tradycje tego motywu: ,Pisalem Don
Juana albo Milos¢ do geometrii bez znajomosci chocby jednego z poprzednikow™.
Takie zapewnienie brzmi jednak dziwnie w obliczu faktu, ze zaréwno tematyka,
jak i miejsca akeji i bohaterowie w wiekszoéci wystepuja juz u Tirso de Moliny,
Zorillii Moliera.

Posta¢ Don Juana pojawita sie juz w 1946 roku w Murze chitiskim, w ktorym
w nastepujacych slowach bohater przeméwit do publiczno$ci: ,Zna mnie pan
z teatru [...]. Przybywam z piekla literatury. Czegdz to mi juz nie przypisywa-
no!™. W tym utworze otaczaja go wszakze postaci historyczne, jak: Kolumb,
Kleopatra, Napoleon, Brutus czy Poncjusz Pilat, osobistosci o §wiatowej stawie,
nieprzynalezace jak on do sfery fikcji literackiej. Praca nad komedia Don Juan
albo Milos¢ do geometrii zawiera genialny koncept parodystyczny: mtody, zale-
dwie dwudziestoletni kpiarz Don Juan w ogéle nie jest zainteresowany kobieta-
mi. Tym, co prawdziwie go interesuje, jest geometria — bezbledny, przejrzysty,
perfekcyjny $wiat, $wiat czystego ducha, absolutne przeciwienistwo kobiecej
istoty. Ten mlody mezczyzna odbiera podzial gatunku ludzkiego na kobiety
imezczyzn jako zart stworzenia, ktéry mozna rozumie¢ jedynie humorystycz-
nie. Ow dziecinny dowcip, wyraz jego leku przed zagubieniem si¢ w milosci
do kobiety, czyni go wbrew woli ich morderca. Milos¢ do geometrii zapewnia
mu renome czlowieka pozadanego przez ple¢ piekna, ale kobiety sa dla niego
niczym wiecej jak przerywnikami, z zadna nie nawiazuje powaznej relacji. Za-
jety licznymi mitostkami nie znajduje tez jednak czasu na powazne studia nad
geometrig. W koncu, po dwunastu latach wysitkéw, nie widzi innego wyjscia
jak zainscenizowa¢ wlasne zestanie do piekla w nadziei, ze Koscioél katolicki

* K. Raeber, Lieber schreiben als lesen. Eine Unterhaltung mit Max Frisch, ,Das
Schonste” 1962, nr 6, s. 5S.

S M. Frisch, Mur chisiski, ttum. S. Lisiecka, [w:] tenze, Dramaty zebrane, red.
M. Ganczar, t. 1, Warszawa 2017, s. 176.
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zapewni mu w takim wypadku miejsce w klasztorze. Jednak zamiast znalez¢
sie w klasztorze z ukochana geometria, wpada w ramiona Mirandy, najbardziej
pozadanej prostytutki z zakladu burdelmamy Celestyny, ktora w miedzyczasie
— dzieki szczedliwemu zamazpojsciu — awansowata na owdowialg ksiezna von
Ronda. Don Juan, dojrzaty i wydoroslaly, poddaje si¢ tej sytuacji, przyznaje
sie przed samym soba do mito$ci do ksieznej, zostajac ojcem dziecka, ktérego
ta si¢ spodziewa.

Frisch nadal tej pomyslowej i nowatorskiej wersji mitu klasyczna forme
hiszpanskiej sztuki spod znaku plaszcza i szpady, do ktérej wprowadzit ponadto
druga legendarna posta¢ literatury hiszpanskiej, Celestyne, $wiadomie dekon-
struujac przy tym wersje Tirso de Moliny i Moliera®. Postuzyt si¢ mieszanka
figur retorycznych i pejzazy lirycznych Garcii Lorki, Biichnera i Shakespeare’a,
aby stworzy¢ calos$¢, w ktérej dominuje ton przyjaznej i wesotej pogawedki.
Powracajg tu liczne motywy z jego wczesnych utwordéw: motyw chlopca doj-
rzewajacego do roli mezczyzny po odbyciu pierwszego stosunku, kobiety jako
naturalnego zagrozenia dla mezczyzny, nieuniknionych taré miedzy antago-
nistycznie nastawionymi plciami, podejrzenia, ze prawdziwa milo$¢ niszczy
samg siebie, podwdjnej moralnosci spoleczenistwa, niemoznoéci pogodzenia
mlodziericzego dazenia do perfekeji ze spolecznie warunkowang konieczno-
$cia zawierania kompromiséw, wreszcie wizja malzenstwa jako piekla, grzechu
wobec prawdziwego Zycia.

W przeciwienstwie do wczesniejszych utworéw, w ktérych powyzsze pro-
blemy niczym fatum sprowadzaja na bohateréw upadek, w tym tek$cie Frisch
nadaje im zupelnie inny wymiar. Nawet morderstwo staje si¢ tu zabawnym sce-
nicznym epizodem. Zaden z konfliktéw nie znajduje rozwiazania. Oczywiscie,
sztuka jest pelna aluzji do podwdjnych standardow moralnych i tresci antykle-
rykalnych, ale akcja nie dzieje si¢ w zbombardowanym, powojennym Berlinie
ani w palacu prezydenckim, ale w odleglej Hiszpanii, miejscu o teatralnym ko-
lorycie. Frisch w zadnym razie nie podporzadkowuje si¢ idei restauracji z lat
piecdziesiatych, unika §wiadomie jakichkolwiek bezposrednich rozrachunkéw
z aktualna problematyka, uciekajac w material historycznego podania i pozo-
stawiajac poza nawiasem wszelkie ewentualne odniesienia do rzeczywisto$ci.

¢ Jak wspomniano, Frisch utrzymywal, ze nie znat zadnego z tych tekstow lite-
rackich w czasie pracy nad Don Juanem w Nowym Jorku. Posta¢ ta miata by¢ mu zna-
najedynie ze slyszenia, potwierdzil réwniez, ze opere Mozarta obejrzal duzo pdzniej.
Niemniej jednak badania Hiltrud Gniig nad jego sztuka pokazuja wyraznie, ze Frisch
czytal niektére opracowania dramatéw Zorilli, Grabbego i Shawa, jak tez dzieto Fer-
nanda de Rojas. Por. H. Gniig, Das Ende eines Mythos. Max Frischs ,Don Juan oder Die
Liebe zur Geometrie”, [w:] W. Schmitz (red.), Max Frisch, Frankfurt am Main 1987,
s. 160-173. Ponadto w dolaczonym do sztuki postscriptum bezpoérednio odwoluje
sie do tekstu Tirsa de Moliny.
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Nie ma nic bardziej oczywistego, jak skorzysta¢ z przeréznych hiszpanskich
scenografii, co robilo wielu pisarzy w latach emigracji, odkrywajac w tym kraju
niewyczerpany potencjal literacki.

Jest czym$ naturalnym, ze historia Don Juana byla niezwykle atrakcyjna dla
dramatopisarzy podzielajacych zainteresowania Maxa Frischa. Mimo réznych
interpretacji mitu w przeszlo$ci i wspolczesnie’, w §wiadomosci pokolen nie-
zmiennie trwa tradycyjny wizerunek nieczulego uwodziciela i bluzniercy. Pod-
dajac te ludowa legende nowej, krytycznej analizie, Frisch mial nadzieje osiagnac
dwojaki skutek: skrytykowac deformacje wspolczesnego sobie spoleczenstwa
i pokaza¢ ich skutki dla funkcjonowania jednostki. Z tego wzgledu i w zdecydo-
wanej opozycji do wynikajacych z tradycji oczekiwan, zaprezentowat widzom
Don Juana prébujacego rozpaczliwie uwolni¢ si¢ od swojego literackiego wi-
zerunku i poszukujacego wlasnej tozsamosci na przekér spoleczenstwu. Ten
fakt sytuuje sztuke w ramach problematyki twdrczosci, charakterystycznej dla
szwajcarskiego pisarza — celem jest pokazanie fatalnej ludzkiej tendencji do od-
rzucania mozliwosci przemiany jednostki.

Tym samym Don Juan Frischa staje si¢ antybohaterem, ktéry buntujac
sie przeciw swemu tradycyjnemu wizerunkowi, przyczynia si¢ do obnazenia
prawdziwej, cho¢ zamaskowanej natury mieszczanskiego spoleczenstwa i ce-
chujacego ja braku wartosci. Jednocze$nie autor podkresla nieuniknione wy-
paczenie jego rebelianckiego aktu w momencie, kiedy dochodzi do zawieszenia
dialektycznego stosunku mig¢dzy jednostka a spoleczenstwem. Wlaénie z tej
podwojnej perspektywy nalezy interpretowac te sztuke: kryzys egzystencjal-
ny Don Juana, fiasko jego jednostkowej rebelii mozna zrozumie¢ tylko na tle
silnego spoleczenstwa, ktdre nie cofnie si¢ przed zastosowaniem zadnej broni,
z tradycja kulturowa wlacznie, aby zachowa¢ wpltyw na ksztaltowanie rozwo-
ju jednostki. Powyzsze rozwazania pozwalaja umiesci¢ dramat w kontekscie
Dziennikéw 1946-1949 i ukazuja zarazem istotng zbiezno$¢ z pierwszym duzym
tekstem prozatorskim autora, powiescia Stiller. Tam réwniez jednostka podej-
muje beznadziejna prébe ucieczki przed wlasng tozsamoscia, odczuwang przez
nig jako z géry narzucona za sprawg presji spolecznej i kulturowej. Pojawia sie
tez refleksja nad mozliwoscia kochania i malzelistwem oraz wyraznie jawi sig
podstawowa dwuznaczno$¢, lezaca u podstaw kazdej indywidualnej ewolucji.
Blisko$¢ tematyczna staje si¢ oczywista, jesli zauwazy¢, ze Frisch przerwat pisa-
nie powiesci, aby stworzy¢ Don Juana i wrécil do niej dopiero po prapremierze
sztuki w 1953 roku.

Fabula wistocie nie jest skomplikowana. Don Juan jest mezczyzna zdolnym
uwies$¢ kazda kobiete; im bardziej ta sie opiera, tym lepiej — tak przynajmniej

7 Por. m.in. J. Wertheimer, Don Juan und Blaubart: erotische Serientdter in der Li-
teratur, Miinchen 1999.
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postrzegaja go inni. Wedlug legendy Don Juan mial tysigc trzysta partnerek.
Na jego mit zlozylo sie tez (mimowolne) bohaterstwo przed bramami Kordoby
inastepnie powro6t do Sewilli. Tam w nagrode otrzymal reke Donny Anny, corki
Gonzala, jednego z najznamienitszych szlachcicéw w miescie. W dniu $lubu,
przed oltarzem, kiedy panna mloda juz zdazyta wyszeptaé swoja przysiege, Don
Juan kwituje pytanie ksiedza stanowczym ,nie” i ucieka. Powodem tego nieco-
dziennego zachowania jest fakt, Ze w najmniejszym stopniu nie interesuja go
— jak sie wszystkim wydaje — kobiety, tylko geometria. Mimo wszystko trudno
nie zauwazy¢, ze Don Juan Frischa nawet podczas ucieczki dba o zachowanie
renomy i przyprawia rogi niedosztemu te$ciowi, uwodzac jego zone Elwire, jak
i wlasnemu przyjacielowi Roderigowi, z narzeczong tegoz, Donng Inez. Roderi-
go popelnia samobdjstwo, nie mogac znie$¢ hanby. Na skutek nagannego zacho-
wania syna w ko$ciele, ojciec Don Juana doznaje z dawna przepowiadanej apo-
pleksji, opuszczona Donna Anna topi sie w jeziorze, za$ sam Don Juan przebija
Don Gonzala mieczem. Mimo powyzszego rozwoju wypadkéw gléwny bohater
jest w rzeczywisto$ci zmeczony rola uwodziciela. Nie jest taki, jak wszyscy o nim
mys$la i przezywa ten sam problem, co wiele postaci w tworczosci Frischa — inni
stworzyli sobie jego obraz, ktéry nie ma pokrycia w rzeczywistosci®.

Kobiety sa $wiecie przekonane, ze jest on wielkim kochankiem, kazda chce
pasc¢jego tupem, co wida¢ zreszta w ich zachowaniu. Tymczasem 6w Don Juan
pragnie jedynie zosta¢ sam na sam ze swoja geometria. Aby uczynic¢ zados¢
temu pragnieniu, czuje si¢ zmuszony wciaz odrzucaé wszystkie zabiegajace
o niego kobiety. Szuka wiedzy, nie milo$ci, ktéra w caloéci poswiegca dla tej
pierwszej. W ten sposéb Don Juan uosabia meskos¢ intelektualng, abstrakcyjna,
oparta na fundamencie rozumu, dazaca do samorealizacji i pelng nieufnoéci
do pierwiastka zeriskiego (cho¢ geometria tez jest kobieta). Kobiety s3 dla niego
cigzarem, przeszkoda i dystrakcja w prawdziwej namietnosci do geometrii. Dla-
tego uwodzi je po to jedynie, aby si¢ ich pozby¢. Prébujac osiagna¢ upragniony
spokdj, obmysla scene wlasnego zestania do piekiel, aby przekona¢ caly $wiat,
ze oto czelu$ci piekielne pochlonely go w odpowiedzi na grzeszne zycie, przy
czym wykorzystuje doktadnie ten wizerunek, ktéry inni narzucili mu przez
lata. Don Juan Frischa ma wiec tylko jedno Zyczenie: by¢ samodzielna, osobna
jednostka, bez wsparcia kobiety, dlatego buntuje si¢ przeciw naturze, chociaz
ostatecznie, z poczatku niechetnie, a w kornicu z rezygnacja, poddaje sie sytuacji,
ktora czytelnik zna juz z wezeéniejszych dziel pisarza (Stiller, Graf Oderland).
Mimo wszelkich staran nie osiaga celu, jakim jest wyrwanie sie z zasiegu plci
pieknej i koriczy w objeciach wspomnianej wyzej Mirandy, przenosi si¢ do jej

8 ,Caly $wiat wyobraza sobie, ze mnie zna. Niestusznie, mademoiselle, niestusz-
nie!”, wola Don Juan w Murze chiiskim, co mozna potraktowac jako rodzaj ostrzezenia
i antycypacji sztuki. Por. M. Frisch, Mur chiriski, s. 176.
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palacu i zostaje ojcem jej dziecka. Don Juan jako maz i ojciec jest jednak nie
do pomyslenia, jako taki definitywnie przestaje by¢ Don Juanem. Dlatego tez
w tym miejscu musi opas¢ kurtyna, a historia dobiec konica.

Mimo wszystko daje do myslenia fakt, ze w calej sztuce nie ma ani jednej
postaci zeniskiej odgrywajacej znaczaca role. Gléwnym zadaniem wystepujacych
tu kobiet jest pokazanie relacji Don Juana z plcig niewie$cia. W ten sposéb sto-
sunek do niego jest tym, co okresla bohaterki, ktére wptywaja na bieg zdarzen,
de facto nie biorac w nich udzialu. Z drugiej strony obraz Don Juana w wydaniu
Frischa $cisle wiaze si¢ z wyobrazeniem typowego Hiszpana, jakie autor przy-
widzl ze swojej hiszpanskiej wyprawy. W duzej mierze okresla go $wiat korridy,
ktéry tak zafascynowal pisarza. W komentarzach dotaczonych do sztuki autor
opisuje go nastepujaco:

Srebrnobialy torreador, toczacy $émiertelng walke ducha, nie rézni si¢ od Don
Juana; réwniez torreadorowi w istocie nie chodzi tylko o pozostanie przy zyciu.
To byloby zadne zwyciestwo. Tym, co moze uczynié¢ go zwyciezca, jest wdziek,
geometryczna udatnos¢, taneczny krok, ktéry przeciwstawia ogromnemu bykowi,
to zwyciestwo rozigranego ducha wywoluje wiwaty na arenie. Czarne zwierze,
ktéremu stawia czola Don Juan, to naturalna przemoc plci, ktérej jednak, w przeci-
wienstwie do torreadora, nie moze u$miercic, nie zabijajac przy tym samego siebie.
Na tym polega réznica miedzy arena a §wiatem, miedzy gra a bytem... Najlepszym
wprowadzeniem do Don Juana, wyjawszy Kierkegaarda, pozostaje wizyta na hisz-
paniskich walkach bykéw?.

Don Juan albo Mitosé do geometrii byla pierwsz sztuka, wyrezyserowana oso-
biscie przez Frischa. Chociaz akcja rozgrywa sie w realnie istniejacym miejscu,
dzielo w zaden sposéb nie powinno odzwierciedla¢ spolecznej rzeczywistosci
konkretnego momentu dziejowego, ale stuzy¢ jako odpowiednia sceneria dla
wyrazenia spolecznej krytyki. Dziatan i pogladow postaci nie nalezy odbiera¢
jako rekonstrukeji szesnastowiecznej Hiszpanii, ale jako parabole spoleczenstwa
mieszczanskiego. Sewilla Frischa, podobnie jak Seldwyla u Kellera czy Giillen
u Diirrenmatta, czy tez Andorra u samego Frischa, sprawia teatralne wrazenie
nie tylko dzieki oczywistemu przedstawieniu fikcji na scenie, ale tez jako czytel-
na metafora deficytu uczciwoséci w spoleczenstwie, w ktérym pozory zastepuja
rzeczywisto$¢. Z tego wzgledu klasa wyzsza zostaje zredukowana do garstki ma-
rionetek, wykazuje jednak wystarczajaco duzo sprytu, aby natychmiast dostrzec
najmniejszg probe rebelii ze strony zmarginalizowanych jednostek i unieszko-
dliwi¢ ja, zanim moglaby stworzy¢ zagrozenie dla ich systemu spolecznego.

Frisch rysuje przed oczami czytelnika, zwlaszcza w pierwszych czterech
aktach, chory $wiat, w ktérym idealy ulegly redukcji do pustych sloganow.

® M. Frisch, Nachtrigliches zu ,Don Juan”, [w:] tenze, Gesammelte Werke 111,
s. 172-173.
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Na przyklad honor stal si¢ jedynie kwestig formy obyczajowej. Nawet ojciec Don
Juana jest przerazony tym, jakie szkody syn wyrzadza swojemu nazwisku i jak
moze si¢ to odbi¢ na reputacji rodziny. Jednoczes$nie rozczarowaniem napawa go
lekcewazenie przez syna uczu¢ ojcowskich. Podobnie bohaterska odwaga Don
Juana na poczatku sztuki nie jest niczym wiecej, jak tylko sposobem realizacji
z gory ustalonego wzorca: bohater potrafi zmierzy¢ fortyfikacje moryskow przy
uzyciu regul geometrycznych, nie ryzykujac przy tym wlasnego zycia. Natural-
nie po wszystkim jest postrzegany jako wielki §mialek i tym samym z powrotem
zostaje wttoczony w tradycyjny donzuanowski schemat.

Przedstawiony wyzej typ ironicznych zwrotéw akcji dominuje w pierw-
szych czterech aktach i stanowi gtéwne Zzrédlo efektéw komicznych. Najbardziej
rzuca si¢ to w oczy w przedstawieniu chrzescijaniskiego malzenstwa, bedacego
z reguly najlepszym gwarantem honoru. Jego obraz odmalowany przez Frischa
jest druzgocacy. Malzenstwo Gonzala i Elwiry uchodzi na przyklad za idealne,
wzorcowy przyklad hiszpanskiego stadla. Ale ten tak chwalony zwiazek szybko
okazuje sie, oparta na sprzecznosci, mieszanka impotencji i lubieznosci: Gonzalo
nie ma innego wyjscia, jak tylko okazywaé wzgledy swojej zonie, Zywiac zarazem
réznorakie seksualne pragnienia, podczas gdy ona sama, bedac kochanka ojca
Diego, ugania sie za kochankiem wtasnej corki.

Nie wahalaby sie ani chwili przed wykorzystaniem najdrobniejszego pre-
tekstu i przywdzianiem przebrania, jesli przyniostoby to korzys¢ jej sakiewce.
Dom publiczny prowadzony przez Celestyne rowniez objawia pewna sprzecz-
nos¢: kazdy mieszkaniec Sewilli, czy to ojciec, maz, czy narzeczony, moze tu bez
problemu znalez¢ wytchnienie od udawanych uczug, ale w rzeczywistosci czeka
go sklaniajace do cynizmu rozczarowanie, skoro nawet Miranda, ulubiona pra-
cownica Celestyny, tamie najwazniejszq regule profesji prostytutki i zakochuje
si¢ w kliencie, ktérego pozniej poslubia. W istocie to Miranda, mimo ze jej po-
lozenie innym wydaje sie wielce zagmatwane, jest jedyna postacia o prawdziwie
krytycznej postawie, zdolna zakwestionowa¢ rzeczywisto$¢ zaledwie jednym
zdaniem, podsumowujacym akcje calej sztuki: ,Czemu wszystko, co robimy,
to tylko pozér?™.

Wtadza spolecznych marionetek stara si¢ coraz bardziej uwikla¢ Don Ju-
ana, probujac narzuci¢ mu szereg etykiet, przypisujacych mu okreslone miejsce
irole: bohatera i szlachcica, ale tez uwodziciela i mordercy. Niezgoda Don Juana
na zaszufladkowanie jest dla nich ekstrawagancja, zmierzajaca do zdemaskowa-
nia panujacych konwencji i obnazenia ich fasadowo$ci. Kazda jednostka, ktéra
podobnie jak Stiller pojmie, ze gra rél jest wszystkim, co ma jej do zaoferowania
spoleczenstwo, nie ma innego wyjscia, jak tylko podda¢ sie presji lub zbuntowa¢

12 M. Frisch, Don Juan albo Mitos¢ do geometrii, [w:] tenze, Dramaty zebrane,
t.2...,s.3S.
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sie przeciw niej. Na wlasne nieszcze$cie Don Juan, tak samo jak Stiller, nie znaj-
duje zadnego stalego punktu zaczepienia, ktory dalby mu oparcie w powodzi
coraz wigkszych oczekiwan zwigzanych z jego rola. Nagtla utrata kontaktu z po-
tencjalnie mozliwg rzeczywistoscia spoleczna prowadzi Don Juana na skraj kry-
zysu tozsamos$ciowego, ktéremu nie moze zaradzi¢ nawet jasno$¢ geometrii. Ten
fakt, jak i natura jego kryzysu osobowosci, tworza centrum tematyczne dziela
Frischa: odmitologizowanie klasycznej historii Don Juana, czyli dekonstrukcje
jego obrazu stworzonego przez wieloletnig tradycje.

Wiasnie z tego wzgledu bunt Don Juana przeciw zepsutemu spoleczenstwu
nie moze sie zi$ci¢ — bylby to mianowicie bunt przeciw wlasnej naturze. Kategorie
absolutne, ktore jakoby odnajduje w geometrii, nie istnieja w naturze, dla ktérej
relatywizm, bedacy takim utrapieniem dla intelektu bohatera, nie jest problemem,
a oczywistoscia. Don Juan, niezdolny do rozwiklania tego obosiecznego dylematu,
nie umiejac ustanowi¢ harmonijnego zwiazku mig¢dzy popedowa seksualnoscia
aindywidualng milo$cia, ucieka przed kazda osobista relacja i prébuje zamiast tego
realizowa¢ narcystyczng egzystencje. W tym najwyrazniej objawia sie podstawo-
wy brak zrozumienia wlasnej istoty przez Don Juana: poniewaz seks zbyt tatwo
daje sie zredukowa¢ do determinizmu fizjologicznego, a ludzki duch nie wykazuje
spodziewanej niezaleznosci w kwestiach uczuciowych, bohater wysnuwa bledny
wniosek, ze mito$¢ migdzy ludZmi jest nieziszczalnym marzeniem.

Od XVII wieku przyjmuje si¢, ze Don Juan Tenorio istnial naprawde. Tego
pogladu bronit w XIX wieku hispanista Louis Viardot'!, a pézniej Gregorio
Maranon, ktéry udowodnit byt rodziny Tenorio i scharakteryzowat jednego
zjej czlonkow jako uwodziciela — niejaki Cristobal Tenorio miat romans z cérka
pisarza Lopego de Vegi, ktérego ranil podczas pojedynku. Generalnie tradycja
hiszpanska wiaze posta¢ Don Juana z Miguelem de Manara, wielkim nawrdco-
nym grzesznikiem z Sewilli z XVII wieku, jak tez z pochodzacym z Madrytu
Jacobem de Grattis (1517-1619), znanym jako ,Caballero de Gracia” (pol. ,ry-
cerz taski”). Don Juan istnial wiec w wyobrazeniach ludowych, zanim przybrat
ksztatt literacki. Nie liczac dwdch poprzednikéw'?, Tirso de Molina byl pierw-
szym, ktory wprowadzil te postac na karty literatury w swoim dziele Zwodziciel
z Sewilli i Kamienny Gos¢ (1630). Bez watpienia mozna w historii teatru odnalez¢
pewne pierwowzory postaci blagiera i uwodziciela — a w tradycji hiszpanskiej
romancy réwniez motyw kamiennego goécia (ktéry wy$miewa sie ze zmarlych
i pelen brawury przyjmuje zaproszenie jednego z nich)".

L. Viardot, Etudes sur I’ histoire des institutions, de la littérature, du thédtre et des
beaux arts en Espagne, Paris 1835.

12 Elinfamador Juana de la Cuevy (1581) i El Hércules de Ocafia Luisa Véleza de
Guevary.

3 Wielu autoréw réznych narodowosci i Zyjacych w réznych epokach stworzyto
dzieta inspirowane ta postacia. W Hiszpanii istniala ponadto tradycja teatralna, aby



Don Juan w szwajcarskim przebraniu.... 35

Frisch wykorzystuje historie i motyw Don Juana dla zobrazowania dobrze zna-
nej problematyki tozsamosci i odgrywania rdl, jakie spoleczenistwo narzuca jed-
nostce. Dzigki ukazaniu swojego bohatera nie jako uwodziciela, ale uwodzonego,
probujacego umkna¢ przed kobietami, a wiec w sposdb wyraznie przeciwstawny
do pierwowzoru, stworzyt komedie, ktora jest nie tylko nowym ujeciem zastanego
materialu, ale tez kontrpropozycja dla tradycyjnego Don Juana. Poczatkowo mozna
co prawda odnie$¢ wrazenie, Ze autor stara si¢ nawigza¢ do znanej fabuty, odmalo-
wujac obraz erotycznego, zmyslowego kusiciela, ktory realizuje sie w zamknietym
kregu pozadania, uwiedzenia i ucieczki. Ale dramatyczny uklad sztuki wskazuje
na co$ zupelnie innego: zadne z milosnych spotkan nie jest ukazane na scenie, tak
wiec widz poznaje je tylko z perspektywy Don Juana. Erotyczne interludia nie maja
tu znaczenia, podobnie jak zastosowana strategia uwodzenia, wazne jest to, co kry-
je sie poza nimi: indywidualne, psychologiczne pobudki, ktérych otoczenie Don
Juana nie jest w stanie rozpozna¢, kierujac si¢ sztywnymi schematami interpreta-
cyjnymi. W ten sposob pierwsze trzy akty, w ktorych Frisch podejmuje tradycyjny
motyw uwiedzenia, ukazuja oczom widza nie konwencjonalnego podrywacza, ale
Don Juana, ktéry ucieka przed wszystkim, co mu sie przypisuje.

W obliczu totalnego przeksztalcenia literackiego mitu pojawia sie pytanie,
czy Don Juana Frischa nie laczy z tym klasycznym jedynie nazwisko, innymi
slowy, czy ostatecznie nie dochodzi tu do Zadnego rozrachunku z tradycja. Jed-
nak ciezko taka teze potwierdzi¢, z uwagi na fakt, Ze mamy do czynienia z opra-
cowaniem wszystkich najwazniejszych tematow i motywow tradycyjnej sztuki:
od erotycznych przygdd, po zdrade przyjaciela, pojedynek i ucieczke do piekta.
Autor zbudowat wiec akcje w oparciu o bardziej niz znane motywy, tworzac dra-
mat, ktérego gléwny bohater okazuje sie by¢ w rzeczywisto$ci anty-Don Juanem.
Stosunek pisarza do tradycji literackiej ujawnia si¢ w sieci cytatéw i parodii prze-
nikajacych tekst'* oraz w kreacji postaci odwotujacych sie do tejze tradycji, jak

podczas uroczystosci w dniu Wszystkich Swigtych (pierwszego listopada) wystawiaé
na scenie utwory Antonia de Zamory (No hay plazo que no se cumpla ni deuda que no se
pague, 1713) i Zorilli. Dodatkowo 6w bohater i jego postawa zyciowa, okre$lana mia-
nem donzuanizmu, byly natchnieniem dla wielu eseistéw (Ramén Pérez de Ayala, Vic-
tor Said Armesto, Arturo Farinelli, Ramiro de Maeztu, Américo Castro, José Ortega
y Gasset itd.), ktérzy w osobie uwodziciela widzieli niedojrzalego, chorego czlowie-
ka lub tez jednostke zniewie$cialy, ze sklonno$cia do narcyzmu i homoseksualizmu,
a nawet postac diaboliczna, typowo romantycznego buntownika lub tez uniwersalny
archetyp wiecznie niezaspokojonego lubieznika.

'* Nawet podstawowe motywy, jak metafizyczna zemsta czy podréz do piekiet,
zostaly przez Frischa sparodiowane. W czwartym akcie pokazuje Don Juana watpiace-
go w mozliwo$¢ wlasnej egzystencji, ktéry juz przygotowal wszystko dla imponujacej
inscenizacji swojego sfingowanego zeslania do piekiel. Jednak jeszcze przed rozpocze-
ciem spektaklu pojawia sie¢ zamaskowana dama, ksi¢zna von Ronda, czyli Miranda,
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w przypadku Celestyny czy ksieznej von Ronda, ktdra jest ewidentnym naslado-
waniem Elwiry Moliera i Mozarta, i ktéra jako jedyna potrafi zajrze¢ pod maske
ijasno sformulowa¢ problem gléwnego bohatera: ,Zawsze kochates tylko siebie.
[...] To jedyna droga do twojej geometrii”**. Chociaz te stowa wypowiada kobie-
ta, ktora kocha Don Juana i chce go mie¢ dla siebie, mozna doszuka¢ si¢ w nich
obawy bohatera przed zatraceniem si¢ w kobiecie i oslabieniem jego dazenia
do samorealizacji.

Don Juan albo Mitos¢ do geometrii byla wyzwaniem dla Frischa, gdyz w tej
sztuce po raz pierwszy satyrycznie zmierzyt si¢ z medium teatru z perspekty-
wy samego teatru. Wykorzystal w tym celu dramaturgiczne srodki percepcji,
aby dzieki nim pokaza¢ teatralne efekty; jednocze$nie przeksztalcil wlasciwa
komedii satyre w wyraz oczekiwan zwigzanych z okres§lonymi rolami spolecz-
nymi, z ktérymi jego Don Juan w miedzyczasie nauczyl sie sobie radzi¢. Fakt,
ze cala akcja toczy sie akurat w hiszpanskiej scenerii, wydaje sie mimo wszystko
paradoksalny, jesli uzmystowic sobie, jaki obraz tego kraju wyrobil sobie Frisch.
Odbyta przed laty podréz do Hiszpanii wywarla na nim o wiele glebsze wraze-
nie, niz sam moglby sie tego spodziewacd: to ,inne” Potudnie, odznaczajace sie
szczegblna historia i majace szczegdlny charakter, natchnelo go do stworzenia
jednego z najgenialniejszych dziet w catym dorobku:

Hiszpansko$¢ — mozna ja pomina¢, ale nigdy nie da sie ubra¢ Don Juana w inny,
okre$lony, na przyklad niemiecki czy anglosaski kostium, chyba tylko aby sie¢
przekonaé, do jakiego stopnia jest on, niezaleznie od naszych uogélniajacych in-
terpretacji, kreacja na wskros hiszpaniska. Hiszpan (przynajmniej takie wrazenie
odnosze po mojej krétkiej podrézy) nie zna stéw ,moze”, czy ,zaréwno”, tylko
stak”1,nie”. Podobnie jak zna tylko dwa rodzaje wina, czerwone lub biale; nie ma
wyczucia dla niuanséw. To niesie niesamowite konsekwencje siegajace codzienne-
go zycia. Odpada wszelkie wahanie si¢, odmierzanie, mediacja, ale tez cala gama
stanéw przejsciowych. Odpada ten duchowy srodek, uczuciowo$¢, a wieci wspét-
czucie, w wielkim i malym wymiarze, chcialoby sie rzec: mitos¢ humanistyczna.
[...] Za$ jego odwaga, wlasciwa tez Don Juanowi, zdaje nam si¢ pustym gestem,
zabawy fatalisty pod zimnym blekitem hiszpanskiego nieba: zycie czy $mieré,
cozaréznica! [...] I oczywiécie duma, ale i duma ma w sobie zawsze jaka$ pustke,
jest jakby namiastka czego$. Przyjemnosci istnienia? Wieksza — i bardziej hiszpan-
ska — jest przyjemno$¢ okielznywania'e.

Nawet jesli sam Frisch tak to postrzega, Don Juan nie jest — mimo hisz-
panskiego pochodzenia — prototypem Hiszpana, lecz jedynie ,produktem

ktora stanie si¢ jego wybawicielka, proponujac swoj patac jako azyl, gdzie méglby sie
bez przeszkéd poswieci¢ geometrii.

'S M. Frisch, Dramaty zebrane, t.2...,s. 54.

'¢ Tenze, Nachtrdgliches zu ,Don Juan”,s. 172.
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dekadenckich spoteczenistw””, jakim byta réwniez Hiszpania u schytku pano-
wania Habsburgéw i ta Hiszpania, ktora autor poznal naocznie i w nastepujacych
slowach opisywal przyjacielowi Diirrenmattowi: , Hiszpania byta interesujaca;
imponujacy krajobraz, pickna walka bykéw, faszyzm az mdli™®. Niekiedy jednak
tylko w §wiecie zagrozonym rozpadem mozliwe jest dostrzezenie czlowieka bez
masek, w jego prawdziwej postaci, nie przez pryzmat tego, jak inni, w tym wy-
padku przez cale stulecia, uformowali jego obraz.

Z jezyka niemieckiego przelozyla Karolina Sidowska

17 Zob. G. Maraidn, Don Juan, Madrid 1967, s. 94.
18 Brief an Friedrich Diirrenmatt, b. m., 29.11.1950, [w:] P. Riiedi (red.), Max Frisch
— Friedrich Diirrenmatt. Briefwechsel, Ziirich 1998, s. 123.
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NIEPRZYJAZNE UCZUCIAZ OJCZYSTYCH STRON'
W WIZYCIE STARSZE] PANI*

Uwzglednienie emocji i uczu¢ w analizach literaturoznawczych powrdcilo na sa-
lony wraz z emotional turn, po tym jak przez wiele lat byly raczej rugowane z powodu
swojej domniemanej subiektywnosci. Swiadcza o tym liczne publikacje, jak Studien-
buch Emotionsforschung (Badania nad emocjami. Podrecznik) autorstwa Gesine Lenore
Schiewer z 2014 roku albo Literatur und Lust. Gliick und Ungliick beim Lesen (Lite-
ratura i Zqdza. Szczgscie i nieszczescie podczas czytania) Thomasa Anza z 1998 roku.
Zainteresowaniem cieszy si¢ nie tylko to, w jaki sposéb emocje s3 przedstawiane
w tekscie, lecz przede wszystkim to, jak w fazie produkeji emocje sa przez autora
wkomponowywane w tekst i dajq si¢ jako takie rozpozna¢ oraz jak — w fazie odbioru
— s3 przyjmowane przez odbiorce i (re)konstruowane.

Znaczenie emocji dla literatury jest niepodwazalne. Sam akt czytania, kto-
ry rozumiany jest jako komunikacja czytelnika z tekstem, w znacznym stopniu
zdeterminowany zostaje przez budowanie emocji. Emocje sa w wiekszo$ci odpo-
wiedzialne za budzenie zainteresowania tekstem u czytelnika i w ostatecznosci
rozstrzygaja o tym, czy tekst sie podoba. Wazna funkcja literatury fikcjonalne;
i przekazywanych przez nig emocji jest budzenie empatii, ktéra umozliwia czytel-
nikowi odczuwanie przeczytanych tresci, nawet jesli tylko w pewnych granicach.
Mozna by rzec, ze literatura zyje dzigki emocjom, ktére wywoluje i ktorych dzieki
niej doswiadczamy.

Istnieje jednak literatura, ktéra wyraznie nie zamierza wywota¢ emocjonal-
nych implikacji u swoich odbiorcéw w znaczeniu identyfikacji z fikcyjnymi wyda-
rzeniami czy uczestniczacymiw nich postaciami, lecz ma na celu krytyczny odbior
przedstawionych tre$ci. W tym miejscu nasuwa si¢ na mys$l teatr epicki Bertolta
Brechta, ktory chce uczynic ze swojej publicznosci krytycznego odbiorce poprzez
wyobcowanie i dystans. Innym przykladem odejscia od emocjonalnej lektury

* Uniwersytet Kraju Baskéw UPV/EHU.

! Tytul niemiecki jest gra stéw, ktorg trudno przetozy¢ na jezyk polski: unheimlich
- niesamowity, budzacy groze; unheimatlich — nie-ojczysty, nie-swojski, nie-ojczyzniany.
Tytul nalezaloby wiec przetlumaczy¢ jako: Budzace groze i nieojczyZniane uczucia w Wi-
zycie starszej pani [przyp. ttum.].

* Prezentowany artykul powstal w ramach projektu badawczego wspieranego przez
Uniwersytet Kraju Baskéw UPV/EHU (numer projektu EHU 15/09).
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sa groteskowe komedie Friedricha Diirrenmatta, ktére widzowi lub czytelnikowi
utrudniajg lub calkiem uniemozliwiajg wczuwanie si¢ w wydarzenia przedsta-
wione na scenie. Diirrenmatt wprawdzie zawsze podkre§lal, ze nie tworzy teatru
epickiego — i wydaje sie to stuszne z ideologicznego punktu widzenia i w odnie-
sieniu do zatozonych celéw pedagogicznych Brechta — ale nie ma watpliwosci,
ze réwniez teatr Diirrenmatta buduje dystans poprzez wyobcowanie i grotesko-
we znieksztalcenie, ktére gwaltownie przeciwstawiane sg empatycznym odczu-
ciom widza i procesowi identyfikacji z postacia.

Co sie dzieje w takiej literaturze z emocjami? Czy emocje s3 w ogole prze-
kazywane? A jesli tak, to w jaki sposéb? W jaki sposéb docieraja do odbiorcy
i co u niego wywoluja? To pytania, na ktére szukaé bedziemy odpowiedzi w od-
niesieniu do tragikomedii Wizyta starszej pani.

Wizyta starszej pani®, powstala w roku 1955 a wystawiona w roku 1956 w Zury-
chu, szybko stala si¢ jednym z najwigkszych sukceséw Friedricha Diirrenmatta, nie
tylko z powodu entuzjastycznego przyjecia ze strony publicznosci teatralnej, lecz
réwniez licznych ekranizacji na przestrzeni lat*. Na potrzeby Werkausgabe in dreifSig
Binden (Zbidr dziet w XXX tomach) z roku 1980 Diirrenmatt ponownie opracowat
powstaty w 1956 roku oryginal. Opublikowana w wydaniu zbiorowym wersja ucho-
dzi obecnie za obowiazujaca’.

Klara Zachanassian musiala jako mloda dziewczyna opusci¢ miasteczko
Giillen, po tym jak Alfred Ill zaprzeczyl, ze jest ojcem jej dziecka i, przekupujac
$wiadkow, oddalil pozew o ustalenie ojcostwa. Teraz, po czterdziestu pigciu
latach, Klara Zachanassian powraca jako miliarderka, aby otoczy¢ opieka swoje
podupadle miasteczko rodzinne. Warunkiem jest jednak, ze Ill musi umrze¢.
Odczuwajacy poczatkowo skruputy mieszkancy Giillen stopniowo angazuja si¢

3 Od tego miejsca autor stosuje skrét tytutu: BaD. Numery stron w nawiasach od-
nosza si¢ do wydania: F. Diirrenmatt, Gesammelte Werke in sieben Binden. Bd. 1: Stiicke.
Zirich 1991, s. 571-696. Autor korzysta z wydania z roku 1991, ktére bazuje na wersji
dramatu z 1980, opracowanej przez Diirrenmatta na potrzeby nowego wydania. Pol-
skie ttumaczenie opiera si¢ na pierwszej wersji tragikomedii szwajcarskiego pisarza,
wskutek czego brakuje w nim niektérych sekwencji. W zwigzku z brakiem nowszego
wydania w jezyku polskim, brakujace sekwencje zostaly przetozone na jezyk polski
przez thumacza [przyp. ttum.]. Por. F. Diirrenmatt, Wizyta starszej pani, ttum. M. Ra-
nicki i A. Wirth, ,Dialog” 1957, nr 9.

* Pierwsza niemiecka ekranizacja 1959: Besuch der alten Dame, ARD, rezyseria:
L. Cremer; 1964: Der Besuch (Wizyta) I/USA/D/F, R: B. Wicki; 1982: Besuch der alten
Dame, D/CH, R: M. P. Ammann; 1989: Der Besuch der Dame (Busum damwvt), ZSRR,
R: M. Kosakow; 1992: Hydinen (Hieny), Senegal, R: D. D. Mambéty; 2008: Besuch der
alten Dame, A/D, R: N. Leytner.

5 Premiera Zurych 1956, obowiazujace wydanie: Werkausgabe in dreif$ig Binden,
Ziirich 1980. Wydanie tutaj stosowane: Gesammelte Werke in sieben Béinden (patrz przy-

pis 3).
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w nieuchronny bieg wydarzen. I1], ktéry w konicu przyznaje si¢ do winy i podda-
je losowi, umiera podczas makabrycznej ceremonii. Miasto Giillen otrzymuje
swoj miliard, a Klara Zachanassian odjezdza, majac za bagaz trumne ze zwlo-
kami Illa.

Emocje i uczucia odgrywajg istotna role w Wizycie starszej pani. Wida¢ je
na kazdym kroku: na przyklad w nadziei mieszkaricéw miasta na pomoc finanso-
wa ze strony Klary Zachanassian i ich zdenerwowaniu, gdy ta przybywa niespo-
dziewanie zbyt wczesnie do Giillen. S obecne podczas ponownego spotkania
Klary i Alfreda, w ich wspomnieniach, ktdre to spotkanie wywoluje, jak row-
niez w zadaniach Klary, ktérym przeciwstawiono romantyczne uczucia i prosbe
o wymierzenie sprawiedliwo$ci lub zemsty. Nie da si¢ ich nie zauwazy¢ w stra-
chu AlfredaIlla, gdy ten spostrzega, ze miasto Giillen chce jego $émierci, czy tez
w zwatpieniu nauczyciela, daremnie probujacego nakloni¢ Illa do walki badz
ucieczki, podczas gdy sam odczuwa, ze zaczyna ulegaé pokusie.

Uczucia i emocje mozna zauwazy¢ w wielu scenach tej sztuki. Wyraznie
wiaza sie one z grajacym na emocjach motywem ojczyzny, ktéry w Wizycie star-
szej pani odgrywa niebagatelna role: Klara Zachanassian wraca wszak do swoich
rodzinnych stron, ktére musiala opusci¢ przed czterdziestu pieciu laty. Alfred IlI,
dotad powazany mieszkaniec miasta i rokujacy kandydat na urzad burmistrza,
nagle zostaje odrzucony przez wlasng ojczyzne — czterdziesci pig¢ lat po tym,
jak wyrzadzil krzywde Klarze Wischer. Stosunek do ojczyzny, wspomnienia
o niej, nadzieje, oczekiwania, zyczenia, ktore wiaza sie z ojczyzna — niezaleznie
czy beda spelnione, czy tez nie — odgrywaja tutaj istotna role. Ta problematyka
stanie si¢ osrodkiem rozwazan w dalszej czesci artykulu, stanowiac punkt wyj-
$cia i dojscia dla analizy implikacji emocjonalnych w komedii Diirrenmatta.

Jak juz zauwazono, emocje i uczucia powigzane z tematem ojczyzny ujaw-
niaja sie w sposéb wyrazny u Klary i Alfreda, przede wszystkim w ich wzajem-
nych relacjach. Przykladowo zaraz po przybyciu do Giillen Klara rozpoznaje
swoja dawna ojczyzne i miejsca szczegélnie dla niej wazne:

KLARA ZACHANASSIAN: Jeste$my jednak w Giillen, Moby. Poznaje t¢ smetna
dziure. Tam w oddali Konradowy Las ze strumieniem, w ktérym mozesz towi¢
sobie ryby, pstragi i szczupaki, a na prawo dach Piotrowej Stodoty (Wizyta starszej
pani, s. 15).

Ttumaczy Moby'emu, jednemu z jej ciagle zmieniajacych sie mezow, tutaj Mal-
zonkowi numer VII, gdzie znajdujq si¢ miejsca, z ktérymi powiazane sa jej wspo-
mnienia z czaséw mlodoséci. Mozna odnie$¢ wrazenie, Ze cieszy sie z ponownego
zobaczenia tej ,smetnej dziury”, zwlaszcza, ze zamierza spelni¢ tutaj swoje ma-
rzenie z czasOw dziecinistwa: wzig¢ §lub w katedrze Giillen, ale nie z Alfredem
Illem, lecz z Malzonkiem numer VIII, w zwiazku z czym wniosla juz pozew
o rozw6d z Matzonkiem VII.
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W utworze mozna odnalez¢ liczne przyklady wspomnien zwigzanych z oj-
czyzna i miniona mitoscia bohaterki. Gdy Klara podczas rozmowy z Alfredem
— ona na balkonie swojego pokoju w hotelu ,, Pod Zlotym Apostotem”, on na dole
na ulicy — wspomina, jak sie zakochala w siedemnastoletnim Alfredzie, naply-
waja wspomnienia przywolujace dawne emocje:

KLARA ZACHANASSIAN: [...] Pamigtasz Alfredzie, jak oboje biegalismy
po Konradowym Lesie, podczas gdy chor zenski i meski ¢wiczyl przy akompa-
niamencie instrumentéw detych na placu ratuszowym? [...] Jakie to dziwne, Al-
fredzie. Te wspomnienia. Stalam na balkonie, wtedy, gdy spotkali$my sie po raz
pierwszy. Byl jesienny wieczor, tak jak dzisiaj, powietrze stalo w miejscu, tylko
od czasu do czasu lekki szum drzew w parku miejskim, bylo goraco, mozliwe ze tak
goraco jak dzisiaj, ale mi jest ostatnimi czasy ciagle zimno. A ty stale$ tam i patrzy-
les na mnie z dotu, bezustannie. Bytam zaklopotana i nie wiedzialam, co zrobi¢.
Chciatam wej$¢ do ciemnego pokoju, ale nie mogtam. [...] A ty nie poszedle$ da-
lej, stale$ tam na dole na ulicy. Patrzyles tylko na mnie, nieco mrocznym, prawie
rozgniewanym wzrokiem, tak jakby$ chcialby$ mnie zrani¢, a mimo to twoje oczy
byly pelne milosci (BaD, s. 6401n., thum. AW.).

Wspomina wlasne zaklopotanie z powodu jego zacietosci, z powodu uroku, kté-
ry na nig rzucil, jego ,oczy przepetnione miloscia”. Na skutek tego kazda scena
z przeszloéci przedstawiana jest w sposéb czuly i tkliwy. Podobnie zachowuje si¢
w scenie, w ktorej Alfred, zaakceptowawszy swoja wine i poddawszy si¢ losowi,
zegna sie z Klara:

KLARA ZACHANASSIAN: W tym lesie czesto palili$my razem, pamigtasz? Pa-
pierosy, ktére kupowale$ u Madzi. Albo kradles.

Pierwszy puka kluczem w fajke

Znowu dzieciol.

CZWARTY: Ku-ku! Ku-ku!

ILL: I kukutka.

KLARA ZACHANASSIAN: Czy Roby ma ci zagra¢ co$ na gitarze?

ILL: Prosze.

KLARA ZACHANASSIAN: On dobrze gra, ten ulaskawiony morderca. Potrze-
buje go w chwilach zadumy. Nienawidze gramofonéw i radia.

ILL: ,Afrykanskim wawozem wéréd skal batalion szedl na wroga...”

KLARA ZACHANASSIAN: Lubile$ to bardzo. Nauczylam go tej piosenki.
Milczenie. Palg. Kukutka itd., szum lasu. Roby gra ballade.

(Wizyta starszej pani, s. 99-100).

Nostalgiczne wspomnienia chwil bycia we dwoje ,w tym lesie” budza si¢ w idyl-
licznej scenerii, nawet jesli przedstawiona jest ona w sposob niekonwencjonalny.
Mimo checi zemsty — Klara przeciez méwi o ,sprawiedliwosci” — jest mowa
o miloéci, ktdra, jak sie zdaje, przez wiele lat darzyta Alfreda. Nauczyla grajacego
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na gitarze ochroniarza ulubionej piosenki swego wybranka oraz, jak si¢ pozniej
dowiadujemy, rowniez wielu innych piosenek chetnie $piewanych niegdys przez
Alfreda.

Gdy dawny ukochany po raz pierwszy zadaje Klarze pytanie o ich wspélne
dziecko, dochodzi do wzruszajacej sceny, ktérej ladunek emocjonalny nie powi-
nien umkna¢ uwadze odbiorcy:

ILL: Ty mialas... mam na mysli, my mieli$my dziecko?

KLARA ZACHANASSIAN: Oczywiscie.

ILL: Czy to byl chlopiec, czy dziewczynka?

KLARA ZACHANASSIAN: Dziewczynka.

ILL: Jakie dala$ jej imig?

KLARA ZACHANASSIAN: Geneviéve.

ILL: Ladne imie.

KLARA ZACHANASSIAN: Widzialam malenstwo tylko jeden raz. Przy poro-
dzie. Potem je zabralo Chrzescijaniskie Towarzystwo Opieki.

ILL: Jakie miata oczy?

KLARA ZACHANASSIAN: Jeszcze byly zamkniete.

ILL: Wlosy?

KLARA ZACHANASSIAN: Wydaje mi sig, ze czarne, ale to sie czesto zdarza
unoworodkéw.

ILL: Chyba tak.

Milczenie. Palg. Gitara.

Gdzie dziecko umarlo?

KLARA ZACHANASSIAN: U jakich$ ludzi. Nazwiska nie pamietam.

ILL: Na co?

KLARA ZACHANASSIAN: Na zapalenie opon mézgowych. Moze zreszta na co$
innego. Otrzymalam zawiadomienie od wladz.

(Wizyta starszej pani, s. 100).

Owa emocjonalno$¢ znajduje swéj wyraz takze podczas dalszej czesci roz-
mowy, gdy Klara krétko po tym wyjasnia: ,Kochalam cig, a ty mnie zdradziles.
Lecz mojego marzenia o zyciu, mito$ci, zaufaniu, tego prawdziwego marzenia
nigdy nie zapomniatam [...]” (BaD, s. 679, ttum. A:W.). Gdy dostarczono jej zwlo-
ki Alfreda, prosi Ochmistrza o odslonigcie twarzy zmartego, ,|...] przyglada sie
jej nieruchomo, dlugo” i stwierdza: ,Znowu wyglada tak, jak przed wielu, wielu
laty [...]” (Wizyta starszej pani, s. 112). Nie bedzie mylne stwierdzenie, ze tak-
ze w tej scenie mozna odnalez¢ echo dawnych uczué. Klara Zachanassian nie
nienawidzi bezgranicznie Alfreda Illa. Raczej probuje przeforsowac cos, co w jej
odczuciu jest zagdaniem sprawiedliwosci, zados¢uczynienia za szkody wyrzadzo-
ne jej przed czterdziestoma pigcioma laty. Ale owe krzywdy nie zostaly jej wy-
rzadzone jedynie za sprawa Alfreda Illa, lecz takze przez miasto Giillen: przez
falszywie zeznajacych §wiadkéw, ktérzy poswiadczyli nieprawde; przez sedziego,
ktory nie uwzglednil jej pozwu; przez mieszkancow, ktory zegnali ja szyderczym
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$miechem, gdy musiala opusci¢ rodzinne strony. Alfred Ill odgrywa jednak tutaj
szczeg6lna role, gdyz on jest tym, ktéremu zaufala i ktory ja zdradzil.

Jedna z najistotniejszych funkcji ojczyzny jest ochrona jednostki i dawanie
wsparcia oraz poczucia stabilno$ci, aby chroni¢ w razie potrzeby przed atakami
z zewnatrz®. Tej funkcji ochronnej nie zapewniono niegdy$ Klarze Zachanassian,
wskutek czego, bedac w ciazy, musiala opusci¢ miasteczko. Natomiast Alfred I1l
mogl wyrzadzi¢ krzywde Klarze Zachanassian, majac oparcie we wspdlnocie.
Wszyscy, ktorzy byli wéwczas czescia rodzinnego miasteczka Klary, opuscili ja,
z uczuciem wrogosci wyrzucili ja ze swego kregu, poniewaz naruszyla zasady
moralne. Teraz sytuacja diametralnie si¢ zmienia: Klara Zachanassian powra-
ca, jednak nie musi zabiega¢ o ochrone ze strony mieszkaricéw, wcale jej nie
potrzebuje, co wiecej — jej dawne rodzinne miasteczko Giillen juz od dluzszego
czasu nie jest dla niej ojczyzng. Alfred Ill natomiast nieodwolalnie traci ochrone
swojego rodzinnego miasteczka — przestaje ono by¢ jego ojczyzna.

Klara chce zaplaty za wyrzadzona jej krzywde: falszywych swiadkow kaze
oflepi¢iwykastrowac, sedziego czyni swoim ochmistrzem, mieszkanicow Giillen
najpierw doprowadza do ruiny ekonomicznej, aby potem méc uczyni¢ z nich
mordercéw. Jednakze Alfred odgrywa w tym scenariuszu szczegdlna role, gdyz
Klara kochata Alfreda - i zostala przez niego zdradzona. Jak wiadomo, cienka
jest granica pomigdzy miloscia a nienawiscia, dlatego mozna doj$¢ do wniosku,
ze Klara wciaz kocha Alfreda i — w ostatecznosci — chce go mie¢ tylko dla siebie.
Alfred musi zaplaci¢ szczegdlnie wysoka i bolesna ceng — musi odczug, jak to jest,
gdy traci si¢ ochrone w ojczyznie, kiedy wszyscy wspolmieszkancy, ktorzy jesz-
cze do niedawna traktowali go jako czlowieka honoru i chcieli wybra¢ na burmi-
strza, facznie z osobami cieszacymi si¢ autorytetem i powazaniem spofecznym,
nawet tacznie z wlasna rodzing, teraz go opuszczaja i grozq mu $émiercia. Ta nie-
gdys ochronna struktura spoleczna staje sie dla niego $miertelnym zagrozeniem
i w ostateczno$ci sprowadzi na niego $mier¢.

Alfred musi zaplaci¢ zyciem, poniewaz Klara chce ,jej prawdziwe marze-
nie” o miloéci i zaufaniu zainscenizowa¢ na nowo: ,Znowu je wzbudze swoimi
miliardami, zmienie przeszlo§¢, poprzez zniszczenie ciebie (Alfredzie)” (BaD,
s. 679, tlum. A.W.). Alfreda-zdrajce, ktéry stoi na drodze ku spelnieniu tego ma-
rzenia, chce zniszczy¢. Alfreda Illa-ukochanego chce, nawet jesli tylko w postaci
zwlok, zabraé ze soba:

KLARA ZACHANASSIAN: Przewioze cie¢ w trumnie na Capri. Kazalam zbudo-
wa¢ mauzoleum w parku mego palazzo. Otoczone cyprysami. Z widokiem na Mo-
rze Srédziemne.

6 Zob. m.in.: P. Blickle, Heimat. A Critical Theory of the German Idea of Homeland,
Rochester, NY 2004, wyd. I: 2002, s. 14; I.-M. Greverus, Der territoriale Mensch: ein lite-
raturanthropologischer Versuch zum Heimatphdnomen, Frankfurt am Main 1972,s.53in.
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ILL: Znam je tylko z ilustracji.

KLARA ZACHANASSIAN: Ciemnoblekitne. Wspaniala panorama. Tam pozo-
staniesz. (Ze mna)’

(Wizyta starszej pani, s. 101-102).

Gdy Alfred wraz z koficem piosenki granej na gitarze na jego zyczenie
stwierdza: ,Teraz tez »Qjczyzna, stodka, luba...« sie skoiczyla” (Wizyta star-
szej pani, s. 102) wskazuje zaréwno na koniec ochrony dla siebie, jak i na wcze-
$niejsze utracenie ojczyzny przez Klare. Ale Klara tworzy przy pomocy pienie-
dzy nowa ojczyzne dla obojga: mauzoleum na Capri, dokad wraz z Alfredem
zamierza si¢ uda¢. Nieustajacy ciag $lubéw i rozwoddéw znajdzie swoj kres. Nie
bedzie juz potrzebowa¢ kamerdynera dla swoich ciagle zmieniajacych si¢ me-
26w, poniewaz odzyskala w konicu swojego ukochanego. Wreszcie bedzie mo-
gla zrealizowa¢ swoje marzenie — wprawdzie tylko jako groteskowa karykature
tego, co mogtoby by¢...

Istnieniu uczué i emocji w komedii Diirrenmatta nie da sie zaprzeczy¢. Ale
mimo to s3 one ciagle kwestionowane, gdyz ich autentycznosci przeciwstawiany
jest opis na wskros groteskowy i karykaturalny. W cytowanej juz scenie dialogu
pomiedzy Klara, stojaca na balkonie swojego pokoju hotelowego, i Alfredem,
znajdujacym sie na dole na ulicy, czule wspomnienia Klary dotyczace wieczoru,
podczas ktérego ona i Alfred zakochali sie w sobie, przerywane sa przez petne
niedowierzania oburzenie Alfreda ijego strach o wlasne zycie. Podczas gdy ona
wspomina piekne chwile spedzone we dwoje, Alfred blaga ja: ,Klaro, powiedz,
ze tylko zartujesz, ze nie jest prawda to, czego zadasz. Powiedz to wreszcie!”
(BaD, s. 640, ttum. A.W.). Gdy ta niewzruszona dalej odptywa we wspomnie-
niach, on — wzburzony — ucieka si¢ do jawnej grozby: , Jestem w rozpaczy. Jestem
zdolny do wszystkiego. Ostrzegam Cie, Klaro. Jestem na wszystko gotowy, jesli
natychmiast nie powiesz, ze to byl tylko zart, okrutny zart. Celuje do niej z broni”.
(BaD, s. 641, ttum. AW.). Gdy Klara wspomina jego oczy zamglone miloscia,
nagle czuje si¢ rozbrojony, ,,opuszcza brort” (BaD, s. 641, ttum. A.W.).

Konstrukeja tego dialogu jako wlasciwie dwodch zazebionych ze soba mono-
logéw, ktére podlug swojej zawartosci emocjonalnej sa catkowitym przeciwien-
stwem i miedzy ktérymi dopiero na koniec zachodzi jakakolwiek styczno$¢?,

7 W dostepnym polskim przekladzie brak dopisku w nawiasie, zmieniajacego wy-
mowe zdania [przyp. ttum.].

® ‘W calosci ten dialog ma nastepujaca posta¢:

KLARA ZACHANASSIAN: [...] Pamigtasz Alfredzie, jak oboje biegalismy
po Konradowym Lesie, podczas gdy chér zeriski i meski ¢wiczyl przy akompaniamen-
cie instrument6w detych na placu ratuszowym?

ILL: Klaro, powiedz ze tylko zartujesz, ze nie jest prawda to, czego zadasz. Po-
wiedz to wreszcie!
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ukazuje groteskowy obraz calo$ci, w ktérym ani romantyczne wspomnienia
Klary, ani pelne oburzenia zwatpienie Alfreda nie sprawiaja wrazenia auten-
tycznych. Uczucia sa rejestrowane przez widzéw, ale sposoéb ich przedstawienia
powoduje, ze nie sa postrzegane jako autentyczne.

Arnold Heidsieck’? postrzega groteske jako wypaczona rzeczywistos¢,
yokrutna i $mieszng zarazem”, rzeczywisto$¢, ktoéra — §mieszna i straszna jed-
noczeénie — charakteryzuje si¢ kontrastem ,nieludzkiego zachowania ludzi”".
Mimo pewnego komizmu §miech wywolany przez groteske nie moze wywota¢
stosownego uczucia wyzwolenia, zgodnie z idea Arystotelesowskiego katharsis,
lecz poniekad ,staje komus o$ciag w gardle™'. Z emocjami i uczuciami dzieje sie
podobnie poprzez ich groteskowe ukazanie (w koricu $émiech, niezaleznie od for-
my, jest sposobem wyrazenia emociji). W tragikomedii Diirrenmatta jako czegos,
co mogloby istnie¢, ale nie istnieje, gdyz ich autentycznos¢ jest kwestionowana
lub wydaje si¢ nieprawdopodobna, badz wrecz niemozliwa, dzigki zaprezento-
waniu w groteskowej sytuacji. Poprzez przeciwstawienie romantycznych wspo-
mnien Klary, dotyczacych mlodziericzego zakochania, oraz ukazanego w spo-
s6b ironiczny niedowierzajacego zwatpienia Alfreda, wzbudzenie empatii widza
uniemozliwione jest catkowicie lub w znacznym stopniu.

Ironia i satyra s3 mimo wszystko, jak objasnia Carme Font w swoim pod-
reczniku dla mlodych pisarzy, na wskros skutecznymi $rodkami dla uzyskania
emocjonalnego zaangazowania czytelnika'? lub — w teatrze — widza. Takze brak
ekspresji emocji przy jednoczesnym przedstawianiu sytuacji lub wydarzen
o wysokim tadunku emocjonalnym wzmacnia z reguly pobudzenie uczuciowe

KLARA ZACHANASSIAN: Jakie to dziwne, Alfredzie. Te wspomnienia. Stalam
na balkonie, wtedy, gdy spotkalismy sie po raz pierwszy. Byl jesienny wieczor, tak jak
dzisiaj, powietrze stalo w miejscu, tylko od czasu do czasu lekki szum drzew w parku
miejskim, byto goraco, mozliwe ze tak goraco jak dzisiaj, ale mi jest ostatnimi czasy
ciggle zimno. A ty states$ tam i patrzyle$ na mnie z dolu, bezustannie. Bytam zaklopo-
tana i nie wiedzialam, co zrobi¢. Chcialam wejs¢ do ciemnego pokoju, ale nie mogtam.

ILL: Jestem w rozpaczy. Jestem zdolny do wszystkiego. Ostrzegam Cig, Klaro.
Jestem na wszystko gotowy, jesli natychmiast nie powiesz, ze to byl tylko zart, okrutny
zart. Celuje do niej z broni.

KLARA ZACHANASSIAN: A ty nie poszedtes dalej, state$ tam na dole na ulicy.
Patrzyle$ tylko na mnie, nieco mrocznym, prawie rozgniewanym wzrokiem, tak jakbys
chcialby$ mnie zrani¢, a mimo to twoje oczy byly petne mitosci (BaD, s. 640 in., ttum.
AW).

® A.Heidsieck, Das Groteske und das Absurde im modernen Drama, Stuttgart 1969.

10 Tamze, s. 17 i n. [ttum. A W.].

' Tamze, s. 18 [ttum. A.W.].

2" C. Font, Cémo crear emocién en la literatura. Una guia para lograr la mejor
expresién de los sentimientos, Barcelona 2008, s. 36 i n.
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odbiorcy"?, gdyz musi on okresli¢ swoja emocjonalna postawe wobec sprzeczno-
$ci miedzy neutralnym i rzeczowym sposobem prezentacji a silnie emocjonalna
wymowa tresci, co zawsze stanowi niezwykle emocjonujacy akt.

Te spostrzezenia odnoszg si¢ takze do tragikomedii Diirrenmatta. W Wizy-
cie starszej pani nie odnajdziemy co prawda opiséw rzeczowych czy neutralnych,
ale pojawia si¢ znamienny kontrast pomiedzy potencjalnie autentycznymi emo-
cjami i ich groteskowym znieksztalceniem. Dla odbiorcy oznacza to konieczno$¢
zajecia stanowiska: miedzy potepieniem Klary i jej plandéw zemsty skrywanych
pod plaszczykiem zadania sprawiedliwo$ci, potepieniem, ktére na skutek wyrza-
dzonej jej niegdy$ niesprawiedliwosci odczuwa si¢ tylko polowicznie, a wspol-
czuciem dla niej i zrozumieniem dla jej dziatan, ktére na skutek groteskowosci
planu zemsty wydaja si¢ prawie niemozliwe do zrealizowania. Obserwator staje
pomiedzy tymi racjami i musi opowiedzie¢ sie etycznie po ktorej$ ze stron. Po-
dobne wnioski mozna wyciagna¢ w odniesieniu do emocjonalnego zachowania
odbiorcy w stosunku do Alfreda Illa lub do mieszkancow Giillen.

Nalezy pamieta¢, ze prawdziwie znaczace ewokowanie emocji za pomoca
tekstu literackiego nie sprowadza si¢ do przedstawienia konkretnych emocji
i uczud ani sposobu, w jaki sg przedstawiane lub przekazywane. Polega raczej
na tym, w jaki sposéb emocje docieraja do odbiorcy lub w jaki sposéb zostaja
wywolane w jego interakcji z tekstem. W tym miejscu mozna zauwazy¢, ze gro-
teskowe przedstawienie wydarzen i ich dystansujacy efekt, jaki mozemy odna-
lez¢ w omawianym utworze i w wielu innych dzietach literackich, w zadnym
razie nie przeciwdzialaja emocjonalizacji, lecz nawet ja wzmacniaja, mianowi-
cie poprzez to, ze odbiorca czuje si¢ zmuszony uruchomi¢ wlasne emocje, nie
w sposob wspolczujaco-empatyczny — to uniemozliwia mu w znacznym stopniu
groteskowa sytuacja — lecz z dystansu obserwatora umiejscowi¢ je w konflikcie
pomiedzy uczuciami a rozsadkiem. Emocjonalne zaangazowanie, ktore jest tutaj
od niego wymagane, jest bez watpienia bardziej intensywne niz empatia wywo-
tana wspoétczuciem.

Z jezyka niemieckiego przelozyla Anna Wilk

13 Tamze,s. 31l in.
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NAUKOWCY I ICH ODPOWIEDZIALNOSC
ZAWLASNE CZYNYW DRAMACIE
SZWAJCARSKIM. FIZYK MOBIUS FRIEDRICHA
DURRENMATTAIMEDYK GUSTAV STROM
LUKASA BARFUSSA

1. Koncepcja ,odwaznego czlowieka” Friedricha Diirrenmatta

Groteskowy teatr Friedricha Diirrenmatta reprezentuje w powojennej Europie
lat pigédziesiatych oraz sze$¢dziesigtych stanowisko, ktére w réwnej mierze bierze
pod uwage kwestie filozoficzne, jak i polityczne. Za punkt wyjécia obiera rzeczywi-
sto$¢, ktora w sposob kognitywny jest nie do przezwyciezenia — stanowisko, ktore
zasadniczo opiera si¢ na dwoch perspektywach: z jednej strony na doswiadczeniach
IT wojny $wiatowej, ktére u Diirrenmatta sa $cisle powiazane z nieprzewidywal-
noscia rzeczywistosci zdeterminowanej przez technike i ekonomiczne interesy
jednostek’, z drugiej strony na teoriopoznawczej aporii, ktéra ciagle na nowo zaj-
mowala Diirrenmatta juz od czaséw studiéw nad Kantem na Uniwersytecie w Zu-
rychu i ktéra w sposob znaczacy wplywala na jego myslenie az do péznego okresu
tworczosci’. Ta ostatnia byta inspiracja dla jego proby podazenia za kognitywnymi

* Uniwersytet w Paderborn.

', Panstwo zatracilo swoj ksztalt, i tak jak fizyka potrafi odda¢ $wiat za pomoca regut
matematycznych, tak ono moze by¢ przedstawione tylko w sposéb statyczny. Dzisiejsza
wladza staje si¢ widoczna, przyjmuje ksztalt tylko tam, gdzie eksploduje, w bombie atomo-
wej, w tym cudownym grzybie, ktory sie wznosi i rozprzestrzenia, nieskazitelny jak stonce,
przy ktérym masowy mord i piekno staja sie jednoscig. Bomby atomowej nie mozna juz
przedstawiaé, odkad mozna ja produkowa¢”. F. Diirrenmatt, Theaterprobleme. Theater. Es-
says, Gedichte, Reden, Ziirich 1998, s. 60 [jesli nie oznaczono inaczej, przeklady cytatéw
pochodza od ttumaczki artykutu].

* ,To, co rzeczywiscie mogto uczynic¢ i wciaz czyni dla mnie Kanta waznym, to fakt
— dochodze do tego dopiero teraz, piszac te linijki, zmuszony jeszcze raz przemysle¢ Kry-
tyke czystego rozumu — ze przestawia ona filozofie upadku. Wlaénie na tym wydaje si¢
polega¢ jej znaczenie. Poprzez to, ze stawia przeszkode nie do przezwyciezenia, ukazuje
nierozwigzywalny problem, zadaje pytanie, na ktére nie ma odpowiedzi. Wszystkie py-
tania odnognie do rzeczy samej w sobie muszg pozostaé bez odpowiedzi. Zasadniczo nie
ma drogi wyjscia z obszaru tego, co poznawalne w obszar, z ktérego to, co poznawalne
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kategoriami myslenia, logika przyczynowo-skutkowa, ktorej celem jest nie tyle
przezwyciezenie nieprzewidywalno$ci i niemoznosci zaplanowania rzeczywi-
sto$ci w konstrukcjach literackich, co mozliwo$¢ jej przedstawienia®. To drama-
turgicznie rozwiazanie, ktére w znacznej mierze zdeterminowalo teorie sztuki
dramatycznej Diirrenmatta®, weszto do historii literatury pod pojeciem ,mozli-
wie najgorszego obrotu (spraw)’”.

Jednak to, co na plaszczyznie dramaturgii daje si¢ w ten sposob rozwiazaé
— widzowi ukazuje si¢ jako wewnetrzna logika przypadkowego zdarzenia, przez
co przypadkowos¢ daje sie logicznie przedstawi¢ w retrospektywie — dla postaci
pozostaje ,rzeczywistoécia”. Od bohateréw wymaga ona szczegdlnej wewnetrz-
nej postawy — zwlaszcza tu uwidacznia sie¢ do§wiadczenie katastrof obu wojen
$wiatowych — ktdra okreéla jednostke jako samodzielng i tym samym czyni z niej
silng etycznie instancje. W powstalym w roku 1954 eseju Theaterprobleme (Pro-
blemy teatru) Diirrenmatt pisze:

Z pewnoscia ten, kto dostrzega nonsens i beznadziejnos¢ tego $wiata, moze zwat-
pi¢, jednakze to zwatpienie nie jest skutkiem tego $wiata, lecz odpowiedzig nan,
za$ inna odpowiedzia byloby niezwatpienie, swego rodzaju postanowienie, by
przetrzymac¢ ten $wiat, w ktorym czesto zyjemy jak Guliwer wéréd olbrzymoéw.
Takze ten trzyma dystans, takze ten cofa sie o krok, kto chce oszacowa¢é swojego

daloby si¢ ogarna¢, usystematyzowac”. F. Diirrenmatt, Das Haus. Stoffe IV-1X, Ziirich
1998, s. 123 i n. Por. takze: P. Burkard, Diirrenmatts ,Stoffe’. Zur literarischen Trans-
formation der Erkenntnistheorien Kants und Vaihingers im Spitwerk, Tibingen—Basel
2004, jak rowniez M. Famula, Fiktion und Erkenntnis. Diirrenmatts Asthetik des ethischen
Trotzdem, Wiirzburg 2014.

3 Tworzac fikcje, nie odwzorowuje rzeczywistoéci. Rzeczywistos$¢ si¢ dzieje, roz-
grywa sie w sferze »ontologicznej«, fikcja zas w sferze logicznej. Dlatego w myslach
musze¢ nada¢ mojej fikcji mozliwie najgorszy obrot, musze opisa¢ wypadek $miertel-
ny. Tylko w ten spos6b moja myslowa fikcja zostanie wzbogacona »egzystencjalnie«”.
F. Diirrenmatt, Sdtze iiber das Theater. Theater. Essays, Gedichte, Reden, Ziirich 1998,
s.209.

* W ten sposdéb réwniez komisarz Matthii jako prozatorski wariant odwaznego
czlowieka w Das Versprechen. Requiem auf einen Kriminalroman ulega degrengoladzie,
stajac sie bezmys$lnym pijaczyna na stacji benzynowej, niezdolnym dostrzec, ze jego lo-
giczna umiejetnos$¢ odczytywania rzeczywistosci, pominawszy jeden nieprzewidziany
wypadek, byla calkowicie poprawna. Poprawnie zinterpretowal wszystkie fakty i roz-
wiazal prawie niemozliwy do rozwiazania przypadek morderstwa przez osobe chora
psychicznie, jednak morderca w drodze do kolejnego miejsca zbrodni ulegl wypadkowi
samochodowemu i zginal, zanim moégt wpasé w zastawiona przez Matthiia putapke.

5 ,Historia jest przemyslana do konca, gdy przybiera mozliwie najgorszy obrot™.
E. Diirrenmatt, 21 punktéw w zwiqzku z Fizykami, [w:] tenze, Fizycy, ttum. I. Krzywicka,
J. Garewicz, Warszawa 1995, s. 196.
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przeciwnika, kto szykuje sie, aby z nim walczy¢ albo mu umkna¢. Wciaz jeszcze
jest mozliwe pokazanie odwaznego czlowieka®.

Dzigki postaci ,odwaznego czlowieka” Diirrenmatt stworzyl typ bohatera,
ktory uciele$nia etyczno-polityczna postawe i posiada umiejetnos$¢ samodzielne-
go podejmowania decyzji, a jednocze$nie w kontekscie dramatycznego konceptu
ynajgorszego z mozliwych obrotéw spraw” przezywa najwiekszy z mozliwych
upadkéw zgodnie z reguly skali upadku (Fallhéhe)’, co z kolei czyni go grote-
skowq postacia kleski. Te — przyznajmy — wyraznie konstrukcyjna, dramatyczna
kategorie odwaznego, ale skazanego na porazke czlowieka, reprezentuja liczne
wczeéniejsze postaci Diirrenmatta. Skrupulatnie prébuja one przy pomocy lo-
giki przejrzec¢ na wskro$ rzeczywisto$¢. Aby zrealizowad swéj odpowiedzialny
plan, dopuszczaja nawet cierpienie ukochanych oséb, a w ostatecznosci prze-
oczaja mozliwos$¢, ktoéra przez przypadek prowadzi do ziszczenia najgorszego
z mozliwych wariantéw rzeczywisto$ci. Tak tez Romulus Wielki w wystawionej
w 1949 roku sztuce o tym samym tytule chce bez walki odda¢ swoje doprowa-
dzone do ruiny imperium Germanom, aby unikna¢ bezsensownego cierpienia,
ale nie moze wowczas wiedzie¢, ze przekazujac je najmlodszemu pokoleniu tych-
ze, sprowadza jedynie jeszcze wigksze cierpienie®.

Podobnie genialny fizyk Mébius w wystawionym w 1962 roku dramacie Fi-
zycy musi przezwyciezy¢ nieprzewidywalno$é §wiata w dwojaki sposéb: mierzac
sie z problemem odpowiedzialnego podejscia do coraz mniej przewidywalnej
techniki, jak réwniez przez planowanie wlasnego dzialania w obliczu przypadku
i kontyngencji. Mobius wynalazl rewolucyjng formule, tzw. teori¢ wszystkiego,
jednak w realiach zimnej wojny nie widzi mozliwos$ci przekazania tej wiedzy
w bezpieczne rece ani nie umie wybra¢ strony, ktéra gwarantowataby bezpieczne
obchodzenie si¢ z nia. Za cene¢ najwiekszych osobistych wyrzeczen postanawia

¢ F. Diirrenmatt, Theaterprobleme. Theater. Essays, Gedichte, Reden, Zirich 1998,
s.63.

7 Reguta Fallhohe zaklada, ze upadek bohatera o wysokiej randze spofecznej bedzie
bardziej odczuwalny niz upadek osoby zajmujacej niska pozycje w spolecznej hierarchii
[przyp. ttum.].

¢ ,Romulus: Kochany Odoakrze, chcialem zabawic¢ sie wlosy, a ty chciales swego
unikna¢, ale teraz naszym wspolnym przeznaczeniem jest gra¢ role zbankrutowanych
politykéw. Ludzilismy sie, ze mozemy wypusci¢ z reki §wiat, ty twoja Germanie, a ja
swoj Rzym, a teraz musimy sie zaja¢ tymi ruinami. Nie wolno nam wypusci¢ ich z rak.
Ja skazalem Rzym, bo balem sig¢ jego przeszloéci, ty Germanie, bo drzates przed jej
przysztoscia. Uleglismy dwom widmom, bo nie mamy zadnej wladzy, ani nad tym
co bylo, ani nad tym, co bedzie. Wladze mamy tylko nad terazniejszoscia, o ktérej
nie pomyslelismy wcale i o ktéra rozbiliémy sie obaj”. F. Diirrenmatt, Romulus Wielki.
Komedia w 4 aktach niehistoryczna, ttum. I. Krzywicka, J. Garewicz, Warszawa 1985,
s. 105 in.
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odwaznie stawi¢ czola biegowi wydarzen i zniszczy¢ 6w wzor, udajac wariata
i kierujac siebie samego do zakladu dla oblakanych. Tym samym decyduje sie
na rozlake z rodzina, a pézniej nie waha si¢ zabi¢ swojej ukochanej, gdy ta za-
czyna watpi¢ w jego szaleristwo. Ostatecznie sklania nawet przedstawicieli obu
mocarstw, réowniez zamknietych w domu wariatéw, do zapomnienia o formule,
i nawet nie zdaje sobie sprawy z tego, Ze wlasnie dzieki wstapieniu do zakladu dla
chorych psychicznie jego wiedza trafita w rece instancji najgorszej z mozliwych,
mianowicie oblgkanej doktor psychiatrii Mathilde von Zahnd.

Dramaturgia najgorszego z mozliwych obrotéw spraw przedstawia tym
samym rzeczywisto$¢, ktora pojmuje sie stopniowo i ktora posiada wiele luk.
Jak sie okazuje, moga one zosta¢ uzupelnione pdzniej lub poprzez obserwacje
z zewnatrz. Taka schematyczna struktura akcji nie moze oby¢ sie bez uprosz-
czen, schemat ten oparty jest jednak na teorii mimetyzmu: aby poradzi¢ sobie
ze zlozono$cia rzeczywisto$ci, postuguje si¢ on mitologicznymi obrazami dla
oddania elementu nieprzewidywalnosci i przedstawia problem pod postacia
paraboli. Jasnoé¢ przedstawienia (formy) przeciwstawiona zostaje w ten sposéb
niejasno$ci przedstawionego (tresci). W ten sposéb odwazne postaci Diirren-
matta jako wladcy i naukowcy nawiazuja swymi postawami w ztozonej rzeczy-
wisto$ci do antycznego mitu labiryntu: zablagkania Minotaura, sprytnego po-
konania labiryntu przez Tezeusza, jak réwniez twérczego nasladowania tego,
co nieprzeniknione przez Dedala’, i przyznaja niniejszym klarowna legitymacje
jednostkom, ktérych moralne postepowanie jest niekwestionowane.

Zredukowanie rzeczywisto$ci do logicznych zwiazkéw przyczynowo-skut-
kowych, podobnie jak splatane drogi w obrazie mitycznego labiryntu, jest nie-
zmiennie powigzane z moralng intencja teatru, stajaca sie jednak coraz bardziej
problematyczna na skutek postepu technicznego i medialnego. Z tego wzgledu

? Szczegblng warto$¢ poznawcza maja w tym kontekscie Tematy Diirrenmatta,
gdzie przedstawil on swoja koncepcje estetyczna, ktéra najogdlniej da si¢ pojac jako
mimetyczny koncept ,praobrazéw”: ,Co obowiazuje dzisiaj, obowiazywalo wowczas:
dramaturgia labiryntu, Minotaur. Przedstawiajac §wiat, na ktéry jestem zdany, jako la-
birynt, staram sie uzyska¢ wobec niego dystans, oddali¢ si¢ od niego, trzyma¢ go na oku
jak pogromca dzikie zwierze. Swiat taki, jak go przezywam, konfrontuje ze $wiatem
alternatywnym, ktéry wymys$lam. Ale obrazy, po ktére siegamy, nie sa przypadkowe,
réwniez one s3 czyms§ istniejacym, kazda mysél zostata juz kiedy$ pomysélana, kazda
parabola juz kiedy$ wykorzystana. W fantazji nie ma nic nowego, wszystkie struktury
wynikaja z prastruktur, wszystkie motywy z pramotywoéw, wszystkie obrazy z praobra-
z6w. Nawet skomplikowana przestrzenna struktura polimeru taricuchowego, ktéra za-
wiera wlasciwo$ci kazdej poszczegdlnej jednostki, wezesniej istniala juz w wyobrazni
- inaczej nie moglaby zosta¢ odkryta. Prastruktury, pramotywy i praobrazy sa wspélne
wszystkim”. F. Dirrenmatt, Labirynt. Budowanie wiezy. Tematy I-I1X, thum. M. Eukasie-
wicz, K. Jachimczak, Warszawa 2012, s. 57 in.
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niemal wewnetrzng konsekwencja staje si¢ fakt, ze dramaty Diirrenmatta wraz
ze stwierdzeniem postepujacej ztozonos$ci $wiata ukazuja coraz wigkszy upadek.
Takze w pdzniejszej sztuce Wspdlnik (1973) w centrum wydarzen znajduje sie
naukowiec, ktéry jako biolog udostepnia swoja wiedze grupie opryszkéw na po-
trzeby przestepczych machinacji - jest wynalazca maszyny, przy pomocy ktorej
mozna pozby¢ sie zwlok, tym samym czyni z siebie wspélnika zbrodni. Przy
tym podaza za czysto subiektywnymi powodami, ktérym nie przy$wieca zadna
obiektywna idea, co sprawia, ze nie da si¢ w nim juz rozpozna¢ cztowieka odwaz-
nego'’. W obszernym postowiu, ktére weszlo do historii literatury pod pojeciem
Mitmacher-Komplex (Kompleks wspélnika, 1976) i ktérego rozmiar wielokrotnie
przerést sam tekst dramatu, autor ttumaczy niemozno$¢ przenikniecia subiek-
tywnego stanowiska jako logiczng konsekwencje swojej koncepcji odwaznego
czlowieka:

Doc nie podejmuje wspolpracy, aby sie zemscié, czy tez kierujac sie nienawidcia
badz zgorzknieniem itp., odrzuca te powody, sam nie wie dlaczego. Przypuszcza,
co jest powodem jego wspétudziatu: ,moze po prostu bezmyslno$¢, poniewaz juz
nic nie wydawato mi sie zle, moze che¢, aby zy¢ lepiej”. Z tego powodu popelniono
jeszcze gorsze przestepstwa. Moze Doc dziala pod wplywem chwili, mozna by
rzec dla zabawy, w odruchu wisielczego humoru, moze wydaje mu sie to catkiem
w porzadku, ze on, ktory badal zycie, nagle zajmuje si¢ likwidacja zwlok. W punk-
cie zerowym kolosalny wysilek, z jakim prébowalismy umotywowa¢ dzialania
tragicznych bohateréw, zostaje uniewazniony. Wiara, poznanie, intelekt staja sie
bezsensownymi akcydensami. Wspdlnicy, niczym za sprawg przypadkowego po-
dmuchu wiatru, wyplywaja z poczatku niezauwazenie ze stojacych wod i sa nie-
powstrzymanie kierowani ku katarakcie''.

Dzigki konsekwentnemu przedstawieniu kontyngencji zachwianiu ulega
dramatyczna kreacja ,odwaznego czlowieka”, poniewaz jest ona powiagzana
ze schematycznym procesem obrazowo-parabolicznego sposobu odczytywania
rzeczywistosci. Jesli odrzuci¢ ten proces jako uproszczenie, zasadniczo zakwe-
stionowana zostanie jednoznacznos¢ i przejrzysto$¢ postawy etycznej. W obli-
czu zlozonej sytuacji zyciowej dyskusyjna staje si¢ zasadnos¢ idei wlasciwego

' W badaniach wielokrotnie wskazuje si¢ na problematyczna inscenizacje w rezy-
serii Andrzeja Wajdy w Zurychu (8 marca 1973 r.). ,Autor popadt w konflikt z rezyse-
rem, wskutek czego Wajda wyjechal. Diirrenmatt przejal rezyserie, ale za pézno. Sztuka
pozostala niezrozumiala, a ocena prasy byta miazdzaca. Jesienia 1973 Diirrenmatt za-
inscenizowal sztuke w Mannheim. Krytyka i publicznos¢ przyjeta ja bardziej zyczliwie,
podobnie byto w tym samym roku w Warszawie, w roku 1974 w Atenach, w 1977 w Ge-
nui. Na niemieckich scenach sztuka uchodzi za niewystawialng”. H. Goertz, Friedrich
Diirrenmatt. Mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek b. H. 2000, s. 111.

""" F. Dirrenmatt, Der Mitmacher. Ein Komplex, Ziirich 1998, s. 120 in.
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podstepowania; juz nie tylko przypadek prowadzi do kleski obiektywnie stusz-
nej idei — nawet jesli wylacznie w ramach dramaturgicznego konceptu — sama
wiara w jakakolwiek moralnie obowiazujaca ideg, ktérej podporzadkowany byt-
by indywidualny byt, ulega zachwianiu.

2. Nowe parametry etycznego postepowania

Kwestia otwarta pozostaja nowe parametry etycznych wymagan, ktére by-
lyby adekwatne do do$wiadczen zwiazanych z coraz bardziej relatywistycznie
uksztaltowana rzeczywisto$cia schytku XX wieku. Lukas Barfuss czterdziesci lat
po dramacie Fizycy Diirrenmatta ponownie kreuje posta¢ naukowca — medyka
Gustava Stroma, ktory kosztem wlasnych wygod podporzadkowuje zycie idei,
ajednoczesnie z dwuznacznosci naukowych osiagnie¢ w oczach spoleczenstwa
czerpie inspiracje dla koncepcji wlasnej egzystencji. Jako pomocnik przy ,$mier-
cina zadanie”, wspierajacy ludzi w ich samobdjczych zamiarach, jest zniewazany,
przes$ladowany i dyskryminowany przez spoleczenstwo i wladze. Wykorzystuje
luke w prawie, zgodnie z ktdéra eutanazja w niektérych sytuacjach nie jest karal-
na, aby — korzystajac ze swojej wiedzy medycznej — ulzy¢ tym, ktérzy zdecydo-
wali sie zakonczy¢ swoje zycie. Wspiera ich, pomagajac wyjasnic¢ ostatnie sprawy,
i podaje $miertelny napdj, ktéry pacjent musi tylko z wlasnej woli wypic.

Jednakze ta rzekomo altruistyczna postawa nie daje sie pogodzi¢ ze sche-
matyczna i uproszczong interpretacja sytuacji zyciowej jego pacjentow, ktora
wydaje sie nie do korica zgodna z ich indywidualnymi postawami. Raczej spro-
wadza nan zarzut upraszczania skomplikowanych okolicznosci i stylizowania sie
na ideal samotnego ratownika pomagajacego w potrzebie:

[...] Jesli po miesigcach badan, nieprzespanych nocach w samoudreczeniu doszedtes
do wniosku, Ze twoja egzystencja nie ma sensu, twoje cialo, wloski na przedramieniu,
wypryski na posladkach, twoje mysli, to co méwisz, jak sie nazywasz, nie ma sensu,
kiedy twoje ekskrementy sa by¢ moze tym, co masz w sobie najprzydatniejszego, kie-
dy nikomu nie stuzysz, nikomu nie przeszkadzasz, kiedy nawet nie czujesz sie chory
[...] ikiedy wracasz do domu, i wszedzie pachnie kurzem, a ty wiesz, ze przeszkadzasz
swojej kanapie, kuchnia najchetniej pozostalaby sama, a twoja lodéwka sie z ciebie
$mieje: jak tam, ciagle wérdd zywych, i kiedy sptuczka w toalecie $piewa: ,niechcejuz’,
yniechcejuz’, a parkiet pod twoimi stopami trzeszczy stowami: ,zrébzeto”, ,zrobzeto”.
Kto ci wowczas pomoze. Tylko jedna osoba, ja, Gustav Strom'?.

U podstaw jego pracy lezy pojecie godnosci, ktére nie odnosi sie jed-
nak do obserwacji pacjentéw, lecz do o§wieceniowej idei bohatera. W ulotce

"2 L. Birfuss, Alices Reise in die Schweiz. Die Probe. Amygdala. Stiicke, Gottingen
2007,s.381in.
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reklamujacej jego gabinet znajdujemy wiec cytat z Schillerowskiego Wilhelma
Tella: ,Zwiazek na rzecz eutanazji. Do $wiadomego Zycia nalezy réwniez moz-
liwo$¢ samodzielnego decydowania o $mierci. Lepiej umrze¢ niz 2y¢ w niewoli.
Schiller, Wilhelm Tell. Kto zdecydowal si¢ na samobdjstwo, temu przystuguje
prawo do pomocy”"*.

Spojrzenie, ktére sztuka kieruje na pacjentéw, wskazuje tymczasem na zlo-
zono$¢ pojecia godnosci, ktére bazuje na chwilowym i indywidualnym do-
$wiadczeniu zyciowym: to wlasnie uwolnienie si¢ od poszukiwan obiektywne-
go znaczenia wlasnego zycia zdaje sie przywraca¢ sens zycia postaciom, ktore
zdecydowaly sie na popelnienie samobdjstwa. Jest to jednak rozwoéj, ktérego
koncepcja Stroma nie zakladata'. Dotyczy to choéby tytulowej bohaterki Alice,
ktéra w swoim Zyciu naznaczonym cudzymi wpltywami i wspétuzaleznieniem
najwidoczniej cierpi na depresje i dlatego udaje si¢ w podréz do Szwajcarii, aby
skorzysta¢ z pomocy Gustava Stroma. Jednakze wla$nie owa decyzja, aby za-
konczy¢ wlasne zycie oraz do§wiadczenie samodecydowania o sobie tworza sy-
tuacje, w ktorej zycie wydaje si¢ mozliwe:

Potem zjadlam kanapke z ryba. Sprawilo mi to prawdziwa przyjemnos¢. [...] Ale
w zasadzie dlatego, ze byt to ten ostatni raz. [...] Ostatnia kanapka z ryba. Byla
to calkowicie zwyczajna kanapka z ryba i cebula, ale smakowata jak nigdy dotad.
I tak jest ze wszystkim. Swiat jest jakby nowy. Nic nie uchodzi mojej uwadze, nic
nie jest drugorzedne. Gdyby mogto wszystko pozosta¢ takim, jakim jest teraz.
Takim ,ostatnim”. Takim kruchym. Gdybym mogta zobaczy¢ kazdy obraz doktad-
nie jeszcze tylko raz, poczud jeszcze tylko raz kazdy zapach, posmakowaé kazdy
aromat. Tak mogloby by¢'s.

Strom nie dostrzega tej ewentualnosci, ze mozna ponownie skierowa¢
sie ku zyciu, nie potrafi na to zareagowac¢ i dlatego prowadzi Alice — ku prze-
razeniu widzéw — do $mierci. Tym samym jego plan odnosi fiasko nie z po-
wodu nieprzewidzianego zwrotu okoliczno$ci, lecz na skutek wystylizowa-
nej przez niego interpretacji rzeczywistosci. Jego dzialanie jest od samego
poczatku podporzadkowane idei, nakierowanej nie na rzeczywisto$¢, lecz
na literacka, heroiczna wizje wlasnego ego, ktéra wyznawanemu idealowi
moralnemu nadaje cechy zbrodnicze.

Takze John, Anglik cierpiacy na zaawansowanego raka, zaczyna w obliczu
$mierci ze wzmozona sifa zwracad sie ku zyciu i trzykrotnie opuszcza gabinet, nic nie

13 Tamze,s. 15.

' Por. tu: M. Famula, Experimente der Sinngebung. Lukas Bérfuss’ Alices Reise in die
Schweiz und die ethisch-existenzielle Herausforderung im 21. Jahrhundert, [w:] P. M. Lan-
gner, A. Mirecka (red.), Tendenzen der zeitgendssischen Dramatik, Frankfurt am Main
2015, 5. 63-76.

5" L. Barfuss, Alices Reise in die Schweiz...,s. 39 in.
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zalatwiwszy. To sprawia, ze pomocnik samobdjcy zaczyna watpié, ale nie w sama
ideg, lecz w swojego pacjenta: ,To miotanie si¢ jest niezno$ne”™ — skarzy sie.

W obliczu §wiadomosci §mierci postaci zaczynaja rozwijaé struktury sensu,
ktérych Gustav Strom w swojej koncepcji nie ma. Podjecie decyzji wlasciwej
z etycznego punktu widzenia, ktdrej tylko za sprawg zrzadzenia losu nie da si¢
zrealizowaé, co bylo jeszcze mozliwe dla Mébiusa w dualistycznej wizji $wiata
w czasach zimnej wojny, jest w §wiecie prezentowanym przez Barfussa niewy-
konalne. Podczas gdy posta¢ pomocnika samobdjcy nasuwa pytania o moralnie
stuszna postawe zyciowa, pozostale postaci sa tymi, ktére w sposob posredni
przeciwstawiaja wymiar odpowiedzialno$ci etycznej wartosci zycia wynikaja-
cej z indywidualnej egzystencji. Przy tym nie ma mowy o jednej obowiazujacej
interpretacji $wiata, spektrum odpowiedzi dotyczy raczej sfery doznan subiek-
tywnych i nieprzewidywalnych. Mozliwo$¢, a jednoczes$nie takze wyzwanie,
aby nada¢ zyciu sens, jest wyrazem niezwyklego zadania jednostki, ktore po-
lega nie tylko na tym, aby zrozumie¢ $wiat, lecz réwniez aby nada¢ mu wlasne
znaczenie, bez pretensji do uniwersalnosci. Dla ,odwaznego czlowieka” Diir-
renmatta wyzwaniem byl polityczny wymiar jego dzialan, u Lukasa Bérfussa
za$ to indywidualne nadanie sensu staje si¢ wyzwaniem i stanowi jednocze$nie
jedyny wiazacy punkt odniesienia dla etycznych konsekwencji w odniesieniu
do rzeczywistosci.

3. Znaczenie spontanicznej narracji

Ta interpretacja indywidualnego zycia w sztuce Barfussa powiazana jest
z procesem spontanicznej narracji. Zycie nabiera wartosci dla bohateréw, kiedy
zaczynaja pojmowac je narracyjnie jako jedyna w swoim rodzaju calo$¢. Tak jak
Alice, u ktérej dopiero w obliczu $mierci budzi sie $wiadomos¢ bezposredniego
doswiadczenia zycia, tak i Anglik John zaczyna ujmowa¢ swoje zycie w katego-
riach narracji. Opowiada o drobiazgach i szczegdlach ze swojego zycia, ktore
dla postronnych nie maja zadnego wigkszego znaczenia'’. W obliczu wlasnej
$miertelnosci nadaje Zyciu sens poprzez tworzenie narracji i tym samym udaje
mu si¢ to, czego wczesniej nie zdolali osiagnac ani on, ani Alice, mianowicie od-
nalez¢ sens w zyciu i nada¢ mu wartos¢. Ostatecznie John w nastepujacy sposéb
podsumowuje historie swojego zycia:

You maybe should tape this story. It’s a good story. Maybe you can sell it later.
Or at least take some notes. [...] I should be telling you every little thing. About

16 Tamze, s. 47.
7" ,God, I am boring. I was always boring, and I am still boring. I am going to die
in about ten minutes, and I am still boring, Doctor”. Tamze, s. 23.
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Blackpool. About my life. I think, the uniqueness of a mans life lies in the de-
tails. [...] You know. To show you that my life is unique, I should be telling you
everything'®.

Précz narracyjnej zdolnosci ujmowania zycia w postaci zamknietych w so-
bie opowiesci i nadawania mu w ten sposdb znaczenia, wazny staje si¢ sam per-
formatywny moment interpersonalnego opowiadania, ktére w reakcji zwrotnej
miedzy opowiadajacym a stuchajacym wydaje sie stwarza¢ znaczenie opowiesci.
Dla Johna taka sytuacja ma miejsce podczas ostatniej rozmowy z asystentem
samobojcy, ktéra daje mu mozliwos¢ zrekonstruowania swojego zycia, podczas
gdy dla Lotty — matki Alice, ktéra po $mierci corki sama wybiera droge samo-
béjstwa — wladnie brak takiej rozmowy czyni jej zycie pozbawionym sensu. Jak
zostalo to opisane,

pojechata autobusem na Kaiserhohe, wypilta kawe, wszystko pieknie. Wyszta
z domu, do teatru, na koncert, ale nie wiedziala, co nalezy pocza¢ z tymi wszystki-
mi wrazeniami, w domu, z soba sama. Nie miala absolutnie nikogo, z kim moglaby
sie podzieli¢ swoimi przezyciami'®.

Refleksja nad tym zjawiskiem wpisuje si¢ w zywotna najpdzniej od czaséw
Kleista tradycje badan nad fenomenem mimowolnej, performatywnej produkcji
znaczenia, o ktérej mowa w eseju tegoz: Uber die allmdhliche Verfertigung der
Gedanken beim Reden (O stopniowym ksztattowaniu si¢ mysli podczas méwienia,
1805/1806). Birfuss odnosi sie do tekstu Kleista w szkicu Der Ort der Dichtung.
Zu Heinrich von Kleist (Miejsce twérczosci poetyckiej. O Heinrichu von Kleiscie).
Centralnym punktem rozwazan jest dla niego przede wszystkim problem gene-
ralnego obowigzywania sensu i indywidualnej tozsamosci, ktéry podsumowat
w odniesieniu do pytania o $wiadoma decyzje jednostki my$lacej:

Nie istnieje zadna nadajaca sens mysl, zadna przewodnia zasada, jest tylko
ta chwila, ktéra ksztaltuje sie pod wplywem zmieniajacych sie okoliczno$ciiich
interpretacji. Jeste§my, czym jestesmy, dzieki Drugiemu, ktéry z kolei definiu-
je sie poprzez nas. Scisle rzecz ujmujac, istniejemy tylko poprzez nasza relacje.
Nie okreslamy sie sami, jeste$émy okreslani przez co$ innego, co powoduje ruch,
spadek, wyladowanie, jak to nazwal Kleist w analogii do elektrycznosci. Cele
sa formulowane pozniej. ,Poniewaz to nie my wiemy, przede wszystkim jest pe-
wien stan nas, ktéry wie”. Tym wielkim zdaniem Kleist rozwigzuje kwestie wiary
w bezpieczne Ja*’.

8 Tamze, s. 30.

¥ Tamze,s. 53.

20 L. Barfuss, Der Ort der Dichtung. Zu Heinrich von Kleist, [w:] tenze, Stil und
Moral. Essays, Gottingen 2015, s. 108-130, tu s. 128.
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Tym samym Bérfuss w miejscu, w ktérym jednostka Diirrenmatta decydo-
wala sie na odwazny krok, stawia performatywny i interaktywny moment narra-
cji, ktora nie kieruje si¢ ani wewnetrznym przekonaniem, ani ogélnie obowiazu-
jacymi wzorcami, a mimo to wyznacza etycznie istotne zobowiazanie, ktéremu
podlegaja postaci. W przeciwienistwie do tego lekarz pomagajacy w eutanazji po-
zostaje az do samego konca utworu uwiklany w wewnetrzne monologi, holdujac
swoim ideom, ktdre coraz bardziej wydaja si¢ oddala¢ od rzeczywistosci:

Tak wigc bede sam, sam. [...] Ten, ktéry przynosi im mrok. Co by bylo, gdyby
mnie kochali. Musieliby przyzna¢, ze poniesli kleske. Oni nienawidza nie tego,
co robie. Tylko mnie, Gustava Stroma. Myfle, ze jest to dla mnie zaszczytem. Bycie
samemu jest zaszczytem?'.

Podczas gdy kwestionowane jest monologowanie, ktéremu towarzyszy ilu-
zja istnienia idealéw sensu i honoru, niemajacych juz nieograniczonej waznosci,
sztuka przypisuje indywidualnej, spontanicznej narracyjnej interakcji funkcje na-
dajaca sens iznaczenie. Zgodnie z tym wymiar etyczny ulega przesunieciu na akt
indywidualnie i performatywnie nadawanego znaczenia, ktére z kolei okazuje
sie moralnie wigzace — jak cho¢by w odniesieniu do oceny wartosci zycia — cze-
go nie mozna powiedzie¢ o tradycyjnych ideologiach. Ta koncepcja etyki bazuje
na zdolnosci jednostki do oceniania, ktéra funkcjonuje niezaleznie od kulturowej
socjalizacji i ktérg Charles Taylor w swoim studium Zrédla podmiotowosci z roku
1994 okreslil jako ,,mocne warto$ciowanie™

Tym, co laczy je z kwestiami moralnymi i dzigki czemu zastuguja na owo mgliste
okreglenie ,,duchowy”, jest fakt, ze wszystkie one wiaza sie z czyms$, co w innym
miejscu nazwalem ,silnym warto$ciowaniem”. Znaczy to, ze pociagaja za sobg roz-
réznienia na to, co stuszne i niestuszne, lepsze i gorsze, wyzsze i nizsze, o ktoérych
nie decyduja nasze pragnienia, sktonnosci badz wybory, lecz ktére wlasnie sa nie-
zalezne od tych ostatnich i stanowia kryterium ich oceny*.

Ta podstawowa etyczna umiejetnos¢ odrdzniania dobra i zla nie pada tym
samym ofiara relatywizmu i subiektywnych pogladow na $wiat, lecz subiek-
tywna, perfomatywnie powstajaca samo$wiadomos¢ opiera si¢ wladnie na tej
umiejetnosci, co znajduje swoj wyraz zwlaszcza w performatywnym momencie
narracji. W tym duchu Taylor kontynuuje:

Jednakze odwolanie sie do pojecia sensu spowodowane jest réwniez tym, ze zdaje-
my sobie sprawe, jak mocno owe poszukiwania zwiazane s3 z problemem artykula-
cji. Odnajdujemy sens zycia poprzez jego artykulacje. To, czy nasze zycie ma sens,

21 L. Barfuss, Alices Reise in die Schweiz...,s. 56in.
> Ch. Taylor, Zrédta podmiotowosci: narodziny tozsamosci nowoczesnej, ttum.
M. Gruszczynski i in., Warszawa 2001, s. 12.
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w znacznym stopniu zalezy tu od naszych wlasnych srodkéw ekspresji. Ludzie ery
nowozytnej u§wiadomili to sobie z cala moca. Odkrywanie zalezy od tworzenia
ijest z nim nierozerwalnie splecione. Odnalezienie sensu zycia zalezy od wytwo-
rzenia adekwatnych sposobéw ekspresji. Ze wzgledu na te sytuacje niezwykle wla-
$ciwa wydaje sie wiec dwuznaczno$¢ stowa ,sens”™ zycie posiada go lub nie, gdy
ma tre$¢ lub jej nie ma; réwnoczeénie za$ stowo to stosuje sie¢ do jezyka i innych
form wyrazu. I coraz bardziej jest tak, ze nam, ludziom nowoczesnym udaje si¢
osiagnad sens w pierwszym znaczeniu, jezeli potrafimy go wytworzy¢ w drugim
znaczeniu®.

Tym samym narracja jako tworzenie bezposredniej i spontanicznej normy
i jako$¢ sensu, uwolnionego od ideologicznych uwiklan w samym momencie
przezycia, tacza sie tutaj, tworzac koncept, ktéry moze by¢ pojmowany jako al-
ternatywa dla konceptualnej strategii nadawania znaczenia. W tym sensie jest
to wprawdzie koniec odwaznego czlowieka Diirrenmatta, bazujacego jedynie
na logice przyczynowo-skutkowej i gotowego przyjaé porazke, ale etyczny po-
tencjal teatru nie zostal utracony. Wydaje sie on wylania¢ poza wszelka zobo-
wiazujacy interpretacja rzeczywisto$ci jedynie w performatywnym momencie
przezywania i okreélania samego siebie; méwiac slowami Johna: ,Two more
weeks. That’s fine. I will take them”>*.

Z jezyka niemieckiego przelozyla Anna Wilk

23 Tamze,s.361in.
24 L. Barfuss, Alices Reise in die Schweiz..., s. 48.
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Naturalizm, bedacy jak wiadomo waznym, cho¢ krétkotrwalym pradem
w poczatkowej fazie modernizmu literackiego, przezyl sie stosunkowo szybko,
po tym jak stalo si¢ jasne, ze jego gléwne hasla nie znajduja zastosowania w sztuce.
Naukowy charakter, redukcja subiektywizmu (stynna formuta Arno Holza: ,sztu-
ka = natura - x™) i wierne odwzorowywanie rzeczywistosci, znajdujace w litera-
turze niemieckiej wyraz w tzw. stylu sekundowym (Sekundenstil), prowokowaty
czesto do eksperymentéw jezykowych i poszukiwania nowych form, co jednak
w kontekscie zalozen naturalizmu okazalo si¢ aporia®. Niemniej autorzy i teorety-
cy tego kierunku przeforsowali szereg postulatéw, waznych dla kultury XX wieku
i wkrotkim czasie uznanych za oczywiste. To zapewne najwazniejsze dokonanie
(niemieckich) naturalistéw?®, ktérzy w swej dalszej tworczosci rozeszli si¢ w rézne
strony, jak pokazuja to pdzine dzieta Gerharta Hauptmanna, Arno Holza, Ottona
Juliusa Bierbauma, Maxa Halbego czy Johannesa Schlafa, lub ktérzy po pierw-
szych sukcesach nie odegrali wiekszej roli w zyciu literackim, jak np. Michael
Georg Conrad czy Otto Erich Hartleben.

Naturali$ci otworzyli droge na salony literatury niemieckiej tendencjom teore-
tycznie wprawdzie znanym, lecz dla poetyki niemieckiego realizmu drugiej polowy
XX wieku zbyt radykalnym lub za malo artystycznym; jak pisat Fontane: ,Zycie

* Uniwersytet Eodzki.

' A.Holz, Die Kunst. Ihr Wesen und ihre Gesetze, Berlin 1891, s. 112. Cyt. za: https://ar-
chive.org/stream/diekunstihrwese02holzgoog#page/n127/mode/2up [dostep: 22.12.2016].

> O wspolczesnej krytyce naturalizmu, jego manierystycznej martwocie i powierz-
chownosci, jak tez o aporiach prawidet sztuki wedtug Arno Holza zob. m.in. G. Mahal,
Naturalismus, Miinchen 1996, s. 157-174, tus. 1601in. oraz 172 i n. Interesujacy krytyczny
przyczynek, dotyczacy nie tyle zasad estetycznych, co §wiatopogladowych podstaw natu-
ralizmu, przedstawil w 1992 roku Dieter Kafitz, pokazujac droge od naturalizmu ku ide-
ologii nazistowskiej na przykladzie tworczosci Johannesa Schlafa. Zob. D. Kafitz, Johannes
Schlaf - Weltanschauliche Totalitit und Wirklichkeitsblindheit. Ein Beitrag zur Neubestim-
mung des Naturalismus-Begriffs und zur Herleitung totalitirer Denkformen, Ttibingen 1992.

* Na temat oddzialywania i trwato$ci hasel naturalizmu zob. G. Mahal, Naturalis-
mus, s. 181 in.
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takie nie jest, a jezeli by bylo, nalezaloby stworzy¢ dlan upiekszajaca zastone™.
O ile naturalizm europejski (rosyjski, francuski, angielski) byt pokrewny reali-
zmowi w réznych literaturach narodowych, co najwyzej potegowal jego cechy,
o tyle naturalizm niemiecki stal w opozycji do mieszczanskiego realizmu, odrzu-
cajacego i pomijajacego cale obszary zycia spolecznego, jako rzekomo nienada-
jace si¢ dla refleksji poetologicznej. Odkrycie ngdzy spolecznej, zainteresowanie
ofiarami postepujacej industrializacji i urbanizacji, podjecie problemu brzydoty,
wprowadzonej co prawda juz w polowie XIX wieku do dyskursu estetycznego
przez Karla Rosenkranza®, jednak nie w pelni zaakceptowanej — to wszystko
zashugi naturalistow, ktore dopiero w XX wieku okazaly sie przydatne dla rozwo-
ju sztuki®. Naturalizm usankcjonowal literacko takie tematy, jak samobdjstwo,
uposledzenie psychiczne, zaburzone emocjonalnie stosunki rodzinne, alkoho-
lizm, bezradno$¢ i beznadzieja codziennej egzystencji, popedy, w tym zwlaszcza
nieokielznany poped seksualny. Ponadto, jak wiadomo, wazng przeslanka dla
naturalistow byl kontekst naukowy. Za kluczowa uwazali determinacje srodowi-
skows; ,$rodowisko” byto modnym pojeciem, wprowadzonym w drugiej poto-
wie XIX wieku przez Hipolita Taine’a i Augusta Comte’a, przetransponowanym
na grunt literacki z nowo powstalej socjologii.

Podczas gdy pisarze podejmujacy kwestie spoleczne przed naturalizmem
i po nim uznawali si¢ za politycznie zaangazowanych czy wrecz rewolucyjnych
(np. twércy epoki Vormiirz i wielu poetéw ekspresjonizmu, pézniej lewicowi
literaci Republiki Weimarskiej i lewica okresu powojennego), naturalici nie
angazowali si¢ spotecznie czy partyjnie. Byli obserwatorami, analitykami i kro-
nikarzami rzeczywistosci, nie jej reformatorami. Stalo si¢ to podstawa zarzutow
pod ich adresem ze strony éwczesnej socjaldemokracji: pokazywali bowiem kla-
se¢ robotnicza w jej nedzy, nie w walce.

Dla okreslenia relacji miedzy literackim naturalizmem a ideologia poli-
tyczna znaczaca jest krytyka Franza Mehringa, dotyczaca braku spolecznego
i politycznego zaangazowania naturalistow. Mehring, wychodzac od materiali-
zmu historycznego i socjalistycznej teorii spoleczenstwa, krytykuje ,wyuzdane
halucynacje, w ktérych »pedagogika ludowa« »poetéw naturalistycznych«

* Theodor Fontane, list do Emilii Fontane, z dn. 14.06.1883, [w:] T. Fontane, Der
Ehebriefwechsel. Grofie Brandenburger Ausgabe, t. 3, red. G. Erler, Berlin 1998, 5. 308 i n.

5 Zob. K. Rosenkranz, Aesthetik des Hdifllichen. Konigsberg 1853, http://www.deut-
schestextarchiv.de/book/view/rosenkranz_aesthetik 1853?p=9 [dostep: 22.12.2016].

¢ O oddzialywaniu naturalizmu i jego wplywie na literature modernizmu zob.
G. Mahal, Naturalismus, s. 182 i n. Mahal powoluje si¢ na ksigzke: W. Rothe, S. Hoefert
(red.), Deutsches Theater des Naturalismus, Miinchen-Wien 1972. Godna uwagi jest tez
praca Ingo Stockmanna, po$wigcona interpretacji naturalizmu w konteksécie rozwoju
wezesnego modernizmu: I. Stockmann, Der Wille zum Willen: der Naturalismus und die
Griindung der literarischen Moderne 1880-1900, Berlin—-New York 2009.
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przedstawia robotnika tylko w burdelu i knajpie”, gani ten ,rodzaj naturalizmu”,
ktory ,nie dostrzega proletariusza pracujacego i walczacego, ale przedstawia go
zawsze jako obdartego lumpenproletariusza™.

O ile naturalizm zrodzil si¢ przede wszystkim z estetycznych prob zblizenia
sztuki do zalozen naukowych, o tyle pozornie podobne do niego realistyczne
nurty w literaturze XX stulecia wynikaly gléwnie z pobudek moralnych. Po-
dejmowanie w literaturze problematyki spolecznej czesto szlo w parze z ak-
tywno$cia polityczng, niekiedy nawet z przynalezno$cia do partii. Spolecznie
i politycznie zaangazowana literatura ostatnich dekad operuje prowokacja, prze-
sadg, naruszaniem tabu, wyraznie odcinajac si¢ od naturalistycznej zasady jak
najwierniejszego oddawania rzeczywistosci. Na tym tle twérczos¢ Lukasa Bar-
fussa prezentuje si¢ jako novum. Barfuss chce opisywacé rzeczywisto$¢ ,taka, jaka
jest” iwydaje si¢ w zwiazku z tym wpisywacé w poetyke dziewigtnastowiecznego
naturalizmu. Rzadko eksperymentuje z jezykiem, nie wyolbrzymia elementow
drastycznych, a ponadto w wielu tekstach dystansuje si¢ od teatru postdrama-
tycznego. Jak zauwaza krytyk Rico Bandle:

Po tym, jak za sprawg sztuk typu Shoppen und Ficken (Kupowac i pieprzy¢) i eks-
cesOw z sokami cielesnymi na scenach niemieckojezycznych az do przesytu wy-
eksploatowano problem duchowej pustki w ,spoleczenstwie dobrobytu”, teatr byt
spragniony tekstow Barfussa: pietnowal on liberalne przekonanie, jakoby ,wszyst-
ko byto mozliwe” jako przejaw mody i zamiast — jak wielu jego mlodych poprzed-
nikéw — pokazywaé biede po prostu jako pewien stan, stawial pytanie, jak powinna
wyglada¢ moralna postawa jednostki czy spoteczenstwa®.

Barfuss debiutowal w koncu lat dziewieédziesiatych, kiedy w calym swiecie
niemieckojezycznym tendencja do politycznego angazowania sie literatury zda-
wala si¢ wyczerpywad. Jedynie bardzo konkretne wydarzenia, jak np. wyborcze
zwyciestwo FPO (Freiheitliche Partei Osterreichs — Wolno$ciowa Partia Austrii)
w 1999 roku, sklanialy pisarzy do podejmowania akgji protestacyjnych lub dostar-
czaly materialu tworczego. Barfuss jawil sie jako pozostalos¢ z lat szes¢dziesia-
tych, cho¢ jego dramaty i powiesci réznia sie od utwordéw Petera Weissa, Heinara
Kipphardta, Giintera Grassa, Martina Walsera, Hansa Magnusa Enzensbergera’,

7 T.Meyer, Einleitung, [w:] tenze (red.), Theorie des Naturalismus, Stuttgart 1997,
s. 3-49, tu s. 8 i n. Cytat pochodzi z: F. Mehring, Zur ,Krisis’ der Freien Volksbiihne
(1892), [w:] tenze, Gesammelte Schriften, t. 12, Berlin 1963, s. 25S.

$ R. Bandle, Wir sind schuld, ,Die Weltwoche” 2012, nr z 2.02., s. 30 i n. Zrédlo:
Innsbrucker Zeitungsarchiv (IZA).

? Peter Weiss (1916-1982), Heinar Kipphardt (1922-1982), Giinter Grass (1927~
2015), Martin Walser (ur. 1927), Hans Magnus Enzensberger (ur. 1929): przedstawiciele
niemieckiej literatury zaangazowanej, ktérej najwazniejszy rozdzial przypada na lata
sze$ldziesiate.
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wreszcie od dramatow i prozy Maxa Frischa i Friedricha Diirrenmatta. Pierw-
szy sceniczny sukces, sztuka Meienbergs Tod (Smier¢ Meienberga, 2001), czerpie
jeszcze ze wzordw teatru dokumentalnego'®, cho¢ jednoczesnie przeprowadza
tez krytyczny obrachunek z epoka literatury zaangazowanej, tak pod wzgledem
ideologicznym, jak i estetycznym. Niklaus Meienberg, aktywny politycznie
szwajcarski dziennikarz, ktéry w 1993 roku popelnil samobojstwo'’, jest zaréw-
no bohaterem, jak i obiektem, w pewnym sensie artefaktem tej sztuki. Barfuss
nie przejmuje schematu teatru dokumentalnego bezrefleksyjnie. Przeciwnie: jego
dramat prébuje oddaé w skrocie historie intelektualnego zaangazowania w ostat-
nim poélwieczu, przy czym zycie Meienberga przedstawia sie jako — ostatecznie
chybiony - paradygmat. Podtytul ,groteska” sygnalizuje aporie, jakie wiazg si¢
z polityczng aktywnoscia artystow:

HANS: Wiesz, tez dawniej bylem ,polityczny”, jak ty. Tez dzialalem na rzecz po-
koju na $wiecie. ,Nikomu zadnej wladzy!” — ,Zniszczcie, co was niszczy!” — ,Pokdj
chatom, wojna palacom!” Mam to za soba. To bylo krecenie si¢ w kotko. Teraz
jestem znowu czysty'?.

Przemiana aktora Hansa jawi si¢ jednak jako bezsensowna i egzaltowana:

Zostalem oczyszczony, drogi przyjacielu. Nic nie pozostalo we mnie z tego cho-
rego rozumowania. Wygasilem je. To sprowadza si¢ do oddechu i do tego, zeby
na poczatku wystarczajaco duzo pié. Pigé litréw dziennie nie wystarczy [...]".

Miejscami sztuka jest gra z estetycznymi przyzwyczajeniami, wywodza-
cymi sie z groteskowych komedii Diirrenmatta i dramatéw konwersacyjnych
Frischa, w ktorych poszczegélne postaci nie moga przetama¢ wlasnego intro-
wertyzmu. ,Akcja”, rozpoczynajaca si¢ w roku 1964 — to wyrazne zaznaczenie
poczatkéw teatru zaangazowanego — i kornczaca sie $mierciag Meienberga poka-
zana na scenie, stanowi streszczenie wydarzen, jakie mialy miejsce w historii

10 Teatr dokumentalny (Dokumentartheater): forma teatru i dramatu, bardzo
charakterystyczna dla kultury niemieckiej lat sze§¢dziesiatych. Charakteryzowal sie
zaangazowaniem politycznym i czerpal cze$ciowo z tradycji teatru epickiego Brechta.
W odréznieniu od Brechta nie postugiwal sie parabolg, lecz przytaczal mozliwie wier-
nie fakty, autentyczne wydarzenia o istotnym znaczeniu politycznym, cytujac czesto
z dokumentéw i mediéw. Najwazniejsze utwory teatru dokumentalnego to m.in.: Do-
chodzenie (Die Ermittlung — 1965) Petera Weissa, In der Sache J. Robert Oppenheimer
(1964) Heinara Kipphardta, Namiestnik (Der Stellvertreter — 1963) Rolfa Hochhutha,
Das Verhir von Habana (1970) Hansa Magnusa Enzensbergera, Toller (1968) Tankreda
Dorsta.

' Zob. homepage: http://www.meienberg.ch. [dostep: 20.12.2016].

12 L. Birfuss, Meienbergs Tod, s. 51 [cytaty w przekladzie thumaczki artykutu].

B Tamze.
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Europy w ciagu trzydziestu lat, kiedy to intelektualisci bez reszty opowiadali sie
za idealami, uyymowanymi przez nich jedynie poprzez ogélnikowe hasta i pate-
tyczne frazy, poniewaz bezposrednio nie dotykato ich do§wiadczenie spotecznej
biedy i wykluczenia. Sztuka Barfussa uwypukla nie tylko absurdalng strone ta-
kiego zaangazowania. Zycie i $mier¢ Niklausa Meienberga mozna interpretowa¢
jako przyktad nonkonformizmu, odwagi i zadzy czynu pokolenia, ktére dzie-
ki ruchom spolecznym roku 1968 dato Europie nowe, demokratyczne oblicze.
Barfuss wydaje sie jednak watpi¢ zaréwno w sukces mlodziezowej rewolty, jak
i w skuteczno$¢ scenicznej prezentacji dokumentu. Odtworca roli Meienberga
nie chce udawa¢ bohatera, wzbrania sig¢ i kokietuje swoim aktorstwem. Sztuka
lawiruje miedzy epizodami z zycia Meienberga a przedstawieniem teatralnym,
odgrywanym z coraz wigksza nonszalancja przez skléconych i zapatrzonych
w siebie aktoréw, przez co tragiczny koniec Meienberga zamienia sie w farse.
W rezultacie przywolane elementy teatru dokumentalnego i epickiego' nie pel-
nia roli estetycznego szkieletu w dramacie.

Ksztalt jezykowy wskazuje na usilng prébe skonstruowania ,moderni-
stycznego” badz ,postmodernistycznego” przedstawienia. Podczas prapremiery
w Bazylei 20 kwietnia 2001 roku na scenie pojawili si¢ aktorzy w barokowych
kostiumach — ich przeznaczenie pozostawalo niejasne, z calg pewnoscia jednak
podkreslaty efekt obcosci's. Znane fakty z dzialalno$ci Meienberga przedstawial
zespol teatralny, odgrywajacy wlasne konflikty i problemy — napiecie miedzy
teatrem politycznym lat sze$¢dziesiatych a jego powolnym bankructwem.

Kilka lat péZniej Barfuss zrezygnuje z formy teatru dokumentalnego i za-
cznie odwolywac sie do tradycji estetycznej krytycznego dramatu rodzinnego.
Franziska Schofller w swojej syntezie historycznoliterackiej opartej na analizie
wybranych dziel i Theo Elm w pojedynczych interpretacjach — opatrzonych jed-
nak obszernym wstepem i podsumowaniem - opisuja te forme tekstu drama-
tycznego w szerszym kontekscie: od tragedii mieszczanskiej i dramatéw Jakoba
Michaela Reinholda Lenza z okresu ,burzy i naporu” az do pdznego powojnia.
Nazywaja ten gatunek ,dramatem spolecznym”™®. Mimo réznic wynikajacych
z umiejscowienia w roznej rzeczywisto$ci historycznej, laczy te teksty ,oddolna”
perspektywa, skupienie na problemach zwyktych ludzii estetyka odwolujaca sie

' Por. E. Pellin, ,Lehrtheater fiir die Schweiz”. Birfuss-Brecht-Brechungen, [w:]
E. Pellin, U. Weber (red.), ,Wir stehen da, gefesselte Betrachter”. Theater und Gesellschaft,
Gottingen—Ziirich 2010, s. 157-164.

'S Zob. A. Schlienger, ,Meienbergs Tod” in Basel uraufgefiihrt. Die Leiche ist nicht
tot, ,Neue Ziircher Zeitung” 2001, nr z 23.04. Nagranie z przedstawienia dostepne
na YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=vwecE2wOttM&spfreload=10 [do-
step: 1.06.2016].

16 Zob. F. SchoBler, Einfiihrung in das biirgerliche Trauerspiel und das soziale Drama,
Darmstadt 2015; T. Elm, Das soziale Drama. Von Lenz bis Kroetz, Stuttgart 2004.
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do wspolczucia i solidarnosci”. Elm wskazuje ponadto na wystepujace niekiedy
przerysowanie i sktonnos¢ do groteski, charakterystyczne dla wielu dziet tego
gatunku'®.

Nalezy podkresli¢ roznice miedzy utworami Barfussa a dramatami rodzin-
nymi innych wspolczesnych autoréw i autorek, jak Dea Loher, Marius von Ma-
yenburg, Thomas Jonigk, Roland Schimmelpfennig, Theresia Walser" i innych*’,
ktorzy czesto podejmuja temat przemocy, kazirodztwa, patologii w kontaktach
miedzy ludZmi. Bohateréw szwajcarskiego dramatopisarza ogranicza nie prze-
moc, a przede wszystkim zalezno$¢ od otoczenia spolecznego i rodzinnych kon-
stelacji, jak tez szereg probleméw natury psychicznej. Przywoluje to na mys] te-
maty, ktdre po raz pierwszy w historii literatury niemieckiej podniesli naturali$ci
w swoich dramatach rodzinnych?®'. Christine Biahr zauwaza ponadto zbieznos¢
z krytyczng odmiang Volkstiick z lat sze$¢dziesiatych?, a jednoczesnie podkre-
$la odniesienie do dramatu ,klasycznego™ prosta, tatwa do ogarniecia fabula,
klarowne dialogi, uklad sceniczny. Z wyjatkiem Amygdali tworczo$¢ Barfussa
odcina sie od postdramatycznych tendencji ostatnich lat*’.

7 Zob. F. SchoBler, Einfiihrung..., zwlaszcza: Gattungsbegriff, s. 7-11; T. Elm, Das
soziale Drama, zwlaszcza: Kriterien des sozialen Dramas, s. 11-43.

8 Zob. T. Elm, Das soziale Drama...,s. 25 in.

' Dea Loher (ur. 1964), Marius von Mayenburg (ur. 1972), Thomas Jonigk (ur.
1966), Roland Schimmelpfennig (ur. 1967), Theresia Walser (ur. 1967): niemieccy pi-
sarze i twércy dramatéw, ktorzy debiutowali w latach dziewieédziesiatych. Sa przed-
stawicielami nurtu zaangazowanego, poruszaja problemy spoleczne. Nie postuguja si¢
jednak tradycyjnymi formami teatru dramatycznego, czesto eksperymentuja, czes¢ ich
sztuk nalezy do tzw. teatru postdramatycznego.

** O dramatach rodzinnych lat dziewieddziesigtych zob. Ch. Bihr, Der flexible
Mensch auf der Biihne. Sozialdramatik und Zeitdiagnose im Theater der Jahrtausendwende,
Bielefeld 2012, s. 126-143. Bahr umieszcza analize¢ nowych dramatéw w szerokim kon-
tekscie rozwoju dramatu spolecznego od tragedii mieszczanskiej az po dramat ludowy.
Czes¢ badawcza poswieca zagadnieniu pracy w tekstach teatralnych Moritza Rinkego,
Falka Richtera, Johna von Diiffela, Kathrin R6ggli i René Pollescha oraz motywowi ro-
dziny u Lukasa Birfussa, Mariusa von Mayenburga i Martina Heckmanna. Podwaliny
teoretyczne Bihr znajduje m.in. u Ulricha Becka, Emile’a Durkheima, Thomasa Krona,
Markusa Schroera, Oskara Negta.

*! O naturalistycznym dramacie rodzinnym wielokrotnie pisal Helmut Scheuer,
przede wszystkim: H. Scheuer, Gerhart Hauptmanns ,,Das Friedensfest”. Zum Familien-
drama im deutschen Naturalismus, [w:] R. Leroy, E. Pastor (red.), Deutsche Dichtung um
1890. Beitrige zu einer Literatur im Umbruch, Berniin. 1991, s. 399-416 oraz tenze,
Generationskonflikte im naturalistischen Familiendrama, [w:] Y.-G. Mix (red.), Naturali-
smus. Fin des siécle. Expressionismus, Miinchen 2000, s. 77-91.

> Zob. Ch. Bihr, Der flexible Mensch..., s. 384.

23 Tamze,s.385in.
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Dramat Die sexuellen Neurosen unserer Eltern (2003, pol. Seksualne neurozy
naszych rodzicéw — 2006) opowiada o uposledzonej psychicznie mlodej kobie-
cie, ktora odkrywa swoje potrzeby seksualne, z czym nie umieja sobie poradzi¢
jej rodzice. Bezradno$¢ wynika nie tylko z moralnych oporéw i wstydu, ale tez
z obawy, ze potencjalny wnuk badz wnuczka mogliby odziedziczy¢ chorobe cér-
ki - to temat czesto poruszany przez naturalistow. Podobnie jak oni, Barfuss
przedstawia upo$ledzenie Dory nie jako fatum czy kare od Boga, ale jako skutek
negatywnych zmian $rodowiskowych: to motyw pojawiajacy si¢ w literaturze
wspolczesnej w miejsce alkoholizmu, istotnego aspektu rodzinnych tragedii
u schytku XIX wieku. Jednocze$nie naukowe podejscie, ktore w sztuce Barfus-
sa reprezentuje matka, zostaje podane w watpliwos¢, wrecz potraktowane iro-
nicznie. Powracaja pewne elementy estetyki naturalistycznej, ale bezrefleksyjny
sposob ich uzycia stawia je pod znakiem zapytania, zamiast nadawac im nowy,
aktualny sens. Na przyklad podkresla si¢ animalne cechy Dory, jak brud czy spe-
cyficzny, cielesny zapach, s3 one jednak raczej projekcja stereotypow, $wiadcza-
cych w wiekszym stopniu o otoczeniu bohaterki niz o niej samej**. Podczas gdy
jej odmawia si¢ prawa do rozwijania wlasnej seksualnosci, ,normalne” postaci
dramatu (matka, ojciec, szef, subtelny pan, lekarz) zdradzaja ttumione fantazje
seksualne o charakterze daleko bardziej atawistycznym niz brak skrepowania
i naiwno$¢ Dory. Dla obserwatora z zewnatrz zycie rodziny z niepelnosprawna
dziewczyna nie wykazuje zadnych ,patologicznych” cech, tak wiec pierwszym
odruchem widza mogloby by¢ ,wspoélczucie” i zyczliwe zainteresowanie. Z dru-
giej strony wspodlczucie jest blokowane przez niemal cyniczny chléd, z jakim
ukazana zostaje moralna i intelektualna bezradno$¢ bohateréw, w tym lekarza
opiekujacego si¢ Dorg. Wyb6r pada zawsze na najprostsze rozwiazanie, bedace
zdrada wobec naiwnej Dory. Przesuniecie akcentéw sugerowanej przez fabute
»pozytywnej” krytyki spolecznej dokonuje si¢ m.in. dzigki wykorzystaniu in-
nych gatunkéw: liryki czy komiksu®®. Christine Bahr wskazuje na wazny aspekt
dramatu, a mianowicie ,niekoherentne perspektywy” w sztuce, prowadzace
do zacierania ,granic miedzy normalno$cig a patologiczna aberracja™¢, podczas
gdy w naturalizmie uchodzily one za oczywiste.

Dramat Die Probe (2007, Préba) skupia si¢ na problemie zdrady malzeriskiej,
w wyniku ktérej cztonkowie pozornie nieskalanej rodziny w krétkim czasie kom-
pletnie sie od siebie oddalaja. Tak jak u naturalistow, wyraznie uwidacznia sie
tu wplyw medycyny i nauk przyrodniczych na decyzje i losy postaci. Gléwny
problem stanowi biologiczne i spoleczne rodzicielstwo; jak stwierdzil Barfuss
w jednym z wywiadéw — dzigki testom DNA ,Edyp nie musi juz dzi$ szukac”.

** O tym motywie pisze tez Ch. Bahr, Der flexible Mensch...,s. 415 in.
35 Zob. tamze,s. 98in.
26 Tamze, s. 389.
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Ma si¢ ,jednoznaczny wynik i wynikajace z niego interesujace alternatywy: ab-
solutng pewno$¢, ze nie jest si¢ ojcem i prawie-pewnosé, ze faktycznie sie nim
jest””. Ta pewnos¢ w przypadku rodziny Korachéw w dramacie Barfussa okazuje
sie jednak przeklenistwem. To, co mogtoby by¢ komedia o zdradzonym mezu,
staje si¢ nowoczesng historia anty-Edypa, w ktdrej sparodiowana zostala teoria
dziedzicznosci genéw. Kobieta kocha swojego meza — wprawdzie go zdradzila, ale
nie chce go porzuci¢. Nie kocha natomiast swojego dziecka, poczetego z przypad-
kowym mezczyzna. Dziecko jest kochane przez ojca, a w zasadzie meza matki,
do momentu az ten odkrywa, ze chlopiec nie jest jego synem. Zrozpaczony mez-
czyzna powoduje wypadek samochodowy, w ktérym ginie, mozliwe tez, ze jest
to $mier¢ samobojcza. Jego ojciec, przekonujacy go wezeéniej, ze biologiczne oj-
costwo nie ma znaczenia, odkrywa wtedy, ze prawdopodobnie sam nie byt ojcem
tragicznie zmartego. Niespodziewanie wygrywa w wyborach ze swoim przeciw-
nikiem politycznym: mozna przypuszczac, ze ludzie glosowali na niego, litujac
sie nad nieszczgsciem, jakie go spotkalo. Jak sie okazuje, to pokonany adwersarz
jest najpewniej prawdziwym ojcem zmartego syna. Na domiar ztego najblizszy
wspolpracownik bohatera — dawny alkoholik powracajacy do nalogu — jest ztym
duchem rodziny, malodusznym i wyrachowanym, a przy tym wptywowym. Z ro-
dziny praktycznie nic nie zostaje — a jednak: zostaje dziecko, o ktére nikt juz sie
nie troszczy. Powyzsza fabula przypomina przeniesiony w nasze czasy dramat
Henrika Ibsena, Gerharta Hauptmanna czy Hermanna Sudermanna®®. Gongalo
Vilas-Boas poréwnuje Die Probe z Ojcem Augusta Strindberga®. Dobre checi, po-
zytywne emocje, racjonalne myslenie bohateréw zmieniaja si¢ we wszechogarnia-
jacy przymus destrukeji. Wygrywa uzaleznienie od alkoholu, poped seksualny,
zazdros¢, zaklamanie, egoizm. Z kolei milos¢, poczucie odpowiedzialnosci, tole-
rancja, otwartos¢ sa tylko powierzchownymi i pozornymi regulami postepowa-
nia, w rzeczywistosci niemajacymi wplywu na zycie postaci.

*7 Jeder Mann will Kuckuck sein. Der Schweizer Dramatiker Lukas Birfuss iiber
Lesewahn, Vaterschaftstests und sein neues Stiick ,Die Probe”, ,Siddeutsche Zeitung”
2007,nrz2.02, s. 13. Zrédto: IZA.

? Henrik Ibsen (1828-1906): norweski dramatopisarz, ktérego najwazniejsze
dramaty wpisuja si¢ w nurt realistyczno-naturalistyczny. Ibsen miat ogromny wptyw
na rozwéj dramatu niemieckojezycznego. Gerhart Hauptmann (1862-1946): pisarz
niemiecki, ktérego najwybitniejsze dziela naleza do nurtu naturalistycznego. Haupt-
mann byl jego wspdéttworca. Typowo naturalistycznymi dramatami byly m.in.: Przed
wschodem storica (Vor Sonnenaufgang — 1889) i Tkacze (Die Weber — 1893). Hermann
Sudermann (1857-1928): pisarz niemiecki, przedstawiciel naturalizmu i modernizmu.
Najbardziej znane s3 jego dramaty naturalistyczne: Die Ehre (1889), Heimat (1893).

* G. Vilas-Boas, Gestorte Beziehungen im dramatischen Werk von Lukas Bdrfuss,
[w:] D. So$nicka, M. Pender (red.), Ein neuer Aufbruch? 1991-2011. Die Deutschschwe-
izer Literatur nach der 700-]Jahr-Feier, Wiirzburg 2012, s. 179-191, tu s. 188.
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Podczas gdy Die Probe jest tragedia rodzinna, ukazujaca konflikt miedzy
odgrywana publicznie — zwlaszcza w polityce — rola postaci a ich Zyciem pry-
watnym, co odsyla nie tylko do dramatéw Strindberga, ale przede wszystkim
do Ibsenowskiego konceptu z Podpér spoteczetistwa, w sztuce ,postkolonialne;j”,
jaka jest Ol (2009, Ropa), wyzysk Trzeciego Swiata jawi si¢ jako grzech pierwot-
ny, niszczacy zwiazki rodzinne gléwnych bohateréw. Zadza zysku, bezwzgled-
no$¢ w wymiarze gospodarczym i spolecznym, nieusuwalne bariery miedzy
wyzyskiwanymi a wyzyskiwaczami typowe sa dla ery wczesnego kapitalizmu.
Ich skutki, w tym alkoholizm, zdrada, morderstwo i utrata warto$ci humani-
stycznych?®®, przywodza na mysl wezesne spoteczne dramaty Ibsena, Strindber-
gaiwreszcie Hauptmanna.

Alices Reise in die Schweiz (2005, Podréz Alicji do Szwajcarii) nie opisuje bez-
posrednio dramatu rodzinnego, ale trzezwo i z dystansem porusza problem spo-
leczny wysoce aktualny w Szwajcarii: legalno$¢ pomocy przy eutanazji. Tekst
sztuki jest utrzymany w rzeczowej i obiektywnej estetyce, dzieki ktérej mozna
bylo racjonalnie podejs¢ do kwestii ciagle bedacej tabu. Wiele scen przypomina
pod wzgledem formalnym protokoly z rozméw, obrazujace stan rzeczy i cechu-
jace sie stylem skrupulatnie oddajacym wszelkie detale $wiata przedstawione-
go. Thomas Biihler nazywa Alices Reise ,opowiadanym teatrem”'. Nie nalezy
tego rzecz jasna mylic¢ z teatrem epickim. Wrecz przeciwnie, sztuka Barfussa
jest ,dramatycznym” tekstem teatralnym, ktéry poddaje pod dyskusje wazny
problem spoteczny.

Postaci to nie arty$ci, intelektualiéci czy politycy, ale ,ludzie tacy jak my”.
Alice jest pograzong w depresji mloda kobieta, zalezna od swojej matki i naj-
wyrazniej niezdolna do samodzielnego Zycia. Jej pragnienie popelnienia samo-
bdjstwa, ktorego matka nie traktuje serio, cho¢ jednak sie z nim liczy, sprawnie
koordynuje pelniacy funkcje pomocnika samobdjcéw Gustav Strom. Problem
pomocy przy eutanazji to oczywiscie fenomen bardzo aktualny, z ktérym spo-
leczenstwo przelomu XIX i XX wieku nie mialo okazji sie zetkna¢. Sam pomyst
jednak, aby na scenie wybrzmial drazliwy moralnie temat, do tego roztrzasany
bez emocji i w jezyku potocznej konwersacji, jest powtdrzeniem strategii stylu
sekundowego (Sekundenstil). Postaé lekarza, grajacego réwniez w Seksualnych
neurozach naszych rodzicéw role waznego autorytetu i naduzywajacego swych
wplywow, stanowi trawestacje estetyki naturalistyczne;j.

Sztuki Die Probe i Ol maja w duzej mierze klasyczny uklad, podkreslajacy
przede wszystkim problematyke tragedii malzenskiej — co w oczach krytykéw

3% Por. tenze, Gestorte Beziehungen...,s. 1891in.

' T. Bihler, Die Praxis schldgt zuriick. , Alices Reise in die Schweiz. Szenen aus dem
Leben des Sterbehelfers Gustav Strom” von Lukas Barfuss, [w:] H.-P. Bayerdérfer, M. Ley-
koiin. (red.), Vom Drama zum Theatertext? Zur Situation der Dramatik in Landern Mit-
teleuropas, Tibingen 2007, s. 43-51, tu s. 48.
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stanowi stabg strone tych dziet**. Alices Reise in die Schweiz i Seksualne neuro-
zy miejscami korzystaja z praktyk dramatu stacyjnego??, natomiast Amygdala
(2009) to ukladanka scen, w ktérych daje sie rozpozna¢ petna luk fabuta. Klu-
czem interpretacyjnym jest tytul. Amygdala to cialo migdalowate w moézgu,
odpowiedzialne za rézne emocje, zwlaszcza strach, ztos¢ i poped seksualny.
Z luzno powiazanych ze soba scen — zwiazek przyczynowo-skutkowy w pierw-
szej chwili jest niejasny — rozwija si¢ historia eksperymentu poswigconego ak-
tywnosci ludzkiego moézgu. Postaci w sztuce udowadniaja teze, ktorej stusznos¢
bada sie na dwoéch testerach podczas skomplikowanego eksperymentu w wa-
runkach laboratoryjnych. Teze te nastepujaco objasnia jeden z bohaterdwr:

Chodzi o altruistyczna przemoc. [...] Pod tym pojeciem rozumiemy przemoc, kté-
rej dopuszczamy sie wtedy, gdy karzemy odstepstwo od normy, nawet jesli ta kara
nie przedstawia dla nas zadnej bezposredniej osobistej korzysci, kiedy jednak za-
ktadamy, ze skorzysta na niej spoteczeristwo, czy tez: odniesie szkode, jesli naru-
szenie normy nie zostanie napietnowane. Tym, co nas interesuje, s3 powody, dla
ktérych chcemy karaé to odstepstwo od normy. [...] Postawili$my sobie za cel
zbadanie fizjologicznych podstaw takiego zachowania. Konkretnie. Czy temu spra-
wiedliwemu poczuciu naturalnosci, to znaczy oczywiscie — naturalnemu poczuciu
sprawiedliwo$ci towarzyszy mierzalna aktywnos¢ mézgu**.

Amygdala sprowadza do absurdu naturalistyczne przekonanie, ze ludzkie
pobudki i zachowania mozna ujaé¢ naukowo i opisa¢, m.in. w literaturze; wyra-
zem tego jest przejezyczenie bohatera. Badania naukowe zdaja si¢ ignorowaé
realne zycie. Postaci dajg upust najbardziej atawistycznym popedom, ktérych
nie rejestruja ani nawet nie dopuszczaja sterylnie przeprowadzane eksperymen-
ty. Dwoch uczestnikéw eksperymentu mimo wielu préb nie potrafi sobie ufaé.
Potrafig jednak wspélnie z zimna krwia zamordowa¢ czlowieka. Usmiercaja
dealerke narkotykow i marynuja jej zwloki w soli, by unikna¢ zapachu rozkta-
du. Ci sami bohaterowie wzbraniaja si¢ jednak przed zabiciem swoich kotéw,
bo przeciez ,nie s3 mordercami”. Jako testerzy mogliby otrzyma¢ wynagrodze-
nie, musieliby jednak podzieli¢ si¢ honorarium, na co nie umieja si¢ zdoby¢, tak

32 Zob m.in. recenzje: Ch. Wahl, ,O1” im Deutschen Theater. Ehekrieg im Krisenge-
biet, http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/oel-im-deutschen-theater-ehekrieg-
im-krisengebiet-a-650091.html [dostep: 29.12.2016].

3O strukturze dramatu Die sexuellen Neurosen unserer Eltern pisze T. Miiller,
»Was schaut ihr mich an?” Darstellungen von Menschen mit Behinderung in der Zeitgends-
sischen Dramatik, Berlin 2012, s. 71-88. Sceny, z jakich skiada si¢ sztuka (ogétem 35)
Miiller nazywa ,cze$ciami segmentowymi”, co w istocie dobrze opisuje uklad tekstu;
por. T. Miiller, ,Was schaut ihr mich an?”...,s.72.

3 L.Birfuss, Amygdala, [w:] tenze, Alices Reise in die Schweiz. Die Probe. Amygda-
la. Stiicke, Géttingen 2007, s. 115-166, tu s. 153 [ttum. K.S.].
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wigc opuszczaja laboratorium z pustymi rekami. Zabijaja kobiete, poniewaz
potrzebuja pieniedzy i poniewaz zostalo urazone ich poczucie sprawiedliwosci:
ofiara ma ,prawdziwy zawdd, [...] piekny, kreatywny zawéd”*, jest graficzka,
a mimo to sprzedaje narkotyki i deprawuje mlodziez.

Przy eksperymencie asystuje stynny neuropsycholog. Przyjezdza do Zury-
chu, aby wzig¢ udziat w badaniach. Nieliczne wolne chwile, na jakie sobie po-
zwala, wypelniaja mu sprosne relacje z mtoda prostytutka. Aaron, naukowiec
przeprowadzajacy eksperyment, jest nieudacznikiem, czlowiekiem neurotycz-
nym i chwiejnym. Obaj badacze oddzielaja swoja perwersyjna czy neurotyczna
prywatnos$¢ od wyzszej wiedzy, zdobytej dzieki wykonywanej profesji. Czarny
humor, ktéry z czasem przestaje by¢ zabawny i w miare rozwoju scen odstania
konkret makabrycznej akcji, czerpie z koncepcji dramatycznej Diirrenmatta.
U Birfussa brakuje jednak prawdziwego paradoksu, radykalnej groteski. Jego
sztuki s3 zbyt osadzone w rzeczywistosci, zbyt poglebione psychologicznie, aby
wpisywa¢ si¢ w Diirrenmattowska formule: , Nam przystoi tylko komedia”. Zona
Aarona twierdzi, ze widziala w lesie dziwne zwierze. To zwierze jest symbolem
mrocznych popedéw, ktérych skomplikowane doswiadczenia na ludzkim mézgu
nie zglebia ani nie opanuja. Sztuka w niezwykle niepokojacy, bo fragmentarycz-
ny sposob mierzy sie z problemem rozdzwigku miedzy ludzkimi pragnieniami,
zadzami i instynktami, dochodzacymi na co dzien do glosu, a nowoczesna na-
uka, jedynie pozornie je wyjasniajaca. W ten sposob Barfuss potwierdza z jednej
strony podstawowe zalozenie naturalizmu, wychodzacego od zwierzecej i zmy-
slowej natury cztowieka, za$ z drugiej strony — mimo zbieznos$ci tematycznych
— buduje poetologiczna opozycje wobec naturalizmu.

Nauki przyrodnicze nie stuza bowiem w jego dzielach wyjasnianiu praw,
jakim podlega ludzkie spoteczenistwo. Przeciwnie: zadne obiektywne argumenty
nie ttumaczg, czemu bohaterowie ponosza kleske w Zyciu spolecznym i w sfe-
rze relacji rodzinnych. Mozna raczej odnie$¢ wrazenie, ze pozornie racjonalne
reguly konstruowane sg post factum, dla usprawiedliwienia dzialan postaci. Lu-
dzie s zdeterminowani, ale nie przez swoja ,nature”, a wiec popedy, uzaleznie-
nie od alkoholu - cho¢ te natogi bezposrednio zostaja przywolane w utworze
— a bardziej przez normy stwarzane przez spoteczenstwo, wychowanie, kultu-
re, przeszkadzajace w rozwoju jednostki. Nie chodzi tu jednak o ,$rodowisko”
w sensie naturalistycznym. W dramatach Bérfussa ograniczenia te narzucane
sa bohaterom przez nich samych, a ,projektowane” przez spoteczenstwo od-
bieraja ludziom wolnos$¢. Pochodzenie i dziedziczenie, kategorie centralne dla
naturalistow, pojawiaja si¢ wprawdzie u Barfussa, nie maja jednak prawdziwe-
go znaczenia dla rozwoju akcji. W tym $wietle przekonania naturalistow jawia
sie co prawda jako inspiracja dla sztuk szwajcarskiego pisarza, nie s jednak

% Tamze, s. 155.
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przejmowane, ale poddawane krytycznej refleksji i ukazywane w nowym kon-
tekécie. Najwyrazniej wida¢ ten zabieg w Die Probe i Amygdala.

Nie da si¢ nie zauwazy¢ moralnej, odpowiedzialnej i wreszcie ,,optymistycz-
nej” postawy Barfussa. Otwarcie przyznaje on, ze odczuwa wspoélczucie dla ludzi
pokrzywdzonych przez spoleczenstwo:

Swiadomo$¢, ze tylko dzigki wspétczuciu i empatii mozna zmienié istniejacy stan
rzeczy, ta $wiadomos¢ zanika w naszej kulturze. [...] Spoleczna przyczyna tej ten-
dengji jest by¢ moze sukces ideologii neoliberalnej, zainteresowanej tylko zwyciez-
cami. [...] Jeste$my odcieci od pewnej tradycji milosierdzia, ktérej reprezentantka
jest Simone Weil. Stanowi ona dla mnie punkt odniesienia, jesli idzie o polaczenie
empatii i przenikliwego myslenia w kategoriach naukowych*.

Przy wszystkich podobienstwach réznica w odniesieniu do tradycji natu-
ralistow jest uderzajaca. Bohaterowie Birfussa mogliby unikna¢ swych bledéw
i porazek, jesli krytycznie przyjrzeliby si¢ prawom naturalnym i spolecznym,
ktérym rzekomo podlegaja i jesli wykazaliby wole, by zmieni¢ co$ w otaczaja-
cej ich rzeczywistoéci. To jednostkowe zycie i jednostkowe, wyjatkowe wybory
decyduja o sensie egzystencji, nie za$ ustalone wzory i prawidla ,natury” czy
ySrodowiska™’”. Wedlug Birfussa to nie ograniczenia, a wolno$¢ jest tym, co de-
finiuje czlowieczenstwo:

Nie ma sytuacji bez wyjscia, poza wlasna $miercia — a i to tylko w $wietle dzisiej-
szego stanu wiedzy. Nie ma rzeczy nieuniknionych, a je$li kto§ moéwi o fatalizmie,
chce w ten sposéb uciec przed odpowiedzialnoscia. [...] Potrzebujemy wigkszej
$wiadomosci tego, ze nasza wolnos¢ to tylko wiezienie, z ktérego jeszcze nie ucie-
kli$my. Albowiem nie mozemy by¢ wolni, jednak mozemy sie uwolni¢®.

W dramatach Birfussa postaci nie korzystaja ze swej wolnosci i autonomii.
Nie robia nic dla innych, skupiajac sie tylko na wlasnych pragnieniach i potrze-
bach, co je ogranicza i prowadzi do upadku. Bérfuss nie czyni z tego estetycz-
nej prowokacji ani politycznej agitacji. Sila jego zaangazowania lezy w uwaznej

3¢, Nur Mitleid kann etwas dndern”. Der Schriftsteller Lukas Bdrfuss iiber den Terror
in Paris, den Ausschluss der Fliichtlinge in Europa und seine Kritik an seiner Heimat Schwe-
iz. Wywiad z Julianem Weberem, ,taz.am wochenende” 2015, nr z 28.11. Zrédlo IZA.

37" O koncepcji indywidualizmu i wolnosci na podstawie Alices Reise in die Schweiz
zob. M. Famula, Experimente der Sinngebung. Lukas Bdrfuss, Alices Reise in die Schwe-
iz” und die ethisch-existenzielle Herausforderung im 21. Jahrhundert, [w:] P. M. Langner,
A. Mirecka (red.), Tendenzen der zeitgendssischen Dramatik, Frankfurt am Main i in.
2015, 5. 63-76.

3% L. Birfuss, Frei konnen wir nicht sein, aber wir konnen uns befreien, ,Tages-Anze-
iger” 2010, nrz 18.11, 5. 27. Na temat wolno$ci Barfuss wypowiada sie tez w eseju: Fre-
iheit und Wahrhaftigkeit, [w:] tenze, Stil und Moral. Essays, Gottingen 2015, 5. 221-229.
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obserwacji §wiata spolecznego, uchodzacego za jeden z najlepszych, ktéry sam
siebie tez uwaza za jeden z lepszych (o ile nie najlepszy). Pisarz nie proponuje
zadnych konkretnych rozwigzan probleméw poruszanych w swoich sztukach®.
Patologie spoleczne przedstawia (ciezko bowiem stwierdzi¢, ze je obnaza) w ob-
razach odpowiednio chtodnych i zdystansowanych. Tylko miejscami obrazy
te sa przerysowane, tylko w Amygdali robia wrazenie przesadzonych i grotesko-
wych. Wjego dramatach rodzinnych Szwajcaria pojawia sie rzadko badz wcale.
Nie mowi sie o niej i wlasnie przez to maly, bogaty alpejski kraj urasta do rangi
prawdziwego problemu.

Z jezyka niemieckiego przelozyla Karolina Sidowska

3 Na temat otwartego zakonczenia w dramatach Birfussa pisze T. Miiller, ,Was
schaut ihr mich an?”...,s. 861in.
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FOUCAULT I BARFUSS:
SEKS, WEADZAIKONTROLA

Wszystko jest cytatem, dla Woyzecka, dla aktora, dla Panistwa,
dla mnie. A nasze wysiltki, walka o wlasng indywidualnos¢ we-
wnatrz tego obcego jezyka, cytatu, stereotypu, tego nabytego
zasobu slow — to kwestia, ktéra interesuje mnie najbardziej'.

W swoim dramacie Seksualne neurozy naszych rodzicéw (2003) Lukas Barfuss
przedstawia seksualnos¢ jako srodek manipulacji, ktéry moze by¢ polaczony z wie-
dza, kontrola, wladzg oraz dyscyplina. To podejscie przypomina badania Michela
Foucaulta, ktéry zajmowatl sie¢ m.in. biopolityka, aby pokaza¢, w jaki sposéb wla-
dza moze oddzialtywa¢ na ludzi i sta¢ sie przy tym oszukancza i manipulacyjna.
To, w jaki sposob cztowiek jest manipulowany, nie tylko dla wlasnej korzysci, ale
réwniez dla korzysci spoleczenstwa, mozna rozumieé na rézne sposoby. Réwniez
dzialalnos¢ instytucji kontrolujacych steruje czlowiekiem. Te §rodki manipulacji
daja poczucie wolnoéci, co jest jednak ztudne i dziala represyjnie. W efekcie mozna
poskromic¢ i wyprodukowac¢ jednostke pozbawiong indywidualnych cech.

Tak wyglada zycie Dory — gléwnej postaci dramatu Barfussa. Jest ona pod-
dana licznym zewnetrznym przymusom: ograniczana przez chorobe umystowa,
uzalezniona od spoteczenstwa, kontrolowana, wykorzystywana i oszukiwana
przez rodzing, lekarza, szefa i kochanka. Jej cialo stalo si¢ obiektem, ktory z uwagi
na swoj potencjal biologiczny nie tylko znajduje sie w kregu zainteresowania sek-
tora regulowania liczebnosci spoleczenstwa, ale jest tez dyscyplinowane i stano-
wi przedmiot publicznej debaty na temat tego, w jakim stopniu jednostka moze
rozmawia¢ o wlasnej seksualnosci i instynktach oraz nimi dysponowaé. W trzy-
dziestu pigciu krétkich scenach autor pokazuje, ze nie mozna rozdzieli¢ seksu
iwladzy. Dora, ktorej jako mlodej, nieswiadomej i niewinnej dziewczynie opowia-
dano jeszcze bajki ze szczeéliwym zakoniczeniem, jest postrzegana jako pionek,
a wszystko to, co si¢ wokoét niej rozgrywa — rzekomo dla jej dobra — przyczynia

* Uniwersytet Wroctawski.

! L. Birfuss, Proste historie o skomplikowanych ludziach (wywiad z Lukasem Biirfus-
sem), [w:] tenze, Seksualne neurozy naszych rodzicéw; Autobus, tham. I. E. Rozhin, M. Bo-
rowski i M. Sugiera, Krakéw 2006, s. 9-16, tu s. 16.
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sie do dobrego samopoczucia i spokoju jej rodzicéw, lekarza i partnera. Barfuss
przyznal, Ze wazna cze$¢ jego pracy nad tekstem stanowily badania szwajcar-
skiej psychiatrii z XIX wieku, ktéra powinna by¢ rozpatrywana nie jako ruch
majacy uzdrowic spoleczenstwo, ale jako srodek represyjny’. Nic wiec dziwnego,
ze Dora, zamiast miloéci, przychylno$ci, zrozumienia i pomocy, doznaje ponize-
nia, ktamstwa i przemocy, skrywanych pod maska $wiadomego i odpowiedzial-
nego dzialania.
U Michela Foucaulta czytamy:

Poczawszy od XVIII wieku, seks bezustannie wywoluje swego rodzaju powszech-
na dyskursywna nadpobudliwo$¢. Dyskursy nie mnozg sie jednak poza wladza
albo przeciwko niej, lecz w zasiggu tejze wladzy i jako metoda jej sprawowania
- wszedzie zacheta do méwienia, wszedzie urzadzenia podstuchu i zapisu, wsze-
dzie metody obserwacji, gromadzenia danych i wyciggania wnioskéw?.

Dora - ktorej imi¢ przywodzi na my$l jedna z pacjentek Sigmunda Freuda
— funkcjonuje jako obiekt doswiadczalny, ktéry wlasciwie nie ma prawa do de-
cydowania o sobie i swoim ciele. Jej seksualno$¢, ktorej jeszcze nie rozumie, jest
kwestia publiczna, zdominowang przez jej rodzicéw, lekarza, szefa i kochanka.
Dora ich stucha i jest im postuszna. Chociaz z nig rozmawiaja i wyjasniaja jej
niektére kwestie, pomijaja najwazniejsze: ze to ona ma wybér. Daja jej rady
i prébuja ja edukowad, ale rady te sg zbiezne z ich wyobrazeniami i spotecznymi
oczekiwaniami, a edukacja wydaje si¢ cze$ciowa. Dora pozostaje zdana na samga
siebie: jej wlasne szcze$cie nie stoi na rowni z satysfakcja spoleczna, lecz jest jej
podporzadkowane.

Scenal

Z tej rozmowy dowiadujemy sig, ze stan zdrowia Dory, mimo ze sie rzeko-
mo poprawil, nie calkiem jeszcze zadowala jej matke. Przyznaje ona, ze dzieki
lekom Dora ,byla cichsza i cichsza: dzieki mojej milosci oraz uporowiiwytrwa-
losci lekarza. [...] Nie wiem, czy czuje si¢ lepiej. Juz tak nie krzyczy, ale tez bar-
dzo rzadko si¢ u$émiecha, nigdy nie placze, je to, co si¢ jej podsunie pod nos™.
Jednak to $lepe postuszenstwo i apatia nie zadowalaja matki, poniewaz teskni
ona za swoja szalona, czyli czujaca cérka. Chciataby wiedzie¢, co Dora w sobie
skrywa, co myfli i czuje. Dora, ktérej zachowanie jest chemicznie sterowane,

2 Por.tamze,s.9in.

3 M. Foucault, Historia seksualnosci, thum. B. Banasiak, T. Komendant i K. Ma-
tuszewski, Gdansk 2010, s. 31.

* L. Birfuss, Seksualne neurozy naszych rodzicéw, ttum. 1. E. Rozhin, [w:] tenze,
Seksualne neurozy...,s. 19.
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ktora jest jak otepiala i wszystko ukrywa, jest tutaj postrzegana jako czysto
medyczny przypadek, nadajacy si¢ do prowadzenia badan. Lekarz i pacjent
przywiazuja si¢ do siebie i staja si¢ od siebie zalezni®. Lekarz obserwuje, kon-
troluje i wplywa na zachowanie Dory, a ona i jej rodzina nie moga ani uciec
od tego medycznego spojrzenia, ani wyobrazi¢ sobie zycia bez medycznego
wsparcia, cho¢ matka jest §wiadoma szkodliwego dzialania lekéw i chce z nich
zrezygnowa¢. Mimo to potrzebuje lekarza, aby omoéwi¢ z nim stan Dory i spo-
s6b panowania nad nig. Pytana o leki, Dora odpowiada zawsze: ,Nie wiem™.
Jedyna osoba, ktéra moglaby o tym zdecydowad, jest jej ojciec — jego zdanie
jest najwazniejsze, nie nalezy bowiem oczekiwa¢ niczego innego, jak wladzy
ojcowskiego autorytetu.

Scena2

Dora jest w pracy na stoisku warzywnym i rozmawia ze swoim szefem, ktéry
nie ukrywa, ze wszystko widzi, wciaz ja obserwuje, kazdy jej ruch i ,nie spuszcza
jej z oka. Nawet na sekunde™. Dzigki tej obserwacji ma nad nig kontrole, bo dys-
ponuje odpowiednia wiedzg i moze decydowac o jej losie — przynajmniej jako
swojej pracownicy. Jego wzrok jest przenikliwy, dyscyplinujacy i zawsze obecny
—jak w panoptykonie, poniewaz §wiadomo$¢ bycia widocznym i bezustannie ob-
serwowanym gwarantuje automatyczne funkcjonowanie wladzy®. To spojrzenie,
przyjemne, gdy samemu nie jest si¢ widzianym, ma raczej negatywna konota-
cje, poniewaz ,podpatrywanie kojarzy sie z sadyzmem”, jak zauwazaja Sturken
i Cartwright®. Szef méwi réwniez: ,[...] Porzadek na $wiecie jest jeden™ i tym
regulom musza sie podporzadkowac. Réwniez on, ktéry w tajemnicy kocha sie
w Dorze. Wie jednak, Ze ta mito$¢ nie moze by¢ spelniona i w zadnym wypadku
nie chce naruszy¢ spotecznych norm. I dlatego potrzebny [im] jest sklep” i ,nie
wolno [im] splajtowa¢™. Jego sklep nie jest tylko dostownie niezbedny ekono-
micznie, lecz réwniez w przeno$nym znaczeniu: funkcjonuje jako przestrzen
spoleczna, gdzie panuja okre$lone normy i reguly, i gdzie wszystko musi by¢
uporzadkowane, dla dobra wszystkich.

> Por. M. Foucault, Narodziny kliniki, ttum. P. Pienigzek, Warszawa 1999,
s.34153.

¢ L.Birfuss, Seksualne neurozy...,s. 21.

7 Tamze,s.22.

¥ M. Foucault, Nadzorowa¢ i karaé. Narodziny wigzienia, ttum. T. Komendant,
Warszawa 2009, s. 196.

® M. Sturken, L. Cartwright, Practices of Looking. An Introduction to Visual Cul-
ture, Oxford 2001, s. 76.

' L. Birfuss, Seksualne neurozy...,s. 22.

' Tamze, s. 24.
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Scena 3

Jest noc. Dora znajduje si¢ w domu i probuje zasnaé. Matka czyta jej bajke.
Ta przyjemna scena, pelna rodzinnego ciepla i poczucia bezpieczenstwa, kontra-
stuje z panujaca na zewnatrz ciemnoscia, ktéra wskazuje na niebezpieczna spo-
leczna rzeczywistos¢, w ktorej Dora sie nie odnajduje i do ktdrej nie pasuje. Bajka
opowiada o zabie i jej bogatym panu. Dora jest jednak znudzona i wyznaje matce,
ze nigdy nie lubila bajek. Wyjaénia, ze to ukrywala, bo zawsze bylo jej to obojetne,
mimo ze wiedziala, ze bajki sa glupie'®. Jest to chwila szczero$ci miedzy kobie-
tami, kiedy matka chce zrozumie¢ swoja cérke. Pézniej Dora przyznaje, ze nie
lubi spodni. Cieszy to matke, ktéra w koficu widzi, ze Dora prébuje samodziel-
nie mysle¢ i wyraza swoje zdanie. Obiecuje, Ze nie bedzie dawac jej juz wiecej
lekarstw'?. Zachowanie Dory jest malym krokiem na drodze do niezalezno$ci,
ale mowi tez duzo o jej pragnieniu uwolnienia sie i noszenia tego, co podoba sie
jej, a nie innym. Zewnetrzna skorupa zostaje zniszczona, a Dora zostaje przyjeta
do $wiata.

Scena 4

Mimo ze Dora w tej scenie znajduje si¢ w sklepie, nie méwi ani stowa. Pod-
czas rozmowy miedzy jej pracodawcy a eleganckim panem, ktory robi zakupy,
wykonuje tylko polecenia swojego szefa: pokazuje paznokcie, podnosi i opusz-
cza rece. Jej cialo staje sie obiektem obserwacji, zostaje wystawione na meskie
spojrzenia. Mezczyzni traktuja ja jak obiekt. Elegancki klient okresla ja mianem
egzotycznej, a jej pracodawca nazywa ja ,unikatem™*. Jej ,szalenistwo” jest wla-
$ciwie sposobem na to, aby spojrze¢ na $wiat w inny, ciekawszy sposéb. Dora
zanika jako osoba, nie ma juz miejsca na jej indywidualnos$¢. Szef mowi jednak
o ,spolecznej odpowiedzialno$ci™* i tylko w tych ramach dziewczyna funkcjo-
nuje jako ciekawy, staby przypadek, ktéremu nalezy pomdc, aby zachowac¢ spo-
leczny porzadek.

Scena 6

Roéwniez elegancki pan postrzega Dore jako fascynujace stworzenie.
Widzi w niej mityczna, bajkowa postac i przypisuje jej rézne historie. Mowi:
»Jest w pani co$ rosyjskiego, prawda, troche z Anastazji, ostatniej corki cara.

12 Por. tamze, s. 26.

Por. tamze, s. 27.
Tamze, s. 29.
Tamze, s. 28.
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Zubozala, pozbawiona czci, uwigziona pomiedzy kartoflami a wloszczyzna.
I stad ta szlachetnos¢, delikatno$¢, ta blekitna krew”®. Dora wciaz jest postrze-
gana jako obiekt godny podziwu i budzacy zainteresowanie. Mezczyzna patrzy
na nig tak, jakby chcial sprawdzi¢, jak ma ja wlasciwie zaklasyfikowad i wpisa¢
w spoleczne normy. Symptomatyczne, ze Dora, jako osoba upo$ledzona, zostaje
zepchnieta na margines spoleczenstwa. Jej choroba w polaczeniu z budzaca sie
seksualno$cig moglaby sytuowac ja w heterotopicznych przestrzeniach — hete-
rotopiach dewiacji'” — o ktérych Foucault pisze, ze ,s3 one pomyslane raczej dla
ludzi, ktérych zachowanie odbiega od przecigetnosci lub wymaganej normy™®.
Dora nie odpowiada normom, jej historia jest mitologizowana, a ona sama bywa
w miejscach, ktore podkreslaja jej anormalno$é i kryzysowe polozenie.

Scena7i8

Dowiadujemy sie, ze Dora stracila dziewictwo, co jej rodzice postrzegaja
jako akt przemocy i oszustwo. Matka stwierdza, Ze mezczyzna ,wzial to, co naj-
lepsze” z jej corki, czym w rozumieniu Dory jest rbwnowarto$¢ dziesieciu fran-
kow'. Seks poréwnuje sie do transakcji polaczonej z konkretnymi korzysciami.
Poniewaz Dora nie jest juz dziewica, traci kontrole nad swoim cialem, przejmuje
ja mezczyzna. Jej rodzice s przestraszeni, ale nie z powodu samego zdarzenia,
lecz z powodu jego niebezpiecznych i nieprzewidywalnych konsekwencji: zty
stan zdrowia Dory mégltby obciazy¢ jej przyszle dziecko i by¢ moze tez skazad
je na uposledzenie, co ponownie zakl6citoby rownowage spoleczna i najwyzszy
potencjat ludzkiej produktywnosci. Foucault zauwaza: ,wspoélczesny cztowiek
jest zwierzeciem, w ktorego polityce jego Zycie jako istoty Zyjacej jest przedmio-
tem ryzyka”*°. Tak tez jest postrzegana Dora: nie jako indywidualno$¢, tylko
jako istota Zyjaca, ktéra powinna postusznie funkcjonowac. Jej stosunek plciowy,
ktory sie jej nawet podobal, narusza reguly i dyscypline. Utrata dziewictwa ozna-
czanowy porzadek. Foucault pisze: ,Mozna tatwo zobaczy¢, ze krew znajduje si¢
po stronie prawa, $mierci, przekroczenia, symboliczno$ci i suwerennosci; seksu-
alno$¢ natomiast przynalezy do norm, do wiedzy, do Zycia, do zmystu, do dyscy-
pliny i uregulowan™'. Dla Dory seksualno$¢ nie znajduje si¢ jeszcze w obszarze

16 Tamze, s. 32.

7" M. Foucault, Die Heterotopien; Der utopische Korper, ttum. M. Bischoft, posto-
wie D. Defert, Berlin 2005, s. 12.

18 Tamze [jesli nie zaznaczono inaczej, przeklady pochodza od ttumaczki artykutu].

' L. Birfuss, Seksualne neurozy..., s. 34.

20 M. Foucault, Sexualitit und Wahrheit, t. 1: Der Wille zum Wissen, Frankfurt am
Main 1983, s. 171.

21 Tamze, s. 176.
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wiedzy czy norm. Jest postrzegana raczej jako tabu, ktére Dora przypadkowo
ztamala, co przypomina losy Wendli z Przebudzenia wiosny Franka Wedekinda.
Nie jest nawet swiadoma tego, co zrobila i jakie to moze mie¢ konsekwencje.
Réwniez w tej kwestii zawodzi jako odpowiedzialny czlonek spoleczenstwa.

Scena 9

Lekarz rozmawia z Dora o jej seksualnosci i probuje jej wyjasnié, ze to nic
zlego odczuwad poped seksualny i za nim podazaé. Uwaza, ze najwazniejsze
jest, aby by¢ w zgodzie z samym sobg i stucha¢ wlasnego glosu. Cho¢ istnieja
rézne instytucje (jak na przyklad Kosciot katolicki), ktére chca sterowaé na-
szym sumieniem, powinni$my robi¢ to, co uwazamy za sluszne. Mimo to po-
trzebujemy pewnych norm i regul, ktérymi mozna si¢ kierowac, aby nie czu¢ sie
zdezorientowanym. Lekarz twierdzi: ,Ograniczony jest czlowiek bez regul, bez
kompasu, poniewaz ta biedna istota nie wie, czym ma si¢ kierowa¢, gdzie, tak!,
gdzie ma si¢ zwré6ci¢”?*. W jakim stopniu jest si¢ wiec samodzielnym w swo-
im postepowaniu i myéleniu? By¢ moze jest tak, ze jest sie¢ wolnym, ale tylko
w okreslonym obszarze, ktory zostal zdefiniowany przez innych. Dlatego, kiedy
lekarz uczy Dore, ze nie powinna podazac za obcymi glosami, poniewaz jest
stylko jedna moralno$¢: moralnoéé Dory” i ,tylko jeden glos: glos Dory”*?, sam
sobie przeczy. Nastepnie wyjasnia jej, w jakich okolicznosciach moze odby¢
stosunek plciowy, powolujac sie przy tym na prawo cywilne, prawo karne oraz
normy spoleczne. Granice niczym niezakléconej seksualnosci zostaja jasno
okreslone zakazami, ktére sa jak kompas dla cztonkéw spoteczenstwa. Zna-
czace, ze na koncu tej rozmowy lekarz daje Dorze pigutke antykoncepcyjna,
nie wyjasniajac jednak, co to wlasciwie jestijak dziata antykoncepcja. Zamiast
tego przenosi odpowiedzialno$¢ na matke**. To dziwne zachowanie $§wiadczy
o tym, ze mimo bogactwa uczu¢ i samopoznania, jakie lekarz przypisuje milosci
fizycznej, seks jest nieodlacznie zwigzany z regulacja zaludnienia i dlatego musi
by¢ wciaz kontrolowany.

Scenall

W pokoju hotelowym, kiedy ,dzieci powinny by¢ juz dawno w domu”?,
Dora spedza czas z eleganckim panem, ktéry zamiast dziesieciu frankéw
kaze jej wybrac sobie z jego walizki butelke perfum. Dora bierze najdrozsza,

L. Barfuss, Seksualne neurozy..., s. 36.
Tamze, s. 37.

Por. tamze, s. 41.

Tamze, s. 42.
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a mezczyzna stwierdza: , Te perfumy robi si¢ z géwna syberyjskiego wolu. Ale
podoba si¢ naszej rosyjskiej wytwornej damie ten wolowy zapach, jest jakby
dla niej stworzony”*® i pdzniej, gdy wyjasnia, dlaczego mydlo pachnie rézami:
»2eby nie bylo czu¢ zdechtych §win, z ktérych zrobiono to mydlo. Ale wy, wy-
tworne damy, nie chcecie o tym wiedzie¢””. Wyglad zewnetrzny odgrywa waz-
na role na plaszczyznie kontaktow miedzyludzkich i staje si¢ $rodkiem, dzieki
ktéremu moga by¢ dotrzymywane rézne spoleczne konwencje i przeprowadza-
ne transakcje. Nie chodzi tutaj o prawdziwg wiedze, bo ta pozostaje ukryta.
O wiele bardziej licza si¢ metody, mogace wplyna¢ naludzka nature i instynkty,
skrywajace sedno sprawy i zagluszajace niektdre potrzeby, jak w przypadku
Dory, ktéra zostaje oglupiona luksusowymi kosmetykami, ktére tez automa-
tycznie zmieniaja jej status spoleczny.

Scena 16,171 18

Dora zachodzi w ciazg, o czym rozmawia si¢ podczas jej nieobecnosci.
Matka i lekarz martwia si¢ o to, jak zakonczy sie ta uciazliwa i niewygodna
sytuacja. Lek ten dotyczy przede wszystkim opinii publicznej — ta moze by¢
przeciez oburzona i zniesmaczona uposledzeniem dziecka. Matka Dory moéwi:
,»Co sobie ludzie pomys$la. Przeciez to bedzie jak w ogrodzie zoologicznym”?*®.
Dziecko nie byloby jedynie duzym ci¢zarem, ale i dziwaczng kreatura, kté-
ra3 mozna by podziwia¢ w ogrodzie zoologicznym i postrzegaé, podobnie jak
Dore, jako co$ egzotycznego. Widzac rozpacz matki, lekarz proponuje: ,Nie
powinni$my si¢ ogranicza¢ w wyborze rozwigzania. W koficu mamy jeszcze
czas”®. On, ktéry wczesniej wydawat si¢ sojusznikiem Dory, teraz opowia-
da sie za $cista kontrola, czyli za aborcja. Zgadza si¢ tym samym z Foucaul-
tem, ze chodzi teraz o to, zeby ,zorganizowac to, co zyje w obszarze wartosci
i korzy$ci”*°. Kiedy Dora rozmawia o tym ze swoja matka, nie jest §wiadoma
znaczenia aborcji i dlatego przychodza jej do glowy straszne pomysty, jak mo-
glaby pozby¢ si¢ dziecka. Matka nazywa aborcje ,smutna decyzja™' i zaczyna
rozmowe z Dorg stowami: ,Postuchaj, Dora. Dzi$ nie bedzie bajki, zgoda”**.
I konczy ja, méwiac: ,Zaufasz tacie™?. Dora nie jest juz traktowana jak dziecko,

Tamze, s. 43.

27 Tamze, s. 44.

Tamze, s. S1.

Tamze.

30 M. Foucault, Sexualitit und Wahrheit...,s. 171.
L. Barfuss, Seksualne neurozy...,s. 52.

Tamze, s. S1.

Tamze, s. 53.



84 Anna Greda-Kowalewska

jej zwiazek z eleganckim panem, jej ciaza i mozliwa decyzja o aborgji nie naleza
juz do $wiata bajek, tylko do bezlitosnej rzeczywisto$ci, zdominowanej przez
kontrolujace autorytety, jak na przyktad ojciec, ktéry zarzuca matce, ze ,dala
[...] temu dziecku zbyt wiele swobody”**.

Scena 22

Dora rozmawia z eleganckim panem i wyznaje: ,Jesli ja bym mogta decy-
dowa¢, to zatrzymalabym to dziecigtko™, rozbiera sie i chce natychmiast ,zro-
bi¢ nowe dziecko™°. Rozmowa ta pokazuje, ze zyczenia i potrzeby Dory réznia
sie od oczekiwan spoleczernistwa, ktore kontroluje ja i steruje jej zachowaniem.
Mimo ze chciala zatrzymac¢ dziecko, zostato jej ono ,wyssane™’, bo tak byto
lepiej dla wszystkich. Dla wszystkich, ktérzy sprawuja jakakolwiek wladze,
poniewaz w tej indywidualnej i intymnej sytuacji decyzja nalezata do innych.
Teraz Dora chce wykorzysta¢ swoja seksualno$¢, aby w tajemnicy przeciwko
temu zaprotestowal. Chce decydowad, a jej pomyst pokazuje, ze seks moze
by¢ bronia obosieczng w walce o wladze. Dora wystepuje przeciwko rodzicom,
lekarzowi, pracodawcy i spoleczenstwu, spotykajac si¢ wciaz z eleganckim pa-
nem i chcac mie¢ kolejne dziecko. Jej przeciwnicy kontroluja ja i obserwu-
ja, odnajdujac w tym przyjemnos$¢. Nie traktuja Dory catkiem powaznie, nie
chca jej wszystkiego dokladnie wyjasni¢, ukrywaja przed nia pewne problemy.
Foucault zauwaza:

wymuszenie i uwodzenie, konfrontacja i wzajemne wzmocnienie — od XIX
wieku pomiedzy rodzicami a dzie¢mi, dorostymi a podrostkami, wychowawca-
mi a uczniami, lekarzami a chorymi, psychiatra a jego histerykiem i zboczen-
cami bezustannie toczy si¢ ta gra. Wyzwania, uniki, zataczajace kregi zachety,
nie zbudowaty wokot plci i cial nieprzekraczalnych granic, ale trwate spirale
wladzy i rozkoszy**.

I w tych spiralach znajduje si¢ Dora, kt6ra matka nazywa ,cielatkiem™” i ktd-
rej indywidualno$¢ i samodzielne mysélenie sa jednak skazane na porazke.

Tamze.

Tamze, s. 58.

Tamze.

Tamze.

M. Foucault, Historia seksualnosci, s. 39.
L. Barfuss, Seksualne neurozy..., s. 59.
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Scena 27,28,29i30

Dora przyznaje, ze widziala swoich rodzicéw podczas seksualnych igraszek
na placu campingowym, na co ojciec reaguje przemoca i ,bije ja po twarzy™°.
Dziewczyna nie jest w stanie tego zrozumie¢, poniewaz dla niej ,przeciez to nic
takiego™'. Barfuss pokazuje tutaj podwdjna moralno$¢ ludzi, ktérzy fatwo oce-
niaja, bez skrupuléw decyduja o zachowaniach seksualnych innych, bez wahania
rozrézniajg dobro od zla, podstepnie sterujg innymi i nazywaja ich ,zwierze-
tami™?. Kiedy Dora si¢ dowiaduje, ze ,wszyscy ludzie si¢ pieprza i ze wszyscy
o tym wiedzg™, jest zdziwiona, poniewaz zawsze to przed nig ukrywano, dla-
tego tez traktuje seksualnos¢ jak wiedze, ktorej jej odmawiano. Odkrycie przez
nia swojej seksualnosci pozbawito ludzi wokél niej czeéci wladzy, a obawa utraty
kontroli nad dziewczyna jest powodem oklamywania i oszukiwania Dory. Nie
wszystko mozna pokaza¢, o czym lekarz informuje matke: ,Niektore rzeczy za-
chowuje sig dla siebie™*. Matka podobnie poucza Dore: ,[...] nie masz prawa
wsadzaé nosa w sprawy, ktére ci¢ nie dotycza™®. To, co prywatne i to, co pu-
bliczne (albo to, co dotyczy tylko innych) zostalo tutaj rozgraniczone i réwniez
powiazane z wladza, poniewaz ten, kto co$ widzi lub wie, posiada wladze.

Scena 31

Najpierw rozmawiaja ze sobga rodzice, a matka nie moze zrozumie¢, dlaczego
ludzie bedacy w jakikolwiek sposéb uposledzeni, rozmnazaja sig, tak jakby ich
stabo$¢ miata by¢ w tym przeszkoda i jak gdyby byloby to wbrew naturze. Po-
daje przyklad rodziny, w ktérej ,wszyscy noszg okulary z takimi grubymi szkfa-
mi™ i komentuje: ,cztowiek sie zastanawia, dlaczego wlasnie tacy ludzie si¢
mnoz3. Oboje maja przeciez wade wzroku. To brak odpowiedzialnosci™. Dla
niej wada fizyczna oznacza przeszkode nie do pokonania, jesli chodzi o prze-
dluzanie gatunku. Ciato musi funkcjonowac jak najlepiej, aby zwiekszy¢ szan-
se przezycia. Matka obwinia siebie i meza — ich geny — o upoéledzenie Dory
i nazywa ich ,odchyleniem od normy™, co znéw przywodzi na mysl koncept

4 Tamze,s. 63.

Tamze.
2 Tamze, s. 64.
4 Tamze.
* Tamze, s. 66.
4 Tamze,s. 68.
4 Tamze, s. 69.
47 Tamze.
Tamze, s. 70.
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biopolityki Foucaulta. Ojciec nawiazuje do problemu godnosci, ktérg posiada
kazdy, ,zdrowy czy chory™’, na co jego zona reaguje nastepujacym wyznaniem:
»na poczatku pocieszalam sig, ze Dora nie przezyje. Cierpliwosci, zaufa¢ naturze,
sama to ureguluje™’. Wierzyta, ze sama biologia zdecyduje o losie jej corki, ze jej
nieuzyteczno$¢ szybko zostanie dostrzezona i wyeliminowana. Dora jest jednak
ytwarda jak skora™' i dzielnie walczy o swoja egzystencje.

Scena 34138

Nie tylko rozwdj biologiczny jest kwestia odpowiedzialnosci. Jest tez od-
powiedzialno$¢ spoleczna, ktéra wiagze si¢ z mozliwymi konsekwencjami
seksualnej aktywnosci i zalozenia rodziny. Matka nazywa przyjaciela Dory
yfajdakiem™?, alekarz méwi: ,potrzebne nam rozwigzanie korzystne dla wszyst-
kich™3.1tym rozwigzaniem — pomys$lanym dla ,wielu nowoczesnych, madrych
kobiet™* — jest usuniecie macicy, co daloby Dorze gwarancje, ze pdzniej ,bedzie
[...] mogla sama stanowié¢ o swoim zyciu. Bedac w pelni kobieta™*, poniewaz
te operacje ,mozna nawet cofnag¢™°. Dora w to wierzy, bo ma nadzieje, ze jej
decyzja zadowoli nie tylko jej otoczenie, ale réwniez pozwoli jej zachowaé wol-
nos¢. Nie jest jednak $wiadoma faktu, ze zabieg ten jest nieodwracalny, o czym
zostaje poinformowana przez eleganckiego pana. Ten zostawia ja, przygotowu-
jac sie do podrézy do Rosji, co wlasciwie jest kolejnym klamstwem, ktérego
Dora w swej niewinnosci nie dostrzega. Gdy prosi go o pocatunek, styszy odpo-
wiedz: ,Nie, Dora, bo gdybym ci¢ pocalowal, bytoby to pozegnanie. Pocatuje
cie w Rosji, moja mala ksiezniczko, pocaluje cie w Rosji™, co oczywiscie jest
pusta obietnica.

Po lekturze sztuki Barfussa mozna stwierdzi¢, ze Dora jest postrzegana
i wykorzystywana jako obiekt. Zgodnie z normami spotecznymi, ktore jasno
okreslaja, ze warto$ciowy czlonek spoleczeristwa ma by¢ zdrowy, aby optymal-
nie spelnia¢ swoje obowiazki, Dora zostala zaszufladkowana jako odstepstwo
od normy. Ta niekorzystna pozycja czyni z niej czlowieka drugiej kategorii, kto-
ry jest ciagle nadzorowany, dyscyplinowany i kontrolowany przez tych, ktorzy

4 Tamze.

Tamze, s. 71.
Tamze.
Tamze, s. 75.
Tamze.
% Tamze, s. 76.
55 Tamze,s. 77.
Tamze.
7 Tamze, s. 79.

NY
S1
52
53

56



Foucault i Barfuss: seks, wladza i kontrola 87

maja wiecej wladzy. Cieszy sie przy tym ztudna wolnoscia, a jej dzialania, zmie-
rzajace do postrzegania seksu i rozmnazania jako czego$ naturalnego, nie maja
wiekszego znaczenia wobec uregulowan spolecznych, reprezentowanych przez
rodzing, lekarza i kochanka. Traktuja oni dziewczyne jak wybryk natury i bez
zahamowan uciekaja sie do oszustwa. Ostateczna decyzja dotyczaca ciala Dory
nie nalezy wiec do niej, lecz do nich. Seksualno$¢ Dory staje si¢ érodkiem mani-
pulacjiinarzedziem w grze o wladze: wygrywa ten, kto wie i decyduje, a wie ten,
kto obserwuje i kontroluje. Spoleczna manipulacja i presja powoduja, Ze pragnie-
nie Dory, aby zalozy¢ wlasna rodzine i wyjecha¢ do Rosji nie jest juz mozliwe
do zrealizowania i moze si¢ utrzymac jedynie w sferze zmitologizowanej rzeczy-
wistosci. A ,walka o indywidualnos¢”, ktéra tak fascynuje Barfussa®, konczy sie
porazka.

Z jezyka niemieckiego przelozyta Elzbieta Tomasi-Kapral

8 L. Barfuss, Proste historie..., s. 16.
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KONANIE I SMIERC W SZTUCE LUKASA
BARFUSSA ALICES REISE IN DIE SCHWEIZ

»Jest tylko jeden problem filozoficzny prawdziwie powazny: samobdjstwo.
Orzec, czy zycie jest, czy nie jest warte trudu, by je przezy¢, to odpowiedzieé
na fundamentalne pytanie filozofii” - twierdzil w swoim eseju Mit Syzyfa (1942)
Albert Camus. Patrzac na historie filozofii, nalezy faktycznie stwierdzi¢, ze kwestia
samobojstwa nalezy do elementarnych zagadnien, z jakimi wielcy mysliciele mie-
rzyli sie od niepamietnych czaséw, a poglady na samobdjstwo podlegaly ciaglym
zmianom i wahaly sie od apologii do najsurowszego zakazu.

Samobojstwo jest tez odwiecznym tematem i motywem literackim. Lukas Bir-
fuss, znany ze swego zamilowania do kontrowersyjnych treéci, podejmuje w swojej
sztuce Alices Reise in die Schweiz (Podréz Alicji do Szwajcarii) problem suwerennego
stanowienia o wlasnej $mierci w nowoczesnej odslonie, poruszajac kwesti¢ wspo-
maganego samobdjstwa. Samounicestwienie stanowi réwniez centralny motyw
w jego nagrodzonej powiesci pod tytulem Koala (2014), w ktérej autor prébuje
uporacd sie ze $miercia swego przyrodniego brata. Swéj pociag do gry z tabu eu-
tanazji pisarz okresla jako konieczno$¢. W wywiadzie radiowym wyrazit to sto-
wami: ,Mysle, ze powinnismy zmierzy¢ sie z niedogodnoscig i skandalicznoscia
$mierci”. Ten cel przy$wieca mu m.in. w sztuce Alices Reise in die Schweiz, bedacej
przedmiotem niniejszego artykulu. Birfussa zainspirowala notka w szwajcarskiej
bezplatnej gazetce ,20 Minuten” (,,20 Minut”), informujaca o tym, ze miasto Zu-
rych nie zamierza pokrywac kosztéw generowanych przez tzw. turystyke samo-
bédjcza®. Dzigki korzystnej sytuacji prawnej, Szwajcaria stala si¢ bowiem miejscem
przyciagajacym osoby o zamiarach samobojczych. Wedlug wyroku Szwajcarskiego

* Uniwersytet Slaski.

' A. Camus, Mit Syzyfa i inne eseje, ttum. J. Guze, Warszawa 1999, s. 59.

> Sterbehilfe auch fiir Gesunde? Autor Lukas Bdrfuss kritisiert niederldndische Initiative,
wywiad Joachima Scholla z 24.06.2010 (11:07), Deutschlandradio Kultur, online: http://
www.deutschlandradiokultur.de/sterbehilfe-auch-fuer-gesunde.954.de.html?dram:artic-
le id=145391 [dostep: 28.06.2016].

3 Zob. T. Bithler, Die Praxis schligt zuriick. ,Alices Reise in die Schweiz. Szenen aus
dem Leben des Sterbehelfers Gustav Strom” von Lukas Birfuss, [w:] H.-P. Bayerdorfer we
wspolpracy z M. Leyko i E. Deutsch-Schreiner (red.), Vom Drama zum Theatertext? Zur
Situation der Dramatik in Ldndern Mitteleuropas, Tibingen 2007, s. 43-51, tu s. 47.
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Sadu Federalnego z roku 2006 na mocy Konstytucji Federalnej i artykulu 8 Eu-
ropejskiej Konwencji Praw Czlowieka kazdy cztowiek ma podstawowe prawo
decydowania o sposobie i momencie zakonczenia wlasnego zycia*. Kontrower-
syjnie wspomagane samobdjstwo jest natomiast regulowane przez szwajcarski
Kodeks karny. Wedtug artykutu 115 Kodeksu karnego, karze podlega tylko ten,
kto, kierujac si¢ egoistycznymi pobudkami, naktania druga osobe do popetnie-
nia samobojstwa lub jej w tym dopomaga®. W Szwajcarii dzialaja pewne orga-
nizacje, jak Exit czy Dignitas, ktére za odpowiednim wynagrodzeniem oferuja
zainteresowanym osobom ze Szwajcarii i zagranicy pomoc przy samobdjstwie®.
Bez watpienia ta okoliczno$¢ przyczynia sie do rozkwitu tzw. turystyki samobdj-
czej ukazywanej przez Barfussa w Alices Reise in die Schweiz.

Tre$¢ dramatu jest nastepujaca: tytulowa bohaterka, mtoda Niemka z p6t-
nocy, ewidentnie zmagajaca si¢ z depresja, postanawia odebra¢ sobie zycie
i wyrusza w tym celu do Zurychu, gdzie pod opieka tzw. asystenta smierci,
Gustava Stroma, wypelnia swoj zamiar. W §lady Alicji niebawem idzie jej mat-
ka Lotta, gdyz wraz ze $émiercia jedynej corki jej zycie stracilo sens. W dwu-
dziestu czterech luzno zestawionych ze soba scenach Barfuss pokazuje wycinki
z zycia codziennego ludzi noszacych si¢ z zamiarem samobdjstwa i tych, kto-
rzy im w realizacji tego celu pomagaja, prezentuje tez rézne poglady na te-
mat dobrowolnej $mierci. Autor stawia pytanie, czy wolno samemu okresla¢
moment wlasnej §mierci i czy etyczne jest pomaganie drugiemu czlowiekowi
w samobdjstwie. Jego sztuka jest jednak czyms wigcej niz tylko rozrachunkiem
z drazliwym problemem. Temat $mierci sila rzeczy wiaze si¢ z pytaniem o sens
egzystencji. Zblizajace si¢ doswiadczenie §mierci sklania bohateréw Barfussa
do zajecia sie ta kwestia. Ponadto utwor szwajcarskiego dramatopisarza przed-
stawia sposob, w jaki nowoczesne spoleczeristwo i nowoczesny czlowiek radzg
sobie z problemem umierania.

Sztuke otwiera rozmowa Gustava i Alicji. Asystent $mierci podaje swo-
jej niemieckiej pacjentce dokladne wskazéwki dotyczace dojazdu do klin-
ki i wyjadnia szczegdly calej procedury. W sposéb calkowicie pozbawiony
emocji i peten dystansu omawia kazdy z punktéw przygotowanej przez sie-
bie ulotki, opisujacej niezbedne przygotowania. W centrum jego uwagi stoja
przy tym kwestie finansowe. Omawiane kolejno: testament, ubezpieczenia,
umowy, upowaznienia, rachunkii wydatki podkreslaja materialny aspekt zgo-
nu w dzisiejszym $wiecie i odzieraja $mier¢ z wszelkiej metafizyki. Wszystko

* Zob. A. Bernhart-Just, Weiterleben oder sterben? Entscheidungsprozesse leidender
Menschen, Gottingen 2015, s. 36.

5 Zob. D. Magnus, Patientenautonomie im Strafrecht, Tiibingen 2015, s. 448.

¢ Zob. U. von Tobel, M. Miiller, N. Martensen, Sterbehilfe. Tod auf Bestellung,
»Beobachter” 2006, nr 3, online: http://www.beobachter.ch/justiz-behoerde/buerger-
-verwaltung/artikel/sterbehilfe tod-auf-bestellung/ [dostep: 28.06.2016].



Konanie i $mier¢ w sztuce Lukasa Barfussa Alices Reise in die Schweiz o1

jest zaplanowane do ostatniego szczegétu, $mier¢ staje si¢ biurokratycznym
procesem, element transcendencji usuwa si¢ na margines. Gustav Strom ru-
tynowo zalatwia kolejny przypadek i sprawia wrazenie, ze cala sprawa jest
powszednia usluga. W zwyklym mieszkaniu czynszowym w Zurychu pa-
cjentka otrzyma medykamenty i ,po pieciu minutach bedzie po wszystki-
m”’. Asystent odczeka jeszcze kwadrans, po czym zawiadomi policje, ktora
wraz z lekarzem z urzedu przyjedzie skontrolowa¢, czy wszystko odbyto sie
legalnie. W tym przypadku, jako ze Alice jest bardzo mloda, Gustav liczy sie
z postepowaniem przeciwko niemu — bo przeciez ,dopiero przy pacjentach
od siedemdziesiatki w gore nikt si¢ szczegélnie nie przejmuje”®. To ironiczne
stwierdzenie nawiazuje do, bedacego przedmiotem ozywionej dyskusji, pra-
wa do zorganizowanej pomocy w eutanazji dla kazdego, kto chce rozstac¢ sie
z zyciem. W spoleczenstwie szwajcarskim bez przeszkdd przyznaje si¢ pra-
wo do decydowania o zakoniczeniu zycia nieuleczalnie chorym i pacjentom
w podeszlym wieku. Problematyczna staje si¢ natomiast pomoc w eutanazji
$wiadczona osobom miodym, w tym nastolatkom, a takze chorym umystowo,
ktérzy sa uwazani za nie w pelni poczytalnych. Oba zastrzezenia wystepuja
w przypadku Alicji — jest mloda, a jej cierpienie ma nature psychiczna.

Pomoc przy umieraniu Gustav Strom §wiadczy w zwyczajnym trzypoko-
jowym mieszkaniu, ktérego okna wychodza na wewnetrzne podwoérko, gdzie
parkuja samochody i stoi stary, zardzewialy sprzet do zabaw dla dzieci. ,Nie
chcemy zadnego przedstawienia, zadnej teatralno$ci™, wyjasnia Gustav, a jego
slowa wskazuja na nowoczesne podejscie do $mierci. Philippe Ariés, francuski
naukowiec, badajacy nastawienie ludzi do $émierci i umierania na przestrzeni
stuleci, podkreslal role rytualnej walki z nieuniknionym na lozu $mierci w prze-
sztych epokach. W swoim dziele Czlowiek i Smier¢ Francuz stwierdza:

Izba chorego [...] nie jest juz tlem stereotypowego niemal wydarzenia, lecz miej-
scem bardziej uroczystym od innych, sceng dramatu, gdzie po raz ostatni rozstrzy-
ga sie los umierajacego, gdzie cale jego zycie, jego namietno$ci i uczucia majg raz
jeszcze zosta¢ osadzone'.

Podczas gdy ludzko$¢ przez wieki starala si¢ uja¢ moment $mierci
w ramy réznych ceremonii, nasza kultura dazy do tego, aby umieranie ,spro-
wadzi¢ do rozmiaréw sprawy malo waznej, réwnie pospolitej, jak koniecznej™!,

7 L. Birfuss, Alices Reise in die Schweiz. Szenen aus dem Leben des Sterbehelfers
Gustav Strom, [w:] tenze, Alices Reise in die Schweiz. Die Probe. Amygdala, Gottingen
2007,s. 7-57, tus. 10 [cytaty ze sztuki w przekladzie ttumaczki artykutu].

8 Tamze.

® Tamze.

10 P. Ariés, Czlowiek i Smieré, ttum. E. Bgkowska, Warszawa 2011, s. 118.

1 Tamze, s. 589.
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stwierdza Ariés. Smier¢ przestala ,by¢ piekna i teatralna, aby staé si¢ niewidocz-
na i nierealng™?, co ilustruje dzialanie Gustava Stroma. Zdecydowanie odrzu-
ca on wszelkie ozdobniki i jakiekolwiek sentymentalne gesty, poniewaz nic nie
moze odciaga¢ samobojcy od jego planu i zaktécaé ptynnego funkcjonowania
przedsiebiorstwa Gustava.

Zyczenia Alicji pokrywaja sie z wyobrazeniami jej pomocnika na temat
$mierci. Niemka chce odej$¢ mozliwie szybko i bez $§ladu, gardzi rytuatami fu-
neralnymi, ktérych gtéwnym zadaniem jest przedtuzac¢ obecnos¢ zmartego w pa-
mieci pozostatych: ,Chcialabym, zZeby nie byto nic, co by o mnie przypominalo.
Zadnych kwiatéw, zadnego zawiadomienia o $mierci, zadnego nagrobka, nic”'*.
Jej matka, Lotta, obstaje jednak przy pewnych zasadach, na przyklad chetnie
odwiedzataby gréb wtasnej corki. Alicja natomiast reprezentuje nowoczesne
podejscie do $mierci, ktore te $mier¢ neguje i — by uzy¢ sformulowania Ariésa
— yeliminuje”*. Wypieranie zjawiska §mierci w erze nowoczesnosci diagnozuje
wielu naukowcéw, w tym réwniez Norbert Elias. W ksigzce Uber die Einsamkeit
der Sterbenden in unseren Tagen (O samotnosci umierajgcych w dzisiejszych cza-
sach, 1982) niemiecki intelektualista krytykowal wspéiczesna kulture umiera-
nia, piszac:

Smier¢ jest jednym z wielkich biologiczno-spolecznych zagrozen ludzkosci. Po-
dobnie jak inne animalne aspekty, réwniez $mier¢ jako proces i jako idea zostaje
podczas postepu cywilizacyjnego w duzej mierze ukryta za kulisami zycia spolecz-
nego. Dla umierajacych oznacza to, ze oni sami takze w duzym stopniu sa umiesz-
czani za kulisami, a wigc izolowani®.

Znamienne, ze w rozmowie Gustava i Alicji, ktéra dotyczy przeciez umie-
rania, ani raz nie pada stowo ,$mier¢”. To przemilczenie jest typowa strategia
wspolczesnosci, dazacej do rugowania $mierci z zycia codziennego. W podob-
nym celu stosuje si¢ zawoalowane okreslenia. W rozmowie z matka, kiedy Alicja
probuje poinformowac te ostatnia o przyczynie swojej podrozy do Szwajcarii,
dziewczyna wzdraga sie przed uzyciem negatywnie nacechowanego stowa ,,Selb-
stmord” i okresla swdj czyn jako ,,Suizid”'®. Zapewne dlatego, ze to zapozyczenie
brzmi eufemistycznie. Dla ludzi ubieglych epok $émier¢ byta bliska i znajoma,

2 Tamze, s. 596.

13 L. Barfuss, Alices Reise in die Schweiz...,s. 17.

" D. Ariés, Czlowiek i $mier¢, s. 576.

'S N. Elias, Uber die Einsamkeit der Sterbenden in unseren Tagen, Frankfurt am
Main 1982,s.22.

' Oba stowa w tlumaczeniu na jezyk polski oznaczaja ,samobojstwo”, przy czym
drugie jest zaadaptowanym w jezyku niemieckim okre$leniem lacinskim suicidium
(od sui — sie i caedere — zabija¢) ijako takie jest odbierane jako mniej dostowne, bardziej
yfachowe” [przypis ttum.].
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a umierajacy poddawal si¢ spontanicznie swojemu losowi i woli natury. To nasta-
wienie kontrastuje z dzisiejszym ujeciem $mierci, ktéra — jak pisze Ariés — ,budzi
taki strach, zZe nie §miemy juz wymoéwic jej imienia”"’. O ile dawniej $mier¢ byla
»0swojona’, o tyle dzi$ stala sie ,dzika”™.

Wspolczesny trend do wypierania §mierci z Zycia codziennego uwidacznia
sie m.in. w debacie na temat miejsc, w ktérych dokonuje sie akt zgonu. Zgoda
na wspomagane samobojstwo zostaje blyskawicznie uchylona, gdy mieszkan-
cy dowiaduja si¢ o istnieniu takich praktyk w ich bezpo$rednim sasiedztwie®.
Chociaz spoleczenstwo akceptuje prawo do godnej §mierci, nie chce by¢ kon-
frontowane z praktycznymi aspektami realizacji tego prawa. Zgon powinien
nastepowaé mozliwie niezauwazalnie, co prowadzi do tego, ze popelnia sie
samobojstwo w hotelach czy samochodach. Z tekstu wynika, ze Gustav ofe-
rowal wczesniej swoje ustugi w przyczepie kempingowej na parkingu. Teraz
pracuje w zuryskim mieszkaniu, musi jednak liczy¢ sie z szykanami sasiadow.
Na przyklad ze strony niejakiej pani Gubser, ktéra oczernia go w sasiedztwie
ilzy jako ,bezboznego psa, diabelskiego pomocnika, aroganckiego durnia™”.
Innego przykladu wyparcia $mierci z naszego zycia dostarcza postaé wlasciciela
budynku - Waltera. Mimo deficytu mieszkaniowego posiadacz nieruchomosci
ma trudnosci z wynajeciem lokali, gdyz nikt nie chce mieszka¢ w domu, w kté-
rym praktykuje , Doktor Smier¢”?,

W zlaicyzowanym spoleczenstwie zgon jest faktem czysto biologicznym.
Postepujaca racjonalizacja i zwigzana z nia dewaluacja tradycji wiary chrze$ci-
janiskiej odarly $mier¢ z wszelkiej transcendencji. Zycie doczesne nie jest juz
przygotowaniem do Zycia pozagrobowego, a §mier¢ — przejéciem w ten nowy
stan. Alicja jest uosobieniem takiej postawy wobec umierania. Styszala wpraw-
dzie o nie$miertelnej duszy czy reinkarnacji, lecz sa to dla niej tylko puste sto-
wa. Wizerunki §wietych, madonn czy zlote figurki Buddy, o ktérych wspomina,
rozmawiajac z Eva, asystentka Gustava, stanowia dla niej przedmioty uzytkowe
lub dziela sztuki bez znaczenia religijnego. Matka Alicji, pragnaca odwies¢ corke
od jej samobdjczych planéw, odwoluje si¢ jeszcze do zasad chrzescijanskich, ale
czyni to bez przekonania. W swoich wyobrazeniach $mierci Alicja i jej matka
reprezentuja postawe typowa dla ludzi nowoczesnych, ktérym religia nie jest
juz w stanie zapewnic oparcia, poniewaz zatracili wiar¢ w Boga badz bogéw.

17 P. Ariés, Czlowiek i Smier¢, s. 42.

¥ Tamze.

' F. Mathwig, Luxus Sterben? Zur aktuellen Kontroverse um Suizidhilfe und Sterbe-
begleitung. Vortrag Spitex-Dienste Dietikon, 29. 06. 2009, s. 2 i n., online: http://www.
kirchenbund.ch/sites/default/files/media/pdf/mitarbeiter/Mathwig/Luxus-Sterben.
pdf [dostep: 6.10.2016].

20 L. Birfuss, Alices Reise in die Schweiz..., s. 21.

21 Tamze, s. 13.
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Centralng postacia dramatu jest asystent $mierci Gustav Strom. Chociaz
to nie on, a pragnaca $mierci Alicja wystepuje w tytule, zaréwno stala obecnos¢
Gustava na scenie, jak i fakt, ze wszyscy bohaterowie tworza skupiona wokot nie-
go konstelacje, wyréznia go sposrdd innych postacii winduje do rangi gléwnego
bohatera. Na jego uprzywilejowana pozycje w sztuce wskazuje jeszcze jedna prze-
stanka. Wedlug Judith Gerstenberg podtytuly w sztukach Barfussa sg ,ukryty-
mi tytulami wladciwymi™?, za$ podtytut omawianego tu dramatu brzmi: Sceny
z zycia pomocnika umierania Gustava Stroma.

Doktor Smier¢ jest fanatycznym or¢downikiem wolnosci samodzielnego
decydowania o koricu wlasnego zycia i przyznaje kazdemu czlowiekowi prawo
do samobojstwa, réwniez osobom pograzonym w depresji. Jego credo wyrazaja
slowa: ,Jestem zdania, ze ludzkie zycie zyskuje swa godnos¢ dzieki wolnosci
okreglenia momentu wlasnej §mierci”*’. W rezultacie oferuje chcacym umrze¢
z kraju i zagranicy swoja pomoc i zadne przeszkody nie s3 w stanie powstrzymac
go przed wypelnieniem tej misji. Jak zauwaza Marta Famula, Gustav Strom nosi
rysy bojownika o wolnos¢, postaci typowej dla historii idei w XVIII wieku®*.
Widzi si¢ w roli kontynuatora tradycji szwajcarskiego bohatera narodowego Wil-
helma Tella, uosabiajacego ideaty wolnosci i autonomii. Jako legitymacje swo-
jego postannictwa przytacza w zwiazku z tym stynny cytat z dramatu Wilhelm
Tell Fryderyka Schillera: , Lepiej umrze¢, niz zy¢ w niewoli”?. Z legendarnym
kusznikiem Gustav dzieli swoista suwerennos$¢ myslenia i dzialania. Podobnie
jak indywidualista Tell, §wiadomie zajmuje stanowisko na marginesie spolecz-
nosci i cho¢ ostatecznie jej stuzy, pozostaje wobec niej w opozycji. Z powodu
swych uslug jako asystent §mierci Gustav Strom wciaz musi stawiac si¢ na prze-
stuchiwania na komisariacie. Rowniez w kregu wlasnej grupy zawodowej sty-
ka si¢ z powszechnym odrzuceniem, co skutkuje ostatecznie wykluczeniem
z izby lekarskiej. Jako lekarz Strom przeciwstawia si¢ nowoczesnej medycynie

** Tragodie der Eindeutigkeit. Ein Interview mit Lukas Bdrfuss tiber sein Stiick , Die
Probe (Der brave Simon Korach)”, wywiad Judith Gerstenberg, ,Vorspiel. Das Magazin
des Wiener Burgtheaters” 2007, nr 42 (listopad-grudzien), s. 14.

23 L. Birfuss, Alices Reise in die Schweiz..., s. 12.

** M. Famula, Experimente der Sinngebung. Lukas Bdrfuss’, Alices Reise in die Schwe-
iz” und die ethisch-existenzielle Herausforderung im 21. Jahrhundert, [w:] P. M. Langner,
A. Mirecka (red.), Tendenzen der zeitgendssischen Dramatik, Frankfurt am Main 2015,
s.63-76, tus. 685.

* W dramacie Wilhelm Tell Friedricha Schillera stowa, do ktérych odwotuje sie
Gustav Strom w swojej ulotce informacyjnej, brzmia: ,Raczej nam umrzeé, niz w nie-
woli zy¢!” (F. Schiller, Dzieta wybrane, t. 2: Dramaty, oprac. S. Kaszynski, Poznan 2006,
s.695). Nie jest to wypowiedz Tella, ale fragment tzw. Riitli-Schwur (przysiegi w Riitli),
od ktérej wzieto poczatek powstanie najstarszych szwajcarskich kantonéw przeciw au-
striackiemu dyktatowi.
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wykorzystujacej specjalistyczng aparature, aby przedtuzaé ludzkie zycie — cze-
sto poza akceptowalne granice. Strom postrzega swoj zawod jako powolanie
do u$mierzania ludzkich cierpien, rowniez poprzez wspomagane samobdjstwo,
i wywodzi swoje poslannictwo paradoksalnie z przysiegi Hipokratesa: ,Jak
moge zamykac oczy na cierpienie, ktére codziennie widze w szpitalach i domach
opieki”*®. Nie tylko aparat paristwowy i §wiat medycyny potepiaja dzialalnos¢
Stroma, takze potencjalni klienci Doktora Smierci, jego zaawansowani wiekiem
sasiedzi — jak pani Gubser — reaguja dezaprobata i szykanuja go.

Strom jest postacia ambiwalentna. Jego monologi, w ktérych przytacza po-
wszechnie znane argumenty za prawem do godnej $mierci, wydaja sie przeko-
nujace, jednak jego ewidentne przywiazanie do roli asystenta umierania stawia
bohatera w niekorzystnym $wietle. Dla Alfreda Schliengera z ,Neue Ziiricher
Zeitung” Gustav, wahajacy sie miedzy rolg ofiary a fantazmatami wszechmo-
cy, to wrecz przypadek psychopatologiczny?’. Zadlepiony swa walka o godnos¢
umierania, Gustav nie dostrzega przemiany, jaka zachodzi w pograzonej w de-
presji Alicji. Mloda kobieta kupuje nowe ubrania, zwiedza w porcie supertan-
kowiec, wychodzi do restauracji i zachwyca si¢ kanapka rybng. Niespodziewa-
nie zycie Alicji zyskuje nowa jako$¢: ,Od kiedy wiem, ze moje zycie niebawem
sie skoniczy, jest lepiej”*®. Alicja informuje doktora o nieoczekiwanej poprawie
swojej kondycji, ten jednak ignoruje oczywiste oznaki przezwycig¢zenia depresji.
Nawet jej propozycja, zeby spedzi¢ razem kilka dni nad morzem, nie budzi wat-
pliwosci w ogarnietym obsesja asystencie $mierci, ktory slepo dazy do wypelnie-
nia finalnego aktu. Podobnie postepuje w przypadku Johna, pacjenta z Anglii.
Kiedy ten przy trzecim podejsciu cofa si¢ przed wykonaniem ostatecznego kro-
ku, Strom z trudem ukrywa zlos$¢: , To miotanie si¢ jest nie do wytrzymania™.
Ani przez chwile nie mysli o tym, ze John w rzeczywisto$ci nie chce umrzed.
Fanatyczny Doktor Smier¢ nie jest w stanie wczué si¢ w stan psychiczny swoich
pacjentow, wzbudzi¢ w sobie empatii. W swojej arogancji calkowicie lekcewazy
tez konsekwencje, jakie ponosza bliscy cztowieka decydujacego si¢ na samobdj-
stwo™. Cieszy si¢ na przyklad z decyzji matki Alicji, ktéra chce niebawem p6j$¢

26 1. Barfuss, Alices Reise in die Schweiz...,s. 12.

*7" A. Schlienger, Beim Sterben helfen? , Alices Reise in die Schweiz” von Lukas Bdrfuss
in Basel uraufgefiihrt, ,Neue Ziircher Zeitung” 2005, nr z 7.03, online: http://www.nzz.
ch/articleCN8MG-1.103262 [dostep: 29.06.2016].

28 L. Birfuss, Alices Reise in die Schweiz..., s. 39.

2 Tamze, s. 47.

3 W cytowanym juz wywiadzie Barfuss podwaza tezg, jakoby samobojstwo
bylo indywidualng decyzja: ,»No man is an island« — a wiec zaden czlowiek nie jest
samotna wyspa. Zyjemy w sieci spolecznych powiazan i zaleznosci, stad tez wolno$é
decydowania jest wlasciwie, tak mysle, troche ideologia”. Sterbehilfe auch fiir Gesunde?
Autor Lukas Bdrfuss kritisiert...
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w $lady corki. Nie dostrzega bowiem, ze starsza pani po $mierci dziecka nie widzi
juz sensu w zyciu i Ze to on sam przyczynia si¢ do jej samobdjstwa. To wszystko
sprawia, ze dzialania Stroma maja charakter wzgledny.

Ostateczng kleske obronica godnego umierania ponosi, skazujac swych pa-
cjentdw na niegodng $mier¢ z workiem foliowym na glowie. Poniewaz Gustav
Strom utracil prawo wykonywania zawodu, nie moze juz ordynowa¢ pentobar-
bitalu sodu®'. Aby méc dalej realizowa¢ swoje zadanie, Strom wpada na dzi-
waczny pomysl, by korzysta¢ z workéw foliowych. Ochotnik otrzymuje $rodek
uspokajajacy, a nastepnie ma zalozy¢ sobie na gtowe zwykla foliowa torebke,
na przyklad taka do mrozenia zywnosci. Pacjenci nie zasypiaja juz lagodnie, jak
po pentobarbitalu sodu, ale umieraja wskutek uduszenia. W ten okrutny sposéb
odchodzi tez Alicja.

O ile Gustav Strom sens swojego zycia odnalazl w obronie ludzkiej godnosci
poprzez wspieranie autonomicznego stanowienia o $mierci, o tyle jego mloda
asystentka Eva wciaz szuka tresci wlasnej egzystencji. Na poczatku z catych sit
wspiera swojego mistrza, poniewaz jest przekonana, ze historia odda mu spra-
wiedliwo$¢: ,Umieranie uwolni sie z pet moralnosci, jak kiedys seksualno$¢™?.
Jednak Eva szybko ulega deziluzji. Ta altruistycznie nastawiona dziewczyna re-
zygnuje, kiedy dostrzega przed soba nowy cel: prace w osrodku dla uposledzo-
nych umystowo dzieci w Rumunii.

Wirédd pacjentéw Gustava Stroma szczegolng role odgrywa Anglik John.
Ten chory na raka staruszek trzykrotnie wymyka sie swojemu gorliwemu asy-
stentowi i ostatecznie opowiada sie za Zyciem, cho¢ jego naturalny koniec jest
juz bliski. W konfrontacji z egzystencjalna otchlania wlasnej $miertelnosci, John
odnajduje sens zycia w samym fakcie istnienia: ,Two more weeks. That’s fine.
I will take them™?. Rozmawiajac z Gustavem, podkresla wyjatkowos¢ zycia jako
takiego, powolujac si¢ na historie z wlasnej biografii: , To show you that my life is
unique, I should be telling you everything”**. W niepowtarzalnosci swych prze-
zy¢ chory dostrzega ich egzystencjalne znaczenie. W ten sposéb John neguje po-
glad o absurdzie istnienia, ale jego koncepcja sensu wyraza po czesci stanowisko
egzystencjalistyczne, podobne temu prezentowanemu przez Alberta Camusa we
wspomnianym dziele Mit Syzyfa*. Camus odrzuca bowiem samobéjstwo jako

3! Pentobarbital sodu jest barbituranem podawanym w Szwajcarii osobom chea-
cym umrze¢ jako $émiertelna trucizna. W wysokiej dawce — 15 g — pentobarbital sodu
w ciagu kilku minut paralizuje uklad oddechowy i uktad krazenia, co doprowadza
do natychmiastowej émierci pacjenta.

32 L. Barfuss, Alices Reise in die Schweiz..., s. 32.

3 Tamze, s. 48.

* Tamze.

3% Por. M. Famula, Experimente der Sinngebung...,s. 72.
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mozliwa odpowiedz na bezsens rzeczywisto$ci. Pod tym wzgledem John staje
w opozycji do swojego asystenta §mierci.

Gustav rowniez postrzega swoja postuge pomocnika umierajacych w $ci-
stym zwiazku z powszechnie odczuwalnym absurdem bytu. W koricowej scenie
dramatu zali si¢: ,Gdyby ludzie mogli jeszcze szczerze, w pelni wierzy¢ w zycie
po $mierci lub gdyby mieli jakas miare wlasnej egzystencji, jakis sens, plan gry,
nie musieliby widzie¢ we mnie §wietokradcy, strzelajacego do jeleni w ich parku
narodowym”.

Wspomagane samobdjstwo jest drazliwym tematem. Aby nie obciaza¢ zbyt-
nio widza, Birfuss celowo stosuje komizm?”. Dobrym przykladem jest tu juz
pierwsza scena, w ktorej Gustav Strom wyjasnia Alice, jak dotrze¢ do mieszka-
nia, w ktérym kobieta ma zazy¢ $miertelng dawke pentobarbitalu sodu. Asystent
$mierci z calg powaga przestrzega ja przed nasilonym ruchem ulicznym: ,Trzy-
ma si¢ pani prawej strony, przechodzi przez ulice Zachodnia, niech pani uwa-
za, tam jest niebezpiecznie, panuje duzy ruch, samochody pedza™®. Nastepnie
Doktor Smier¢ informuje swoja przyszla pacjentke, ze musi przejs¢ obok sklepu
z bronia. Uwazny czytelnik badZ widz z pewnoscia zauwazy, ze juz w drodze
do swojego pomocnika kobieta moze na dwa sposoby pozegnac sie z zyciem.
Inny przyklad przynoszacego ulge komizmu znajdziemy w rozmowie Gustava
z jego pacjentem z Birmingham. Przed polknigciem tabletki John upija si¢ whi-
sky i rezygnuje z samobojstwa z obawy, ze moglby ruszy¢ w ostatnia podréz ska-
cowany: ,I don’t want to spend eternity with a hangover™”. Kiedy trzecia z kolei
proba samobdjcza Johna grozi fiaskiem z powodu jego niezdecydowania, Gustav
wyraza gltebokie zaniepokojenie tym, czy chory zdota przezy¢ podréz powrotna
do domu. Z polaczenia komicznych i tragicznych aspektow rodzi si¢ groteskowe
oddzialywanie niektorych scen. Groteskowo przebiega tez samobojstwo Alice:
mloda kobieta umiera z workiem foliowym na glowie.

Alices Reise in die Schweiz, z problemem eutanazji w punkcie cigzkosci, jest
jednym z wielu tekstow Lukasa Barfussa, w ktorych wyraznie wida¢ zaangazo-
wanie autora. Unikajac wpadania w pouczajacy ton, szwajcarski dramatopisarz
czesto bierze na warsztat palace problemy etyczne, jak seksualnos$¢ oséb uposle-
dzonych (Seksualne neurozy naszych rodzicéw), wiara chrzescijaniska (Autobus)
czy wlasnie wspomagane samobdjstwo. Barfuss nie chce jednak wchodzi¢ w role

36 L. Barfuss, Alices Reise in die Schweiz..., s. 56.

7 W wywiadzie z Benediktem Schererem Bérfuss przyznaje: ,Interesowal mnie
réwniez komizm. Im dluzej to pisalem, tym wszystko stawalo si¢ czarniejsze i $miesz-
niejsze. Szuka si¢ bowiem rozwigzania problemu, ktéry nie moze by¢ rozwiazany”. , Ich
werde immer langsamer”. Schweizer Dramatiker ist in Basel wie Hamburg ein gefragter
Autor, wywiad Benedikta Scherera, ,Aargauer Zeitung” 2005, nr z 4.03.

38 L. Barfuss, Alices Reise in die Schweiz..., s. 9.

% Tamze, s. 26.
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autorytetu. Nie daje zadnych odpowiedzi, nie ma gotowych propozycji rozwia-
zan. Jest zdania, ze literatura powinna zachowa¢ swoja spoteczna doniostos¢,
nie stawiajac sie¢ w randze trybunalu ferujacego ostateczne wyroki*’. W kon-
sekwencji tak pojetej koncepciji estetyczno-literackiej jego dramaty ograniczaja
sie do zaprezentowania problemu. Szwajcar opowiada si¢ za sztuka rozumiang
jako ,zaobserwowana rzeczywisto$¢™ i wyznaje we wspomnianym wywiadzie
z Judith Gerstenberg: ,Bardziej ciekawi mnie, jak ludzie zachowuja si¢ w obliczu
nierozwigzywalnych probleméw™?. To stwierdzenie odnosi si¢ réwniez do Alices
Reise in die Schweizi. Zachowujac bezstronno$¢, Barfuss przedstawia problem
eutanazji z najrézniejszych perspektyw. Udziela glosu zaréwno pomocnikom
samobdjcow, jak Gustavijego asystentka Eva, szukajacym $mierci, jak Alicja czy
John, zaangazowanym w sprawe czlonkom rodziny (matka Alicji), zwolennikom
(wlasciciel mieszkania) i przeciwnikom eutanazji (sasiadka). Interpretacje i war-
tosciowanie pozostawia rezyserom, aktorom i przede wszystkim widzom. Dazac
do stworzenia szerokiej przestrzeni interpretacyjnej, Barfuss rozwija wlasciwa
sobie strategie i rezygnuje z jakichkolwiek wskazéwek scenicznych®. To progra-
mowe dystansowanie si¢ dramatopisarza z jednej strony prowadzi do dezorien-
tacji widza, budzi w nim uczucie niepewnosci i bezradnosci, z drugiej strony
pobudza go do refleksji**. Aby podkre§li¢, ze jego historie nie koricza si¢ wraz
z ostatnia scena, Barfuss stosuje pewien trick: na konicu swych sztuk umieszcza
zapozyczona z techniki filmowej fraze , Fin de la bobine™®. Termin ten, zaczerp-
niety z praktyki filmowych projekeji, oznacza koniec jednej rolki filmu i koniecz-
no$¢ zalozenia nowej. Autor sygnalizuje w ten sposob, ze przedstawiona histo-
ria powinna by¢ kontynuowana niejako w wyobrazni widza. Aspekt otwartosci
i ,procesualnosci” w tworczosci szwajcarskiego dramatopisarza zyskuje tym
samym range zasady estetycznej.

Z jezyka niemieckiego przelozyla Karolina Sidowska

*0 Zob. G. Cavelty, Erfahrungen haltbar machen. Der Dramatiker Lukas Birfuss
iiber seine Theaterarbeit, ,Neue Ziircher Zeitung” 2005, nr z 20.06, online: http://www.
nzz.ch/articleCV4WB-1.151787 [dostep: 29.06.2016].

' Cyt. za: W. Hobel, Die Urangst des Mannes, ,Der Spiegel” 2007, nr S, s. 156.

*# Tragodie der Eindeutigkeit. Ein Interview..., s. 14.

# W sztuce Podroz Alicji do Szwajcarii znajduje si¢ tylko jedna mata uwaga sce-
niczna, wprowadzajaca sceng 19.

# Zob. K. Frohnmeyer, ,Doktor Tod” verkauft seine Argumente wie ein Autohdndler.
»Alices Reise in die Schweiz” im Theater Kiel aufgefiihrt. Der Schweizer Dramatiker Lukas
Birfuss regt zur Diskussion iiber Sterbehilfe an, , Arzte Zeitung” 2006, nr z 17.03., online:
http://www.aerztezeitung.de/panorama/article/396846/doktor-tod-verkauft-argu-
mente-autohaendler.html [dostep: 12.03.2016].

4 L. Barfuss, Alices Reise in die Schweiz..., s. 57.



Paulina Kobus*

EKSPERYMENTY NALUDZIACH - ALICES REISE
IN DIE SCHWEIZ, DIE PROBE1 DIE SEXUELLEN
NEUROSEN UNSERER ELTERN LUKASA BARFUSSA

Eksperyment jest dzialaniem majacym na celu udowodnienie czegos. W sensie
naukowym jest to badanie, u podstaw ktérego lezy pewna metoda, za$ sama préba
stuzy pozyskaniu informacji. W wielu naukach eksperyment uchodzi za dzialanie
pozadane i chetnie podejmowane. Przedmiotem niniejszych rozwazan sa trzy wy-
brane dramaty Lukasa Birfussa, skonstruowane w aspekcie merytorycznym jako
swego rodzaju eksperymenty, dokonywane na figurach zaréwno z perspektywy
zewnetrznej, jak i posteksperymenty podejmowane samodzielnie przez bohateréw
sztuk. Dzieki tym zabiegom probuja oni odkry¢ wlasna tozsamo$é, poszukujac przy
okazji réwniez poczucia przynalezno$ci, zdeterminowanej wlasnymi wyborami.

Cho¢ eksperymenty wewnetrzne maja istotny wplyw na rozwdj akeji, to jed-
nak znacznie wazniejsze wydaja si¢ te przeprowadzane z zewnatrz, przy czym
s3 one uzaleznione od miejsc, w ktérych si¢ dokonuja. Ich usytuowanie w prze-
strzeni stwarza na pozdr szeroka palete mozliwos$ci, narzuca jednak tez pewne
ograniczenia, zawierajace elementy manipulacji. W analizie dramatu postuzymy
sie rozréznieniem na osobe, figure i charakter. W niniejszych rozwazaniach postaci
wystepujace w dramacie nazwiemy, zgodnie z terminologia Bernharda Asmutha,
yfigurami™. Figury (fac. figura: wytwor, postac’) to istoty stworzone przez autora,
ktore Asmuth okresla jako ,sztucznych ludzi”, wyjasniajac ten fenomen na przykta-
dzie teatru lalkowego, w ktérym widz nie tylko rozréznia przydzielone postaciom
role, lecz takze identyfikuje owe postaci wlaénie jako lalki (sztuczne twory). Przy-
wolujac encyklopedie Brockhausa, Asmuth pisze, ze pod pojeciem osoby nalezy
rozumie¢ kazdego ,czlowieka jako jednostke duchowg™. Dwie inne mozliwosci
interpretowania postaci dramatu w ramach tych rozwazan pominiemy?.

W utworach Barfussa znajdujemy konkretne wskazowki rezyserskie. Zazwy-
czaj w dramacie na poczatku kazdej sceny znajduje si¢ opis miejsca akeji, wiec
takze w sztukach Bérfussa na pozor jest podobnie: niekiedy uwagi rezyserskie

* Uniwersytet im. Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy.

' B. Asmuth, Einfiihrung in die Dramenanalyse, Stuttgart—-Weimar 2009, s. 90 i n.

2 Tamze,s. 92.

’ Por. tamze, s. 87-101. Inne spojrzenie na ten problem prezentuje M. Pfister w pra-
cy: Das Drama, Minchen 1977.
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s3 obszerne i szczegolowe, innym zas razem krotkie i zwigzle, a mimo to wy-
starczajace do zapoznania sie z kontekstem. W dramacie Seksualne neurozy
naszych rodzicéw autor nie ogranicza sie jedynie do podania czasu i miejsca
akeji, lecz dodatkowo wyjasnia tez dang sytuacje. Pisze mianowicie, co figury
mogty robi¢, czego stucha¢, co wacha¢ lub odczuwad. Barfuss opisuje zwy-
czajne sytuacje, ktore zdarzaja sie kazdego dnia, lecz nie dotycza one bohate-
réw bezposrednio i jednoznacznie. Wyjasnia, co robia inne figury niebiorace
udzialu w dramacie, cho¢ istniejace w powszechnej pamieci; potencjalnemu
czytelnikowi wydaja si¢ one znane jako spelniajace swe spoteczne role. Figury
dramatu nie naleza jednak do grupy, wypelniajacej opisane w didaskaliach za-
dania. Uwagi rezysera dotycza jedynie tworzonej przez postaci iluzji. Barfuss
bardzo dokladnie opisuje ich otoczenie. Wazna role odgrywa u niego $wia-
tlo, sygnalizujace stan ducha gléwnej postaci i nastrdj zapowiedzianej sceny.
W Seksualnych neurozach naszych rodzicéw takze znajdujemy uwagi rezyser-
skie, wskazujace na kontrast miedzy §wiatem dramatu a zwyklym, powsze-
dnim dniem:

9. WPRAKTYCE. MATKI SZYKUJAJUZ JARZYNY, GRODNI OJCOWIE
LEDWIE ZNOSZA PRACE, DZIECI SAW SZKOLE.
Lekarz. Dora*

Powyzszy przyklad pokazuje, jak Barfuss traktuje przedstawiany przez sie-
bie $wiat. Chociaz w dramacie wystepuja tylko rodzice Dory oraz sama gléwna
bohaterka (nie mamy do czynienia z wigksza zbiorowoscia, w ktérej kazdej po-
staci przypisuje sie role spoleczne), Birfuss przedstawia typowe dla tej pory dnia,
codzienne zachowania, ktére nie s3 udziatem zadnej z figur dramatu, na co mo-
glyby wskazywa¢ didaskalia.

W dwéch innych dramatach, Alices Reise in die Schweiz (Podréz Alicji
do Szwajcarii) oraz Die Probe (Préba), koncepcja wskazéwek rezyserskich jest
inna: nie s3 one obszerne — wprost przeciwnie. W dramacie Alices Reise in die
Schweiz ograniczaja si¢ one czesto do jednego tylko zdania, ktére mozna po-
strzega¢ jako syntetyczne streszczenie, a jednoczesnie zapowiedz kolejnej sceny.
Opisuja, kto zkim i o czym rozmawia. Niekiedy pojawia sie tez jaka$ dodatkowa
informacja, dajaca przedsmak przysztych wydarzen. Ten zabieg artystyczny ma
pomoéc w zrozumieniu tresci.

Jeszcze krétsze uwagi rezyserskie znajdujemy w sztuce Die Probe. Sam
dramat podzielony jest na dwie czeéci, a wskazdwki rezyserskie pojawiaja sie
w nim tylko dwukrotnie. Kazda z cze$ci ma odrebny tytul: cze$¢ pierwsza

* L. Birfuss, Meienbergs Tod, Die sexuellen Neurosen unserer Eltern, Der Bus. Stiicke,
Gottingen 2010, s. 87.
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to ,PO PIERWSZE”, za$ druga to ,PO DRUGIE™. W aspekcie merytorycznym
tytuly te mozna odczytywac jako proby argumentacji. W ten sposob tworzy sie
przestrzen z konkretnymi regulami, w niej zas mozliwo$¢ artystycznej maestrii.
Zasady te obejmuja réwniez przypuszczalny kodeks, zawierajacy nawet wykaz
potencjalnych kar.

Uwagi rezyserskie i tre§¢ kreuja okreslone koncepcje przestrzenne. W dra-
macie Seksualne neurozy naszych rodzicow wystepuje sze$¢ wariantéw przestrze-
ni: gabinet lekarski, stragan z warzywami, dom Dory, pokdj hotelowy, dworzec
i kemping nad jeziorem. Istotne znaczenie ma tu réwniez czestotliwos¢, z jaka
sceny usytuowane zostaja w danej przestrzeni, przy czym najwazniejsze s ga-
binet lekarski i dom dziewczyny. W kazdej z nich akcja rozgrywa sie dziesiecio-
krotnie, ale w zadnej niemal nie wystepuje bodaj jedna z najwazniejszych postaci
dramatu (elegancki pan). Mimo to towarzyszy ona Dorze w dwudziestej szdstej
scenie nad jeziorem, odkrywajacej zaréwno zasady obowiazujace w przestrzeni
dramatycznej, jak i zycie wewnetrzne postaci.

W drugim dramacie Szwajcaria jawi si¢ Alicji jako kraina czaréw eutana-
zji — jakzeby inaczej, jako wyzwolenie, zwiazane jednak z przymusem, gdyz
obowiazuje w niej zlozona procedura, ktéra nalezy spetni¢ krok po kroku. Owa
kraina czaréw w rzeczywisto$ci wcale nie wyglada na magiczng ani basniowa.
To zwyczajny mieszkalny blok z lat siedemdziesiatych, bez widoku na jezio-
ro czy gory’. Gustav Strom, towarzyszacy w akcie eutanazji, sam opowiada
w pierwszej scenie, ze jest to trzypokojowe mieszkanie i nie Zyczy sobie zad-
nej inscenizacji ani teatralnosci®. Jego stowa burza calg iluzje krainy czarow:
Szwajcaria zostaje tu przedstawiona jako kraj, w ktérym w kazdej chwili moz-
na samodzielnie zdecydowa¢ o wlasnej $mierci, wiec osobom, ktére podje-
ly taka wlasnie decyzje, wydaje sie rzeczywiscie kraing czaréw. Okreélenie
to w polaczeniu z imieniem Alicja natychmiast przywodzi na mys$l ksiazke
Alicja w krainie czaréw, cho¢ w tym przypadku sytuacja jest nieco inna niz
w prawdopodobnym pierwowzorze: miejsce nie wyglada bynajmniej jak kraina
czardw, ale za to dzieja si¢ tu rzeczy, ktore czesto nie majg prawa wydarzad sig
w innym $wiecie. Réwniez w dramacie Die Probe mieszkanie jest miejscem
przeprowadzania eksperymentow. Pierwszy ma miejsce w chwili, gdy Peter
Korach decyduje sie zrobi¢ test na ojcostwo, a jego domniemany syn okazuje
sie nie by¢ jego biologicznym dzieckiem. Wiadomo$¢ ta wywotuje u Petera
zloé¢ irozczarowanie, ale tez pewne watpliwosci.

5 Tenze, Alices Reise in die Schweiz, Die Probe, Amygdala. Stiicke, Gottingen 2007,
s.63196.

¢ Por. tenze, Meienbergs Tod...,s. 111.

7 Por. tenze, Alices Reise in die Schweiz...,s. 9.

8 Tamze, s. 10.
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W ten sposob zakwestionowany zostaje wyidealizowany model rodziny, gdyz
nie przystaje do klasycznego systemu wartosci’. Prawda biologii staje sie w tym
momencie faktem spotecznym'®. Wszystkie wystepujace w dramatach Barfussa
koncepcje przestrzeni stuza eksperymentom nie tylko w odniesieniu do kwe-
stii zwigzanych z medycyna; wiedza medyczna prowokuje konkretne sytuacje
i spowodowane nimi okreslone konsekwencje''. Prowadzg one zawsze do zmian
w sferze socjalnej i spolecznej, co z kolei zacheca do kolejnych eksperymentéw.
Dazenie to wynika z pragnienia zapanowania nad nowga sytuacja i przymusu
weryfikowania w praktycznym zyciu wymyslonych przez siebie idei i koncepcji.
Efektem jest zderzenie dwoch §wiatéw — tego juz weze$niej znanego (opanowane-
go) i tego drugiego, w ktérym nie obowiazuja juz utarte, znane dotychczas zasady.
Inaczej niz w przypadku eksperyment6w, w ktérych nowe odkrycia manifestuja
raczej to, co pozytywne, ta sytuacja otwiera przed postacia perspektywe samopo-
znania albo tez ukazuje jej wlasna bezsilnos¢. W tym przypadku w przestrzeniach
dramatu nalezy widzie¢ laboratoria do§wiadczalne, w ktérych dokonuje si¢ prze-
miana relacji spolecznych, dobrze znanych postaw i jezyka.

Tym, co laczy wszystkich trzech bohateré6w dramatéw Barfussa jest ich
status outsidera, postaci bardzo charakterystycznej dla sztuk tego autora. Ich
postawy silnie kontrastuja ze schematami tzw. normalnych zachowar i sposo-
béw myslenia. Postaci Barfussa manifestuja réwniez konsekwentny op6r wobec
moralno$ci, powszechnie przyjetej i obowiazujacej w danej spolecznosci. Z tego
tez powodu opowiadaja si¢ za innym rodzajem porzadku, pragnac uniknaé pod-
porzadkowania. Dlatego kwestionuja normalno$¢ i wszelkie oczywiste drobnost-
ki. Kreowane przez Birfussa figury to ludzie wyobcowani, marzyciele ulegajacy
jeszcze niekiedy iluzji, a takze wszyscy inni, odbiegajacy od ogélnie przyjetych
norm. Patrzac z tej perspektywy, autor koncentruje Swg uwage na wszelkiego
rodzaju nierozwigzywalnych dylematach, z jakimi maja do czynienia jednostki.
Dlatego w bohaterach Barfussa zawsze nalezy upatrywa¢ outsideréw, poniewaz
sami sytuuja sie oni poza ustalonym porzadkiem.

W swych sztukach Barfuss stosuje rowniez efekt wyobcowania. Z jednej
strony realizuje go przy pomocy narzucajacego pewien dystans szwajcarskiego
dialektu, przeszkadzajacego w utozsamieniu z dang figura. Druga metoda jest
ujawnianie konfliktéw miedzy jednostka i spolecznoscia poprzez odkrywanie
sprzeczno$ci i absurdéw.

Uwaga Lukasa Birfussa koncentruje si¢ na sytuacjach ekstremalnych, be-
dacych okazja do formutowania krytyki pod adresem Szwajcarii, uwazanej

? Por.]J. Gerstenberg, Tragodie der Eindeutigkeit. Ein Interview mit Lukas Brfuss
iiber sein Stiick , Die Probe (Der brave Simon Korach)”, ,Vorspiel. Das Magazin des Wiener
Burgtheaters” 2007, nr 42 (listopad-grudzien), s. 14185, tu s. 14.

10 Tamze.

"' Tamze, s. 15.
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powszechnie za kraing czaréw. Wypada w tym miejscu podkresli¢, ze na te opinie
Szwajcaria pracowata bardzo dlugo. Kraj ten wydaje si¢ dokladnie taki, jakim jawi
sie¢ w dramatach Alices Reise in die Schweiz, Die Probe i Die sexuellen Neurosen unserer
Eltern, a wigc jako kraj doskonale przemyslanej, a dzi$ sprytnie wykorzystywanej
iluzji; jako kraj z nieskalanym i efektownie wykreowanym wizerunkiem, dumny
ze swej praworzadnosci. Przykladowe figury z dramatéw Barfussa powinny spro-
wokowac¢ debate, pobudzi¢ do dyskusji, a ostatecznie takze do dzialania.

W swych sztukach Barfuss siega do spraw politycznych i spolecznych,
zwlaszcza za$ do tematéw tabu, uchodzacych we wspdtczesnych spoleczen-
stwach za kontrowersyjne'?. Gléwnym motywem jego dramatéw pozostaje
zagadnienie tozsamosci i §wiadomo$ci spolecznej'®. Zapewne z tego powodu
Judith Gerstenberg nazwala autora w jednym z wywiadéw ,specjalista od nie-
rozwiazanych dylematéw wspolczesnosci”™*. Choé jego teksty powstaja z mysla
o teatrze wspodlczesnym, okazuja sie¢ w wigkszym lub mniejszym stopniu utwo-
rami konwencjonalnymi, podobnymi do dramatycznych tekstéw teatralnych'.
W aspekcie struktury utworéw mozna by uznac te okolicznoséc¢ za znak formalny,
za nierozwigzywalny merytoryczny problem dramaturgii Birfussa, odstaniajacy
$wiat wewnetrznych konfliktéw postaci i ich typowo ludzkich dylematéw. Przy
tym najwieksza role przypisuje Barfuss jednostce: fascynuje go jej zycie i dazenie
do unikania moralnych rozterek. Procesy adaptacyjne, odnoszace sie do jed-
nostki (czesto tez figur gléwnych), wywieraja wptyw na rozwdj akcji dramatu.
Mozna uznaé, ze takze przestrzen wywiera u niego swoista presje, zmuszajac
postaci do podejmowania okre$lonych dziatan.

Wizualizacja konkretnych probleméw spotecznych, moralnych i emocjo-
nalnych otwiera rozlegta przestrzen do dyskusji i niewykluczone, ze nalezatoby
w Szwajcarii podjac taka debate. Wydaje sie, iz tematyka dramatéw Barfussa do-
tyczy wlasnie Szwajcarii, a wszystkie postawy i zachowania odbiegajace w jakis
sposdb od utartych norm niweczg iluzoryczng stabilno$¢ tego kraju's. Dlatego
nie tylko warianty przestrzenne i sama tre$¢ dramatdw, ale tez cala twoérczo$¢
Barfussa wydaja si¢ pomyslane jako eksperyment na spoleczenstwie w tym sen-
sie, ze jego teksty moga sprowokowac okreslone debaty zaréwno literackie, jak
i spoleczne.

Z jezyka niemieckiego przelozyl Czestaw Plusa

2 Por. E. Ogrodowska-Jesionek, Szwajcarskie nerwice, ,Dialog” 2003, nr 4, s. 195—
97, tus. 195.

" Por. J. Gerstenberg, Tragodie der Eindeutigkeit..., s. 14.

" Tamze.

5 Por. A. Englhart, Das Theater der Gegenwart, Miinchen 2013, s. 122.

' Por. E. Ogrodowska-Jesionek, Szwajcarskie nerwice, s. 197.
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SZWAJCARSKITEATRIPOLITYKA
TEATRALNAWLATACHTRZYDZIESTYCH
ICZTERDZIESTYCH XX WIEKU

Mimo stwierdzenia Bertolta Brechta z 1936 roku, jakoby ,dramaturgia szwaj-
carska nie istniala”™, wlasnie w latach 1935-1942 przezywata ona swoj okres
prosperity. Starania szwajcarskich instytucji teatralnych, majace na celu zinten-
syfikowanie produkcji dramatycznej, daja si¢ zauwazy¢ juz od 1924 roku, kiedy
to utworzono Towarzystwo Dramatopisarzy Szwajcarskich (Gesellschaft Schwei-
zerischer Dramatiker — GSD)?; trzy lata péZniej, tj. w 1927 roku, powstalo Towa-
rzystwo Szwajcarskiej Kultury Teatralnej. Oba stowarzyszenia zmierzaly do ,hel-
wetyzacji” pejzazu teatralnego, w zgodzie z tradycja teatru ludowego i kultury
festiwalowej. To programowe zalozenie, by widzie¢ teatr w stuzbie narodu, stawiato
obie organizacje w opozycji do teatru zawodowego, ktéremu zarzucano uleganie
wplywom niemieckim?.

Dazenie Szwajcaréw do posiadania wlasnego panstwa i konsolidujaca sie
od zalozenia tegoz w 1848 roku samo$wiadomos¢ wspotwystepuja ze zmieniaja-
cym sie u schytku XIX wieku rozumieniem ich podwojnej przynaleznosci*. Jeszcze
w polowie tego stulecia kulturowa autonomia Szwajcarii nie jest obiektem zain-
teresowania pisarzy, ktorzy chetnie przebywaja na ziemiach niemieckich, odbie-
ranych jako centrum kulturowe, zwlaszcza w wielkich miastach, gdzie tez oddaja

* Uniwersytet Slaski w Katowicach.

! B.Brecht, Vergniigungstheater oder Lehrtheater?, [w:] tenze, Schriften zum Theater 3,
Frankfurt am Main 1963, s. 71.

> Por. H. Amstutz, Theater und Drama der deutschen Schweiz vor Frisch und Diirren-
matt (1930 bis 1950), [w:] R. Sabalius (red.), Neue Perspektiven zur deutschsprachigen Lite-
ratur der Schweiz. Amsterdamer Beitrige zur neueren Germanistik. Bd. 40 — 1997, s. 107-117,
tus. 109.

> Na temat teatru szwajcarskiego w latach 1930-1950 zob.: H. Amstutz, U. Kiser-
-Leisibach, M. Stern (red.), Schweizer Theater. Drama und Biihne der Deutschschweiz bis
Frisch und Diirrenmatt 1930-1950, Ziirich 2000.

* Por. U. Amrein, ,Los von Berlin!” Die Literatur- und Theaterpolitik der Schweiz und das
,Dritte Reich”, Zirich 2004, s. 159; R. Charbon, Zweieige Zwillinge? Schweizer Schriftsteller
und Deutsches Reich 1871-1914, [w:] C. Caduff (red.), Figuren des Fremden in der Schweizer
Literatur, Ziirich 1997, s. 109-129.
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do druku swoje ksiazki; parokrotnie podejmowane starania niektérych szwaj-
carskich poetow, aby w granicach Konfederacji zalozy¢ autonomiczny zwiazek
pisarzy nie mialy w drugiej polowie XIX wieku szans powodzenia®. W wyda-
nym w 1892 roku dziele Jakoba Baechtolda Geschichte der deutschen Literatur in
der Schweiz (Historia literatury niemieckiej w Szwajcarii)® literature szwajcarska
definiuje si¢ poprzez jej zwigzki z niemieckim obszarem kulturowym’. Koncep-
cje podwojnej przynaleznosci niemiecko-szwajcarskiej literatury odnajdziemy
réwniez w historii literatury Emila Ermatingera Dichtung und Geistesleben der
deutschen Schweiz (Poezja i zycie duchowe niemieckiej Szwajcarii, 1933) — jako splot
ynacechowania narodowo-politycznego” z

[...] udzialem w ogélnym duchowym i literackim pradzie wielkiego niemieckiego
kregu jezykowego i kulturowego, ktérego czeécia jest niemieckie pismiennictwo
w Szwajcarii. Ten $cisty zwiazek z 0gélna kultura niemiecka byl dla zycia literac-
kiego w cze$ci szwajcarskiej od zawsze palaca potrzeba i niezbywalnym Zrédlem
jego rozwoju®.

Wychodzac od przekonania o historycznie ugruntowanym, nierozerwalnym
zwiazku Szwajcarii z niemieckim obszarem kulturowym, Ermatinger podkre-
$la jednak, ze utworzenie panstwa szwajcarskiego w 1848 roku miato epokowy
i przelomowy charakter nie tylko dla politycznej, ale i dla kulturowej suweren-
nosci kraju. W calej literaturze szwajcarskiej po epoce Kellera daje si¢ zauwa-
2y¢ stopniowe odchodzenie od tematyki historyczno-politycznej ku tradycjom
szwajcarskim i idylli ojczyZnianej’.

Szwajcarska polityka teatralna pierwszej polowy XX wieku réwniez
daje sie rozpatrywac w kontek$cie umacniajacej sie samodzielnosci panstwa.

> Por. R. Charbon, Zweieige Zwillinge?..., s. 111.

¢ Por. J. Baechtold, Geschichte der deutschen Literatur in der Schweiz, Frauenfeld
1919, przedruk pierwszego wydania z 1892, s. 2. O dyskursie wokdt szwajcarskiej sa-
mos$wiadomofdci literackiej pisze tez m.in. U. Amrein, Diskurs der Mitte. Antimoder-
ne Dichtungstheorien in der Schweizer Germanistik vor und nach 1945, [w:] C. Caduff,
M. Gamper (red.), Scheiben gegen die Moderne. Beitriige zu einer kritischen Fachgeschichte
der Germanistik in der Schweiz, Ziirich 2001, s. 43-64.

7 Na temat §wiadomosci Szwajcaréw jako narodu zyjacego w niemieckim ob-
szarze jezykowym i kulturowym zob.: P. von Matt, Deutschland, die Schweiz und die
Literatur, [w:] tenze, Das Kalb vor der Gotthardpost. Zur Literatur und Politik der Schweiz,
Miinchen 2012, s. 178-182.

® Por. E. Ermatinger, Dichtung und Geistesleben der deutschen Schweiz, Miinchen
1933, 5.27.

? O literaturze szwajcarskiej pierwszej dekady XX wieku zob. Ch. Linsmayer, Na-
chwort, [w:] Ch.iA. Linsmayer (red.), Friihling der Gegenwart. Schweizer Erzihlungen
1890-1950, t. 1, Frankfurt am Main 1990, s. 462-477.
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Szwajcarskie zycie teatralne lat trzydziestych i czterdziestych ksztaltuje sig
w zgodzie z postulatem sformulowanym juz w 1924 roku przez Ottona von Gre-
verza: ,aby nasz teatr uwolnil si¢ od Berlina™?, a wiec wedlug dobitnie ujetych,
narodowych koordynat, jak trafnie zauwazyt Werner Johannes Guggenheim,
wieloletni prezydent GSD:

Fakt, ze kazda kultura jest nacechowana narodowo, stanowi naturalny punkt wyj-
$cia, ktorego nie trzeba roztrzgsaé. Znamy wylacznie kultury nacechowane naro-
dowo. Duch narodowy wyksztalca wlasne formy ekspresji, wsréd ktérych gtéwna
jest forma dramatyczna - to stwierdzenie przenosi nas wprost do sedna rozwa-
zanego problemu: w §wietle powzietych zalozen nie podlega bowiem dyskusji,
ze kultura narodowa wymaga narodowego teatru'’.

Antagonizm miedzy teatrem ludowym i zawodowym az do lat czterdzie-
stych ksztaltowal debate na temat profilu helweckich scen. Juz na poczatku lat
trzydziestych wida¢ pierwsze tryumfy tendencji do gloryfikacji wartosci szwaj-
carskich, narodowych i odrzucania tzw. obcosci, za$ po 1933 roku taka postawa
staje sie kulturowo-politycznym obowiazkiem, sankcjonowanym przez program
duchowej obrony kraju, formga oporu wobec propagandy nazistowskiej'>. Jesli jed-
nak przyjrze¢ sie argumentacji politykow i dzialaczy teatralnych zatroskanych
o dobro szwajcarskiej kultury, rzucaja sie w oczy sprzecznosci: z jednej strony
wzor stanowi konfederacyjna, ufundowana na wielokulturowosci ,nacja z prze-
konania” (Willensnation), z drugiej szwajcarskie samostanowienie wykazuje pod-
teksty nacjonalistyczne, w wielu wypadkach niewiele rézniace si¢ od propagandy
kulturowej narodowego socjalizmu.

Obszerne studium po$wiecone polityce literackiej i kulturowej Szwajcarii
oraz jej relacji wzgledem Trzeciej Rzeszy przedstawila w 2004 roku zuryska
literaturoznawczyni Ursula Amrein. W liczacej ponad pig¢éset stron rozprawie
,Los von Berlin!” (Zerwa¢ z Berlinem) autorka za pomoca wielu historycznie
pos$wiadczonych przykladéw pokazuje, jak kulturowo-polityczne debaty na te-
mat teatru szwajcarskiego, prowadzone w latach trzydziestych i czterdziestych,
zostaly zdominowane przez retoryke wrogosci wobec Berlina i pozostajacych
pod jego wplywem, obcych duchowo scen szwajcarskich. Podczas gdy Am-
rein postrzega szwajcarska polityke teatralng w $cistym zwiazku z sytuacja
w Trzeciej Rzeszy, Hans Amstutz w swym studium Theater und Drama der
deutschen Schweiz vor Frisch und Diirrenmatt (1930 bis 1950) (Teatr i dramat
niemieckiej Szwajcarii przed Frischem i Diirrenmattem 1930~1950) podkre§la,
ze niestosownym zawezeniem perspektywy byloby rozpatrywanie dramaturgii

' O.von Greyerz, tu cyt. za: U. Amrein, ,Los von Berlin!”...,s. 202.
" W.J. Guggenheim, tu cyt. za: U. Amrein, ,Los von Berlin!”..., s. 203.
2 Por. tamze.
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szwajcarskiej tylko pod katem oddzialujacej na nig europejskiej historii lat
trzydziestych'. Nalezy uwolni¢ si¢ od tendencji do rozumienia i oceniania
literatury i kultury Szwajcarii po roku 1933 wylacznie na tle przejecia wladzy
przez narodowych socjalistow.

Od 1933 roku szwajcarska samo$wiadomo$¢ w coraz wigkszym stopniu ksztal-
tuje opozycja wobec Trzeciej Rzeszy i postawa oporu wobec narodowego socja-
lizmu; w tym kontekscie wielu pisarzy zaczyna realizowa¢ kulturowo-polityczny
program duchowej obrony kraju'*, postulujacy umocnienie narodowej tozsamosci
szwajcarskiej i szwajcarskiego ducha przy pomocy tworczoséci skoncentrowanej
na helweckiej kulturze i literaturze. W swoim pi$mie Geistige Landesverteidigung
(Duchowa obrona kraju, 1937) Philipp Etter, jeden z wspSitworcow tej koncepcji,
zadaje nastgpujace pytanie: ,Dlaczego nie mozna by powola¢ swoistej duchowej
komisji obrony kraju, ktérej zadaniem byltoby zorganizowanie duchowej obrony
i mobilizowanie duchowych sil2”'*.

Haslo ,,duchowa obrona kraju” stalo si¢ po roku 1945 jednym z najczesciej
analizowanych poje¢ w kontekscie historii kultury szwajcarskiej XX wieku'é;
rozumiano pod nim nawet forme ,kolaboracji z narodowo-socjalistyczna poli-
tyka glajchszaltungu”™’, a takze estetyke narodowg, ktéra z uwagi na swa reto-
ryke, skierowang przeciwko obcoscii cudzoziemskim, ,niehelweckim” dobrom
kulturowym, ,przyczynila si¢ do wzmocnienia antyintelektualnej, konserwa-
tywnej standaryzacji dziatalnosci kulturowej”®. W podobnie krytycznym tonie
rozrachunek z era duchowej obrony kraju przeprowadza Charles Linsmayer,
zarzucajac jej zwolennikom-literatom, ze dali sie ,ponie$¢ fali nacjonalistycz-
nego zapalu™”, nie myslac o tym, jak bardzo w swej programowo konstruowa-
nej tworczosci zblizaja si¢ ideologicznie i estetycznie do ,literatury krwi i zie-
mi” (Blut- und Bodenliteratur). Tym samym stali si¢ ,uczestnikami, czestokroé
wrecz czolowymi przedstawicielami zamknietej, nastawionej na op6r szwajcar-
skiej wspodlnoty polaczonej jednakowym losem, jednocze$nie tracac dystans,

3 Por. H. Amstutz, Theater und Drama der deutschen Schweiz..., s. 109.

' Por. B. Sandberg, Geistige Landesverteidigung (1933-1945), [w:] P. Rusterholz,
A. Solbach (red.), Schweizer Literaturgeschichte, Stuttgart 2007, s. 210-231.

'S P. Etter, Geistige Landesverteidigung. Przedruk z miesi¢cznika Szwajcarskiego
Zwiazku Studentow 1937, s. 14.

!¢ Por. obszerne studium Ursuli Amrein na temat szwajcarskiej polityki kulturo-
wej wlatach 1933-1945.

7 U. Amrein, ,Los von Berlin!”..., s. 38.

¥ Tamze.

' Ch. Linsmayer, Die Krise der Demokratie als Krise ihrer Literatur. Die Literatur der
deutschen Schweiz im Zeitalter der geistigen Landesverteidigung, [w:] Ch.iA. Linsmayer
(red.), Friihling der Gegenwart. Schweizer Erzihlungen 1890-1950, t. 3, Frankfurt am
Main 1990, s. 436-493, tu s. 436.
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niezbedny, aby wobec wlasnego narodowego egoizmu zachowaé wyzsza, uni-
wersalnie ludzka postawe”*.

Cho¢ literatura z kregu duchowej obrony kraju programowo sklania sie ku
yludowej ideologii i typowo szwajcarskiej mistyce pejzazu, gor i skib ziemi”!,
w latach 1933-194S powstaja liczne teksty prozatorskie i dramatyczne, ktére
z uwagi na krytyczne spojrzenie na aktualne wydarzenia stanowia wazne glosy
w dyskursie historyczno-politycznym. Na przyklad Martin Stern zalicza ,kry-
tyczny dramat o aktualnej wymowie do najlepszych zabiegéw tego okresu, po-
zwalajacych zachowa¢ ustréj demokratyczny w formie spoteczenstwa otwartego,
mimo wszystkich brakéw i sprzecznos$ci, rowniez w warunkach wewnetrznego
izewnetrznego zagrozenia”**. Germanisci Ursula Késer-Leisibach i Martin Stern
w antologii Kein einig Volk (Lud nie-zgodny)* zgromadezili pie¢ sztuk reprezenta-
tywnych dla szwajcarskiej politycznie zaangazowanej produkcji dramatycznej lat
1933-1945, w ktérych do glosu dochodza biezace problemy Szwajcarii i Europy:
antysemityzm, szwajcarski eksport broni, niszczaca sita dyktatur, zainteresowa-
nie socjalizmem i komunizmem oraz spoteczne nieréwnosci jako efekty rozwoju
gospodarczego i urbanizacji.

Obok zaprezentowanego w antologii dramatu Elsie Attenhoffer Wer wirft
den ersten Stein (Kto pierwszy rzuci kamieri, 1943), sztuki operujacej szwajcarskim
dialektem i pomyslanej jako apel poswigcony problemom Zydéw i uchodzcéw
podczas IT wojny $wiatowej, w tamtym okresie powstaje wiele tekstéw, mowia-
cych nie tylko o wrogosci do Zydéw ze strony niemieckiego narodowego socjali-
zmu, ale tez pietnujacych szwajcarski antysemityzm. Juz przed rokiem 1933 Carl
Albert Loosli krytykowal krajowy antysemityzm z pozycji obrorcy praw czlo-
wieka. Po publikacjach Die schlimmen Juden (Zli Zydzi, 1927) i Die Juden und wir
(Zydzi i my, 1930) w miesieczniku , Die Zeitglocke” w latach 1933-1934 ukazat
sie w trzech cze$ciach jego tekst Antisemitismus und Menschenrechte (Antysemi-
tyzm i prawa czlowieka)**.

Réwniez tragikomedia Jakoba Biihrera Die Pfahlbauer (Plantatorzy pali),
napisana dialektem komedia Waltera Lescha Cdsar in Riiblikon (Cezar w Ru-
bikonie, 1936) czy dramat Wernera J. Guggenheima Erziehung zum Menschen
(Wychowanie na czlowieka, 1938) stanowia bezpo$rednia reakcje na faszyzm
i antysemityzm. Sztuke Guggenheima zgloszono do inscenizacji na wystawie
krajowej w 1939 roku, zostala jednak odrzucona przez dokonujaca weryfikacji
komisje pracy. Prasa z uznaniem pisala jednak o bezkompromisowym ujeciu

20 Tamze, s. 469.

2l M. Stern, Nachwort, [w:] U. Kiser-Leisibach, M. Stern (red.), Kein einig Volk.
Fiinf schweizerische Zeitstiicke 1933-194S, Bern-Stuttgart—-Wien 1993, s. 528 i n.

22 Tamze, s. 534.

3 Por. U. Kiser-Leisibach, M. Stern (red.), Kein einig Volk...

24 Tamze, s. S12.



112 Ewa Mazurkiewicz

problemu wrogosci wobec Zydéw w dziele literackim, podkreslajac, ze autor
wystrzegal sie siegania po $rodki alegoryczne. Dopiero w 1944 roku nadszedt
wlasciwy moment, aby temat antysemityzmu mogt zaistnie¢ na scenie szwajcar-
skiej — wspomniana sztuka doczekata sie premiery w St. Gallen. Do tego czasu
tekst zdazyl jednak straci¢ swoja sile oddzialywania. Podobnie bylo z dramatem
Elsie Attenhofer Wer wirft den ersten Stein o przesladowaniach Zydéw. Tekst
zgloszony w 1943 roku do konkursu rozpisanego przez Teatr w Zurychu, zo-
stal odrzucony z nastepujacym uzasadnieniem: ,takie sztuki, do tego napisane
w dialekcie szwajcarskim, nie moga by¢ wystawiane w Teatrze”**. Hans Rudolf
Hilty tak ocenia ten dziejowy fenomen: ,Fakt, ze byly tez sztuki antyfaszystow-
skie, ktoérych nie miano odwagi wystawiaé¢ w Zurychu, zostal wyparty przez
ikonograficznie ujeta historie”*°. Takze powies¢ Jakoba Bithrera Sturm iiber
Stifflis (Burza nad Stifflis, 1934) uchodzi za wazny przyczynek do literackiego
obrachunku z nazizmem i jego szwajcarska odmiang — tzw. ruchem frontowym
(Frontlertum)?. Biihrer, jako zaangazowany poeta-robotnik i socjalista, stal sie
zdecydowanym przeciwnikiem sympatyzujacego z frontystami Jakoba Schaf-
fnera, ,w przeciwienistwie do Schaffnera umial rozpozna¢ erozyjne dzialanie
nazistowskiego pseudopatriotyzmu”*®.

Nalezy ponadto uwzgledni¢ teksty chronigcych si¢ w Szwajcarii emigran-
téw, wskazujace na okrucieristwa faszyzmu: dramat Die Rassen (Rasy, 1933)
Ferdinanda Brucknera i Professor Mannheim (1934) Ferdinanda Wolfa, relacje
z obozu koncentracyjnego Moorsoldaten (Zotnierze bagien, 1935) Wolfganga
Langhoffa, ktéry sam byl wigzniem w jednym z pierwszych obozéw i uciekt
do Szwajcarii po zwolnieniu w ramach amnestii, jak tez powie$¢ Vor grossen
Wandlungen (W przededniu wielkich zmian, 1936) Ludwiga Renna®.

W obliczu zaostrzajacej si¢ w latach trzydziestych sytuacji militarnej w Eu-
ropie i wzmozonych zbrojen na calym Zachodzie szwajcarski przemyst zbroje-
niowy przezywa czas najlepszej koniunktury. Podczas gdy szwajcarska gospo-
darka odnotowuje najwyzsze zyski w zwiazku z rosnagcym eksportem broni,
literaci zaczynaja odczuwad pierwsze watpliwosci natury moralnej. W 1933 roku
Jakob Biihrer pisze dramat Kein anderer Weg? (Jedyna droga?), w ktérym ukazuje
problemy robotnikéw i chtopéw, i nawiazuje do szwajcarskiego handlu bronia.
Do aktualnej sytuacji w kraju w latach trzydziestych odnosi si¢ w swej sztuce
Friedenstragidie (Tragedia pokojowa, 1936) réwniez Albert Steffen; podobnie

* H. Schaftner, tu cyt. za: M. Stern, Nachwort, s. 461.

¢ H. R. Hilty, Schweizer Waffenhandel, dramatisch, ,Der Tagesanzeiger” 1987,
nrz4.12.

*” Por. E. Weber, Gedenkblatt fiir Jakob Biihrer, ,Profil. Sozialdemokratische
Zeitschrift fiir Politik, Wirtschaft und Kultur” 1976, t. 55, z. 1, s. 8-10.

** D. Fringeli, tu cyt. za: E. Weber, Gedenkblatt fiir Jakob Biihrer, s. 10.

* Por. M. Stern, Kein einig Volk...,s. 512 in.
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Werner Johannes Guggenheim w dramacie Bomber fiir Japan (Bombowce dla
Japonii, 1938), siegajac do odleglego od szwajcarskiej rzeczywistosci motywu
japonskiego ataku na Chiny, przedstawia palacy wspolczesny problem, a mia-
nowicie dostarczanie szwajcarskiej broni do wielu panstw, ktére za chwile stana
sie uczestnikami IT wojny $wiatowe;j.

Gléwny nurt produkcji literackiej lat trzydziestych i poczatku lat czterdzie-
stych stawia sobie za cel, m.in. za pomoca wystawy krajowej z 1939 roku, wpoié
czytelnikowi-obywatelowi konfederacji odpowiednie kryteria szwajcarskiej sa-
mos$wiadomosci: dume narodowa, bezkrytyczny podziw dla ojczyzny, ,calko-
wite podporzadkowanie sie jednostki wspélnocie panistwowej”*°. Na marginesie
tego nurtu dajg sie jednak zauwazy¢ autorzy podtrzymujacy swoje krytyczne
stanowisko wobec panstwa. Na przyklad outsider Ludwig Hohl w swej diagnozie
wspolczesnoséci wskazuje na niemoc intelektualna spowodowang oficjalna poli-
tyka kulturowa: ,Szwajcaria. Odretwienie ogarnia stopniowo takze tych najlep-
szych, zupelnie nieswiadomych tego faktu, pokrywa ich jakby warstwa glazury.
Patrzysz na to z przerazeniem i lekiem, ze po kawatku calkiem skamienieja™".
W Notizen (Notatki), sporzadzonych miedzy 1934 a 1936 rokiem, Hohl nie tylko
trafnie opisuje polozenie tych tworcow, ktorzy ze wzgledu na odmienng wrazli-
wos¢ nie chca podporzadkowad sie dominujacej polityce spolecznej i kulturowej,
ale niemalze profetycznie szkicuje przebieg wystawy krajowej i dalszy rozwdj
sytuacji. Ogélnej euforii towarzyszacej temu przedsigwzieciu daje sie porwaé
— podobnie jak wiekszos¢ pisarzy — m.in. mlody zolnierz Max Frisch; w swoich
Blitter aus dem Brotsack (Kartki z chlebaka) notuje w 1939 roku:

Czesto jeszcze wspominam wystawe krajowa. Oczywiscie szczegdlnie po moim
urlopie. Czas byt na nig najwyzszy, czas najlepszy. Jaki entuzjazm obudzila we
mnie dla — précz wielu innych spraw — najwazniejszej cechy szwajcarskiej konfe-
deracji, dla tego wolnego braterstwa réznych jezykow!*

Tylko nieliczni autorzy potraktowali hucznie obchodzona wystawe krajowa
jako pretekst do krytycznych refleksji na temat pozycji artysty w spoleczenstwie
i potrzeby szerokiej perspektywy twoérczej, niezbednej do zdystansowanego
spojrzenia na sedno spraw. Pojawilo si¢ ponadto pytanie, do jakich obowiaz-
kow wzgledem wspdlnoty jest powolany pisarz, na ktére padta jasna odpowiedz
w stylu Waltera Muschga: ,w razie potrzeby prawdziwy artysta i poeta powinien
dazy¢ do dystansu wobec wspolnoty nawet za cene zrzeczenia sie i izolacji™>.

3 Ch. Linsmayer, Die Krise der Demokratie...,s. 452 in.

3' L. Hohl, Die Notizen oder Von der unvoreiligen Versohnung, t. 2, Ziirich 1954, s. 220.

32 M. Frisch, Blitter aus dem Brotsack, [w:] tenze, Gesammelte Werke in zeitlicher
Folge 1931-1944, t. 1, Frankfurt am Main 1976, s. 133.

3 Ch. Linsmayer, Die Krise der Demokratie..., s. 454.
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Reprezentowany przez panstwo nacisk na kulturowa homogeniczno$¢ i konfor-
mizm, wezwanie, aby w obliczu zagrozenia oddac¢ si¢ na rozkazy kraju i wspdl-
noty, napotkaly na opér ze strony pisarzy sceptycznie traktujacych te koncepcje.
Dla poety Hermanna Hiltbrunnera taka kultura polityczna oznacza sprzeniewie-
rzenie obywatelskiego zaufania i zawezenie wolno$ci demokratycznej:

Wezwanie do wspoélnoty moze stac sie wrzaskiem - i zanim sie obejrzymy czto-
wiek staje si¢ upanstwowiony. Spdjrzcie w zatroskane, dobrotliwe oblicze Pesta-
lozziego, ktéry z nigdy niestabnacym zarem napominal, Ze to nie czlowieka nalezy
upanstwawia¢, ale paistwo czyni¢ bardziej ludzkim?*.

Z jezyka niemieckiego przelozyla Karolina Sidowska

% H. Hiltbrunner, Der Auflenseiter an der LA, tu cyt. za: Ch. Linsmayer, Die Krise
der Demokratie...,s. 453 in.



Dorota So$nicka*

»URS TEATRALNY”: ,AGRESYWNIE]JSZY,
BARDZIEJ POLITYCZNY, NASTAWIONY
NADIALOGIZWROCONY NA ZEWNATRZ”

O TWORCZOSCI TEATRALNEJ URSA WIDMERA

Urs Widmer (1938-2014), ceniony autor licznych powiesci, opowiadan, esejéw,
sztuk teatralnych oraz stuchowisk, z ktérych wszystkie zaliczy¢ mozna do literatury
niekonwencjonalnej i $wiadomej formy', nalezy z pewnoscia do grona najbardziej
znaczacych i najbardziej znanych przedstawicieli wspolczesnej niemieckojezycznej
literatury szwajcarskiej. Swiadcza o tym chociazby liczne nagrody literackie?, ktére
otrzymal za swoja tworczo$¢, miedzy innymi Literacka Nagroda im. Bertolta Brech-
ta Miasta Augsburg, ktora zostal wyrézniony w roku 2001 jako pierwszy nieniemiec-
ki autor za swoja ,pomystowos¢ i zreczno$é jezykowa ™, za to, ze ,w humorystyczny
sposob, ale z krytycznym zacieciem” opisuje problemy spoleczne.

Urs Widmer urodzit sie¢ w 1938 roku, w latach 1958-1965 studiowal germani-
styke, romanistyke i historie na Uniwersytecie w Bazylei, wielokrotnie przebywat
w Montpellier i Paryzu. W roku 1965 uzyskal tytut doktora za prace 1945 oder die
,Neue Sprache”. Studien zur Prosa der Jungen Generation (194S albo ,nowy jezyk”. Ana-
liza prozy Mlodej Generacji)*, w ktérej to juz mozna odnalez¢ korzenie jego programu
poetologicznego. W swoim sceptycyzmie i krytyce jezyka, podazajac gléwnie za au-
torami Grupy Wiedenskiej (Wiener Gruppe), uwazal, ze nalezy ingerowaé w sklad-
ni¢ jezykowych banaléw, aby rzeczywiscie méc odnowic jezyk. Zgodnie z przyjetym

* Uniwersytet Szczeciniski.

' Na temat tworczoéci prozatorskiej Ursa Widmera por. m.in. D. Soénicka, Den Rhy-
thmus der Zeit einfangen. Erzdhlexperimente in der Deutschschweizer Gegenwartsliteratur
unter besonderer Beriicksichtigung der Werke von Otto F. Walter, Gerold Spith und Zsuzsanna
Gahse, Wiirzburg 2008, s. 161-169.

* Por. http://www.literaturpreise.ch/de/archiv/schweizer-literaturpreise-2014/urs-
-widmer/ [dostep: 5.05.2016].

> Urs Widmer otrzymal Literacka Nagrode im. Bertolta Brechta w roku 2001,
www.swissinfo.ch/ger/urs-widmer-erhaelt-bert-brecht-literatur-preis-2001/1805858,
19.12.2000 [dostep: 5.05.2016] [Jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie ttumaczenia
w tek$cie pochodza od ttumaczki artykutu].

* Por. Chronologische Ubersicht iiber Leben und Werk, [w:] W. Giesen (red.), Urs Wid-
mer: Vom Leben, vom Tod und vom Ubrigen auch dies und das, Erfurt 2006, s. 8-10, tu s. 8.
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zalozeniem pisarz zastosowal w swojej debiutanckiej powiesci Alois (1968) rézne
gry jezykowe, podzielil material literacki na wiele plaszczyzn czasowych i prze-
strzennych oraz wbudowat w tekst liczne cytaty, od Goethego po Raabego. Mimo
to — jak podkresla Michael Koetzle — nie powinno sie postrzega¢ Ursa Widmera
ani jako ,stowotworcy, ani jako akrobaty w $wiecie skladni™, jego jezyk jest raczej
poréwnywany do ,dzieciecego rysunku”, pozornie naiwnego, nieco idyllicznego,
subtelnie humorystycznego. Przede wszystkim jednak jego ksiazki s zabawnymi
eksperymentami z tradycja literacka, zamierzajacymi ,sprecyzowac coraz bardziej
zlozone rzeczywistosci™ i za pomocg ,niepokojaco nowych form [uchwyci¢] wie-
cej rzeczywisto$ci””. Z zamilowaniem dekonstruuje wigc Widmer uznane gatunki,
burzac ich klasyczna fabule dzieki swym niesamowitym pomystom i ukladajacja
na nowo wbrew powszechnie obowigzujacym normom. Jest to cechg charaktery-
styczna wigkszo$ci utworéw prozatorskich tego pisarza, dotyczy jednak zasadniczo
takze jego sztuk.

W wywiadzie udzielonym Hansowi-Jiirgenowi Heinrichsowi, w odpowie-
dzi na pytanie dotyczace réznorodnych form literackich w jego twoérczosci, sam
Urs Widmer wskazal na istotna réznice miedzy jego utworami pisanymi proza
a dramatami:

Tak wigc, nie tworze hierarchii gatunkéw, dla mnie wszystkie gatunki maja
te sama warto$¢, do niektérych gatunkéw brak mi jednak talentu, glownie do li-
ryki. Nie napisatem w swoim zyciu ani jednego warto$ciowego wiersza. Zawsze
bylem tez czlowiekiem teatru, to nie doszlo dopiero pézniej. Od poczatku robilem
takze teatr. Jak pijak miedzy ciagami alkoholowymi — gdy skonicze ksiazke, musze
co$ robi¢, a nie moge od razu pisac kolejnej ksiazki, i dlatego czesto zmienialem
formy. Ale nie tylko ksiazka, sztuka teatralna, ksiazka, sztuka teatralna, do tego
dochodzg jeszcze stuchowiska radiowe. Bardzo lubie radio. Telewizja malo sie zaj-
mowalem, poniewaz jest mi obca.

Tak, istnieja dwa odmienne oblicza Ursa: Urs teatralny jest bardziej agresywny,
polityczny, nastawiony na dialog, zwrécony na zewnatrz, bardziej wsciekly, wiecej
sie miota; a Urs-prozaik cieszy si¢ naturalnie ta cudowna wolno$cia bycia samemu,
ta narcystyczna mozliwo$cia bycia bogiem, ale to tymczasowo, gdyz to wszystko
jest dane tylko tymczasowo, co$ wspanialego, tak jak romanse na scenie sg tym-
czasowe, potem trupa teatralna si¢ rozprasza, ale pozostaje wspomnienie ulotnej
sztuki®.

S M. Koetzle, Urs Widmer, [w:] H. L. Arnold (red.), Kritisches Lexikon zur deutsch-
sprachigen Gegenwartsliteratur, Miinchen, stan z 1.1.1990, s. 3.

¢ U. Widmer, Die sechste Puppe im Bauch der fiinften Puppe im Bauch der vierten und
andere Uberlegungen zur Literatur. Grazer Poetikvorlesungen, Ziirich 1995, s. 37.

7 Tamze.

 H.-J. Heinrichs , Phantasien-Milliondr” — ein Gesprich mit Urs Widmer, [w:]
W. Giesen (red.), Urs Widmer..., s. 20.
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,Urs teatralny” debiutowal jednakze w sposéb catkiem poetycki — swoj
pierwszy dramat sceniczny napisal na poczatku lat siedemdziesiatych, gdy ak-
tywnie wspolpracowal przy, wéwczas najbardziej wptywowym, Festiwalu No-
wych Form Teatralnych experimenta, ktérym kierowali Peter Iden i Karlheinz
Braun. Wlaénie wtedy, na poczatku 1967 roku, zrezygnowat ze stanowiska re-
daktora w wydawnictwie Walter Verlag w Olten i przeniost sie do Frankfurtu nad
Menem, gdzie przyjal ,oferte wydawnictwa Suhrkamp Verlag dla redaktora lite-
ratury niemieckojezycznej”™ i gdzie spedzil nastepne siedemnascie lat. W roku
1969 zalozyl razem z innymi redaktorami i autorami wydawnictwa Suhrkamp
niezalezne Wydawnictwo Autoréw (Verlag der Autoren), dla ktérego ,fachowo
i blyskawicznie™ ttumaczyl z jezyka francuskiego sztuki teatralne. Na potrzeby
experimenta 4 stworzyl tez swoj pierwszy, niemal calkowicie nieznany minidra-
mat o znamiennym tytule Das Schweizerlied von Goethe (Szwajcarska piesi Go-
ethego), w ktérym na alpejskiej tace, z gérami w tle i niedaleko ogrodu, posréd
»ptakow, pszczol, motyli” wystepuja Goethe i jego szwajcarski kompan:

GOETHE wskazujqc na gory Eh w géreckach zem se przysiadl, ha na ptaszynki zem se
popatsal, a te §wiergolity, skokaly, i se gniazdecka budowaly. Wskazujgc na ogréd Zem
se stal w ogrédecku i patsalem na pscélecki; bzycaly, bucaly, ule budowaly. Wskazujgc
na alpejskq tgke. Na Iacke posedlem, lezotem i motylki widziolem, se pytki zbieroly, se
lecioty, se calkiem tadnie cynilty. Hansel wkracza, wskazujgc na niego. A tu idzie Hansel,
ijo mu pokazuje, jakem scensliwy, tak cynie jako one, wincej se smieje, i ty tyz tak rob.
Goethe pokazuje to Hanselowi. Oboje si¢ Smiejq. Tez tak robig.

Kurtyna"!

Wydaje sig, Ze ten teatralny zart wyznaczyl droge dla dalszej tworczosci
dramatycznej szwajcarskiego autora, poniewaz — jak zauwaza Karlheinz Braun
— mozna w nim odnalez¢ nie tylko niepowtarzalny, ,jedynie jemu wlasciwy Wid-
mer-Sound”, lecz réwniez inne charakterystyczne elementy jego kolejnych sztuk
teatralnych, jak ,prosta i doskonala kompozycja” oraz ,natura i meska para”, przed-
stawione ,w pozornie trywialny sposéb”. I - jak uzupelnia Braun - ,nieprzypad-
kowo najwybitniejszy poeta Niemiec pokazuje swojemu szwajcarskiemu towarzy-
szowi, »jak to sie robi«'.

® K. Braun, Nach Nepal! Widmers Wege ins Theater, [w:] P. Schweiger, K. Eckert
(red.), Das Theater von Urs Widmer, Frankfurt am Main 2008, s. 9-22, tuss. 9.

10 Tamze,s. 11.

""" U.Widmer, Das Schweizerlied von Goethe, cyt. za: K. Braun, Nach Nepal..., s. 13.
Das Schweizerlied von Goethe (Szwajcarska pies¢ Goethego) zostala napisana w dialekcie
szwajcarskim i jest trudna do przelozenia na jezyk polski, zwlaszcza z zachowaniem
ukladu rytmicznego. Zaproponowane ttumaczenie ma na celu jedynie przyblizy¢ jego
tre$¢ i nieco oddaé¢ klimat utworu [przyp. thum.].

2 K. Braun, Nach Nepal..., s. 14.
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Urs Widmer napisal w latach 1973-2012 lacznie pietnascie sztuk teatral-
nych, niektoére z nich w réznych dialektach, wszystkie zostaly opublikowane
przez wydawnictwo Verlag der Autoren. Jego pierwsza pelnometrazowa sztuka
teatralna byt kryminat Die lange Nacht der Detektive (Dluga noc detektywéw), kto-
ry zostal wystawiony w 1973 roku w Teatrze w Bazylei, p6Zniej réwniez w Niem-
czech i Austrii. Jak przyznal sam autor, chcial ,napisaé sztuke, w ktorej wystapia
razem wszyscy moi ulubieni detektywi, ale w ktérej widoczny bedzie czas, jaki
uplynal od mojego pierwszego zetkniecia sie z wybitnymi detektywami tego
$wiata”?. Aby upltyw czasu byl odczuwalny, Widmer zaaranzowal w swojej , sztu-
ce kryminalnej w trzech aktach” osiemdziesiate urodziny Shylocka Hoamesa',
podczas ktérych na Baker Street pojawiaja si¢ takze inni detektywi: Mr. Hud-
son, Miss Mupple, Paul Maigré, Jerry Corton, Herro Woolfe i Arséne Lupinescu.
Wszyscy wydaja si¢ odsunigci na margines, tylko Jerry Corton sprawia wrazenie
$wiezego i dynamicznego, zostaje jednak szybko zasztyletowany. W nie catkiem
klasycznej grze pomylek rozpoczyna si¢ poszukiwanie mordercy, a tym samym
dysputa o fantastyce i rzeczywistosci, o dawnych pragnieniach i dzisiejszym
$wiecie, nastepujaco skomentowana przez autora:

Ich [detektywéw — D.S.] zadaniem jest przywrdci¢ temu rozpadajacemu si¢ §wia-
tu jego porzadek. Tym samym powie$¢ kryminalna manifestuje na plaszczyznie
tresci to, co by¢ moze jest w ogéle celem sztuki: probe polaczenia na powrét fan-
tazji i rzeczywistosci, sndw i zycia, dawnych tesknot z dzisiejszymi realiami. Jesli
detektyw rozwiaze zagadke, zaburzony $§wiat odzyska porzadek, przynajmniej
do nastepnego morderstwa. Na krétka chwile wkroczylismy do raju. [...] Ale $wiat
tymczasem ewidentnie oddalil sie od detektywow'.

Juz w tej sztuce objawia sie cecha charakterystyczna utworéw Ursa Widme-
ra, a mianowicie odwolanie si¢ do trywialnych mitéw, o ktérych znaczeniu pisat
w swoim poetologicznym zbiorze esejéw Das Normale und die Sehnsuch (Normal-
nos¢itgsknota, 1972): mity trywialne sa bowiem wedlug Widmera ,jednowymiaro-
we ibezrefleksyjne”, ,statyczne” i ,reakcyjne”, i nie chca ,nic stysze¢ o zmianach”,
sa wiec ,zastyglymi, zredukowanymi do minimum kalkami tego, co zwykli$my
nazywacé rzeczywisto$cig™'¢, a jako takie ksztaltuja zaréwno nasz jezyk codzienny,

" U. Widmer w broszurce programowej do przedstawienia z dn. 6.12.1973 w Te-
atrze w Bazylei, cyt. za: P. Schweiger, K. Eckert (red.), Das Theater von Urs Widmer, s. 29.

'* Oryginalne nazwiska musialy zosta¢ zmienione w pierwotnej wersji sztuki
ze wzgledu na prawa autorskie, por. U. Widmer, Nachwort, [w:] tenze, Die lange Nacht
der Detektive: Kriminalstiick in drei Akten. Mit einem Nachwort des Verfassers, Frankfurt
am Main 1988, s. 77-93, tus. 84-85.

15 Tamze, s. 92.

6 U. Widmer, Das Normale und die Sehnsucht. Essays und Geschichten, Ziirich
1972,s.22.
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jak i nasze myslenie. Wykorzystujac jednak takie trywialne mity jako czesci skla-
dowe swoich tekstow, analizujac je w nietypowych kontekstach i sprawdzajac
réwnoczesénie, co kryje sie ,za” i ,pod” powierzchnia tego, co uwazamy za ,rze-
czywisto$¢”, autor, nieufajacy jakimkolwiek ideologiom, obnaza owe trywialne
mity jako uproszczone konwencje i jednocze$nie zwraca uwage na niemozno$¢
wiernego odzwierciedlenia rzeczywistosci. Dlatego Widmer pyta w swym ese-
ju: ,Czy to truizm powiedzie¢, ze to, co normalne, jest umowne? [...] W jakim
stopniu rzeczywisto$c¢ jest tym, o czym myslimy, ze jest rzeczywistoscia?”’ Wid-
mer pyta takze o role jezyka podczas akceptowania regul gry rzeczywistosci, jak
réwniez o znaczenie kreatywnosci i sztuki, ktore postrzega jako przejaw naszych
tesknot — jako probe ,zasypania rowu pomiedzy pragnieniem a rzeczywisto$cia”
oraz ,zniesienie wyobcowania™®. Z treéci przywolanego eseju wynika, ze teksty
Widmera, zaréwno prozatorskie, jak i dramatyczne, maja zatem na celu przede
wszystkim rozwiniecie u czytelnika lub widza $wiadomosci, ze fantastyczne wizje
nalezy traktowa¢ réwnie serio jak codzienng, faktyczna rzeczywisto$¢. Wskutek
tego autor prezentuje w swych utworach $wiat inaczej skonstruowany, bardziej
barwny i Zywy, opanowany przez uczucia i fantazje, $wiat, w ktérym faktycznie
mozna zaspokoi¢ tesknoty.

Jeszcze wyrazniej niz w jego debiutanckim utworze objawia si¢ to w sztuce
Stan und Ollie in Deutschland (Stan i Ollie w Niemczech, 1979) badz tez Stan
und Ollie in Austria (Stan i Ollie w Austrii) lub Stan und Ollie in dr Schwyz
(Stan i Ollie w Szwajcarii), gdzie gléwne postaci za kazdym razem postuguja
sie dialektem specyficznym dla danego regionu. Sztuka ta, ktéra miata wie-
cej niz trzydzieéci inscenizacji i stala si¢ tym samym jednym z najwiekszych
sukcesow teatralnych przetomu lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych
ubiegtego stulecia, tak jak poprzednia zrodzila si¢ z milosci pisarza do li-
teratury i jego tesknoty za niewinnymi czasami dziecinstwa. W tej ,sztuce
ze sztuk”"’, poprzez ,cytowanie, sugerowanie, laczenie, zestawianie”, autor
odnosi si¢ do starych filméw ze Stanem Laurelem i Olivierem Hardym, ale
takze do wielu innych postaci pochodzacych zaré6wno z literatury popularnej,
jak i wysokiej — poczynajac od postaci z bagni braci Grimm az po teksty Kafki
czy Becketta — i ksztaltuje na swdj wlasny sposéb zatamanie si¢ utopii po-
przez ukazanie wzruszajaco-zabawnych przygéd Stana i Olliego jako nieprze-
rwanego pasma klesk i porazek®. Pomiedzy tymi dwiema sztukami stworzyt
Widmer w 1977 roku idylliczny ,dramat spoleczny” Nepal, z ktérego zdaja

7 Tamze,s. 11.

8 Tamze,s. 12.

19 B. von Matt, Burleske Weisheit. Uber ,Stan und Ollie in Deutschland”, [w:]
P. Schweiger, K. Eckert (red.), Das Theater von Urs Widmer, s. 135-140, tu s. 135.

20 Por. U. Widmer, Stan und Ollie in Deutschland / Alles klar. Zwei Stiicke, Frank-
furt am Main 1988.
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si¢ wywodzi¢ — zdaniem Karlheinza Brauna — ,w mniejszym lub wiekszym
stopniu wszystkie [jego] pézniejsze sztuki teatralne””, poniewaz po pierwsze
obok charakterystycznej pary mezczyzn mozna tutaj znalez¢ ,wiekszo$¢ te-
matow, toposoéw i formalnych wynalazkéw”, jak réwniez ,charakterystyczny
ton jego pozniejszych sztuk”, a po wtére wiele z nich jest tutaj ,dostepnych juz
in nuce, jakby byl to worek pelen nienapisanych dramatéw”*?. W sztuce, ktora
w swej pierwotnej formie rozgrywa si¢ w Bazylei, dwaj bezrobotni wi6czedzy
Hans i Heinri wpadaja do jakiegos budynku podczas ucieczki przed oblawa
policyjna — najwyrazniej szalejaca na zewnatrz. Budynek éw przypadkowo
okazuje sie by¢ teatrem, a mianowicie teatrem tego miasta, w ktérym wlasnie
wystawiana jest sztuka. Obaj uciekinierzy méwia wiec tym samym jezykiem,
co widownia teatru i wymieniaja nazwy ulic i firm, ktére wérdd publiczno$ci
kazdy zna. Oznacza to zatem, ze owa sztuka, ktéra byta wystawiana ponad
czterdzie$ci razy na terenie calego obszaru niemieckoje¢zycznego, musiata by¢
na potrzeby kazdego przedstawienia adekwatnie zmieniana pod katem dia-
lektow i topografii. Ci dwaj mezczyzZni, starszy i mtodszy, rozmawiaja ze soba
o najrézniejszych sprawach i wymyslaja jednoczesénie najbardziej zwariowane
sztuki teatralne, przy pomocy ktérych usiluja zwalczy¢ swe obawy i spetni¢
marzenie o lepszym i piekniejszym $wiecie. Poruszaja przy tym tematy, ktore
wowczas — pod koniec lat siedemdziesiatych XX wieku — nie byty tak bardzo
aktualne jak dzi$, a wiec: zanieczyszczenie srodowiska, zmiany klimatyczne,
wladza duzych koncernéw i globalizacja czy tez utrata wolnosci jednostki. Dla-
tego Heinri wyrusza rzekomo pewnego razu do Nepalu, aby méc tam posma-
kowa¢ nieznanej mu dotychczas wolnosci, wraca jednak, by pozosta¢ u boku
umierajacego z samotno$ci Hansa.

yTeatr jako miejsce ukazania marzen””* odgrywa kluczows role réw-
niez w dwéch innych utworach scenicznych Ursa Widmera, a mianowi-
cie w Ziist oder Die Aufschneider (Ziist albo Chwalipieta, 1981), w sztuce,
ktora podejmuje rozrachunek z bolesnymi wspomnieniami czaséw II woj-
ny $wiatowej, ze ,smutkiem i powaga”**, jak réwniez w Sommernachtswut.
Ein Theater (Wsciektos¢ nocy letniej. Teatr, 1993), w ktorej autor, nawiazujac
do sztuki Szekspira Sen nocy letniej, puscil wodze fantazji. W latach osiem-
dziesiatych XX wieku zajmowal si¢ Widmer tematami aktualnymi politycz-
nie. I tak — po ukazaniu wizji kofica §wiata, wyobcowania, agresji oraz pa-
nicznych obaw dzisiejszego czlowieka w sztukach Der neue Noah (Nowy Noe,
1984) i Alles klar (Wszystko jasne, 1987), przeszedl w farsie Der Sprung in der

2

*! K. Braun, Nach Nepal!...,s. 15.
22 Tamze, s. 15-16.
Tamze, s. 16.
** U. Widmer, cyt. za: P. Schweiger, K. Eckert (red.), Das Theater von Urs Widmer,
s. 48S.



,Urs teatralny”... 121

Schiissel (Pgknigcie w salaterce?® 1990), napisanej w stylu ,pozbawionej ha-
mulcéw komedii slapstickowej”, do dyskusji nad ,kwestiami aktualnymi po-
litycznie wzglednie egzystencjalnie”®, istotnymi dla protestéw studenckich
z 1968 roku. Jednakze na poczatku lat dziewieédziesigtych napisal dwie sztu-
ki poswiecone kwestiom historycznym: Frélicher — Ein Fest (Frolicher — Swie-
to, 1991) i Jeanmaire. Ein Stiick Schweiz (Jeanmaire. Kawatek Szwajcarii, 1992),
w ktorych — postugujac sie groteska — dokonatl dekonstrukeji dwoch waznych
‘przypadkow’ politycznych, zaczerpnietych z najnowszej historii Szwajcarii.
Jak w odniesieniu do obu sztuk zauwaza Urs Bugmann, Urs Widmer popada
w groteske ,zawsze wtedy, gdy co$ jest dla niego szczegdlnie wazne™ — gro-
teska staje si¢ u niego decydujacym ,$érodkiem poznawczym, ktéry zmienia
postrzeganie”?®. Bowiem groteska, przenoszac nieustannie rzeczywistos¢
w sfere fantastyczno$cii poprzez to czyniac jg obca, dekonstruuje te tak zwa-
na rzeczywisto$¢ i w sposdb krytyczny sprawdza jej prawdziwo$¢.

W obu sztukach, z ktérych pierwsza sigga do mitu neutralnej Szwajcarii
w czasie II wojny §wiatowej, druga za$ krytycznie naswietla problem histe-
rycznej, wrecz antykomunistycznej postawy Helwecji w okresie zimnej wojny,
szwajcarski pisarz zdemaskowal w sposéb szczegdlnie wyrazny niebezpieczna
site trywialnych mitéw, w odniesieniu do ktérych w swoim tomie esejéw Das
Normale und die Sehnsucht (Normalno$¢ i tgsknota) napisat:

Im trywialniejszy mit, tym bardziej pozostaje niezauwazony. Sprytnie utrudnia
spojrzenie na prawdziwy stan rzeczy. Komu uda sie zaufaé wszystkim mitom, zyje
sobie w sposob niezaklocony i bezpieczny w szklanej klatce swojego §wiata, w swo-
istej wiecznej euforii®.

Jak zatem demonstruje Widmer w swych dwdch politycznych utworach sce-
nicznych, aby utrzymac mit neutralnosci i najstarszej demokracji, Szwajcaria po-
trzebowala swoich koztéw ofiarnych, ktérym mozna bylo przypisa¢ kazda wine.

Pierwszym ogoélnie znanym kozlem ofiarnym Helwecji jest Hans Frélicher,
ynajbardziej kontrowersyjny dyplomata Szwajcarii”*’, ktéry w latach 1938-
194S byl przedstawicielem Konfederacji Szwajcarskiej w Berlinie i utrzymywat

* Zwrot ten w jezyku niemieckim oznacza w uzyciu potocznym bycie niespelna
rozumu: ,mie¢ nie po kolei w glowie”.

26 Tamze, s. 62.

7 U. Bugmann, Die Groteske als Erkenntnismittel. Die zeitgeschichtlichen Stiicke
,Frohlicher — Ein Fest” und , Jeanmaire. Ein Stiick Schweiz”, [w:] P. Schweiger, K. Eckert
(red.), Das Theater von Urs Widmer, s. 145-151, tu s. 145.

28 Tamze, s. 149.

2 U. Widmer, Das Normale und die Sehnsucht...,s. 23.

3 Por. P. Widmer, Minister Hans Frélicher. Der umstrittenste Schweizer Diplomat,
Ziirich 2012.
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tam bliskie kontakty z gléwnymi przedstawicielami Trzeciej Rzeszy. Aby za-
pobiec atakowi Hitlera na Szwajcarie, Frolicher troszczyl sie o dobre kontakty
gospodarcze miedzy Szwajcaria a nazistowskimi Niemcami, zalatwit przemy-
stowi szwajcarskiemu lukratywne zlecenia i zainicjowal misje lekarskie na fron-
cie wschodnim, ktére — z naruszeniem oficjalnie zadeklarowanej neutralno$ci
- byly podporzadkowane niemieckiemu prawu militarnemu. Po swoim powro-
cie do Szwajcarii nie byl jednak traktowany jak bohater narodowy, lecz uznany
zostal za zdrajce ojczyzny i stal sie koztem ofiarnym w obliczu wszystkich mo-
ralnie watpliwych decyzji szwajcarskiego rzadu podczas II wojny swiatowe;.
Widmer daje do zrozumienia swym utworem, ktérego napisanie poprzedzity
najwyrazniej niezwykle skrupulatne badania, co potwierdza chociazby szcze-
gétowo skomentowany spis 0sob wystepujacych w sztuce, ze 6w obraz zdrajcy
ojczyzny jest jednak nazbyt duzym uproszczeniem*. Tym samym udalo mu si¢
w jego demaskatorskiej i niepokojacej satyrze odda¢ niektoére rozterki szwajcar-
skiego przedstawiciela dyplomatycznego poprzez nadanie wielu scenom cha-
rakteru theatrum mundi: owe sceny, ulokowane pomiedzy Berlinem a Szwajca-
rig, ukazuja ,zlozona historyczna rzeczywisto$¢ polityki szwajcarskiej, miedzy
uwiklaniem a odgrodzeniem” i znajduja swe zwiericzenie w niedorzecznym
$wigcie, obchodzonym w 1991 roku, czyli w roku, w ktérym Szwajcaria oficjal-
nie $wietowala 700-lecie swojego istnienia.

Innym stynnym ,przypadkiem” szwajcarskiej historii wspotczesnej byt
wysoki ranga zawodowy oficer Jean-Louis Jeanmaire, ktory w 1976 roku bez
przekonujacych dowodéw zostal aresztowany za szpiegostwo na rzecz sowiec-
kich tajnych stuzb, a nastepnie skazany na osiemnascie lat ciezkiego wigzienia.
Przez media i politykéw wykreowany na wroga narodu i ,szpiega stulecia” wy-
szedl w 1988 roku z wigzienia i az do swej $mierci w 1992 roku staral si¢ o re-
wizje procesu i wyroku sadu. Urs Widmer w swojej sztuce staje po jego stronie
o tyle, o ile jego zdaniem byl Jeanmaire tym, ,ktory zupelnie sam ponidst kon-
sekwencje czegos, za czego rozmiar nie byl w najmniejszym stopniu odpowie-
dzialny”*. Poza tym pisarz demaskuje tlo polityczne, pokazujac, ze podczas gdy
,Szpieg Jeanmaire, przeciw ktéremu 6wczesny minister sprawiedliwo$ci Kurt
Fugler z calg zacieklo$cia wystepowal przed parlamentem, ferujac publicznie
przedwczesne wyroki, [...] skupial na sobie cala uwage”, ukryte pozostawaly
ypotajemne uklady zbrojne z Rumunig oraz podejrzane sytuacje w prokuraturze

' Por. U. Widmer, Der Sprung in der Schiissel. Frolicher — Ein Fest. Zwei Stiicke,
Frankfurt am Mein 1992.

32 P, Schweiger, K. Eckert (red.), Das Theater von Urs Widmer, s. 66.

33 U. Widmer w broszurce programowej do przedstawienia Jeanmaire. Ein Stiick
Schweiz w dn. 23.10.1992 w Bernie, Lukas Leuenberger Produktion, cyt. za: P. Schwei-
ger, K. Eckert (red.), Das Theater von Urs Widmer, s. 73-74.
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federalnej, usuwane w cien tej nakrecanej afery”*. Dlatego tez utwor sceniczny
Widmera nosi tytul Jeanmaire. Kawalek Szwajcarii, gdyz — jak podkresla autor
— ,opisuje on »przypadek« (w kazdym znaczeniu tego stowa) Jeanmaire’a oraz
opisuje scene polityczna Szwajcarii lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych, 6w
klimat, ktory okreslamy mianem »Zimnej Wojny<«".

Mimo ze autor w obu dziefach trzyma si¢ faktéw, ktéore precyzyjnie zbadal, nie
tworzy jednak teatru dokumentalnego. Pokazuje bowiem obydwie postaci — Froli-
chera i Jeanmaire’a — nie jako funkcjonariuszy, lecz jako ludzi, ktérzy — niezdatni
na bohateréw — ponosza kleske w swojej roli. Frolicher jawi si¢ jako ani szczegdlnie
mily, ani szczegélnie zly cztowiek, raczej jako osoba do$¢ naiwna i latwowierna,
jako kto$, kto faktycznie dziala z poczucia troski o swoj kraj. Jego cztowieczeristwo
podkresla zwlaszcza syn, ktéry pojawia si¢ w sztuce u jego boku. Jeanmaire nato-
miast — jako czlowiek stary, pozbawiony godnosci — zostaje doslownie obnazony
w swym czlowieczenstwie, poniewaz autor — nawiazujac do autentycznego wy-
znania poszkodowanego® — pokazuje na scenie, ze musi si¢ on rozebra¢ do naga
przed dwoma policjantami, wskutek czego jawi si¢ on nam juz nie jako przedsta-
wiciel wojska, lecz przede wszystkim jako czlowiek. Jego nagosé¢ nie wystawia
go jednak na po$miewisko, ktére moze by¢ jedynie udzialem gapiéw — ta nagos¢
spelnia raczej funkcje dramaturgiczna, poniewaz demaskuje mit w calym jego
okrucienstwie. Znamienne przy tym jest, ze plakat premiery w Bernie, autorstwa
austriackiego artysty Gottfrieda Helnweina, ktéry pokazuje Jeanmaire’a z oficer-
skim kapeluszem i opuszczonymi spodniami, wywolal prawdziwy skandal: jeszcze
przed premiera zabroniono w Bernie wywieszania plakatu. Najwidoczniej opinii
publicznej przeszkadzala nagos¢ na plakacie, ale skandaliczne potraktowanie rze-
komego ,szpiega stulecia” nikogo nie poruszyto.

Urs Widmer demaskuje tym samym w swoich utworach scenicznych role
publicznych mitéw trywialnych poprzez gre z ,forma i oddzialywaniem””. Isto-
ta tej gry jest to, ze autor przy pomocy groteski u§wiadamia nam, iz nie sam
mit, lecz wladnie jego przezwyciezenie wydaje si¢ utopijne i nierzeczywiste.

% U. Bugmann, Die Groteske als Erkenntnismittel..., s. 147.

3% U. Widmer w broszurce programowej do przedstawienia, cyt. za: P. Schweiger,
K. Eckert (red.), Das Theater von Urs Widmer, s. 73.

3¢ Jean-Louis Jeanmaire w nastepujacy sposob opisal swoje zatrzymanie: ,Wie-
czorem zostalem poddany bezdusznej procedurze, najgorszej, jaka w zyciu przezylem.
W jednym pokoju musiatem wylozy¢ na stét wszystkie prywatne warto$ciowe rzeczy.
Nastepnie rozkazano mizdjaé kurtke, spodnie, koszule, skarpetki i bielizne. Golusien-
ki stalem przed dwojgiem umundurowanych” (cyt. za: C. Just, Der nackte Jeanmaire:
Kiinstler Helnwein schockt die Schweiz, ,Schweizer Illustrierte” 1992, nr z 14.09., online:
www.gottfried-helnwein.at/news/news_update/article_1206-Der-nackte-Jeanmaire
[dostep: 25.05.2016)).

37 U.Bugmann, Die Groteske als Erkenntnismittel..., s. 148.
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To wlasnie dzigki swojej uwodzicielskiej sile mity trywialne maskuja rzeczywi-
sto$¢ i daja si¢ dopiero wtedy przezwyciezy¢, gdy przejrzy sie ich dzialanie.

Nawet jesli Ursowi Widmerowi udalo sie dzigki swoim wczesnym sztu-
kom teatralnym podbi¢ deski teatru nie tylko w krajach niemieckojezycznych,
to jednak swoj najwiekszy, $wiatowy sukces osiagnal dopiero dzieki sztuce Top
Dogs, ktéra swa premiere miata 14 maja 1996 roku w Theater am Neumarkt
w Zurychu. Swoj sukces sztuka Top Dogs zawdziecza z jednej strony przelo-
mowemu pomystowi autora, aby napisa¢ o bezrobociu w wyzszych sferach
zarzadzania, o ktérych w polowie lat dziewieédziesiatych prawie nikt jeszcze
nie mowil. Okreslenie ,Top Dogs” przejal autor od norweskiego politologa
Johana Galtunga®®, ktéry w przeciwienstwie do ,Underdogs”, oznaczajacych
yslabeuszy”, mianem ,Top Dogs” okreslil ,osoby posiadajace wladze i stoja-
ce na szycie struktur feudalnych™’. Akcje sztuki osadzit Widmer w jednym
z biur typu outplacement, bedacych amerykanskim wynalazkiem i majacych
na celu - dzieki hojnym $rodkom nekanych skrupulami przedsigbiorcéw — po-
moc w poszukaniu nowego zatrudnienia wybitnym, §wietnie wyksztalconym
i oplacanym pracownikom, ktérzy mimo wieloletniego stazu zostali nagle
zwolnieni w wyniku tzw. racjonalizacji. Z drugiej strony utwér Top Dogs osia-
gnal swoj niesamowity sukces dzigki wyjatkowej wspolpracy autora, rezysera
Volkera Hesse i aktor6w Theater am Neumarkt w Zurychu, ktérzy tak bardzo
zaangazowali si¢ w konstruowanie przypisanych im rdl, ze autor zdecydowat
sie nada¢ postaciom wystepujacym w sztuce ich imiona. Sztuka realizowata
teatr typu projekt, ktory poprzedzity skrupulatne badania i kwerendy, i ktory
potem prawie doslownie opracowywat autentyczne przypadki. Te poszukiwa-
nia Widmer opisal nastepujaco:

Volker Hesse i ja rozpoczeliémy swego rodzaju badania terenowe w krainie za-
rzadzania. Aby nasze przypuszczenia potwierdzi¢ empirycznie, chcieli$my poroz-
mawia¢ z mozliwie wieloma zwolnionymi osobami sprawujacymi niegdy$ wla-
dzg. [...] Nasza ekspedycje rozpoczelismy z zalozeniem, ze chcemy lepiej poznad
nieodlegly nam $wiat, a zakoficzyliémy w przeczuciu, ze objechaliémy nieznany
kontynent. Kraje z obcymi obyczajami i zwyczajami. Zapoznali$émy sie z nowym
jezykiem, poznalismy okropienstwa i cnoty, o ktérych wezeéniej nie mieliémy po-
jecia. Tak, byli$my zdumionymi etnologami w §wiecie, ktéry znajdowat sie cal-
kiem blisko nas, ktory czesto zazebial sie z naszym i o ktérym mimo to wezesniej
nic nie wiedzieliémy. Jak mogliby$my bra¢ naszym rozméwcom za zle, ze réwniez
nie znali naszego $wiata i ciagle myséleli w kategoriach swojego? Menedzerowie
mys$la jak menedzerowie, strazacy jak strazacy, a poeci jak poeci. Jak wiadomo,

3% Por.]. Galtung, Gewalt, Frieden und Friedensforschung, [w:] D. Senghaas (red.),
Kritische Friedensforschung, Frankfurt am Main 1971, s. 55-104.

% Cyt.za: W. Giesen, Urs Widmers Theaterstiick , Top Dogs” - ein weltweiter Erfolg,
[w:] tenze (red.), Urs Widmer...,s. 51-58, tus. S1.
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zgodnie z czesto cytowanymi stowami tego, ktorego dzisiaj nikt juz nie cytuje, byt
spoleczny ksztattuje $wiadomogé*.

Wskutek przekonania, ze ,0soba wpltywowa, ktéra sie potknie, [...] wy-
rzadzi inny halas, niz gdy upadnie maty czlowiek™', Widmer stworzyl wraz
z Volkerem Hesse ,krélewski dramat o gospodarce™?* — w oparciu o dramaty
krolewskie Szekspira, jednak w kompletnie innym czasie i przy pomocy zupel-
nie innych §rodkéw obnaza on w Top Dogs zaréwno dynamike panowania, jak
i mechanizmy wladzy, ktére ksztaltuja zycie os6b wyzej postawionych. Bez fal-
szywego wspoélczucia lub taniego szyderstwa spoglada zatem Widmer w swojej
eksperymentalnej sztuce na to, co sie¢ wydarzy, gdy osoby poprawiajace wydaj-
noé¢ pracy same zostang usuniete w imie¢ lepszej wydajnosci. I pyta réwniez,
co to wlasciwie s za ludzie - te ,pozbawione posady osobowosci z gérnych
szczebli wladzy™?

W dwunastu scenach sztuki, ktora zostata zainscenizowana w Theater am
Neumarkt ,przy uzyciu ruchomych trybun dla widzéw™*, i w terminologii za-
czerpnietej z Business Class jesteémy zatem konfrontowani z tymi , Top Dogs”,
ktdrzy zostali zwolnieni i ktorzy obecnie w poradni outplacement — podczas roz-
nych warsztatéw i z typowym wyposazeniem: ,komputer, faks, telefon, sekre-
tariat na potrzeby wszelakich pism, literatura fachowa, ekspres do kawyiii”
(TD 13) - prébuja odzyskaé réwnowage i mocno zachwiang pewno$¢ siebie.
Poprzez trenowanie w poradni outplacement odpowiedniego sposobu chodze-
nia i postawy ciala — ,poniewaz to cialo czyni czlowieka, nie szata” (TD 58)
— szykuja si¢ do catkiem nowej dla nich kampanii reklamowej, mianowicie
wprowadzenia na rynek samych siebie. W pierwszej scenie, zatytulowanej Kon-
ferencja na szczycie, w ktorej wszyscy jedza szwajcarskie rogaliki®, zjawia sie
nowy przybysz. Przywitany przez innych pan Deér poczatkowo jeszcze nie wie,
ze jest jednym z nich. W przekonaniu, ze chodzi o spotkanie jego firmy caterin-
gowej, zostaje poinstruowany przez paniag Wrage o sposobie funkcjonowania

0 U. Widmer, Feldforschung im Lande des Managements, [w:] Theater Neumarkt
Zirich: Top Dogs: Entstehung — Hintergriinde — Materialien. Konigs Materialien, b. r.,
b.m., s.43-53, tu: s. 48.

4 Tamze, s. 46.

%S, Grand, Der Markt am Neumarkt. Das Theater aus 6konomischer Sicht, [w:]
Theater Neumarkt Ziirich: Top Dogs..., s. 81-90, tu: s. 84. Por. réwniez: U. Widmer,
Feldforschung..., s. 47.

# U. Widmer, Top Dogs, Frankfurt am Main 2009, s. 11 [ttum. A.W,, dalej sygno-
wane skrétem TD i numerem strony].

* Zalgcznik, [w:] tamze, s. 87-89, tu s. 88.

# Zabawa stowem: Gipfelkonferenz — konferencja na szczycie, Gipfeli — w dia-
lekcie szwajcarskim: rogaliki [przyp. thum.].
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przedsiebiorstwa typu outplacement i — pelen wspdlczucia — obserwuje witaja-
cych go bezrobotnych, az w konicu zostaje bolesnie u§wiadomiony, ze on réow-
niez zostal zwolniony. W dalszych scenach nastepuja rozmaite treningi, podczas
ktorych postaci ciagle zmieniaja swoje role, co najwyrazniej réwniez jest czescia
treningu: na przemian graja poszkodowanych lub terapeutéw, przejmuja od sie-
bie nawzajem role zwalniajacych i zwalnianych, tych dobrze zarabiajacych, pa-
trzacych z géry na swoje zony z pozycji glowy rodziny, jak i role ich psychicznie
zdegradowanych zon. W drugiej scenie Obecnie znéw jest popyt na Churchilléw
¢wiczg konkurencyjno$é, poniewaz ,dzisiejszy rynek potrzebuje potworéw.
Potworéw. Potworéw...” (TD 24), aby zaraz potem odda¢ sie ,bitwie na sto-
wa”, uzywajac swoich ,modlitewnych formul™ ,uczucie przelomu”, ,agresywny
wzrost”, ,zmiana zarzadu”, ,zawodnik w grze zespolowe;j”, ,racjonalizatorskie
przesunigcia”, ,podniesienie wartoéci” (TD 29). W jedenastej scenie zatytulo-
wanej Pole musztry ¢wicza z kolei podczas japonskich sztuk walki ,zrytualizo-
wang agresje” (TD 76). Ich ,patetyczne blaganie do bogéw naszych czaséw”
(TD 76) brzmi: ,Nestlé!”, ,Migros!”, ,Swissair! Oh Swissair!” lub ,pie¢ miliar-
doéw osiemset trzydzieéci sze$¢ milionéw pigéset tysiecy” (TD 78). Ale podczas
gdy liczby wciaz wzrastaja, w wolania ich wkradaja si¢ réwniez cytaty z Apo-
kalipsy: ,Powstalo trzesienie ziemi i storice pociemnialo jak czarny wor, a caty
ksigzyc poczerwienial jak krew™¢ (TD 78). Mimo szczegélnej pozycji w spole-
czenstwie rowniez dla Top Dogs wraz z utratg pracy runalich $wiat: w ,Camp”,
gdzie najbardziej wplywowi menedzerowie opowiadaja o swoim ,przypadku”
(por. TD 29-47), dowiadujemy si¢ o ich karierze i nagtym upadku — opowia-
daja tam o swoich reakcjach na zwolnienie. Oczywi$cie, zaden z nich nie chce
sie pogodzi¢ z aktualng sytuacja. Wszyscy chca wréci¢, by¢ znowu na szczycie.
Pograzaja si¢ w bajkach i utopiach: ,Szczesliwy Jag” (TD 72), ,,0 rybaku i jego
zonie” (TD 73)* lub , Utopia czlowieka” (TD 74), w ktérych wszyscy ,pocieszaja
i chca poméc” (TD 75). I wszyscy maja swoje marzenia — przepelnione mania
wielko$ci i dziecinne, utopijne i $mieszne: o stosunkach migedzyludzkich (por.
TD 59) czy tez o ,broni kobiet” (TD 63), o ,biurze ze szkta” (TD 65) w Nowym
Jorku albo luksusowym , Love-Suite” (TD 68), w ktérym w konicu chcialoby sie
spedzi¢ milo czas z zona, o ,gdrskich wedréwkach” (TD 69), podczas ktérych
mozna by zepchna¢ szefa w przepas¢, lub o futrze goryla, ktére Deér tak bardzo
chcialby piesci¢, ze postanawia kupi¢ zonie ,plaszcz z futra goryla” (TD 63), by
w ich ,zwiagzku wznieci¢ na nowo iskre”. Ciagle jednak pojawia si¢ kwestia pie-
niedzy, jak np. u Tschudiego, ktéry marzy o ,splendorze wielkich liczb” (TD 61).
W scenie dwunastej, zatytulowanej Pozegnanie (TD 84), pani Jenkins otrzymuje

* Tlumaczenie na podstawie Apokalipsy §w. Jana 6, 12.
# Odnosnie do ttumaczenia tytutéw por. Basnie braci Grimm, t. 1, ttum. E. Bie-
licka, M. Tarnowski, Warszawa 1995 [przyp. thum.].
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z po$rednictwa nowa posade w , Korei Poludniowej, w poblizu granicy z Korea
Pélnocng” — wprawdzie duzo ponizej swoich wcze$niejszych wymagan, jednak
jej obecna sytuacja calkiem sie zmienila. Wszyscy bija jej brawo i z zazdroscia
patrza jak odchodzi, gdyz Jenkins osiagnela cel, dla ktérego wszyscy zebrani
zjawili si¢ w biurze outplacement. Tym samym okazuje si¢, ze wszyscy uwiklani
sa w system, z ktorego nie znajduja wyjscia, poniewaz go nawet nie szukaja: ,Glo-
balizacja pozera swoje dzieci™® - tak skomentowat sztuke w swej przemowie
podczas wreczenia wyréznienia dla niej Gerhard Jorder.

Po premierze Top Dogs w prasie ukazaly sie entuzjastyczne recenzje, w kto-
rych zaréwno autora, jak i Theater am Neumarkt niezmiernie chwalono. Rok
pdzniej, w 1997 roku, posypaly sie liczne nagrody dla autora i dla teatru: pisarz
otrzymal nagrode 3sat-Innovationspreis oraz Miilheimer Dramatikerpreis, jedno-
cze$nie zostal wybrany przez czasopismo , Theater heute” autorem roku, a Theater
am Neumarkt w Zurychu ogloszono drugim najlepszym teatrem roku. W kolej-
nych latach sztuka $wiecila swoj triumfalny pochéd w teatrach na calym $wiecie,
doczekala si¢

62 nowych inscenizacji na deskach teatréw niemieckojezycznych oraz 51 insceni-
zacji zagranicznych, w jezykach angielskim, francuskim, wloskim, hiszpanskim,
holenderskim, polskim, rosyjskim, rumunskim... Top Dogs byly grane od Sta-
néw Zjednoczonych az po Chiny, od Australii az po Argentyne, od Urugwaju
az po Uzbekistan®.

Réwniez wspolczednie sztuka jest wystawiana w réznych krajach, ponadto
stala sie waznym tematem seminariéw o zarzadzaniu oraz prac maturalnych.

Tym samym w Top Dogs znalazta zwiericzenie koncepcja teatru Ursa Wid-
mera, poniewaz Noah czy tez jego wczeséniejsze utwory sceniczne ze swoimi
cechami charakterystycznymi stanowily bez watpienia podwaliny dla po-
wstania Top Dogs. Pézniejsze sztuki Widmera, Die schwarze Spinne (Czarny
pajak, 1998) w asyscie muzyki grupy Patent Ochsner, Bankgeheimnisse (Ta-
jemnice bankowe, 2001), Miinchhausens Enkel (Wnuczek Miinchhausena, 2012)
czy Das Ende vom Geld (Koniec pienigdza, 2012), nie powtérzyly juz spektaku-
larnego sukcesu Top Dogs. Gdyz wlasnie w Top Dogs udato si¢ szwajcarskiemu
pisarzowi stworzy¢ co$ zupelnie nowego w teatrze, a mianowicie: za pomoca
odwaznych $rodkéw ukazaé na scenie procesy ekonomiczne, ktore zdawaly

* G. Jorder w przemdwieniu podczas wreczania wyrdznienia w trakcie Berliner
Theatertreffen, [w:] Theater heute. Jahrbuch 1997, cyt. za: P. Schweiger, K. Eckert (red.),
Das Theater von Urs Widmer, s. 87.

# Ch. Richard, Spielen bis zum Umfallen. ,Top Dogs” — ein Dramenbestseller, [w:]
P. Schweiger, K. Eckert (red.), Das Theater von Urs Widmer, s. 153-157, tutaj s. 157.
Na temat miejsc, w ktérych wystawiono sztuke do 2006 roku pisze W. Giesen, Urs
Widmers Theaterstiick , Top Dogs”..., s. S1.
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si¢ niemozliwe do zobrazowania. Dzigki jezykowej kondensacji i starannie
przemyslanej kompozycji, w ktérej wymieszane sa ze soba sceny realistyczne,
sceny z pogranicza snu oraz te z wysokim tadunkiem nieuswiadomionej agre-
sji, powstal ,na wskro$ sztuczny twor — i dzieki temu mimo realnej i bogatej
w fakty materii” silnym glosem wybrzmiata prawdziwa ,sztuka Widmera”
z wyjatkowym i jedynym w swoim rodzaju ,Widmer-Sound™°.

Z jezyka niemieckiego przelozyla Anna Wilk

39 K. Braun, Nach Nepal..., s. 14.



Robert Rduch*

POLITYCZNY TEATRPOETY
ALBERTA EHRISMANNA

Elsbeth Pulver, autorka opracowania Niemieckojezyczna literatura w Szwajcarii
po roku 1945, ubolewa w roku 1974, ze w Szwajcarii przed pojawieniem si¢ Frischa
i Diirrenmatta nie bylto obiecujacych koncepcji dramatycznych'. W roku 2000 uka-
zala si¢ monografia Hansa Stutza, Ursuli Késer-Leisibach i Martina Sterna pt. Teatr
szwajcarski. Dramat i teatr w niemieckojezycznej Szwajcarii przed Frischem i Diirren-
mattem 1930-1950*. We wstepie autorzy podkreslaja konieczno$¢ skorygowania
,»0g0lnie powszechnej opinii”, iz ,Frisch i Diirrenmatt jako poczatkujacy tworcy
zastali wlasciwie estetyczng préznie, ktora wkrotce dla siebie zagospodarowali™.
Stutz, Kaser-Leisibach i Stern dokonali przegladu okolo 1200 sztuk teatralnych,
powstalych w Szwajcarii po niemiecku we wskazanym okresie; z tego ,przeczytali
blisko 400™. Istnial zatem szwajcarski teatr przed Frischem i Diirrenmattem, cze-
go chcialbym - za tezg Stutza, Késer-Leisibach i Sterna — dowies¢ w ponizszych
rozwazaniach.

Albert Ehrismann (1908-1998) byt przede wszystkim poeta, ale w jego twor-
czo$ci znajdziemy tez teksty dla teatru. Byly to teksty pisane na zaméwienie, wysta-
wiane tylko kilka razy i nie mozna ich bynajmniej nazwa¢ kamieniami milowymi
w historii szwajcarskiego teatru. Dramatyczne proby Ehrismanna moga by¢ jednak
przydatne dla przyblizenia specyfiki literatury helweckiej w niemieckojezycznym
obszarze jezykowym. Analiza tych tekstéw, zar6wno z gatunku agitprop: Front der
Arbeit spricht (Front Pracy przemawia, 1935), Die Unzufriedenen (Niezadowoleni,
1935), jak i sztuk okoliczno$ciowych: Der neue Kolumbus (Nowy Kolumb, 1939),
Kolumbus kehrt zuriick (Kolumb powraca, 1946), umozliwi bardziej zréznicowany

* Uniwersytet Slaski w Katowicach.

' Por. E. Pulver, Die deutschsprachige Literatur der Schweiz seit 1945, [w:] M. Gsteiger
(red.), Kindlers Literaturgeschichte der Gegenwart. Autoren, Werke, Themen, Tendenzen seit
194S. Die zeitgendssischen Literaturen der Schweiz, Zirich-Miinchen 1974, s. 143-406,
tus. 361.

2 H. Stutz, U. Kaser-Leisibach, M. Stern, Schweizer Theater. Drama und Biihne der
Deutschschweiz bis Frisch und Diirrenmatt 1930-1950, Ziirich 2000.

3 Ciz, Vorwort, [w:] ciz, Schweizer Theater...,s. 9-11, tus. 10.

* Por. tamze, s. 9 oraz M. Stern, Kiinftige Aufgaben, [w:] H. Stutz, U. Késer-Leisibach,
M. Stern, Schweizer Theater...,s. 569-575, tus. 572.
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oglad literatury szwajcarskiej w kontekscie duchowej obrony kraju (Geistige Lan-
desverteidigung). W historii literatury nader czesto pomija si¢ fakt, ze szwajcar-
ska polityka kulturalna lat trzydziestych i czterdziestych XX wieku pozostawa-
la takze pod wplywem mysli lewicowej. Historycy literatury zauwazyli przede
wszystkim pierwsza sztuke okoliczno$ciowa Ehrismanna, poniewaz wyraznie
odroéznia sie ona od innych produkcji teatralnych prezentowanych na Wystawie
Krajowej w roku 1939, gléwnie przez swdj socjalistyczny internacjonalizm i dy-
stans do typowej ,szwajcarsko$ci”. Mniej uwagi natomiast po§wiecano innym
sztukom i liryce Ehrismanna.

Juz w poetyckich debiutach Ehrismanna daty sie zauwazy¢ oznaki poli-
tycznego zaangazowania, ktdre znalazty swoj wyraz w manifescie z roku 1939°.
Jego pisarstwo lat trzydziestych rozklada si¢ ilo§ciowo niemal po réwno na li-
ryke i dramat. Opublikowal wéwczas trzy tomy z sze$édziesiecioma pigcioma
wierszami. Jednocze$nie regularnie pisywal recenzje teatralne do esdeckiej
gazety ,Volksrecht” z Zurychu oraz krotkie teksty dla kabaretéw i robotni-
czych grup teatralnych. Najcze$ciej byly to piosenki, wlaczane w akeje scenicz-
n3a. Podczas pierwszego przedstawienia Cabaret Cornichon 1 maja 1934 roku
zaprezentowano cztery piosenki Ehrismanna®. 5 pazdziernika 1934 tekst

' Por. K.-D. Schult, Zwischen Selbstbehauptung und Selbstbeschrinkung. Die Lite-
ratur der Jahrzehnte vor und nach dem zweiten Weltkrieg, [w:] K. Pezold i in., Geschichte
der deutschsprachigen Schweizer Literatur im 20. Jahrhundert, Berlin 1991, s. 75-124,
tu s. 97; B. Sandberg, Geistige Landesverteidigung (1933-1945), [w:] P. Rusterholz,
A. Solbach (red.), Schweizer Literaturgeschichte, Stuttgart-Weimar 2007, s. 208-231,
tus. 224; P. Rusterholz, Nachkrieg — Frisch — Diirrenmatt — Ziircher Literaturstreit — Eine
neue Generation (1945-1970), [w:] P. Rusterholz, A. Solbach (red.), Schweizer Literatur-
geschichte, s. 241-327, tu s. 245; Ch. Linsmayer, Albert Ehrismann, [w:] tenze, Litera-
turszene Schweiz. 157 Kurzportrits von Rousseau bis Gertrud Leutenegger, Ziirich 1989,
. 268-2609.

2 W tekscie Kurze Rede iiber den Traum des Dichters (Krétka mowa o marzeniu
poety), ktéry Ehrismann wygtosit latem 1938 roku na Uniwersytecie Ludowym w kan-
tonie Zurych, polityczne zaangazowanie w poezji znajduje swoje ugruntowanie w od-
niesieniu do Friedricha Hélderlina. Ehrismann sformulowat przy tym symbolike drze-
wa, przypominajaca brechtowska ,rozmowe o drzewach”. Por. A. Ehrismann, Sterne
von unten, Zirich 1939, s. 33-43. Liryczna kulminacje¢ zaangazowania politycznego
stanowi przedrukowany w tym zbiorze wiersz Beispiel eines Mannes K (Przyktad mez-
czyzny K). Wiersz ten, méwiacy o $mierci komunisty podczas hiszpanskiej wojny do-
mowej, ukazal si¢ juz pod innym tytulem w roku 1936 w moskiewskim czasopi$émie
emigracyjnym ,Internationale Literatur” (,Literatura Miedzynarodowa”). Por. A. Eh-
rismann, Beispiel Genosse K (Przyklad towarzysza K), ,Internationale Literatur” 1936,
t.6,z.12,s.78.

3 Por. P. M. Keller, Cabaret Cornichon. Geschichte einer nationalen Biihne, Ziirich
2011, s. 97-98. W spisie wystepow, dotaczonym do monografii, figuruja nastepujace
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Ehrismanna na chér $piewany i méwiony Die stihlerne Seite (Stalowa strona)
znalazl si¢ w programie rewii Der rote Faden (Gléwny wqtek). Te kompozycije
agitprop wykonal Nowy Chor, szwajcarski zesp6t zalozony przez niemiecka
emigrantke Jo Mihaly*. Po zmianach w programie SPS (Socjaldemokratycz-
nej Partii Szwajcarii) w roku 1935 wspoélpraca zainicjowana miedzy socjal-
demokracja i komunistami w ramach antyfaszystowskiego Frontu Ludowego
stworzyla dogodne warunki dla rozwoju proletariackiego teatru w Szwajcarii.
Swoje najlepsze dni teatr ten przezywal w polowie lat trzydziestych przy okazji
politycznych festynow i zgromadzen®. SPS jako jedna z najwazniejszych sit
politycznych w kraju mogta wspiera¢ kulture teatralna. Die stihlerne Seite zo-
stala opublikowana w 1935 roku w zbiorze esdeckich chéréw méwionych Front
der Arbeit (Front pracy). Opierajac sie na prostych przyktadach losu robotni-
kow, wzmacniano §wiadomos¢ proletariacka publiczno$ci oraz wskazywano
na koniecznos¢ spotecznych przemian. W tymze zbiorze ukazala si¢ réwniez
piesn Ehrismanna Vom Schicksal der Welt (O losie swiata), ktéra przy pomocy
pacyfistycznych, antykapitalistycznych i antyamerykanskich hasel wzywata
proletariat do walki. Oba wyrézniajace sie silng rytmika teksty byly uwazane
za istotne dokumenty helweckiego ruchu agitprop®. W 1937 roku teksty Eh-
rismanna wykorzystal kabaret Birentatze z Berna’, rok pdzniej jego Lied der
Drehorgelfrau (Piesti kataryniarki) $piewano przy okazji wystepu zespotu Die
Scheinwerfer (Reflektory)®. Do$wiadczenia z malymi formami teatru robot-
niczego zachecily Ehrismanna do napisania wiekszego utworu scenicznego.
W atmosferze wydarzeti roku 1935 powstat Lehrstiick Die Unzufriedenen (Nie-
zadowoleni)®, gdzie Ehrismann przy uzyciu prostych srodkéw gatunku agitprop
tworzy sprawozdanie o lewicowej agitacji, ktére ma postuzy¢ za instrukcje

teksty Ehrismanna: A propos Fleischextrakt (A propos ekstraktu migsnego; maj 1934),
Eine — — wartet! (Jedna — czekajcie!; brak daty), Fischers Nachtlied (Nocna piesi rybaka;
maj 1934), Frau Attaché (Vo Berlin uf Beromiinschter) (Pani Attaché; luty 1940), Vom
kleinen Mddchen das Einkdufe machte (Vom Mddchen, das einkaufen ging) (O dziewczyn-
ce, co szla na zakupy; maj 1934), Von den Kulis und den nutzlosen Schiffen (O kulisach
i niepotrzebnych statkach; brak daty).

* Por. W. Mittenzwei, Exil in der Schweiz, Leipzig 1978, s. 224.

5 Por. I. Frey, Proletarisches, Agitprop- und antifaschistisches Theater. Ein Beitrag
zur Geschichte des schweizerischen Arbeitertheaters der Zwischenkriegszeit, Bern 1983,
5. XXX V-XXXIX.

¢ Por. E. Pulver, Die deutschsprachige Literatur der Schweiz seit 1945, s. 221. Pulver
twierdzi nawet, ze ,chéry méwione, ktére Ehrismann pisat dla zgromadzen robotni-
czych, sa dzis$ formalnie ciekawsze od jego lirycznych utworéw”.

7 Por. L. Frey, Proletarisches..., s. 235.

8 Por. tamze, s. 234.

° Niestety, nie udato mi sie dotrze¢ do informacji, czy ten Lehrstiick zostal wy-
stawiony na scenie.
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do dalszej agitacji. W argumentacji, odnoszacej si¢ do socjaldemokratyczne-
go planu pracy, a takze do odrzuconej w referendum inicjatywy kryzysowej,
laczy rozwigzania esdeckie z pomystami komunistycznymi. Z perspektywy
literaturoznawczej interesujace sa jednak nie tyle historyczne réznice miedzy
programami partyjnymi, ale uzycie nowoczesnych form dramatycznych. We
wspomnianym modelowym sprawozdaniu zabiegi typu efekt obco$ci oraz gry-
-w-grze zostaly uzyte tak, by mogty by¢ zrozumiate dla publiczno$ci robotni-
czej. Na scenie pojawiajg sie aktorzy, przedstawiajacy sie jako ,delegaci partii
do zwalczania kryzysu gospodarczego i biedy”'. Z tej grupy zostaja wylonieni
agitatorzy oraz potrzebujacy (mowa tu o ludziach, ktérzy musza wyzywié sie-
bie i swoje rodziny), ci wyja$niaja publicznoséci swoje role. W szesciu czgéciach
odgrywane sa przyktady agitacji z réznych branz. Gong i §wiatto sygnalizuja
przejscia pomiedzy poszczegdlnymi czed$ciami sprawozdania agitacyjnego.
Kilkakrotnie powtarzane serie pytan i odpowiedzi proza maja na celu u$wia-
domienie widzom istoty godnej egzystencji. Robotnikom, urzednikom i chto-
pom wyjasnia sie, ze im podobni zastuguja na wiecej niz tylko zaspokojenie
prostych potrzeb materialnych, mianowicie na ,wiedze i swoja korzys¢”"! oraz
»Spojrzenie w gwiazdy”'">. Perswazja na scenie odbywa si¢ przy udziale chéru
i wykorzystaniu piosenek, przypominajacych teksty Brechta. Wielokrotnie po-
wtarzana strofa, koniczaca poszczegdlne czesci sztuki, brzmi nastepujaco:

Trzeba postaé gtowy do szkoly.
Przyklad zaczyna sie od zoladka.
Trzeba spojrze¢ glowom w oczy:

Co zrobilyscie dla zotadka?

To ma by¢ szkota dla kazdego,

Bo nauki nie dostaje si¢ w prezencie:
Tylko ten moze méwi¢ glowa,

kto glowa mysli o zoladku".

Podobienstwo do piosenki Brechta Czlowieku jak masz zyé? z Opery za trzy
grosze jest wyrazne. Sam nasuwa sie wers ,Moralnos$¢ potem, najpierw daj-
cie je$¢”'*. Takze w wierszach i krytykach teatralnych Ehrismanna uwidacz-
nia si¢ wplyw Brechta'. Jego powiazania z teatrem epickim najlepiej wida¢

19 A. Ehrismann, Die Unzufriedenen. Ein Lehrstiick, b. m. [Bern] b. r. [1935], s. 1.
Tamze, s. 3.

Tamze.

3 Tamze,s. 4, 10, 16, 24, 33.

* B.Brecht, Opera za trzy grosze, ttum. J. Buras, Wroctaw 2008, s. 139.
Weszystkie tomy wierszy Ehrismanna z lat trzydziestych zawieraja liczne, jedno-
znacznie polityczne wiersze, w ktérych podmiot liryczny wstawia si¢ za potrzebujacy-
mi. O recenzenckiej dzialalnosci Ehrismanna pisze 1. Frey, Proletarisches..., s. 146-147.

12
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na przykladzie robotniczej sztuki okoliczno$ciowej Der neue Kolumbus (Nowy
Kolumb), ktérej autorami byli Ehrismann i Kurt Friith. Dramat powstal na zlece-
nie Socjaldemokratycznej Partii Szwajcarii, a pokazywany byt od S do 7 sierpnia
1939 roku w ramach Dni Pracy w Zurychu. O ile poprzednie produkcje raczej
nie spotkaly sie z szerszym odbiorem, o tyle sztuka dla partii, wystawiona w hali
widowiskowej Wystawy Krajowej mieszczacej blisko 7000 widzoéw'S, przyniosta
Ehrismannowi duzy rozgtos, co potwierdzaja liczne recenzje'. Realizacja sce-
niczna sztuki byla ogromnym przedsiewzigciem, mozliwym tylko dzigki wspar-
ciu partii socjaldemokratycznej. Glowna sile zespotu sktadajacego sie z 700 oséb
stanowili czlonkowie Volksbiihne Ziirich (zuryskiego Teatru Ludowego). Za-
angazowano réwniez aktoréw z Schauspielhaus w Zurychu, z teatréw miejskich
w Bernie i Lucernie oraz z kabaretu Cornichon. Muzyke skomponowang przez
Huldreicha G. Friiha grata Orkiestra Radia Szwajcarskiego. Istotna cze$cia dra-
maturgii byly tez trzy zuryskie chéry'®. W tym samym roku sztuka ukazala sie
drukiem. Jak zauwazyt jeden z recenzentéw, wersja sceniczna zostata ,z braku
czasu mocno okrojona”?. Ponizsza analiza bazuje na ksiazkowej wersji sztuki.
Epicki charakter Der neue Kolumbus sygnalizuje juz podtytul — Dramatyczne
opowiadanie. Wéréd wystepujacych postaci na pierwszym miejscu pojawia sie nie
Kolumb, lecz narrator. W ten sposéb uwypuklona jest epicka konstrukcja i ele-
ment obcosci dramatu. Kolumb pozostaje na drugim planie. Innym zabiegiem,
majacym zapobiec fatwej identyfikacji widza z akcja na scenie, jest sprowadzenie
postaci do typow. W sztuce wystepuja: zona Kolumba, pierwszy robotnik, ster-
nik, pierwszy telefonista, kataryniarka, spiker oraz chlopiec w bocianim gniezdzie.
Towarzysza im ponadto liczni statysci, glosy §piewajacych i chory. Sztuka skla-
da si¢ z czterech czesci, ktdre wyznaczaja poszczegdlne etapy alegorycznej akgji.
W pierwszej czesci pod tytulem Niepewne zycie miejsce akeji zostaje dokladniej
okreslone. Nie polozenie geograficzne, ale atmosfera spoleczno-polityczna fikcyj-
nego kraju jest przedmiotem opisu. Spiker, pracujacy dla agencji informacyjnej
yEuropa” i reprezentujacy medium radiowe, informuje o kleskach zywiotowych
na catym éwiecie. Swiat nawiedzaja pozary, ktérych zarzewie miesci sie w Europie,

Por. tez K. Friih, Riickblenden von der Arbeiterbiihne zum Film, Zirich 1975, s. 69. Aneg-
dota autorstwa Fritha, wedlug ktorej Ehrismann w swojej recenzji prapremiery sztuki
Einer niezamierzone ,przerwanie akcji na scenie przez aktora poprawiajacego reflektor”
zinterpretowal jako ,efekt obcosci”, §wiadczy o brechtowskiej obsesji krytyka.

' Organizatorzy byli rozczarowani ta liczba widzéw. Por. M. Stern, Das Festspiel,
[w:] H. Stutz, U. Kiser-Leisibach, M. Stern, Schweizer Theater...,s. 126163, tus. 143.

'7 Por. I. Frey, Proletarisches..., s. 175-180.

'* Por. [Anonim] Tage der Arbeit, ,Berner Tagwacht” 1939, nrz 11.07.

¥ C.S., Das Festspiel der Arbeiter an der Landesausstellung, ,National-Zeitung”
(Basel) 1939, nrz 7.08.
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gdzie ,podsyca si¢”*” ogien. Pierwszy komunikat spikera konczy sie ostrzezeniem
»Uwazajcie na iskre!”*". Grupa zolnierzy podchwyca i powtarza ostrzezenie. Ich
odpowiedz na zagrozenie to stowa: ,Zabezpieczcie bron!/ Niebezpieczeristwo jest
jeszcze daleko./ Ale miejcie sie na baczno$ci!”**. Na niepewna sytuacje na §wiecie
skarzg sie tez goscie gospody, telefonisci jako przedstawiciele biznesu i kapitatu,
jak réwniez robotnicy. Kryzys gospodarczy i bezrobocie niepokoja cale spoleczen-
stwo fikcyjnego kraju. Chér wspomnianych grup spolecznych wzmaga atmostfe-
re zagrozenia i przenosi ja na publiczno$¢: ,Nie jestes bezpieczny! Niczego nie
mozesz by¢ pewny!”. Aluzje do sytuacji w Europie, gléwnie w Szwajcarii roku
1939 s3 czytelne, takze i bez dostownego odniesienia. W drugiej czesci pt. Inny kraj
atmosfere zagrozenia zastepuje wizja lepszego $wiata. Narrator wprowadza postaé
tytulowa. Krzysztof Kolumb jest ,,drobnym urzednikiem w niewielkim banku”**.
Urzednik Kolumb marzy o §wiecie, w ktérym panuje sprawiedliwos$¢, gdzie nie
ma glodu i wojen. Wierzy w istnienie takiego miejsca. Poszukiwanie nieodkry-
tego ladu staje si¢ u Ehrismanna alegoria skomplikowanego procesu przemian
spoleczno-politycznych®.

Rzeczywista podréz historycznego odkrywcy Kolumba przybiera charakter
przeno$ni*®. W trzeciej czesci alegoria dotyczy trudéw politycznego procesu.
Szary obywatel Kolumb zaczyna urzeczywistnia¢ swoja wizje i znajduje sprzy-
mierzencéw wérdd najubozszych swojej fikcyjnej ojczyzny. Przezwyciezajac
wiele przeciwnosci, buduja statek. Motyw budowy autor wykorzystuje do uka-
zania solidarnoséci miedzy robotnikami. Pierwszy statek rekwiruja wladze, do-
piero drugi, budowany po kryjomu, jest gotowy do podrézy. W czwartej czeséci
sztuki przedstawiony jest tylko pierwszy etap podrézy, bo dalsze poszukiwanie
lepszego $wiata zostaje udaremnione przez dzialania zbrojne. Koniec wyprawy
pozostaje nieznany. Narrator przerywa akcje i objasnia publicznosci alegoryczna
funkcje podrozy:

Towarzysze! Tu zatrzymuje si¢
przedstawienie o nowym Kolumbie. To
przedstawienie nie jest o Szwajcarii.

> A. Ehrismann, K. Frith, Der neue Kolumbus. Eine dramatische Erzdhlung,
Zirich—-New York 1939, s. 8.

>l Tamze.
Tamze, s. 8-9.
Tamze, s. 14.
Tamze, s. 15.
Sam autor interpretowal sztuke w ten sposéb. Por. A. Ehrismann, In dieser
Nacht, Herrliberg-Ziirich 1946, s. 16.

¢ Mniej wigcej w tym samym czasie posta¢ Kolumba pojawita si¢ w podobnej roli
bojownika o lepszy §wiat w zapiskach Ludwiga Hohla. Por. L. Hohl, Die Notizen oder
Von der unvoreiligen Versohnung, Frankfurt am Main 1984, s. 181 278.
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Ma ono by¢ alegoria

Walki i ofiary wszystkich jednostek

We wszystkich krajach, walki o ludzka godnos¢
I wolnos¢?”.

Potezny chér koficzy przedstawienie apelem: ,Przyjaciele, nie obawiajcie sie
wyruszy¢!/ Wkroétce caly kontynent zajasnieje storicem!”?.

Druga, mniej znang sztuke Ehrismanna pt. Kolumb powraca wystawiono
latem 1946 roku w Bazylei w hali widowiskowej na terenie Schiitzenmatte* pod-
czas sioddmego Szwajcarskiego Robotniczego Festynu Gimnastyczno-Sportowe-
go. W recenzjach i w opracowaniach historyczno-literackich sztuke te okreslono
jako kontynuacje Nowego Kolumba®®. Tymczasem moze by¢ tu mowa jedynie
o podjeciu motywu z pierwszej sztuki. Kontynuacja koncepcji dramatycznej
z roku 1939 nie byla mozliwa w sytuacji politycznej roku 1946. Konstelacja
postaci, schemat akcji, forma dramatu oraz przekaz polityczny ulegly znacznej
modyfikaciji.

Takze w tym przypadku analiza moze bazowa¢ tylko na wydaniu ksiaz-
kowym z roku 1948. Przy lekturze tej wersji sztuki mozna zauwazy¢, ze w nie-
ktérych miejscach didaskalia zostaty zapisane nie jako typowe wskazéwki dla
rezysera, ale jako komentarz dla czytelnika, a niekiedy nawet jako metafik-
cjonalna proza. Takie komentarze wzmacniaja epicko$¢ sztuki. Ten wymiar
dramatycznego tekstu Ehrismanna zatracil sie podczas realizacji na scenie
festynu sportowego. Widzowi pokazano tylko dwa poziomy fikcji. Liste po-
staci sztuki przedstawia rezyser, odpowiednik narratora z pierwszej sztuki.
On steruje metaplaszczyzng akcji scenicznej i spelnia podobna funkcje jak
piosenki, tzn. jest elementem obcosci. Podmiot wprowadzajacy didaskalia tak
objasnia funkcje rezysera: ,jego wladza siega tak daleko, Ze moze on przerwa¢

27 Tamze, s. 85.

28 Tamze, s. 86.

*» Schiitzenmatte to duzy teren rekreacyjno-sportowy w Bazylei, ktorego historia
siega XV wieku, kiedy to odbywaly si¢ tam zawody Towarzystwa Strzelniczego [przyp.
tlum.].

3% Por. Albert Ehrismann, Kolumbus kehrt zuriick. Eine dramatische Legende,
Ziirich, b. r. [1948], s. 4. Wydanie ksigzkowe zawiera nastepujaca informacje: Sztu-
ka ,luzno nawiazuje do wczeéniejszego tekstu dramatycznego Der neue Kolumbus,
ktérego wspotautorem byt Kurt Friith [...]". To sformutowanie jest na tyle niejedno-
znaczne, ze pozwala odczytaé drugg sztuke Ehrismanna jako kontynuacje pierwszej.
Por. F. Billeter, Kolumbus als Symbolfigur sozialistischer Hoffnung, ,Der Tages-An-
zeiger” 1992, nr z 24.12.; Florestan, ,Das neue Land”. Festspiel zum schweizerischen
Arbeiter-Turn-und-Sportfest von A. Ehrismann, ,Vorwirts” (Basel) 1946, nr z 20.07,;
R. Caluori, Albert Ehrismann, [w:] A. Kotte (red.), Theaterlexikon der Schweiz, t. 1,
Ziirich 2008, s. 521.
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dialog, niespodziewanie wedrze¢ si¢ w jedno$¢ czasu i miejsca, ignorujac dy-
stans stuleci, jaki dzieli go od wydarzen, lub nawet wywola¢ ruch, wylaczy¢
$wiatlo i chwilowo znie$¢ iluzje™'. Publiczno$¢ widzi najpierw rezysera, ktory
wprowadza w historie o Kolumbie. Na scenie wida¢ stawnego zeglarza i jego
marynarzy odkrywajacych Ameryke. Europejczycy spotykaja Indian, zaprzy-
jazniaja sie z nimi i prowadza proste, szczesliwe zycie w egzotycznym raju,
ale szczescie nie jest niezmacone. Najpierw przyémi je §wiadomo$¢, ze nie
wszystkim na §wiecie tak dobrze si¢ wiedzie. Kolumb mys$li o powrocie do oj-
czyzny, by pomdc rodakom. Pigkny kraj nawiedzaja dwie katastrofy: wezbrane
fale niszcza domy Indian, potem do Ameryki przybywaja inni Europejczycy,
atakujac pokojowych Indian i pladrujac ich wioski. Zadnych mordu biatych
mezczyzn przystal tyran, maja oni znalez¢ i pojmaé Kolumba, ktéry w mie-
dzyczasie w ojczyzZnie stal si¢ ikong walki o wolnos¢. Ich ekspedycja konczy
si¢ fiaskiem, bo majtkowie buntuja si¢ przeciwko ludziom tyrana. Kolumb
zapowiada powrdt i powstanie przeciwko tyranowi. W finale rezyser oglasza
widowni przestanie sztuki: wszyscy powinni by¢ jak Kolumb i walczy¢ o lep-
szy §wiat*?.

W akcje wpleciono trzy cele pedagogiczne, ktére tylko po czesci pokry-
waja sie z koncepcja polityczng pierwszej sztuki, sa to: misja pokoju i spra-
wiedliwosci spolecznej oraz krytyka kolonializmu. Sednem teatralnego prze-
stania z roku 1939 bylo wezwanie do walki o sprawiedliwos¢ spoteczna, jak
i do miedzynarodowej solidarnosci z robotniczymi masami. Prostolinijno$¢
i niezlomno$¢ tej postawy ideologicznej nie pozostawiala zadnych watpliwo-
$ci. Posta¢ Kolumba ucielesniata sprawiedliwg walke o dobra sprawe. Druga
sztuka z 1946 roku byla reakcja Ehrismanna na I wojne $wiatowa i jej skutki.
Zarazem dokumentuje ona jego refleksje i watpliwos$ci dotyczace stusznosci
ideologii komunistycznej. Wida¢ to w przemianie, jaka przechodzi postac ty-
tulowa. W 1939 roku Kolumb byl jedynie nazwiskiem-symbolem, nadanym
urzednikowi bankowemu, by uwypukli¢ jego poszukiwanie lepszego $wiata.
Statek urzednika nosil nazwe ,Nadzieja”. Siedem lat pdzniej Krzysztof Ko-
lumb nie jest juz urzednikiem bankowym, jego statek to ,Santa Maria”, a tekst
sztuki zawiera liczne odniesienia do wyprawy z roku 1492. Rezyser i podmiot
wypowiadajacy didaskalia uzywaja dokumentéw z XV wieku. Poprzez od-
wolanie do historycznego Kolumba Ehrismann przywoluje postkolonialny
kontekst akcji, co nie umniejsza symbolicznego wymiaru postaci. Odkry-
ty kraj jest nadal poszukiwanym lepszym $wiatem, ale publicznos$¢ spogla-
da na te oaze lepszej ludzkosci z perspektywy wlasnie zakornczonej IT wojny

3 A. Ehrismann, Kolumbus kehrt zuriick...,s. 7-8.
32 Por. tamze, s. 76.
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$wiatowej. Element dydaktyczny dotyczy gléwnie przestania pacyfistycznego.
Wielki chér $piewa na poczatku:

Lad! Lad! Lad! Lad! Badzcie pozdrowieni!
Badzcie pozdrowieni na wszystkich ladach!
Lad! Lad! Lad! Lad! Pom6z nam

Zmieni¢ go za twoim przykladem!

Az ludzie, wolni od niedostatkdw,
szcze$liwi mezczyzna i kobieta i dziecko,
przestang mordowacé sobie podobnych,

bo wszyscy jestesmy bra¢mi*.

Pacyfistyczne przestanie ma w sztuce globalny wymiar. W akeji brak bezpo-
$rednich odniesien do II wojny $wiatowej. Nielatwo réwniez dopatrzy¢ sie aluzji
do rezimu nazistowskiego, echa takiej aluzji ukryte sa w przemowie choru i rezy-
sera o historycznej walce o wolnos¢ ,wszystkich ludéwiras™*: ,Meczennicy walki
o wolno$¢ i miliony bezimiennych, tamanych kolem, ¢wiartowanych, palonych,
gilotynowanych, wieszanych, rozstrzeliwanych i zagazowanych”*. Smier¢ przez
zagazowanie jest tu tylko jedna z wielu historycznych form mordu. Na tak dale-
ce posuniety dystans do wspolczesnych mu wydarzen moégt — wéréd autoréw nie-
mieckojezycznych w roku 1946 (1948) — pozwoli¢ sobie tylko Szwajcar. W jednym
z dtuzszych monologéw rezysera dochodza do glosu ideologiczne watpliwosci lewi-
cowego intelektualisty, ktérych trudno si¢ dopatrzy¢ w sztuce z roku 1939. Rezyser
jest wprawdzie nadal przekonany, ze przyczyna ,trosk, bezprawia, niedostatku i nie-
wolnictwa” s3 ,warunki™, oraz ze trzeba je zwalcza¢, ale zaczyna watpi¢ w moz-
liwos¢ pokonania wszystkich probleméw na drodze walki: ,Gdzie lezy blad? Czy
diagnoza byla niewlasciwa? A moze rzecz nie w diagnozie i nie w warunkach, ale
w czlowieku i wiedzy, jaka nosi w swym prostym sercu? I czy nie pozostaje w nas
zawsze, jakakolwiek bytaby przyczyna, resztka niezadowolenia, dreszcz beznadziej-
nej rozpaczy?”>”. W tych stowach Kolumb Ehrismanna z roku 1946 nie brzmi juz jak
naiwny agitator. Jego dylematy maja cechy faustowskiego rozdarcia, cierpi z powodu
yniedoskonalo$ci kondycji ludzkiej™ .

Ideologiczne zwatpienie Ehrismanna nasilito sie wlatach siedemdziesiatych.
W 1974 roku opublikowal w czasopi$mie , Nebelspalter” wiersz pt. Die Rechnung
(Rachunek), gdzie zdystansowal si¢ wobec partyjnych wytycznych:

3 Tamze, s. 14.

Tamze, s. 6S.
Tamze.
Tamze, s. 30.
Tamze.
Tamze.
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Wiele lat temu

Napisalem dwie sztuki o Kolumbie
Wtedy wierzyli$émy, ze nadzieje

Sa mozliwe. Juz nie sa.

Zepsuly sie.

Co do Kolumba:

Indie Zachodnie sg odlegle

Jak gwiazda Syriusz,

Niedosiegta na niebie.

Ideologie
to sznury na szyje.

Nie napisze juz sztuk o Kolumbie
Jego wyprawa byta niewarta §wieczki
Marzenie zdetronizowano®.

Analiza dramatycznej tworczo$ci Alberta Ehrismanna pokazuje, ze trady-
cjamodernizmu, w Niemczech i Austrii przerwana przez dojscie do wladzy na-
zistow, mogta by¢ kontynuowana i rozwinieta w Szwajcarii. Szwajcarscy autorzy
mieli tym samym w pierwszych latach po roku 1945 w niemieckim obszarze
jezykowym przewage nad pisarzami z Niemiec i Austrii.

Przed Frischem i Diirrenmattem byli w Szwajcarii autorzy eksperymen-
tujacy na scenie z nowymi formami teatralnymi. Jeszcze zanim sztuki Brechta
$wietowaly swoja premiere w zuryskim Schauspielhaus — 1941 (Matka Co-
urage i jej dzieci), 1943 (Dobry czlowiek z Seczuanu, Zycie Galileusza), 1948
(Pan Puntilla i jego stuga Matti) — epickie formy teatru dotarty do Szwajcarii.
Albert Ehrismann nalezy bez watpienia do pionieréw teatru Brechta na sce-
nach Helwec;ji*.

Ciekawe byloby poréwnanie wczesnych dramatéw Maxa Frischa i tek-
stow teatralnych Ehrismanna. Szczegélnie produktywne mogloby by¢ zesta-
wienie sztuk o Kolumbie z dramatem Chiriski mur. Istnieje wyrazna analogia
pomiedzy postacia narratora i rezysera u Ehrismanna i postacia Dzisiejszego
u Frischa. U Frischa takze pojawia sie posta¢ Kolumba. Ponadto obaj autorzy

3 A.Ehrismann, Die Rechnung, ,Nebelspalter” 1974, t. 100, z. 14, s. 6 oraz [w:]
tenze, Spdter Aonen spiiter, Rorschach 1975, s. 18-19 [tlum. K.K.].

%0 Zainteresowanie modernistycznymi formami teatru mozna zaobserwowa¢ w la-
tach czterdziestych w twérczoéci wielu autoréw. Por. M. Stern, Ubergang: das dramati-
sche Friihwerk Max Frischs und Friedrich Diirrenmatts, [w:] H. Stutz, U. Kiser-Leisibach,
M. Stern, Schweizer Theater...,s. 511-544, tu s. 522-523. Stern méwi w tym kontekscie
m.in. o dramacie Der Samariter (1942) Franza Fassbinda.
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nalezeli do jednego pokolenia — Ehrismann (1908-1998) byt tylko dwa lata
starszy od Frischa (1911-1991)*.

Jedna z gléwnych réznic miedzy powojenng twoérczoscia dramatyczna
w Szwajcarii i w Niemczech jest zauwazalna globalna perspektywa w dramatach
Szwajcaréw przy podejmowaniu probleméw im wspodlczesnych, ktdrej nie znaj-
dziemy w dramatach niemieckich; te skupialy sie wylacznie na dylematach zwia-
zanych z sytuacja w Niemczech. Stern tak pisze o pierwszych sztukach Frischa:

Weszystkie trzy sztuki szwajcarskiego autora podejmowaty rozrachunek z sytuacja
na $wiecie, nie tylko z losem Niemiec. Wigkszo$¢ niemieckich sztuk powojennych
ograniczala sie do tego ostatniego. PéZniejszy zarzut Frischa pod adresem dramatu
Wolfganga Borcherta Pod drzwiami (1947), diugi czas najpopularniejszej sztuki
powojennej, dotyczylt sprowadzenia II wojny $wiatowej do niemieckiej tragedii
rodzinnej*.

Podobnie mozna podsumowac¢ sztuki Ehrismanna o Kolumbie, przede
wszystkim Kolumbus kehrt zuriick (Kolumb powraca). W roku 1946 dla szwaj-
carskiego autora wazniejsza od rozliczenia sie z druga wojna i nazizmem jest
debata dotyczaca kolonializmu.

Z jezyka niemieckiego przelozyta Kalina Kupczynska

# Por. tamze, s. 521. Stern poréwnuje dramat Frischa ze sztuka Ein Friedensspiel
(1945) Hermanna Schneidera.
# Tamze, s. 525 [tlum. K.K.].
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»SZWAJCARIO, ZBUDZ SIE!”
— CITY OF CHANGE MILO RAUA (2010-2011)
TEATR A SZWAJCARSKA DEMOKRACJA

Wprowadzenie: Milo Rau i teatr polityczny

W styczniu 1999 roku szwajcarskim spoleczenstwem wstrzasnelo morder-
stwo w St. Gallen: Paul Spirig, nauczyciel w szkole sredniej Engelwies Bruggen
w St. Gallen uratowal zycie czternastoletniej uczennicy, gdy ta prébowata popet-
ni¢ samobdjstwo. Jej ojciec Ded Gecaj, Albariczyk z Kosowa, w obawie, ze poprzez
interwencje nauczyciela wyjdzie na jaw jego wieloletnie seksualne zngcanie sie
nad cérka, zamordowat Spiriga. Sprawa ta, znana jako ,zabdjstwo nauczyciela
z St. Gallen”, wywotala glebokie poruszenie, ktore ze wschodniej prowincji roz-
lalo sie na caly kraj, i ktérego efektem byty burzliwe debaty dotyczace obecnosci
cudzoziemcodw w Szwajcarii, ich praw oraz ich asymilacji w spoleczenstwie szwaj-
carskim. Gecaj, popelniwszy zabdjstwo, uciekt do ojczyzny, skad zostal wydany
wladzom szwajcarskim. Gdy dwa miesigce pdzniej powiesil sie w celi, wszystko
wskazywalo na to, ze sprawa dobiegta korica.

Debata powrécita na forum w nowej odstonie, gdy w 2010 roku teatr
w St. Gallen oglosil, ze we wspolpracy z rezyserem Milo Rauem planuje ,teatral-
na wystawe na temat spoleczno-politycznych skutkéw tej interkulturowej spra-
wy kryminalnej™. Rau, urodzony w 1977 roku w Bernie, od 2007 roku prowadzi
International Institute of Political Murder (w skrécie IIPM) i znany jest ze swo-
ich kontrowersyjnych projektéw scenicznych. Jego dotychczasowa twoérczosé
teatralna dotyka trudnych i czesto drazliwych tematéw, takich jak ludobéjstwo
w Ruandzie (Hate Radio, wystawione m.in. w berliniskim teatrze Hebel am Ufer,
2011), sprawa mordercy Andersa Breivika (Breiviks Erklirung [Oswiadczenie
Breivika), Niemiecki Teatr Narodowy w Weimarze, 2012), wolnosci przekazu
artystycznego w Rosji (Die Moskauer Prozesse [Procesy moskiewskie], wystawio-
ne m.in. w moskiewskim Centrum Sacharowa, 2013), a ostatnio takze sprawy
belgijskiego pedofila Marka Dutroux (Five Easy Pieces, zrealizowane podczas
Kunstenfestivaldesarts w Brukseli, 2016). Inscenizacja we wspélpracy z teatrem

* Lincoln College w Oksfordzie.
! IIPM: City of Change, http://international-institute.de/city-of-change/ [dostep:
8.09.2016].
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w St. Gallen wywolata w Szwajcarii skandal: wedlug IIPM ,planowana deba-
ta nie doszla do skutku, jako pretekst podano poszanowanie uczu¢ rodziny
Gecaja”.

Vica Mitrovic, politolog i przedstawiciel partii socjaldemokratéw w radzie
miejskiej St. Gallen, wypowiadal si¢ podobnie w lokalnej gazecie ,St. Galler
Tagblatt™ ,Teatr od poczatkéw swojego istnienia jest miejscem, gdzie porusza-
ne s3 tematy kulturowo- i spoleczno-polityczne [...]. Niedopuszczanie takich
tematow w teatrze $wiadczy o zapedach dyktatorskich albo po prostu o prowin-
cjalizmie™. Mimo dalszych staran Raua oraz teatru w St. Gallen o zrealizowa-
nie inscenizacji, opor ze strony przeciwnikéw projektu nie malal; ostatecznie
po tym, jak rodzina Raua i przedstawiciele teatru otrzymali listy z pogrézkami,
a wradzie miejskiej przeglosowano zakaz przedstawienia, inscenizacje odwola-
no w maju 2010 roku*.

Pomyst jednak udalo si¢ utrzymac przy zyciu i latem nastepnego roku Rau
we wspoélpracy z teatrem w St. Gallen wystawil City of Change: ,akcje arty-
styczna i polityczng™. Przedstawienie skladalo sie z kilku oddzielnych czesci,
ktére realizowane byly nie na tradycyjnej scenie, ale w mieécie: byly to happe-
ningii zainscenizowane wydarzenia, jak wybdér nowej rady miejskiej, trzy tzw.
konferencje demokratyczne, symboliczna zbiérka podpiséw pod inicjatywa
obywatelska oraz publiczne przemowy. Wedlug International Institute of Po-
litical Murder City of Change jest w zamysle nie tyle projektem artystycznym
i dyskursywnym, co przede wszystkim bodzcem do powrotu do demokratycz-
nych warto$ci (Szwajcarii)”. Jako przedstawienie City of Change bylo préba
,powrotu do korzeni (szwajcarskiej) demokracji, do wspanialego $wieta po-
mystoéw i plandéw, powrotu do samoswiadomej i wolnej od lekéw wspélnoty
réwnouprawnionych!”’.

W ponizszym artykule chcialbym oméwic kilka czeéci przedstawienia, by
pokaza¢, na ile kwestionuja one tradycyjne struktury szwajcarskiej demokracji,
oraz jak Rau wykorzystuje je, by wysondowa¢ granice miedzy teatrem i polityka.
Ponadto interesuje mnie pytanie, jakie skutki dla polityki w St. Gallen mialo
wyjécie z przedstawieniem City of Change w przestrzen publiczng miasta. Powo-
luje si¢ przy tym na refleksje i teorig teatralna brazylijskiego rezysera Augusto
Boala.

> IIPM i Teatr St. Gallen, Pressemappe, http://international-institute.de/wp-con-
tent/uploads/2011/09/Pressemappe CityofChange.pdf [dostep: 17.12.2014], s. 6.
Tamze.
IIPM, City of Change.
Tamze.
IIPM i teatr St. Gallen, Pressemappe, s. 7.
Tamze.
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Teatr polityczny

W listopadzie 2013 roku w berlinskim centrum teatralnym Sophiensaele
odbyla sie sceniczna retrospektywa twoérczosci Milo Raua, na jej podstawie po-
wstata ksigzka Die Enthiillung des Realen (Odkrycie realnosci). W artykule poswie-
conym City of Change Timon Beyes opisuje przedstawienie jako performatywny
teatr polityczny®. Taka ocena inscenizacji wydaje si¢ stuszna, cho¢ moim zda-
niem, Beyes nie po$wigca wystarczajaco duzo uwagi ptynnosci granicy miedzy
teatrem i polityka: teatr od zawsze mial potencjal polityczny, opierajacy sie na per-
formatywnej i interaktywnej relacji miedzy teatrem i rzeczywistoscia. Jak pisze
Joe Kelleher, polityczno$¢ teatru nie polega na ukazaniu na scenie okreslonych
wydarzen, lecz na ,niestabilnosci i nieprzewidywalnosci” majacej miejsce przy
spotkaniu publiczno$ci z tym, co Kelleher okresla jako theatrical event’. Podob-
nie postrzega te kwestie Baz Kershaw, twierdzac, ze polityczne oddzialywanie
teatru rozgrywa sie w relacji miedzy teatrem a spoleczenistwem'®. W swojej argu-
mentacji dotyczacej politycznego teatru Wielkiej Brytanii Kershaw opisuje, jak
performance przybiera forme ideologicznego przekazu pomiedzy grupa aktoréw
i publiczno$cia: o ile grupa aktoréw uzywa ideologii, by zakodowa¢ polityczny
przekaz w przedstawieniu, o tyle publicznos¢ potrzebuje ideologii, by odczytaé
te polityczna wymowe''. Ponadto wedlug Kershawa sukces przedstawienia lezy
wlasnie w tymze ideologicznym przekazie, niezaleznie od tego, czy teatr politycz-
ny uruchamia realng rewolucje poza teatrem'.

Cho¢ Kelleher i Kershaw dostrzegaja polityczne oddzialywanie teatru juz
w samej akcji scenicznej, brazylijski rezyser Augusto Boal (1931-2009) w swoim
Teatrze Uci$nionych od lat pig¢dziesiatych podejmowat préby stworzenia teatru
bedacego w stanie zmieni¢ realnie sytuacje polityczna. Teatr Uci$nionych oraz jego
kontynuacja w latach osiemdziesiatych pod nazwa Teatr Legislacyjny stanowity
dla Boala realizacje jego refleksji nad relacja pomiedzy scena i publiczno$cia, kto-
ra wedlug niego w tradycyjnym teatrze byla statyczna, a zarazem poréwnywalna
zrelacja pomiedzy spoleczenistwem i polityka we wspolczesnej Brazylii'. Teatr Le-
gislacyjny Boala miat wprowadzi¢ teatr w samo centrum wydarzen politycznych:
koncepcja obejmowala zatem nie teatr poruszajacy rézne tematy polityczne bez

® T. Beyes, Der Skandal der Offentlichkeit, [w:] R. Bossart (red.), Die Enthiillung
des Realen, Berlin 2013, s. 132-141.

? J.Kelleher, Theatre & Politics, Basingstoke 2009, s. 23 in.

19 B. Kershaw, The Politics of Performance. Radical Theatre as Cultural Intervention,
London-New York 1992, s. 2.

1 Tamze, s. 16.

2 Tamze, s. 18.

Y A.Boal, Legislative Theatre. Using Performance to Make Politics, ttum. A. Jack-
son, London-New York 1998, s. 19.
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realnego wplywu na zycie widzéw, ale taki, ktéry poprzez performatywny udziat
publicznosci naprawde roécil sobie prawo do oddzialywania na spoleczenstwo
poza sceng. Boal osiagal ten cel poprzez wypracowanie nowych metod teatral-
nych, jak np. wybér tematéw scenicznych dotyczacych zycia widzéw poza sytuacja
teatralna lub ingerencje tzw. spekt-aktora w akcje sceniczng celem zmiany jej prze-
biegu w oparciu o wlasne doswiadczenia ,ucisnionego” obywatela'.

Warto zatem zanalizowa¢ City of Change w oparciu o teorie Boala zwiaza-
na z jego ,teatrem legislacyjnym”. Nie trzeba dodawa¢, ze tworczos¢ teatralna
Raua i Boala znacznie sie rézni. Réznice dotycza nie tylko stylistyki: St. Gallen
iRio de Janeiro to dwa odmienne §wiaty, projekty obu rezyseréw dotycza zgola
réznych realiéw politycznych i spoleczno-gospodarczych; te uwarunkowania
biore pod uwage przy analizie inscenizacji Raua. Niemniej teatr Boala mozna
tu potraktowac jako plaszczyzne odniesienia, co pomoze dostrzec role, jaka City
of Change odegralo jako wydarzenie teatralne w spolecznym zyciu St. Gallen
i to, jak wplyneto na relacje réznych grup wewnatrz wspélnoty tego wschodnio-
szwajcarskiego miasta.

Przestrzen miejska jako strefa eksperymentu artystycznego

19127 maja oraz 3 czerwca 2011 roku w Lokremise, centrum kulturalnym St.
Gallen, miaty miejsce trzy tzw. konferencje demokratyczne, dajace publicznosci
okazje wystuchania wystapien przedstawicieli réznych ugrupowan politycznych,
ludzi nauki, dziennikarzy i innych ekspertéw, oraz reagowania na opinie tychze.
Tematycznie konferencje koncentrowaly si¢ na problemach istotnych nie tylko
dla City of Change, ale dla calej twérczoéci Raua: ,Integracja dzi§ — wolnos¢ czy
przymus?”, ,Utopia interkulturalnosci” czy ,Sztuka i opinia publiczna”.

Szczegdlne znaczenie miala trzecia konferencja, ktorej temat dotycza-
cy zwiazku miedzy sztuka i opinia publiczna odnosil si¢ do catego projektu.
W finale tej konferencji referenci doszli do wniosku, ze sztuki nie mozna cal-
kiem oddzieli¢ od polityki, poniewaz granica miedzy nimi jest nadzwyczaj plyn-
na. Cho¢ taki wniosek byl nie tylko malo zaskakujacy, ale i nieskomplikowany,
austriacki filozof Robert Pfaller uznal, ze ,sztuka ma najwieksze oddziatywa-
nie, kiedy nie afiszuje si¢ swoja politycznoscia, a zamiast tego polega na swojej
wlasnej, subwersywnej strategii”'®. Opinia Pfallera po czeéci potwierdzila sie

'* Boal opisuje metody i teori¢ swojego ,teatru uci$nionych” i ,teatru legisla-
cyjnego” w publikacji Theater der Unterdriickten (Frankfurt 1979) oraz w cytowanej
tu przeze mnie ksiazce Legislative Theatre (London 1998).

'S P. Surber, Ja zum Polittheater, ,St. Galler Tagblatt” 2011, nr z 7.06, online: http://
www.tagblatt.ch/aktuell/kultur/kultur-tb/Ja-zum-Polittheater;art 41,2579217 [dostep:
10.06.2014].
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w przypadku City of Change: podwojna role projektu jako artystycznej inge-
rencji w dzialania polityczne oceniono w prasie jako jego najstabszy element.
Po pierwszej konferencji 19 maja dziennikarz Jorg Krummenacher z lokalnej
gazety ,St. Galler Tagblatt” napisal, ze ,realizacja projektu nie jest przekonuja-
ca w momencie, kiedy (artystyczna) inscenizacja powiazana jest z (politycznq)
rzeczywistoécia”'®. Podobnie wypowiadal si¢ Peter Surber: ,O ile teatralne ele-
menty City of Change ironicznie odzwierciedlaly zycie polityczne miasta, o tyle
publicznos$¢ nie miala mozliwosci docenienia powagi tego aspektu przedstawie-
nia”". Ironiczne odzwierciedlenie realnej polityki podczas inscenizacji w rzeczy
samej jedynie podkresla teatralnos¢ projektu. Prasa ocenita, Ze subwersywne
elementy projektu (jak np. stworzenie nowej flagi miasta i kantonu St. Gallen
czy powolanie nowego zarzadu miejskiego 1 maja 2011) uniemozliwily zaan-
gazowanie widowni, mimo iz wlasnie wlaczenie tych elementéw wedlug Raua
mialo szanse odnowi¢ szwajcarska polityke.

Zestawiajac ze sobg prasowe recenzje projektu Raua z ,teatrem legislacyjnym”
Boala, mozna zauwazy¢, ze inny scenariusz takze jest mozliwy. Poprzez swoja te-
atralna probe imitacji aktywnosci izby legislacyjnej rady miasta Rio de Janeiro
Boal wywotal publiczna debate, majaca na celu oméwienie konkretnego problemu
dotyczacego tej wspdlnoty. Proces ten Boal opisuje w nastepujacy sposob:

Uczestnicy musieli nie tylko dokonaé wyboru, ale tez uzasadni¢ swoje stanowisko,
a te uzasadnienia zostaly wpisane do protokotu. Zauwazyli$émy, ze im bardziej
uteatralnione jest przedsiewziecie i im lepiej ludzie sie do niego przygotowuja,
tym pelniejsze sa opisy ich pomystéw i propozycji. Teatralizacja przedstawienia
uruchamia kreatywno$¢, sktonnosé¢ do refleksji i zrozumienia'®.

Teatr Boala odni6st wiec sukces dzigki wykorzystaniu tych samych te-
atralnych srodkéw wyrazu, ktére w opinii prasy i politykdéw byly przyczyna
fiaska projektu Raua. Tak r6zne oddzialywanie tych samych zabiegéw teatral-
nych ma swoja przyczyne w politycznej ociezatosci, ktdra stala si¢ obiektem
krytyki u Raua: o ile odbiorcy i uczestnicy ,teatru legislacyjnego” praktycznie
nie maja dostepu do takich przywilejéw i narzedzi wladzy demokratycznej,
jak wolne od korupcji przedstawicielstwo wyborcéw czy tez polityczne row-
nouprawnienie, to krytycy Raua, w wiekszosci biali Szwajcarzy, moga cieszy¢
sie nieograniczonym dostepem do demokratycznej kultury, ktéra Rau chcial
zmieni¢ w swoim projekcie. Stad wida¢, ze krytyczne glosy dotyczace City of

!¢ J. Krummenacher, Das fade Theater der Integration, ,St. Galler Tagblatt” 2011,
nrz21.0S., online: http://www.tagblatt.ch/aktuell/kultur/kultur-tb/Das-fade-Theater-
-der-Integration;art41,2571105 [dostep: 10.06.2014].

'7P. Surber, Ja zum Polittheater.

'® A.Boal, Legislative Theatre, s. 93.
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Change, czy to ze strony dziennikarzy, czy politykéw, nie uwzgledniaja nie tyl-
ko politycznego aspektu teatru, ale tez niemozno$ci rozgraniczenia pomiedzy
polityka i teatrem. Teatralno$¢ polityki oraz politycznos¢ jako wazny aspekt
w idei teatru s mimo wszystko §wiadomie wykorzystane w inscenizacji City
of Change.

Swiadczy o tym uroczysta mowa, ktérg wyglosil Alexandre Pelichet,
w momencie rozpoczecia projektu powolany na stanowisko tymczasowego
prezydenta miasta St. Gallen. Mowa miala miejsce 16 maja w St. Gallen na pla-
cu klasztornym i, dzigki retorycznemu kunsztowi Pelicheta i przedrzeznianiu
politycznych gestow, nie tylko ukazala wspomniana nierozerwalno$¢ polityki
i teatru, ale tez byla jej parodia. Do grupy widzéw, ktéra zebrala si¢ przed Sti-
ftskirche, wyszedl ubrany na czarno Pelichet w towarzystwie dwdch poteznych
ochroniarzy. Dziennikarze okreslili wystapienie Pelicheta jako ,soczystei [...]
plomienne”, mimo pustostowia pelne patosu’. Teatralno$¢ przemowy objawia
sie w sposobie jej wygloszenia, nasladujacym maniere nacjonalistycznych po-
litykéw, chetnie uzywajacych dialektu dla podkreslenia swojego statusu®.

yDemokracjo, wybuchnij!” nawolywal tymczasowy prezydent Alexandre Pelichet
w patriotycznym geécie przed katedrg w St. Gallen, wymawiajac ,ch” tak gardtowo
i chrapliwie jak zwykli to robi¢ politycy obozu narodowego®..

Na tym jednak koricza sie podobieristwa wystapienia Pelicheta do zargonu
narodowcéw; mimo oczywistego przedrzezniania ich stylu, tres¢ jego przemowy
daleka byta od hasel typowych dla prawicowych politykéw. Pelichetowi chodzilo
najwyrazniej o wywolanie dysonansu pomiedzy stylem i trecia wystapienia:
mowil przede wszystkim o znaczacej roli, jaka odgrywaja cudzoziemcy w Szwaj-
carii, a nawiazujac do retoryki i teatralno$ci prawicowych przemoéw, chciat po-
kaza¢, jak owa teatralno$¢ przemawia do publiczno$ci lub do okreslonych grup
spolecznych.

Wystapienie Pelicheta ukazato zarazem, jak politycy prawicy, poprzez
nawiazania do mitu zalozycielskiego konfederacji (tzn. do mitu o Wilhelmie
Tellu i jego znaczenia dla ludowych lub popularnych wyobrazen dotyczacych
historii, tradycji i warto$ci obyczajowych Szwajcarii), de facto dzialaja na jego
szkode. Na wstepie Pelichet stwierdzil, ze Szwajcarzy znajduja si¢ w ,,ciemnym
momencie [swojej] historii” oraz ze, pomimo tradycji wolno$ciowej przodkéw
(ktérzy zrzucili jarzmo habsburskie), dzisiejsze spoleczenistwo Szwajcarii nie

' TIhr seid ein Albtraum, ,St. Galler Tagblatt” 2011, nr z 14.05., online: http://
www.tagblatt.ch/ ostschweiz/stgallen/stadtstgallen/tb-st/Ihr-seid-ein-Albtrau-
m;art186,2566866 [dostep: 10.06.2014].

20 Tamze.

! J. Krummenacher, Das fade Theater der Integration.
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jest spoleczenstwem wolnym??. Wskazujac na fakt, ze dawny ,jedyny lud braci”,
nazwany tak przez Schillera w dramacie Wilhelm Tell, obecnie cechuje nieréw-
nos¢ rasowa, Pelichet postawil na glowie mit o Wilhelmie Tellu, zasadniczy ele-
ment szwajcarskiej tozsamosci*’. Pelichet przyznaje wprawdzie, ze Szwajcarzy,
czczac przodkow, spelniaja swoj obowiazek obywatelski, lecz sugeruje jedno-
czesnie, ze pierwsi Szwajcarzy pokonali habsburskich wlascicieli ziemskich nie
dlatego, by polozy¢ kres niszczeniu kraju i wyzyskowi ludu, ale dlatego, ze tamci
byli cudzoziemcami. W ten sposéb tworzy analogie pomig¢dzy obecna polityka
Szwajcarii i mitem zalozycielskim. Obalenie owego wolnosciowego i braterskie-
go mitu nie tylko odstania jego gleboko zakorzeniony rasizm, ale i daje do zro-
zumienia, ze konieczna bylaby gruntowna transformacja kultury politycznej, by
zyjacy dzi$ w Szwajcarii cudzoziemcy nie zostali ponownie ofiarami silniejszej
grupy spolecznej. Pelichet podkresla to wyraznie, méwiac o obecnej sytuacji
polityki szwajcarskiej: ,Zadaliémy, zeby cudzoziemcy schylili czolo przed nasza
przeszloscia, tak jak niegdy$ nasi przodkowie przed kapeluszem Gesslera™*.

Konczac swoje wystapienie, Pelichet dodaje, Ze droga do wolnosci nie be-
dzie latwa. Jednak odnowienie demokracji i wolno$ci jest konieczne, jesli naréd
szwajcarski chce przetrwac:

Przywoluje was, ktdrzy tu jesteécie i ci, ktérzy tu bedziecie! Przywoluje wszystkich
obecnych i wszystkich, ktorzy nadejda! Przywoluje tych znanych i tych bezimien-
nych! Dolaczcie do nas! Ratujcie Szwajcarie! Ratujcie Szwajcaréw! Kiedy, jesli nie
teraz? Kto, jesli nie wy?*

W mowie Pelicheta Rau taczy nie tylko teatralnoé¢ i polityczno$d, ale tez te-
atriprzestrzen publiczng. O takim wykorzystaniu przestrzeni publicznej mowit
Timon Beyes w dyskusji o roli opinii publicznej podczas inscenizacji, nawiazujac
do wymazania réznicy miedzy sztuka a polityka w City of Change:

Kiedy przestrzen miejska staje si¢ miejscem eksperymentu dla sztuki, wowczas
niemozliwe jest identyfikowanie spotecznych i politycznych celow tejze sztu-
ki ze sferg pozaestetyczna, ktéra jedynie legitymizuje lub kompromituje akt
estetyczny?¢.

Wazne elementy teatralno$ci mozna wedlug Beyesa rozpoznac¢ nie tylko
w idei stojacej za projektem, ale tez w samych imprezach wchodzacych w jego

22 A. Pelichet, Schweiz, erwache!, [w:] R. Bossart (red.), Die Enthiillung des Realen,
Berlin 2013, s. 130-131, tus. 131.

> F. Schiller, Wilhelm Tell, Stuttgart 1969, s. 57.

24 A. Pelichet, Schweiz, erwache!, s. 131.

25 Tamze.

26 T. Beyes, Der Skandal der Offentlichkeit, s. 135.



148 Richard McClelland

skiad. Te elementy to ,inscenizacja, iluzja i rzeczywistos¢, autentycznosé, eks-
hibicjonizm lub wstyd”?".

Cho¢ ocena Beyesa nie jest bez znaczenia, warto zauwazy¢, ze nie zaklada
on, iz elementy teatralno$ci sila rzeczy zawsze sa czescia polityki. Przyglada-
jac sie tradycyjnym demokratycznym przyzwyczajeniom Szwajcaréw widad,
ze s3 one nie tylko performatywne, ale i nad wyraz teatralne. Dotyczy to za-
réwno aktywnej strony demokracji szwajcarskiej, jak np. zbieranie podpiséw
na rzecz inicjatyw obywatelskich czy zgromadzenia ludowego w Appenzell
Innerhoden (gdzie glosuje si¢ poprzez uniesienie szpady na rynku miejskim), ale
réwniez pozostalych aspektow szwajcarskiej polityki, jak wszechobecne plakaty
wyborcze w przestrzeni publicznej. Takie rytualy i przyzwyczajenia przywoluja
pytania o iluzje i prawdziwo$¢, autentycznos¢ i ekshibicjonizm — na ktére zwraca
uwage Beyes w kontekscie teatralno$ci City of Change. Poniewaz demokratyczne
zwyczaje Szwajcarii s z natury rzeczy performatywne i stanowia cze$¢ zycia
publicznego, nielatwo dostrzec réznice pomiedzy performatywnoscia politycz-
na i teatralng. Owe obyczaje demokratyczne poteguja wrazenie przemieszania
teatralnoscii politycznos$ci, o ktérym wspomnialem powyzej.

yPrawdziwy” Szwajcar

Dwie pierwsze konferencje demokratyczne nie przyczynily sie specjalnie
do popularyzacji celéw projektu wéréd mieszkaricow St. Gallen. Podczas drugiej
konferencji pt. ,Utopia interkulturalnosci” przedstawiono np. stanowiska i argu-
menty uczestnikow, thumaczacych swoje dotychczasowe zapatrywania politycz-
ne — zaréwno prawicowe, jak i lewicowe. Nalezy podkresli¢, ze Lukas Reimann,
radny SVP (Szwajcarskiej Partii Ludowej), podczas konferencji konsekwentnie
moéwil o ,swoich” wyborcach i o Szwajcarach, ktérych przeciwienstwem sa ,wy
inni”**. Cho¢ podobne polaryzowanie stanowi nieodlaczna cze$¢ politycznej
retoryki SVP i jako takie wlasciwie nie jest niczym nowym, w kontekscie pro-
jektu City of Change i zwigzanych z nim wydarzen moglo dziata¢ destabilizujaco
na wspolnote, ktorej dotyczyl projekt.

Jednym z celéw projektu Raua byto wywalczenie praw wyborczych dla cu-
dzoziemskich obywateli St. Gallen; by to osiagna¢, podczas trwania City of Change
zbierano podpisy. By zrozumie¢ znaczenie tej inicjatywy, konieczne jest pewne wy-
jas$nienie: to, ze 30% obywateli St. Gallen w momencie trwania projektu nie miato
szwajcarskiego obywatelstwa, nie oznacza wlasciwie, ze owe 30% urodzilo si¢ poza

27 Tamze, s. 134.

** M. Wehrli, Wer ist das, dieser Schweizer?, ,St. Galler Tagblatt” 2011, nrz 30.05.,
online: http://www.tagblatt.ch/ostschweiz/thurgau/kantonthurgau/tz-tg/ Wer-ist-das-
-dieser-Schweizer; art123841,2575590 [dostep: 10.06.2014].
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granicami Szwajcarii*”. W mys¢l szwajcarskiego prawa obywatelskiego o wyniku pro-
cedury nadania obywatelstwa decyduje dana spotecznos¢. Jest tak dlatego, ze obywa-
tele urodzeni w Szwajcarii i majacy cudzoziemskich rodzicéw nie uzyskuja automa-
tycznie obywatelstwa. Wbrew temu, co utrzymywat prawicowy polityk Reimann,
de facto nie mozna wiec wskaza¢ wyraznych réznic pomiedzy ,,prawdziwymi” i ,nie-
prawdziwymi” Szwajcarami. Ten stan rzeczy ma wplyw na problemy z adaptacja
w spoleczenstwie szwajcarskim, jak podczas drugiej konferencji sugerowal badacz
migracji Mark Terkessidis: ,Z czym wlasciwie ma si¢ integrowa¢ nie-Szwajcar? Ten
»prawdziwy« Szwajcar nie istnieje. Jest konstruktem, anachroniczng utopia™.

Podczas trwania projektu zorganizowano dwie akcje zbierania podpisow,
obie nie tylko jawnie odnosily si¢ do demokratycznych tradycji Szwajcarii, ale tez
nawiagzywaly do skomplikowanej sytuacji obecnej paristwa, wynikajacej z obo-
strze w prawie obywatelskim. Podczas pierwszej akcji, geograficznie ograniczo-
nej do terenu miasta i jego okolic, podjeto probe rozszerzenia prawa wyborczego
na nieszwajcarska cze$¢ ludnosci St. Gallen. Druga zbiérke podpiséw zorganizo-
wali studenci zuryskiej Akademii Sztuk (ZHK), odbyla si¢ ona pod hastem ,Bez
brudaséw — Szwajcaria dla rasowych Szwajcar6w” i objela rézne rejony Szwajca-
rii. Jak juz wspomniatem, sama inicjatywa zbierania podpiséw nalezy w Szwajcarii
do demokratycznej codziennosci, ale o ile temat pierwszej akeji przy calej kontro-
wersyjnosci nie byt zaskakujacy, o tyle cel drugiej akcji mégt wywolaé polemike,
zwlaszcza biorac pod uwage tlo historyczne; przypuszczalnie byl pomyslany jako
parodia faktycznych inicjatyw z najnowszej przeszlosci. Nawiazujac do wprowa-
dzonych przez narodowych socjalistéw w 1935 roku ustaw norymberskich, druga
zbidrka podpiséw dotyczyla ograniczenia praw obywatelskich do ,prawdziwych
Szwajcaréw”, wprowadzenia obowigzku oznaczania ,papierowych (naturalizowa-
nych) Szwajcaréw” poprzez odpowiednie oznakowanie w paszporcie oraz zaka-
zu malzenstw mieszanych. Studenci, autorzy akcji, byli zaskoczeni jej wynikiem
— yabsolutna wigkszo$¢ pytanych” wyrazila gotowo$¢ poparcia inicjatywy*'.

W opinii socjologéw wynik ten jest alarmujacy, jednak zwracajg oni uwage
na metodologiczne niedociagniecia tej akcji: wedlug Kurta Imhofa do powszech-
nych nalezy gotowos¢ do podpisania jakiej$ inicjatywy w miejscu publicznym,
bez dokladnego zapoznania si¢ z jej trescia, by nie wdawac si¢ w ewentualne

¥ Pressemappe, s. 2; wydany przez zarzad miasta St. Gallen 2012 Statistische Jahr-
buch (rocznik statystyczny) podaje dokladniej strukture spoteczng wedtug wieku, plci
i narodowosci (por. np. s. 19), http:// www.stadt.sg.ch/home/verwaltung-politik/stadt-
-zahlen/publikation/jahrbuch/ jcr_content/Par/downloadlist/DownloadListPar/
download.ocFile/StatJB_2012_Internet.pdf [dostep: 20.09.2016].

30 M. Wehrli, Wer ist das, dieser Schweizer?

' Ph. Reichen, Es brodelt die Barbarei, ,St. Galler Tagblatt” 2011, nr z 25.0S.,
online: http://www.tagblatt.ch/ostschweiz/stgallen/kantonstgallen/tb-sg/Es-brodelt-
-die-Barbarei;art122380,2572682 [dostep: 10.06.2014].
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dyskusje®*. Cho¢ trudno odméwi¢ Imhofowi racji, nie nalezy zapominad, ze zbie-
ranie podpiséw stanowi w Szwajcarii element codziennosci. Poniewaz jednak
zbieranie podpiséw pod fikcyjng inicjatywa bazuje na rytualach szwajcarskiej
demokracji, wedlug Imhofa delegitymizuje ono albo dzialanie teatralne, albo
politycznos¢ idei stojacej za projektem City of Change. Gdyby uczestnicy akcji
podpisali inicjatywe tylko, aby unikna¢ konfrontacji, nie ma znaczenia, czy akcja
ta byta dzialaniem teatralnym czy nie; oznaczaloby to, ze zbidrki podpiséw i im
podobne inicjatywy nie s wiarygodne. Akcja ,Bez brudasow” zakwestionowala
zatem fundamenty szwajcarskiej demokracji, nasladujac je symbolicznie w kon-
tekscie dzialania teatralnego.

Prowokacje, stanowiace sedno projektu City of Change, nie zaowocowaly de-
batami na widowni i w opinii publicznej; gdy poréwna¢ spér o realizacje projektu
z roku 2010, pogrézki pod adresem Raua i jego rodziny, z sytuacja przy tym pro-
jekcie, mozna doj$¢ do wniosku, Ze sama inscenizacja przeszla prawie bez echa.
Jedyna glo$niejsza reakcja wyszla ze strony politykéw partii prawicowej SVP jeszcze
zanim projekt ruszyl, ich protest dotyczyt akeji zbierania podpiséw pod inicjatywa
rozszerzenia prawa wyborczego. Warto tu wspomnie¢, ze protest SVP eskalowal,
poniewaz City of Change odbywal si¢ tuz po wyborach komunalnych, podczas kt6-
rych obywatele decydowali o kantonalnych subwencjach na sztuke, w szczegol-
nosci na teatr w St. Gallen. Dla polityka SVP i cztonka Rady Narodowej Lukasa
Reimanna ,zbiérka podpiséw przekracza granice przyzwoitosci teatru finansowa-
nego z pieniedzy podatnikéw”**. Emil Mock, przewodniczacy SVP w kantonie Ap-
penzell Innerrhoden, twierdzil réwniez, ze artysci uzurpowali sobie prawa nalezne
politykom, ,,prébujac lansowa¢ petycje pod pozorem dziatan teatralnych™*. SVP,
usitujac zablokowa¢ podwyzke subwencji, pokladato nadzieje dokladnie w tych
tradycjach demokratycznych, ktére Rau chcial odnowi¢ w swoim projekcie. Prawi-
cowcy mieli nadzieje, ze wyborcy z kantonu Appenzell Innerrhoden zaglosuja prze-
ciwko proponowanemu podwyzszeniu subwencji podczas zgromadzenia ludowego
w 2011 roku. Jednak wbrew tym oczekiwaniom obywatele kantonu opowiedzieli
si¢ za podwyzka subwencji®.

32 Tamze.

33 A.Kneubihler, Bittschrift ist ,zu extrem”, ,St. Galler Tagblatt” 2011, nrz 28.04.,
online: http://www.tagblatt.ch/ostschweiz/stgallen/kantonstgallen/tb-sg/Bittschrift-
-ist-zu-extrem;art122380,2557296 [dostep: 10.06.2014].

3% St. Galler Theaterstreit in Innerrhoden angekommen, ,St. Galler Tagblatt” 2011,
nr z 28.04., online: http:// www.tagblatt.ch/ostschweiz/ostschweiz/tb-os/St-Galler-
Theaterstreit-in-Innerrhoden-angekommen;art120094,2557078 [dostep: 10.06.2014].

35 Ergebnisse der ordentlichen Landsgemeinde vom 1. Mai auf dem Landsgemeindeplatz
in Appenzell, http://www.ai.ch/dl.php/de/4dbd4{64684c2/kurz-protokoll-Idsg2011.pdf
[dostep: 16.09.2016].
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Podsumowanie

Mimo iz City of Change wedlug Milo Raua miat polityczna wymowe, re-
zyserowi bardzo zalezalo na tym, by podkresli¢ bezpartyjno$¢ projektu. Wer-
ner Signer, dyrektor teatru w St. Gallen, podzielal stanowisko Raua, zaznaczal,
ze City of Change nie naruszyl politycznej autonomii jego teatru. Tak dyrektor
wypowiadat si¢ o zbiérce podpiséw: ,Jest to teatralna cze$¢ projektu. To zna-
czy, ze wszystko, co wchodzi w jej sklad, rozgrywa sie na poziomie symbolicz-
nym. Teatr nie stawia zadnych politycznych zadan™. Jesli jednak zgodzimy sie
ze zdaniem Signera, zignorujemy plynnos¢ granicy miedzy teatrem i polityka,
z jaka mamy do czynienia w City of Change. Opinia Signera stoi w jawnej opozy-
cji do stanowiska Boala i jego przekonania, ze teatr zawsze jest polityczny i jego
oddzialywanie ma zawsze wymiar polityczny. Mozna domniemywag, ze sta-
nowisko Signera podyktowane jest wzgledami pragmatycznymi: jako dyrektor
instytucji woli zaja¢ stanowisko odzegnujace si¢ od politycznych ingerencji
w opinie¢ publiczna, by zapewni¢ teatrowi dalsze wsparcie finansowe politykow
ilokalnej spolecznosci.

Teatr dokonuje zmian w opinii publicznej, poniewaz w duzej mierze funk-
cjonuje w sferze symbolicznej. Mimo iz wspomniane kontrowersyjne zbiorki
podpiséw byty symboliczne, uwydatnity one efekt, jaki taka akcja moglaby mie¢
w rzeczywisto$ci. W tym sensie City of Change ma pewne podobieristwa z te-
atrem legislacyjnym Boala, ktéry faktycznie probowal zmieni¢ sytuacje politycz-
na poprzez teatr. Roznica jednak jest znamienna: teatr Boala pociagnat za soba
rzeczywiste zmiany, za$ City of Change w przewazajacej czesci pozostal na plasz-
czyznie symbolicznej. Fakt ten jednak schodzi na drugi plan, jeéli bierzemy pod
uwage refleksje Boala na temat spotecznego oddzialywania jego teatru. Wedlug
brazylijskiego rezysera oddzialywanie to ma swoje zrédlo w popularnosci jego
teatru:

Najwazniejszy aspekt twérczosci teatralnej polega na sposobie, w jaki mozna ja
ekstrapolowa¢ na potrzeby innych rzeczywistoéci. Eksperyment dokonywany
tylko jeden raz w okre$lonym miejscu ma raczej ograniczony efekt. Kiedy czego$
probujemy, najwazniejsze to dzieli¢ sie ta proba i jej wynikami z innymi®’.

Mozna wigc stwierdzi¢, Zze Rau pod tym wzgledem z dwdch powodow od-
nidst sukces: po pierwsze, wywolujac protest i oburzenie prawicowych polity-
koéw dotyczace projektu City of Change i jego potencjalnej teatralnej ingerencji

3¢ D.Klingenberg, Das wiire eine Abstrafung, ,St. Galler Tagblatt” 2011, nrz 29.04.,
online: http://www.tagblatt.ch/ostschweiz/stgallen/kantonstgallen/tb-sg/Das-waere-
-eine-Abstrafung;art122380,2557920 [dostep: 10.06.2014].

7 A.Boal, Legislative Theatre, s. 88.
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w zycie polityczne Szwajcarii; po drugie, przyczyniajac si¢ do dziennikarskiej
debaty wokol projektu, zaréwno przed jego realizacja, jak i w jej trakcie i po niej.
Cho¢ trudno jest obiektywnie oceni¢, czy projekt Raua faktycznie byt udanym
przedsiewzigciem, to z pewnoscia mozna stwierdzié, ze sposob, w jaki rezyser
potraktowal granice pomiedzy teatrem i polityka, zirytowal widzéw na tyle,
ze mogt mie¢ wplyw na kulture polityczna dzisiejszej Szwajcarii.

Z jezyka niemieckiego przelozyla Kalina Kupczynska



Artur Pelka*

SZWAJCARSKA ,DRAMATURGIA KOBIECA™?
HISTORYCZNE EWOKACJE W TEKSTACH
TEATRALNYCH DARJISTOCKER

W marcu 2012 roku odbyto si¢ w Zurychu referendum w sprawie tzw. Ver-
richtungsboxen', czyli bokséw do uprawiania platnego seksu, ktére postanowio-
no wprowadzi¢ w szwajcarskiej metropolii, by uregulowa¢ tam kwestie ulicznej
prostytucji. Przy okoto 42% frekwencji 52,6% glosow zadecydowalo o utwo-
rzeniu kontrolowanego obiektu do §wiadczenia ustug seksualnych. Na nieuzyt-
kach w dzielnicy Altstetten zaplanowano postawienie rzedu otwartych bokséw
z drewna przypominajacych garaze, do ktérych zainteresowani klienci mogliby
wjezdza¢ samochodami. Boksy, ktére oddano ostatecznie do uzytku w sierpniu
2013 roku, wyposazone zostaly w toalety oraz prysznice. Za te udogodnienia po-
chodzace w wigkszosci z zagranicy prostytutki, oprocz rocznej oplaty za pozwo-
lenie na §wiadczenie ustug, zostaly zobligowane do uiszczania oplaty dziennej
za korzystanie z obiektu.

Dokladnie dwa lata po tym kontrowersyjnym referendum w zuryskim Schau-
spielhaus zostala wystawiona sztuka O zwierzetach Elfriede Jelinek®. Na okazje szwaj-
carskiej prapremiery przejmujacego tekstu o przymusowej prostytucji austriacka pi-
sarka dopisata epilog pod tytutem Jetzt diirfen die Menschen aus ihren Kleidern heraus.
Und schon wollen sie wieder rein! (Teraz wolno ludziom wyskoczy¢ z ubran! A juz cheq
znéw wskoczyc!)?, stanowiacy krytyczny komentarz do sytuacji zuryskich prostytutek.
W tekscie tym chér zmuszonych do przeniesienia sig z ulicy do bokséw nierzadnic

* Uniwersytet E6dzki.

' Verrichtung” to w jezyku niemieckim ,zalatwienie”, ,wykonanie czynnosci”.

* Premiera wrezyserii Tiny Lanik odbyla sie na scenie Schiffbau zuryskiego teatru
22.02.2014. Gl6wnym motywem sztuki O zwierzgtach jest skandal zwigzany z wykryciem
przez dziennikarzy sieci ekskluzywnych doméw publicznych w Austrii, w ktérych pra-
cowaly przymusowo mtlode, czesto niepelnoletnie kobiety z Europy Wschodniej, a z ich
ustug korzystali prominentni austriaccy biznesmeni i politycy.

* Sztuka opublikowana zostala na internetowej stronie autorki, http: //www.elfrie-
dejelinek.com/fuebertierezuerich.html [dostep: 8.06.2016]. Przektad pochodzacych
z niej cytatéw pochodzi od autora artykutu. Poniewaz ttumaczenia te nie sa silq rzeczy
dostowne, lecz staraja sie¢ odda¢ stowne gry stosowane przez Jelinek, w tekscie gtéwnym
lub przypisach podane jest ich brzmienie oryginalne.
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uzala si¢ nad redukowaniem ich do cielesnych, pozbawionych podmiotowosci to-
waréw*. W potoku skarg pojawia si¢ rowniez ironiczny komentarz odnoszacy sie
bezposrednio do idei i wyniku wspomnianego referendum: ,Narod, ktory jedynie
sam si¢ dla siebie liczy, ktéry sam juz liczy¢ umie, oddaje glosy [...], naréd najpierw
sprawe nagtasnia, a potem glosuje, praworzadny glos rzadzacego narodu, za utrzy-
maniem nierzadu, wszystko zatem w porzadku, cho¢ o maly wlos™.

W swoim epilogu Jelinek za pomocg ironicznej gry stéw dokonuje demistyfi-
kacji dumy Konfederacji Szwajcarskiej, jaka jest demokracja bezposrednia, przy
czym ,naréd referendalny” (, Stimmvolk”) jako jej gléwny aktor zostaje tutaj
napigtnowany jako ,oredownik tyranii” (,,Pfleger der Tyrannei”). Zdajaca si¢ hu-
manitarnym gestem decyzja Szwajcarek i Szwajcaréw, opowiadajacych sie za za-
pewnieniem prostytutkom cywilizowanych warunkéw pracy, urasta w tekscie
Jelinek do gestu iscie barbarzynskiego®. Zastosowana przez pisarke hiperbola ma
zwiazek z restrykcyjnymi przepisami dotyczacymi pobytu cudzoziemcéw na te-
rytorium Szwajcarii, zgodnie z ktérymi zagraniczne prostytutki otrzymuja wize
,na maksymalnie dziewig¢dziesiat dni” (,fiir maximal neunzig Tage”). Po ich
uplywie — jak z gorzka ironia pointuje tekst — ,ich kwitnace ciata wiedng” (,wird
der Glieder blithende Kraft dahinwelken”), lecz zastepowane sa ,wciaz nowymi,
$wiezymi i nieskonsumowanymi cialami” (,,immer neue, frische, unverbrauchte
Glieder”), ktére pracowaé beda ,w dziert i wnoc” (, Tag und Nacht”).

W wyrafinowany sposéb pokazuje Jelinek dialektyke uznawanej za wzorco-
wa demokracji, obnazajac za fasada jej humanitaryzmu odczltowieczajacy proce-
der. Jej tekst przywoluje wciaz zywa we wspdlczesnym $wiecie zasade ,selekcji
(Auschwitz)”, ktéra niejednokrotnie pietnowal Heiner Miiller”, na co wskazuja

* To uprzedmiotowienie oddaja przede wszystkim permanentne poréwnania ko-
biet do zastawu lub kaucji: ,nie mam nic do dania w zastaw oprécz samej siebie, leze
wiec, gotowa, by poreczy¢ za siebie, jako zastaw za siebie, by zawrze¢ umowe na korzy-
stanie ze mnie od trzech do pieciu minut” (,,ich habe nicht zu verpfinden als mich, und
daliege ich schon, bereit, fir mich einzustehen, als Pfand also fiir mich, um den Vertrag
tiber drei bis fiinf Minuten Benutzungszeit abzuschlieflen”).

$,Das Volk, das allein zihlt, das schon allein zihlen kann, stimmte ab [...], das
Volk stimmt, das Volk stimmt sich gegenseitig ein und dann wieder ab, es ist nicht
fir die eigene Abschaffung, es ist fiirs Anschaffen, nicht fiirs Abschaffen, wenn auch
knapp”.

¢ Tym bardziej, ze tekst wymusza — niejako na zasadzie freudowskiej po-
mytki — odczytanie nazwy ,Verrichtungsbox” jako ,Vernichtungsbox”, tzn. boksu
do eksterminacji.

7 W rozmowie z Alexandrem Kluge Miiller nastepujaco opisal te zasade: ,Proble-
mem naszej cywilizacji jest stworzenie alternatywy dla Auschwitz, brakuje jej wiec.
[...] Zatem jesli przyjmiesz Auschwitz za metafore — tak, metafora jest bardzo barba-
rzyniskim slowem - ale jako rzeczywisto$¢ selekcji. A selekeja jest globalnie problemem
polityki. Nie ma jeszcze zadnej alternatywy dla Auschwitz”. A. Kluge, Ich schulde der
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wyraznie rozrzucone w tekécie frazy, przywodzace niechybnie na mysl pandemo-
nium obozéw koncentracyjnych, jak na przyklad: ,miniosiedle barakéw” (,Mini-
-Barackensiedlung”), ,0b6z koicowy” (,,Endlager”), ,numerki si¢c posuwa, a nie
nas” (, Nummern werden geschoben, nicht wir”) czy tez , by nas podporzadkowa¢
rasie panéw” (,,uns dem Herrentum zu fiigen”). Tym samym boksy do uprawiania
prostytuciji staja si¢ fantomami obozowych bokséw z pryczami jako narzedziami
stuzacymi do unicestwienia. Jelinek dokonuje zatem projekcji nieludzkich prak-
tyk z przesztosci na wspodlczesne, pozornie poprawne politycznie zjawiska.

Tekst Teraz wolno ludziom wyskoczy¢ z ubra#i — podobnie zreszta jak inne
teksty dla teatru autorstwa Jelinek — mozna uzna¢ za modelowy przyklad dra-
maturgii kobiecej, wnoszacej do niemieckojezycznego krajobrazu teatralnego
nowg jakos¢. O ile w perspektywie historycznej — jak konstatuje Heike Schmidt
- yw dramacie, inaczej niz w innych gatunkach literackich, obserwujemy kon-
sekwentne wykluczanie kobiet z jego historii i kanonu™, o tyle od drugiej polo-
wy, a szczegOlnie konica XX wieku, coraz wiecej kobiet pisze teksty dla teatru,
wspottworzac jednoczesnie wspdlczesny kanon dramatyczny. W kontekscie nie-
mieckojezycznym zaskakujace jest jednak to, ze o ile dramatopisarki austriac-
kie i niemieckie od lat ciesza si¢ uznaniem scen, publicznosci oraz zajmujacych
si¢ badaniem teatru i jego tekstow dyscyplin (obok Elfriede Jelinek nalezatoby
tu wymieni¢ przede wszystkim Dee Loher oraz Kathrin Roggle), o tyle szwaj-
carska dramaturgia kobieca zdaje si¢ tkwi¢ w powijakach, wzglednie rozwija¢ si¢
tak ociezale, jak onegdaj walka o prawa wyborcze Szwajcarek.

Termin ,,dramaturgia kobieca” w ponizszych rozwazaniach odnosi sie nie tyle
do tekstow pisanych dla teatru przez kobiety o kobietach i dla kobiet, co do tekstéw
opisujacych rzeczywisto$¢ ze specyficznie kobiecej — i niekoniecznie radykalnie fe-
ministycznej — perspektywy. Kluczowym elementem tej specyfiki s3 w mniejszym
stopniu codzienne kobiece do§wiadczenia, co inherentna dla niej §wiadomos¢ pro-
cesualnego charakteru emancypacji, a co za tym idzie jej niedoskonalosci wzgled-
nie niestabilnosci. To wlaénie ta $wiadomos¢ zdaje sie wymusza¢ nieustanne od-
wolywanie sie do przeszloéci poprzez wpisywanie w aktualne teksty dla teatru
faktow i postaci historycznych. Zabieg ten dokonywany jest — ujmujac to metafo-
rycznie — w imie ,przyszloéci pamietanej”, tzn. przywolywanie przesztosci staje sie
gestem politycznym na drodze do tworzenia przyszloéci bez powielania bledow
z przeszlosci’.

Welt einen Toten. Gesprdiche/Alexander Kluge/Heiner Miiller, Hamburg 1996, s. 61. Por.
takze H. Miiller, Auschwitz und kein Ende: ein Gesprich, Berlin 1995.

® H. Schmid, Gefallene Engel. Deutschsprachige Dramatikerinnen im ausgehenden
19. Jahrhundert, St. Ingbert 2000, s. 28.

? ,Przyszlos¢ pamietana” implikuje ostrzezenie sformulowane przez George’a San-
tayane w rozprawie Rozum w sztuce, méwiace o tym, ze niepamigtanie historii skazuje
na powtorne jej przezycie.
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Nader $wiadoma historycznosci proceséw emancypacyjnych dramaturgia
kobieca dazy nie tylko do umocnienia réwnouprawnienia kobiet, lecz takze cha-
rakteryzuje si¢ wrazliwoscia na wszelkie formy niesprawiedliwosci i nieréwno-
$ci. Tym samym jej zaangazowanie generuje nowa forme teatru politycznego,
siegajacego do historii, by zderzy¢ ja konstruktywnie ze wspdlczesnoscia. Tego
typu strategie stosuje w swoich tekstach dla teatru urodzona w 1983 roku w Zu-
rychu Darja Stocker. Za debiutancka sztuke Slepi nocq (Nachtblind)'* otrzymata
w 2005 roku w wieku dwudziestu siedmiu lat nagrode gléwna renomowanego
Festiwalu Sztuk Teatralnych Stiickemarkt w Heidelbergu oraz zostala zaproszo-
na do udzialu w corocznych prestizowych Dniach Teatru w Miilheim. Sztuka
Slepi nocq zostala przettumaczona na dziesie¢ jezykéw i byta wystawiana ponad
dwadzie$cia razy na europejskich scenach. Jej tematem przewodnim jest prze-
moc w pozornie normalnie funkcjonujacych rodzinach. Stocker skupia si¢ przede
wszystkich na rozterkach mlodziezy nie potrafiacej odnalez¢ sie w $wiecie pel-
nym agresji. Tym samym tekst wpisuje sie¢ w bardzo wyrazna tendencje wspol-
czesnego dramatu poruszajacego problematyke spoleczng, w ktérym glownymi
bohaterami sg ludzie mlodzi, a nawet dzieci''.

Tekst Slepi nocq podzielony zostal na 34 krétkie, ponumerowane i opatrzone
na modte Lehrstiick hastowymi tytutami sceny. Sklada sie on z tradycyjnych dia-
logéw i monologdéw, z ktérych wigkszos$¢ utrzymana jest w prostym, cze$ciowo
bardzo potocznym, postugujacym si¢ mtodziezowym zargonem stylu. Potocz-
nos¢ i surowosc jezyka skontrastowana jest jednak z jednej strony ze scenami
lirycznymi w konwencji poetyki snu, z drugiej za$ z wypowiedziami w trybie
przypuszczajacym. Tym samym sztuka oparta jest na swego rodzaju kontra-
punkcie, oscylujacym miedzy identyfikacjq i dystansem, faktem i mozliwoscia,
rzeczywisto$cia i snem, dzieki czemu unika operowania ptaskim realizmem.
Skrétowosé poszezegodlnych scen nadaje calo$ci osobliwej dynamiki i korespon-
duje ze zredukowana konstelacja postaci, skladajaca sie z czterech oséb: matki,
jej syna Rico, cérki Leyli oraz jej chlopaka Moe.

' Tytul sztuki w oryginale oznacza ,kurzg §lepote”. Grazyna Kania, autorka pol-
skiego jej przekladu, przygotowanego na zaméwienie wroctawskiej filii Akademii Sztuk
Teatralnych w Krakowie, zdecydowala sie na lepiej brzmiacy w jezyku polskim tytul
Slepi nocq. Tekst ostatecznie nie zostal w Polsce ani wystawiony, ani opublikowany.
Niniejszym serdecznie dziekuje ttumaczce za udostepnienie mi roboczej wersji jej prze-
kladu, z ktérego korzystam przy cytowaniach w tekscie gtéwnym, podajac w nawiasach
numer strony maszynopisu.

"' We szwajcarskim kontekscie nalezy tu przywota¢ sztuke norway.today Igo-
ra Bauersimy, opowiadajaca historie dwojga mtodych samobojcéw, ktéra w sezonie
2003/2004 byla najczeéciej wystawianym tekstem na scenach niemieckojezycznych.
Jej polska prapremiera odbyta si¢ w Teatrze Polskim we Wroctawiu w maju 2002 roku
w przekladzie Moniki Muskaty.
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W centrum wydarzen znajduje si¢ Leyla, dorastajaca dziewczyna pocho-
dzaca z tzw. dobrego domu, za ktérego nienaganng fasada ukrywa sie rodzinna
degrengolada. Matka Leyli, uznana dziennikarka, ucieka w prace, broniac si¢
przed kryzysem malzenskim oraz problemami z dzie¢mi, przede wszystkim
dojrzewajacym synem Rico, ktéry notorycznie wytadowuje na matce i siostrze
swoja niemal patologiczna agresje. Leyla z kolei odreagowuje smutng i przygne-
biajaca atmosfere w domu, uciekajac w §wiat graffiti, ktére w nocy za pomoca
farby w sprayu maluje na murach wzdtuz toréw kolejowych. W tych nocnych
eskapadach towarzyszy jej przyjaciel, ktory pozostaje bezimienny lub przez sama
bohaterke okreslany jest jako Olbrzym. Leyle tacza z Olbrzymem, ktory jako
postaé pojawia si¢ jedynie w jej reminiscencjach, gwaltowne uczucia oscyluja-
ce miedzy mitoscia a nienawi$cia. Ta Hassliebe wynika z faktu, ze dziewczyna
zostala przez niego brutalnie zgwalcona, w dodatku w obecno$ci jego rodzicow,
ktdrzy nie zareagowali na jej wolanie o pomoc. Mimo to nie jest w stanie z nim
zerwad, a wrecz przeciwnie — jest od niego uzalezniona, o czym $wiadczy nazy-
wanie go ,najczulszym czlowiekiem jakiego znam” (s. 26). Olbrzym nie potrafi
odrézni¢ czulosci od przemocy, adoruje Leyle, jednoczeénie bijac ja regularnie,
o czym $wiadcza blizny na jej plecach. Uzaleznienie bohaterki od Olbrzyma
wprowadza ja — zwlaszcza przy blizszym kontakcie cielesnym z oprawca — w ro-
dzaj otepienia, ktore odzwierciedlaja psychosomatyczne symptomy stanowigce
rodzaj polityki ciala:

Znowu ja czuje

te grudkowatg breje w moim brzuchu
zalega

zimna ostro $mierdzaca
chlupocze az do piersi
gestnieje

ci$nie

szyja

o wiele za ciasno
zwymiotowad

nic nie da [...]

Zrywam si¢ ze snu

nagle zauwazam

jakleze

sparalizowana

z tepym wzrokiem (s. 30).

Zaburzenia wzroku bohaterki koresponduja z tytulowa $lepota, beda-
ca jednocze$nie metafora paralizu i zaslepienia. Zdolno$¢ widzenia w sensie
(samo)$wiadomosci oraz umiejetnosci dzialania odzyskuje Leyla dopiero dzigki
Moe, réwiesnikowi, ktorego poznaje podczas jednej z akcji malowania graffiti.
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Powinowactwo obojga mlodych ludzi podkresla symbolicznie daltonizm, na kté-
ry cierpi Moe. Chlopak jest outsiderem, borykajacym si¢, podobnie jak Ley-
la, z problemami w najblizszym otoczeniu. Cho¢ ma wiele uzdolnien i marzy
o zostaniu fizykiem, zmuszony jest pracowaé w warsztacie samochodowym
swojego ojca. Z Leyla znajduje wspdlny jezyk, ktory dla obojga postaci staje si¢
swego rodzaju terapia, ostatecznie przyczyniajaca sie do zerwania dziewczyny
z Olbrzymem.

Na pierwszy rzut oka tekst Stocker sprawia wrazenie ambitnego teatru
dla mlodziezy z wyraznym przestaniem pedagogicznym. Dominujaca w wie-
lu scenach poetyka snu oraz rozbudowana symbolika sklaniaja jednak réwniez
do psychoanalitycznej lektury tekstu. W tym wzgledzie uzaleznienie Leyli
od Olbrzyma mozna analizowa¢ jako pewien rodzaj kompensacji, jako samo-
zado$¢uczynienie za brak miloéci i czulosci w kregu rodziny, przede wszystkim
jednak za substytut emocjonalnie nieobecnego i nietroszczacego si¢ o dzieci
ojca. Poszerzajac ten trop interpretacyjny o perspektywe feministyczna, Ol-
brzym daje si¢ zinterpretowa¢ jako figura nad-ojca, uosabiajaca patriarchalno-
-opresyjna mesko$¢, ktorej atrybutami s sita i bezwzgledno$¢. Symptomatyczne
jest w tym kontekscie, ze wszyscy pojawiajacy sie badz przywolywani w scenicz-
nym mikrokosmosie mezczyzni, za wyjatkiem Moego, jawig si¢ jako ,szowini-
styczn([e] $wini[e]” (s. 201 21) — jak Leyla wprost okre$la swego brata.

W kontekscie kluczowej dla tego wywodu polityczno$ci dramaturgii kobie-
cej interesujace jest szczegélnie wplecenie w tekst watku historycznego. W na-
ladowanych agresja interakcjach miedzy postaciami obu kobiet Leyla zarzuca
matce stuzalczo$¢ wobec meza, ktory notabene juz od dawna ma romans z inna
kobieta. Cérka, wypominajac matce jej uleglo$¢, przypomina jednoczeénie o jej
wczeéniejszym zaangazowaniu politycznym: ,Nie wolno si¢ dopasowywad,
zawsze mowilas. O to walczylas, prawda, dla tego demonstrowalas na ulicach,
prawda mamo?” (s. 38). W bezlitosny sposob Leyla obnaza rozdzwiek miedzy
idealami matki z czaséw rewolty studenckiej a rzeczywistoscia, na ktora sie bez-
wolnie zgadza: ,Pisalas przeciez kiedy$ o tym, nie?, o przemocy i kobietach i tak
dalej, ze wciaz s takie, ktdre z czystego przypodobania znosza, nie mamo, pisa-
tag prawda?” (s. 29).

Odnoszac si¢ do wezeéniejszego politycznego zaangazowania matki, Leyla
aktywuje kontekst historyczny, zwracajac uwage na procesualnos$¢ i niesta-
bilno$¢ emancypacji. W tym kontekscie postaé reprezentuje nowa politycz-
na $wiadomos¢, przejmujac niejako role (mlodocianej) aktywistki. Do sym-
bolu jej zaangazowania urasta umieszczanie w przestrzeni publicznej, jaka
sg tory kolejowe, elementéw wizualnych w formie graffiti. Widoczne z okien
przejezdzajacych pociagéw mury staja sie tym samym medium politycznej
manifestacji.

W ostatniej, wzglednie pierwszej scenie sztuki — bowiem, jak sugeruja
didaskalia, ukltad tych scen moze by¢ przestawiony wedlug zasady dramatu
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otwartego — odbywa si¢ znamienna rozmowa migdzy Leyla i Moe, dotyczaca
etymologii ich imion:

MOE Leila Khaled.

LEYLA Znasz j3?

MOE Terrorystki sie zna.

LEYLA Ona nie jest terrorystka. Ona jest wojowniczka o wolno$¢.

MOE Uprowadzila samolot i rzucita pasazerom pod nogi granat —

LEYLA Ktéry nie odpalit!

MOE Jest wyksztalcona zamachowczynia-samobdjczynia —

LEYLA Od 30 lat zaktada kanaty wody pitnej, ratuje zycie tysigcom kobiet i dzieci
(s.4i5).

Ten pozornie banalny dialog jawi si¢ jako kluczowa scena sztuki nie tylko
dlatego, Ze pokazuje polityczny zapal Leyli, utozsamiajacej si¢ niejako z palestyn-
ska dzialaczka polityczng'?, scena ta uwypukla réwniez ambiwalencje w postrze-
ganiu rzeczywistosci politycznej oraz ludzi walczacych o swoje prawa i godnos¢.
Przywotanie watku historycznego stuzy wprowadzeniu pewnej analogii migdzy
rzeczywisto$cig drugiej polowy XX wieku a wspolczesnoscig, nacechowang per-
fidiag w traktowaniu uchodzcéw oraz demonizowaniem kwestii genderowych.
Wilasnie oba wywolujace aktualnie ogromne kontrowersje tematy — uchodzcy
i gender - stanowig motyw przewodni sztuki Zornig geboren (Gniewni od urodze-
nia)'3, ktéra Stocker napisala na zaméwienie berlinskiego Maxim Gorki Theater,
gdzie tez w 2009 roku zostala wystawiona przez Arnima Petrasa.

Tekst sktada si¢ z wielu krotkich i na pierwszy rzut oka niezwigzanych
ze sobg epizodow, rozgrywajacych si¢ w ré6znych miejscach i czasie. Niczym
w dramacie analitycznym relacje miedzy poszczegélnymi wydarzeniami i po-
staciami s3 odkrywane stopniowo. Na pierwszy plan wysuwaja sie dwie postaci
kobiece: Catherine, rocznik 1924, i jej wnuczka Marie, rocznik 1983'. Starzejaca
sie kobieta przez cale swoje zycie byla nonkonformistka, walczaca na wszelkich
mozliwych frontach o godne czlowieczenstwo: w czasie II wojny $wiatowej byla

"2 Leila Khaled to czotowa dziataczka i legenda Ludowego Frontu Wyzwolenia
Palestyny, ktéra w 1969 roku wstawila si¢ uprowadzeniem amerykanskiego samolo-
tu w ramach protestu przeciwko polityce Izraela, czym zwrécila uwage catego swiata
na dramatyczna sytuacje Palestynczykéw. W pdzniejszych latach, zanim zostata czlon-
kinig palestynskiego parlamentu, udzielata si¢ jako aktywistka feministyczna oraz an-
gazowala si¢ w problemy krajéw Trzeciego Swiata.

Y Dzigkuje wydawnictwu Henschel Theaterverlag za udostepnienie mi egzem-
plarza sztuki, z ktorego cytuje w tekécie glownym we wlasnym przektadzie, podajac
w nawiasach odpowiednie numery stron maszynopisu w oryginale.

'* Interesujace, ze rok urodzenia Marie jest dokladnie rokiem, w ktérym urodzita
sie sama autorka.
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aktywna we francuskim ruchu oporu, a po jej zakonczeniu zaangazowata sig
w ruch feministyczny. Catherine — jak przyznaje Marie — juz ,gniewna przy-
szla na $wiat” (s. 11), co odnosi si¢ bezposrednio do tytutu sztuki. Polityczny
gniew odziedziczyla po babci, réwniez Marie. Marie studiuje biologie, dziata-
jac jednoczeénie aktywnie w organizacji humanitarnej, niosacej pomoc Afryce.
Angazuje sie przy tym szczegélnie w walke przeciwko bezdusznym praktykom
miedzynarodowych koncernéw, wyzyskujacych tubylcéw. Gdy dowiaduje sie,
ze znajomy Afrykaniczyk Zamu uciekl przez Morze Srédziemne do Europy, gdzie
zostal zabity przez hiszpanskich policjantéw, bo protestowat przeciwko niewol-
niczym warunkom pracy na zatrudniajacej uchodzcéw plantacji, organizuje tam
protest i w jego konsekwencji zostaje aresztowana. Watek ten oparla Stocker
na wspomnieniach niemiecko-greckiej etnolozki, dziennikarki i aktywistki Sa-
linii Stroux, ktéra kilkakrotnie byla aresztowana za protesty przeciwko sytuacji
uchodzcow w obozach przejéciowych'.

Szczegblna polityczna wymowe nadaje sztuce Stocker skonfrontowanie te-
razniejszo$ci z przeszloscia wzglednie nalozenie na siebie obu plaszczyzn czaso-
wych. Marie posiada bowiem niejako sobowtérke w osobie historycznej postaci
Marie vel Olimpii de Gouges — aktywistki walczacej o prawa kobiet podczas
Rewolucji Francuskiej, ktéra w wieku czterdziestu pigciu lat zostala stracona
na gilotynie jako jedna z pierwszych ofiar terroru Robespierre’a. Gouges walczy-
la nie tylko o prawa kobiet, lecz przeciwstawiala si¢ wszelkim objawom dyskry-
minacji. Jej sztuke Zamore et Mirza ou I’ heureux naufrage (Zamor i Mirza, albo
szczgsliwe zatonigcie), krytykujaca nieludzki wyzysk niewolnikéw we francuskich
koloniach, po wielu staraniach wystawiono w 1789 roku w Comédie Frangaise,
jednak juz po trzech przedstawieniach zostala ona na zawsze zdjeta z afisza z po-
wodu swoich rewolucyjnych tresci. W sztuce Stocker odnajdujemy wyrazna alu-
zje do tego wydarzenia. W jednej ze scen anonimowy glos jako przedstawiciel
mizoginicznych rewolucjonistéw obwieszcza Olimpii w cyniczny sposéb triumf
bialego patriarchatu: ,Zatem powiadam Pani, ze Comédie Francaise nie bedzie
juz wystawia¢ sztuk napisanych przez kobiety. [...] Ma Pani wrodzony talent
galanterii, podobnie jak zydzi i czarni maja wrodzona rados¢ ze stuzenia innym.
Nie wszyscy sa ludZzmi, Madame” (s. 36).

Wystawianie sztuk napisanych przez kobiety wydaje sie¢ dzi§ powszechna
oczywisto$cia, jednak aktualna fala rasizmu i ksenofobii usiluje zaprzeczy¢ temu,
ze wszyscy ludzie sg ludZmi. Ten niestychany skandal pietnujg sztuki Stocker's,

S Innym dokumentarnym zrédtem, na ktérym oparla si¢ Stocker, jest bestsel-
ler austriackiej politolozki i dziennikarki Corinny Milborn Gestiirmte Festung Europa
(Zdobyta twierdza Europa) opublikowany w 2006 roku przez wydawnictwo Styria.
Ksigzka to przejmujacy opis dramatycznej sytuacji uchodzcéw po dotarciu do Europy.

16 Watek uchodzczy podejmuje Stocker réwniez w ostatniej swojej sztuce Nir-
gends in Friede. Antigone (Wsz¢dzie wojna. Antygona), ktéra swoja prapremiere miata
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ktore, wbrew posthistorycznemu sceptycyzmowi wzglednie historycznej amne-
zji, nieustannie nawiazuja do przeszlosci, ktora staje sie zwierciadtem, umozli-
wiajacym ukierunkowany na przyszlo$¢ konstruktywny przekaz. Teksty autorki
Gniewnych od urodzenia stanowia rodzaj estetycznych interwencji, przywraca-
jacych historyczna pamie¢, ktéra przestrzega przed niestabilnoscia procesu
cywilizacyjnego i kruchoécia zdobyczy demokracji. Tym samym krytyka aktu-
alnych wydarzen i zjawisk zostaje niejako zagruntowana przez historyczne do-
$wiadczenia. Polityczny gest sztuk Darji Stocker, tak bardzo charakterystyczny
dla calej zaangazowanej dramaturgii kobiecej, polega zatem na propagowaniu
»przyszlosci pamietanej” jako perspektywy lepszego §wiata nie odcinajacego sie
od przesztoéci, lecz czerpigcego z niej nauke i przestroge.

To, ze walka o bardziej ludzki §wiat trwa, sugestywnie symbolizuje zamy-
kajaca sztuke prosba Marie skierowana do babci: ,Jesli zobaczysz kobiety, ktore
cho¢ troche przypominaja Olimpie de Gouges, daj mi o nich zna¢” (s. 69).

w grudniu 2015 roku w Bazylei. Na kanwie Sofoklesowskiej tragedii autorka stworzyla
sceniczng wizje mlodej generacji zaangazowanych politycznie Europejczykéw buntu-
jacej sie przeciwko przemocy wspoétczesnych Kreondéw.
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NIEZNOSNA LEKKOSC (NIE)BYTU, CZYLI
O BOHATERACH NIECO SMUTNYCH KOMEDII
LUKASA LINDERA

W najnowszym dramacie Lukasa Lindera — Der Praparator (Preparator)
— gléwny bohater probuje przejac schede po zaginionym ojcu i wciela sie w role
tytulowego preparatora, czyli specjalisty od wypychania zwierzat. Bez odpo-
wiedniego wyksztalcenia i do§wiadczenia, ale z nadziejami na kontynuowanie
rodzinnej profesji, Bruno wkracza do mieszkania swoich pierwszych klientek,
po czym niemalze mdleje na widok skalpela. Wypchanie domowego kundel-
ka, z mitoscia zapatrzonego w wiszacy na $cianie obraz Lady Diany, okazuje sie
zadaniem niemalze niewykonalnym. Nieporadny Bruno, walczacy z co chwile
omdlewajaca reka, sam nie wie, co przeraza go bardziej — preparacja zwierze-
cia, ktorej nigdy jeszcze nie przeprowadzal, czy nieco upiorne klientki, majace
wobec niego niejasne intencje. Nie powinno by¢ zaskoczeniem, ze wlasciwy akt
preparacji koniczy sie, jeszcze zanim si¢ zacznie. Bruno, ktdry tak bardzo chcialby
wejs¢ w skore swojego stawnego ojca i sta¢ si¢ kims innym niz jest, wbija skalpel
w szyje martwego Axela i bezradnie patrzy na rozlewajaca si¢ po dywanie krew.
Swiadkami tej osobliwej operacji sa wlascicielki psa i jednocze$nie posiadaczki
galerii zwierzecych preparatéw — stowem, prawdziwe specjalistki od preparacji.
Kto wie, by¢ moze za chwile — na co wskazuja ich mordercze spojrzenia — same
wykorzystaja swoja wiedze do preparacji nieudolnego preparatora. Ta grotesko-
wa scena, w ktdrej Bruno zamiast wypycha¢ zwierze dokonuje jakby aktu mordu
naitak juz martwym kundlu, aby by¢ moze za chwile samemu sta¢ si¢ obiektem
preparacji, ukazuje pewien motor §wiadomosci komicznej Lukasa Lindera. Jego
komedie sa bowiem dowodem, ze $mieszno$¢, wbrew pozorom, wcale nie jest
rzecza $mieszng. Ot6z Linder traktuje $mieszno$¢ z najwieksza powaga, czyniac
z niej narzedzie pokazywania tego, co ludzkie, intymne, wlagciwe zyciu. Tym
samym $mieszno$¢ skrywa w jego tekstach bardzo czesto najglebsza powage.

Zrédlem i przyczyna tej powagi sa za kazdym razem bohaterowie — zazwy-
czaj nieporadni, naiwni i by¢ moze nawet uroczy w swej naiwnosci, ale jednak za-
wsze nieco bezbronni wobec §wiata, za ktérym bez powodzenia prébuja nadazy¢.

* Uniwersytet Eodzki.
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Bohaterowie tych dramatéw — jak méwi o nich autor — ,[...] plong wewnetrznie,
ale w niezdrowy sposoéb. Te postaci stoja obok samych siebie, obok swych wta-
snych cial. Nie czuja si¢ dobrze w swojej skorze i sa outsiderami we wlasnym zy-
ciu. Przygladaja sie sobie w akcie egzystencji™. Lindera interesuja ludzie, dopiero
pragnacy sta¢ sie kims, tymczasem trwaja w zawieszeniu, w czekaniu na cos,
co prawdopodobnie nigdy nie nastapi. Nawet wtedy, gdy — jak Bruno — sa bliscy
(tak przynajmniej sadza) realizacji swoich marzen, i tak czeka ich gorycz poraz-
ki. Gdy mlody preparator z wielkim entuzjazmem przekonuje klientki o swoich
rzekomych umiejetnosciach, widzi si¢ w bardzo konkretnej roli — naktada na sie-
bie maske swojego ojca, ktérym mialby sie stac juz tylko przez fakt rzekomej
$mierci rodzica:

Bruno: Ten czlowiek, ktérym bylem jeszcze pare miesiecy temu, jego juz nie ma
od $mieci mojego ojca. Teraz sam jestem swoim ojcem. Mam na mysli, ze teraz ja
wykonuje jego prace — ale to cos wiecej niz tylko: wykonywa¢ prace. To oznacza,
ze wchodze w jego role i przejmuje od niego filozofie i etos pracy?.

W rzeczywistosci Bruno nie ma nawet pewnosci, ze jego ojciec nie zyje. Nie
wiadomo, czy mlody preparator poszukuje zaginionego rodzica, w kazdym razie
jego troska o ojca wydaje sie¢ malo prawdopodobna — szansa na stanie si¢ kim$
innym, w tym przypadku nie tylko swoim ojcem, ale jednocze$nie wybitnym
i powazanym preparatorem, jest dla Brunona najwyzszym celem. Ewentualne
odnalezienie ojca byloby jednoczesnym unicestwieniem planu jego syna, ktory
wreszcie moze by¢ Kim§, cho¢ dla czytelnika pozostaje jasne, ze 6w plan nie
moze si¢ powie$¢. Bruno nie ma odpowiednich umiejetnosci i zdaje sie takze,
ze jego cel stoi w sprzecznosci z jego powolaniem. Réwnie dobrze méglby prébo-
wad wcieli¢ sie w role rzeznika, szewca, kierowcy rajdowego, gdyby rola ta gwa-
rantowala mu jaka$ nowa, bardziej wartosciowa egzystencje.

Mozna wigc mie¢ wrazenie, ze bohaterowie dramatéw Lukasa Lindera chy-
ba nie zawsze potrafig okresli¢ oczekiwania wobec zycia - poza ta jedna, czyli
porzuceniem swojej dotychczasowej roli. Jest to jednak dla nich marzenie tak
dalece nierealne, ze jedyna mozliwosé¢ jego spelnienia stanowi przeniesienie si¢
w ramy fikcyjnego $wiata. To pragnienie rozpoczecia innego zycia jest zazwy-
czaj trudne do zrealizowania, bo w zyciu realnym rzadko postaci te podejmuja
konkretne i trzezwe dzialania, mogace przynies¢ im spelnienie. Jesli juz dzialaja,
to zazwyczaj w sposéb kompulsywny, nierozsadny, wrecz absurdalny (jak Bru-
no, ktéry chce preparowacd psa, i to na oczach jego wiascicielek, cho¢ nie moze

' Zob. wywiad z autorem przeprowadzony przez Hansa-Christopha Zimmer-
manna: Auflenseiterihres eigenen Lebens, 31.03.2016, online: https://www.choices.de/
aussenseiter-ihres-eigenen lebens [dostep: 3.12.2017, thum. K.S.].

2 L. Linder, Der Préiparator, s. 11 [maszynopis].



Nieznosna lekko$¢ (nie)bytu... 167

nawet utrzymad¢ skalpela w rece). Zazwyczaj bohaterowie pozostaja tez bierni
wobecludzi i zdarzen — zamiast na nie wpltywa¢, pozwalaja sie im prowadzi¢. Ich
biernos¢ i naiwno$¢ wydaja sie wrecz nieprawdopodobne i niekiedy stawiaja pod
znakiem zapytania intelektualne mozliwosci bohateréw. Jak to bowiem mozli-
we, ze dorosli ludzie moga by¢ tak latwowierni w sytuacjach tak jednoznacz-
nych, w ktorych staja sie ofiarami wlasnej nieumiejetnosci zadbania o siebie?
W najprostszych sytuacjach bohaterowie Lindera zachowuja si¢ nieracjonalnie
i $miesznie. Ich postawa moze wynika¢ z nieumiejetno$ci zawalczenia o siebie
i wlasne dobro, a przede wszystkim z przekonania, ze taka walka jest z gory prze-
grana. Ostatecznie dochodzi nawet do tego, Ze staja si¢ ofiarami nie tylko innych
ludzi, ale wlasnej niemoznosci dzialania. Skrajnym przykladem takiej niemoz-
no$ci dzialania jest zachowanie ojca Heinricha Waltera (Die zweieinhalb Leben
des Heinrich Walter Nichts [Péttora zycia Heinricha Waltera Nichts)), ktéry nie
potrafi obroni¢ wlasnego dziecka przed atakiem osiedlowego wyrostka. Zamiast
fizycznie odeprze¢ atak ojciec jest stuzalczy i ulegly wobec agresora, ostatecznie
proébuje go nawet przekupic¢. Swoja przegrang i blamaz przed wlasnym dzieckiem
ojciec nazywa cenng lekcja, cho¢ zaréwno on, jak i jego syn doskonale wiedza,
ze ta zaskakujaca interpretacja aktu agresji i uleglo$ci wobec niej jest dowodem
braku odwagi skonfrontowania si¢ z drugim czlowiekiem i strachu przed poraz-
ka. Ten strach, jak i przekonanie, ze konfrontacja z wrogim §wiatem, reprezen-
towanym w dramacie przez w gruncie rzeczy niezbyt groznego agresora, jest
z gbry przegrana, zostanie przekazana z rodzica na dziecko. Réwniez Walter zyje
w poczuciu swojej niewaznosci (sam siebie nazywa Niczym, czyniac ze stowa
,nic” dopisek do wlasnego nazwiska).

Ciekawe, ze ta bojazliwos$¢ wyrastajaca z przekonania o wlasnej znikomosci
paralizuje postaci niekiedy przy najbardziej banalnych czynno$ciach. Ponosze-
nie kleski nawet w codziennych sytuacjach sprawia, ze postaci w sztukach szwaj-
carskiego pisarza sa z reguly zakompleksione, zdeprymowane, nazbyt niesmiate
i niepewne siebie. Ich zycie jest — jak sugeruje to Linder w dramacie Trigheit
(Ocigzatos¢) — gnusne, jakby postaci czuly si¢ ztapane w pulapke egzystencii.
Sposéb, w jaki zyja, powoduje niemozno$¢ nie tylko samego zycia, ale tez tatwe-
go zerwania z nim. Zycie przychodzi z trudem, ale umieranie z jeszcze wigkszym.
Dlatego bohaterowie czujq si¢ wrecz uwigzieni w zyciu w roli jedynie obserwato-
ra — moga tylko przyglada¢ si¢ wydarzeniom, ale nie biora w nich udziatu. Zupel-
nie jakby biernie obserwowali, jak ,na zewnatrz przetacza si¢ $wiat™, ktérego nie
sainigdy nie beda czescia. Ich porazki przekonuja bohateréw, ze — parafrazujac
Kundere -, zycie jest gdzie indziej™. Gnusnos¢ jest tym, co okresla kondycje chy-
ba wszystkich bohateréw Lindera, na tyle biernych, ze raczej ,poddaja sie zyciu”

3 Por. tenze, Draufen rollt die Welt vorbei [maszynopis).
* Por. M. Kundera, Zycie jest gdzie indziej, ttum. J. Illg, Warszawa 2013.
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niz zyja naprawde. Podobnej sile — sile pasywno$ci — ulegaja Wegelin w dramacie
Der Mann in der Badewanne oder wie man ein Held wird (Mezczyzna w wannie albo
jak zosta¢ bohaterem), Fandra Fatale w sztuce Ich war nie da (Nigdy mnie nie bylo),
Karl Klotz w Das traurige Schicksal des Karl Klotz (Smutny los Karla Klotza),
Walter i jego ojciec w Die zweieinhalb Leben des Heinrich Walter Nichts (Péttora
zycia Heinricha Waltera Nichts) czy Bruno w Der Praparator (Preparator). Zadne
z nich nie czuje sie cze$cia otaczajacego ich §wiata, nie potrafi koegzystowac
zinnymiludZzmi - po czeéci dlatego, Ze jest i tak przez nich odtracane, po czesci,
poniewaz po prostu nie chce dopusci¢ nikogo do swojego pelnego porazek zycia.
Unikaja wiec jakiejkolwiek konfrontacji ze §wiatem, ale tez nie potrafig stworzy¢
przestrzeni dla wlasnej aktywnosci — zamiast dziala¢, oni po prostu sa, trwaja,
pozwalaja zyciu dzia¢ si¢ obok nich, jakby w ogdle nie mieli potrzeby w nim
uczestniczy¢. By¢ moze takze dlatego, ze stwarzajac sobie alternatywny $wiat,
realizujg sie w §wiecie swoich fantazji.

Niekiedy bierno$¢ postaci przynosi zaskakujace efekty. W Der Mann in der
Badewanne Wegelin staje sie bohaterem poniekad wiasnie dzieki swojej bier-
noséci. Chwilowy brak apetytu, ktéry zostaje odczytany przez wspolpracow-
nikéw i rodzine jako protest glodowy przeciwko zwolnieniu z pracy, czyni go
bohaterem mimo woli. Tymczasem Wegelin to zaden buntownik ani outsider,
zaden indywidualista dokonujacy krytycznej rekapitulacji, to raczej czlowiek
bez wlasciwosci, nieporadny i naiwny. Wobec otoczenia Wegelin wykazuje ab-
solutng bezsilno$¢, a jego bohaterstwo jest wynikiem nieporozumienia, plotki,
zataczajacej coraz szersze kregi. Podczas gdy bliscy kreuja Wegelina na bohate-
ra, on po prostu calymi dniami siedzi w wannie, chyba niezbyt §wiadomy tego,
co dzieje si¢ za drzwiami jego mieszkania, a juz z pewnoscig nieswiadomy wta-
snych pragnien. W ostatniej scenie Wegelin jest fetowany jako bohater. Media
transmituja wielkie przyjecie wydane na jego czes¢, bedace tez symbolicznym
zakonczeniem strajku glodowego. Gdy jednak dziesiatki ludzi zachecaja Wege-
lina do konsumpcji przygotowanej specjalnie dla niego bagietki, ten napraw-
de traci apetyt i odmawia jedzenia. A zatem jego niemozno$¢ przynalezenia
do spoleczenistwa i dopasowania si¢ do rzeczywistosci, zostaje zamanifestowana
wrecz fizjologicznie. W tragifarsie Lindera ozywa niejako historia Kafkowskiego
glodomora, ktéry - jak u Katki - ,[...] zaprzatal uwage calego miasta; zacieka-
wienie roslo z kazdym dniem glodéwki; wszyscy chcieli zobaczy¢ glodomora
co najmniej raz dziennie™. Tyle tylko, ze Wegelin nie czyni z glodéwki sztuki,
bo sam nie wie wlasciwie, dlaczego gloduje. To otoczenie naciska na koniecz-
nos¢ wytrwania w postanowieniu, ktére nie jest jego postanowieniem. Dla hi-
storii Wegelina znéw trafnym komentarzem bylyby wiec stowa Kundery - tak

S F. Katka, Glodomér, [w:] tenze, Budowa chitiskiego muru i inne nowele, ttum.
R. Karst, Gdansk 1996, s. 163.
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chetnie, cho¢ nie wprost przywolywanego przez Lindera: ,Czlowiek nigdy nie
moze wiedzie¢, czego ma chcie¢, poniewaz dane mu jest tylko jedno zycie i nie
moze go w zaden sposdb poréwnac ze swoimi poprzednimi zyciami ani skorygo-
wa¢ w nastepnych™. W jakim§ sensie bohaterowie Lindera rzeczywiscie cierpia
na ,niezno$ng lekko$¢ bytu”, albo moze (nie)bytu, poniewaz w ich przekona-
niu zycie, ktore prowadza nie jest prawdziwe, warto$ciowe ani po prostu warte
tego, aby dalej zy¢. Stad tak silne pragnienie stania si¢ kim$ innym, sprébowanie
po raz drugi zycia w nowej roli, co — jak predko sie okazuje — jest jedynie naiwno-
$cig. W dramacie Der Mann in der Badewanne oder wie man ein Held wird nawet
rodzina prowadzacego glodéwke Wegelina kibicuje mu w drodze do umierania
— zycie glodomora, budzacego zainteresowanie spoleczeristwa i mediéw sprawia,
ze nowa egzystencja bohatera wydaje sie bardziej warto$ciowa niz jego dawne
zycie, nawet je$li ma zakonczy¢ si¢ $miercia:

Spitz: ,Jeli trzeba do $mierci”.

Wegelin: A propos. Jak pan ocenia, czy istnieje ewentualnosé, ze po zakoriczeniu
strajku glodowego bede juz martwy?

Spitz: Bez tej ewentualnosci panski strajk gtodowy bylby bez wyrazu.

Dora: Albert. Musisz to zrobi¢ porzadnie.

Wegelin: Tak zrobie. A co do innego. No tak. Jak pieknie powiedzial pan Spitz:
zawsze mozna umrze¢. Czlowiek tak niewiele wie.

Dora: Ale ty wiesz, czego chcesz.

Wegelin: Tak, pewnie. Tak.

Matka: To jest moj syn?’

Scena, w ktérej Wegelin, dopingowany przez wlasna matke, zagtadza sie
na $mier¢ przelamuje zreszta $miesznos¢ budowana przez Lindera. Protest,
ktérego Wegelin mimowolnie stal sie bohaterem, przestaje bawi¢ w chwili, gdy
odkrywamy, ze w oczach najblizszych nie zycie Wegelina, lecz jego $mier¢ ma
warto$¢. A zatem dotychczasowe zycie Wegelina jest tak niewazne, jakby w ogéle
go nie bylo, jakby jego zycie bylo raczej (nie)bytem, ktéremu dopiero $mieré
nada sens.

W dramatach Lukasa Lindera chyba wszyscy gléwni bohaterowie cierpia
na - podobna do Wegelina — niezno$nos¢é wlasnego (nie)bytu. Autor nazywa
te niezno$no$¢ ,neurotycznym niepokojem”, albo ,uczuciem nieprzystawal-
nosci’:

Kiedy pisze, zawsze zwracam uwage na postaci poruszane tym neurotycznym nie-
pokojem. To znaczy uczuciem nieprzystawalnosci wlasnych pragnien do granic

¢ M. Kundera, Nieznosna lekko$¢ bytu, ttum. A. Holland, Warszawa 1996, s. 9.
7 L. Linder, Der Mann in der Badewanne oder wie man ein Held wird, s. 40
[maszynopis].
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wytyczanych przez spoleczenstwo. Czy powinno si¢ wyj$¢ poza nie, czy raczej
sie podporzadkowa¢? Tak czy siak, nie mozna juz wréci¢ do rajskiego stanu pier-
wotnej inercji. Cho¢by nie wiem, ile razy wzia¢ kapiel w pianie, wrzucaé na luz czy
wali¢ w gong®.

Neurotyczny niepokéj bytby wiec wypadkowa lekéw: strachu przed nie-
mozno$cig samorealizacji i koniecznoécia dopasowania si¢ do oczekiwan na-
rzucanych nam przez spoteczenstwo. Ale takze strachem przed samym zyciem,
bo co to za zycie, jeéli — parafrazujac Kundere — juz pierwsza proba zycia jest
wersja ostateczna.

Mozliwo$é repetyciji zycia (i to po wielokro¢) stwarza natomiast §wiat ilu-
zji. Jest to zreszta jedyny $wiat stwarzajacy bohaterom mozliwo$¢ realizowania
wlasnych pragnien, wyczarowania siebie na nowo. Heinrich Nichts pograza sie
w $wiecie magii — jego idolem jest tajemniczy czarownik; Karla Klotza fascynu-
ja przedstawienia cyrkowe — obserwujac balansujaca na linie ukochana Sandre,
wyobraza sobie $wiat, w ktérym — jak méwi — ,Ja jestem supergwiazda, a ona
moja powiernicg”®. U Lindera ucieka si¢ wiec w $wiat urojony — ten zawsze jest
zdecydowanie bardziej atrakcyjny niz rzeczywisto$é, nawet wtedy, gdy ucieczka
ta naraza bohater6w na $§mieszno$¢ i pogarde ze strony spoteczenstwa. Linder
realizuje w pewnym sensie do$¢ klasyczny model - posta¢, nieczujaca sie czescia
wspolnoty, w swoich fantazjach buduje $wiat, w ktérym nie tylko moze realizo-
wac swoje pragnienia, ale tez pragnienia te nie stoja w sprzecznosci z oczekiwa-
niami spoleczenstwa. W swoich wyobrazonych §wiatach postaci nie musza juz
dluzej dopasowywac sie do oczekiwan, narusza¢ norm, cho¢ to wlagnie te fanta-
zje w $wiecie rzeczywistym moga by¢ powodem odtracenia. Innymi stowy: po-
staci marzg o tym, ze sa kimg$ innym i jako inni ludzie zyskujg to, czego brakuje im
w prawdziwym zyciu. Tymczasem to wlaénie te fantazje, pozwalajace im znie$é
zycie, dla wielu z nich staja sie przyczyna kleski. Do$wiadcza tego miedzy inny-
mi Parzival Pech (Supergutman [Superdobry czlowiek]) wcielajacy si¢ w postaé
bohatera ratujacego ludzi z opresji. Nowa rola bohatera tak dalece go absorbuje
inadaje sens jego zyciu, ze zaczyna przejmowac nad nim kontrole do tego stopnia,
iz Pech powoli przestaje rozrézniac rzeczywisto$¢ od swojego wyobrazenia o niej.
Superbohaterem jest réwniez Fred (Czlowiek z Oklahomy'®) — w swoich wyobra-
zeniach chlopiec widzi siebie jako bohatera detektywistycznego filmu. Staje sie
dzielnym detektywem reprezentujacym wszystkie te cechy, ktérych nastolatkowi
brak. Fantazje Freda s3 w pewnym sensie nieznosnie kiczowate, poniewaz jego

® Zob. wypowiedz Lukasa Lindera dla szwajcarskiej rozglo$ni SRF online:
http://www.srf.ch/kultur/literatur/erste-male-von-lukas-linder [dostep: 3.12.2017].

® L. Linder, Das traurige Schicksal des Karl Klotz, s. 2 [maszynopis].

' Tenze, Czlowiek z Oklahomy, ttum. I. Ubermann, ,Dialog” 2016, nr 6,
s. 152-186.
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detektyw jest postacia skrajnie przerysowana, nieautentyczna: to superbohater
i macho, na jego widok bandyci nerwowo przelykaja sline, a kobietom miekna
kolana. Ale im bardziej stereotypowa, a przez to naiwna jest to fantazja, tym bar-
dziej staje sie autentyczna jako wyobrazenie dziecka, i wreszcie jako wyobrazenia
chlopca pozbawionego meskiego wzorca, rozpaczliwie potrzebujacego ojca, ale
takze zrozumienia i mito$ci matki, niedostrzegajacej probleméw ,,osieroconego”
syna. W dramacie Lindera osamotniony nastolatek, pozbawiony wsparcia naj-
blizszych i napietnowany w szkole, buduje sobie zastepcza narracje o nieobec-
nym ojcu i o sobie samym. Fantazje o charyzmatycznym detektywie, ktérym
Fred mialby zosta¢ w przyszloéci, spelniaja dla chtopca funkcje kompensacyj-
ne. Sprytny i pewny siebie detektyw, zniewalajacy kobiety samym spojrzeniem,
z pewnoécig nie tylko potrafilby stawi¢ opdr otoczeniu, ale nawet méglby odszu-
ka¢ zaginionego ojca. A jednak Linder nie pozostawia zludzen — Fred raczej nie
odnajdzie rodzica i nie zostanie w przyszlosci jednym z tych mezczyzn, ktérych
barwne i odwazne zycie staje si¢ tematem detektywistycznych filméw. Postaci
buduja wiec dla siebie pewien rodzaj teatru — dzieki niemu mozna zy¢ zyciem
kogos innego i wreszcie mozna zy¢ wielokrotnie. Czyni tak chociazby Fandra
Fatale (Ich war nie da [Nigdy mnie nie bylo]). Opuszczona przez swego partnera
jest typem pechowca i nieudacznika, nie znajduje wspoélczucia ani u wlasnej mat-
ki, ani u przyjaciétkiiwspotlokatorki. To, jak niewielka wage ma jej egzystencja,
symbolicznie oddaje ,$§mieszne wrazenie” bohaterki, ze staje si¢ coraz lzejsza i za-
mienia w balon wypelniony powietrzem, w zwiazku z czym otrzymuje od lekarza
betonowe buty jako remedium'. Bohaterka zdaje sobie sprawe z niklego znacze-
nia, jakie ma dla otoczenia - czy jest, czy jej nie ma (nigdy nie bylo), nie robi réz-
nicy nawet dla jej najblizszych. Tylko na scenie, gdzie nie jest soba, ale wciela sie
w role, moze istnie¢ naprawde, doznawac uczuc i by¢ zauwazana przez innych.

Paradoks sytuacji, w jakiej znajduja sie bohaterowie, polega wigc na tym,
ze dla nich prawdziwym zyciem jest tylko zycie fikcyjne. Cho¢ ten zmys$lony
$wiat daje im tylko ztudzenie bezpieczenstwa, moga w nim by¢ kim chca i wresz-
cie zy¢ w zgodzie z sobg. Ten $wiat utudy - jak zauwaza Linder - ,stuzy réwniez
jako ekran, na ktéry mozna wyswietla¢ wlasne nadzieje i tesknoty. Pusta prze-
strzen jest otwarta na wszystko. Mozna ja wypelni¢, czym sie chce™.

W jakims sensie bohaterowie Lindera s3 nieudacznikami, ale nie sposéb
przejs¢ obok nich obojetnie. Ich bezczynnos¢ i nieporadno$¢ moga wprawdzie
budzi¢ zto$¢ i rozczarowanie czytelnika, ale rownoczeénie wywotuja tez jego
sympatie, podszyta nie tyle litoscia, co empatia. Esther Holland-Merten, dra-
maturzka Schauspiel Leipzig, po premierze sztuki Die zweieinhalb Leben des

"' Tenze, Ich war nicht da, s. 44 [maszynopis).
2 Por. cytowany wywiad z Lukasem Linderem: https://www.choices.de/
aussenseiter-ihres-eigenen-lebens [dostep: 3.12.2017].
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Heinrich Walter Nichts napisala, ze postaci Lindera s czesto typami przegranych,
ale wich porazce jest co$ urzekajaco pigknego:

Te postaci nie s3 skomplikowane i ponoszg fiasko w nieskomplikowany sposéb. Ale
sa piekne, a takze smutne. Wida¢ po nich, jak coraz bardziej zanikaja i chcialoby si¢
zawola¢ do nich, poradzi¢, jak byloby lepiej, ale sa za daleko. Ta porada by ich nie
dosiegla. Az wreszcie tracg kontury, rozmywaja sie. Wtapiajg sie w tfo i robig nie-
widzialne. A wtedy historia dobiega korica. Ale bohaterowie pozostaja. Nawet jesli
w zasadzie juz ich nie ma®.

W groteskowych tekstach Lindera absurd codziennego zycia, ktére zawsze
musi pozostawia¢ niedosyt, zostaje nieco oswojony — w duzej mierze dzieki iro-
nii i sarkastycznemu dowcipowi, rozsadzajacym sytuacje z gruntu beznadziej-
ne. Linder posiada cenna umiejetnos¢ zachowania dystansu i zrecznego balan-
sowania miedzy groteska, komedia a melodramatem, a do tego potrafi wartko
prowadzi¢ akcje i opowiadad ze swada. Z polaczenia najbardziej absurdalnych
sytuacji autor potrafi uku¢ ciekawg opowies¢, nie tracac z oczu nurtujacego go
problemu. A problemy, cho¢ w gruncie rzeczy moga si¢ wyda¢ do$¢ zwyczajne,
wrecz powszednie, pozwalaja spojrze¢ na czlowieka w momencie réwnie dla nie-
go tworczym, co destruktywnym — w momencie proby konfrontacji z samym
soba. Absurd zostaje oswojony takze i dlatego, ze historie bohateréw Lindera
pokazuja, jak cienka jest granica miedzy rozpaczg i szcze$ciem, uczuciem po-
razkiispelnieniem, dojrzaloécia i wiecznym byciem dzieckiem, rzeczywisto$cia
a $wiatem uludy i fantazji. Lukasowi Linderowi udaje si¢ jeszcze jedno, a mia-
nowicie demaskowanie ludzkiej stabosci, a moze raczej potrzeby i umiejetnosci,
z ktorej chyba nigdy do konica sie nie wyrasta — umiejetnosci budowania zastep-
czych narracji, tworzenia wyimaginowanych §wiatéw, w ktorych jestesmy lepsi,
madrzejsi, pigkniejsi i zawsze kochani. Bo przeciez kazdemu zdarza si¢ czasem
fantazjowad, ze jest kim¢ innym.

13 E. Holland-Merten, Geknickte Schatten. Lukas Linder >Die zweieinhalb Leben
des Heinrich Walter Nichts<, https://www.der-theaterverlag.de/theater-heute/archiv/
artikel/lukas-linder-die-zweieinhalb-leben-des-heinrich-walter-nichts-geknickte-
schatten/ [dostep: 10.06.2016].
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TEATR DZIWAKOW

Skoro caly §wiat jest sceng, czym w takim razie jest Szwajcaria? Sceng stu-
dyjna? Nie chce w tym miejscu rozwodzi¢ sie nad tym jakze btyskotliwym bon
motem, zamiast tego nie bede dluzej ukrywal tezy niniejszego eseju: wszyscy wielcy
szwajcarscy autorzy byli dziwakami. Méwie tak, bo czytalem ich bardzo wnikli-
wie, bo podazatem za nimi do najciemniejszych miejsc ich apokryfow i wreszcie:
bo jestem Szwajcarem. Urodzilem si¢ z czerwonym paszportem na piersi. To u nas
tradycja. I dlatego mam pelne prawo do stwierdzenia: wszyscy szwajcarscy autorzy
byli dziwakami. Gdzie dowody, stysze. C6z mam rzec: pomyslcie tylko o Rober-
cie Walserze, pograzajacym sie coraz bardziej w mikroskopijnym $wiecie swoich
oléwkowych tekstow. Albo o Gottfriedzie Kellerze, traktujagcym milosne rozterki
niemal jak rodzaj sportu. Raz wydawalo sig, Ze stoi o krok od szcze$cia. Ale kobieta
o imieniu Luize utopila sie¢ jeszcze przed §lubem. Byl kawalerem i pozostal nim
az do $mierci. Albo pomyslcie o ,biednym poecie Hansie Morgenthalerze”, jak sam
o sobie pisal w wierszu. Hamo, tak pieszczotliwie skraca sie i kaleczy jednocze$nie
jego imie. Réwniez w jego zyciu i tworczoéci okaleczenie odgrywalo wazna role.
A mianowicie ten absolwent geologii stracit kiedy$ reke podczas gérskiej wspinacz-
ki. Za$ w jego powie$ciach, czy to w Gatscha Puti, o przygodach w kopalni w Azji
Poludniowej, czy w zwodniczej idylli ojczyznianej Wy géry, rozgrywajacej si¢ w Al-
pach szwajcarskich, zawsze czegos zdaje si¢ brakowad: na obczyznie — ojczyzny,
w ojczyznie — tego, co obce.

Po tych rozwazaniach co poniektéry westchnie z ulga: ,Uff, moze to i lepiej,
jesli nie zostang dziwakiem”. Zle, powiadam. Bardzo zle. Gdyz bycie dziwakiem jest
najwyrazniej, jak pokazano na przyktadach, nie tylko najlepsza przestanka do zo-
stania wiodacym przedstawicielem literatury szwajcarskiej — o ile w ogéle komus
na tym zalezy. Bycie dziwakiem, wlasnie dzieki odchyleniu od ogdlnej normy, nie-
sie ze soba ten potencjalny sposob postrzegania, wlasciwy poetom: trzeba umie¢
patrze¢ nieco obok, zeby méc dostrzec prawde.

Szczegolnie dotyczy to Szwajcarii. Przynajmniej w tych czasach, kiedy zyli
wspomniani autorzy, ten, kto pisal co$ wiecej niz ksiegi rachunkowe czy wlasny
testament, byt dziwakiem. Kto pisze, jest dziwakiem. Kto pisze — dziwaczeje. Z jed-
nym poteznym wyjatkiem: pisaniem dla teatru.

Powyzsze stwierdzenie wymaga wyjasnienia. Przeciez to wlasnie teatr, zgod-
nie z obowiazujacym stereotypem, jest tym miejscem, gdzie wyprébowuje sie
alternatywne wersje spoleczenstwa, gdzie kwestionuje si¢ normy, a wystuzone
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konwencje z szyderczym $miechem odklada do lamusa. Mozna by wrecz po-
mys$led: teatr to naturalne $rodowisko dziwaka. Powie$¢ za$ jest forma, w ktorej
manifestuje si¢ mieszczanski rozsadek. By¢ moze to prawda. Tyle tylko, ze po-
wie$¢ szwajcarska nigdy nie byla naprawde mieszczanska. Byla w istocie od sa-
mego poczatku dziwaczna. Tak jakby szwajcarscy autorzy postugiwali sie po-
wieécig, zeby sie raz a dobrze wyszumie¢. Jakby przy$wiecalo im motto: ,Teraz
wam wszystkim pokaze”. Dzisiaj mamy oczywiscie Martina Sutera, ktory pisze
bardzo mieszczanskie powiesci. Ale dzi$ w zasadzie nie ma juz prawdziwego
mieszczanstwa. Dzis zostal tylko Martin Suter.

W teatrze natomiast owych dziwakéw spotyka sie zadziwiajaco rzadko.
Albo nie stworzyli zadnych dziet dramatycznych, jak na przyktad Hans Mor-
genthaler, albo ich utwory, jak dramolety Roberta Walsera, s3 raczej utworami
do czytania, niedajacymi si¢ wystawi¢ na scenie z uwagi na nieortodoksyjna
forme. Najstynniejsi szwajcarscy dramatopisarze to oczywiscie Frisch i Diir-
renmatt. Czy to przypadek, ze to zarazem ci dwaj szwajcarscy autorzy, ktorzy
otrzymali literacka Nagrode Nobla? No dobrze. Byt jeszcze Carl Spitteler. Ale
zawsze gdzies znajdzie sig¢ jaki$ Carl Spitteler.

Kiedy czytam sztuki tych dwdch stynnych autoréw, wydaja mi sie abso-
lutnym przeciwienistwem dziel Roberta Walsera czy Hansa Morgenthalera.
To s3 utwory o miedzynarodowym formacie, gdzie dziwak nigdy nie jest auto-
rem, a zawsze jedynie postacia w sztuce. Mozna powiedzie¢, ze na tym wlasnie
polega problem klasycznego dramatu: ze autor, o ile nie cierpial na wybujaly
narcyzm, nie mogl wpisa¢ sie we wlasny tekst. A przeciez dokladnie to zrobili
Frisch, a zwlaszcza Diirrenmatt. Wpisali sie¢ w swoje utwory, i to w calej swojej
nie-dziwaczno$ci i §wiatowosci. ,Spojrzcie — pogwizduje do nas kazda ze stron
ich dramatéw — wszystko ze mna w porzadku (a wiec réwniez i ze Szwajcaria).
Z czystym sumieniem mozecie mi da¢ Nagrode Nobla”.

Przypatrujac si¢ ktéremus z dramoletéw Walsera, na przyklad jego sztuce
na kanwie Sniezki, mozemy godzinami szuka¢ tam obecno$ci autora i go nie
odnalez¢, gdyz rozpuscil si¢ we wlasnych postaciach. Stad tez bohaterowie
u Walsera jawia si¢ jako pelnowymiarowi, bardzo bliscy, w zasadzie zbyt bliscy,
niemalze siadaja czlowiekowi na oczach. Kiedy czytam Wizyte starszej pani albo
jakikolwiek dramat Diirrenmatta, mam wrazenie, ze wszystkie postaci znajduja
sie¢ w bardzo duzej odleglosci; niemal potrzebuje lunety, zeby je lepiej dojrze¢.
Ten wielki dystans to — jak sadze — dystans, jaki zbudowal autor, aby z bezpiecz-
nej odleglo$ci moc je lepiej opisac.

Zawsze marzylem o tym, zeby napisa¢ powie$¢. Fakt, ze zamiast tego zawsze
wychodzily sztuki teatralne, od lat pozostaje dla mnie zagadka. Zeby unikna¢ niepo-
rozumien: lubie pisa¢ na potrzeby sceny. I lubie tez moje sztuki. Mimo to trudno za-
przeczy¢, ze jednego stanowczo nie mozna o nich powiedzie¢: ze sa powiesciami.

Dlaczego nie pisz¢ zadnych powiesci? Na studiach pojechalem kiedys
na wieczorek poetycki z fragmentem powiesci, nad ktéra wlasnie zaczalem
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pracowa¢. Powies$¢ nosita roboczy tytul: Tytul roboczy i miala osiagna¢, lekko
liczac, tysiac stron. Mniej niz tysiac wydawalo mi si¢ ponizej mojej godnosci.
Spotkanie odbywato sie w malym niemieckim miasteczku przy granicy z Ba-
zylea, o nazwie Lorrach. Pomyélalem sobie, ze bedzie lepiej pierwszy odczyt
wyglosi¢ zagranica. W razie klapy zawsze moglem ratowacd sie ucieczka przez
granice. Poza tym nie mialem w planach czyta¢ wszystkich tysigca stron. Jedynie
dziesig¢. Ale te przeczytalem drzacym glosem. Mialem 22 lata. Wiek, w ktérym
jeszcze wyglasza sie teksty drzacym glosem. Wieczorek poetycki mial miejsce
w adwencie. Przy wszystkich stolikach ludzie byli zajeci obieraniem mandary-
nek. Réwniez po zakonczeniu spotkania. Wtedy bylem jeszcze zbyt nie$mialy,
zeby zawola¢: ,Dalej, ludzie, moze jaki$ maly aplauz”, co teraz czesto zdarza mi
si¢ robi¢ po moich premierach w teatrze. Wtedy mialem 22 lata, bytem nie$miaty
i czulem sie zobligowany, zeby usprawiedliwiac sie przed publicznoscia. Grzmia-
cym okrzykiem: ,To byl Lukas Lindner” Holger, organizator imprezy, subtelnie
dal mi do zrozumienia, ze czas zwolni¢ scene.

Kazdy ma takie do$wiadczenia. Kafka tez kiedys czytal przed grupa niezain-
teresowanych obieraczy mandarynek w Lorrach, probowalem sie pocieszaé.

Nie sadze tez, ze to za sprawg tych do$wiadczen zaczalem pisaé dla teatru
— przy czym jak na razie pozostalem. Powodu nalezy szuka¢ raczej w tej dia-
gnozie, ktéra dramatopisarz sam wystawia sobie, piszac tekst: ,Ze mna wszyst-
ko w porzadku”. To wspaniate zdanie. Bardzo ocalajace. To jest zdanie, ktore
czlowiek chetnie styszy z ust swojego lekarza: ,Wszystko z Panem w porzadku,
panie Linder”. Suwerennos$¢ dramatopisarza polega na tym, ze cho¢by nawet
skrycie byl dziwakiem, sam winduje sie do rangi swojego wlasnego lekarza.
Poniewaz forma dramatyczna sugeruje rozsadek. Ludzi kontrola, bezpieczen-
stwem, kontem bankowym, posiadaniem prawa jazdy. Dziwacy nie piszg dra-
matow. Co wiecej: wydaje sie, Ze dziwacy nie maja czego szukaé w tworczosci
dramatycznej. Tylko tak mozna ttumaczy¢ sobie powszechny popyt na sztuki
podejmujace wazne tematy. Tematy palace niczym rwacy bdl zeba, dokucza-
jacy nie tylko autorowi, ale nam wszystkim. To calkiem sporo zebow. Wspol-
czesny dramatopisarz powinien by¢ nie dziwakiem, ale raczej dentysta. Czy
tez, jak ustyszalem kiedy$ od jednej pani rezyser: idiosynkrazje nie maja czego
szukad w teatrze.

Fascynuje mnie w teatrze to, Zze odbieram go jako nieustanne zagrozenie.
W tym sensie faktycznie jest on odbiciem spoleczenstwa. Ciagle mam wraze-
nie, ze teatr probuje mi co$ okres§lonego narzucié¢, wytresowa¢ mnie, popchnaé
w konkretnym kierunku. Czuje, ze czyni mnie nerwowym. To taka nerwowos¢
jak wowczas, kiedy odmoéwitem odbycia stuzby wojskowej. Tylko nie tak poetyc-
ka. Teatr nic nie moze na to poradzi¢, ale z tymi wszystkimi bolacymi zebami
domagajacymi si¢ leczenia jest dla jednostki piekielnym zadaniem. W przypad-
ku powie$ci mialbym pelng wolno$¢. Nikogo, kto by mnie tresowal. Tylko ja
sam. Ceni¢ w teatrze to $cieranie si¢ i, przy calej mojej szwajcarskiej grzecznosci,
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wciaz zmuszam sie do podejmowania go, gdyz w istocie to napigcie w duzej mie-
rze odpowiada rzeczywistym stosunkom. W tym sporze pewna doza dziwactwa
i szorstko$ci moze by¢ catkiem stusznym zalozeniem, aby nie wypas¢ zbyt glad-
ko. Réwniez w tworczosci dramatycznej pierwszemu zdaniu winna towarzyszy¢
intencja, by wszystkich innych zdeklasowac.



Dariusz Komorowski*

»,SWIAT POWINIEN BYC UPORZADKOWANY”
~ BERLINISCHE DRAMATURGIE (DRAMATURGIA
BERLINSKA) I JEJ ADAPTACJA W DRAMATACH
MATTHIASA ZSCHOKKEGO

»Moi rodzice dotra tu pieszo, tak przypuszczam. Matka w kostiumie, ojciec
réwniez. Gdy beda nadchodzi¢, mégtbym naplu¢ na ich glowy, jako ze jestem w po-
siadaniu kilku balkonéw od ulicy, czego wielu mi gratuluje™. Ta drobna prowoka-
cja ze strony narratora sygnalizuje juz na poczatku tekstu ErSieEs (OnOnaOno),
ze w jego dalszej czeéci nie bedzie juz mozna polega¢ na sprawdzonych wzorcach
i warto$ciach tradycyjnego porzadku. Autor poddaje czytelnika terapii szokowej,
ktora jednak dzigki finezji jezyka przebiega stosunkowo lagodnie. Takze sam nar-
rator dystansuje sie tuz po wspomnianej prowokacji od wlasnie zaproponowanego
pomystu:

Co do plucia, sprawa moglaby zosta¢ 7le zrozumiana: daleki jestem od tego, by ulec
pokusie. Nie! Raczej pokaze im przedstawienie. Czyz to, o czym tu mowa, nie jest
najbardziej wartosciowym wydarzeniem teatralnym ostatniej dekady? Czegos takie-
go nie moge odmoéwi¢ moim rodzicom®.

W koncu ida do teatru, lecz w trakcie przedstawienia narrator nieco przysnat,
za$ ,matka nie miala $mialosci, by probowaé zrozumie¢, co méwili aktorzy, jako
ze akustyke potraktowano nader powsciagliwie™. Poza tym wcale nie jest oczywi-
ste, czy rzeczywiscie byli to rodzice narratora, gdyz wydaje si¢ on zbyt niezdecy-
dowany co do relacji taczacych go z rodzicami i otoczeniem. Mieszkanie, na kto-
rego balkonie nie chcial by¢ wystawiony na pokuse plucia, wlasciwie nie jest jego.
Rodzice zresztg tez nie. Jak méwi, za kilka tygodni bedzie musial si¢ wyprowa-
dzi¢, wigc rodzice znéw beda naleze¢ do prawowitego wlasciciela mieszkania®.
Ta prowadzaca do konfuzji wypowiedz jest jedna z wielu, jakie znajdziemy w dal-
szej czesci tekstu. Juz sam tytul ErSieEs (OnOnaOno) oraz ukrywajaca si¢ za nim

* Uniwersytet Wroctawski.

! M. Zschokke, ErSieEs, Miinchen 1986, s. 5.
Tamze.
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glowna postaé ErSieEs de Glych wyrywaja czytelnika z ram tradycyjnego
porzadku tekstu literackiego, w ktérym nie tylko §wiat fikcyjny, ale przede
wszystkim kreujacy go narrator winien by¢ wiarygodny, nie tylko z uwagi
na 6w $wiat fikcji, lecz takze ze wzgledu na artystyczny walor kreujacej go
epickiej instancji; w przeciwnym razie przedstawiana rzeczywistos$¢, a tym
samym sfera oczekiwan czytelnika, ulegnie zachwianiu. Polaczenie w jedno
wspolne miano zaimkéw osobowych ,On”, ,Ona”, ,Ono” demaskuje problem
tozsamosci, ktéry nie sprowadza sie bynajmniej do niewinnej zabawy z jej
réznymi wariantami. Narrator badz tez narratorka ErSieEs de Glych przyj-
muje zdecydowanie buntownicza postawe i — jak sam(a) twierdzi — najlepiej
poczul(a)by sie na barykadach®. Tak stanowcze uzycie wspélnego ,imienia”
przywodzi na mysl postawe oporu egzystencjalnego, manifestowanego przez
jednego z bohateréw powiesci Maxa Frischa Stiller, zaprzeczajacego réwnie
uparcie, ze jest Stillerem. Bunt przeciw przypisywaniu okreslonej roli, biolo-
gicznej badz spolecznej, nie jest jedyna forma oporu. Sam tekst nie pozwala
na jednoznaczne przyporzadkowanie go do okreslonego gatunku, gdyz proza
przeksztalca si¢ w dramat. Przejscie od jednej formy do drugiej zaznaczone
jest graficznie: w tekécie ciaglym jedna strona przypomina fragment sztuki
teatralnej, wraz z prezentacja uczestniczacych w niej postaci. W tym przy-
padku sa to: Ten, INNY i OnOnaOno®. W efekcie tego zabiegu trudno jednak
zaklasyfikowad tekst jako sztuke teatralng. W dalszej czesci wystepuje opo-
wiadanie proza, cho¢ tekst biezacy bywa przerywany tu i 6wdzie fragmentem
podobnym do uwag rezyserskich: ,W tym miejscu nastepuje opis przyrody
w celu nadania calosci epickiej rozciaglosci: Wieje wiatr. Liscie mocno trzy-
maja si¢ na drzewach, a wiec to chyba jeszcze nie jesier””. Mylace qui pro quo
podlega dodatkowemu spotegowaniu, gdy za sprawa dowolnej wymiennosci
postaci, ale tez ze wzgledu na demontaz ich natury, podwazona zostaje nie
tylko jednoznaczno$¢ gatunkoéw i figur; w efekcie juz nie wiemy, czy mamy
do czynienia z postacia, motywem czy tez moze wrecz przedmiotem. Tak
jest w przypadku Bildera®, wprowadzonego do akcji najpierw jako posta¢,
wkrétce jednak wystepujacego jako wyraz w zdaniach, pozwalajacych watpi¢
w jego istnienie:

Pelne imig i nazwisko wspomnianego wcze$niej Petera, do ktérego odwoluje si¢

ErSieEs, brzmi Peter Bilder. Wszyscy znaja Bildera i [...] kresla go sobie w wy-
obrazni. Ma sie rozumie¢, ze Bilder nie jest lubiany. Bo niby dlaczego mialby by¢?

5 Tamze,s. 7.

Tamze, s. 9.

7 Tamze, s. 151.

$ Zschokke odwotluje si¢ do gry stéw: Bild po niemiecku oznacza ‘obraz’, Bilder
to jego liczba mnoga.
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Moze za sprawg swojego nosa? Bilderéw nigdy nie brakuje, jest ich w bréd. [...]
Bilder jest najpiekniejszy w akcie tworzenia’.

Motyw Bildera wskazuje na przyczyne buntu Zschokkego, ktéry w za-
fiksowaniu na jedna forme, w skostnieniu upatruje swego rodzaju znudzenia
i ograniczenia do jednej tylko mozliwosci, podczas gdy wszystkie inne pozosta-
ja niewykorzystane. Zdaniem Zschokkego za sprawg sity grawitacji wszystko
dryfuje wylacznie w jednym kierunku: ,Ona zawsze znosi tylko w jedna strone.
To powdd do nudy”™°. Wydaje si¢, ze wlasnie owa nuda wywotuje u Zschokkego
sprzeciw.

Przelamywanie sity grawitacji gatunkow, dziet sztukiiw ogole jezyka wyda-
je si¢ mie¢ istotne znaczenie dla tworczej egzystencji. W rozumieniu Zschokkego
sztuka oznacza: ,poszukiwanie odmienno$ci, uchylanie si¢, niewykonywanie
tego, co wykonalne, wyluskiwanie pozostatych niemozliwosci [...]. Nieplynie-
cie z pradem obfitego nurtu sztuki, by samemu nie da¢ sie porwa¢™"'. Zschokke
zdaje sobie calkowicie sprawe ze stopnia trudnosci wlasnego przedsiewziecia.
Ograniczenia krepujace tworce maja w jego rozumieniu zasadnicze znaczenie.
To nimi zajmuje si¢ Zschokke w poszczegdlnych fragmentach swojej antypowie-
$ci ErSieEs, wkomponowanych w tekst jako Der Librettist und die Schaffensfragen
(Librecista i problemy aktu twérczego).

O autorze libretta twierdzi sig, Ze w swej tworczoéci podejmuje dzialania
nieuchronnie konserwujace. Potwierdza $wiat-taki-jakim-jest, postugujac sie
z konieczno$ci jego jezykiem i jego forma.

To, co tworzy jest jego uzupelnieniem. Moze przypusci¢ cho¢by najémielszy atak,
$wiat wyjdzie z tego mocniejszy o jeden przechwycony atak. Prawdziwy librecista
poszukuje zatem negatywnego libretta, ktore zniweczy te istniejace — nie bedzie
ich ponownie przetwarzaé, lecz przeksztalci w nico$¢ — co z przyczyn fizycznych
nie jest mozliwe, i z tego powodu buntuje sie przeciw fizyce, a w korncu przeciw
dzielu stworzenia'®.

Nasuwa si¢ skojarzenie z dyskursem w ujeciu Michela Foucaulta. Po-
jecie ,dyskursu” definiuje Foucault ,jako wielo$¢ wypowiedzi, nalezacych
do tego samego systemu formacji”*?, a jak wiadomo, francuski filozof nie do-
strzega w owym systemie formacyjnym miejsca dla suwerennego podmiotu.

® M. Zschokke, ErSieEs, s. 33 in.

10 Tamze, s. 34.

' M. Zschokke, Amateure, Autodidakten, Dilettanten, Ich, [w:] tenze, Ein neuer
Nachbar, Ziirich 2002, s. 190-199, tu: s. 194.

2 Tenze, ErSieEs, s. 46.

'3 S. Winko, Diskursanalyse, Diskursgeschichte, [w:] H. L. Arnold, H. Detering,
Grundziige der Literaturwissenschaft, Miinchen 1999, s. 463478, tu: s. 467.
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Wypowiedzi autora nie nalezy zatem, co jest tu szczegélnie istotne, pojmowac
jako wyrazu jego indywidualnosci, lecz jako efekt interakeji o symbolicznym
porzadku, ,z ktérym kazdy czlowiek jest zwigzany poprzez swoj jezyk ™.
Najwiekszym marzeniem librecisty, a tym samym pisarza, jest wiec ucieczka
od dominujacego porzadku. Nie chce on uczestniczy¢ we wlasnym kostnie-
niu'® i gwaltownie mu sie sprzeciwia. To jeden z motywoéw wciaz powracajacych
w tekstach Zschokkego.

W powiesci Der dicke Dichter (Gruby Poeta, 1995) autor postuzyt sie metafo-
ra muru, zamykajacego czlowiekowi droge z obu stron i wytyczajacego mu tym
samym kierunek. Przy tym, jak przyznaje pierwszoosobowy narrator, wszystko
jest falszem:

Myslenie, kierunek myslenia, wstawanie, péjécie do 16zka, 16zko samo w sobie [...],
nauki, religia, filozofia, fakt, ze podazamy w ztym kierunku, a przed nami otwiera
sie wreszcie apatycznie przepa$¢, gna nas §mieszno$¢ i jedyna rzecza, jakiej by¢
moze dokonamy [...], jest wolniejsze zmierzanie ku przepasci lub wrecz zatrzyma-
nie si¢, by na krétko zastygna¢. Ale powinni$émy zmienié kierunek, nie akceptowac
murdéw po prawej i lewej stronie, zburzy¢ je, nie za$ jedynie biadoli¢, ze koniecznie
muszg zosta¢ zburzone. Jakiz to blad, ze nikt nie ma odwagi ich naruszy¢!"

Buntowi winno stuzy¢ tworzenie chaosu, znoszacego granice miedzy
postaciami, plciami, gatunkami, fikcja i rzeczywistoscia. ,Dysocjacja jest jej
Mariann™ — twierdzi OnOnaOno. Réwnie dobrze mogtaby powiedzie¢, ,ze dy-
socjacja jest jej Beatrice. Dla OnOnaOno imiona s3 bez znaczenia™®.

Wobec powyzszego wkomponowany w powie$¢ tekst Berlinische Dramatur-
gie (Dramaturgia berliriska) juz nie wydaje sie subtelnym zartem, cho¢ na pierw-
szy rzut oka mozna by go tak wlasnie postrzega¢:

Rezyser powinien pilnowa¢, by aktorzy na scenie nie wpadali na siebie. Sceno-
graf winien zadba¢ o wystarczajaco duzo miejsca i baczy¢, by nikt nie skaleczyt
sie o rekwizyty. Aktorzy powinni si¢ cieszy¢ z tego, Ze za sprawg scenografii nie
doznajg cierpien i z tego, ze wiedzg jak moga sie swobodnie wymija¢, nie depczac
sobie po nogach. Widzowie winni sie przygladac i mysle¢ o tym, co im przycho-
dzi do gtowy. Na koniec powinni bi¢ brawo. W miare mozliwo$ci nalezy unika¢
przerwy, by potem mozna bylo jeszcze co$ zje$¢ w restauracji. Obstuga winna
sprawiaé wrazenie uprzejmej i radosnej. Potrawy powinny by¢ niezbyt ciezkie
i smaczne. Do tego czerwone wino. Posciel powinna by¢ §wiezo powleczona albo

“ Tamze,s. 472.

15 M. Zschokke, ErSieEs, s. 150.

16 Tenze, Der dicke Dichter, Koln-Basel 1995,s.20in.
7 Tenze, ErSieEs, s. 101.

Tamze.
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przynajmniej wygtadzona, by bez trudu mozna bylo zasnaé. Swiat powinien by¢
uporzadkowany. Moze padac®.

Pierwsze wrazenie, ze tekst nosi znamiona satyrycznej demonstracji, wy-
woluje narzucajace si¢ skojarzenie z klasycznym tekstem Gottholda Ephraima
Lessinga pt. Dramaturgia hamburska®. Lessing pisat go w latach 1767-1769,
gdy pracowal w teatrze hamburskim, ktéry mial zyska¢ range sceny narodowe;.
Do jego zadan nalezalo regularne omawianie hamburskich spektakli i przybli-
zanie ich mieszczanskiej publiczno$ci. Bardzo szybko recenzje przeksztalcity sie
w teoretyczne rozprawy o teatrze, kwestionujace jego klasycystyczne formy. Wo-
bec doniosto$ci misji Lessinga, skoncentrowanej na stworzeniu sceny narodowej
oraz zbudowaniu podwalin nowego teatru, rozwazania Zschokkego po$wieco-
ne wszystkiemu, tylko nie sztukom teatralnym, musza wydac sie dos¢ dziwne.
Na pozor Zschokke koncentruje si¢ na sprawach drugorzednych; na wszystkim,
co dzieje sie poza teatrem.

Nastepnego ranka powinno $wieci¢ storice, niezbyt gorace [...]. Aktorzy powinni
ulozy¢ sie w sloricu i drzemad. Rezyser powinien szybko sprawdzié, czy w teatrze
wszystko jest gotowe na wieczér. Powinien tez przez chwile przewietrzy¢ teatr,
sprawdzié klozety i przejrze¢ poczte [...]. Widzowie powinni wziaé prysznic [...].
Policja powinna strzela¢ cicho®'.

Berlinische Dramaturgie przeksztalca si¢ w tekst prezentujacy zachowania
aktoréw, rezysera oraz publicznosci poza teatrem i coraz bardziej upodabnia si¢
do opowiadania. Dlatego wiec rezyser powinien zaskoczy¢ swych aktorow jesz-
cze w trakcie zazywania sfonecznej kapieli i pogtaskac ich ciepla skore: , Aktorki
powinien owiona¢ jeszcze delikatniejszym tchnieniem”?. Berlinische Dramatur-
gie, podajaca si¢ za tekst o estetyce, rozpoczyna si¢ od wypowiedzi o rezyse-
rze, nastepnie przechodzi do aktoréw, zwraca sie do widzéw, wyprowadza (ich)
z teatru na stoneczng plaze, by potem znéw skierowa¢ aktoréw, rezysera i pu-
blicznos¢ do teatru. Odtworcy rél powinni ,ponownie wej$¢ na scene i cieszy¢
sig, ze scenografia nie sprawia im bélu, ze wiedzg, jak si¢ wymijaé, nie depczac
sobie po nogach. Widzowie powinni mysle¢ o tym, co przyjdzie im do glowy.
Na koniec powinni bi¢ brawa”**. Tekst koniczy si¢ tak, jak si¢ zaczal. W ten spo-
sOb powstaje swego rodzaju wstega Mobiusa, ktorej wlagciwosci uniemozliwia-
ja dotarcie na druga strone. Metafora wstegi przywodzi na mysl niemoznos¢

¥ Tamze,s.89in.

** G.E. Lessing, Dramaturgia hamburska: wybér, ttum. O. Dobijanka-Witczako-
wa, Krakéw 1956.

21 M. Zschokke, ErSieEs, s. 90.

22 Tamze,s. 91.

» Tamze.
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ucieczki od rzeczywistosci, o ktdrej nie wiemy nawet, czy jest rzeczywistoscia
doswiadczalna, czy fikcjonalna. Jedna z postaci powiesci Piraten (Piraci), bedacej
prozatorska kontynuacja sztuki teatralnej Brut (Pomiot), stwierdza: ,Wszystko
odbywa sie na scenie, a dokladniej, przetacza si¢ przez scene. W gruncie rzeczy,
a tego trzymamy sie najchetniej, jest to Zycie najczystszej wody, i tylko przy-
padkiem brak czwartej $ciany”**. W tym sensie Berlinische Dramaturgie mozna
odczytywac jako deklaracje estetyczng, ktorej teza brzmi, ze obie rzeczywisto$ci,
ta teatralna i ta doswiadczalna, sa rownowazne. Odbywajace si¢ poza teatrem
czynnosci rezysera i aktoréw nie réznia si¢ w swojej istocie od tych na scenie,
gdyz jedne i drugie podlegaja tej samej sile ciezkos$ci, nadajacej im tylko jeden
kierunek. Z drugiej strony, tekst ten mozna postrzega¢ jako namyst autora, za-
zwyczaj zachowujacego wstrzemiezliwos¢é w kwestiach spolecznych i kulturowo-
-politycznych, nad stanem teatru i kultury w spoleczenstwie konsumpcyjnym.
Teatr wlasciwy zostaje w takim spoleczenstwie zepchniety na dalszy plan, staje
sie wylacznie okazja do towarzyskiego spotkania. W obydwu wypadkach za-
chowanie artystycznej suwerenno$ci graniczy z niemoznoscia. Jesli sprobujemy
ja odzyska¢, do czego Zschokke ustawicznie czuje si¢ powolany, trzeba chaos
rzeczywistoscii postaci tak dalece artystycznie przejaskrawié, zeby mozna bylo
sie¢ w ten spos6b zdoby¢ na wolno$¢ albo przynajmniej na uczucie, ze si¢ jest
wolnym. Takg postawe mozna jednak przypisa¢ tylko wybranym. To o nich pisze
Lessing w Dramaturgii hamburskiej:

Geniuszowi wolno nie wiedzie¢ tysiaca rzeczy, ktére wie kazdy jego uczen; jego
bogactwem nie jest zaséb nabytych wiadomo$ci utrwalony w pamieci, lecz to,
co potrafi wydoby¢ z siebie samego, z wlasnej zdolnoéci odczuwania. [...] Swiat
geniusza, ktéry [...] przenosi, zamienia, zmniejsza i powigksza cze$ci rzeczywiste-
go $wiata, aby zbudowa¢ wlasna calos¢, zgodna z celem, jaki sobie postawil*.

Fenomen geniusza porusza Zschokke w swojej twoérczosci wielokrotnie.
Jego zdaniem geniuszem jest ten, kto ,jednym skokiem pokonuje wszystkie
przeszkody”?, a takze ten, kto ,wystarcza catkowicie sam sobie [...], kto zywi
sie sam soba i wciaz stwarza si¢ na nowo””’. Lessinga i Zschokkego laczy tesk-
nota za artystyczna wolnoécia i sklonnoé¢ do anarchii, do ktérej prawo uzur-
puja sobie geniusze. Obaj dobrze jednak rozumieja, ze ich wizje sa pozbawione
perspektyw. Stworzenie sceny narodowej w Hamburgu w przekonaniu Les-
singa skazane jest na niepowodzenie za sprawa widzéw. Czytajac Berlinische
Dramaturgie, dostrzegamy te sama krytyczng postawe wobec wspolczesnego

24 M. Zschokke, Piraten, Frankfurt am Main 1991, s. 57.
* G.E.Lessing, Dramaturgia hamburska...,s. 151in.
26 M. Zschokke, Amateure...,s. 192.

27 Tenze, Maurice mit Huhn, Ziirich 2006, s. 102.
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widza u Zschokkego. Mimo to, a moze wlasnie dlatego, autor zdecydowany
jest zaniecha¢ tego, co mozliwe i nie schlebia¢ widzom. Dlatego nie dziwi fakt,
ze jedna z jego ulubionych postaci jest pirat. Piraci postuzyli nie tylko za tytut
jednej z jego powiesci, lecz takze formuja niemal catkowicie spektrum postaci
we wczeéniejszej sztuce pt. Brut. Stosunek Zschokkego do piratéw ma charakter
bardzo osobisty. Sa dla niego bardzo wazni, gdyz jak sam méwi:

Reprezentuja postawe piracka, rozbdjnicza badz anarchiczng, oczywiécie w sensie
mniej spektakularnym niz powszechnie przyjeto. Sadze¢ jednak, ze w swym bun-
cie i rozbdjnictwie sa bardziej pryncypialni [...]. To s moi blizni, moi ukochani
i to wlaénie za sprawg swej pirackiej postawy, swej spotecznej nieprzydatnoéci®®.

W sztuce Brut (1986, premiera 1988) piraci przebywaja w swej glownej
kwaterze na karaibskich bagnach. Kapitan Tristana Nunez, zwana , Krwawg’,
wlasénie pisze do rzadu list, w ktérym przedstawia warunki uwolnienia poety
Julio Sloopa; tenze, zamkniety w klatce hodowlanej, pomaga jej w poprawnym
napisaniu listu. Statek, ktérym poruszaja si¢ po bagnach, prowadzi niewidomy
sternik, ktéremu pomaga mlody, pozbawiony pewnosci siebie, ale za to wierny
marynarz. Zaloge powoli ogarnia rozpacz, coraz wigkszy chaos jaskrawo kontra-
stuje z wezesniejszym, aktywnym zyciem rozbojnikéw, ktéremu kapitan statku
zawdziecza pseudonim ,Krwawa”. Z jej determinacji i konsekwentnego daze-
nia do celu dzi$ zostalo juz niewiele: positki gotowane przez kucharza, ktérego
kunszt kulinarny jeszcze niedawno wychwalano pod niebiosa juz nie smakuja,
orkiestra nie moze juz ¢wiczy¢, a statek kreci sie w kotko. Bezczynnoéci i bezna-
dziei nie jest w stanie przerwa¢ nawet okrucienstwo pani kapitan, przeszywaja-
cej sztyletem poete Sloopa, gdy ten zaczyna flirtowac z Selkirkiem. Selkirk jest
jedyna osoba na statku, ktéra podejmuje jawny bunt, protestuje przeciw nasta-
wieniu zalogi do siebie i chce uchodzi¢ za znacznie silniejszg i brutalniejsza niz
jest w rzeczywistosci. By¢ moze dzieje sie tak, poniewaz Selkirk jest kobieta,
ktéra dostata sie na statek w meskim przebraniu. Wydaje sig, ze ta zamiana rol
jest wyrazem takiego samego rodzaju oporu, z jakim mamy do czynienia w po-
wiesci ErSieEs; tam narrator ErSieEs samowolnie i spontanicznie postanawia,
ze od tej chwili bedzie trzydziestopigcioletnim mezczyzna®. Jednak w obu przy-
padkach bunt koriczy sie niepowodzeniem. Cho¢ Selkirk nosi meskie przebranie
i ma ostre rysy, kochaja ja niemal wszyscy piraci. Nie moze uciec od wlasnej
kobiecoscii przypisanej do niej roli — w tym przypadku bycia kochang. Kapitan
juz wczeéniej zrozumiala, ze bunt jest niemozliwy, ze jedyna mozliwo$¢ bycia

8 Rundfunk-Interviews, 30 stycznia 1991 w Berlinie, [w:] N. Hépfner, Ein
sanfter Rebell, http://www.angelfire.com/ms/zschokke/Piraten.html [dostep:
12.04.2016].

2 M. Zschokke, ErSieEs, s. 151.
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piratem to nim nie by¢*°. Dlatego zabija poete, za ktérego uwolnienie zaloga
moglaby zazada¢ wielkiej sumy pienigdzy. Z tego samego powodu rozkazuje
tez, by statek krazyl w kolo i nie obieral kursu na szlaki handlowe, gdzie piraci
mogliby liczy¢ na obfity tup. Gdyby to zrobili, oznaczaloby to — zdaniem pani
kapitan — podazanie za moda*'. Jej piracka postawa, tak jak rozumie ja Zschok-
ke, nie znajduje wszakze akceptacji. Oficer Hallwax zawiazuje spisek, skutkiem
czego Nunez zostaje zamknigta w klatce. W buncie Hallwaxa brak jednak zapatu
i determinacji, jak gdyby on sam go nie chciallub nie potrafit przeprowadzi¢. Nie
moze tez spelni¢ swego marzenia o wybitnym rozbojnictwie, ktére uczynilyby
go slawnym na caly §wiat. Jeszcze wiele innych marzen i tesknot postaci dramatu
nie zostanie spelnionych: poeta Sloop zostanie zasztyletowany, za$ milos¢ Nu-
nez i Glaser do Selkirka nie zostanie odwzajemniona, poniewaz Selkirk popelni
samobojstwo. Postaci podporzadkowuja swe zycie potrzebie sensownego dziala-
nia, ktére jednak okazuje sie zupelnie niemozliwe. Selkirk wyraza te beznadzieje
w slowach piesni:

Ach, rozbijamy sie o nas samych,
pekamy, roztrzaskujemy si¢ o marzenie,
tlumimy nasze pragnienia,

tesknimy, tesknimy, tesknimy,
izadnego zycia®.

To wyznanie czlowieka, ktéry ponidst kleske, ktéremu nie pozostaje nic
innego jak tylko oddac si¢ tesknocie i w niej ujrze¢ jedyny fundament bytu,
ze $wiadomoscig, ze ta tesknota prowadzi donikad. Mimo to wydaje si¢, ze wiaze
si¢ ona z pewna nadzieja. Nadzieje te wzmacnia okreslenie czasu w didaskaliach,
gdyz akcja sztuki rozgrywa sie o szaréwce — w chwili przemiany, w momencie,
w ktorym wszelkie dzialanie staje sie przeszloscia, a jednoczesnie nadchodza-
cy dzien ma stworzy¢ nowe perspektywy. Obydwa aspekty tej ,szarej godziny”
— przemijanie i spojrzenie w przyszlo$¢ — zostaja przywolane w wierszach Got-
tfrieda Benna i Ingeborg Bachmann o tymze tytule. W obu przypadkach glow-
nym motywem lirycznym jest milo$¢. O ile jednak podmiot liryczny w wierszu
Gottfrieda Benna, mezczyzna juz raczej niemlody, zachowuje powsciagliwo$¢
ijest $wiadom, ze chwila ta nie potrwa wiecznie, a czas si¢ powoli dopelnia, o tyle
mloda kobieta u Ingeborg Bachmann ,ucielesnia pelnig zycia, ktore jest jeszcze
do przezycia. Niepewnos¢, w ktorej nie ma niczego, co budzitoby lek — wrecz

30 S. Moser, Matthias Zschokke, [w:] H. L. Arnold (red.), Kritisches Lexikon zur
deutschsprachigen Gegenwartsliteratur, Minchen 2001, s. 4.

31 M. Zschokke, Brut, Frankfurt am Main 1991, s. 11.

32 Tamze, s. 59.
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przeciwnie — odbierana jest jako ekscytujaca: wszystko jest mozliwe!”*. Mloda
kobieta, ktora inaczej niz w wierszu Gottfrieda Benna, u Bachmann przemawia
z pozycji podmiotu, uznaje szaréwke za moment przetomu, nawet jesli przy-
szlo$¢ pozostaje niepewna:

Ludzie, przeprowadzimy statek przez lodowe kry,
Obiore kurs, ktérego nie zna juz nikt.

Kup anemony! Trzy zyczenia za wigzanke,
Zamkng usta, nim powiesz, czego pragniesz.

Z wysokiego trapezu w cyrkowym namiocie
Przez ognista obrecz §wiata skocze,

W rece pana mojego si¢ powierzam,

On mi w swej fasce ze$le gwiazde wieczorng™.

Inaczej niz w wierszu Bachmann, w sztuce Brut szara godzina jednak niczego
nie obiecuje, poniewaz nie ma korica. Rozwleka sie i dluzy, a jej nieskoficzonos¢
dodatkowo podkresla krazenie statku w kotko. Ani Nunenz, ani Hallwax nie
przeprowadzg statku przez lodowe kry marzern, jak tego chce podmiot liryczny
wiersza. W koricowej scenie pozostale przy zyciu postaci utwierdza si¢ w swoich
rolach. Jako piraci zaatakuja pod wodza Hallwaxa statek handlowy — ,,mechanicz-
nie, niechetnie, w roztargnieniu™ zrobig, co nalezy. Sztuka konczy sie calkowitg
porazka. Do niespelnionych tesknot dolacza niemozno$¢ przebicia sie na druga
strone wstegi Mobiusa. Wcigz powraca si¢ do swej roli, wciaz jest sie na scenie
symulujacej rzeczywistos$¢ — te jedyna mozliwa. To jest tez najwazniejsze, po-
niewaz u Zschokkego ,chodzi zawsze o prawdziwos¢ ztudzenia, a nie o zludna
prawde”.

Motyw wstegi i tesknoty powraca u Zschokkego zaréwno w prozie, jak
i w sztukach teatralnych. Dwa dramaty, Der reiche Freund (Bogaty przyjaciel,
1994) i Die Einladung (Zaproszenie, 2006), podejmuja trop podobnych tesknot
rozbitkéw, ludzi wyksztalconych, wyobrazajacych sobie, ze naleza do wyzszej
warstwy klasy sredniej, w ktorej, Zyjac zgodnie ze swymi wyobrazeniami, moga
realizowa¢ wlasne projekty zyciowe i zawodowe. Jednak ani jedno, ani drugie
sie nie sprawdza. W momencie, gdy rodzi si¢ mozliwo$¢ i nadzieja na zmiane
polozenia, wypieraja si¢ samych siebie, pragnac zaskarbi¢ sobie przychylnos¢
losu i ewentualnego protektora. W Der reiche Freund chwila ta pojawia si¢ akurat
w sylwestrowy wieczér. Architekt zestawia w swym biurze roczny bilans, ktory

3% S. Golisch, Die Stunde zwischen Wirklichkeit und Moglichkeit, http://www.fi-
xpoetry.com-feuilleton-lesarten-gottfried-benn/blaue-stunde/ingeborg-bachmann/
die-blaue-stunde [dostep: 17.05.2016], [ttum. C.P.].

3 Tamze.

35 M. Zschokke, Brut, s. 78.

36 S. Moser, Matthias Zschokke, s. 4.
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okazuje si¢ bardzo niekorzystny. Trudna sytuacje finansowg biura podkre$la
beznadzieja nadchodzaca z zewnatrz: oto pijak rozbija glowa szybe i wpada
do biura, $piewajac: ,A sraé na to, sra¢ na to”*. Ta sytuacja przelewa czare go-
ryczy: architekt siada przy maszynie do pisania, by napisa¢ list do dawnego,
arcybogatego przyjaciela rodziny. Tym, czego architekt od niego oczekuje, jest
posada dyrektora w Caracas. Rosa, jego Zyciowa partnerka, ma si¢ podporzad-
kowac¢ temu zyczeniu i podczas wymuszonej wizyty u bogatego przyjaciela wy-
kaza¢ ,sztuka konwersacji i urokiem osobistym™?®. Bogaty przyjaciel wydaje
sie jednak bardzo znudzony. Nieustanne powtarzanie tych samych rytualow
sklania go do decyzji, by chod raz w sylwestrowy wieczor zrobi¢ coé innego, niz
jak zwykle polecie¢ na Mauritius: ,Jak co roku, first class, jak co roku, kolorowi
utworza szpaler”®. Wzbrania si¢ przed tym, by znéw robi¢ to, co zawsze, zostaje
wiec w domu i rozmysla nad swoim zyciem. Tym, co jeszcze sprawia mu rados¢,
sa mlode kobiety ,0 delikatnych szyjach™°, przy ktorych na moment rozkwita,
jest zajmujacy, idzie z nimi do restauracji czy teatru — niestety z czasem i to go
nudzi. Kobiety wydaja mu si¢ ,tak podobne, tak jednakowe, tak bezgranicznie
znane, $miejq si¢, gdy sie wszyscy $mieja, marszcza czolo, gdy wszyscy marsz-
czg czolo, zamyslaja sie, gdy wszyscy sie zamyslaja™'. Kiedy latem odwiedza
go architekt wraz z Rosa, odkrywa, ze ta kobieta potrafi go znéw zauroczy¢
przede wszystkim dlatego, Ze zachowuje dystans do wszystkiego, co jej propo-
nuje. W tym samym czasie w jego zamku przebywa takze Emilie, poetka, ktora
ytrzyma dla rozrywki i stymulacji $wiadomosci™. Obie kobiety doskonale zda-
ja sobie sprawe z groteskowosci sytuacji, a panujacy nastréj powoli wywotuje
ich znuzenie:

Rosa: Te pieniadze! Nie potrafi¢ logicznie mysle¢ [...]. To okropne, nie chce juz
wiecej slysze¢ o tych pienigdzach, te pieniadze, o ktérych méwi wszystko i wsze-
dzie, kiedy kto§ mowi, ze $wieci storice, to stwierdza: chce pieniedzy, jak méwi,
ze to wino mu smakuje, to znaczy: dawajcie pieniadze®.

Rosa dostrzega, ze ona i architekt staja sie sobie coraz bardziej obcy. Podej-
muje jeszcze prébe, by sktoni¢ go do wyjazdu:

37" M. Zschokke, Der reiche Freund, ,Mimos. Zeitschrift der schweizerischen Ge-
sellschaft fiir Theaterkultur” 1997, nr 3, s. 4.

% Tamze,s. 7.
Tamze, s. 4.
Tamze,s. S.
Tamze.

# N. Hoépfner, Ein sanfter Rebell, http://www.angelfire.com/ms/zschokke/
DerreicheFreund.html [dostep: 12.04.2016].

4 M. Zschokke, Der reiche Freund, s. 16.
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Jestes jego nakrecana kaczuszka, wrzuca ci¢ do jeziora, a ty plyniesz, zataczasz
kregi, wciaz wracasz, on sobie z ciebie drwi, kaze ci kica¢ po trawniku, a ty skaczesz
i podskakujesz, wieczorem jestes zuzyty, lezysz w jego pokoju z zabawkami, a na-
stepnego dnia znéw to samo. Az wreszcie mu si¢ znudzisz i cie wyrzuci. Kochanie,
jedZzmy, stajemy si¢ sobie obcy, prosze, uwierz mi, tracimy si¢ nawzajem, gasniemy,
oczy zachodza mgla, prosze...**

Jednak architekt nie daje sie przekona¢. Wciaz ma nadzieje, ze dzigki swemu
bogatemu przyjacielowi odniesie sukces finansowy. Tak jest do chwili, gdy zrezy-
gnowana Rosa opuszcza zamek, nie zywigc zreszta zlo$ci ani do jego przyjaciela,
ani do swego partnera:

Jem czy poszcze, $pie czy czuwam, méwie czy milcze, ide czy stoje: cokolwiek ro-
bie lub czego nie robie tu w tym zamku, wszystko to czynie jedynie ku Pariskiemu
zadowoleniu lub niezadowoleniu. Chcialabym jednak zrobi¢ co$ dla siebie same;.
[...] nie nalez¢ do Pana®.

Kobieta, ktéra poczatkowo wydawala si¢ bardzo naiwna, z biegiem akcji
sztuki staje si¢ osoba §wiadoma i rozumna, dostrzegajaca i poddajaca krytyce
relacje spoleczne, definiowane kapitatem. Jednak sztuka nie poprzestaje na kry-
tyce kapitalizmu. W kolejny sylwestrowy wieczoér, zamykajacy horyzont czasowy
tej ponurej satyry i tym samym zataczajacy kolo, widzimy postaci w podobnym
nastroju jak na poczatku. Architekt wraca do Rosy, ktéra lezy w domu w 16z-
ku, cieszy sie z jego przyjscia i znéw udaje naiwng. Bogaty przyjaciel zostaje jak
przed rokiem w swoim domu, ale tym razem ze stuzacym, ktory, zmeczony swa
wciaz powigkszajaca sie rodzing, woli przebywac z dala od niej. Poetka Emilie
patrzy ze wzgoérza na miasto, kreslac w monologu smutny obraz beznadziejnego,
lecz nie straconego miasta — miasta, ktére trwa wiecznie:

Co6z za zgodne kochane miasto, ktére inni tak chetnie nam odstepuja, ktérego
takze my chetnie uzyczamy innym, ktére nie wznieca zadnych ki6tni i sporéw,
ktore kazdy chetnie udostepnia innym, w ktérym wszyscy blogo marza o jakim$
innym miejscu, w ktérym kazdy marzy i pograzony w myslach podaza swa dro-
ga, kawalek nieba nad glowa uwaza za swoje niebo, szaremu wréblowi u swych
stop pozwala by¢ wréblem [...], gdzie przechodnie powolnym krokiem omijaja
tukiem bloto i $mier¢, céz za mite, zgodne miasto, ktérego mieszkancy ciesza sie
z codziennych spotkan, ktérego mieszkaricy sa szczeéliwi za sprawg kazdego, kto
nastepnego rana nadal jest wérdd nich. [...] Wiecznie plaskie miasto, ktére nie ma
poczatku ani korica, tak bardzo porowate, tak zwykle, tak prostolinijne, potykajace
si¢ od jednej kaluzy do drugiej, obojetnie...*.

4 Tamze, s. 20.
4 Tamze,s. 23.
4 Tamze, s. 29.
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Opis ten mozna interpretowa¢ jako koncowy komentarz do wydarzen
przedstawionych w sztuce. Jej postaci nie sa zadnym wyjatkiem w swej bez-
silno$ci i braku perspektyw, co wyraza figura zamknietego kota akcji. Tak jak
mieszkancy miasta obojetnie poddaja sie¢ losowi, jak ich czyny niczego nie zmie-
niaja, tak samo bezradne jest chwilowe wzruszenie architekta i nieskuteczny
majatek bogatego przyjaciela. Ich dryfowanie nie ma poczatku ani konica, po-
dobnie jak miasto u stop Emilie. Przywodzi to na mys$l koncepcje wiecznego
powrotu. W monologu Emilie mysl ta wiaze sie z rezygnacja wyrazajaca si¢
w odkryciu braku namigtno$ci oraz obojetnosci mieszkancéw miasta. W kry-
tycznym spojrzeniu na miasto wyraznie przebija ironia, na ktéra poetka moze
sobie pozwoli¢. Odnosi si¢ ona do czesto pojawiajacego sie w utworach Zschok-
kego postulatu, by pozwoli¢ rzeczom by¢ takimi, jakie s3. I tak dla ludzi z miasta
niebo jest niebem, a wrébel — wréblem. Nuta melancholii w charakterystyce
miasta i czasu budzi podejrzenie, Ze autor pragnalby wiecej zycia, nieco nadziei
lub pragnien, nieco tesknoty, czegos, co mogtoby nada¢ zyciu nowy ton. W p6z-
niejszej sztuce Die Einladung (Zaproszenie, 2005), nawiazujacej do utworu Der
reiche Freund, wklada w usta wzburzonej Friederike, jednej z gtéwnych postaci,
nastepujace stowa:

Dawniej, to znaczy kiedy bytam dzieckiem, jako$ tam rozmawiano, a ja co$ nieco$
rozumialam. I paplatam, wtérujac. Ale im jestem starsza, tym mniej wierze w to,
co stysze. Wprawdzie jest teraz wiecej stlow, coraz bardziej kwiecistych, bardziej
kolorowych - pierdzenie nazwano kiedys odstawieniem parasola do kata, sadzac,
ze w ten sposob cof sie zyskalo. Zamiast przestac pierdzie¢, méwilo sie: postawi-
tem parasol, myslac, ze to postep. To mnie ostabia®’.

Te dwa wyrazenia okre$laja dwojakie podejscie autora do jezyka, ale tez
zdradzaja co$ wigcej. Krytykujac obojetnos¢ spotecznosci, Emilie rozprawia
sie z jej niezdolnoscia do metaforycznego myslenia. Dla mieszkancéw nie-
bo to po prostu niebo, natomiast metafora oznacza tesknote za czyms$ innym,
za czyms, co wykracza poza stowo, poza jezyk, za czyms, co pozwala ptynaé pod
prad i robi¢ rzeczy niemozliwe. Mamy tu do czynienia z takim samym pragnie-
niem, jak w opowiadaniu Am Meer (Nad morzem)*:, w ktérym postaci umieraja,
kiedy w zachodzacym storicu dostrzegaja jedynie tonaca za horyzontem kule,
nie czujac przy tym poetyckosci i melodyjnoéci. W Die Einladung drugoplanowa
posta¢ o imieniu Kathi, pozbawiona nadziei na milo$¢ jako jedna z mozliwosci,
za ktora moglaby teskni¢, oddaje $miertelny strzal do swego kochanka, a nastep-
nie zabija sama siebie. Bynajmniej nie chodzi tu o to, by tesknota zostala zaspo-
kojona, lecz o to, by ja odczuwac i pielegnowaé w sobie. Czyni to na przyklad

¥ M. Zschokke, Die Einladung, Berlin 2005, s. 26.
* Tenze, Am Meer, [w:] tenze, Ein neuer Nachbar, Ziirich 2002, s. 7-9.
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narrator w opowiadaniu Das Cello (Wiolonczela)®. Bedac u siebie w mieszkaniu,
styszy czarujacy dzwigk wiolonczeli. Z uporem podaza jego §ladem, aby odkry¢,
skad dociera. Z biegiem akcji do dzwigku dolaczaja wizje, ktére przenosza go
w nieosiagalne sfery wspanialosci, do tego stopnia, ze oczarowany narrator krot-
ko przed odkryciem zrédta diwieku wycofuje sie i rezygnuje z odkrycia: ,Sta-
tem przed drzwiami i najbardziej si¢ balem, ze by¢ moze dzi§ dowiem sie, kto
tam gra. My$l o mozliwym rozwiazaniu zagadki przepelnila mnie smutkiem™°.
Inaczej rzecz si¢ ma z Friederike, ktéra demaskuje wyrazang przez metafore te-
sknote jako zwyczajng gre pozwalajaca na zludne widzenie rzeczywistoéci i nie-
posuwajaca ludzi ani spoleczenstwa do przodu. Mamy tu do czynienia z czczym
uderzaniem w puste beczki’'. Friederike wolalaby raczej, zeby pierdzenie pozo-
stalo pierdzeniem.

Zschokke buduje swe utwory na sprzecznosci bazujacej na dwojakim podej-
$ciu autora do jezyka, ktéry jednoczesnie obiecuje i rozczarowuje. Zschokke jako
pisarz porusza si¢ w obojnaczej przestrzeni, nie za$ na fundamencie jednoznacz-
nosci czy na wyzynach nieosiagalnych metafor. Jest kims, kto:

[...] przez cale zycie troszczyl sig tylko o to, by zrzuci¢ balast, nic innego, jak tyl-
ko zrzuci¢ balast, by dotrze¢ do wyzszych sfer, podczas gdy powietrze w balonie
schladza sig, a gazu ubywa. Kims, kto pozwala, by piasek nadal sie¢ wysypywal,
kto nie wznosi sig, nie spada, kto szybuje ptasko nad powierzchnia rzeczywistosci,
ogladajac dzien powszedni, mury, bruzdy, okropieristwa banalnogci [...]%.

Wzorzec wiecznego powrotu odnosi sie do porazki wzlotu ku ,gwiaz-
dom™? i beznadziei pozostawania w dolnych warstwach na gruncie rzeczy-
wisto$ci. Zatem zadna to wyzwalajaca mys$l, jak chciat Nietzsche. Zschokke
wyrusza nie po to, by w metafizycznych sferach odnalez¢ pewien fundament
dla nowego czlowieka. Stwierdza, ze niemozliwo$cia jest zaniechanie tego,
co mozliwe. Pod tym wzgledem zajmuje wrecz postawe spolecznie krytycz-
na, czemu bardzo jasno daje wyraz w sztuce Die Exzentrischen (Ekscentryczni,
1997). Cztery osoby: Baronne (Baronowa), Frieda Graf, Forster (Lesniczy)
i Richter (Sedzia) spotykaja sie regularnie w restauracji dworcowej pierwszej
kategorii, by wspdlnie spedzi¢ kilka godzin na pogawedce. Pewnego wieczoru
w restauracji pojawia si¢ Herzog (Ksigze). W pierwszej scenie siedzi samotnie
przy stoliku i rozmawia z kelnerem o wymierajacym gatunku, jakim sa przyja-
ciele. Sa oni niczym zanikajace dropie, o ktérych w jego rodzinnych stronach

# Tenze, Das Cello, [w:] tenze, Ein neuer Nachbar, s. 32-47.

S0 Tamze, s. 47.

' M. Zschokke, Die Einladung, s. 26.

52 Tenze, Der Brief an die Genfer, [w:] tenze, Ein neuer Nachbar, Ziirich 2002,
s. 111-114, tus. 113.

53 Tamze.
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chetnie sie méwi. Rozmowy o wymierajacych zwierzetach staly sie modne,
lecz Ksigze nienawidzi mody, jak zapewnia, cho¢ si¢ do niej dostosowuje®*.
Podobnie jak w sztuce Brut, gdzie jednym z wazniejszych motywow jest po-
dazanie za moda, tak i w dramacie Die Exzentrischen na pierwszy plan wysuwa
si¢ problem plynigcia z pradem w ustalonym kierunku. Ponownie potwierdza
to Baronowa: ,Ach, prosze przestal, wielkie dzieki, tak sobie mysle, ze o czym
mozna by pisa¢ cale powiesci, o tym raczej nie powinno si¢ w ogéle pisaé: prze-
ciez to niewybaczalne, Ze wszyscy wciaz robimy to, co da sie zrobi¢, zamiast
probowac zrobi¢ co$ innego”™. Jednoczesnie Baronowa jest pierwsza osoba
oburzong faktem, ze do ich zwyklego grona stalych bywalcéw zaprasza sig
Ksiecia w charakterze go$cia:

Co, ktos chce nas pozna¢?! Ale ja nie chce nikogo poznawa¢, wiesz przeciez! Kogos
zupelnie obcego, przy kim znéw trzeba sie od nowa uczy¢ akceptowad wszyst-
kie jego osobliwosci, jego dziwny sposdb zartowania, jego krwawigce rany, jego
wypaczenia [...]. Wszystkie te warstwy i skorupy, ktére znow trzeba zdrapywac,
te powloki, to mozolne odzieranie, ktére nas czeka. Nie! [...] Co za bezmy$lnos¢,
zeby wprowadza¢ tu kogo$ nowego. [...] Tak jakby wyniést z zycia co$ innego niz
my! [...] BadZ rozsadny! Tez poni6st kleske, a cozby innego?! Co za niezno$na
sktonnos¢, ta ciekawos$¢, ta chorobliwa tesknota za nowymi brzegami*®.

Dla codziennego, beznamietnego spotkania gos$¢ jest zagrozeniem, ktére
moze wyrwacé statych bywalcéw z rutyny. Nowe brzegi symbolizujg tu, podob-
nie jak nowa twarz, utracong tesknote. Podniecenie, wstrzas czy pokusa nie
przystaja do tego towarzystwa. Jego obojetnos¢ ewokuje odpowiedz udzielana
na wciaz stawiane przez kelnera pytanie: ,Co moge pafstwu poda¢?”. Brzmi
ona: ,To, co zwykle”. Stali bywalcy pija to samo, jedza to samo i méwig to samo.
W tej ,sztuce méwionej” w ogdle méwi si¢ bardzo duzo, ale nic nowego. Aktor-
ka Frieda Graf, ktéra odnosi nieoczekiwany sukces, gdyz podczas przedstawie-
nia wreszcie ustyszano ja w sensie akustycznym, uskarza si¢: ,Wécieka mnie,
ze co wieczdr spotykam si¢ z wami z poczuciem, ze kazde z nas oddycha innym
powietrzem. Dlaczego nie mamy sobie nic do powiedzenia?! Gadamy i gadamy,
ale ja czuje, ze niczego si¢ od was nie dowiaduje. To bezlitosna pustka™”. Pust-
ka, nuda, obojetnos¢, a wszystkie one uplywaja w rytmie zachodzacego storica
i ruchu ksigzyca. Dziwnym trafem nie jest to rytm pedzacych czy zapowiada-
nych pociagéw, cho¢ przeciez znajdujemy sie w dworcowej restauracji. Dwo-
rzec jako przestrzen heterotopowa i ,miejsce innego Ja”, a zarazem uosobienie
przestrzeni zyciowej, do§wiadczanej odmiennie w aspekcie przestrzennym

3% M. Zschokke, Die Exzentrischen, Berlin 1997, s. 3.
55 Tamze, s. 20.
56 Tamze, s. 6.
7 Tamze, s. 21.
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i czasowym®®, wydaje sie tu oddzielony od §wiata restauracji. Dystyngowane
towarzystwo zasiada w restauracji jak w bafice powietrznej, w zgodzie z ru-
chem gwiazd, gdy tymczasem nowoczesny rytm dworca jest nieobecny. Mamy
tu do czynienia z erozja mitu nowoczesnosci, ktéry nie ma juz nic do zaofero-
wania. Towarzystwo tkwi w bezruchu, kostnieje w codziennych, powtarzalnych
rytualtach. Sporadyczne reakcje, symptomy tesknoty za szczeéciem, jak chocby
milo$¢ Baronowej do Sedziego, trzymane sa w tajemnicy, szeptane wylacznie
$piacemu do ucha.

Gra literackimi gatunkami, towarzyszaca Zschokkemu od poczatku jego
tworczosci, powraca tez w jego najnowszej powiesci Die Wolken waren grofS und
weifS und zogen da oben hin (Chmury byly duze i biale i ciggnely nad nami, 2016).
Wprowadzenie gléwnego bohatera przypomina pewien znany juz chwyt arty-
styczny, ktorego zadaniem jest wywolanie poczucia niepewnosci. Bohater po-
wiesci przedstawiony zostaje jako Roman*’; autor dodaje przy tym, ze gtéwna
postac spodziewa sig, iz dzigki swemu imieniu odniesie sukces. Bardzo wyraznie,
cho¢ nie tak dosadnie jak w przypadku Bildera, autor zwraca uwage na te sama
niepewno$¢ co do natury gléwnego bohatera tekstu. Potwierdza to tez nieco da-
lej, gdy narrator przypomina sobie innego przyjaciela, ktéry w swe wypowiedzi
wplatal nieustannie niczym refren pewne wyrazenie. Roman w pewnej chwi-
li nie byl juz w stanie znie$¢ i wypowiedzie¢ na glos owego frazesu. W chwili,
gdy zamierza go przytoczy¢, nie potrafi i traci watek. Mamy jednak wrazenie,
ze to sam tekst wzbrania si¢ przed jego powtérzeniem. Roman i powies$¢ stapiaja
si¢ w jedno®. Nie mozna juz by¢ pewnym, czy oto przemoéwil gtéwny bohater,
czy tekst powiesci. Jest to o tyle istotne, ze obu towarzysza podobne zewnetrzne
zjawiska. Posta¢ gléwna konfrontowana jest w teksécie ze zmeczonymi zyciem
osobami, ktére ostatecznie ponosza kleske. Pierwsza z nich jest matka Romana,
z ktéra rozmawia przez telefon i ktéra zada, by ja odwiedzil i zastrzelil. Podob-
nie reaguje jego przyjaciel, ktory po operacji lezy w 16zku i nie potrafi wyobra-
zi¢ sobie, by Roman, wracajac do domu po wyprawieniu swej matki na tamten
$wiat, nie pomégt réwniez jemu®. Do obu zmeczonych Zyciem postaci dotacza
Perser, aktor i dawny przyjaciel Romana, dla ktérego tenze przewidziat gtéwna
role w przygotowywanej wlasnie sztuce. Perser umiera jednak podczas wykladu,
awraz zjego $miercia konczy sie tekst proza i zaczyna utwoér sceniczny, ktéry ma
nosi¢ tytul bedacy cytatem z opery Carla Marii Webera Freischiitz (Wolny strze-
lec): ,Milch des Mondes fiel aufs Kraut” (,Ksiezycowe mleko sptynelo na ziele”).

% H.-G. von Arburg, Verkehrte Welt, [w:] D. Komorowski (red.), Jenseits von Frisch
und Diirrenmatt, Wirzburg 2009, s. 247-263, tus. 258.

% ‘W oryg. gra stéw: niem. der Roman oznacza ‘powies$¢” [przyp. red.]

0 Por. M. Zschokke, Die Wolken waren grof8 und weifs und zogen da oben hin,
Gottingen 2016, s. 15.

' Tamze,s. 7.
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W rzeczywistosci sztuka Romana jest niemal dostownie przytoczonym, wcze-
$niejszym, do dzi$§ niewystawionym dramatem Matthiasa Zschokkego Die
Exzentrischen. Zasadnicza réznica w poréwnaniu z tekstem pierwotnym polega
na wprowadzeniu form trybu warunkowego nierzeczywistego. Zabieg ten odsyla
do niemozliwo$ci wystawienia sztuki po $mierci odtwoércy gtéwnej roli:

I'stalo sie tak, ze Perser w owym czasie, gdy mleko ksiezyca mialo sptynac na ziele,
nie madgt sie pojawi¢. Powinien bylby, gdyby podniosta sie kurtyna, w roli mez-
czyzny imieniem Ksigze tkwi¢ w scenerii, ktéra wywotataby iluzje, ze oto znajdu-
jemy sie w dworcowej restauracji pierwszej kategorii, w niewielkim miescie nad
jeziorem [...]. W pewnej odlegtosci od niego, obok bufetu, powinien sta¢ kelner,
patrzac przed siebie®.

Powracajac do wczeéniejszej sztuki, Zschokke rozciaga zasade wiecznego
powrotu na akcje wewnatrz poszczegélnych utworéw. Tym razem krag zamyka
nierzeczywisty tryb warunkowy, zabijajacy wszelka nadzieje i wszelka tesknote.
Nawet nawiazanie do opery Webera i jej szcze$liwego zakonczenia nie przynosi
juz pociechy — chyba ze zdarzylby si¢ jaki$ cud. Z drugiej strony w tym nierze-
czywistym utworze scenicznym autor wkracza w sfere niemozliwosci i piractwa,
ktorego istota jest przeciez nie-czynienie tego, co mozliwe. Tym samym na ko-
niec znéw przywrdcona zostaje sprzecznosé, ktora jest w tworczoséci Zschokkego
kategoria zasadnicza.

Z jezyka niemieckiego przelozyl Czestaw Plusa

¢ Tamze,s. 159in.



Joanna Firaza*

ROZWAZANIA O KONCU- OSTATNI GOSC
THOMASA HURLIMANNA

»[...] Jak tak dalej bedzie szlo, to dtugo juz tak nie pojdzie™, stwierdza przeni-
kliwie jeden z bohateréw komedii Thomasa Hiirlimanna Ostatni gos¢ z 1991 roku.
To trzecia sztuka autora, ktéry z duzym sukcesem debiutowat dziesi¢¢ lat wezesniej
dramatem Der Grofvater und Halbbruder (Dziadek i pétbrat) oraz zbiorem opo-
wiadan Die Tessinerin, pozostajac odtad wiernym obu gatunkom. Swiat w sztuce
Ostatni go$¢ rzeczywiscie wydaje sie zmierza¢ ku konicowi i komunikat ten rozpisany
jest na wielu plaszczyznach utworu. Pierwszy i trzeci akt rozgrywa sie na tarasie
pewnej starej willi nad jeziorem, drugi i czwarty w bufecie dworcowym w miej-
scowosci Buchs. Oba miejsca akcji mozna odczytywac jako toposy, poniewaz sta-
nowia zwierciadlane odbicie $wiata. Sielankowy pejzaz widziany z tarasu domu
to jedynie zludzenie, poniewaz jezioro od dawna jest zanieczyszczone, a jego za-
pach ,az zatyka” (G, 81). Paradygmat idyllicznej natury w poemacie Alpy szwaj-
carskiego autora Alberta Hallera ulega tutaj dekonstrukcji, bowiem w odniesieniu
do wspolczesnosci jest on rownie falszywy, co wyidealizowany obraz przesztosci.
A jednak to owe idealy stanowia punkt odniesienia, ktoremu wspolczesno$¢ nie jest
w stanie doréwna¢®. Wojna byta wprawdzie okropna, twierdzi jedna z postaci, ale
bohaterowie mlodzi i szczgsliwi: ,Nasi mezczyZzni w polu, nad nami amerykanskie
bombowce, a tu na dole — mon Dieu! Anzelm byl urodzonym tancerzem do walca,

* Uniwersytet Eodzki.

! Th. Hiirlimann, Ostatni gos¢, [w:] tenze, Ostatni gos¢. Carleton, Krakéw 2000, s. 33-94,
tu s. 58. Kolejne cytowania w tekécie gtéwnym w nawiasie: siglum G i numer strony.

> Wyidealizowany obraz koresponduje z arkadyjskim wizerunkiem wykreowanym
przez samga Szwajcarig, zgodnie z ktérym norme i kryteria wyznacza przeszlos¢, podczas
gdy przyszlos¢ przezywana jest jako zagrazajaca. P. von Matt, Das Kalb vor der Gotthard-
post. Zur Literatur und Politik der Schweiz, Miinchen 2012, s. 35-36. W tym samym duchu
wypowiedzial si¢ tez Thomas Hiirlimann w jednym z wywiad6w: ,Takze kraj posiada
dusze, a jesli wypiera swoja historie, wtedy ro$nie nadal, az zamieni si¢ w nowotwér. [...]
Wiedziatem, ze sielanka wprowadza w blad. W bankomatach lezg pienigdze ubrudzone
krwig”. Th. Hiirlimann w rozmowie z Hansem-Riidigerem Schwabem, Berlin, 28.03.2010,
[w:] H.-R. Schwab (red.), ,... dariiber ein himmelweiter Abgrund”. Zum Werk von Thomas
Hiirlimann, Frankfurt am Main 2010, s. 15-47, tus. 32. Przeklad tego i kolejnych cytatow
z jezyka niemieckiego, ktore nie posiadaja polskiej wersji jezykowej, pochodzi od autorki
artykutu.
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wprost cudownym” (G, 45). Réwniez dworzec na stacji granicznej w Buchs nie
jest juz tym, czym byl kiedys, kiedy to zatrzymywat sie tu Orient Express. Dwo-
rzec, reprezentujacy czesto podrozniczy styl zycia Szwajcaréw?, staje sie tutaj
synonimem stagnacji. W mikrokosmosie dramatu nikt nie jest w stanie opuscic¢
tego miejsca. Jego dystopijnoéci odpowiada zla kondycja mieszkancéw, ktorych
najbardziej jaskrawa reprezentacje stanowi senilny wujek Anzelm, ,przeklety ru-
pie¢”, o ktérym jedna z bohaterek mowi: ,Nigdy nie zrozumiem twojej przemia-
ny materii. Wszystko sie rozpada, rozpada, tylko paznokcie i broda rosna dalej”
(G, 35). Szczegolnie kuriozalnym zjawiskiem sa czlonkowie sportowego zwigzku
wedkarzy — wierni swoim rytualom, §piewajacy rymowane piosenki i rozpozna-
walni dzieki atrybutom, takim jak: wedkarskie czapki, ogromne wedki, sktadane
krzeselka czy wiaderka. Posta¢ rybaka, ktéra podobnie jak figura pasterza czy my-
sliwego wpisuje sie¢ w pierwotny pejzaz helwecki i posiada zaréwno pozytywne,
jak i negatywne konotacje symboliczne*, u Hiirlimanna uosabia zyciowa poraz-
ke’, bowiem wedkowanie jest dla cztonkéw klubu jedyna trescig ich zycia, mimo
iz w jeziorze od dawna nie ma ryb.

Pozostajemy wierni sobie i naszemu zadaniu. Nie zostawimy ryb w potrzebie na-
wet wtedy, jak juz zadnych ryb nie bedzie. Méwimy tak, trzykrotnie tak, a miano-
wicie, tak nam, tak rybom i tak dalszemu trwaniu naszego zwiazku. I dlatego: [...]
Trzykrotnie brzmiace. [...] Darz! [...] Tor! Ton! Ton! (G, 81).

Zycie w sztuce Hiirlimanna zawiera si¢ w przestrzeni, ktéra ,jeszcze”
trwa, ale przytloczona jest mysla o tym, co ,juz” przemineto. Kuno Kill, krél
muszkarzy i gwiazda pstragéw, dawny mistrz kantonu w wedkarstwie mucho-
wym, wyrézniony w roku 1974 w zawodach na celnos¢ rzutu, czuje si¢ obec-
nie bardzo niedoceniony. Po $mierci zony stat si¢ melancholikiem, skupionym
na swojej poranionej duszy: ,Tyle, ile ja wyplakuje, w ogéle nie da si¢ wypic¢”
(G, 57). Jego towarzysz, aktuariusz dr Piitz pracuje nad antologia muzyczna pod

3 Te tendencje zdradzaja takze biografie autoréw szwajcarskich. Thomas Hiirli-
mann udal sie jako mlody czlowiek na kilka lat na emigracje i zalicza si¢ do pisarzy,
ktorzy dzielili zycie miedzy Szwajcarie a zagranice. P. von Matt, Das Kalb..., s. 74-75.

4 Tamze, s. 34.

5 ,Wielka literatura szwajcarska” stuzy przyktadami tego typu postaci — np. u Got-
tfrieda Kellera. W Ludziach z Seldwili lowienie jest synonimem stagnacji, podobnie
w opowiadaniu Romeo i Julia na wsi, gdzie zycie omija rybakéw-ojcéw. Inny przyktad
to srodkowa cze$¢ Tryptyku Maxa Frischa. Ale w odréznieniu od prefiguracji w sztuce
Hirlimanna postaci nie posiadaja $wiadomosci swojej sytuacji. Por. P. von Matt, Thomas
Hiirlimann lisst die toten Seelen tanzen, [w:] tenze, Die tintenblauen Eidgenossen. Uber die
literarische und politische Schweiz. Miinchen 2001, 5. 292-297 i 293-294. Symptomatycz-
ne, ze mamy w sztuce do czynienia z zamknigtym zbiornikiem wodnym, z ktérego woda
nie odplywa i ktéry mozna odczytywac jako szyfr stagnacji lub nawet regresu.
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wymownym tytulem Ryba w niemieckiej piesni (G, S0). Przedsiewzigcie zdaje
sie przywolywa¢ posta¢ Konrada i jego studium na temat stuchu z Kalkwerku
Thomasa Bernharda, przez co motyw humorystyczny zyskuje tragiczny wy-
miar zmarnowanego zycia. ,Najglupszy ze wszystkich i to bezkonkurencyjnie”
Fredi Frunz (G, 5S) wydaje si¢ najlepiej reprezentowa¢ gatunek ludzki. Autor
zawarl w nim marno$¢, krucho$¢, ale tez pewien wymiar dobra, jesli czytelnik
wzniesie si¢ ponad wlasna nieche¢. Frunz, na zewnatrz sprawiajacy wrazenie
wesolka, uwaza sie w gruncie rzeczy za czlowieka przegranego, za nieudacznika,
za ,fatum” i ,zyciowe rozczarowanie” swojej zony (G, 76, 89). Staé go mimo
to, by zyczy¢ jej szczescia u boku innego mezczyzny i paradoksalnie powierza
te role dojrzewajacemu do decyzji o samobojstwie znanemu aktorowi Oskarowi
Wernerowi®. Wystep tej postaci w drugim akcie prowadzi do podstawowego
pytania dramatu: kim lub czym jest tytulowy ostatni go$¢? Whasciwy wystep
Oskara Wernera poprzedza element epicki, inicjujacy drugi akt. Anonimowy
narrator relacjonuje pewne zdarzenie w bufecie dworcowym w Buchs — wizyte
mezczyzny w czarnym plaszczu, ktéry dopijajac butelke, wypowiada jedno je-
dyne zdanie: ,Jutro pojade nocnym pociagiem do Wiednia”, po czym jego gto-
wa opada na stél (G, 54). Tym mezczyzna jest Oskar Werner, centralna posta¢
drugiego aktu, mnozacego oznaki przemijania i nadajacego tekstowi charakter
groteski. I tak oto lokal dworcowy ma za kilka minut zosta¢ zamkniety, jed-
nak podczas gaszenia $wiatel czlonkowie klubu wedkarskiego wpadaja jeszcze
na ,ostatni” kufel piwa. Wypowiadane jest ,ostatnie stowo”, odjezdza ,ostatni
pociag” (G, 54, 56, 57). Opuszczajac bufet, wedkarze nie zauwazaja chwilowej
nieobecno$ci Frediego Frunza, przebywajacego akurat w toalecie, skutkiem
czego zostaje on zamkniety w lokalu. W ten sposéb powstaja warunki dla po-
jawienia si¢ Oskara Wernera, ktory ,w dlugiej czarnej pelisie, z bagazem, staje
nagle posrodku pomieszczenia” (G, 61). Fredi Frunz przedstawia si¢ jako ostat-
ni gos¢, po czym oddaje te tozsamo$é Wernerowi: , To znaczy, ze teraz Pan jest
ostatnim goéciem!” (G, 66). Tajemnicze pojawienie si¢ aktora w lokalu — mimo
zamknietych drzwi — wprowadza watek magii i teatralno$ci, jednoczesnie jed-
nak figura ostatniego goscia zyskuje cechy chrystologiczne: ,Tam, gdzie dla was
jest $ciana, dla mnie otwiera si¢ kurtyna” (G, 71). Aktor, przypominajacy po-
sta¢ komedianta Bruscon’ z dramatu Thomasa Bernharda, potrzebuje sceny, by

¢ Pewne detale zaczerpnal Hiirlimann ze zlozonej i trudnej biografii austriac-
kiego aktora Oskara Wernera (ur. 1922, Wieden — zm. 1984, Marburg). Pojawiaja sie
nazwiska jego przyjaciela Wernera Kraufa, jak réwniez miejscowosci, gdzie mieszkat
i pracowal, m.in. Wieden i Marburg.

7 Por. S. Lofler, Der letzte Gast. Theatermachertheater, [w:] H.-R. Schwab (red.),
»...dariiber ein himmelweiter Abgrund”..., s. 119-123, s. 122. Znamienne, Ze miejsco-
wo$¢ Buchs wykazuje podobienistwo dzwiekowe do znienawidzonego prowincjonal-
nego Utzbach u Bernharda.
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odegra¢ swoje ostateczne odejscie. Oskar Werner to Inny w tutejszym swiecie
i potencjalna figura ostatniego go$cia. Przez te¢ postac przebiega najwazniejsza
o$ dramatu, stanowiaca o jego poetyce: to o§ wertykalna manifestujaca si¢ po-
przez rekwizyty oraz dialog podejmowany z innymi tekstami.

Zacznijmy od kolejnego elementu narracyjnego (jest ich w sztuce kilka),
opowiadajacego o stupnikach, §wietych, ktérzy, by by¢ blizej Boga, spedzali
zycie na kolumnach. O trzeciej po potudniu, kiedy upal jest najwiekszy, popa-
dali w gleboki smutek. ,Czy ten smutek jest grzechem? — pytal Tomasz z Akwi-
nu. Ostatecznie jeste$émy zbawieni, Bég nas zbawil, nie powinni$my wiec by¢
smutni, w depresji” (G, 82). Fakt zbawienia wyklucza melancholie. Zabieg re-
toryczny polegajacy na zmianie rejestru — w miejsce stfowa ,smutny” pojawia
sie nieoczekiwanie stowo ,depresyjny” — buduje analogie miedzy §wietymi
a bohaterami dramatu. Kelnerka Milly zawsze po zamknieciu lokalu odczuwa
nagly smutek. Idac za rada psycholog dziecigcej dr Elsi, siada wowczas na moz-
liwie wysokim stolku barowym, tak by stopy utracily kontakt z ziemia. Dr Elsi,
nazywana jest tez ,psychofladra” (G, 60), zaleca bowiem w talk-showach tele-
wizyjnych tego rodzaju ,siedzenie” jako antydepresant. Wspomniane wtrace-
nie narracyjne nastepuje bezposrednio po klétni miedzy Milly a Monika, ktére
najpierw licytujg si¢ ze soba, ktéra z nich jest bardziej depresyjna’, a nastepnie
zasiadaja na krzestach, by natychmiast przerwa¢ kontakt z ziemia. W §wietle
relacji o $wietych smutek, ktérym dotkniete sa wszystkie postaci dramatu,
staje sie dylematem natury teologicznej. Stupnicy lub stylici (z gr. stylos — ko-
lumna) to mnisi kosciota wezesnochrze$cijariskiego, szczegélnie wschodniego,
od ok. IV-V wieku na znak ascezy i w poszukiwaniu blisko$ci Boga spedzajacy
zycie na kapitelach kolumn. W ten sposéb wypelniali trzy zasady ascezy: po-
zostawania w jednym miejscu, bezdomnosci oraz stania'. Co ciekawe z punk-
tu widzenia dramatu, stupnicy maja takze prekursoréw niechrzescijanskich
i znajduja si¢ wéréd wyznawcoéw Dionizosa. Nieszczesliwi bohaterowie Tho-
masa Hirlimanna stanowia zatem satyryczny odpowiednik owych kolumno-
wych §wietych. Religijna wykladnia $wiata buduje swoista przeciwwage dla
z gruntu nihilistycznej postawy bohaterow. Wypowiada ja Adrienne, kiedy
okresla Zycie swego szwagra, starego Anzelma jako ,catkowicie bezsensow-
ne”, ajego ,trwajacy latami betkot i mamlanie” ironicznie nazywa ,rozmowa
z Bogiem”, ,dialogiem dwoch starszych panéw” (G, 37). By usprawiedliwi¢

¥ Posta¢ wykazuje pewne podobieristwa do szalonej lekarki z Fizykéw Diirrenmatta.

? Monika twierdzi, iz cierpi na depresje¢ endogenna, czuje sie ,istota bez skory”,
,jedna jedyna rang”, klebkiem ,nadzwyczaj wrazliwych widkien nerwowych” (G, 77).

!9 Ta ascetyczna postawa samoumartwiania zostala wyeliminowana ok. 550 roku
przez Benedykta z Nursji, jako ze zgodnie z wczesng regula benedyktyriska praca ce-
niona byla wyzej niz asceza.
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zle samopoczucie ludzi, przywotany zostaje Tomasz z Akwinu'!, ktory smutek
$wietych stupnikéw ocenia jako ,akt wspétczucia”, jako ,akt zaloby po $mierci
na krzyzu”, bowiem Bég ,umart o trzeciej po potudniu” (G, 82). Melancholia
mogtaby by¢ grzechem jako znak zwatpienia w stworzenie, ale nie jest nim
jako wspolczucie z Chrystusem Ukrzyzowanym.

Wertykalna orientacja tekstu przejawia si¢ ponadto takze w innym waz-
nym rekwizycie spod znaku przemijania, jakim jest parasol. Poczatkowo stano-
wi on synonim kryzysu ekonomicznego i katastrofy ekologicznej. Fredi Frunz
za sprawgq malzenistwa staje sie czescig bankrutujacej firmy trudniacej sie pro-
dukeja i sprzedazg parasoli. I cho¢ bankructwo firmy spowodowane jest ocieple-
niem klimatu, to skazuje ono bohatera na zyciowa porazke:

Sklep z parasolami. Skfadane parasolki, peleryny. Ale bieguny si¢ ocieplaja, spada
ilo$¢ opaddw, a ja nieszcze$nik mam sprzedawaé parasole. [...] Zywiolem sprze-
dawcy parasoli, powiedzialem sobie, jest i pozostanie woda. No wiec wedkowatem,
jaijeszcze paru innych (G, 60).

Dyskurs ekologiczny'?, ktéry znajdziemy juz u istotnego dla Hiirlimanna dzie-
wigtnastowiecznego pisarza szwajcarskiego Gottfrieda Kellera'?, skorelowany jest
w Ostatnim gosciu z wymiarem antropologicznym: tak jak jezioro zatrute sg tez
ludzkie dusze', tkwigce w muzealnym stanie zastygniecia i oportunizmu. W sa-
lonie willi nad jeziorem urzadzono pewien rodzaj muzeum z zaprojektowanymi
przez firme parasolami: ,wszystkie nasze parasole, nie skrzypce, nie, u nas niebo
jest pelne parasoli” (G, 37). Muzeum jak najbardziej moze pochwali¢ sie ciekawymi

"' Zwiazek ze wspomnianym Ojcem Ko$ciota Tomaszem z Akwinu mogtby wy-
nika¢ z faktu, ze zostat on przez kontrreformacje wybrany na Stupnika. Por. C. Bros-
seder, Im Bann der Sterne: Caspar Peucer, Philipp Melanchthon und andere Wittenberger
Astrologen, Berlin 2004, s. 284.

2 Przyklady szerokiego dyskursu ekologicznego w literaturze szwajcarskiej:
P. von Matt, Das Kalb, s. 44 (na temat ekologicznej $wiadomosci Kellera) oraz s. 71.

" W mlodoséci Thomas Hiirlimann przepisywal cale fragmenty Zielonego Henryka
Kellera, by poczué warsztatowy talent autora. Por. J. Hieber, Leseheimat Hiirlimann.
Laudatio aus Anlass der Verleihung des Preises der LiteraTour Nord 2007 an Thomas Hiir-
limann, [w:] H.-R. Schwab (red.), ... dariiber ein himmelweiter Abgrund”..., s. 193-204,
tu s. 204. Nowele Diammerschoppen (1991-1997), jak réwniez sztuke Das Lied der Hei-
mat zadedykowat Hiirlimann Kellerowi. Na temat innych wzorcéw Hirlimanna por.
Th. Hiirlimann w rozmowie z H.-R. Schwabem, [w:] H.-R. Schwab (red.), ,... dariiber
ein himmelweiter Abgrund”...,s. 44 in.

'* Por. H.-R. Schwab w rozmowie z Th. Hiirlimannem, tamze, s. 34. Por. ponadto:
P. von Matt, Thomas Hiirlimann, s. 292. Na analogie $wiata zewnetrznego i wewnetrz-
nego wskazuje takze Sigrid LofHler w recenzji przedstawienia w Schauspielhaus Ziirich.
S. Loffler, Der letzte Gast, s. 120.
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eksponatami, jak np. parasolem-papuga, ktéry skrzeczy, kiedy pada, i ktéry mozna
wyprobowaé pod prysznicem. Pijanemu Oskarowi Wernerowi damskie parasole
wydaja si¢ by¢ jeleniami, co sprawia, ze sztuka osuwa si¢ coraz bardziej w prze-
strzen irrealng. ,Zaraz bedzie padaé. Rozléicie jelenie, szybko, jelenie!” (G, 82).
Dzieki tego rodzaju zwigzkom ten niepozorny przedmiot uzyskuje znaczenie sym-
boliczne, wpisujace sie w prezentowang wyktadnie tekstu. W 2015 roku ukazat sie
bowiem krotki tekst Thomasa Hiirlimanna pt. Parasol Nietzschego' inspirowany
jego dlugoletnia fascynacja filozofem'®. W centrum zainteresowania znajduje si¢
tu legendarne, frapujace zdarzenie z grudnia 1888 roku (lub stycznia 1889), kiedy
to Nietzsche dostrzegl wychudzonego konia zaprzegnietego do ci¢zkiego wozu,
ktory zdawal sie bliski $mierci od cigzaru i razéw wymierzanych mu przez znie-
cierpliwionego woznice. Ogarniety wspolczuciem Nietzsche objal szyje zwierzecia,
ucalowat je i nazwal swoim bratem. W tych okolicznosciach zgubit swo6j czerwony
parasol. Motyw ten pojawia si¢ w Ostatnim gosciu w monologu Oskara Wernera,
kiedy w rozmowie z samym soba postrzega on swoja twarz jako scene, a siebie jako
weielenie teatru. Kiedy jego fantazja kulminuje w wyobrazeniu wladzy nad $wiatem
i zdolnosci do zbierania gwiazd z nieba, by rzuca¢ je ludowi pod nogi, wypowiada
nastepujaca kwestie: ,Wiedziales Wernerze, ze na widowniach siedza same konie?
Moi panistwo, chcialbym obja¢ wasze szyje, przycisna¢ moje wargi do waszych
chrap, cisng¢ moje burze w wasze oblicza, burze i gwiazdy...” (G, 62)"". Wypowiedz
ta nawiazuje z jednej strony do biografii Nietzschego, z drugiej za$ — poprzez me-
tafore gwiazd i burz, jak réwniez poprzez obraz przemowy do ludu — do prologu
Zaratustry. Oskar Werner znajduje si¢ w stanie pomieszania zmystow, jak Nietzsche
przed wybuchem choroby: ,Jestem sam. Werner, jestem sam, prowadze ze soba
taka wojne [...] Od dni catych nic nie jadlem. Nigdy nie zrozumialem Nietzschego.
[...] Niezdolny od miesiecy wsiaé¢ do pociagu” (G, 62). Czerpana z Nestroya'®, sa-
mobojcza retoryka Wernera w groteskowy sposob taczy sie ze spluczka w toalecie,

5 Th. Hurlimann, Nietzsches Regenschirm, Frankfurt am Main 2015. Kolejne cy-
towania w tekécie gtéwnym w nawiasie: siglum R i numer strony.

16 ,Cale zycie pozostalem wierny Nietzschemu”. Th. Hiirlimann w rozmowie
zH.-R. Schwabem, [w:] H.-R. Schwab (red.), ... dariiber ein himmelweiter Abgrund”..., s. 4S.

7" W Ostatnim gosciu autor przejmuje pewne rozwigzania z nieudanego, niedo-
korniczonego dramatu Frunz. Fragment eines Anfangs, gdzie postaé tytulowa zamieniona
w orla jest figuracja Nietzschego/Zaratustry. Por. M. Albertini, Th. Hunkeler, Nielatwo
by¢ Szwajcarem, [w:] Th. Hiirlimann, Ostatni gos¢. Carleton, s. 7-32, tu s. 24.

'® Mozna w tym miejscu wspomniec takze o rozmowie Wladimira i Estragona o za-
letach samobdjstwa w Czekajgc na Godota Becketta. Podczas gdy tam jednak postaci coraz
bardziej popadaja w milczenie, Oskar Werner czerpie z tradycji suicydalnych przemoéw,
co jednak groteskowo kontrastuje z trywialno$cia sytuacji. Por. P. von Matt, Die Rhetorik
des Selbstmords. Zum Suizid auf dem Theater, [w:] tenze, Das Schicksal der Phantasie. Stu-
dien zur deutschen Literatur, Miinchen-Wien 1994, s. 25-34, tu szczeg. s. 28 in.
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z psychosomatycznie chorym zoladkiem Frunza® i jego puszka na robaki. Werner
wypowiada refleksje typu: ,Robaki nie méwig’, w przeciwnym razie zdradzityby,
»jak okropnie nudnym zda si¢ martwemu by¢ martwym™’, albo: ,Cialo jest takim
upartym wielbicielem zycia i broni si¢ przed $miertelna decyzja ducha™! (G, 64).
Za sprawg Oskara realista Frunz ma udzial w magii teatru: pistolet z chustki zamie-
nia si¢ w golebia, zepsuta pozytywka zaczyna gra¢. Jednoczesnie zanika granica
miedzy §wiatem realnym a tragikomedia: ,Werner: Finita la commedia! [...] Inci-
pit tragoedia” (G, 64). Frunz porusza si¢ w zupelnie innym rejestrze jezykowym:
»Rozumie mnie pan? Pociaggam za spluczke i juz jestem po drugiej stronie. Po dru-
giej stronie wszystkiego. [...] Swiat jest w ogéle urzadzony do dupy. I nie ma sie
co dziwi¢, ze tak to w kétko idzie” (G, 65). Nawet cytat z Pierwszej Elegii Duinejskiej
Rilkego zdaje si¢ potwierdza¢ gleboka przepas¢ dzielaca rozméwcow:

Werner: Pan rzeczywiscie cytowal — piekno?
Fredi: Jest poczatkiem koszmaru. Pierwszy raz ustyszatem te sfowa w noc poslubna

(G, 66).

A jednak Frunz ze swoja ,kolka klozetows” (G, 66) artykuluje za posrednic-
twem narzucajacej mu sie fizjologii w gruncie rzeczy ten sam egzystencjalny nie-
pokoj, dla wyrazenia ktérego Werner sigga po jezyk poetycki, gleboko przekonany
o wzniosto$ci $mierci. Raz utozsamia si¢ z Brutusem, rzucajacym sie na swoj miecz,
albo z zasztyletowanym Hamletem. Mozliwo$ci identyfikacji jest mnoéstwo, teatr
od antyku oferuje niezliczone warianty $mierci na scenie. Ta wydaje si¢ wprawdzie
jedynym nieodwracalnym elementem w teatrze**, jednak u Hiirlimanna staje si¢ ko-
lejnym rekwizytem: mozna umrze¢ i zy¢ dalej. Tak wigc zabieg retardacji poprzez
swoj permanentny charakter zyskuje znaczenie zasady rzadzacej $wiatem przedsta-
wionym?**. Brak realizacji scenicznej $mierci, ktéra odbywa si¢ jedynie na poziomie
refleksji, sprawia, ze nie mamy do czynienia z tragedig, a jednocze$nie ja rozwazamy.
W jej miejsce pojawia si¢ ,mowa in extremis”**. Jak Prospero, ktéry w finale famie
swoja czarodziejska laske, a ksiegi topi w morzu, tak Oskar Werner zamierza uda¢ sie

1 ,Bdl zoladka jako skarlata posta¢ poznania”. P. von Matt, Thomas Hiirlimann,
s.293. Peter von Matt nazywa tez sztuke Hiirlimanna ,sonata widm zbiorowego za$le-
pienia”. Tamze, s. 297.

*0 Por. Zu ebener Erde und erster Stock Johanna Nepomuka Nestroya. Premiera
1835, Theater an der Wien.

' Por. Der Schiitzling Nestroya. Premiera 1847.

22 Piekno bowiem jest jedynie/ przerazenia poczatkiem [...]”. R. M. Rilke, Elegie
duinejskie, ttum. B. Antochewicz, Wroctaw 1973, s. 7.

23 P.von Mann, , The tongues of dying man...” Zur Dramaturgie der Todesszene, [w:]
tenze, Das Schicksal der Phantasie, s. 11-24,s. 13.

** Tamze. Mozliwa wydaje si¢ tu aluzja Hiirlimanna do Meteora Diirrenmatta.

25 Tamze,s. 19.
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nad zatrute jezioro, by w nim zakonczy¢ swoje zycie. Parafrazuje przy tym szekspi-
rowskiego ducha Ariela: , Moje koéci korale/ Juz we mnie nic nie umiera;/ Chociaz
morze mnie zmienia,/ W stréj bogaty ubiera” (G, 68). Tu nastepuja luzno powiazane
ze sobg cytaty z Ksiggi godzin Rilkego, budujace magiczny zwiazek z rzeczywistoscia
dos$wiadczang tu i teraz. Frunz styszy dzwiek skrzypiec, widzi aniola, a nawet ku
wlasnemu zdumieniu dostrzega fale na umarlym jeziorze: ,Czarodzieju, dzigkuje
panu! Skrzypce. Fale. Aniol. Aniot w bufecie! Kreci mi si¢ w gtowie” (G, 69). W Ksig-
dze godzin podmiot liryczny wychwala Boga jako ,fal[e],/ co przez wszystkie rzeczy
plynie. [...] To nic innego: ciszy tren/ pigknych Anioléw skrzypiec sen”*. Bog jawi
sie w tym obrazie jako , Przemilczany””. W nawiazaniu do Pierwszej Elegii Duinejskiej
zkolei Oskar Werner wzywa aniola, a nastepnie cytuje zakoriczenie Elegii Dziesiqtej.
Nagromadzenie luzno powiazanych ze soba i czesto nieprecyzyjnie przywolanych
cytatow odzwierciedla chaos emocjonalny postaci, ale tez gleboka potrzebe ,czlowie-
ka ducha” (niem. Geistesmensch, ang. spirit man), by nadaé sens $mierci i — spogladajac
wstecz — takze zyciu. Symptomatyczne, ze cytaty obejmuja dlugi okres twoérczosci
Rilkego, a w ten sposob takze szeroki wachlarz probleméw egzystencjalnych czlo-
wieka: piekno i cierpienie, jak w Pierwszej Elegii, wzlot i upadek, jak w Dziesiqtej. Fi-
gura aniola — lejtmotyw Elegii — jest no$nikiem wymiaru metafizycznego, napiecia
miedzy tym, co widzialne i niewidzialne**. Ambiwalencje bytu, ktéra wyraza Oskar
Werner, powolujac sie na Hamleta, Tassa, ksigcia von Homburg czy wreszcie kré-
la Leara (,,Lear jest zmeczony. Wszystkie wysitki daremne. Ale czas. Punktualnie
iwiecznie. Wiecznie i punktualnie” G, 94), artykuluje takze Fredi Frunz — w swoim
whasnym jezyku: ,Po raz pierwszy co$ mi si¢ udato w oczach mojej matzonki. To jest
przeciez katastrofa. To mi si¢ na nieszcze$cie udalo” (G, 88). Potem dowiadujemy
si¢ jeszcze, ze partnerzy ,Zegnajac si¢ zblizaja si¢” do siebie, ze chcg ,,powykanczaé
si¢ jeszcze nawzajem przez pare dni” (G, 90). W jezyku Wernera analogiczna reflek-
sja to uproszczona wersja wiersza Nietzschego pochodzacego z pism pozostatych:
,Kto zmierza do podstaw, ten legnie na dnie” (G, 92)*. Tym samym wraca watek

¢ R. M. Rilke: Ksigga godzin. Ksigga Druga: O pielgrzymstwie, Wilno 193S. Cyt.
za: https://pl.wikisource.org/wiki/Ksi%C4%99ga_g0dzin_(Rilke)/ca%CS%820—
%C35%9B%C4%87 [dostep: 5.06.2016].

77 [A] Przemilczany za$ jest Ten,/ ktéremu w wielkiej tej pokorze/ wszystkie sie
rzeczy poklonily,/ ciezkie promienimi Jego sily”. Tamze.

** Erich Heller twierdzi, iz Rilke w postaci aniota zawart nietzscheanskiego nad-
czlowieka. Cyt. za: Th. Hirlimann, Nietzsches Regenschirm, s. 35, por. tez s. 38. A ponad-
to: E. Heller, Nirgends wird Welt sein als innen: Versuche iiber Rilke, Frankfurt am Main
1975; E. Heller, Rilke and Nietzsche, with a Discourse on Thought, Belief and Poetry, [w:]
tenze, The Disinherited Mind, Harmondsworth 1961.

* Oryginal brzmi nastepujaco: ,Sieh hinaus!\Sieh nicht zuriick!/ Man geht zugrun-
de,/ wenn man immer zu den Griinden geht”. Fragment nr 95 fragmentéw pozostatych,
lato 1888.
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Nietzschego i parasola, ktéry Monika daje w prezencie Oskarowi na pozegnanie.
Czerwony parasol, zgubiony przez Nietzschego na Piazza Carlo Alberto, zostal
uwieczniony dzieki tajemniczemu zdaniu w pozostatych po filozofie fragmentach
i brzmi: ,Zapomnialem mego parasola™®. Jacques Derrida zainteresowat si¢ tym
zdaniem i w ostatnim rozdziale tekstu Ostrogi. Style Nietzschego rozwaza charakter
tego stwierdzenia, a sam rekwizyt sytuuje pomiedzy transcendencjg a immanen-
cja: rozlozony/otwarty i jednoczeénie ztozony/zaszyfrowany/zamkniety*'. Tho-
mas Hiirlimann nawiazuje do Derridy z zamiarem, by mitycznie zawoalowa¢ to,
co Derrida psychoanalitycznie rozszyfrowuje*. Przywoluje w tym celu historie
parasola, ktora bierze swoj poczatek w starozytnych Chinach - jako imitacja dachu
pagody, ale takze w Indiach i Egipcie — jako imitacja palmy. Wszedzie tam parasol
stanowil o wysokim statusie, byl tez symbolem transcendencji — jako ,mobilne
sklepienie niebieskie en miniature”. Zawieszony mig¢dzy niebem a ziemig parasol
posiada ,wszystkie te cechy, ktére Tomasz z Akwinu przypisuje aniotom™?, méwi
Hirlimann. Bowiem takze anioly to ,istoty posrednie”, jako ze posrednicza mie-
dzy Bogiem a ludZmi. Jak parasole lacza gore z dotem, towarzysza czlowiekowi
i ochraniaja go**. Koncepcja Hiirlimanna stuzaca intencjonalnie ,,zawoalowaniu”
odwoluje si¢ do zwierzat Zaratustry. Weza znajdziemy w ramieniu i uchwycie pa-
rasola, orzel za$ rozwija swoje skrzydla w pokryciu. Skrzydlo krwawi. ,W owej
»istocie posredniej« realizuje si¢ umieranie, powtarzane z kazdym rozlozeniem
parasola™>. Za sprawa koncepcji wiecznego powrotu parasol staje sie symbolem
egzystencji filozofa i calej ludzkosci. Przeprowadzenie takiej analogii staje si¢ jed-
nak dla Nietzschego dopiero wéwczas mozliwe, jak twierdzi Hiirlimann, kiedy
pokonal on i uznat za iluzoryczny fundamentalny podzial na Boga i czlowieka,
doczesno$¢ i wiecznoéé. Poczatkowo filozof uswiadamia sobie, ze podzial ten
jest niczym innym jak peknieciem w nim samym: to on, wzglednie czlowiek, jest
fundamentalnym peknieciem. Laczy w sobie bowiem ,wznioste mysliizwierzece

3% Dzieta Nietzschego wydane przez Colli i Montinari, s. 121 175, cyt. za: Th. Hiir-
limann, Nietzsches Regenschirm, s. 10.

3! J. Derrida, Ostrogi. Style Nietzschego, ttum. B. Banasiak, £6dZ 2012, s. 96.

32 Por. tamze, s. 91-92.

3% Th. Hurlimann, Nietzsches Regenschirm, s. 3S.

* Autorka tego tekstu pragnie w tym miejscu podziekowa¢ pani prof. Caroli Hilmes
za'wskazanie na intertekstualny zwigzek dramatu z surrealistycznym obrazem René Ma-
gritte’a Wakacje Hegla (1958). Obraz przedstawia rozlozony parasol meski. Na szczycie
stoi szklanka z woda. Magritte, malarz i filozof, w harmonijnym obrazie uchwycit dialek-
tyke sit natury, tu ambiwalencje wody, by za pomoca efektu obcosci wskazaé na jedno$¢
przeciwienstw. Spokdj, ktéry emanuje z obrazu, to wynik utrzymywania stale zagrozo-
nego balansu. Por. J. Kahl, Bildmeditation zu René Magrittes ,Hegels Ferien’ (1958), http://
www.kahl-marburg.privat.t-online.de/kahl _magritte.pdf [dostep: 10.10.2016].

35 Th. Hirlimann, Nietzsches Regenschirm, s. 28.
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popedy”. Dlatego tez Nietzsche nazywa siebie ,zwierzgciem filozoficznym”, z chra-
pami skierowanymi do wnetrza (R, 17). Kiedy nastepuje moment, w ktérym Nie-
tzsche, zgodnie z relacja Hiirlimanna, bardziej interesuje si¢ wlasnym trawieniem
niz koncepcja nie§miertelnosci (R, 18), przypomina on Frediego Frunza i jego
kolke. Nastepnie odkrywa Nietzsche, ze cala architektura §wiata i myslenia, a wiec
nadbudowa, wynika z popedéw i afektéw i jako taka jest iluzja:

Nie ma w tobie granicy. Prawdziwie jestes in-dywiduum, istotg niepodzielna, ale
to ma swoje konsekwencje, moj kochany. Jeste$ doczesno$cia, ktora jest wieczno-
$cia, jeste$ wieczno$cia, ktora jest doczesnoscia, bog umart, umarl w tobie. Dusza
umarta, zgnita w tobie [...]. Ulegle$ wltasnemu skrzydtu, ale jeszcze latasz, [...] je-
ste$ zyjacym umartym [...]. Wypowiadasz wlasna $mier¢ i musisz z tej wypowiedzi
wydoby¢ fakt, ze twoja $mier¢ jest zyciem, dalszym zyciem, ziemska wieczno$cia,
wiecznym powrotem (R, 29 in).

Dwadzie$cia cztery lata od powstania sztuki Ostatni gos¢ Hiirlimann w ese-
ju Parasol Nietzschego poddaje refleksji podobna konstelacje nazwisk, symboli
i poje¢. Dialogiczno$¢ obu tekstow rzuca jasniejsze $wiatto na zwiazki znacze-
niowe hipotekstu. Solipsystyczni i neurotyczni az po sklonnosci samobdjcze
bohaterowie zdaja si¢ odpowiadaé wyobrazeniu Zaratustry o ,ostatnim czto-
wieku”, po ktérym przyjdzie nadczlowiek — potomek bezboznego Zaratustry.
Ludzie wprawdzie cierpia, ale w oczach Zaratustry niewystarczajaco: ,Jeszcze
nie do$¢ mi cierpicie! Albowiem cierpicie na siebie, nie cierpieli$cie jeszcze
na cztowieka™. Ostatni czlowiek to cztowiek ,godny najwiekszej wzgardy”, kto-
ry ,juz nie zrodzi ani jednej gwiazdy”, czytamy w Przedmowie do Zaratustry:

Oto ja wam pokaze ostatniego czlowieka.\ ,Czym jest milo§¢? Czym jest stwo-
rzenie? Czym jest tesknota? Czym gwiazda?” — tak pyta ostatni czlowiek, mruga-
jac oczyma. Ziemia zmaleje, a na niej bedzie podrygiwal ostatni cztowiek, ktory
wszystko uczyni matym. Jego rod jest nie do wyplenienia, jak pchta ziemna; ostat-
ni cztowiek bedzie zyl najdtuzej”.

W tym konteks$cie uzasadnione jest utozsamienie tytulowego ,ostatnie-
go goscia” z nihilizmem - najwiekszym, wedlug Nietzschego, wrogiem czlo-
wieka (post)modernizmu®®. Jedna z notatek filozofa glosi: ,Nihilizm stoi pod

3¢ F. Nietzsche, To rzekt Zaratustra. Ksigzka dla wszystkich i dla nikogo, ttum. S. Li-
siecka, Z. Jaskula, £.6d7 2012, s. 310.

37 Tamze, s. 14-18.

3% Nietzsche rozréznial miedzy biernym a aktywnym i jako takim pozadanym nihi-
lizmem. Przejécie od biernego do aktywnego nihilizmu, ,przewarto$ciowanie wszelkich
warto$ci” wyraza si¢ w symbolicznym zniszczeniu tablic z przykazaniami przez Zaratu-
stre. Tamze, s. 443. ,Bierny nihilizm to pogarda i odrzucenie bytu doczesnego, ludzkiej
egzystencji w ogole, jest on wrogoscia wobec czasu, calkowicie negatywna postawa wobec
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drzwiami: skad przychodzi do nas ten najbardziej niesamowity ze wszystkich
gosci?™’. Thomas Hiirlimann komentuje to stwierdzenie nastepujaco: ,Nihilizm
jest dlatego »najbardziej niesamowitym ze wszystkich gosci« [...], poniewaz
nie zauwazamy, ze stoi pod drzwiami albo juz siedzi w salonie™. Podstawo-
wym motywem Nietzscheaiskim podejmowanym przez autora w eseju Parasol
Nietzschego, w odréznieniu od skupionego na temacie $mierci dramatu Ostatni
gos¢, jest motyw wiecznego powrotu: $wiat bedzie istnial nadal jak muzeum,
,w ktorym my — ludzie przyszli i nadludzie, my pseudo-bogowie bedziemy mu-
sieli powtarza¢ boska zabawe, historie stworzenia”, my — anioly pozbawione nie-
ba, samotne postaci, ,niespokojne i niezaspokojone”, stale prébujace ,stwarza¢
iluzoryczne ojczyzny™ (R, 33). Jednoczesnie jednak parasol zakoriczyl juz swoja
wielotysiacletnig historie: ,Dzi$ parasol jest niczym starzec z demencja: doznat
regresu do fazy betkotu i pelzania. Skarlal” (R, 34). Majac na uwadze zamitowa-
nie Thomasa Hiirlimanna do ambi- i poliwalencji*?, mozna metafore te odnies§¢
réwniez do wymagajacego opieki Nietzschego w p6Znej fazie jego zycia. Autor
okresla go jako ,0ddychajaca figure muzealna” (R, 42). W dramacie Ostatni gos¢
znajdziemy pokrewne zwiazki znaczeniowe, jak w przywolanym juz cytacie:
,Sklep z parasolami. Sktadane parasolki (niem. Knirpse; dosl. ‘karly’). Peleryny”
(G, 60). Stary, dotkniety demencja wujek Anzelm dokonuje w dramacie swe-
go pozornie pozbawionego sensu zycia. Sztuka antycypuje rowniez wyrazenie
odnoszace sie do staroéci jako fazy belkotu i pelzania®® w konteks$cie rzekomej
perwersji, ktora miataby wedtug dr Elsi charakteryzowac te faze zycia. Mozna
by wiec stwierdzi¢, ze takze §wiat przedstawiony w Ostatnim gosciu stoi pod zna-
kiem regresu, ze odbywa si¢ tu staly, wieczny ruch w kierunku konca, jednak
cel nie zostaje ostatecznie osiagniety. Utwor jest rodzajem ody ku czci ostatnich
ludzi, zwiericzonej fraza Oskara Wernera: ,Reszta jest napiwkiem” (G, 94) oraz
piesnia Pstrqg Franciszka Schuberta, w ktoérej ryba pada ofiara rybaka. Wydaje

rzeczywistosci. Jest punktem zerowym egzystencji, najblizszym samobdjstwu”. L. Szabd,
Der unheimlichste aller Gdste und seine Erscheinungsformen. Ideen zur Geschichte des Nihili-
smus, http://www.c3.hu/~prophil /profi001/NIHIL1.html [dostep: 20.05.2016].

% Notatka Nietzschego z zimy 1885/86, [w:] F. Nietzsche, Der Wille zur Macht.
Nr. 1, 12; Kritische Studienausgabe (KSA) 12. Nachlass (Pisma pozostale), s. 125. W opo-
wiadaniu Verwandlung-Verinderung Hirlimann prezentuje teze, iz nihilizm zniszczyt
nie tylko wartoscii sens, lecz takze potrzebe marzen. Por. M. Albertini, Th. Hunkeler,
Nielatwo by¢ Szwajcarem, s. 25.

# Th. Hiirlimann w rozmowie z H.-R. Schwabem, [w:] H.-R. Schwab (red.),
»...dariiber ein himmelweiter Abgrund”..., s. 16.

' Ojczyzna jest dla Thomasa Hiirlimanna figura utopijna. Tamze, s. 33, 35.

4 Por. tamze, s. 41-42.

# Ttumacz Krzysztof Grabczak uzywa tu wyrazenia ,etap gaworzenia i raczko-
wania”. Th. Hirlimann, Ostatni gos¢, s. 72.
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sie, iz Hiirlimann parodiuje zawolanie Zaratustry, ,najztosliwszego ze wszyst-
kich ludzkich rybakéw”: ,Zwlaszcza §wiat ludzki, morze ludzkie: rzucam tam
teraz swoja zlota wedke i mowie: rozewrzyj sig, ludzka przepasci! [...] Wgryz sie
wedko moja, w brzuch wielkiej czarnej melancholii!™*.

Charakterystyczna dla dramatu Hiirlimanna wertykalna orientacja tekstu
przejawia si¢ z jednej strony w postaci serii rekwizytow, takich jak: stotki barowe,
parasole, wedki (Werner: , Pariska wedka wskazuje mi droge — droge do nicosci!”
G, 68). Z drugiej za$ strony wynika ona z relacji intertekstéw. I tak autor czyta
»z zachwytem” Tomasza z Akwinu, z powodu ,$wietnej” wykladni grzechu, jak
réwniez ze wzgledu na ,inquietudo desiderii” — niepokéj pragnienia®. Gleboko
religijna Ksi¢ga godzin czy naznaczone ambiwalencja Elegie duinejskie Rilkego
pojawiaja sie w charakterze szyfréw, podobnie jak Zaratustra Nietzschego — jego
swoista antybiblia*}, ktora jednak nie istnieje bez swojego rewersu. Kompulsyw-
ne, absurdalne wedkowanie w Ostatnim gosciu powtarza parodystyczny charak-
ter tekstu Nietzschego wobec nowotestamentowego motywu ,fowienia ludzi”.
W Parasolu Nietzschego Hiirlimann nastepujaco puentuje swoja refleksje: , Nietz-
sche staje si¢ osobowo$cia borderline transcendencji. Jego kpina gorliwiej wzywa
umarlego Boga niz najpobozniejszy wierny. To znaczy, ze nie moze on uwolni¢
sic od krzyza” (R, 34). Wydaje si¢, ze takze autorowi bardzo odpowiada pozycja
graniczna. Deklaruje wprawdzie, Ze jako mlody czlowiek utracil wiare katolicka,
ajednak jego ulubieni poeci i mygliciele to wlaénie jednostki typu borderline. Am-
biwalentng postawe Gottfrieda Kellera literaturoznawca Gerhard Kaiser okreslit
jako ,pobozne poganstwo™’. Nie inaczej rzecz si¢ ma z Martinem Heideggerem.
Swoje do$wiadczenie po lekturze ostatniego z nim wywiadu, w ktérym filozof
stwierdza, iz jedynie Bég moze nas uratowa¢, opisuje Thomas Hiirlimann jako
poréwnywalne z ,porazeniem piorunem™®. Znamienne jest w tym konteks$cie

4 F. Nietzsche, To rzekl Zaratustra, s. 255-256.

# ,Czy mozna to wyrazi¢ lepiej? Chce on [Nietzsche] przez to powiedzie¢, ze nasza
tesknota za absolutem nie moze si¢ spetnic¢ na ziemi, a wiec dotyka konkretu czlowieka, do-
tyka ciata. Wprawdzie znajdzie tu zaspokojenie, ale pragnienie absolutu pozostawia w du-
szy niepokoj, tego pekniecia nie mozna scali¢”. Th. Hiirlimann w rozmowie z H.-R. Schwa-
bem, [w:] H.-R. Schwab (red.), ... dariiber ein himmelweiter Abgrund”...,s.46in.

# Por. N. Fischer, Die philosophische Frage nach Gott. Der Gang durch ihre Statio-
nen, Paderborn 1995, szczeg. s. 264-274.

¥ To ,poganstwo pochrzescijanskie, pozostajace w zwigzku z chrzeécijanstwem”,
ktére z nim polemizuje, ale w ten sposob zachowuje si¢ wobec niego dialogicznie.
G. Kaiser, Wandrer und Idylle. Goethe und die Phinomenologie der Natur in der deutschen
Dichtung von Gefner bis Gottfried Keller, Gottingen 1977, s. 258-289, szczeg. s. 258-260.

# Th. Hiirlimann w rozmowie z H.-R. Schwabem, [w:] H.-R. Schwab (red.),
»...dariiber ein himmelweiter Abgrund”..., s. 25. Por. ponadto G. Langenhorst, Vom
»Phantomschmerz der amputierten Antennen”. Theodizee-Verweigerung bei Thomas
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wspomniane stwierdzenie: ,Reszta jest napiwkiem”. To przyklad zabiegu reto-
rycznego polegajacego na jednorazowym odstepstwie od charakterystycznego
dla postaci stylu. Ale to tez parodia znanej kwestii melancholika Hamleta, gdzie
w miejsce milczenia, w Ksigdze godzin synonim milczacego Boga i antonim slo-
wa — pojawia si¢ trywialny, konwencjonalny napiwek. Zdaje si¢ on wskazywaé
kierunek przyszloéci, o ile takie stwierdzenie jest stuszne, poniewaz tekst przy-
sztosci nie przewiduje. Prezentuje nie tyle proces, co stan rzeczy® i aktualng
diagnoze kulturows, ktéra mozna odczytywac intertekstualnie®®. To rodzaj
dziatania rodem z Wujaszka Wani: praca, praca, ,Wszystko bedzie jak dawniej”,
ajednak dominuje poczucie ,Finita la commedia™'. W tekst Hiirlimanna wydaje
sie wpisany takze Beckett, kiedy pomyélimy o dzialaniu naznaczonym finalno-
$cig z Ostatniej tasmy czy paralizem, jak w Czekajgc na Godota. Réwniez wieczna
celebracja obarczonego lekiem korica (historii/historii teatru) z Koricéwki poja-
wia si¢ w intertekstualnym horyzoncie Ostatniego goscia®*. Hiirlimann nie stuzy
metafizyczna pociecha, jedyne, co moze obieca¢, to napiwek — jako gwarancja
stagnacji, jalowego przebiegu w postutopijnej epoce, w ktérej ,najbardziej nie-
samowity ze wszystkich goéci” wciaz nie jest mile widziany*>.

Hiirlimann, [w:] tamze, s. 259-270, jak réwniez Ch. Gellner, Auf- und Ab- und Uber-
gange. Thomas Hiirlimanns neuestes ,Welttheater’ und die Bedeutung der Religion in seinem
Oeuvre, [w:] tamze, s. 380-393. Projekty Thomasa Hiirlimanna zwiazane z Teatrem
Swiata Calderéna stanowia fundament dla jego wyjatkowej pozycji w literaturze wspél-
czesnej, jesli chodzi o zmiane paradygmatu w kwestiach religii w literaturze od lat dzie-
wieddziesiatych XX wieku. Tamze, s. 381.

#Jesli koniec stal si¢ stanem, to stan nie moze juz mie¢ korica”. P. von Matt,
Thomas Hiirlimann...,s. 297.

3 Dziela Thomasa Hiirlimanna nalezy odczytywaé na tle literackiej i filozoficznej
tradycji europejskiej naznaczonej egzystencjalizmem: , Egzystencja pochodzi od ek-siste-
re, méwi Heidegger. By egzystowa¢, musze wystawaé — wystawaé w noc nicosci, a jedli juz
nie jestem $wiadomy tej nocy, to przegratem”. Th. Hiirlimann w rozmowie z H.-R. Schwa-
bem, [w:] H.-R. Schwab (red.), ,... dariiber ein himmelweiter Abgrund”..., s. 19.

U A. Czechow, Wujaszek Wania, [w:] tenze, Wujaszek Wania. Trzy siostry. Wisnio-
wy sad, thum. N. Galczyniska, J. Iwaszkiewicz, C. Milosz, Izabelin 1994, s. 5-74, tu s. 65.

2 Por. P. Kiimmel, Der Seher. Wir haben ihn iiberlebt, aber wir werden ihn nicht
iiberwinden. Zum 100. Geburtstag des Schriftstellers Samuel Beckett, ,Die Zeit” 2006,
nrz 12.04.,s. 49-50.

53 Opowiada si¢ za tym Elmar Dod: ,WyjdZmy mu goscinnie naprzeciw! Przyj-
mijmy nico$¢, wlaczmy ja nareszcie §wiadomie do naszego my$lenia w ramach filozofii
o$wieconego nihilizmu!”. E. Dod, Der unheimliche Gast. Die Philosophie des Nihilismus,
Marburg 2013, s.9.






Jan Jambor*

AGNES PETERA STAMMA. SLUCHOWISKO
MIEDZY NIEOPUBLIKOWANA NOWELA
A OPUBLIKOWANA POWIESCIA'

Stuchowisko zyje wowczas, gdy stanowi wyzwanie dla swoich
stuchaczy, a nie wtedy, gdy ich zaspokaja’.

Jak wynika z informacji umieszczonych na stronie internetowej niemiecko-
jezycznego, szwajcarskiego pisarza Petera Stamma (ur. 1963), napisal on pietna-
$cie stuchowisk, z czego niemal wszystkie, z jednym wyjatkiem, zostaly nagrane®.
W odniesieniu do wielu sposérdd tych utworéw mozna by bez watpienia uzy¢ okre-
§lenia ,niedocenione majstersztyki™ — jak Renate Usmiani okreélifa swego czasu
stuchowiska Friedricha Diirrenmatta — ktére pomimo swych waloréw estetycznych
byly traktowane przez naukowcéw po macoszemu. Wyjatek stanowi stuchowisko
Blitzeis (Nagly 16d, 2001), ktére ostatnio awansowalo do rangi przedmiotu badan®.
Réwniez autor niniejszego artykulu postanowit podej$¢ naukowo do zagadnienia,
poddajac analizie kolejne stuchowisko tego pisarza.

W artykule zostang przedstawione dwie starsze, niemal nieznane siostry-bliz-
niaczki pewnego o wiele bardziej znanego brata. Chodzi o nieopublikowany tekst

* Uniwersytet Preszowski w Preszowie.

' Artykul powstal w ramach projektu naukowego VEGA 2/0063/16 Hyperlexikén
literdrnovednych pojmov a kategérii II (Hiperleksykon termindw i kategorii literaturoznaw-
czych II).

2 P.Stamm, ,I'll hum it for you...”, [w:] tenze, Die Vertreibung aus dem Paradies. Bam-
berger Vorlesungen und verstreute Texte, Frankfurt am Main 2014, s. 249-256, tutaj s. 256.

* Por. P. Stamm: Texte. Horspiel, http://www.peterstamm.ch/index.php?n=12&s
=33&p=53 [dostep: 5.06.2016].

* R. Usmiani, Die Hérspiele Friedrich Diirrenmatts: unerkannte Meisterwerke, [w:]
G. P.Knapp (red.), Friedrich Diirrenmatt. Studien zu seinem Werk, Heidelberg 1976, s. 125~
144, tuss. 125.

5 Por.]. Jambor, Die Kunst des Kontrapunkts. Von der Reportage ,Man hat es nun mal
und muss damit fertig werden” tiber die Erzihlung ,Blitzeis” zum gleichnamigen Horspiel.
Vergleichende Interpretation eines Werkkomplexes Peter Stamms, [w:] A. Bartl, K. Wimmer
(red.), Sprechen am Rande des Schweigens. Anniherungen an das Werk Peter Stamms, Got-
tingen 2016, s. 229-250.
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stuchowiska Agnes (prawdopodobnie z 1996 roku) i nagranie o tym samym tytu-
le (rezyseria Holger Rink, pierwsza emisja na antenie Radia Bremen 1.09.1998),
a wiec teksty, ktére poprzedzaty debiutancka powie$¢ Stamma Agnes (1998) lub
tez powstaly w tym samym czasie co ona®. W pierwszej czesci artykutu omo-
wiona zostanie rola stuchowisk we wczesnej twoérczoéci Stamma oraz poglad
autora na temat tego medium, zawarty w esejach napisanych podczas pracy nad
tekstem Agnes. Nastepnie zostanie zaprezentowana historia powstania i pozycja,
jaka zajmuje stuchowisko Agnes, plasujac si¢ czasowo miedzy nieopublikowana
nowelg o tym samym tytule (1993) i opublikowang, réwniez tak samo zatytuto-
wana powiescia (1998). W drugiej czesci artykutu stuchowisko Agnes zostanie
poréwnane z opublikowang powiescia. Z uwagi na ograniczenia dotyczace dlu-
gosci artykulu pominieto analize nagrania stuchowiska, z wyjatkiem kilku uwag.
Z tych samych powod6w analiza poréwnawcza ogranicza sie¢ do przedstawienia
trzech najwazniejszych roéznic, wystepujacych pomiedzy tymi dwoma tekstami,
ktoére wynikaja ze zmiany gatunku i medium. Pojawi si¢ m.in. pytanie, w jakim
stopniu r6znig si¢ od siebie $rodki, ktére wybral autor stuchowiska, rezyseri au-
tor powiesci, aby stworzy¢ i podkresli¢ metafikcjonalny wymiar Agnes.

1. Sukces debiutanckiej powiesci
wywodzacej si¢ ze sluchowiska

Juzjeden z pierwszych literackich tekstéw Stamma byt stuchowiskiem; cho-
dzi o tekst powstaly w roku 1990 w zwiazku z konkursem Radia Szwajcarskie-
go’. Jest to tekst o Sadzie Ostatecznym, w ktérym — jak samokrytycznie zauwaza
Stamm - ,wida¢ zbyt wyraznie wplyw Friedricha Diirrenmatta i Oskara Paniz-
za”®. Sztuka nie zostala nigdy opublikowana’, zainteresowal si¢ nig jednak Fran-
ziskus Abgottspohn, jeden z czlonkéw jury. Ten wspdtpracownik Szwajcarskiego
Radia DRS 1 zachecit mlodego dziennikarza do napisania kolejnych stuchowisk',
wwyniku czego zostalo wyprodukowane stuchowisko Ich und die anderen (1991),

¢ Dzigkuje Peterowi Stammowi za udostepnione mi materiaty (nieopublikowany
tekst i nagranie stuchowiska) oraz za zgode na cytowanie fragmentéw nieopublikowa-
nych tekstow (tekst stuchowiska, e-maile). Cytaty z korespondencji mailowej zostaty
dostosowane do obowiazujacych norm ortograficznych.

7 Por. P. Stamm, Die Vertreibung aus dem Paradies, [w:] tenze, Die Vertreibung
aus dem Paradies. Bamberger Vorlesungen und verstreute Texte, s. 9-36, tus. 20 i n. oraz
P. Stamm, Lehr- und Wanderjahre, [w:] tenze, Bamberger Vorlesungen..., s. 74-102,
tus. 97.

$ P. Stamm, Die Vertreibung aus dem Paradies, s. 20.

° Por. tamze, s. 21.

' Por. P. Stamm, Texte. Horspiel, b.s. oraz tenze, Lehr- und Wanderjahre, s. 98.
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ktére Stamm okresla jako swoja , pierwszg literacka publikacje™!. Po dwoch ko-
lejnych, raczej konwencjonalnych, sztukach Stamm zaczal réwniez w przypadku
stuchowiska ,,eksperymentowacé z formami”™*. W roku 1995 w konkursie Szwaj-
carskiego Radia DRS 2 otrzymal swoja pierwsza nagrode literacka — ,nagrode
dla stuchowiska Fundacji Radia Bazylei”, ktéra nagrodzono jego stuchowisko Der
letzte Autofahrer (Ostatni kierowca)"®. Jak wyjasnia Stamm, opowiada ono ,0 wy-
prawie przez bezludng, skuta lodem i zasypang $niegiem Szwajcari¢”* — zawiera
pewne analogie do utworu Diirrenmatta Der Winterkrieg in Tibet (Wojna zimowa
w Tybecie; pierwsza publikacja w roku 1981, w Stoffe I-I1I) i jest wazne réwniez
dlatego, ze autor po raz pierwszy stosuje tutaj wmontowany material obcy oraz
po raz pierwszy wspolpracuje z rezyserem Claude'em Pierre'em Salomony's. Od-
nosi sie to tez do dwdch kolejnych eksperymentalnych stuchowisk tego autora:
Bildnis eines Knaben mit Peitsche (Portret chlopca z pejczem, 1996) i Der Nachkampf
oder die Kunst des Tee-Wegs (Dogrywka albo Sztuka parzenia herbaty, 1999)'°.

W okresie powstania stuchowiska i powiesci Agnes zainteresowanie Stamma
stuchowiskiem zyskalo kolejny wymiar, mianowicie wymiar eseistycznej refleksji
nad istot tego gatunku. Autor skontaktowat si¢ z redakcja czasopisma , Entwiirfe
fur Literatur”, chcac zainicjowac zeszyt poswigcony temu gatunkowi. W wyniku
tego dzialania zostal cztonkiem redakeji i wydawca tematycznego zeszytu', ktory
ukazal sie w listopadzie 1997 roku pod tytulem Hortexte — Stimmen, Klinge, Ge-
riusche (Teksty do stuchania — glosy, dZwigki, szelesty). W swoim artykule wstepnym
Stamm zwraca uwage na pewna godna uwagi sprzeczno$¢. Pomimo ze stucho-
wisko jest ,najbardziej demokratyczna forma sztuki” i ,tak bardzo zywe, jak jest
obecnie, juz dawno nie bylo”, ,niemal Zadna inna forma sztuki nie jest tak trudno
dostepna. Zadna biblioteka nie posiada jej zbioréw, prawie zadne wydawnictwo jej
nie publikuje™®. Dotyczy to réwniez tekstéw i nagran stuchowisk Stamma, ktore
do dzisiaj, z jednym wyjatkiem, nie zostaly opublikowane”. W eseju ,I'll hum it

"' Tenze, Texte. Horspiel, b.s.

"2 Tenze, Lehr- und Wanderjahre, s. 98.

13 T.van Hoorn, Peter Stamm, [w:] H.-L. Arnold (red.), Kritisches Lexikon zur
deutschsprachigen Gegenwartsliteratur, 96. Nlg, 10/2010, s. 1-10 oraz A-G., tuss. 1.

'* P. Stamm, Lehr- und Wanderjahre, s. 98.
Por. tamze.
Por. P. Stamm, Lehr- und Wanderjahre, s. 100 oraz tenze, Texte. Horspiel, b.s.
'7 Por. tenze, Lehr- und Wanderjahre, s. 100.
8 Tenze, Editorial, ,Entwiirfe fiir Literatur” 1997, nr 12,s.2-3, tus. 2.
Chodzi o pieciocze$ciows serie stuchowisk Werum mer vor der Stadt wohnet
(1999), na podstawie ktérej autor napisal pézniej swoja pierwsza ksiazke dla dzieci Wa-
rum wir vor der Stadt wohnen (2005). Audiobook (2005) o tym samym tytule zawiera
oprocz wersji w standardowym jezyku niemieckim réwniez pierwotna, szwajcarska
wersje. Por. D. Dumschat-Rehfeldt, Nusshandel mit Eichhornchen. Zu Peter Stamms und
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for you...” (czerwiec 1997), napisanym dla , SSM-Gazette”, magazynu warsztatu
medialnego SSM, Stamm koncentruje si¢ na réznych fenomenach akustycznych
(odgtosy, glosy i muzyka) radia i aktualnych tendencjach ich stosowania. Nazywa
przy tym stuchowisko i feature (dokument radiowy) ,ostatnimi bastionami stowa
mowionego™°. Pracujac nad tym tekstem, przeprowadzal wywiady z osobami, kt6-
re dla niego, jako autora stuchowisk i stuchacza radiowego, miaty centralne znacze-
nie. W odniesieniu do dalszych rozwazan na temat Agnes szczegélnie wazna jest
zacytowana w eseju wypowiedz innego szwajcarskiego dramatopisarza i autora
stuchowisk: , Kiedy$ popelnilem blad, przerabiajac sztuke teatralng na stuchowi-
sko — moéwi autor Urs Widmer. — To si¢ nie udalo. Natomiast proza, jak sie okazuje,
moze zaskakujaco dobrze odnalez¢ si¢ w formie stuchowiska™".

O ile dwa, jak do tej pory ostatnie, stuchowiska autora: Das Schweigen der
Blumen (Milczenie kwiatéw, 2004) i Der Kuss des Kohaku (Pocatunek Kohaku,
2005) pokazujg, ze przerobienie sztuki teatralnej na stuchowisko nie musi ko-
niecznie okazac sie bledem??, o tyle ten wspomniany przez Widmera pod koniec
wypowiedzi zabieg okazal sie szczegdlnie wazny w przypadku Stamma. Agnes
jest pierwszym sluchowiskiem tego autora, ktére powstalo w wyniku transfor-
macji tekstu epickiego. Wlatach 1999-2001 Stamm czesto realizowal ten model
zamiany gatunku i medium, przerabiajac na stuchowiska pig¢ tekstow ze swojego
pierwszego tomu opowiadan Blitzeis (1999).

Jak wynika z wypowiedzi Stamma, w procesie tworzenia jego debiutanc-
kiej powie$ci Agnes nalezy wyodrebni¢ dwa wyraznie od siebie oddzielone eta-
py. Wynikiem pierwszego etapu (12.02.1993 — najpézniej koniec maja 1993)
jest nieopublikowana nowela o objetosci ok. osiemdziesigciu stron. Po diuz-
szej przerwie autor wrocil do tego tekstu i rozszerzyt go do rozmiaréw opu-
blikowanej pézniej powieéci (najwczeséniej 1996/najpdzniej 1997-1998)%*.

Jutta Bauers viel rezipiertem Bilderbuch , Warum wir vor der Stadt wohnen”, [w:] W. Bartl,
K. Wimmer (red.), Sprechen am Rande des Schweigens..., s. 317-339, tu s. 319.

0 P. Stamm, ,I'll hum it for you...”, s. 255.

2 Tamze, s. 253.

* Wymienione na poczatku stuchowisko bazuje na sztuce teatralnej Die Téchter von
Tauberhain (Cérki Tauberhaina, premiera 2004), stuchowisko Der Kuf des Kohaku poprze-
dzila sztuka teatralna o tym samym tytule, ktorej premiera odbyta si¢ rowniez w 2004 roku.

» W kwestii decyzji Stamma o dokonaniu tej transformacji por. J. Jambor, Die
Kunst des Kontrapunkts..., s. 230. W tym czasie zainteresowania Stamma stuchowi-
skiem zyskaly dodatkowy, trzeci wymiar. W latach 1999-2001 zorganizowal wraz
z winterturskim o$rodkiem promocji literatury maraton stuchowisk w sali kinowej
(por. P. Stamm, Lehr-und Wanderjahre, s. 101.).

** J.Jambor, Von einem Mdadchen iiber Solveig zu Agnes. Intertextuelle und interme-
diale Beziige des Titels ,Agnes” in entstehungsgeschichtlichen Zusammenhdngen, ,, Slovaki-
sche Zeitschrift fiir Germanistik” 2012, t. 4,z.2,s.26-32, tus. 30 in.
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Stuchowisku Agnes przypada wazne miejsce pomiedzy tymi tekstami. Nie jest
znany dokladny czas powstania tego stuchowiska. W roku 2010 na stronie in-
ternetowej Stamma pojawila si¢ widniejaca tam do dzisiaj informacja, ze autor
odlozyt prace nad tekstem Agnes po 1993 roku az do roku 1997, kiedy to prze-
robit go na stuchowisko: ,Tekst znéw rozbudzit moje zainteresowanie i zaczg-
lem ponownie nad nim pracowa¢, rozszerzajac go”>*. W materiatach do powie-
$ci Agnes, ktére Stamm opublikowal na swojej stronie internetowej w lutym
2002 roku, mozna przeczyta¢: ,Pod koniec 1995 roku — po zmianie redaktora
naczelnego magazynu ,Nebelspalter” — z dnia na dzien stracitem wigksza czes§¢
moich dochodéw. Przynajmniej mialem znéw wiecej czasu na literature. Zro-
bitem z Agnes stuchowisko i wystalem je w kwietniu 1997 do Radia Bremen”?.
Na moje pytanie o niezgodnosci w datach przerobienia nieopublikowanej no-
weli na stuchowisko, Stamm odpowiedzial w mailu: ,O stuchowisku po raz
pierwszy wspominam w mojej korespondencji wiosna 1996 roku. W listopa-
dzie 1996 roku wystalem gotowy tekst do mojej agentki”?".

Oproécz rozbiezno$ci w datach, w przypadku stuchowiska Agnes napotyka-
my jeszcze na kolejny problem natury metodologicznej. Poniewaz nie znamy
manuskryptéw, nie mozemy w tym momencie wypowiada¢ si¢ na temat roli
stuchowiska w procesie przerabiania nieopublikowanej noweli na opublikowana
powie$¢. Pewne jest jednak, ze stuchowisko, podobnie jak praca Stamma z tym
gatunkiem, przyczynilo sie do powstania znakomitej debiutanckiej powiesci.
Stamm wskazuje na ten fakt pod koniec swojego trzeciego wykladu autorskiego
wygloszonego w Bambergu pt. Lehr- und Wanderjahre (Lata nauki i lata wedréw-
ki): , By¢ moze to praca nad stuchowiskiem byta dla mnie inspiracja do tego, zeby
z opowiadania Agnes zrobi¢ powie$¢”*®.

2. Stuchowisko Agnes i powie$¢ o tym samym tytule — poréwnanie

W tej czedci artykulu zostang oméwione trzy gléwne réznice miedzy oby-
dwoma tekstami, dotyczace doboru postaci, struktury tekstéw oraz ich poczatku
izakonczenia. Poniewaz na pierwszym planie znajduje sie tekst stuchowiska, te-
matyczne rozszerzenia powiesci (faricuch wydarzen, motywy i postaci) zostana
uwzglednione tylko czesciowo.

> P. Stamm, Texte, Prosa, http://www.peterstamm.ch/index.php?n=12&s=32&p
=46 [dostep: 5.06.2016].

26 Tenze, Agnes. Entstehung, http://www.peterstamm.ch/entstehung.php [dostep:
5.06.2016].

*7 Tenze, korespondencja mailowa zJ. Jamborem z dn. 25.06.2009.

*8 Tenze, Lehr- und Wanderjahre, s. 101.
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2.1. Zbior postaci

Tekst stuchowiska sklada sie z wykazu postaci zawierajacego dziewieé
wpiséw oraz z dziewigcédziesieciu dwdch ponumerowanych scen. Obejmuje
22,71 znormalizowane strony maszynopisu. Odpowiada to 45 minutom i 28 se-
kundom nagrania, ktére w duzej mierze jest zgodne z tekstem.

Najwazniejsza roznica miedzy stuchowiskiem a powiescia w odniesieniu
do zbioru postaci nie jest to, ze liczba postaci w stuchowisku okazuje sie wyraznie
mniejsza — to typowe dla stuchowisk poprzedzajacych powies¢ badz tez powsta-
tych po niej. Roznica ta dotyczy dwoch innych kwestii. Po pierwsze, Stamm
proébuje rozdzieli¢ formalnie posta¢ meskiego bohatera na dwa glosy, petniace
samodzielne funkcje, mianowicie na w przewazajacej cze$ci monologizujacego
yharratora” i na posta¢, ktéra inaczej niz w powiesci, ma nadane imie: ,Walter”
(H, s. 1)®, i ktéra przewaznie wystepuje w partiach dialogowych. W tekscie
stuchowiska zanika jasny podzial tego bohatera na podmiot monologizujaco-
-relacjonujacy i dialogujaco-dzialajacy. Postad ta nie tylko wprowadza dialogi
postaci, ale rowniez prezentuje fragmenty swojej, napisanej na zyczenie Agnes
historii o zwiazku tej pary. Fragmenty te prezentowane sa jako produkt juz go-
towy, lub tez dopiero powstajacy. Z drugiej strony to posta¢ Waltera od potowy
sztuki (wiadomo$¢ o cigzy Agnes) wielokrotnie przejmuje funkcje narratora.
W przypadku takich replik dialogowych Stamm stosuje w didaskaliach wska-
zéwke: ,(narracyjnie)” (por. sceny: 53, 55, 56, 64, 72, 74, 82, 83, 88, 89). Jest
to jasny sygnal, ze Walter nie moze dostatecznie wyraznie wyznaczy¢ granicy
miedzy fikcja a rzeczywisto$cia. Rezyser Holger Rink obral w tej kwestii inna
droge. W nagraniu te dwie rézne funkcje tej samej postaci sa prezentowane przez
dwoch lektoré6w (Walter — Konstantin Graudus, narrator — Matthias Haase).
Niemal wszystkie kwestie dialogowe w wymienionych powyzej scenach, kto-
re zostaly opatrzone komentarzem ,narracyjnie”, z pominieciem sceny 88 i 89,
sa jednak czytane przez Matthiasa Haase w roli narratora. Dlatego tez stuchacz
nie ma prawie w ogdle mozliwosci §ledzenia rozwoju Waltera, rozwoju postaci,
ktéra nie jest w stanie odréznic fikcji od rzeczywistosci.

Po drugie, w spisie postaci odnajdujemy bezimienng kelnerke, przy ktorej
widnieje komentarz ,(ewentualnie ten sam glos co Louise)” (H, s. 1). Rezy-
ser zastosowal sie do tej wskazdwki, realizujac tym samym zamierzone przez
Stamma zatarcie granicy miedzy tymi dwiema postaciami. Upodobnienie oby-
dwu postaci ma na celu podkreslenie centralnego tematu stuchowiska, a mia-
nowicie sprzeczng relacje miedzy fikcja a rzeczywistoéciag. W przeciwienistwie

¥ Analizowane teksty cytowane sa bezpo$rednio w tekscie artykutu i opatrzone
nastepujacymi skrétami: skrypt komputerowy stuchowiska Agnes = H, powie$¢ Agnes
= R. Nastepnie umieszczane s3 numery scen lub rozdzialéw (jesli s3 znane) i numer
strony.
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do powiesci, gdzie Louise jest postacia realna, z ktéra pierwszoosobowy narra-
tor zdradza swoja partnerke Agnes podczas nocy sylwestrowej (por. R, 33-34,
s. 145-147), w stuchowisku Louise nie jest realng, lecz wyimaginowana uwodzi-
cielka Waltera, pojawiajaca sie juz w momencie, gdy dowiaduje si¢ on, ze Agnes
stracita dziecko (por. H, 52-57, s. 16-18) oraz raz jeszcze pézniej, podczas fik-
cyjnej zabawy sylwestrowej (por. H, 79-84, s. 25 i n.). Ponadto stuchowisko nie
precyzuje, czy Louise jest realna postacia, czy tez jedynie wytworem wyobrazni
piszacego Waltera, kompensacja Agnes, ktora tymczasowo rozstala si¢ ze swoim
partnerem z powodu jego negatywnego nastawienia do niechcianej ciazy. Inaczej
jest z postacia kelnerki. W powieéci ma ona imie (Margaret), mimo to jest tylko
jedna z wielu postaci epizodycznych. Jej znaczenie polega gléwnie na tym, ze jej
imi¢ przez przypadek staje si¢ inspiracja dla piszacego narratora. Po rozstaniu
sie pary narrator kontynuuje pisanie fikcyjnej historii o Agnes i o nim samym,
m.in. w ,kawiarni na koficu Grant Park” (R, 24, s. 107). W przeciwienistwie
do realnego zycia, w fikcyjnej historii jest on wreszcie gotéw do przyjecia roli
ojca. W braku innego kobiecego imienia dla wystepujacej w jego historii nowo
narodzonej cérki, nadaje jej imie Margaret, ktore widzi na wizytéwce kelnerki
(por. R, 24, s. 108). W przeciwieristwie do powiesci, w stuchowisku autor przy-
pisuje kelnerce o wiele wigksze znaczenie. Ta bezimienna, epizodyczna posta¢
tekstu staje si¢ inspiracja dla przysztych fikcyjnych romanséw Waltera. Kiedy
para kloci sie podczas wspoélnie spedzanego wieczoru sylwestrowego — przezie-
biona Agnes nie chce czekaé na nadej$cie Nowego Roku, czego nie jest w stanie
zrozumieé jej przyjaciel, ktérego Agnes w zwigzku z tym wygania (por. H, 85,
s. 27) — zdenerwowany Walter idzie do zamknigtej kawiarni w parku. W towa-
rzystwie tamtejszej kelnerki czeka do péInocy, obiecuje jej, ze znéw przyjdzie,
po czym wraca do swojego mieszkania (por. H, 87-90, s. 27 i n.).

2.2. Struktura tekstu

Kolejna wazna réznica miedzy stuchowiskiem a powiescia jest struktura
obydwu tekstow. Powie$¢ sklada sie z trzydziestu szeéciu rozdzialéw, w ktérych
historia opowiadana jest przez gtéwnego bohatera plci meskiej. Akcja pierwsze-
go i ostatniego rozdzialu rozgrywa sie w pierwszy dzien blizej nieokreslonego
roku i stanowi ramy czasowe dla pozostalych, rozwijajacych akcje rozdzialow.
W rozdziatach 2-35 bohater odtwarza niemal chronologicznie i z dokumentalna
dokladnoscia zakoniczony, dziewigciomiesieczny zwiazek z Agnes. W te wspo-
mnienia wpleciona jest krotka historia napisana przez Agnes (por. R, 8, s. 42)
iliczne fragmenty z napisanej przez bohatera, fikcyjnej historii o jego zwiazku
z Agnes, ktére Stamm typograficznie wyodrebnia z reszty tekstu, stosujac kur-
sywe. Dzieki temu powies¢ zyskuje jasng strukture, w ktorej zaden czytelnik sie
nie zagubi. Natomiast struktura tekstu stuchowiska jest bardziej skomplikowa-
na. Dziewiec¢dziesiat dwie sprawiajace minimalistyczne wrazenie, krotkie sceny
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tworza wiele grup, ktére nastepuja po sobie w nieregularnych odstepach. Najcze-
$ciej wystepuja trzy rodzaje: po pierwsze sa to krotkie sceny, sktadajace sie z jed-
nej kwestii dialogowej, w ktorych narrator wprowadza wydarzenia majace nie-
bawem nastapi¢ lub odczytuje fragmenty swojej historii. Zostaly one opatrzone
didaskaliami: ,(bez miejsca)” (np.: H, 2, s. 2). Po drugie, sa to najczesciej dialogi
dwéch postaci (np. Waltera i Agnes, Waltera i Louise, Waltera i kelnerki), ktére
sa albo realne, albo stanowia czes¢ fikcyjnej historii. Rozgrywaja sie w réznych
miejscach (np. w sypialni, na ulicy, w kawiarni). I po trzecie, wystepuje kombi-
nacja dwoch pierwszych typéw scen. Aby zaznaczy¢ fikcyjna historie, Stamm
nie stosuje w tekscie stuchowiska zadnej specjalnej czcionki, czytelnikowi musi
wystarczy¢ komentarz ,(bez miejsca)”, informacja o tym, kto wypowiada dana
kwestig (zazwyczaj ,narrator”)*® albo wyrazne wskazéwki dotyczace procesu pi-
sania lub tez czytania. Orientacje utrudnia réwniez fakt, ze w dialogach miedzy
Walterem i Agnes jest ,plaszczyzna wspdlnej narracji™', gdzie obydwie postaci
odnoszg si¢ do wspdlnej przeszlosci, lub tez komentuja akcje utworu.

2.3. Poczatek i koniec tekstu

Na koniec poréwnajmy dwa, z reguty wazne fragmenty tekstu, mianowicie
poczatek i koniec obydwu utworéw. Jak juz zostalo wspomniane, rozgrywajaca
sie w przeszloéci akcja powiesci jest objeta czasowa klamra dwéch rozdzialow.
Stosujac ten zabieg, Stamm tworzy dla czytelnika otwarte zakonczenie tekstu.
Agnes, ktora w komputerze partnera odnalazta ukrywane przed nig ,Zakoncze-
nie2” fikcyjnej historii, w ktérym popelnia samobdjstwo przez zamarzniecie,
odchodzi od partnera (por. R, 35, 152). Pierwszoosobowy narrator w pierwszym
i ostatnim rozdziale wciaz oglada film wideo, nagrany przez Agnes w Hoosier
National Forrest (por. R, 1,s. 10iR, 36, s. 153), nie podejmujac zadnych dzia-
lan, aby sie dowiedzie¢, czy Agnes definitywnie porzucila swojego partnera, czy
tez moze postuzyla sie przeczytanym tekstem jak instrukcja czy tez wskazdéwka
rezyserska i faktycznie odebrata sobie zycie.

Natomiast w stuchowisku brakuje ram czasowych. Zamiast tego autor
na poczatku stosuje inny $rodek anachronicznej koncepcji czasu. W scenach
1-8 przedstawiona jest sytuacja, kiedy to Walter na zyczenie Agnes zaczyna pi-
sa¢ fikcyjna historie, tzn. wydarzenia, ktére chronologicznie powinny sie znalez¢
miedzy sceng 26 a 27. Czytelnik rozumie to dopiero po lekturze sceny 27, gdzie
koordynaty miejsca, i przez to réwniez posrednio czasu, zostaja wyjasnione przy

3 Wyjatek stanowia dwie sceny, w ktorych Walter i Agnes czytaja synchronicznie,
na dwa glosy, napisana przez Agnes krotka historie (por.: H, 23-24, s. 7in.), oraz ostat-
nia scena stuchowiska, w ktérej Agnes czyta ukrywane przed nig, tragiczne zakonczenie
historii napisanej przez Waltera (por.: H, 92,28 in.).

' Por. P. Stamm, korespondencja mailowa z J. Jamborem z dn. 5.06.2016, b.s.
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pomocy didaskaliéw ,sypialnia, cicha muzyka (jak w scenie 1)” (H, 27, s. 9).
Umieszczajac zapis poczatku fikcyjnej historii Waltera zaraz na poczatku stucho-
wiska, autor podkresla konstytutywne znaczenie, jakie w tekscie odgrywa relacja
miedzy fikcja a rzeczywistoécia. Jednoczesénie, pozostawiajac czytelnika przez
dluzszy czas w niepewnosci w odniesieniu do ontologicznego charakteru scen
1-8, tym bardziej zaznacza ambiwalentny charakter tej relacji. Stuchowisko kon-
czy scena powrotu Waltera z kawiarni do mieszkania, gdzie zastaje na ekranie
swojego komputera ukrywane przed Agnes oraz przed czytelnikiem zakoncze-
nie swojej fikcyjnej historii (por. H, 91, s. 28), tragiczne zakonczenie, w ktérym
Agnes popelnia samobdjstwo przez zamarzniecie na $niegu. W ostatniej scenie
Agnes sama odczytuje to zakoniczenie (por. H, 92, s. 28 i n.). Podobnie jak w po-
wieéci, takze w stuchowisku nie jest do korica jasne, czy bohaterka odbiera sobie
zycie. Zachowujac réwniez w stuchowisku otwarte zakonczenie, Stamm z jednej
strony podkre$la motyw ambiwalentnej relacji miedzy fikcja a rzeczywistoscia,
z drugiej strony akcentuje aktywna role czytelnika, ktéry zgodnie z koncepcja
»dziela otwartego” Umberta Eco sam powinien wymysli¢ zakonczenie tekstu.
Analiza poréwnawcza tekstu stuchowiska i powiesci pod wzgledem central-
nego problemu fikcji i rzeczywistosci wykazala, ze stuchowisko Agnes jest bardzo
zywe — odnoszac si¢ do motta niniejszego artykulu — poniewaz ,nie zaspokaja,
lecz stanowi wyzwanie” dla swoich odbiorcéw. Dotyczy to réwniez powiesci,
takze bedacej wyzwaniem dla czytelnika, cho¢ wyzwaniem innego rodzaju.

Z jezyka niemieckiego przelozyta Elzbieta Tomasi-Kapral






ZYCIE TEATRALNE SZWAJCARII






Corinna Hirrle*

WSPIERANIE WSPOLCZESNE],
NIEMIECKOJEZYCZNEJ DRAMATURGII
SZWAJCARSKIE] - ZARYS
MIEDZY GONITWA ZA PREMIERA A DEBATA
0 ZROWNOWAZONYM, TRWAEYM ROZWOJU!

W dzisiejszym niemieckojezycznym teatrze istnieje pewien fenomen, ktéry kry-
tycy teatralni probuja opisywac do tego stopnia kreatywnie, ze w ich tekstach az roi
si¢ od neologizméw probujacych uchwycic to zjawisko: chodzi o premiere. Dzienni-
karze zongluja takimi okresleniami jak ,machina premiery”?, ,zamieszanie promo-
cyjne wokol premiery”™, ,mania premiery™, ,premierowe szaleristwo™, ,,premierowa
karuzela™, ,premierowa olimpiada™, ,premierowy cyrk™, ,premierowa spirala™,

* Uniwersytet w Bernie.

' Ten tekst powstal w oparciu o prace magisterska autorki: C. Hirrle, Ein illusori-
sches Nachhaltigkeitskonzept? Die zeitgendssische DramatikerInnenforderung im deutsch-
sprachigen Raum. Forderstrukturen von 2000 bis 2014. Praca napisana pod kierunkiem
prof. dr Beate Hochholdinger-Reiterer, Institut fiir Theaterwissenschaft, Uniwersytet
w Bernie 20185.

> Ch. Déssel, Diese Hetze versaut alles, ,Siiddeutsche Zeitung” 2009, nr z 13.10, [w:]
Berliner Festspiele, Dokumentation. Schleudergang neue Dramatik. Symposium zur Zukunft
der zeitgendssischen Dramatik. 09.-11.10.2009, Berlin 2009, s. 12.

3 A. Schifer, Nachhaltigkeit statt Auffiihrungshype, ,kultiversum” 2009, nr z 14.10,
[w:] Berliner Festspiele 2009, s. 14.

* P.Laudenbach, Zu Tode gepflegt. Junge Dramatiker in Deutschland, ,Brandeins Wirt-
schaftsmagazin” 2013, nr 7, online: http://www.brandeins.de/archiv/2013/fortschritt-
-wagen/zu-tode-gepflegt/ [dostep: 27.11.2014].

S Susanne Burkhardt, Dramatische Zukunft, [w:] Deutschlandradio Kultur, Fazit,
11.10.2009, Berliner Festspiele 2009, s. 14.

¢ Deutsches Theater Berlin, Innehalten. Symposium mit Till Briegleb und Gdsten. Impul-
svortrag, Gesprichsrunden, Diskussionen, Deutsches Theater Berlin, 9.06.2014, http://www.
deutschestheater.de/spielplan/innehalten/ [dostep: 11.12.2014] [juz niedostepny online].

7 'Th. Walser, Forderung?, [w:] Berliner Festspiele 2009, s. 6.

8 T.Becker, Ist doch kein Drama, [w:] ,Kultur SPIEGEL” 2009, nr 11; Berliner Fest-
spiele 2009, s. 11.

® P. Michalzik, Die Ubergangsgesellschaft, [w:] Berliner Festspiele 2009, s. 7.
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ypremierowa monokultura™®. Po boomie dramaturgéw w Royal Court Theatre
w Anglii w latach dziewigédziesiatych wzrosta liczba dramatow w obszarze
niemieckojezycznym, a w szczegélnosci liczba premier. Dzisiaj teatry kon-
kuruja ze soba o premiery nowych sztuk, najchetniej takich autorow, ktorzy
maja miedzy dwadzieécia a trzydziesci lat, rzekomo po to, aby méc zajmowaé
sie promocja dramaturgéw. W rzeczywisto$ci wielu dyrekcjom artystycznym
teatréw miejskich chodzi jednak o to, aby wypromowa¢ wlasny teatr. Droga
ku temu jest nastepujaca: jesli autor wystawionej w ramach premiery sztuki zo-
stanie zaproszony do udzialu w jednym z renomowanych festiwali i by¢ moze
zostanie nawet nagrodzony, splendor spadnie réwniez na teatr. Jako odkrywca
wspolczesnego autora teatr bedzie uchodzit za genialny i wzroénie jego po-
pularno$¢. Teatry wydaja sie przy tym troszczy¢ gléwnie o siebie, popadajac
w (premierowq) spiralg, zamiast umie$ci¢ dramaturgéw w centrum zainte-
resowania. Autorzy wprawdzie zostaja wrzuceni w system teatralny, p6ézniej
sa jednak odwirowywani — podobnie jak w tytule sympozjum w Deutsches
Theater w 2009 roku''. Trzeba przyjrze¢ si¢ temu, jak i czy w ogéle s3 oni
w stanie zadomowi¢ si¢ w tym nowym $wiecie. Rynek jest przeciez ograni-
czony. Niektérzy przyznaja by¢ moze racje szwajcarskiej dramatopisarce
Theresii Walser, ktora taki stan rzeczy odwaznie okreéla jako ,promocyjne
oszustwo”'?. Wielu krytykuje ,fetysz §wiezosci”" lub tez ,szal mtodosci™,
czyli ograniczenia wiekowe w programach stypendialnych i presje, jakiej pod-
dawani sg autorzy, majacy dostarcza¢ wciaz nowe teksty, po to, aby sztuki juz
wystawione w ramach premiery nie musialy by¢ ponownie grane. Jest jednak
réwniez faktem, ze wspdlczesny teatr niemieckojezyczny kieruje do mlo-
dych autoréw liczne rodzaje wsparcia: nagrody, konkursy, warsztaty pisania,
programy wiazace autora z danym teatrem. Mowi si¢ nawet o przeciazeniu,
o ,dzungli promocji i festiwali”, cytujac krytyka Tobiasa Beckera". Wpraw-
dzie wspiera si¢ mozliwie wielu autoréw, jednak tylko przez krotki okres.
Kto wlasciwie decyduje o tym, ktérzy dramatopisarze, w jaki sposob, gdzie
i kiedy, lub na jak dtugo i za co, to znaczy za jaki rodzaj tekstu teatralnego otrzy-
maja wsparcie? Celem mojej pracy magisterskiej byto opracowanie spisu ist-
niejacych w latach 2000-2014 struktur wsparcia dla wspoélczesnych autorow
teatralnych. W centrum znalazl si¢ caly obszar niemieckojezyczny, poniewaz

1% J. Popig, Neue Dramatik. Zu jung? Zu alt? Zu deutsch?, ,Die Deutsche Bithne”
2009,nr9,s. 36.

' Schleudergang neue Dramatik. Symposium zur Zukunft der zeitgendssischen Dra-
matik, Haus der Berliner Festspiele, 9-11.10.2009.

2 T. Walser, Berliner Festspiele 2009, s. 6.

3 T. Becker, Berliner Festspiele 2009, s. 11.

'* S. Burkhardt, Berliner Festspiele 2009, s. 14.

'S T. Becker, Berliner Festspiele 2009, s. 11.
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wiele programéw stypendialnych, z uwagi na wspélny jezyk i podobienistwo sys-
temu teatralnego, skierowanych jest do autoréw pochodzacych ze wszystkich
trzech krajow tego obszaru jezykowego. Teza, ze jest to system innowacyjny,
byla punktem wyjscia do sprawdzenia trwalosci tych struktur. O ile w §rodo-
wisku teatralnym wsparcie dla dramatopisarzy stanowi temat kontrowersyjny,
o tyle w srodowisku naukowym jest on marginalny'c.

'* Do najnowszych publikacji nalezy tom zbiorowy wydany przez teatrologéw An-
dreasa Englharta i Artura Pelke Junge Stiicke. Theatertexte junger Autorinnen und Auto-
ren im Gegenwartstheater (2014), bedacy dokumentacja migdzynarodowej konferencii
Junge Stiicke. Zur Situation und zu den Theatertexten Junger AutorInnen im europdischen
Gegenwartstheater, zorganizowanej przez Ludwig-Maximilians-Universitit w Mona-
chium oraz Uniwersytet E6dzki w dniach 24-25.09.2010. W roku 2013 literaturoznaw-
ca Gunther Nickel wydat tom prezentujacy sposoby wspierania mlodej dramaturgii
w panstwach niemieckiego obszaru jezykowego (Die Férderung junger Dramatik in
Deutschland, Osterreich und der Schweiz, [w:] A. Gall, G. Nickel (red.), Theaterland-
schaften der Gegenwart. Rahmenbedingungen und Zeitbeziige im zeitgendssischen Drama,
Tiibingen 2013, s. 267-272). Englhart napisal w roku 2011 artykul, w ktérym bada
trwalo$¢ fali wsparcia dla mlodych autoréw (Junge Stiicke am Ende der Geschichte? Die
Dramatik junger AutorInnen und der Verlust der Utopie, [w:] A. Pelka, S. Tigges (red.),
Das Drama nach dem Drama, Bielefeld 2011, s. 311-327). Andreas Beck opisuje swoja
pionierska prace w obszarze wsparcia autoréw piszacych teksty dla teatru (stiick/fiir/
stiick. Der Dramaturg und die Autorenférderung, [w:] A. Roeder, K. Zehelein (red.), Die
Kunst der Dramaturgie. Theorie. Praxis. Ausbildung, Leipzig 2011, s. 25-37). Znamienna
jest dokumentacja sympozjum zorganizowanego w 2009 roku w ramach festiwalu Ber-
liner Festpiele pt. Schleudergang neue Dramatik w dn. 9-11.10.2009. Teatrolog Stefan
Tigges opublikowal analizy kierunkéw studiéw oferujacych pisanie sceniczne (Jiirgen
Hofmann, SCHREIBEN LERNEN. Erfahrungen mit einem Studiengang, [w:] S. Tigges
(red.), Dramatische Transformationen, Bielefeld 2008, s. 123-124; A. Roeder, Sterne
und andere S-Klassen. Beobachtungen zu einzelnen Stiicken und Autoren des Studiengangs
Szenisches Schreiben an der UDK Berlin, [w:] A. Pelka, S. Tigges (red.), Das Drama nach
dem Drama, s. 327-341). Dwa zarysy modeli wsparcia dla autoréw teatralnych w Szwaj-
carii wydali: w 2002 Stefan Koslowski w odniesieniu do niemieckojezycznej Szwajcarii
(Theaterautorenforderung in der Deutschschweiz. Bestandaufnahme im Jahr 2002, Bern
2002) i pigé lat pézniej Veronica Sellier, uwzgledniajac pozostale obszary jezykowe
kraju (Den Stein ins Rollen bringen. Die Dramatikerférderung in der Deutsch- und We-
stschweiz ist so schweizspezifisch wie erfolgreich, [w:] B. Engelhardt, D. Walser (red.),
Eigenart Schweiz. Theater in der Deutschschweiz seit den 90er Jahren, Arbeitsbuch 2007,
Berlin 2007, s. 108-112). Dokumentacje réznego rodzaju nieudanych préb wsparcia,
podejmowanych w latach osiemdziesiatych w Szwajcarii, opublikowalo Szwajcarskie
Towarzystwo Kultury Teatralnej — co nie powinno by¢ pominiete jako tlo podejmo-
wanych w péZniejszym okresie dziatan (Dramatikerforderung, ,Schweizerisches The-
aterjahrbuch” 1986, nr 48).
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1. Panoptykon struktur wsparcia

Aby przedstawi¢ mozliwie jak najdokladniej wszystkie mozliwosci wsparcia,
zostala zastosowana metoda jako$ciowo-empiryczna i analiza dyskursu'’. Prze-
prowadzono wywiady z zaangazowanymi protektorami wspodlczesnego $rodowi-
ska teatralnego, w takich obszarach jak: gielda tekstéw scenicznych, dramaturgia,
dyrekcja, wydawnictwa teatralne i ksztalcenie'®. Przedmiotem badan byt teatr
artystyczny w teatrze miejskim, jak réwniez teatr amatorski i scena niezalezna.

Jesli za wsparcie dla dramaturgdéw uznamy: 1) finansowanie, 2) tworzenie
nowych lub wykorzystywanie juz istniejacych instytucji badz przestrzeni twor-
czych, 3) umozliwienie wymiany miedzy autorami, osobami zwigzanymi z te-
atrem oraz publiczno$cia, 4) posredniczenie w promocji autoréw i ich tekstéw
oraz S) réznorodno$¢ i wysoka jakosé produkcji tekstéw'®, to mozemy na tej
podstawie wytoni¢ pig¢ obszaréw wsparcia.

yTargi specjalistyczne i dla publiczno$ci” to nie tylko instytucje o charakte-
rze informacyjnym, oferuja one réwniez imprezy towarzyszace, jak na przyklad
warsztaty tematyczne, sympozja czy formaty dyskusyjne. Sa one okazja do na-
wigzywania kontaktéw. Dramaturdzy i dyrektorzy teatréw czerpia z prezentowa-
nych tam sztuk inspiracje do tworzenia wlasnych repertuaréw - stuza one jako
ynarzedzie orientacji”, jak ujela to byla dyrektor berliriskiego konkursu tekstow
scenicznych Iris Laufenberg?'. Dlatego tego typu konkursy uchodza za trampoli-
ne do zawodowego $wiata dla mlodych dramaturgow. W swojej strukturze impli-
kuja pewne mechanizmy wsparcia, np. przyznajac nagrody za drugg inscenizacje

' Poniewaz statystyka Towarzystwa Scenicznego uwzglednia w przypadku liczby
premier réwniez projekty o charakterze performance’u, adaptacje powieéci i filméw,
trudno jest oszacowa¢ dokladnie liczbe samych premier.

'® ‘Wywiady przeprowadzono z byla dyrektor konkursu tekstéw scenicznych orga-
nizowanego podczas Berliriskich Spotkan Teatralnych i 6wczesna dyrektor w Konzert
Theater Bern Iris Laufenberg, szwajcarskim dramaturgiem Wernerem Wiithrichem,
dyrektorem wydawnictwa tekstow teatralnych Hanspeterem Burla, éwczesnym dy-
rektorem Schauspielhaus w Wiedniu Andreasem Beckiem i dyrektor Szwajcarskiego
Instytutu Literatury Marie Caffari. Wywiady zostaly przeprowadzone latem 2015 roku,
aich kompletne transkrypcje stanowia zalacznik do pracy magisterskiej.

' Czynniki te zostaly opracowane na podstawie szwajcarskiej ustawy Admini-
stracji Federalnej o wspieraniu kultury. Jednym z jej cel6w jest ,wspieranie réznorodnej
i warto$ciowej pod wzgledem jakosci oferty kulturalnej” i ,stworzenie korzystnych
warunkow ramowych dla twércow kultury, jak réwniez dla instytucji i organizacji
zwiazanych z kultury”. Por. Bundesgesetz iiber die Kulturférderung, art. 3 pkt.bic KVG
iV.m. Art. 69 BV.

** Y. Budenhdlzer, Gesichter des europdischen Dramas, ,Die Deutsche Bithne”
2010, nr 4, s. 38.

> Wywiad z I. Laufenberg, Bern, 21.08.2014. Patrz przypis numer 18.
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spektaklu. Generalnie mozna wyrdzni¢ tutaj konkursy majace na celu odkrycie
nowych twoércow i takie, ktére prezentuja w ramach wystepoéw goscinnych wpraw-
dzie nowe, ale juz wystawiane sztuki. Do najwazniejszych w niemieckim obszarze
jezykowym nalezg ,Stiickemarkt” organizowany podczas Berliniskich Spotkan
Teatralnych, konkurs ,Stiicke”, organizowany podczas Dni Teatru w Miilheim,
»Autorentheatertage Berlin”, ,Heidelberger Stiickemarkt” oraz migdzynarodowe
festiwale wspolczesnej dramaturgii, jak na przyktad ,Neue Stiicke aus Europa”
czy tez ,F.ILN.D. - Festival Internationale Neue Dramatik ™.

Wrykres 1. Konkursy tekstow scenicznych i festiwale dla dramatopisarzy

Zrédlo: opracowanie wlasne

2. Dyskursy

Media ksztaltuja dyskurs, generuja informacje i wskazuja kierunek, wspie-
raja dramatopisarzy mniej lub bardziej, na przyklad piszac o ich sztukach, o tym,
ze zostaly wydane czy przettumaczone, lub tez o tym, ze dana sztuka zostala
uznana za najlepsza w sezonie. Za instrumenty stuzace rozpowszechnianiu nowej

> Wybor zostal dokonany na podstawie zestawienia umieszczonego na stronie
Instytutu Goethego z 2012 roku, autorstwa Christiane Wahl, recenzentki i jurorki pod-
czas Berlinskich Spotkan Teatralnych. Por. Die deutschen Stiickemdrkte, Goethe Insti-
tut, 08/2012, http://www.goethe.de/kue/the/ibf/de9655830.htm [dostep: 31.03.2014]
[juz niedostepna online].
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dramaturgii uznawane s3: 1) publikacje sztuk wraz z towarzyszacymi im relacja-
mi w czasopismach branzowych, jak na przyklad ,Theater heute” czy ,Theater
der Zeit”, 2) informacje w prasie lub na znaczacych portalach internetowych, jak
na przyklad nachtkritik.de i 3) wydawnictwa teatralne, ktére wydaja i wprowadzaja
narynek sztuki teatralne oraz zarzadzaja prawami autorskimi i tantiemami (tréjkat
autor—wydawnictwo-teatr).

3. Nagrody

Nagroda jest obietnica uznania, rozpowszechnienia nazwiska, wsparcia dla
tworcy. Jest dotowana kwotg pieniezna, wiaze si¢ z gwarancja premiery lub/oraz
stypendium na realizacje projektu. Nagrody réznia si¢ w zaleznosci od branzy,
fundatora, kryteriow wyboru, dotacji i czestotliwo$ci przyznawania, sa wéréd nich
te przyznawane w drodze konkursu lub tez z jego pominieciem. Nalezy wymie-
ni¢ tutaj réwniez dotacje dla twércéw oraz stypendia, ktére przyznawane sa przez
panstwo, kanton lub gmine. Do najbardziej prestizowych i najwyzej dotowanych
nagrod w obszarze niemieckojezycznym naleza: Nagroda im. Georga Biichnera,
Nagroda im. Lasker-Schiiler, Nagroda im. Bertolta Brechta, Nagroda im. Kle-
ista, nagroda dla dramatopisarzy miasta Miilheim, nagroda miasta Monachium
(Miinchner Férderpreis) lub nagroda miasta Monachium dla teatru autorskiego,
nagroda dla nowej dramaturgii przyznawana podczas berlinskiego konkursu sztuk
teatralnych lub tez nagroda przyznawana przez Fundacje Welti oraz nagroda dla
dramatopisarzy, przyznawana przez niemiecki sektor gospodarczy (Dramatiker-
preis der Deutschen Wirtschaft)?’. Oprécz tego uwage przyciaga szereg nagrod
dotowanych nizszg kwota, przyznawanych mtodym dramatopisarzom.

4. Ksztalcenie

Tocza sie liczne dyskusje na temat zasadnosci ksztalcenia dramaturgéw. Z jednej
strony mamy ducha geniusza Goethego, z drugiej ksztalcenie rzemieslnika. Pie¢ pro-
fesjonalnych programéw studiéw dotyczacych pisania scenicznego, dramatycznego,
kreatywnego i literackiego, ktére powstalo w ostatnich latach w niemieckim obsza-
rze jezykowym (kazdy z naciskiem na inna dziedzine), realizowanych jest w Bernie
(Wyzsza Szkota Teatralno-Muzyczna), w Berlinie (Uniwersytet Sztuk Pigknych),
na Uniwersytecie w Lipsku, na Uniwersytecie w Hildesheim oraz w Grazu (UniT)**.

3 Zestawienie najwazniejszych nagréd w panistwach niemieckiego obszaru jezykowe-
go, sklasyfikowane w oparciu o wyzej wymienione kryteria (stan z roku 2014/15), znajduje
si¢ w pracy magisterskiej. Por. C. Hirrle, Ein illusorisches Nachhaltigkeitskonzept?...,s.72-75.

** Na przyktad istniejacy od roku akademickiego 2005/2006 kierunek stu-
diéw ,Pisanie literackie”, oferowany przez Szwajcarski Instytut Literatury w Biel jest
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S. Projekty realizowane przez teatry i przez dramatopisarzy

Od roku 2000 widoczne byty starania, majace na celu wypracowanie modeli
pozwalajacych na silniejsze zwigzanie dramatopisarzy z teatrem, tak aby mogli po-
znac realia panujace w teatrze i podkresli¢ swoja obecnos¢. Takie inicjatywy jak:
autor kontraktowy, artists in residence czy sztuki pisane na zlecenie naleza dzisiaj
do codziennej praktyki w teatrach miejskich i znaczacych osrodkach sceny nieza-
leznej. Te ikolejne trzy projekty realizowane w niemieckojezycznej czeéci Szwajcarii
zostang dokladnie opisane ponizej.

Model autora kontraktowego — za i przeciw

Dramatopisarz Ewald Palmetshofer, wspolpracujacy z teatrem w Bazylei,
pisze, ze teksty teatralne powinny by¢ ,zszyte” z teatralna rzeczywistoscia, po-
niewaz powstaja, aby by¢ grane. I to splatanie zachodzi w czasie, kiedy pisarz jest
zwigzany kontraktem z danym teatrem:

Uwalnia to pisanie z aury tajemniczoéci. Pisanie staje sie w polowie publiczne.
Mozliwo$¢ zmierzenia sie z tematem wspolnie z zespotem teatru i stworzenia tek-
stu, sprawdzenia go, przy uwzglednieniu gloséw aktorek i aktoréw, ich warunkéw
fizycznych, wszystko to wplywa na tekst, otwiera go. Dzigki temu juz w fazie pi-
sania tekstu ujawniajg sie sytuacje, ktére zachodza wlasciwie tylko podczas prob.
Nie tylko pisze sie sztuke, ale rozwija si¢ ja. Sprawia to, ze praca nad tworzeniem
tekstu jest bardziej transparentna i bardziej uwrazliwiona®.

Autor kontraktowy jest zatrudniony w teatrze na stale w danym sezonie,
co stwarza dla niego takie warunki finansowe, ktére uwalniaja go od presji
tworzenia nowych tekstow. Otrzymuje zlecenie na sztuke teatralna, ktora be-
dzie miala premiere¢ w tym konkretnym teatrze, do tego dochodza jeszcze inne
dzialania na rzecz teatru: na przyklad kontraktowa autorka w Konzert Theater

bilingwalny (niemiecko-francuski) - autorzy pisza w swoich ojczystych jezykach
i specjalizuja sie¢ w jednym gatunku literackim — w dramacie, liryce lub w prozie. Naj-
wazniejsze s3 indywidualne projekty pisarskie, realizowane pod okiem mentoréw. Po-
nadto oferowane sg kursy literaturoznawcze oraz te dotyczace praktyki zawodowej,
jak réwniez projekty artystyczno-praktyczne realizowane w ramach przedsiewzigcia
»Y-Institut fiir Transdisziplinaritit”. Znani absolwenci to na przykltad: Arno Camenisch
(proza) czy Wolfram Hélli Katja Brunner (dramat). Por. Hochschule der Kiinste Bern:
BA Literarisches Schreiben, [w:] Hochschule der Kiinste Bern, 2014, http://www.hkb.
bth.ch/de/studium/bachelor/baliteratur/studieren/studienaufbliteratur/ [dostep:
14.10.2016].

25 E. Palmetshofer, Theater ist die Kunst Texte mit Korpern zu verndhen, [w:] Schau-
spielhaus Wien. Spielzeit 2007/08, http://archiv.schauspielhaus.at/uber_das_schauspiel-
haus/autorinnen_und_autoren/spielzeit 0708 hausautor [dostep: 14.10.2016].
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w Bernie, Gornaya, pisze bloga, na ktéry sktadaja sie ,mysli i skrawki”?¢, infor-
magcje o aktualnych premierach; Szwajcar Reto Finger jako autor kontraktowy
przy Teatrze Narodowym w Mannheim organizowal spotkania autoréw?”. Taki
writer in residence uwzglednia ponadto w doborze tematéw i miejsc akcji swoich
utwordw interesy teatru. Jego powiazanie z instytucja jaka jest teatr, moze — zda-
niem teatrologa Andreasa Englharta — oddzialywa¢ na sztuke pozytywnie, lub
tez moze zahamowac proces twodrczy, poniewaz autorzy sg ,ukierunkowywani,
prowadzeni, przy tym z pewnoscia ograniczani, ale jednoczesnie tez zachecani
do pracy tworczej, a nawet do niej zmuszani”?®.

Artists in residence (artysci rezydenci)
i utwory na zlecenie — zawezenie dzialalnosci

Innym, bardziej luznym sposobem zwigzania tworcy z teatrem jest zatrud-
nienie go w charakterze rezydenta, zaproszenie artysty na krotki czas do te-
atru w zwiazku ze zleceniem na napisanie sztuki albo wysylanie takich zlecen
do dramatopisarzy z zewnatrz. ,Sytuacja, kiedy sztuka jest gotowa i trzeba tylko
znalez¢ dla niej odpowiedni teatr, nalezy u nas do wyjatkéw”, twierdzi Tobias
Philippen z niemieckiego wydawnictwa teatralnego Schifer-Philippen®. Zaleta
utwordw pisanych na zlecenie jest, jak uwaza Frank Kroll z wydawnictwa Suhr-
kamp, ze pisze je tylko jeden autor i ma za to zagwarantowane wynagrodzenie.
Podczas gdy w przypadku konkursu na najlepszy utwoér, wielu autoréw pisze
,za darmo”, jako ze tylko jeden z nich otrzyma wynagrodzenie i stawe™. A i tak
yteatr mégtby w najgorszym przypadku nie wystawi¢ nadestanego tekstu” — pod-
kregla krytyk John von Diiffel*.

*¢ Por. Gornayas Blog: Gedanken und Schnipsel der Hausautorin zu den Premieren
dieser Spielzeit, [w:] Konzert Theater Bern, http://www.konzerttheaterbern.ch/schau-
spiel/gornayas-blog/ [dostep: 14.10.2016].

* Por. J. Berger, Spielrdume — Die Rolle von Hausautoren an Theatern, Goethe In-
stitut, 03/2013, https://www.goethe.de/de/kul/tut/gen/neu/20364713.html [dostep:
14.10.2016].

** A.Englhart, Ist das Theater eine Institution? Junge Autoren zwischen Anpassungsz-
wang und Kreativititsfreiraum, [w:] A. Englhart, A. Petka, Junge Stiicke. Theatertexte
junger Autorinnen und Autoren im Gegenwartstheater, Bielefeld 2014, s. 69.

* W. Behrens, S. Kaempf, G. Kasch, Lasst die neuen Stiicke atmen! Ein Gesprich
iiber neue Dramatik mit den Verlegern Gesine Pagels, Frank Kroll und Tobias Philippen,
»Nachtkritik” 2013, nr 4, online: http://heidelberger-stueckemarkt.nachtkritik.de/
2013/index.php/debatte/verlegerseite [dostep: 14.10.2016].

30 Tamze.

3! John von Diftel, Der Hype und seine Moglichkeiten. Eine Erwiderung auf Frank
Krolls Uberlegungen zum Stellenwert neuer Dramatik, , Theater heute” 2007, nr 12, 5. 23.
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Autorzy skarza si¢, ze w momencie gdy stawia im si¢ tematyczne i formalne wy-
mogi, ograniczana jest ich kreatywno$¢, jak na przyklad w sytuacji, kiedy z powodu
mozliwosci technicznych danego teatru preferowane sa sztuki z dwu- lub tréjosobo-
wa obsada, ktére moga by¢ wystawione na scenie studyjnej*. Presja produkcyjna nie
pozwala ani na zaglebienie sie w temat, ani na poglebienie wlasnych zainteresowan.
Chodzi 0 nowa i aktualna tematyke, a nie o sztuke o charakterze globalnym.

Typowym sposobem promocji teatru w niemieckojezycznej cze$ci Szwajca-
rii sa projekty teatralne skierowane do dramatopisarzy. Zaréwno w przypadku
teatrow miejskich, jak i w przypadku sceny niezaleznej, wylonily si¢ trzy modele
z réznymi formatami prezentacji tekstu, ktore osiagnety zasieg o wiele wigkszy
niz ponadregionalny.

Model autora kontraktowego.
»Laboratorium sztuki teatralnej - nowa dramaturgia szwajcarska”

W roku 2008 teatr w Bazylei zainicjowal projekt promujacy autoréw kon-
traktowych: , Laboratorium sztuki teatralnej” w Bazylei (Stiicklabor Basel). Tek-
sty opracowane w teatrze w Bazylei zostaly zaprezentowane na matym festiwalu
w formie inscenizacji warsztatowej, tzn. z krotka proba, bez dekoracji i kostiumow.
0d 2011 roku ,Laboratorium sztuki teatralnej” wspiera trzech uznanych autoréw
w trzech teatrach szwajcarskich — w Bazylei, Bernie i Lucernie — w pracy nad
tekstem teatralnym i gwarantuje im premiere w jednym z tych trzech teatréw?>.
Chodzi o polaczenie klasycznej koncepcji autora kontraktowego z uczestnictwem
w warsztatach wraz z innymi autorami, co umozliwia wymiane idei, doskonalenie
zawodowe i tworzenie sieci kontaktow?**. W laboratorium sztuk teatralnych brali
udzial tacy uznani autorzy jak Philipp Lohle, Wolfram Ho6ll czy Katja Brunner.

Czytania sceniczne podczas ,Procesora dramatéw” (Dramenprozessor)

Istniejaca od pietnastu lat inicjatywa o nazwie ,Procesor dramatéw” (Dra-
menprozessor) zostala powolana przez dyrekcje artystyczna teatru Winkelwiese
w Zurychu i udzielita do tej pory wsparcia pigédziesieciu autorom. Polowa po-
wstalych tekstow zostala wydana, przettumaczona i byla wystawiana réwniez
po premierze. Jako przyklad moze postuzy¢ Katja Brunner, ktéra w ramach takiej
wspolpracy stworzyla tekst W nogach za krétka, ktory przyniost jej stawe iliczne
wyrdznienia. Uczestniczac w projekcie , Procesor dramatéw”, czworo lub piecio-
ro wybranych mlodych szwajcarskich autoréw otrzymuje niewielkie stypendium

32 Por. W. Behrens, S. Kaempf, G. Kasch (red.), Lasst die neuen Stiicke atmen!...

33 Por. Stiicklabor — neue Schweizer Dramatik: Das Theater Basel, [w:] Stiicklabor,
http://www.stuecklaborbasel.ch/Das-Theater-Basel [dostep: 14.10.2016].

3 Por. tamze.
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i przez okres jednego sezonu pracuje nad sztuka teatralng, przy czym w tym cza-
sie odbywaja si¢ tygodniowe warsztaty, polaczone z ¢wiczeniami pisania tekstow
oraz tematycznymi dyskusjami z udziatem ekspertéw?. Zestawienie w tytule
przedsiewzigcia dwdch rzeczownikéw ,dramat” i, procesor” wskazuje na proces
powstawania tekstu teatralnego. Na zakonczenie sezonu teksty sa prezentowa-
ne w teatrze Winkelwiese w formie czytania scenicznego, tzn. aktorzy siedza
przy stole i po raz pierwszy czytaja tekst publicznosci. , Procesor dramatéw” jest
wspolfinansowany przez inne teatry partnerskie, a celem tej wspotpracy jest to,
aby w kolejnym sezonie odbyta si¢ tam jedna czy dwie premiery*®.
Odpowiednikiem ,procesora dramatéw” we francuskojezycznej czesci
Szwajcarii, gdzie organizacja teatréw opiera si¢ na modelu typowym dla obszaru
romanskiego?’, jest profesjonalny warsztat pisarski ,Textes-en-scénes”®.

Platforma dla wspolczesnego dramatu ,, Stiickbox”

W ramach projektu ,Stiickbox” wspierane s3 wybrane, zazwyczaj juz wy-
stawiane sztuki wspoélczesnych dramatopisarzy. Cztery razy w roku zespo6t
sktadajacy sie z siedmiu aktoréw i rezyser Ursiny Greuel, zalozycielki projektu
»Stiickbox”, oraz autora czy autorki danej sztuki, wystawia na scenie niezalez-
nej teatréw partnerskich aktualne sztuki w ramach inscenizacji warsztatowych

33 Dramenprozessor 2013/14. Eine Werkstatt fiir Schweizer Nachwuchsdramatiker/
Innen, [w:] Theater Winkelweise 2014, s. 30-31.

36 Por. Dramenprozessor. Werkstatt fiir szenisches Schreiben, Winkelweise, http://win-
kelwiese.ch/dramenprozessor [dostep: 14.10.2016]. Teatrami partnerskimi w sezonie
2016/17 s3 Theater Chur, Schlachthaus Theater Bern, Stadttheater Schafthausen, Theater
Tuchlaube Aarau, Theater Rampe Stuttgart und Theater St. Gallen, ponadto istnieje wspot-
pracaw ramach kierunku studiéw licencjackich Teatri Rezyseria Akademii Sztuk w Zurychu.

37 Podczas gdy w niemieckojezycznym $rodowisku teatralnym stosowany jest sys-
tem repertuaréw, w krajach romanskich stosowany jest (korzystniejszy) system en-suite.
Zamiast wydawnictw teatralnych, ktére w niemieckojezycznym obszarze sa odpowie-
dzialne za publikowanie, dystrybucje i zarzadzanie prawami autorskimi, w zachodniej
Szwajcarii kwestia administracji prawami autorskimi, ale z pominieciem dystrybucji,
lezy w gestii SSA (Société Suisse des Auteurs). Nie istnieje tam tez zaw6d dramatopisa-
rza w takiej formie, jak w niemieckojezycznym obszarze kulturowo-jezykowym, gdzie
pelni on kluczowaq role, jesli chodzi o wsparcie udzielane autorom.

¥ 0d 2004 roku ,Textes-en-scénes” oferuje dwa razy w roku warsztat pisarski dla
czterech mlodych dramatopisarzy szwajcarskich, z ktérych kazdy otrzymuje proponowa-
nego przez siebie mentora oraz honorarium w wysokosci 1200 CHF przyznawane na okres
jednego sezonu. W dwoch teatrach: Saint-Gervais Genéve i Arsenic in Lausanne moga
odbywac si¢ proby sztuk, a jedna z czterech sztuk jest wystawiana w najblizszym sezonie.
Por.: Textes-en-scénes. Atelier d auteurs de théatre 2014, [w:] SSA, 01/2014, https://www.ssa.
ch/sites/default/files/ssadocuments/m128f0114.pdf [dostep: 14.10.2016].
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(z dwutygodniowym czasem prob, bardzo skromnymi dekoracjami i niewymaga-
jacymi kostiumami)®. Celem jest wyeksponowanie na pierwszym planie tekstu
i gry aktorskiej, poniewaz ,ta surowa forma prezentacji ma zainicjowa¢ debate nad
tekstem sztuki, a nie wystawi¢ sztuke na piedestal”, jak czytamy w programie te-
atru Schlachthaus*. Pelna inscenizacja pozostawia bowiem mato miejsca na fanta-
zje¢, utrudnia koncentracj¢ jedynie na tekscie, ktéry powinien by¢ odgrywany, a nie
tylko czytany, jak twierdzi Ursina Greuel w jednym z wywiadéw*. Szczegélnie
wazna jest planowana po zakoiczeniu wystapienia dyskusja z publiczno$cia.
Wszystkie inicjatywy daza do polaczenia trzech elementdw: tekstu, autora
isceny. ,Laboratorium sztuki teatralnej” oraz ,Procesor dramatéw” oferuja struktu-
re warsztatu i mozliwo$ci premierowego wystawiania sztuk. , Procesor dramatéw”
wprowadza mlodych autoréw o krok dalej w praktyke sceniczng, ,Laboratorium
sztuki teatralnej” tworzy w teatrach miejskich miejsca pracy dla uznanych drama-
topisarzy na okres jednego sezonu. ,Stiickbox” tworzy platforme umozliwiajaca roz-
powszechnianie nowych dramatéw wybranych autordw, dajac publiczno$ci okazje
do dyskusji nad wystawionym tekstem w obecnosci jego autora. Czy te ,surowe”
formy prezentacji bardziej lub mniej skoncentrowane na tekscie i grze, poczawszy
od odczytu, scenicznego czytania, inscenizacji warsztatowej po skromng premiere,
skierowane s do waskiego grona ekspertéw czy raczej do szerokiej publiczno$ci?

6. Dyskusje wokél zapewnienia trwalosci efektow

Trwalos¢ efektow uchodzi za ,pojecie z gumy”, ktére moze zostac uzyte
w réznych kontekstach, réwniez w dyskusji dotyczacej wspierania wspodlcze-
snych twércéw dramatu*’. Co doktadnie ono oznacza? Ekonomista Jirgen
Kopfmiiller poréwnuje liczne modele zapewniania trwato$ci efektéw w obszarze
kultury i zauwaza, ze obszar ten zostaje praktycznie pominiety lub tez uwzgled-
niany jest w tej kategorii niejako przy okazji**. To zapozyczone z innej branzy

3% Teatrami partnerskimi sa Theater Winkelwiese, der Burgbachkeller Zug,
Schlachthaus Theater i Theater Tuchlaube (stan z roku 2015/16). Od 2016 ,,Stiickbox“
ma stala siedzibe w teatrze neuestheater.ch w Dornach k. Bazylei.

* Matterhorn Produktionen. Longnight Stiickbox, Schlachthaus Theater Bern, http://
www.schlachthaus.ch/spielplan/detail php?spielpunkt id=3328 [dostep: 14.10.2016].

# Nieoficjalna rozmowa z U. Greuel podczas Longnight Stiickbox, Schlachthaus
Theater Bern, 29.05.2016.

# Temu m.in. byly po§wiecone konferencje: w 2009 roku ,Schleudergang neue
Dramatik” w Deutsches Theater i w roku 2010 konferencja , Junge Stiicke”, zorganizo-
wana przez LMU w Monachium i Uniwersytet Eddzki.

# J.Kopfmiiller, Von der kulturellen Dimension nachhaltiger Entwicklung zur Kultur
nachhaltiger Entwicklung, [w:] O. Parodi, G. Banse, A. Schaffer (red.), Wechselspiele:
Kultur und Nachhaltigkeit. Annéiherungen an ein Spannungsfeld, Berlin 2010, s. 46.
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okreslenie pojawia sie¢ wtedy w dyskusji, kiedy chodzi o ustalenie, jaki rodzaj
wsparcia dla autoréw jest ,najlepszy”, czyli najbardziej dtugofalowy. Przy prze-
prowadzeniu analizy pomocne moga by¢ ogdlne kryteria dzialania, majacego
na celu zapewnienie trwalosci efektow, tzn. wykorzystanie zasobow, zapewnie-
nie odnowy i zachowanie stabilno$ci**. I tak, zasobami s na przyklad insty-
tucje i festiwale, ktore moga by¢ wykorzystane jako platforma wymiany mysli
lub tworzenia sieci kontaktéw miedzy autorami, osobami zwigzanymi z teatrem
i publicznoscia. Podobnie sztuki teatralne wystawiane ponownie po premierach.
Stabilno$¢ moze zosta¢ zapewniona poprzez finansowanie lub tez zwiazanie dra-
matopisarza z teatrem. Odnowa i rozw6j autoréw moga by¢ realizowane dzieki
warsztatom lub tez miejscom pracy tworczej, gdzie autorzy nie musza tworzy¢
pod presja czasu. Sensowne jest réwniez ustalenie, na ile struktury okazuja sie
trwale ogdlnie dla dramatopisarzy, nie za$, czy zapewniaja one trwato$¢ efektow
w takim samym stopniu w odniesieniu do wszystkich autoréw teatralnych. Nie
jest mozliwe przeanalizowanie pod tym katem i uogdlnienie indywidualnego
rozwoju autoréw, a szczeg6lnie debiutantow. Ponadto wiek danego twércy nie
powinien by¢ mylony z jego stazem pracy w srodowisku, z do$§wiadczeniem za-
wodowym. Réwniez celowe wsparcie moze mie¢ dlugotrwaly wplyw na profe-
sjonalny rozw6j dramatopisarzy.

7. Wnioski konicowe i impulsy

Analiza poszczegodlnych zrédet dofinansowania wykazala, Ze mozna zaobser-
wowac presje innowacyjnosci i produktywnosci: poprzez usilne dazenie do wy-
stawiania premier oraz duzg liczbe przede wszystkim matych nagréd dochodzi
do autoreferencji systemu. Konkursy i szkoly pisania, z uwagi na ograniczenia
wiekowe, ukladajq sie w spirale: stawia si¢ na mlodos¢. Jednak zachodzi réwniez
zmiana sposobu mysélenia: struktury festiwali s3 odnawiane: w 2013 roku pod-
czas Stiickemarkt w ramach Berliniskich Spotkan Teatralnych pokazano revival
dotychczas nagrodzonych autoréw, zamiast nagradza¢ nowych. To samo mialo
miejsce w 2014 roku podczas Autorentheatertagen w Berlinie. Wbrew tendencji
do tego, aby zaprezentowac jak najlepiej nowy dramat w formie czytania scenicz-
nego czy premiery na malych scenach studyjnych, podczas Autorentheatertage
w 2016 roku postawiono na produkcje trzech nagrodzonych sztuk w trzech reno-
mowanych wspoélczesnych niemieckojezycznych teatrach: Burgtheater w Wied-
niu, Deutsches Theater w Berlinie i Schauspielhaus w Zurychu. W teatrze w Ba-
zylei widoczna jest tendencja do ,przepisywania” klasykow przez dzisiejszych

* Por.: definicja trwalo$ci efektéw z perspektywy ekologicznej, sformutowana
przez socjologa $rodowiska Karla-Wernera Branda, [w:] K.-W. Brand (red.), Nachhaltige
Entwicklung. Eine Herausforderung an die Soziologie, Opladen 1997, s. 28.
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tworcéw dramatu, jak cho¢by w przypadku Rolanda Schimmelpfenniga, ktéry
opracowal sztuke Bachantki Eurypidesa w sezonie 2015/2016.

We wszystkich wywiadach wymienione zostaly dwa rodzaje wsparcia
jako najbardziej przyczyniajace sie do sukcesu i najbardziej trwate: 1) model
autoréw kontraktowych, aby poglebi¢ zwigzek autora z teatrem i 2) wysta-
wianie tekstow autoréw. Nie szukanie wciaz nowych programoéw wsparcia,
a konsekwentne wystawianie sztuk zapewnia ciaglo$¢. Z jednej strony autorzy
otrzymuja tantiemy, z drugiej strony ich sztuki, poprzez wielokrotne insceni-
zacje, poddawane sg probie trwalosci czy aktualnosci. W ten sposéb méglby
powsta¢ kanon nowych dramatéw, zawierajacy sztuki o znaczeniu globalnym.
W teatrze amatorskim lepiej sprzedaja sie sztuki juz wystawione, poniewaz
wyprébowano, czy sztuka nadaje si¢ do ponownego wystawienia i zespét nie
musi ponosi¢ zadnego ryzyka. Dokladnie to podkresla juror Till Briegleb pod-
czas Autorentheatertagen w 2016 roku: ,najlepsza droga do tego, aby odkry¢
i wspiera¢ autoréw, jest wystawianie ich utwordw!™.

W dalszej perspektywie badawczej znajduje si¢ poréwnanie rodzajéw wspar-
cia stosowanych w niemieckojezycznej czesci Szwajcarii z innymi, istniejacy-
mi w pozostalych trzech obszarach kulturowych i jezykowych tego kraju (oraz
w panstwach sasiedzkich, jak Francja czy Wilochy). Wyniki tego poréwnania
moglyby dostarczy¢ nowych impulséw badawczych w tej dziedzinie*.

Z jezyka niemieckiego przelozyta Elzbieta Tomasi-Kapral

* T. Briegleb, Autorentheatertage Berlin 2016, Deutsches Theater, https://
www.deutschestheater.de/programm/a-z/autorentheatertage-berlin-2016/ [dostep:
14.10.2016].

* W Instytucie Teatrologii Uniwersytetu w Bernie powstaje praca doktorska Co-
rinny Hirrle, ktérej celem jest zbadanie instytucji wspierajacych niemieckojezyczny
szwajcarski oraz wloski dramat wspolczesny.
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TEATRLALEKW SZWAJCARIIL. REKONESANS
ZZASTOSOWANIEM METODY DESK RESEARCH

Srodowisko lalkarskie jest stosunkowo niewielkie, odnosi si¢ wrazenie,
ze wszyscy sie znaja. Na miedzynarodowych festiwalach spotyka sie lalkarzy z naj-
odleglejszych, nieraz bardzo egzotycznych czeéci $wiata. Podglada si¢ techniki,
czasem wynikajace z tradycji ludowej czy rytualnej i, co nie mniej wazne, rozma-
wia sie w kuluarach. Sama jestem cze$cia tej spolecznosci - jako aktywna lalkarka
— absolwentka Wydzialu Sztuki Lalkarskiej Akademii Teatralnej w Bialymstoku
oraz Staatliche Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Studiengang Figu-
rentheater w Stuttgarcie, a od niedawna réwniez badaczka teatru.

Jednak pytanie o teatr lalek w Szwajcarii — o to, czy jest popularny i jak jest
zorganizowany, u§wiadomilo mi luke w mojej wiedzy i do§wiadczeniu. Nie mo-
glam sobie przypomnieé wystepu zadnego szwajcarskiego lalkarza. Teatr lalek jest
gatunkiem niszowym, nie moglam liczy¢ na znalezienie informacji w bibliotece
— wiele ogélnych opracowan o teatrze (a te po$wigcone teatrowi szwajcarskiemu
nie s3 liczne) nie dotyka nawet tego tematu. Sktonilo mnie to do zastanowienia
sie nad innym mozliwym sposobem poszukiwan interesujacych mnie informacji.
Oczywiste dzis jest przeszukiwanie stron internetowych, wykorzystanie wyszuki-
warek, zwlaszcza najpopularniejszej oferowanej przez amerykanska firme¢ Google.
Celem tego artykulu jest nie tylko przyblizenie srodowiska lalkarzy w Szwajcarii,
ale tez refleksja metodologiczna nad mozliwo$ciamii ograniczeniami badan wyko-
rzystujacych przede wszystkim informacje umieszczone w Internecie.

Przegladanie informacji umieszczonych na stronach www, wyszukanych dzie-
ki wpisaniu odpowiednich hasel w wyszukiwarce stron internetowych, to przede
wszystkim metoda na rozwigzywanie probleméw codziennego zycia. W Interne-
cie sprawdzamy dzi$ rozklady jazdy, godziny otwar¢ instytucji czy sklad i sposéb
stosowania lekarstw. Coraz wiecej prac domowych uczniéw i studentéw bazuje
na wiedzy z Wikipedii, ktéra wyparta swoje papierowe poprzedniczki. Analiza da-
nych pozyskanych w wyszukiwarce Google pozwala na szybkie zorientowanie si¢
w temacie. Ten sposéb badan, zwykle bardzo wstepnych, mozna zaliczy¢ do grupy
desk research, czyli jednego z typéw metod analizy danych zastanych. Polega ona
na analizie danych wtérnych, ktére istnieja przed rozpoczeciem prac badawczych.
W zwiazku z tym nie wymagaja one prowadzenia badan terenowych. Sg istotne

* Uniwersytet Eodzki.
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z punktu widzenia tematu badania i moga by¢ pomocne przy ustalaniu zakresu
badania, problemdw, hipotez czy préb badawczych. Analizie danych zastanych
podlegaja najczesciej dostepne publikacje, raporty z wynikéw badan, dane staty-
styczne, dokumentacja projektu, bazy danych czy informacje dostepne w Inter-
necie. Kolejna potencjalnie wazna forme danych zastanych stanowia dane wtor-
ne, uzyskiwane na podstawie ustalent empirycznych innych badaczy. Z analizy
danych zastanych ptynie kilka korzysci: sa niereaktywne, zazwyczaj korzystanie
z nich nie generuje duzych kosztéw. Z drugiej strony, w badaniach socjologicz-
nych sg szczegdlnie istotne, kiedy badacz skupia si¢ na analizie zmieniajacych sie
w czasie wydarzen badz zachowan. S réwniez cenne, kiedy badane zagadnienia
wydaja sie zbyt drazliwe albo ulotne, aby mozna je bylo podda¢ bezposredniej
obserwacji badz pyta¢ o nie wprost. Jednakze badacz korzystajacy z danych za-
stanych powinien mie¢ na uwadze kilka potencjalnych probleméw: dane zastane
nie zawsze s3 gromadzone w sposéb bezstronny, a wspolczesne skomputeryzo-
wane bazy danych nie s3 wolne od bledow'.

Podstawa wszelkich naukowych poszukiwan jest okreslenie przestrzeni,
ktorej te dociekania dotycza. Juz sama definicja ,teatru lalek” nastrecza pro-
bleméw. W mojej praktyce spotykam si¢ wlasciwie wylacznie z pojeciem ,teatr
lalek”, sporadycznie z okreéleniem ,teatr ozywionej formy”. Jednak w Stowniku
terminéw teatralnych Patrice Pavis® nie umiescil hasta ,teatr lalek”. Znajdujemy
zamiast niego odnosnik do haset ,marioneta i aktor” i ,teatr przedmiotu”. Wy-
jasnienie drugiego brzmi:

Nazwa, ktdra coraz czesciej zastepuje sie okreslenie ,teatr lalkowy”, uwazane
zanieco deprecjonujace. Teatr przedmiotu obejmuje zar6wno rézne rodzaje teatru
lalkowego (teatru marionetek), jak i instalacje czy niektére formy teatru plastycz-
nego. Do teatru przedmiotu zblizajg sie przedstawienia, w ktérych przedmioty
sceniczne traktowane sg rOwnoprawnie z grajacym aktorem®.

Tutaj podany jest takze odno$nik m.in. do hasta ,teatr mechaniczny”, gdzie
Pavis wyja$nia, ze teatr mechaniczny to teatr, w ktérym aktorzy zastapieni
sa przez marionetki, automaty czy ,inne obiekty”. Osobne hasto poswigcono
yteatrowi plastycznemu”, ktérego definicja obejmuje poszerzone znaczenie te-
atru ozywionej formy:

Teatr plastyczny to rodzaj teatru i inscenizacji oparty w duzej mierze na sztukach
plastycznych. Widowiska teatru plastycznego skladaja si¢ z obrazéw o wyszukane;

' Por. M. Angrosino, Badania etnograficzne i obserwacyjne, thum. M. Brzozowska-
-Brywczyniska, Warszawa 2010, s. 100-102.

* P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, ttum., oprac. i uzupelnieniami opatrzyt
S. Swiontek, Wroctaw 2002.

3 Tamze, s. 535.
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formie, ktérych zestawienie w wigkszym stopniu niz tekst tworzy dzialania sce-
niczne. Cecha znaczaca teatru plastycznego jest mozliwos¢, dzigki obrazom, bez-
posredniego odwolania sie do pod§éwiadomo$ci zaréwno tworcy, jak i widzow*.

Pavis sam nazywa okreélenie ,teatr lalek” ,deprecjonujacym”, lecz propo-
nowany przez niego ekwiwalent nie jest jednak stosowany nawet przez badaczy
— cho¢by dlatego, ze wsrdd lalkarzy okreélenie ,teatr przedmiotu” jest raczej
odnoszone do bardzo waskiej grupy przedstawien, w ktérych w funkcji lalek
wykorzystywane s3 przedmioty codziennego uzytku.

We wstepie do ksiazki Aktor w roli demiurga® Henryk Jurkowski pisze o lalce
wystepujacej w ,teatrze budowanym z materii nieozywionej, wiec aktorze »te-
atru nieosobowego«” i dalej ttumaczy:

Teatr nieosobowy nie oznacza dla nas teatru mechanicznego, czy teatru automatéw
albo robotéw; ale teatr zywego biologicznego aktora, ktory wypelnia swoje postannic-
two gry w warunkach nietypowych dla sztuki ,teatru osobowego” z aktorami z krwi
i koéci na scenie. Aktor teatru nieosobowego dziala z ukrycia, tworzy postaci scenicz-
ne z pomoca réznorodnych artefaktéw, gotoéw tez jest sam laczy¢ sie z przedmiotem
i tworzy¢ réznorodnego rodzaju hybrydy. Wynika stad, ze teatr nieosobowy jest nie-
osobowy tylko z pozoru, bo tak czy inaczej sztuka jego zasadza si¢ na pracy aktora®.

Lalke Jurkowski definiuje jako ,przedmiot wykonany przez czlowieka do gry
teatralnej”’, sam jednak zestawia to stwierdzenie z refleksja, ze obecnie, ,w nowej
wolnosci”, aktor-demiurg moze gra¢ wszystkim, takze lalka wirtualng — przed-
miotem, cz¢scia wlasnego ciala. Wlasnie intensywne przemiany teatru lalek w XX
wieku, ktore zdaja sie trwac do chwili obecnej, utrudnily stworzenie prostej defi-
nicji teatru lalek, a wrecz spowodowaly dezaktualizacje samego idiomu.

Halina Waszkiel w Dramaturgii polskiego teatru lalek® réwniez probuje zde-
finiowa¢ kluczowe dla moich rozwazan pojecie:

Termin ,teatr lalek” to problem zasadniczy. [...] Wazniejsze jest okreslenie stowa
slalka”. Mieszcza sie w jego zakresie zaréwno techniki tradycyjne, jak i wszelkie
formy mieszane i oryginalne, tworzone na uzytek konkretnych spektakli. Nie-
mniej praktyka jezykowa, zwlaszcza w jezyku polskim, poprzez skojarzenie lalki
teatralnej z lalkg-zabawka, uparcie sprowadza szeroki zakres teatru lalek do wa-
skiego teatru kukietkowego dla dzieci. W rzeczywisto$ci trudno taka forme te-
atralng znalez¢®.

* Tamze, s. 533.

5 H. Jurkowski, Aktor w roli demiurga, Warszawa 2006.

¢ Tenze, Szkice z teorii teatru lalek, £.6d7 1993, s. 7.

7 Tamze,s. 73.

H. Waszkiel, Dramaturgia polskiego teatru lalek, Warszawa 2013.
Tamze, s. 10.

8
9



236 Maria Janus

Autorka proponuje uzycie neologizmu ,animant”.

W jezyku niemieckim poniekad udato sie uniknaé problemu ze stowem
ylalka”. Dawny teatr lalek to ,Puppentheater”, a wiec dostownie ,teatr lalek”.
Jednak od kilkunastu lat stosowane jest z powodzeniem okreglenie , Figurenthe-
ater”, czyli ,teatr figur”. Niemieckie ,Figur” oznacza réwniez posta¢, bohatera
i ksztalt'. Werner Knoedgen tak ttumaczy potrzebe nowego okreslenia:

yTeatr figur” — co rozumiemy przez ten termin? Czy chodzi tu o pojeciowe do-
warto$ciowane skurczonej do formatu zabawki sztuki ludowej? Czy jest to tylko
slepsze” stowo dla ,gry lalek”, aby zatuszowa¢ dawny kompleks nizszosci? Albo
oznacza si¢ z pomocg ,teatru figur” nowopowstala ,dyscypline”, animacje materia-
tu i przedmiotéw, przemieszanie réznych rodzajéw ,figur i technik”. Czy oznacza
on moze rozpowszechniajace si¢ otwarte formy gry, w ktérych animatorzy s wi-
doczni obok figur? W samej rzeczy mialy miejsce pewne zmiany i mlode formy
wyrazu sg dla nich symptomatyczne. [...] ,Teatr figur” jest okresleniem, ktére juz
od dwustu lat jest w Niemczech wykorzystywane, ktére jednak dopiero teraz za-
czyna sie utrwala¢ jako nazwa gatunku''.

Autor wigze wigc pojawienie si¢ nowego slowa z zainteresowaniem, jakim
cieszyl sie teatr lalek u niemieckich romantykéw. W komentarzu do przytoczo-
nego cytatu Jurkowski za Knoedgenem utozsamia teatr formy z teatrem mate-
rialnym (materiales Theater), ktory posiada réznorodne odmiany, takie jak: teatr
opierajacy sie na materiale — teatr materiatu (Materialtheater), teatr korzystajacy
z uksztaltowanego materialu — teatr przedmiotu, maski, lalek, réznych srodkow
wyrazu i teatr wykorzystujacy czesci ludzkiego ciata. Popularno$é i czestotli-
wo$¢ stosowania okreglen ,Figurentheater” i , Puppentheater” mozna oszacowa¢
przy pomocy metody desk research. Wyszukiwanie przy pomocy wyszukiwarki
Google hasta ,Puppentheater Schweiz” zwraca okolo 265 000 wynikéw, pod-
czas gdy zwrot ,Figurentheater Schweiz” to 142 000 wynikéw'?, co wskazuje
na umiarkowang dysproporcje w ich stosowaniu na niemieckojezycznych stro-
nach internetowych.

W obu wypadkach pierwsza wyszukiwana pozycja to strona szwajcarskie-
go oddzialu UNIMA (http://www.unimasuisse.ch). Nie zdziwilo mnie to — we

' Internetowy Stownik polsko-niemiecki PWN podaje nastepujace znaczenia: figu-
ra, posta¢, posag, ksztalt, bierka, osoba, sylwetka, bohater, figurka, statua, postura, typ.
Zrodlo: http://translatica.pl/szukaj/Figur.html [dostep: 14.02.2015].

" 'W. Knoedgen, Das Unmdgliche Theater: Zur Phinomenologie des Figurentheaters,
Stuttgart 1990, s. 13, cyt. za: H. Jurkowski, Szkice z teorii teatru lalek, s. 76.

"2 To dane z dnia 14.07.2017. Jako ciekawostke przytaczam, ze na poczatku czerw-
ca 2016 roku te wartos$ci wynosity odpowiednio 151 000 i niemalze 90 000 wynikow,
co $wiadczy o dynamicznym rozrastaniu sig liczby stron (cho¢ niekoniecznie idzie
za tym zwigkszenie iloéci i jako$ci treéci).
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wszystkich krajach europejskich dziataja lokalne oddzialy UNIMA (Union In-
ternational de la Marionette), dzialajacej pod patronatem UNESCO $wiatowej
organizacji zrzeszajacej lalkarzy. UNIMA Swiss wydaje dwujezyczne (francu-
sko-niemieckie) czasopismo ,Figura”. Dotychczas ukazalo si¢ 77 numeréw. Nie
jest ono wlasciwie dostepne w Polsce — jednak natrafitam na kilka numeréw
w czasie kwerendy (dotyczacej zupelnie innych badan) w bibliotece Wydziatu
Sztuki Lalkarskiej Akademii Teatralnej w Bialymstoku'.

Pierwsze strony wynikéw wyszukiwan przypominaja tablice ogloszen
— wiekszo$¢ wynikdw to strony internetowe rozmaitych przedsiewzie¢ lalkar-
skich - teatréw, muzedw czy mozliwosci ksztalcenia. Trudno sugerowac sig
ich kolejnoscia — algorytm wyszukiwarki Google jest stale udoskonalany i juz
od dawna nie opiera si¢ tylko na popularnoéci stron, ale tez migedzy innymi na hi-
storii naszego wyszukiwania, lokalizacji komputera i innych zmiennych'.

Poza wspomnianymi materialami informacyjno-reklamowymi udato mi
sie znalez¢ krotki artykut dotyczacy historii lalkarstwa w Szwajcarii autorstwa
Hany Ribi pochodzacy z ksiazki Historisches Lexicon der Schweiz (Historyczny
stownik Szwajcarii)'s. Autorka (sama wspélprowadzaca teatr lalek) wymienia
tam pierwszego znanego z nazwiska szwajcarskiego lalkarza — Solothurner
Heinrich Wirre (potwierdzona dzialalno$¢ w latach 1558-1570). Wydaje sie,
ze teatr lalek w Szwajcarii rozwijal si¢ bardzo podobnie do niemieckiego czy
francuskiego teatru lalek. Pierwsza stala scena lalkowa powstala w 1903 roku,
zalozona przez Hermanna Scherrera na wzér monachijskiego teatru Papy (Jo-
sepha) Schmida. Nosila ona do 1943 roku nazwe: St. Galler Marionettentheater.
Szwajcaria w pierwszej polowie XX wieku byta réwniez miejscem poszukiwan
prowadzonych przez artystow plastykéw zafascynowanych teatrem lalek. Czes$¢é
z nich zwigzana byla z ruchem Dada. Intryguje informacja o zwiazkach drama-
topisarza Friedricha Diirrenmatta z Marionettentheater Festi-Ligerz w konicu lat
czterdziestych. Ribi wymienia daty powstania licznych teatréw lalek czy festiwa-
li, co stanowi¢ moze trampoline do poszukiwan konkretnych informacji na ich
temat. Cze$¢ danych zaskakuje, na przyklad ta, Ze pierwszy profesjonalny teatr
lalek we wloskojezycznej czeéci Szwajcarii zatozony zostat dopiero w 1986 roku
w Locarno (Theatro dei Fauni).

B Jest to wyjatkowy ksiegozbior — dzieki licznym darom znajduja sie tam ksigzki
iinne materialy dotyczace lalkarstwa z calego $wiata. Sadze, ze tam udatoby sie znalez¢
jakas pozycje dotyczacy interesujacego mnie tematu. Przypominam jednak, ze moje
dociekania stuza réwniez sprawdzeniu skutecznosci poszukiwan wylacznie na podsta-
wie materialéw udostepnionych online.

' Patrz: Google. Wszystko o wyszukiwaniu. Jak dziala wyszukiwarka?, https://www.
google.com/intl/pl/insidesearch/howsearchworks/ [dostep: 15.07.2017].

'S H. Ribi, Figurentheater, Historisches Lexicon Der Schweiz, http://www.hls-dhs-
-dss.ch/textes/d/D11896.php?topdf=1 [dostep: 13.07.2017].
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Najbardziej szczegélowych informacji spodziewalam si¢ na wspomnianej
juz stronie UNIMY. Jej dziatalnos¢ w Szwajcarii zaczyna si¢ w 1959 roku, gdy
zalozono Stowarzyszenie Teatru Lalkowego (Vereinigung fiir Puppenspiel,
w skrécie SVEP), ktére w 1972 zostalo wlaczone do Union Internationale de la
Marionnette (Unima). Organizacja stowarzysza 49 profesjonalnych'®i 40 pét-
profesjonalnych zespotéw'’, 13 stalych scen'®, 73 osoby i zespoly zajmujace sie
praca pedagogiczna i terapeutyczng'®, siedem festiwali*’, jedna wyzsza szkole
zawodowa, jedna szkole podyplomowa, a takze inne osoby i instytucje zaintere-
sowane lalkarstwem?'. Szwajcarska UNIMA wspélpracuje z innymi teatralnymi
stowarzyszeniami. Poza wydawaniem wspomnianego juz czasopisma ,Figura”
zajmuje sie sprzedaza wydawnictw specjalistycznych, prowadzi réwniez biblio-
teke (wysytkowa). Jej katalog liczy kilkaset pozycji w réznych jezykach.

Teatry lalek w Szwajcarii to zaréwno stale zespoty dysponujace budynkiem,
zespoly profesjonalne, jak i pélprofesjonalne kierujace swoja oferte do dzieci
i dorostych. Odrebna i wazna dziedzing wydaje si¢ praca terapeutyczna z wyko-
rzystaniem lalek, prowadzona przez specjalizujace sie¢ w tym zespoly i terapeu-
tow indywidualnych. Warto doda¢, ze w Polsce to wciaz bardzo malo popularna
forma dziatalno$ci zwigzanej z lalkarstwem.

Szwajcarska UNIMA zrzesza nastepujace instytucje dysponujace stala siedziba:

Nazwa Lokalizacja
Basler Marionetten Theater Bazylea

Berner Puppentheater Berno
Fabrikpalast Aarau Aarau

Figuren Theater St. Gallen St. Gallen
Figurentheater Wettingen Wettingen

La Turlutaine/Théatre Atelier de Marionnettes La Chaux-de-Fonds
Marionnettes de Genéve Genewa

Musée Suisse de la Marionnette et Théatre des Marionnettes Fryburg

' Wykaz Mitglieder / Professionelle Bithnen, http://www.unimasuisse.ch/?id=11
[dostep: 11.07.2017].

7 Wykaz Mitglieder / Nebenberufliche Bithnen, http://www.unimasuisse.ch/?id=16
[dostep: 11.07.2017).

'® ‘Wykaz Mitglieder / Feste Hiuser, http://www.unimasuisse.ch/?id=56 [dostep:
11.07.2017].

' Wykaz Mitglieder / Therapeutisches Figurenspiel, http://www.unimasuisse.
ch/?id=18 [dostep: 11.07.2017).

** Wykaz Mitglieder / Festivals, http://www.unimasuisse.ch/?id=57 [dostep:
11.07.2017].

2 To dane statystyczne podane w tekscie na stronie gléwnej (Startseite/Begriis-
sung http://www.unimasuisse.ch/?id=7 [dostep: 11.07.2017]), gdyz odbiegaja one
od liczby oséb i instytucji wymienionych w wykazach na tej samej stronie.
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Theater fiir di Chlyne/Théatre pour les petits Biel/Bienne
Theater Stadelhofen Zurych
Théatre de la Poudriére Neuchatel
Théatre de Marionnettes de Lausanne Lozanna
Winterthurer Marionetten Theater im Waaghaus Winterthur??

W wigkszodci to teatry, ale powyzsza lista obejmuje tez instytucje muzealne
lub taczace oba nurty. Teatry otrzymuja zwykle dofinansowanie od miasta, zdo-
bywaja takze inne §rodki. Poza graniem spektakli oferuja wynajem przestrzeni,
a takze bardziej oryginalne formy jak ,kolacje teatralne”.

Uwazam, ze ocena repertuaru tych teatréw, a takze dzialalnosci grup nie-
dysponujacych stalymi siedzibami tylko na podstawie publikowanych materia-
6w jest nie na miejscu. Wiadomo, jak bardzo oferta reklamowa potrafi odbiega¢
od rzeczywistosci (nie zawsze na niekorzys¢ spektaklu). Przegladajac strony in-
ternetowe, mozna ocenic, jakie tytuly sa grane, cho¢ juz ocena czestotliwosci
wystawiania poszczegdlnych sztuk moze sprawia¢ ktopoty. Grupy docelowe
widzéw da si¢ oceni¢, analizujac tytuly, typy sztuk czy wreszcie bazujac na de-
klaracjach twércow. Positkujac si¢ publikowanymi zdjeciami lub materiatami
filmowymi, mozemy oceni¢ stylistyke scenografii czy popularno$¢ poszczegél-
nych technik lalkowych. Jednak ocena jako$ci artystycznej spektakli prowadzo-
naw ten sposob jest po prostu niemozliwa. Nawet stwierdzenie, czy dana grupa
teatralna jest rzeczywiécie ceniona i znana w $rodowisku, okazuje si¢ prawie
niemozliwe. Jakiekolwiek domniemania i gdybania w tej dziedzinie s3 bardzo
niesprawiedliwe i nieprofesjonalne. To trudnosci zwiazane nie tylko z obrana
metodologia. Ocena jakosci artystycznej jest zawsze kwestia kontrowersyjna
itrudng, cho¢ ta metoda z cala pewnoscia je poglebia.

W Szwajcarii organizowanych jest stosunkowo wiele festiwali po§wieco-
nych teatrowi lalek:

Nazwa festiwalu Lokalizacja
Appenzeller Figurentheater-Festival Appenzell
Festival Internazionale delle Marionette Lugano

festival internazionale il castello incantato Locarno

Figura Theaterfestival Baden
FigurenTheaterFestival Basel BazyleaiRiehen
MARIBUR Stabio
MarionNEttes — Festival International Neuchatel?

*> Wykaz Mitglieder / Feste Hiuser, http://www.unimasuisse.ch/?id=56 [dostep:
11.07.2017].

»* Wykaz Mitglieder / Festivals, http://www.unimasuisse.ch/?id=57 [dostep:
11.07.2017].
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To zréznicowane imprezy. Czes$¢ z nich poswigcona jest klasycznemu lalkar-
stwu. W kontrze stoja przeglady nowoczesnego teatru formy, jak Figura Theater-
festival z Baden czy FigurenTheaterFestival w Bazylei i Riehen. Oba w deklara-
cjach organizatoréw prezentuja szerokie spektrum teatru lalek, figur, materialow
i form. Te artystyczne poszukiwania kierowane sa zwykle do widza dorostego.
MarionNEttes — Festival International z Neuchatel to biennale imponujace roz-
machem, a jego ,miedzynarodowos¢” umieszczona w nazwie nie jest pusta de-
klaracja. Festiwal Maribur to znany w calej Europie przeglad teatru dla widzéw
najmlodszych (w wieku od trzech miesiecy do pieciu lat). Co ciekawe, wigkszo$¢
omawianych imprez festiwalowych nie jest organizowana przez wymienione
wczesniej instytucje teatralne. Wszystkie znane mi polskie festiwale lalkarskie
organizowane s3 przez teatry (w wiekszosci instytucjonalne, ale nie tylko).

W Szwajcarii istnieja cztery szkoly wyzsze zajmujace si¢ ksztalceniem arty-
stow teatru: Hochschule der Kiinste Bern, Hochschule fiir Bewegungstheater
— Scuola Theatro Dimitri, Haute école de théatre de Suisse Romande i Ziircher
Hochschule der Kiinste. Oferuja ksztalcenie aktoréw, rezyseréw, scenografow,
tancerzy i pedagogdéw teatru. Nie udalo mi sie potwierdzi¢ informacji pojawia-
jacych sie na kilku stronach internetowych (takze UNIMA Suisse), ze uczelnia
z Zurychu ksztalci lalkarzy. Do informacji o tym, ze studia, zaréwno licencjac-
kie, jak i magisterskie, ,przygotowuja do wszelkiego typu wystepéw — na zywo,
jak i w filmie i telewizji”**, podchodze ze sporym dystansem. Sztuki lalkarskiej
mozna nauczy¢ si¢ samemu, pod kierunkiem mistrza, praktykujac w teatrze lub
na studiach wyzszych. Tym niemniej wymaga to godzin ¢wiczen, podobnych
do tych, ktére konieczne s3 do osiagniecia bieglosci w grze na instrumencie mu-
zycznym. Na ,,zwyklych” studiach aktorskich moze nie by¢ na to czasu. Znala-
ztam jednak informacje o studiach podyplomowych przygotowujacych lalkarzy.
Prowadzone s3 one przez Verein Weiterbildung Figurentheater, trwaja dwa lata,
zajecia odbywaja si¢ w Liestal*>. Weekendowe spotkania odbywaja si¢ raz w mie-
siacu. Kosztuja 15 000 frankéw za cykl. Obejmuja takie zajecia jak: Skizzieren
und Materialsprache (polaczenie zajeé z rysunku, rzezby i pracy z przedmiotem
i tekstem), Erzahltechniken/Erzihlen (opowiadanie), Animatio/Improvisation/
Spieltechniken (animacja, improwizacja, technika gry z lalka), Inszenierung von
Geschichten/Dramaturgie (inscenizowanie historii i dramaturgia), Figurenbau
(budowa lalek), Stimmbildung: Gesang (praca z glosem: $piew), Stimmbildung:
Sprechen (praca z glosem: mowa), Bewegung und Tanz (ruch i taniec), Rhy-
thmus/Musik (rytm i muzyka). To program poréwnywalny do zaje¢ prowa-
dzonych przez kierunki lalkarskie na innych uczelniach europejskich. Zwykle

** Ziircher Hochschule der Kiinste Hochschule. Kurzportrdt, https://www.zhdk.ch/
kurzportraet-572 [dostep: 12.07.2017].

> Weiterbildung FigurentheaterVeranstaltungen des Verein Weiterbildung Figu-
rentheater, http://weiterbildung-figurentheater.ch/index.html [dostep: 13.07.2017].
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jednak sa to studia dzienne na poziomie licencjackim (lub, jak w Polsce, jednolite
studia magisterskie) trwajace od trzech do czterech i pét roku.

Wydaje sig, ze przyjeta przeze mnie metodologia sprawdzila sie. Udalo mi
sie przeprowadzi¢ rekonesans i zgromadzi¢ podstawowe informacje na temat
teatru lalek w Szwajcarii. Jednak nie jestem usatysfakcjonowana. Trudno nie
zauwazy¢ niescisto$ci wynikajacych z interpretacji informacji pochodzacych
z réznych zrédet. Moim wlasnym ograniczeniem jest znajomo$¢ jedynie jezyka
niemieckiego, szczatkowa znajomos¢ francuskiego i zupelny brak znajomosci
pozostalych jezykow urzedowych Szwajcarii. Nie pozwolito to na doktadniejsze
dociekania dotyczace tematu.

Uwazam, ze stosowana przez wiekszos¢ moich réwie$nikéw i mlodszych
kolegéw-studentéw metoda analizy danych zastanych na podstawie materiatéw
znalezionych online wymaga uzupelnien z innych Zrédel. Sprawia wrazenie
»prostej, latwej i przyjemnej”, jednak dociekanie prawdy nie jest fatwe, wymaga
krytycyzmu — np. oceny, ktére z informacji s godne zaufania, a ktore sa jedynie
reklama. Coraz dluzsze zycie stron internetowych, czesto zawierajacych od lat
bezmyslnie kopiowane dane, powoduje, ze ryzyko znalezienia danych nieaktu-
alnych rosnie. Kolejne trudnosci nastreczaja proby poréwnania ze soba np. kilku
teatréw. Kazdy z nich umieszcza inne informacje na swoj temat. Przeprowa-
dzenie ankiet wydaje si¢ w takiej sytuacji duzo lepsza metoda. Zwigksza szanse
na to, ze nasze zestawienie bedzie pelne. Sadze jednak, ze przeszukiwanie stron
internetowych jest dobra podstawa do konstruowania takiej ankiety czy jakiej-
kolwiek innej metody badawczej wymagajacej badan terenowych. Pozwala tez
na wstepna oceneg, czy badanie danej przestrzeni jest dla nas interesujace i godne
poswiecenia mu czasu.
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Marta Famula — PhD, absolwentka germanistyki, historii i historii sztuki
na uniwersytetach w Augsburgu i Bolonii. W 2012 roku uzyskala tytul doktora,
broniac dysertacje Fiktion und Erkenntnis. Diirrenmatts Asthetik des ,ethischen Trotz-
dem”. W latach 2007-2015 zatrudniona jako pracownik naukowy na Uniwersytecie
Ottona i Fryderyka w Bambergu. Od wrze$nia 2015 roku zatrudniona na Uniwer-
sytecie w Paderbornie. Autorka ksigzki Das Denken vom Ich. Die Idee des Individu-
ums als Grofle in Literatur, Philosophie und Theologie (2014). Obecnie pracuje nad
habilitacja Dimensionen der Unverfiigbarkeit von Individualitit. Das literarische Ich
an der Schwelle zur Moderne zwischen Wissen, Ethik und Narration. Zainteresowania
badawcze: teoria dramatu, indywidualizm w teoriach estetycznych XVIII wieku,
teorie narracji w XIX wieku.

Joanna Firaza — dr hab., absolwentka studiéw germanistycznych w Augs-
burgu, Gieflen, Sheffield i Lodzi. Od roku 2000 zatrudniona jest w Instytucie
Germanistyki (do wrzeénia 2016 Katedra Literatury i Kultury Niemiec, Austrii
i Szwajcarii) Uniwersytetu Eodzkiego. Doktorat na temat dramatu Rainera Werne-
ra Fassbindera obronila w roku 2000, habilitacje uzyskata na podstawie rozprawy
Das Humor-Konzept im Dramenwerk Frank Wedekinds (Peter Lang, Frankfurt am
Main 2013) w roku 2014. Jej zainteresowania naukowe obejmuja: historie literatury
XX iXXIwieku, literature w szerokim kontekscie historyczno-kulturowym, zwiaz-
ki literatury z muzyka i sztukg, dramat i teatr XX wieku (George Tabori, Theresia
Walser, Thomas Hiirlimann), esej i proze wspélczesna (Ingeborg Bachmann, Peter
Handke, Zoé Jenny, Silvia Bovenschen, Andrzej Stasiuk).

Anna Greda-Kowalewska — absolwentka anglistyki i germanistyki, dokto-
rantka Wydziatu Filologicznego Uniwersytetu Wroctawskiego w Zakladzie Dy-
daktyki Literatury, stypendystka programu Erasmus na Uniwersytecie Karola
Franciszka w Grazu. W swojej pracy badawczej skupia si¢ na wspétczesnym dra-
macie austriackim, adaptacji i teatrze postdramatycznym. W serii ,Scientiarum
Primitiae” ukazala si¢ jej praca magisterska Theatricality and Mythologization. Film
Adaptations of Contemporary British Drama (2015); redaktorka Die Breslauer Ge-
schichten/Wroclawskie opowiesci (2016); zalozycielka i opiekunka studenckiej grupy
teatralnej ,Dingsbums”.

Isabel Hernandez - prof. dr hab., zatrudniona na Uniwersytecie Complu-
tense w Madrycie. W 1994 roku obronila prace doktorska na temat pojecia oj-
czyzny w literaturze niemieckojezycznej na przykladzie twoérczo$ci szwajcarskie-
go pisarza Gerolda Spitha. Ma na koncie liczne pobyty naukowe i dydaktyczne
na uczelniach europejskich i amerykanskich. Autorka wielu publikacji naukowych
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w czasopismach i monografiach, a takze przekladow i krytycznych wydan
Goethego, Schillera, Kleista, Hoffmanna, Heinego, Gotthelfa, Kellera, Meyera,
Kafki, Bichsela, Frischa i innych. Jest redaktorka czasopisma ,Ibero-amerika-
nisches Jahrbuch fiir Germanistik”. Obecnie kieruje Instytutem Badawczym
Translatoryki na Uniwersytecie Complutense. Zainteresowania badawcze: nie-
mieckojezyczna literatura szwajcarska, realizm, literatura wspoélczesna, gatunki
prozatorskie, komparatystyka.

Carola Hilmes — prof. dr hab., wyklada na Uniwersytecie Johanna Wol-
fganga Goethego we Frankfurcie nad Menem, absolwentka germanistyki, nauk
politycznych i filozofii we Fryburgu Bryzgowijskim, Edynburgu, Frankfurcie
nad Menem i Paryzu. Pracowala jako wykladowca germanistyki i komparaty-
styki na uniwersytetach we Frankfurcie nad Menem i w Giessen oraz wspol-
pracowala z Hessische Rundfunk. Jako profesor go$cinny wyktadata w Essen,
Innsbrucku, Lodzi, Vechta, Bayreuth, New Delhi, Monachium. Od 2012 roku
zatrudniona jako visiting professor w German Department der University of Mal-
ta oraz na stanowisku docenta na Uniwersytecie Johanna Wolfganga Goethego
we Frankfurcie nad Menem. Zaiteresowania badawcze: gender studies, teoria
i historia autobiografii, literatura podréznicza, imagologia i recepcja mitéw, po-
etologia, intermedialnos¢, europejskie ruchy awangardowe, niemieckojezyczna
literatura wspolczesna.

Corinna Hirrle — PhD, absolwentka teatrologii, romanistyki i World Lite-
rature w Bernie i Rzymie, autorka pracy magisterskiej na temat wspoétczesnych
metod promocji dramatopisarzy w niemieckiej przestrzeni jezykowej oraz pra-
cy dyplomowej po$wieconej sytuacji dramatopisarzy we Wloszech. W ramach
studiéw odbyta praktyke w Marionettentheater Waaghaus, hospitowala w Kon-
zert Theater Bern (KTB) i pelnila funkcje asystentki pomocniczej w Intytucie
Teatrologii na Uniwersytecie w Bernie. W 2015 r. zostala laureatka stypendium
Internationale Schillertheatertage Mannheim. Od dwoéch lat pracuje jako lek-
torka dla Theaterverlag Elgg. Zatrudniona jako druga asystentka dyrektora ds.
koncertéw i opery w KTB i asystentka rezysera przy przedstawieniu Anne Frank
(rez. Jen Whigham). Obecnie odbywa praktyke w Fundacji Pro Helvetia w dzia-
le promocji teatru i literatury. Od jesieni 2016 roku pracuje nad dysertacja po-
$wigcong promocji dramatopisarstwa w Szwajcarii i Wloszech pod kierunkiem
prof. Andreasa Kottego. Zainteresowania badawcze: promocja i popularyzacja
kultury, jezyki, kwestie miedzynarodowe.

Joanna Jablkowska — profesor zwyczajny, Instytut Filologii Germanskiej
Uniwersytetu Lodzkiego. Zainteresowania badawcze: m.in. wspélczesna litera-
tura niemieckojezyczna, literatura i polityka, utopia i antyutopia w literaturze.
Wybér publikacji z ostatnich lat: Geddchtnis und Gemiitlichkeit. Zur kritischen
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,Aufarbeitung’ der Vergangenheit in der osterreichischen Literatur, ,TEXT + KRI-
TIK” 2015, Sonderband, IX; razem z K. Kupczynska, S. Miiller (red.), Literatur,
Sprache, Institution, Wien 2016; Distanziertes Engagement. Das Konzept der Tra-
godie in Heiner Miillers Schaffen, [w:] C. Gansel, W. Nell (red.), Vom kritischen
Intellektuellen zum Medienprominenz?, Bielefeld 2016; Sprachsatire, Pazifismus
und Ohnmacht. Karl Kraus und der Erste Weltkrieg, [w:] H. R. Brittnacher, I. von
der Liihe (red.), Kriegstaumel und Pazifismus. Frankfurt am Main 2016; >Diese
Unruhe ist es, die in den gegliickten Reisebiichern tickt.< Alfred Anderschs Italienbild,
[w:] N. Achtler (red.), Alfred Andersch. Engagierte Autorschaft im Literatursystem
der Bundesrepublik. Stuttgart 2016; Moglichkeiten und Aporien des Engagements,
[w:] A. Bartl, M. Famula (red.), Vom Eigenwert der Literatur, Wiirzburg 2017.

Jan Jambor — PhD, pracownik Instytutu Germanistyki na Uniwersytecie
w Preszowie (Slowacja). Autor monografii: Die Rolle des Zufalls bei der Variation
der klassischen epischen Kriminalliteratur in den Birlach-Romanen Friedrich Diir-
renmatts (2007) i zbioru materiatéw dydaktycznych: Im Umfeld der Neuen Sub-
jektivitit. Die Erzéihlprosa der Bundesrepublik Deutschland der 70er Jahre (2014).
Autor wielu artykuléw naukowych (po$wieconych twérczoéci Friedricha Glau-
sera, Friedricha Diirrenmatta, Hansjorga Schneidera, Petera Stamma, Melitty
Breznikiin.) oraz ttumaczen (Peter Stamm: Agnes 2006, Ungefihre Landschaft
2010, Blitzeis. Horspiel 2010, Warum wir vor der Stadt wohnen 2014, An einem
Tag wie diesem 2015; Hansjorg Schneider: Hunkeler macht Sachen 2012; Hanna
Johansens: Ich bin hier blof die Katze 2016). Obecnie pracuje nad rozprawg ha-
bilitacyjna na temat: Die autographen Paratexte in Peter Stamms , Agnes”. Titel,
Untertitel, Widmung und Motto im Kontext der Intertetualitit und der Architextu-
alitdt. Zainteresowania badawcze: niemieckojezyczna literatura szwajcarska
od konca XIX wieku do wspolczesnosci, teoria i historia literatury kryminalnej,
transtekstualnos¢ i intermedialno$¢.

Maria Janus — doktorantka w Katedrze Dramatu i Teatru UL, absolwent-
ka kierunku aktorskiego Wydziatu Sztuki Lalkarskiej Akademii Teatralnej im.
A. Zelwerowicza w Biatymstoku (2008-2013) i produkgji teatralnej na Uniwer-
sytecie E6dzkim (Wydzial Filologiczny, Katedra Dramatu i Teatru). W latach
2011-2012 odbyta studia w Staatliche Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst w Stuttgarcie.

Paulina Kobus — mgr, pracownik naukowy Uniwersytetu Kazimierza
Wielkiego w Bydgoszczy (Katedra Germanistyki), studentka filologii (specjal-
no$¢ germanistyka) na Uniwersytecie Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy
w latach 2012-2015. W roku 2015 obronila prace licencjacka Problemy przekta-
du intersemiotycznego. >Die sexuellen Neurosen unserer Eltern< Lukasa Bdrfussa
na scenie Teatru im. Wilama Horzycy w Toruniu. W 2015 roku odbyta wakacyjne
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stypendium DAAD (Literacka podréz po nowych Niemczech) na Martin-
-Luther-Universitiat Halle-Wittenberg. W latach 2015-2016 uzyskala stypen-
dium programu Erasmus+ na Ernst-Moritz-Arndt-Universitit w Greifswaldzie.
W latach 2015-2017 studentka studiéw drugiego stopnia (filologia, spec. germa-
nistyka). Od 2016 roku studentka studiéw drugiego stopnia (kulturoznawstwo).
W roku 2017 obronila prace magisterska Koncepcje przestrzeni w dramatach Lu-
kasa Birfussa. Zainteresowania badawcze: wspolczesne dramaty niemieckoje-
zyczne, teorie dramatu, przekiad intersemiotyczny, teatr.

Dariusz Komorowski — dr hab., ukoriczyl germanistyke ze specjalizacja
niderlandystyczna na Uniwersytecie Wroctawskim. W latach 1996-1997 uzy-
skal stypendium federalne rzadu szwajcarskiego. W 2000 roku obronit prace
doktorska pod tytulem Bewegungsisthetik in den Romanen von Jiirg Laederach.
0d 2001 r. adiunkt w Instytucie Filologii Germanskiej Uniwersytetu Wroctaw-
skiego w Zakladzie Kultury Krajéw Niemieckojezycznych i Slaska. W 2016 roku
uzyskal habilitacje na Uniwersytecie Wroctawskim. Od 2005 roku Kierownik
Pracowni Niemieckojezycznej Literatury Szwajcarskiej przy Instytucie Filologii
Germariskiej na Uniwersytecie Wroctawskim, Sciex Fellow na Uniwersytecie
w Lozannie (2011/12). Wspélredaktor tomdéw: Szwajcaria to nie Szwajcaria. Stu-
dia nad tozsamosciq kulturowg narodu (2004), Jenseits von Frisch und Diirrenmatt
(2009), antologii zrédtowej dla studentéw Ausgewdhlte Quellen im Diskursfeld
<Identititen>. Die Schweiz (2009) oraz autor licznych esejéw o literaturze nie-
miecko-szwajcarskiej. Jego najnowsza monografia to Ein Intellektueller im Nar-
renhabitus. Carl Albert Looslis Publizistik in der nationalen Identititsdebatte der
Schweiz um 1900 (2014). Od 2017 roku wspétredaktor internetowego czasopi-
sma naukowego CH-Studien. Zeitschrift zu Literatur und Kultur aus der Schweiz.
Zainteresowania naukowe: literatura i kultura Szwajcarii, teoria kultury i dys-
kursu, felieton i publicystyka prasowa.

Lukas Linder — dramatopisarz, autor projektow teatralnych. Wlatach 2004—
2011 studiowal germanistyke i filozofi¢ na uniwersytecie w Bazylei. Jego dramaty
grane byly w teatrach szwajcarskich i niemieckich, m.in. w Wiedniu, Zurychu,
Lipsku, Diisseldorfie, Konstancji, Bonn. Zwyciezca wielu konkurséw dramato-
pisarskich, stypendysta i autor-rezydent w Theater Biel/Solothurn. Jego dramat
Czlowiek z Oklahomy zdobyt w 2015 roku nagrode im. Kleista oraz nagrode festi-
walu Heidelberger Stiickemarkt.

Ewa Mazurkiewicz — dr, od 1999 roku zatrudniona jako docent w Uni-
wersytecie Slaskim w Katowicach. Jest autorka dysertacji po$wigconej twérczo-
$ci Paula Nizona (2001) oraz wielu artykuléw naukowych (twérczosé F. Diir-
renmatta, H. Loetschera, P. Nizona, P. Bichsela, U. Widmera, M. Nadj Abonji,
A. Beckera, G. Hauptmanna, A. Scholtisa i in.). Zainteresowania badawcze:
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niemieckojezyczna literatura szwajcarska XX wieku, literatura austriacka
po roku 194S.

Richard McClelland - PhD, absolwent germanistyki i filologii niderlandz-
kiej na Uniwersytecie w Sheffield (2010: licencjat, 2012: magisterium). W latach
2012-2016 odbyt studia doktoranckie w King’s College w Londynie. Jest auto-
rem pracy doktorskiej poswieconej twérczo$ci Milo Raua i Rimini Protokoll.
Od wrzesnia 2015 roku zatrudniony w Lincoln College Oxford, gdzie wyklada
najnowsza literature niemieckojezyczna.

Artur Pelka - dr hab., kierownik Zakladu Mediéw Niemieckojezycznych
i Kultury Austriackiej UL, teatrolog i germanista, Humboldtczyk. Zaintereso-
wania badawcze: dramat niemieckojezyczny w XX i XXI wieku, recepcja teatru
niemieckiego w Polsce, wspélczesna literatura austriacka (szczegélnie tworczo$é
Elfriede Jelinek), cielesno$¢, przemoc i pteé w literaturze. Autor monografii
Kérper(sub)versionen. Zum Korper-Diskurs in Theatertexten von Elfriede Jelinek
und Werner Schwab (Peter Lang 2005) i Das Spektakel der Gewalt — die Gewalt
des Spektakels. Angriff und Flucht in deutschsprachigen Theatertexten zwischen
9/11 und Fliichtlingsdrama (transcript 2016).

Barbara Pogonowska — dr, germanistka, literaturoznawca, pracownik Uni-
wersytetu Slaskiego w Katowicach; obszary badawcze: wspolczesna literatura
niemieckojezycznej Szwajcarii, niemieckojezyczna literatura podréznicza.

Robert Rduch - dr hab., pracownik naukowy Instytutu Germanistyki
na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach. Zainteresowania naukowe: literatura
ikultura Slaska, ekspresjonizm, polsko-niemieckie kontakty literackie.

Mario Saalbach - profesor zwyczajny, studiowal hispanistyke, germanisty-
ke, anglistyke i literature poréwnawcza na uniwersytetach w Bonn, Salamance
i Bremie. Obronil doktorat poswiecony teatrowi hiszpanskiemu za czaséw dykta-
tury gen. Franco. Od 1985 roku jest zatrudniony na Uniwersytecie Kraju Baskow
przy tworzeniu oddzialu germanistycznego. W 1995 roku uzyskal tytul profesora
zwyczajnego w zakresie jezyka i literatury niemieckiej. Zainteresowania nauko-
we: niemieckojezyczna literatura wspdlczesna, literackie obrachunki z przeszlo-
$cig narodowosocjalistyczng, badanie recepcji. Wybrane publikacje z ostatnich
lat: Leiden an der Vergangenheit. Literarische Perspektiven der Auseinandersetzung
mit Nationalsozialismus und Holocaust (2013), Verlorene Heimat und Fiktion: Zwi-
schen historischer Verarbeitung und Trivialisierung (2015), Heimat und Fremde in
Christoph Heins Roman >Landnahme< (2015).
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Karolina Sidowska - dr, absolwentka germanistyki i polonistyki,
0d 2011 zatrudniona w Instytucie Filologii Germanskiej (do 2016: Katedra Lite-
ratury i Kultury Niemiec, Austrii i Szwajcarii) Uniwersytetu Eédzkiego, stypen-
dystka programéw ERASMUS i DAAD (studia na Eberhard-Karls-Universitit
w Tybindze). Autorka ksiazki Reprezentacje emocji w liryce ekspresjonistycznej.
Analiza kognitywistyczna (2012) oraz kilkunastu artykuléw w jezyku polskim
i niemieckim (m.in. w ,Zagadnieniach Rodzajow Literackich”, ,Frazie”). Wsp6t-
redaktorka toméw: Polnisch-deutsche Duette. Interkulturelle Begegnungen in Li-
teratur, Film, Journalismus (1990-2012), 2013 oraz Literatur, Utopie und Leben-
skunst, 2014. Ttumaczka z jezyka niemieckiego (Diane Broeckhoven Jeden dzieri
z panem Julesem, 2008). Zainteresowania: kognitywizm w badaniach literackich,
teoria afektu i emotion studies, niemiecka i polska literatura modernistyczna.

Dorota Soénicka — dr hab., prof. US, literaturoznawczyni, kierownik Za-
kladu Literatury i Kultury Krajow Niemieckojezycznych w Instytucie Filologii
Germanskiej Uniwersytetu Szczecinskiego. Absolwentka filologii germanskiej
na UAM w Poznaniu, gdzie w 1998 roku doktoryzowata si¢ na podstawie pra-
cy na temat tworczosci Gerharda Meiera (Wie handgewobene Teppiche: Die
Prosawerke Gerhard Meiers, Bern 1999, wyréznionej nagroda MNiSW). Ha-
bilitowala si¢ w 2009 roku na Uniwersytecie £.6dzkim, przedkladajac prace
na temat eksperymentéw narracyjnych we wspodlczesnej niemieckojezycznej
prozie szwajcarskiej (Den Rhythmus der Zeit einfangen: Erzihlexperimente in der
Deutschschweizer Gegenwartsliteratur, Wiirzburg 2008). Stypendystka DAAD
i fundacji im. Alexandra von Humboldta oraz Szwajcarskiej Fundacji Kultu-
ralnej ,Pro Helvetia” i Fundacji Kulturalnej Kantonu Turgowia; czlonkini pol-
skich i miedzynarodowych stowarzyszen naukowych (m.in. Stowarzyszenie
Germanistow Polskich, Internationale Vereinigung fiir Germanistik, Interna-
tionale Alfred-Dé&blin-Gesellschaft, Gesellschaft fiir Erforschung der Deutsch-
schweizer Literatur oraz Societas Humboldtiana Polonorum). W jej dorobku
znajduja sie liczne publikacje na temat teorii narracji oraz wspoélczesnej lite-
ratury niemieckojezycznej, w tym szczegdlnie literatury szwajcarskiej, m.in.
wspolredakcja toméw Ein neuer Aufbruch? 1991-2011: Die Deutschschweizer
Literatur nach der 700-Jahr-Feier (2012, z M. Penderem) oraz Fabulierwelten:
Zum (Auto)Biographischen in der Literatur der deutschen Schweiz. Festschrift fiir
Beatrice Sandberg zum 75. Geburtstag (z 1. Hernandez, 2017); redaktor naczel-
na czasopisma ,Colloquia Germanica Stetinensia”.

Monika Wasik — dr, teatrolozka, kulturoznawczyni, od 2012 r. zatrudniona
w Instytucie Kultury Wspoélczesnej Uniwersytetu Eodzkiego. Autorka ksigzki
Futro z czcigodnej padliny. Volksstiick od Nestroya do Fassbindera (2016) oraz licz-
nych artykuléw w monografiach i czasopismach (m.in. ,Dialog”, ,Didaskalia”,
,Teatr”, ,Pamietnik Teatralny”). Wspotredaktorka tomu Spektakl jako wydarzenie
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i doswiadczenie, Aktor (2016), recenzentka teatralna. Stypendystka programéw
Erasmus, DAAD i OeAD na Wolnym Uniwersytecie w Berlinie, Uniwersytetcie
Ludwika I Maksymiliana w Monachium i Uniwersytecie Wiedeniskim. Laureat-
ka Nagrody Naukowej Fundacji Uniwersytetu Lodzkiego.
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