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With his theory of the epic theatre and its most important category V-Effekt, Bertolt Brecht can be
included within precursors of the current of modern reflection on discourse, crisis of representa-
tion and transitivity of that which is literary with that which is theatrical, the stage character of the
text and textuality of the stage. Disproving of the role of mimesis, the importance of quotation
and repetition as rudimentary acting strategy, replacement of great narrations with a fragment,
joining a work and a commentary, intertextual games, metatextuality and metatheatricality as a
foundation of stage aesthetics encourage us to locate Brecht’s theatrical output in the context of
reflection of Deridda, Foucault and Barthes.

Pokazcie, ze pokazujecie

Bertolt Brecht, Pokazywanie trzeba pokazywaé

Twarz moja jest uszminkowana, oczyszczona
Z wszelkich wlasciwosci, pusta, aby odzwierciedlié mogta
Mysli, tak zmienne oto jak
Glos i jak gest.
Bertolt Brecht, Szminka

Co moze taczyé Bertolta Brechta z Jacques’em Derrida? Najwazniej-
szego teatralnego piewce komunizmu z kategorycznym dekonstrukcjoni-
sta? Co moze lgczy¢ marksistowska ideologie z podnoszonym przez wro-
gow postmodernizmu jego rzekomym relatywizmem? Zaangazowanie
w walke klas z wiarg w pantekstualnosé¢ swiata? Formulowane ponizej
uwagi odnoszone sa gtéwnie do teoretycznoteatralnych aspektéw dorob-
ku Brechta, przejawiajacych sie jednak zaréwno na poziomie jego tek-
stow z zakresu teorii sztuki scenicznej, jak i dramatopisarstwa, trakto-
wanych jako spdjna, nierozerwalna cato$é. Oswietlajacych sie wzajemnie
i rodzacych nowe generalne jako$ci — zarazem w obszarze inscenizacji,
jak i pisanego na scene stowa. Owymi podstawowymi nowymi jakoScia-
mi, szczegdlnie brzemiennymi dla loséw XX-wiecznego teatru i dramatu,
okazuja sie dwa proponowane przez Brechta zabiegi — przynalezacy do
rzeczywisto$ci teatralnej, dotyczacy techniki aktora Verfremdungseffekt
1 zwigzana z poziomem tekstu dramatycznego dewaluacja scenicznego
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dialogu. Oba nie tylko stuzgce postulowanej przez Brechta epizacji te-
atru, ale nade wszystko — przemieszczajgce sztuke sceny ku przestrzeni
rezerwowanej dla literatury.

Aktor

Podstawowa dla teorii Brechta koncepcja aktorstwa staje sie zasad-
niczym kierunkiem destruowania tradycyjnie pojmowanej teatralnosci.
Jedna z najwazniejszych teorii scenicznych XX wieku w swojej istocie
wymierzona jest przeciwko sztuce scenicznej. Jak shusznie podkreslano,
szczegolnie gorliwymi uczniami Brechta okazali sie Peter Handke i René
Pollesch. Obaj dokonujacy rozwodu aktora i postaci. W miejsce artysty
teatru stawiajgcy oddzielonego od tekstu wykonawce. Ale bez Brechta
nie byloby z pewnos$cig nie tylko niemieckich dramatéw moéwionych.
Usytuowane na granicy sztuki sceny i dzwieku wyklady Johna Cage’a
czy dokonania teatru instrumentalnego, odwolujace si¢ do niezbywal-
nych dla muzyki zadan realizujgcego zapis partytury wykonawcy, do-
skonale mieszcza sie w metateatralnym komentarzu Publicznosci zwy-
myslanej:

My - tylko méwimy. My — wypowiadamy. Wypowiadamy nie nas, lecz poglady
autora. Wypowiadamy sie, podczas gdy méwimy. Nasze przemdéwienie jest na-
szym dzialaniem. Podczas gdy méwimy, jesteSmy teatralnil.

Proponowany przez Brechta zakres zdekomponowania bohatera cel-
nie ilustruje formulowana przez Dietricha Steinbecka fenomenologiczna
teoria postaci scenicznej?. Wazna takze za sprawa akcentowanej obec-
nosci, tak istotnego dla Brechta, widza. Budowanie postaci scenicznej
w ujeciu Steinbecka odbywa sie w porzadku trzech faz. Pierwsza z nich
wiaze sie z obecnoscig zywego aktora, ktérego zadaniem jest reprezento-
wanie bohatera. Etap drugi dotyczy ksztaltowania w trakcie préb postaci
aktorskiej, manifestowanej przez schemat roli, a zatem intencje jej za-
grania. Faza ostatnia polega na tworzeniu juz w czasie przedstawienia
postaci scenicznej, mozliwemu wylacznie dzieki kontaktowi z publiczno-
$cia. Brechtowski efekt osobliwo$ci zasadza sie na teoretycznej likwidacji
postaci scenicznej i zrewaloryzowaniu statusu postaci aktorskiej. Brecht
bowiem, utozsamiajgc postac z opowiadajacym o niej aktorem, zréwnuje
wyodrebniong przez Steinbecka faze trzecia z pierwsza. Pozostawia na-

1 P. Handke, Publicznosé zwymyslana, przel. H. Kajzar, ,,Dialog” 1969, nr 6, s. 58.
2 D. Steinbeck, Einleitung in die Theorie und Systematik der Theaterwissenschaft,
Berlin 1970.
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przeciwko widowni aktora — reprezentanta postaci. Zastepuje charakter
jego demonstratorem. Gre — narracja.

Rozsuniecie miedzy aktorem i postacia stanowi naturalna, niezby-
walng i (niekiedy celowo) ujawniong ceche strukturalng teatru lalkowe-
go. Zawsze przeciez w teatrze obecna, tu jednak nie pozwalajacg sie za-
maskowaé. Aktor wystepujacy w roli aktora, czy — jak chece Jurij Lotman
— takze kukietka grajaca aktora, to typowa figura sceny lalkowej, obna-
zajaca teatralng umownos§é3. Rozbicie postaci na animujgcego i animo-
wane, oscylacja miedzy wspoélcze$nie najczeSciej zdemaskowanym ani-
matorem a lalkg czy przedmiotem, przechodzenie od gry do komentarza
w sposéb naturalny przypomina Brechtowski V-Effekt. Likwidujacy po-
stac. Zamieniajgcy kukietke w aktora. Teatr lalek, wpisujac $wiat przed-
stawiony w ramy opowiesci, cigzy ku epice. Obnaza akt zmultiplikowa-
nej kreacji. Poddaje zywiot plastyki porzadkowi dyskursu.

Na glownie dyskursywny charakter teatru zwroécit uwage Jacques
Derrida. Ta taczaca widowisko z dyskursem sztuka, a wiec potencjalnie
gwarantujaca jedno$c¢ spojrzenia i glosu, naznaczona jest jednak pietnem
przedstawienia. Wpisana w przestrzen sceny stojaca w opozycji do dys-
kursu reprezentacja stanowi dla niej samej wewnetrzne zagrozenie.
Derrida idacy tropem zawartych w Liscie do d’Alemberta rozwazan
Rousseau wymienia dwa typy ludzi widowiska: méwce czy kaznodzieje
i aktorat. O ile pierwszy harmonijnie tgczy w sobie reprezentanta i re-
prezentowane, o tyle tradycyjne zachodnie aktorstwo rodzi sie z roztamu
miedzy signifié i signifiant. Aktor sam niczego nie znaczy. Jest — wedtug
stow Derridy — ledwie rzecznikiem uzyczajacym glosu. Uliczny demon-
strator Brechta, zatem odcinajacy sie od uciele$nienia prezentowanej
postaci méwca, ujawniony opowiadacz, przejawia sie w jednoczesnej
przestrzeni znaczonego i znaczacego. Owa demaskowana wspdétobecnosé
aktora epickiego jako reprezentujacego podmiotu i reprezentowanego
obiektu obnazy sie na granicy wyznaczonej technika V-Effekt. Zrodzone-
go w Derridianskiej szczelinie nieobecnos$ci. Spektakl Brechta staje sie
w zamierzeniu przedstawieniem bez przedstawienia. Jego aktor jednak
(co typowe dla konwencji teatru w teatrze) wystepuje tylko pozornie we
wlasnym imieniu. Jako oddzielony od postaci méwca, objawiajacy sie
samo$wiadomy, reprezentowany. Owa wskazywana przez Derride alie-
nacja reprezentowanego w reprezentancie (w teorii Brechta sprowadzo-
na do efektu osobliwosci, w Publicznosci zwymyslanej Handkego manife-
stowana w skrajnie demonstrowanej antyiluzji scenicznej) rodzi sie za
sprawg umowy spolecznej. W przypadku teatru epickiego porozumienia

3 J. Lotman, Lalki w systemie kultury, przet. P. Ustrzykowski, ,,Teksty” 1978, nr 6.
4 J. Derrida, O gramatologii, przet. B. Banasiak, Warszawa 1999, s. 396.
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sceny i widowni, ktérego najcelniejszy wyklad zawart Brecht w uwagach
do Rozkwitu i upadku miasta Mahagonny.

Proponowana przez Brechta koncepcja gry scenicznej, bliska idei
mowcy czy kaznodziei, akcentujgca w teorii obecno$é reprezentowanego
we wlasnej osobie, w rzeczywistos$ci okazuje sie Derridianska reprezen-
tacja reprezentacji. Wazne miejsce w po§wieconych problemowi mimesis
rozwazaniach Derridy zajmuje Mimique Mallarmégo5. Refleksje francu-
skiego filozofa, dotyczace wprawdzie ogdlnej teorii tekstu, nabierajg jed-
nak szczegblnego znaczenia dla teoretyka teatru. Wigzg sie one nie tylko
z tzw. role-theory, ale réwniez z fundamentalng kategoria scenicznej
reprezentacji. Mallarmé w swym opisie pantomimicznego przedstawie-
nia zauwaza, iz jego scena miast imitowaé konkretne dzialania, ilustruje
jedynie ich idee. Mim bowiem tylko pozornie nasladuje przedmiot, ktore-
go w rzeczywistosci nie ma. Istotg pantomimy jest zatem wylacznie sam
akt imitowania nasladownictwa. Derrida, kontynuujacy rozwazania
Mallarmégo, kwestionuje nie tylko istnienie nas§ladowanego przedmiotu,
ale takze powolujgcego go do scenicznego bytu podmiotu. Mim Mallar-
mégo bowiem, rozszczepiony na imitatora i imitowanego, w tym samym
momencie gra i jest sam przez siebie grany. Teatr pantomimy okazuje
sie sceng — simulacrum mimesis. Mim Mallarmégo/Derridy staje sie au-
toreferencjalny. Jak aktor Brechtowski.

,sPokazywanie trzeba pokazywaé”, powie przeciez jeszcze przed Der-
ridg Bertolt Brecht. Owa zwielokrotniona Brechtowska reprezentacja
to jednak takze likwidacja niezaleznego od aktora reprezentowanego,
a wiec w istocie likwidacja tradycyjnej reprezentacji. Wyeliminowanie
signifié, o ktéorym pisze Barthes. I likwidacja teatru w jego zachodniej
Arystotelesowskiej formule. Teatr Brechta wymierzony w zasade mi-
mesis, wbrew swej politycznej ideologii, przestaje odzwierciedla¢ poza-
teatralng rzeczywistos¢. Nasladujac jedynie proces nasladowania, ,po-
kazujac pokazywanie”, okazuje sie simulacrum samego siebie. Staje sie
demonstracja teatralnosci. Jak pantomima Mallarmégo demonstracja
idei. Quasi-teatrem.

(...) demonstrujacy wyprowadza charaktery wylgcznie z analizy dziatania. (...)
Teatr, ktory idzie jego $ladem, zrywa radykalnie z nawykiem zwyklego teatru,
ktory dziatania wyprowadza z charakteréw, uniemozliwiajgc w ten sposéb ich
krytyke i przedstawiajgc je jako z tych charakteréw wynikajgce. Charakter
osoby przedstawianej pozostaje dla naszego demonstratora wielko$cig niewy-
mierng$.

5 Tegoz, La dissémination, Paris 1993.
6 B. Brecht, Wartosé mosiqgdzu, przel. zespél, Warszawa 1975, s. 60.
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Zdarzeniowos¢ i tekstualno$é przejawiaja sie dla Derridy za pomoca
wibracji gltosu. To ona staje sie pismem (zewnetrzem) glosu (wnetrza).
Znamieniem jednostkowosci.

Tembr glosu zaznacza swag niezastgpiong jakoScig zdarzenie mowy. Jest tym
samym wazniejszy od formy znakéw, od tresci sensu. Nigdy sie do nich nie
ogranicza, albowiem forma i tre$¢ to majg ze sobg wspélnego, ze moga byé po-
wtarzane, nasladowane w tozsamo$ci swego przedmiotu, to znaczy w swej ide-
alno$ci. Czyz wyrzekajgc sie zastgpienia, tembr nie nalezy do samego zdarzenia,
jednostkowej obecnosci, samego wytrysku zrodta? A styl, czyz nie jest odpowied-
nikiem w pi$mie tej wyjatkowej wibracji’?

Zwiazek zdarzenia i tekstualnie pojmowanego glosu, jednostkowosci
1 tonacji, manifestujgce podnoszone przez Derride relacje mowy i pisma,
przelozone na jezyk sceny stang sie wyrézniajaca cechg Brechtowskiego
aktorstwa.

Demonstrator teatralny, aktor, musi zastosowaé technike, ktéra umozliwi
odtworzenie tonacji tego, co demonstruje, z niejakg rezerwg, dystansem (tak,
aby widz méglt powiedzieé: ,on jest wzburzony — na prézno, za p6Zno, naresz-
cie” itd.)s.

Zawieszony miedzy gra i komentarzem, reprezentacjg i reprezento-
wanym aktor Brechta staje sie ledwie/az glosem. Zamiast odegranej po-
staci poznamy jej charakterystyke. Zamiast charakteru — glos. Zamiast
uciele$nionej roli — dyskurs. Imitacyjng funkcje teatru zastapi jego dys-
kursywno$é. Udaremniajgca wyparta z pisma jedno$é spojrzenia i glosu,
dla ktorej ostatnim bastionem moglby jeszcze okazacé sie teatr.

Reprezentujagcy nurt amerykanskiej fenomenologii teatru Bert
0. States definiuje idee teatru jako aktu mowy, jako relacje miedzy akto-
rem i publiczno$cig®. Szeroko rozumiana przez niego mowa sceniczna
wlacza w siebie takze pozajezykowe Srodki wyrazu zwigzane z aktorem.
Podobnie jak Steinbeck w centrum swych zainteresowan stawia States
wlasnie zagadke aktorstwa. Odbierajacy mowe sceniczng widz, Swiado-
my dwoistego bytu grajacego i granego, postrzega w jednoczesnosci od-
dzielone od siebie postaé i aktora. Najistotniejsze miejsce w omawianych
rozwazaniach zajmuje problem przenoszonego w roli charakteru. States,
w sposob bliski Brechtowi, sprowadza aktora do funkcji narratorskiego
glosu. Sceniczny dyskurs porzadkuje podlug kategorii gramatycznych,

7 J. Derrida, Marges de la philosophie, Paris 1972, s. 352, cyt. za: M.P. Markowski,
Efekt inskrypcji. Jacques Derrida i literatura, Bydgoszcz 1997, s. 363.

8 B. Brecht, Wartosé¢ mosiqgdzu, dz. cyt., s. 61.

9 B.O. States, Great Reckonings in Little Rooms. On the Phenomenology of Theater,
London 1985.
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przypisujac opowiadaczowi okre§long relacje z innymi uczestnikami ko-
munikacji teatralne;j:

— moéweca (JA)

— méwigcy do (TY, WY)

— moéwigcy o (ON).

States przywoluje rozréznienie Jiriego Veltrusky’ego, dokonujacego
rozdzialu na zdarzenia odgrywajace sie (teatr) i zdarzenia odgrywane
(dramat). W uproszczeniu schemat Veltrusky’ego przedstawi¢ mozna na-

stepujaco:

TEATR DRAMAT

Aktor ja Charakter

Widownia ty Inny charakter

Charakter on Nieobecny charakter lub zdarzenie

W kolumnie DRAMAT charaktery rozmawiaja ze soba o zdarzeniach
i innych ludziach (najczesciej nieobecnych). Kolumna TEATR dotyczy
sytuacji, w ktorej aktor méwi do publiczno$ci o charakterze, ktéry od-
grywa. Jak podkresla States, Ja aktora nie jest Ja przedstawianego
przez niego charakteru. Glos aktora ustanawia méwigce Ja. Aktor, ktéry
pojawia sie jako charakter, konstytuuje akt mowy niezaleznej w obsza-
rze mowy zaleznej. Z definicji wiec przejmuje zadania narratora. Jedno-
czeénie — jako opowiadacz i postaé — ,robi” i ,jest”. Widoczny na scenie
wysitek aktora nie nalezy do odgrywanej postaci. Ja aktora nie sprowa-
dza sie jednak wylacznie do jego cielesnosci. Jego Ja to nade wszystko
postawa ciata, nieunikniony zesp6t zachowan, ktére pozostajg na ze-
wnatrz granego bohatera. Aktor zawsze troche ,cytuje” charakter, nawet
wtedy, kiedy nie odwotuje sie wprost do techniki Brechtowskiej. Jesli
za$ aktor cytuje charakter w zgodzie z postulatem Brechta, bedzie to
zdaniem Statesa cytat nad cytatem. Cytat zwielokrotniony. Nadcytat.
Z rozwazan amerykanskiego fenomenologa wynika nieuchronnoscé efektu
osobliwo$ci jako niezbywalnego elementu kazdego aktu kreacji aktor-
skiej. Osadzenia aktora miedzy iluzjg i realno$cia, prawdopodobien-
stwem i prawda, udaniem i byciem. Miedzy Hamletem i tym, co pozwala
mu zagra¢ Hamleta. A zatem wynika takze nieuchronno$é dominujgce;j
dyskursywnoS$ci, traktowanej jako akt mowy, sztuki teatru. Aktor zapra-
sza publiczno$é, by za jego posrednictwem zobaczyla stojacego za nim
kogo$ innego. Charakter zyjacy w tym samym $wiecie co widownia. Jesli
nawet idealny, nieprawdopodobny, to osadzony na realnym gruncie usta-
nowionym przez aktora. Obiektywizujgcym iluzje.

Brecht oddalajacy klasyczne zachodnie techniki aktorskie rezygnuje
z catkowitego przeksztalcania sie aktora w postaé sceniczng. Zamiast
tradycyjnego grania roli aktor
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— pokazuje postaé

— cytuje tekst

— powtarza zdarzenie.

Uniewaznienie kategorii reprezentacji, cytat i powtérzenie stano-
wigce fundament estetyki teatralnej Brechta stang sie centralnymi ele-
mentami postmodernistycznej teorii tekstu. Podobnie jak wprowadzane
do spektaklu, rozbijajace jego ciaglo$é, gry intertekstualne miedzy sto-
wem, songiem i filmem.

Zdewaluowanie tradycyjnego aktorstwa i obowigzujacej w klasycz-
nym teatrze idei caloSci wigze sie z uniewaznieniem Arystotelesowskiego
modelu dramatu.

W dramaturgii arystotelesowskiej i w odpowiadajgcym jej rodzaju gry aktorskiej
(oba pojecia mozna by ewentualnie przestawié) ztudzenie widza dotyczace
rodzaju i sposobu, w jaki zdarzenia sceniczne powstaja i rozgrywaja sie w rze-
czywistym zyciu, zostaje poparte przez fakt, ze konstrukcja fabuly tworzy
konieczng calo§é. Szczegoty nie moga byé konfrontowane pojedynczo z odpowia-
dajacymi im fragmentami rzeczywistego zycia. Nie wolno niczego ,wyrywaé
z kontekstu”, aby znaleZé zwigzek z rzeczywisto$cia. Uosobliwiajgca metoda gry
aktorskiej tamie ten zakaz10.

Brecht, pozostajacy w opozycji do Arystotelesowskiego modelu tea-
tru, rezygnuje — jak sam przyznaje w cytowanej wyze] wypowiedzi —
z zamknietej fabuly. Calo$é¢ zastepuje fragmentem. Wyrwany z kontek-
stu szczegoét konfrontuje z pozaliteracky rzeczywistoScig. Fragment za-
miast cato$ci. Fundamentalny dla estetyki Brechta demontaz tradycyj-
nej poetyki dramatu, maniera rozbijania wielkich narracji (takze epopei
historycznych) na nieprzylegajace segmenty to kolejny przejaw zastepo-
wania struktur dramatycznych traktowanymi procesualnie strukturami
dyskursu. Dynamika dialogu traktowanego jako dramaturgiczna akcja
wyparta zostanie przez dyskursywna logike tekstu.

Tekst

W antycznej teorii literatury przyjmowano mozliwo$é dwojakiej bu-
dowy tekstu — poddanej rygorowi diegesis lub mimesis. Podlug Platona
opowiadanie diegetyczne pozostawalo wylacznie w obszarze stownych
Srodké6w wyrazu. Porzadek mimesis warunkowal fakt przejecia stowa
przez aktora. W zwigzku z powyzszym zalozeniem wypowiedz diegetycz-
na i dramat mimetyczny w oczywisty sposéb musialy sie wzajemnie wy-
kluczaé. Wynikajace stad przeciwstawienie narrator — aktor rozstrzygnie

10 B. Brecht, Wartosé mosiqdzu, dz. cyt., s. 245.
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Brecht (podobnie jak States) na korzy$é opowiadacza. Droga Brechta
wiedzie zatem od mimesis do diegesis, od dramatu do niedramatu.

Dewastujac podstawowe dla sztuki teatralnej kategorie roli, postaci
i dialogu, zastepujac sceniczng mimesis opowiescia, Brecht absolutyzuje
dyskurs i zaciera podzialy miedzy literatura i scena. Podzialy tak rady-
kalnie przeciez kre§lone przez innych twoércow Wielkiej Reformy. W swej
drodze ze sceny ku tekstowi w koncu i sam aktor Brechta stanie sie ele-
mentem tekstu, pismem rozumianym na postmodernistyczna modle.
Podobnie jak zwigzany z nim nieuchronnie odbiorca — zastuchany w te-
atralng opowie$é widz/czytelnik.

Andrzej Wirth, wspominajgc swg prace nad studenckim spektaklem
Brechtowskiej Lehrstiick, zwraca uwage na zaprogramowang w sztukach
instruktazowych w istocie eliminacje teatru, zastgpienie inscenizacji
tekstu jego kolektywnym odczytaniem. Wirth, dokonujacy analizy utwo-
réw Brechta, podkresla zastgpienie w nich klasycznych rél postaci ro-
lami uwewnetrznionego autora i uwewnetrznionego czytelnika. Miast
osadzonych w przestrzeni teatru aktora i widza pojawiaja sie zatem bo-
haterowie ufundowanego przez strukturalizm modelu komunikacji lite-
rackiej. Odbiorca tekstow Brechta okazuje sie w ujeciu Wirtha w osta-
tecznosci ,czytelnikiem-aktorem odtwarzajacym tekst, ktory sam jest
przez tekst tworzony”11:

Céz to jednak za scena, ktéra nie pozwala niczego ogladaé? To miejsce, w kto-
rym widz, sam oddajgc sie widowisku, nie bedzie ogladajagcym ani ogladanym,
zatrze w sobie réznice miedzy aktorem i widzem, reprezentowanym i reprezen-
tantem, przedmiotem oglagdanym i podmiotem ogladajgcym. (...) To §wieto pu-
bliczne bedzie mie¢ forme analogiczng do zebran politycznych zgromadzonego
ludu, wolnego i prawodawczego: przedstawieniowa réznicowosé (différence) za-
tarta zostanie w obecnosci dla siebie suwerennoscil2.

Wskazane wyzej przemieszczenie rél komunikacyjnych w owym te-
atrze bez reprezentacji, 1aczacych w jedno kompetencje nadawczo-odbior-
cze, uznaé¢ mozna za kolejny przejaw przesuniecia przez Brechta jego
politycznych przeciez dramatéw od sceny ku pismu. Postulowane przez
autora Opery za trzy grosze literaturyzowanie” teatru (Literarisierung
des Theaters) zrownujace status sztuki sceny i sztuki stowa przywodzi na
mys$l dobrze juz w literaturoznawstwie ugruntowana refleksje o scenicz-
nym (ergo teatralnym) charakterze kazdego aktu komunikacji literac-
kiej. Proces utozsamienia obu typéw wypowiedzi przebiega tu jednak
zatem w kierunku przeciwnym niz proponowany przez Brechta. Wspar-

11 A, Wirth, ,Fatzer” Brechta. Eksperymenty w pracy nad dyskursem (ostatnie piec-

dziesiqt lat), [w:] tegoz, Teatr jaki mogtby byé, red. M. Sugiera, Krakow 2002, s. 93.
12 J. Derrida, O gramatologii, dz. cyt., s. 398.
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ciem dla tezy o zawsze scenicznym wymiarze tekstu jezykowego okazuje
sie przekonanie o jego wykonawczym przeznaczeniu, stanowigcym wa-
runek sine qua non kazdorazowej, indywidualnej lektury, ktérego wy-
znawcg na rodzimym gruncie byt Jerzy Ziomek.

Koncepcja lektury jako spektaklu, choé zajmujaca szczegdlne miejsce
w rozwazaniach Derridy, Barthes’a czy Foucaulta, pojawila sie na diugo
przed ,wybuchem” postmodernizmu. Juz Paul Valéry poréwnywal bo-
wiem autora tekstu literackiego do inscenizatora rozgrywanego w jezyku
spektaklu. Postmodernistyczna scena tekstu, jako terytorium spotkania
autora-inscenizatora i czytelnika-wykonawcy, nie tylko zréwnuje akt
pisania z in-scenizacjg i lekture z aktywna kreacjg aktorskg, ale takze
— poprzez ujawnienie sytuacji komunikacyjnej — wpisuje kategorie teks-
tualnej teatralnoSci w poziom metajezyka, 1gczy dzielo i komentarz.
Propagowana przez Barthes’a i Derride idea inscenizacji tekstu, jako
zniwelowania réznic miedzy tekstem komentowanym i komentarzem,
zrownuje w bliski Brechtowi sposéb performatywnosé i konstatacje, mie-
dzy ktérymi oscyluje osadzony na granicy $wiata przedstawionego i zdy-
stansowanej narracji aktor teatru epickiego. Efekt osobliwosci stuzy
ujawnieniu gry, utozsamieniu tekstu i komentarza. Demaskuje proces
komunikacji teatralnej i fikcjonalizuje rzeczywistosé. Teatr Bertolta
Brechta czyni zado$¢é Derridianskiej syntezie dziela i jego teorii, tekstu
1 metatekstu. Teatralna scena Brechta staje sie tak bliskg Derridzie sce-
na tekstu. Okazuje sie wiec eo ipso lektura.

Przechodnioéé teatru i pisma, sceniczno$¢ tekstu i tekstualnosé sce-
ny to jeden z wiodacych tematéw w rozwazaniach Rolanda Barthes’a.
Szczegolnie podatna na tak ukierunkowany rodzaj refleksji, zaskakujaco
bliskiej teoriom Brechta, okazuje sie skrajnie skonwencjonalizowana
poetyka teatralna Dalekiego Wschodu. W Imperium znakoéw Roland Bar-
thes wpisuje tradycje japonskiego bunraku w przestrzen pisma, zare-
zerwowanego odrebnie dla trzech elementéw spektaklu: glosu, gestu
i dziatania. Trzy rodzaje zréznicowanego substancjalnie pisma przypo-
minaja, zdaniem autora, Brechtowski efekt dystansu. Ow dystans na
poziomie tekstu przejawia sie za sprawag niecigglosci kodéw, rozdarcia
przeciwstawionego sobie glosu i gestu, duszy i ciata.

Bunraku ani nie ukrywa, ani przesadnie nie manifestuje swego mechanizmu;
w taki spos6b pozbawia zywos¢ aktora sakralnej stechlizny i znosi metafizycznag
wiez miedzy dusza i cialem, przyczyna i skutkiem, motorem i maszyng, podmio-
tem i aktorem, Przeznaczeniem i czlowiekiem, Bogiem i stworzeniem, przed kté-
rej ustalaniem Zachéd nie moze si¢ powstrzymaé (...)13.

13 R. Barthes, Imperium znakéw, przet. A. Dziadek, Warszawa 1999, s. 117.
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Epicki teatr Brechta, podobnie jak japonski bunraku, zaprzecza za-
mierzonej w sztuce zachodniej idei scenicznej cato$ci. Doskonalej sym-
biotycznej symfonii wielorakich kodéw. Podzielony na suwerenne, rozbi-
te elementy nieciagly spektakl nie tylko uniemozliwia obcg i bunraku,
1 Brechtowi spontaniczno$é, ale takze w sposéb bliski juz Barthes’owi
eliminuje samego autora.

Jak zauwazyt Brecht, panuje tu cytat, odrobina pisma, fragment kodu, jako ze
zaden z uczestnik6w gry nie moze osobiscie odpowiadaé za to, ze nigdy nie pisze
sam. Jak w nowoczesnym teksScie, splot kodéw, odniesieni, oderwanych stwier-
dzeni antologijnych tekstéw pomnaza napisana linijke nie poprzez jakie$ odwo-
lanie metafizyczne, lecz poprzez gre kombinacji, ktéra otwiera sie na cala prze-
strzen teatru: to, co jeden rozpocznie, drugi prowadzi dalej, bez wytchnienial?.

Wywiedziona z refleksji Barthes’a analogia miedzy teatrem japon-
skich lalek i teoria Brechta ufundowana zostaje na poziomie przedsce-
nicznego pisma. Przedscenicznego w rozumieniu zachodnim, bo odosob-
nionego, rozbijajgcego konieczny zwigzek glosu i gestu, stowa i ciala.
Pisma wyemancypowanego, niepodleglego wobec autora splotu kodéw
i cytatow. Brechtowski efekt osobliwosci staje sie zatem w ostatecznym
rozrachunku manifestacjg postmodernistycznej $§mierci autora.

Wynaleziony przez Brechta V-Effekt z definicji rozrywa wiez miedzy
cialem i glosem. Sprowadzony w konsekwencji do kategorii tekstualnych
pozwala sie rozpoznaé jako fundamentalna zasada estetyczna w postmo-
dernistycznej teorii dyskursu. W skoligaconym z teatrem Brechta bun-
raku przeciwstawiony gestowi glos nie uzewnetrznia emocji, a jedynie
— jak pisze Barthes — manifestuje wlasna degradacje — przenicowane
signifiant.

Partnerujaca glosowi i gestowi uszminkowana twarz Brechta sprzy-
mierza sie z teatralng twarzg teatru Dalekiego Wschodu, o ktorej pisat
Barthes. Zacytujmy:

Bertolt Brecht:

Twarz moja jest uszminkowana, oczyszczona

Z wszelkich wlasciwosci, pusta, aby odzwierciedli¢ mogta
Mysli, tak zmienne oto jak

Gtos i jak gest15.

Roland Barthes:

Twarz teatralna nie jest namalowana (uszminkowana), lecz napisana. Wytwa-
rza sie to nieprzewidziane przesuniecie: chociaz malarstwo i pismo maja wspél-

14 Tamze, s. 109.
15 B. Brecht, Szminka, [w:] tegoz, Wartosé mosiqgdzu, dz. cyt., s. 229.

Marta Karasinska 128




ne narzedzie, pedzel, to jednak nie malarstwo przycigga pismo swym ozdobnym
stylem dekoracyjnym, swym zamaszystym, tagodnym pociggnieciem, swojg
przedstawieniowg przestrzenig (co z pewnoScig staloby sie u nas, gdzie kultura
usankcjonowania jakiej§ funkcji polega zawsze na jej nobilitacji estetycznej),
lecz odwrotnie: to akt pisania podporzadkowuje sobie gest malarski, jako ze
malowanie jest zawsze zapisywaniem. Twarz teatralna (zamaskowana w No,
zarysowana w Kabuki, sztuczna w Bunraku) sktada sie z dwdch substancji: bieli
papieru i czerni zapisu (zarezerwowanej dla oczu)16.

Zespolenie papieru i pisma, pustki stronicy i bruzdy nacieé¢, odsu-
wajaca signifié, sprowadzona do signifiant pisma twarz jako rzecz do
zapisania okazuje sie w rownej mierze tekstualng twarza Barthes’a
i Brechta. Twarzg jak ,$wiezo umyta biata cebula”'? (Barthes), ,oczysz-
czong z wszelkich wlasciwosci, pustg” (Brecht). Aktor tekstowej sceny
w Przyjemnosci tekstul8 jawi sie Barthes’owi dwojako: i jako vox, i jako
gestus, niezalezne od generalnej zasady actio. Akcje zastgpi Brecht de-
monstracja. Wyréznikiem modelowej dla jego teatru sceny ulicznej jest
wszak jej antyiluzyjny charakter. Spleciony z glosu i gestu uliczny de-
monstrator — jak chce Brecht — pokazuje, ze pokazuje. Dziatanie staje sie
ledwie manifestacyjnie obnazonym powtérzeniem, posta¢ — zredukowang
do glosu relacja, przypominajaca wyrazanie zarezerwowane dla muzy-
kow i recytatoréw bunraku.

Dyskursywny charakter teatru Brechta, w konsekwencji wbrew in-
tencjom pisarza uniewazniajgcy kategorie reprezentacji, rozrywa wiez
miedzy signifiant i signifié, miedzy sceng zatem i pozateatralng rze-
czywistos$cia. Rekojmia jedynie tekstualnego charakteru sprowadzonego
wylacznie do jezyka $wiata przedstawionego staje sie V-Effekt. Dramat
Brechtowski miast éwiat kreowaé¢ — o kreowanym $wiecie opowiada.
Miast rzeczywisto$cig uwierzytelniong aktem scenicznej mimesis staje
sie zdemaskowanym pismem, pozbawionym na$ladowanego oryginatu.
Osadzong w zywiole jezyka propaganda. To wlasnie ta Brechtowska au-
todemaskacja zbliza w zadziwiajacym mariazu ideologie marksistowska
1 postmodernizm. Il n’y a pas de hors-texte.

Referat wygloszony na konferencji miedzynarodowej ,,Brecht — historia czy te-
razniejszosc¢ teatru?”, ktora odbyta sie w Teatrze Polskim w Poznaniu w dniach
28-30 listopada 2006 roku.

16 R. Barthes, Imperium znakéw, dz. cyt., s. 152.
17 Tamze, s. 102.
18 Tegoz, Przyjemnoscé tekstu, przel. A. Lewanska, Warszawa 1997, s. 98.
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