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In this article the Author shows that ). Derrida's discourse is of a dramatic character. The model
which he adopts is the model of a drama. The vision of philosophy, literature and art is connec-
ted in Derrida with thinking, which in its basis is of theatrical character. The philosopher often
reaches for the concepts connected with dialogue, agon, theatre, stage, drama recalls various
theatrical conventions from Rousseau to Artaud. Deconstruction produces concepts which, acting
in the text, provoke in it transformations, destructions and dislocations. Deconstruction means
activity, is dynamic and dramatic, creates a peculiar scene referring to the metaphor of the theatre
and directs the spectator's attention onto the artistic imagination which creates this scene.
Questioning of thinking in binary categories, projecting dramatic modality which suspends frame-
works, construction of a sphere between fiction and reality produces a specific epistemological
matrix, which reduces the figure of an observer for the sake of a performing actor. Deconstruction
suspends aesthetics based on the category of a masterpiece, develops a new aesthetics, the

subject of reference of which is an event, constructs a performative aesthetics connected with the
drama.

Na oktadce Prawdy w malarstwie Jacques’'a Derridy znalazly sie
zdania o charakterze pytan: ,Jak potraktowaé te ksigzke? Czy to jest
ksigzka? Co uczynitoby z niej ksigzke? Czym jest czytanie? Jak sie za nig
zabrac¢? Czy mam prawo powiedzie¢, ze jest piekna? A przede wszystkim,
czy mam prawo postawic sobie te pytania?”’l

Czy mozna zatem postawi¢ pytanie: czy dekonstrukcja jest piekna?
Z pozoru wydawac by sie mogto, ze pytanie takie nie ma sensu. Co ozna-
czatoby przypisywanie kategorii estetycznych metodologiom, regutom
danej dyscypliny, typom refleksji. Nie pytamy przeciez czy strukturalizm
byt piekny czy brzydki? W historii wiedzy znane sg wprawdzie zasto-
sowania estetyki do nauki, czego przykiadem niech bedzie myslenie

Jest to wersja referatu wygtoszonego na konferencji naukowej Derrida zorganizo-
wanej w Warszawie w dniach 15-17 czerwca 2005 r. przez Zaktad Teorii Literatury Insty-
tutu Literatury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego.

1 J. Derrida, Prawda w malarstwie, przet. M. Kwietniewska, Gdansk 2003, s. 59-
60, tez na oktadce.



Diraca, ktéry o spojnosci twierdzen w fizyce i precyzji dowodzenia ma-
tematycznego mowit, ze sg estetyczne. Operowat zatem kategorig smaku
i piekna w znaczeniu antycznego tadu i proporcji, logiki.

Pojecia estetyczne w szczegélny sposéb okreslity np. Swiat fraktali
(stowo fraktal wymyslone w 1975 r. przez amerykanskiego informatyka
i matematyka Benoita B. Mandelbrota z tac. fractus —ztamany, czast-
kowy), ktéry na poczatku badan okreslano jako fascynujacy brzydota,
jego twory zdobywaty miano monstrow czy potworéw. Z czasem fraktale
uznano za piekne. Piekne podwdjnie - raz dlatego, ze odstonity swa ce-
lowos¢ i ukazaty fraktalnos¢ przyrody, tworzyta sie geometria fraktalna,
rozwijata teoria chaosu. Po drugie dlatego, ze otrzymane figury np. $nie-
zynka Kocha, dywan Sierpinskiego, pyt Cantora, krzywa Peano tworzyly
figury urzekajace swym pieknem rytmu, powtarzalnosci, sekwencji itp.
Nie znajac fraktali, odkrywali je w przyrodzie malarze, opisywali twdrcy
roznych dziedzin. Czy chaologia zatem jest rownocze$nie estetykg? Czy
w swych procedurach badawczych wytwarza piekno widziane jako spoj-
nos$é i przystawalno$¢ nauki do swiata? Czy moze geometria fraktalna
produkuje obrazy, ktére mozna by uznaé za sztuke? Matematyka zatem
stawataby sie sztukg? Uzycie kategorii piekna i brzydoty wobec procedur
nauki zastanawia. Albo zatem uznajemy myslenie Diraca i réwnocze$nie
przyjmujemy antyczng koncepcje piekna jako celowosci, harmonii, tadu,
logiki dowodzenia, albo zajmujemy sie produktami wytwarzanymi w pro-
cesie postepowania badawczego, dostrzegajac w nich rodzaj przedmio-
tow, dziet sztuki, ktére pozostaja w jakiej$ relacji do swiata. Przyjmijmy
jeszcze rozumienie trzecie. Wytwarzajgc sposoby opisywania Swiata,
stwarzamy, powotujemy do istnienia sam Swiat. Badania takich cech jak
chropowatos$é, szorstko$é czy postrzepienie pokazaty, jak w nieregular-
nym miesci sie regularnosc, jak nieporzadek zawiera tad.

Od czasu, kiedy odkryto wptyw podmiotu i warunkéw poznania na
ksztatt badanego obiektu, nie mozna dtuzej przyjmowaé, ze Swiat jest
dany, gotowy, lecz trzeba uzna¢, ze - ontologicznie niepewny - wcigz na
nowo sie staje. Projektowany w odmiennych dyskursach, wyznaczany
przez rozne dyscypliny, oswietlany przez kolejne estetyki, wytania sie tez
z dziatan artystycznych. Sztuka wyprzedza nauke, nauka waloryzuje do-
konania w sztuce. Przekre$lenie myslenia w opozycjach binarnych,
widzianych jako zatozona cecha ludzkiego umystu sktonnego do porzad-
kowania, oddzielania, wyodrebniania, doprowadzito do koniecznosci zde-
finiowania czynnosci poznawczych w kategoriach zmiennosci, gry, aktor-
stwa.

Mozemy zatem powiedzie¢, ze dekonstrukcja (czymkolwiek by ona
byta —metoda, postawa, Swiatopogladem) odwotuje sie do pojecia ruchu.
Dekonstrukcja dziata w tekscie, wywotuje w nim przemiany, dokonuje



destrukcji, przemieszczen, itp. Piekno dekonstrukcji na pewno nie polega
na stabilnosci i normie, lecz na zmiennos$ci, momentalnosci, niestatosci
powigzan. Dekonstrukcja jest dynamiczna i dramatyczna, wytwarza
swoistg scene, odwotuje sie do metafory teatru. Sprébujmy zatem poka-
zaé, jak Swiat tradycyjnej naturalistycznej sceny zmienia sie w drama-
tycznym dyskursie Jacques’a Derridy w Swiat jako performance (zacie-
rajacy granice miedzy sztukami, bedacy plastyka, instalacjg, taricem).

Zacznijmy jednak od zatozenia, ze dyskurs Derridy ma dramatyczny
charakter. Inaczej mdéwigc, ze modelem dla niego jest wzorzec dramatu
jako gatunku literackiego. A z kolei dekonstrukcja wytwarza pojecia,
ktore odwotujg sie do wyobrazni plastycznej powotujgcej te scene. Intere-
sowat nas bedzie zatem powstawanie sceny po zakwestionowaniu czy
poddaniu dekonstrukcji pojecia teatralnosci.

W sztuce Williama Butlera Yeatsa Przy Zrodle jastrzebia - nawig-
zujacej do japonskiego teatru no - wystepuja postacie Muzykow, ktérzy
najpierw rozwijaja, a po zakonczeniu spektaklu zwijajg rulon materii,
rodzaj dywanu, sygnatu rozpoczecia akcji. Znajdujgc sie w teatrze, wy-
bieramy strefe pomiedzy, rozwijanie i zwijanie materiatu, znane w na-
szej kulturze raczej od strony cyrkowego dywanika, powoduje, ze staje-
my na chwile w wyizolowanej przestrzeni ztudzenia, rozsuniecia Swiata:
od chwili jego rozwiniecia do zwiniecia uciekajgcej nam spod noég materii.
Mamy oto pierwsze zawieszenie, ktore mozna by okresli¢ przywotujac
stowa Theodora W. Adorna z Teorii estetycznej ,,nie ma wielkiego muzyka
bez ulicznego grajka”2

Teatr ze swych zatozen jest Derridianski lub —ak kto woli - Derrida
jest teatralny, poniewaz stale w swym dyskursie (i teatr i Derrida) od-
wotujg sie do sceny pomiedzy. Powtérzmy jednak, cho¢ pisatam o tym
wielokrotnie, ze wspo6lczesnie wykorzystanie struktury dramatu do ba-
dan literaturoznawczych i estetycznych staje sie nieocenione.

Istota dramatu tkwi bowiem w zawieszeniu modalnosci, uniemozli-
wia pytanie o zwigzek podmiotu z wypowiedzig, projektuje sfere pomie-
dzy fikcjg i realnoscig, wytwarza specyficzng matryce teoriopoznawcza,
ktora znosi i przekresla posta¢ obserwatora na rzecz rozgrywajacego
aktora. Przestrzen dyskursu Derridy wpisuje sie znakomicie w siatke
dramatycznych odniesien i uwikian.

Dramat sprawia wrazenie, ze istnieje Swiat bez ramy. Pierwsza od-
stona ujawnia zatem, ze dekonstrukcja prdbuje znosi¢ ramy, oczywiscie
nie po to, by ustanawiac¢ nastepne, ale i nie po to, by ulega¢ ztudzeniu
istnienia czego$ bez obramowania. Trudno sie dziwi¢, ze dekonstrukcje
interesuje sposdb oddzielania tego, co zewnetrzne, od wnetrza, oddziela-

2T.W. Adorno, Teoria estetyczna, przel. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994.



nie zawsze bedace probg, nigdy gotowe i jednoznaczne do konca. Wpro-
wadzone w dyskurs Derridy pojecia krawedzi, parergonu, traktu uzysku-
ja kluczowe znaczenie. To ostatnie pojecie zwigzane z wedrowka odnosi
sie takze do wyobrazni teatralnej, zwlaszcza wyraznie uwidocznionej w
dramacie stacji Augusta Strindberga. Przemierzana droga nie jest ta-
godna, lecz staje sie traktem, wyboista Sciezka, ktéra sprowadza na we-
drowca przymus biadzenia, czyli winy tragicznej (hamartia znaczy po
grecku btad). Réwnoczesnie jednak nowy dramat, interioryzujgc Swiat,
sprawia, ze - jak to ma miejsce np. w Do Damaszku - lek i rozpacz rodza
sie jedynie wewnatrz cztowieka, bez pewnosci zderzenia swych dziatan z
realng rzeczywistosciag, ktéra traci swoj jednoznaczny status ontologicz-
ny (jest droga przez sen? chorobe? urojenie? wyobraznig?). Droga stanowi
putapke kota: zaczyna sie i konczy na tym samym rogu ulicy. Derrida
pisat: ,Czy koto i otchtan beda przedmiotem mojego dyskursu i zostang
przezen zdefiniowane? Czy tez opisuja one forme, ktdra ogranicza moj
dyskurs, to znaczy ogranicza nie tyle jego przedmiot, ile jego scene -
scene, ktora za sprawg otchtani wymyka sie przedstawieniu?’3. Bohater
realizuje zatem dramat powtorzenia.

Gilles Deleuze w Roéznicy i powt6rzeniu przeciwstawit staremu ,te-
atrowi przedstawienia” nowy ,teatr powt6rzenia”. Pierwszy reprezentuje
jeszcze Hegel, ktory ,przedstawia pojecia zamiast dramatyzowac ldee”4.
Drugi stwarza SOren Kierkegaard w Bojazni i drzeniu oraz Fryderyk
Nietzsche w Narodzinach tragedii. Obaj, cho¢ nieco inaczej, postuguja sie
metodg dramatyzacji, ich dyskurs jest tworzeniem sceny, ukiadaniem
scenariusza. Wspolne dla rozwazan Derridy i Deleuze’a jest tez przywo-
tanie osobliwej sceny pisma Zygmunta Freuda, zwilaszcza ksztattowanej
w Poza zasadg przyjemnosci. Pisze Deleuze: ,W gruncie rzeczy chodzi o
stosunek miedzy powtorzeniem i przebraniami. [..] Przebrania i warian-
ty, maski lub kostiumy nie pojawiajg sie «dodatkowo», lecz, przeciwnie,
sg genetycznymi, wewnetrznymi elementami samego powtdrzenia. [...].
Powtorzenie jest naprawde tym, co sie przebiera, gdy sie konstytuuje,
tym, co sie konstytuuje tylko wéweczas, gdy sie przebiera. [...]. Maski nie
okrywajg niczego z wyjatkiem innych masek”5.

Trakt przywodzi na mysl kolejne pojecia: obrys, rys, obramowanie,
margines, glosa, rozsuniecie. Do nich doda¢ by trzeba zwigzane z ramag
passe-partout, tgczace sie z procesualnoscig i niegotowoscig: fragment,
serie, przemieszczenie, palimpsestowos¢, korekcje, wymazywanie i stwa-
rzajagce swoista dramaturgie nieobecnosci: pekniecie, rozsuniecie, sygna-

3J. Derrida, Prawda w malarstwie, op. cit., s. 31.

4G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, przet. B. Banasiak i K Matuszewski, Warsza-
wa 1997, s. 39.

5Tamze, s. 48.



ture, Slad. Wszystkie te pojecia (oprocz tego, ze mozna je rozpatrywac
w perspektywie ontologii, jako jej specjalne miejsce wolne, nieopisane,
rozsuniete, jako nowa jakos¢ bytu, tak po LeSmianowsku rozpietg mie-
dzy istnieniem a nieistnieniem) taczy jedno - mozna je zobaczyé¢, odwo-
tuja sie wrecz do pojecia wzroku, patrzenia, a nawet wprost do rysunku.
Przypomina sie Becketta Trio Widm, w ktdrym to utworze Swiat uprosz-
czony zostat do rysu, czy dostownie obrysu wiasnie. Nie docieramy do
przedmiotu, mamy jedynie przed sobg rzuty przedmiotéw, obracamy sie
wokot kwadratow, prostokatéow, rombow, niczego nie potrafigc orzec
0 Swiecie. Z przestrzeni ontologicznych przemieszczajg sie one w obszary
estetyki. Dyskurs w malarstwie jest obrazem. Dyskurs w stowach moze
go takze uwolnié.

Derrida uprawia dyskurs dramatyczny. Jego wizja filozofii, literatu-
ry, sztuki jest zwigzana z mysleniem, ktére u podstaw ma teatralny cha-
rakter. Nie nalezy, co oczywiste, do badaczy sceny, nigdy nie byt teatro-
logiem, ani tez nie ustala osobnej koncepcji dotyczacej relacji Swiata
wobec teatru, nie wpisuje sie tez w zaden typ dyskursu teatrologicznego
ani zorientowanego antropologicznie, ani chaologicznie. Jednakze po po-
jecia zwigzane z dialogiem, teatrem, sceng, dramatem siega dos¢ czesto.
~Dyskurs (przede wszystkim filozoficzny) nie moze juz przybiera¢ men-
torskiej pozy wszechwiedzgcego obserwatora, patrzacego na interesujgcy
go obiekt «z géry» [...] Nowy dyskurs dotyka bezposrednio Swiata rzeczy,
a wiec nie poucza nikogo, jakie one sa, lecz zdaje relacje z bezposrednie-
go kontaktu z tym, co sie od nich rézni, jest wobec niego heterogeniczne”6
- interpretuje nowy spos6b podejscia do Swiata ttumaczka Derridy. Au-
tor Prawdy w malarstwie prezentuje w swym dyskursie dramatyczny
model poznania rozumiany jako gra fikcji i realnosci poprzez aranzowa-
nie sceny.

Sprobujmy powiedzie¢ tak: Derrida siega po kategorie zwigzane
z teatrem, bo opisujg one dobrze - wytwarzajac nowy jezyk wyobrazen
1pojeé - rozne cechy i aspekty wspotczesnosci. Ta obserwacja wydaje sie
zbyt oczywista, weryfikujg jg widoczne ,,gotym okiem” w tekstach Derri-
dy odwotania np. do mimu, do francuskiej komedii mieszczanskiej itp.
Zdawacé by sie mogto, ze wystarczy powiedzie¢ o dramatycznosci czy te-
atralnosci w ogdle, by zdobyé wyrazne uzasadnienie wprowadzenia tych
termindéw. Sprawa sie komplikuje, gdy zapytamy, o jaki typ teatru cho-
dzi, czy to bedzie romantyczny Cyrk Olimpijski, czy naturalistyczna sce-
na pudetkowa, czy Teatr Okrucienstwa Antonina Artauda, czy postdra-
matyczny performance. Z drugiej strony sam dyskurs Derridy przyjmuje
ksztatt dramatyczny, np. petno w nim dialogéw, jak fikcyjna rozmowa de

6M. Kwietniewska, Postowie,w: J. Derrida, Prawda w malarstwie, op. cit., s. 450.



Saussure’a z Rousseau, ukrytych polemik, zestawienl sgdow i twierdzen,
gry tekstami itp. Chodzi zatem o prezentowany w tekstach dramatyczny
typ myslenia, dramaturgiczny, dialogowy, polifoniczny sposéb wypowia-
dania sie oraz o rodzaj rezyserii ustanawiania sceny dyskursu jako ro-
dzaju scenariusza.

W przypadku Derridy nie wystarczy jedynie proste odnotowanie ist-
nienia teatru w tle. Trzeba zapyta¢ dalej do jakiego typu konwencji te-
atralnej przynalezy myslenie filozofa. Gdyby przywota¢ wytacznie reflek-
sje stematyzowang, powiedzie¢ by trzeba, ze Derrida jest zjednej strony
tradycjonalistg, z drugiej przedmiotem refleksji czyni takze stynny, szo-
kujacy Teatr Okrucienstwa Artauda. Przywotuje dos¢ uniwersalne kate-
gorie mima, siega do rozwazan o teatrze Rousseau. Czyni to jednak po
to, by wykorzysta¢ teatralnos¢ jako pretekst opisujacy przede wszystkim
zjawisko nierozstrzygalnosci (opisywana wielokrotnie scenka mima Pier-
rot zabdjcg swojej zony) oraz - w przypadku dyskusji z Rousseau - pro-
blem tgczenia widowiska z dyskursem (teatr jest ostatnim bastionem, w
ktorym do publicznosci méwi sie jeszcze nie za posrednictwem ksigzek,
lecz zywym gtosem - por. cytaty z dziet Rousseau w Gramatologii, s. 396)
oraz dwuznacznego charakteru reprezentacji. ,, Teatr jest jednak nekany
przez gtebokie zto przedstawienia. Sam jest tym zepsuciem. Scena nie
jest bowiem zagrozona przez co$ innego, lecz przez siebie sama. Przed-
stawienie teatralne, w sensie wystawienia, inscenizacji, tego, co jest tu-
taj odegrane (co wyraza niemieckie stowo Darstellung), zarazone jest
przez uzupetniajacg re-prezentacje. Ta ostatnia wpisana jest w strukture
przedstawienia, w przestrzen sceny. Tym, co Rousseau w ostatniej in-
stancji poddaje krytyce - pisze Derrida - nie wolno sie co do tego pomy-
li¢, nie jest tres¢ spektaklu, sens przezen reprezentowany, cho¢ ten réw-
niez poddaje krytyce: chodzi o sama re-prezentacje. Tak jak w porzadku
polityki, grozba ma posta¢ reprezentanta”7. Rousseau pisze wprost ,Poza
konsekwencjami widowisk teatralnych, zwigzanymi z tym, co sie w te-
atrze przedstawia, istniejg inne, nie mniej nieuchronne, zwigzane bezpo-
Srednio ze sceng i aktorami [personnages, représentants]’, to wiasnie im
genewczycy [..] przypisuja zamitowanie do luksusu, strojow i zabaw,
zywigc stuszng obawe, by nie wprowadzili ich do naszego miasta” (Listy).
Derrida zatem podkres$la ,Niemoratno$¢ wigze sie z samym statusem
reprezentanta. To normalne, ze kto$, kto wykonuje zawdd reprezentan-
ta, ma upodobanie do znaczacych zewnetrznych i sztucznych, do perwer-
syjnego uzywania znakoéw”8.

Ten watek mozna by rozwija¢ od poczatku dziejow ludzkosci - aktor
czyli kto$ inny i tozsamy z sobag réwnoczesnie pociggat, bawit, przerazat

7J. Derrida, Ogramatologii, przet. B. Banasiak, Warszawa 1999, s. 396 i n.
8 Tamze.



i jak sie okazuje, bywat zagrozeniem. Aktorstwo wytwarzato tez pewng
estetyke, ktorej przyktadem mogtby by¢ np. dandys. Teatr niebezpiecz-
nie zahacza o zycie. Pojecie nierozstrzygalnosci ma teatralng nature.
Derrida siega wiec po kategorie teatralnosci, by nig wyrazi¢ najpetniej,
ze prawda i fikcja majg podwoéjng nature. Relacja fikcja i rzeczywistos¢
realna (okres$lenie, ktore za sprawag pojecia rzeczywistosci wirtualnej
traci dzi$ swoj wymiar tautologiczny) nie daje sie prosto rozwigzac. Co
sie dzieje np. gdy aktor moéwi ja? Aktor nie moze pozby¢ sie ciata ani
wilasnego, ani postaci. Wraca problem wypowiedzi performatywnych.
Czy teatr, wskazujgc na Swiat, wywoltuje okreslone rzeczywiste skutki
poprzez wypowiadane na scenie zdania?

Nie trzeba siega¢ az do Derridy interpretujacego Rousseau, aby do-
strzec, ze istniejg ,dwa typy ludzi widowiska: méwca lub kaznodzieja
zjednej strony, aktor z drugiej. Ci pierwsi sami siebie reprezentuja, re-
prezentant i reprezentowane stanowig w nich jedno. Aktor, na odwrdt,
rodzi sie z rozkamu miedzy reprezentantem i reprezentowanym”, ale
warto moze skorzysta¢ z wysuwanych w przywotywanym fragmencie
O gramatologii wnioskéw. Dotyczg one opisu ,spotecznosci swiatka pary-
skiego, ktora sie wyalienowata, by sie odnalez¢ w pewnym teatrze, w tea-
trze o teatrze, w komedii przedstawiajacej komedie tej spotecznosci”9.
Aktorstwo staje sie takze sygnaturg dramatyczna autora.

Dzieje sie podobnie w teatrze Witkacego, ktory wpisat siebie w po-
dwojony uktad roli kaznodziei i méwcy. Jest réwnocze$nie z zewnatrz
(np. poprzedza swoje utwory wstepami teoretycznymi z wlasnych pism
filozoficznych czy szkicdéw estetycznych) i sytuuje sie w srodku dramatu
(np. dyskutujac z postaciami na temat swoich koncepcji i pogladow).
Witkacego inscenizacje tekstualne budujg dyskurs dramatyczny, w kté-
rym rozumienie aktorstwa jako zgrywy i jako medytacji przenikaja sie
wzajemnie.

Ta zmiana, nierozstrzygalnos¢, niepewnos¢ ma state uzasadnienie
wspotczesnosci. Prowadzi do gry pozoréw, symulakréw, kopii, Swiatow
mozliwych.

Problem zatem jednak siega gtebiej. W moim odczuciu Derrida, po-
dobnie jak Witkacy, dokonuje dekonstrukcji jezyka teatru, ktory odsyta
do sceny pudetkowej. Teatr naturalistyczny, zyjac ztudzeniem nieistnie-
nia ramy, zamanifestowat najsilniejsza jej obecnos¢. To obok nigj istniejg
kulisy i rozcigga sie przestrzehn przysceniczna. Scena naturalistyczna
tylko udaje, ze kadruje Swiat, w istocie z niego ucieka, ukazujgc kolejne
fikcje. Derrida, przywotujac teatr Artauda, mysli o nim jako o dyskusji
na temat kryzysu przedstawienia. ,,Artaud chce wiec skorniczy¢ z pojmo-

9J. Derrida, Teoremat i teatr, w: Ogramatologii, op. cit., s. 396 n.



waniem sztuki jako nasladowania. Z estetyka arystotelesowska, w ktérej
zachodnia metafizyka sztuki rozpoznaje sama siebie. [...] Sztuka teatral-
na powinna by¢ gtdbwnym i uprzywilejowanym miejscem tej destrukcji
nasladowania”’l0

Pojecia teatralne Derridy odnosza sie do plastyki. Dekonstrukcja
dziata w okreslonej, wyobrazeniowej przestrzeni sceny tekstu, tak jakby to
byt tekst sceny teatralnej. Raz stworzony, jej wymiar rozbija, przemiesz-
cza, przesuwa. Aby dokona¢ dekonstrukcji, wzorzec powinien by¢ wyrazi-
sty. (Sporo komplikacji przynosi obserwacja swiadomie dokonywanych
przez tworcow akcji dekonstrukcji swych tekstéw, jak to uczynit w naj-
stynniejszej dotad formie Tadeusz Rdézewicz. W Kartotece rozrzuconej
dokonat dekonstrukcji swego tekstu sprzed blisko 30 lat, ktory byt juz
dekonstrukcja regut teatru mieszczanskiego. Czy mozna dokona¢ dekon-
strukcji dziatania dekonstrukcji? Witkacy powiedziatby, ze to humbug,
ktorego nawet Einstein by nie wymyslit. Rdzewicz z kolei w autokomenta-
rzu do swych dziatan dodaje - tego by nawet sam Derrida nie wymyslit.

Dekonstrukcja u Derridy staje sie akcja dramatyczna, ktéra poprzez
swoje dziatanie rozbija tradycyjny teatr, a wraz z nim ujawnia nasze
rozumienie teatralnosci. Dekonstrukcja jest akcja, dziataniem, ruchem.
Dekonstrukcja jest inscenizacja, rezyserowaniem, probg. Dekonstrukcja
jest teatrem, ktory okresla Swiat jako performance. Dekonstrukcja prze-
mawia dziataniem, ktére ustanawia takze i plastyczny wymiar konstru-
owanej sceny. Przez to staje sie pewng estetyka.

Przywotajmy z historii tzw. teatry mnemoniczne, ktére byty budo-
wane po to, aby fatwiej bylo zapamietywac Swiat: utrwalac jego obrys,
powtarzac tad, utwierdzac porzadek. Po tych teatrach chodzito sie po to,
by zrozumieé teatr jako figure Swiata. Dzisiejszy teatr mnemoniczny
zastgpit teatr poddany dekonstrukcji, ktéra sama bedgc akcjg staje sie
dziataniem niszczgcym obrys, zacierajgcym istnienie prawdy toposu, jest
przeciw toposom. Nie mamy pamieta¢ Swiata, mamy go kazdorazowo
tworzyc¢, powotujac sie nie na jego wypetnienie, lecz kontur. Mamy tkwic
na obrzezach, sytuowac sie na krawedzi. Nie bedac dtuzej obserwatorami
stajemy sie - jak chciata Hannah Arendt - aktorami w procesie pozna-
wania $wiata. Jest tak, jak we wspdtczesnym dramacie, w ktorym kaz-
dorazowo musimy ustanawiac status ontologiczny Swiata. Toposy byty
wyrazem pewnosci. Retorycznie chronity poczatek i koniec. Ich sztucz-
nos$¢ pokazywata swiadomos¢ koniecznosci jako natury powtarzania. Dla
Derridy poczatek jest problemem, pisanie jest statym zaczynaniem. Es-
tetyka niegotowosci wytania sie z filozofii mysliciela.

10J. Derrida, Pismo i réznica, przet. K. Klosinski, Warszawa 2004, s. 407.



Dekonstrukcja staje sie estetyka nowego teatru. Pokolenie baz@rtu
uczynito z metafory budowli w rozbiérce swoje credo artystyczne. Derri-
da powie ,Estetyka przechodzi przez semiotyke, a nawet przez etnologie.
Efekty znakéw estetycznych daja sie okresli¢ tylko wewnatrz systemu
kultury” Dlatego nasza wzruszajaca muzyka dla mieszkanca Karaibow
jest tylko pustym hatasem”1l JesteSmy kulturg dramatyczng, wielogto-
sowg teatru w rozbiérce, w remoncie, w przebudowie. Otacza nas teatr
ruchomy, tanczymy razem z nim.

Dyskurs Derridy odnoszacy sie do teatru ujawnia podskérnie dzia-
tajaca w nim dekonstrukcje mnemonicznego gmachu Swiata. Derrida,
odwotujac sie do poje¢ braku, kaze réwnoczesnie o nich pamieta¢ w za-
przeczeniu, w pomiedzy, w roznicy. Dekonstrukcja wytwarza obrazy.
Kwestionuje, ale nie jest ogotoceniem. Wytwarza pola ruchome, ale nie
jest redukcja. Kreuje dramaturgie nieobecnosci.

Dekonstrukcja wspotlgra z problemem ambalazu. Ona odkrywa, roz-
rywa, ujawnia, rozsuwa, dziata bez twdrcy, cho¢ w jego imieniu. Ambalaz
proponuje kierunek odwrotny, chowa, owija, opakowuje (cho¢ czesto po-
przez zastone pokazuje tez wnetrze). Ambalaz niekiedy ukrywa pustke
albo ostania fragment natury. Znana z plastyki technika ambalazu
przenika do dyskursu literaturoznawczego - materig okrywajaca stajg
sie np. konwencje literackie.

Sadzi¢ mozna, ze dramat stat sie dla wspotczesnosci w jej wymiarze
kulturowym, estetycznym, teoriopoznawczym matrycg, modelem okre-
Slajagcym skomplikowane oblicze wspétczesnego Swiata. To temat na lata
pracy, ktéry wymaga przeorientowania naszych przekonan i wizji kultu-
ry i nauki. Pewnos¢ musimy zastgpic¢ kategoria niepewnosci, doskonatos¢
niedoskonatoscia, estetyke catosci obja¢ musi estetyka fragmentu.

Derrida siega po analogie teatralne z co najmniej Kilku powodow.

Pierwszy dotyczyt zawieszenia ramy (w dostownym sensie samej
ramy pozbawionej obrazu, w teoretycznym znaczeniu zawieszenia mo-
dalnosci w dramacie). Drugi obejmuje zawieszenie glosu (dostowne, czyli
przerwanie wypowiedzi, przeno$ne - oddanie glosu autorskiego posta-
ciom na scenie, teoretyczne natomiast Kieruje uwage ku przerwie, mil-
czeniu, zawieszeniu, opdznieniu, zerwaniu). Trzeci oznacza zawieszenie
przedstawienia (znéw dostownie jako nie odbycie, odwotanie, uczynienie
nieobecnym, jako problem teoretyczny skiania do refleksji nad proble-
mami reprezentacji).

Jest tez i zawieszenie czwarte - zawieszenie estetyki. | znéw moze-
my powiedzie¢ tak:

Dekonstrukcja wytwarza poprzez swdj dyskurs i akcje witasng este-
tyke, ktérg nazwatabym chetnie estetyka Srodka, estetyka ,pomiedzy”.

11J. Derrida, Prawda w malarstwie, op. cit., s. 276.



Ma ona wyraznie teatralny i plastyczny rodowdd. Mozna jg uja¢, zoba-
czy¢, opisaé. Pojecia szczeliny, rozsuniegcia, przecinajgc materie i obszary,
wpuszczajg Swiatto; nie ma zatem pustki miedzy krawedziami. Zwraca
uwage estetyka montazu, szwu, zrostu. Z upodobaniem estetyke dekon-
strukcji stosuje Tadeusz RoOzewicz - wiersz zostaje zraniony, podciety,
otwiera sie rana. Jest zatem zywym organizmem, elementem bytu.
Przed chwila jeszcze prosit, zagdat np. skoriczenia, by zaraz przerodzi¢ sie
w odpad, martwy element Swiata, $mie¢, ktory trzeba wyrzucié. Stad
tyle poprawiania, wymazywania i korekt u Rézewicza. Wiersz powotuje
szarg strefe. Urok szarosci polega na tym, ze gdy biel styka sie z czernia,
kazda réwnoczesnie przestaje by¢ sobg. W szarosci stykajg sie krawedzie
obu koloréw (,,biel nie jest tu absolutnie biata/ czerh nie jest tu absolut-
nie czarna/ brzegi tych nie-koloréw/ stykajg sie”) - szaros¢ je rozsuwa
i sytuuje sie pomiedzy. Funkcje szarosci przejmuje u Mallarmego biel.
Ro6zewicz stanowi przerwe, rozstep, rozsuniecie, dystans miedzy czyms$
aczyms innym, owa biel, ktdra bierze na siebie znaczenie. ,Przestrzen
powinna ulec nacieciu, aby da¢ miejsce prawdzie w malarstwie. Rozprze-
strzenianie sie przestrzeni nie daje sie zamkna¢ w kadrze, ale tez nie
pozostaje na zewnagtrz niego: ani wewnatrz ani na zewngtrz. Przestrzen
pracuje, powoduje, czy tez wyzwala prace kadru”12 Szaros¢ jest takim
nacieciem. Rozgrywa sie przestrzenna inscenizacja bycia.

U Becketta rzecz dotyczy Swiatta, bladego, sinego $wiatta tuz przed
Switem, wschodem stonca, wynurzajgcego sie nieostro ze sfery mroku.
Swiatto nie tylko powotuje wyglad, jego rzec by mozna dekonstrukcja ma
walor epistemologiczny - Swiatlo staje sie metaforg teoriopoznawcza.
Rozsuniecie, szczelina moze wpusci¢ Swiatto, lecz moze tez ujawnic roz-
pleniajgce sie miedzy popekanymi ptytami grobéw chwasty i mchy. Tu
odwotuje sie do Derridianskiej analizy poezji Jabesa. Szczelina jest roz-
przestrzenieniem sie czasu. Slad staje sie ,labiryntem szyfrow”. Sam
dyskurs dekonstrukcji, gra cudzystowdw, nawiasdw, skreslen, sleszow,
wymazywan, korekcji sprawia wrazenie bricollage'u.

Oto wiec dekonstrukcja wytworzyta pole estetycznych napieé. Oto
estetyka zostata powotana.

W drugim sensie dekonstrukcja objeta sama estetyke jako teorie i fi-
lozofie sztuki.

W Prawdzie w malarstwie Derrida zakwestionowat tradycyjng este-
tyke, polegajacg na pytaniach sugerujgcych opozycje binarne np. sta-
wiamy pytania, co to jest dzieto sztuki ? Czy jest piekne, czy brzydkie?
Derrida pokazywal, jak pojecia takie jak smak czy piekno nie mogg by¢
definiowane przy stosowaniu opozycji i starania sie o podanie cech

12Tamze, s. 19.



tkwigcych w przedmiocie. Przypomina sie dyskusja o istocie literackosci,
czy da sie okresli¢ jej cechy. Derrida podwaza sens takich pytan. I w tym
znaczeniu dekonstruuje zastang estetyke. Dopomina sie innych regut
postepowania wobec poje¢, ktore sg - nazwijmy je tak jednak - pozora-
mi, widmami. Czym jest przezycie estetyczne? Piekno? Brzydota? Este-
tyka staje sie w jakim$ sensie nauka o pozorach. Nieoczekiwanie blisko
jesteSmy pola dramatu. Scena wkracza w teorie, teoria wchodzi na scene.

Estetyka zostata zawieszona.

Estetyka oparta na pojeciu dziela ustepuje estetyce, dla ktorej
przedmiotem odniesienia jest zdarzenie. Nowg szansg staje sie estetyka
performatywna.

Wracamy zatem do poczatku. ,Czy ta ksigzka jest piekna? Czy moz-
na w ogole stawiac takie pytania?”



