»Er(r)go. Teoria-Literatura-Kultura”
Er(r)go. Theory-Literature-Culture

Zbigniew Feliszewski Nr/No. 39 (2/2019)
_ Teatr/transfer/transgresja

Uniwersytet Slaski w Katowicach Theatre/transfer/transgression
ISSN 2544-3186

@ https://orcid.org/0000-0002-7729-1155 por: 10.31261/errgo.7710

Transgresgje 1 transpozycje mysli Brechta,
w sztukach Rolanda Schimmelpfenniga

Od premiery pierwszej sztuki Rolanda Schimmelpfenniga Die ewige Maria
w Theater Oberhausen minety ponad 22 lata. W tym czasie dramatopisarstwu
autora poswiecono liczne artykuly naukowe, a kazda premiera, ale tez edycje
sztuk zebrane w dwoch tomach: Die Frau von friiher (2004) i Der Goldene Drache
(2013) oraz kilku antologiach dramatéw réznych autoréw, powodowaty wysyp
tekstow krytycznych. Wiekszos¢ prac usitujacych w sposob metodologiczny wpisaé
dramaturgie Schimmelpfenniga w okreslone ramy interpretacyjne pozostawia
margines watpliwosci, otwiera szczeline zapraszajaca do tego, by Schimmel-
pfenniga pomyslec inaczej'. Niewiele wyjasnia w tej kwestii fakt, ze, jak twierdzi
Andrzej Skrendo, ,,swoistos¢ literatury [...] od czasu przelomu romantycznego
zywi si¢ przekraczaniem granic”?. Pojawia si¢ bowiem pytanie, jakimi kanatami
Schimmelpfennig przeprawia swoje teksty przez granice tradycji literackiej, ktora
sama przeciez karmila si¢ podobnym paradygmatem. Wigkszos¢ jego dramatéw
zanurza odbiorce w sytuacji wyjsciowej, ktorag datoby si¢ utozsamic ze sferg jego
codziennych doswiadczen, by za chwile przenies¢ go w rejony, w ktdrych wszelkie
zwigzki przyczynowo-skutkowe zostaja zawieszone, a wrecz pogwalcone. Racje ma
Peter Michalzik, piszac, ze Schimmelpfennig ,wzbrania si¢ [...] przed uznaniem
jednoznaczno$ci jako wartosci, [...] przed rozumieniem kauzalnosci jako impera-

1. Takie proby podejmowaty m.in. Danijela Kapusta i Henrike Thomsen. Por. Danijela Kapusta,
Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im deutschen Theater
der Jahrtausendwende, Herbert Utz, Miinchen 2011. Por. Henrike Thomsen, Das romantische
Kaninchen. Was den Dramatiker Roland Schimmelpfennig mit dem Mythos und Botho Straufs,
w: Autoren am Deutschen Theater. Texte iiber und von Jon Fosse, Elfriede Jelinek, die Briider
Presnjakow, Olover Reese, Yasmina Reza, Roland Schimmelpfennig, Ingo Schulze und Moritz von
Uslar, red. Roland Koberg, Bernd Stegemann, Berlin 2006, s. 33—43. Polskie prace teatrologiczne
kontekstualizujg twérczos¢ Schimmelpfenniga najczesciej w odniesieniu do form dramatycznych
zapoczatkowanych na przelomie XX i XXTI wieku. Por. Malgorzata Sugiera, Relane swiaty/mozliwe
Swiaty. Niemiecki dramat ostatniej dekady (1995-2004), Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2005.

2. Andrzej Skrendo, Tadeusz Rézewicz i granice literatury. Poetyka i etyka transgresji, Uni-
versitas, Krakow 2002, s. 15.
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tywu artystycznego™. Nie chodzi tu o tajemnice, lecz o swoista zagadkowos¢. O ile
bowiem tajemnica posiada w sobie co$ nierozstrzygalnego, to Schimmelpfennig
daje nadzieje na odgadniecie zagadki, przenikniecie do clou problemu, rozsupta-
nie wezla znaczen. Z tym, ze kazdorazowo po takiej probie zdaje sie pozostawaé
kilka czesci nieprzystawalnych. Autor prowadzi gre dwuznacznosci, sklania
do tego, by poruszac¢ si¢ miedzy czuciem i rozumem, snuje logiczng opowies¢,
by za chwile przenies¢ ja w rejony przeczace zdroworozsagdkowemu mysleniu.
Nawet mocno zanurzone we wspolczesnej rzeczywistosci sztuki, jak Push up
1-3 (2001) czy Angebot und Nachfrage (2005), podejmujace odpowiednio temat
pracy w korporacji i bezrobocia, nie wyczerpuja swojego znaczenia ani w opisie
problemu, ani w jego poetyckim uogélnieniu.

Wobec powyzszych, wstepnie naszkicowanych uwag, wydaje sig, ze skutecznym
narzedziem do analizy dramatéw Schimmelpfenniga moze by¢ transgresja. Grzegorz
Petrek proponuje jej rozumienie jako ,,(w)znoszenia granicy, posiadajace te zalete,
iz - nie uciekajac si¢ do oksymoronicznej formuly — uwalnia i zarazem maskuje
gre dwuznacznosci™. Polega ona, méwigc najogélniej, na nieustannej oscylacji
pomiedzy akceptacja przypisanej jej immanentnie granicy przy jednoczesnym
dazeniu do jej podwazenia. Poprzez to, jak méwi Petrek, pole sensu transgresji
podlega ciaglej modyfikacji®. Co wiecej, w opinii J. Duranc¢ona, ,transgresja wy-
daje si¢ nawet par excellence czyms, co nie istnieje ,w sobie”, co nie ma imienia
wlasnego. Jest ona w kazdym razie czyms, co wymaga nowego sposobu myslenia,
nowej logiki”®. Wydaje si¢, Ze 6w nowy sposob myslenia polega¢ powinien przede
wszystkim na nieustannym wytracaniu odbiorcy z automatyzmu spojrzenia i jako
taki wymaga od niego pochylenia si¢ w rownym stopniu nad sztukga, co nad sa-
mym sobg. Jest to postawa antropocentryczna stanowigca warunek konieczny
kazdej komunikacji’. Sposréd trzech zaproponowanych przez Petrka zastosowan
pojecia transgresji w procesie odczytywania dziela (transgresje tematyzowana,
transgresje implikowang, perspektywe transgresyjno-transgresywna)® dla przy-
blizenia specyfiki dramaturgii Schimmelpfenniga interesowa¢ mnie bedzie
drugi z wymienionych wariantéw. Z punktu widzenia kontekstu kulturowego
koniecznym wydaje sie dokonanie reinterpretacji kontekstow, w ktorych literatura

3. Peter Michalzik, Vorwort, w: Roland Schimmelpfennig, Die Frau von friiher. Stiicke 1994-2004.
Mit einem Vorwort von Peter Michalzik, Fischer, Frankfurt a.M. 2014, s. 9.

4. Petrek, Transgresja..., s. 25.

5. Zob. Petrek, Transgresja..., s. 25.

6. J. Durangon, Transgresja u Bataillea, cyt. za: Petrek, Transgresja..., s. 19.

7. Zob. Bozena Tokarz, Od dialogu do transgresji, w: Dramatycznos¢ i dialogowos¢ w kulturze,
red. Anna Krajewska, Danuta Ulicka, Piotr Dobrowolski, Wydawnictwo Uniwersytetu Adama
Mickiewicza, Poznan 2010, s. 278-279.

8. Petrek, Transgresja..., s. 14.
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ta powstawala. Przyjmujac za Maurice'em Blanchotem, ze , literatura powstaje
na swoich ruinach™, chcialbym dokona¢ préby rozstrzygniecia udziatu ,,ruin”
niemieckojezycznej tradycji dramatu i teatru w kreowaniu tresci i formy sztuk
Schimmelpfenniga. Ruiny te moga przeciez stanowi¢ muzealng atrakcje, ale
moga by¢ przeciez ,,zamieszkane” przez wspolczesnych, moga wytyczaé ksztalt
fundamentdéw, na ktérych powstaje nowe, ale tez moga stwarza¢ przeszkode,
ciasny horyzont ograniczajacy mozliwosci zabudowy.

Wspolczesna dramaturgia niemiecka nosi znamie Brechta'®. Gléwnie jemu
teatr i dramat niemiecki zawdzigczajg to, co w opinii Hansa-Thiesa Lehmanna
jaskrawo odro6znia je od innych teatréw i dramatéw europejskich: ,wyrazista
sklonnos¢ do refleksji, rezerwy, dystansu i krytyki oraz do olbrzymiego scep-
tycyzmu wobec oddania si¢ uczuciowemu upojeniu, ktdra z czasem zmienic si¢
moze w fobie emocjonalng™". Brechtowska teoria teatru przeszta dtuga droge,
stajac si¢ polem doswiadczalnym dla wielu jego nasladowcéw i przeciwnikéws;
wcigz stanowi punkt odniesienia calej rzeszy dramaturgéw. Z niemalze stuletniej
perspektywy wida¢, ze dzis z teorii Brechta najbardziej liczy sie to, ze ,w rownym
stopniu wymaga ona od grajacych co od widzéw, by uczestniczyli oni w teatrze
jako sytuacji komunikacyjnej”?. Wiaczenie publicznosci w wymiane mysli
o samym sposobie wystawiania miato (i ma) stanowi¢ konieczny etap w pro-
cesie formulowania zasadniczych pytan skupionych wokdt spraw spotecznych
i samej istoty spoleczenstwa. Teatr dla Brechta nigdy nie byl wylacznie praktyka
estetyczna®, lecz przede wszystkim ,,sztuka patrzenia™*, obejmujaca w réwnym
stopniu to, co dzieje si¢ na scenie, jak i samego ogladajacego. Ta dwoisto$¢ per-
spektywy, rownoczesnos¢, ale tez podwojnos¢ w mniejszym stopniu okresla
dramatopisarstwo Brechta, ile bardziej uwidocznia si¢ w jego teatralnej praxis,
ktérej fundamentalnym predykatem wydaje sig, jak on sam utrzymuje w eseju
Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit, podstep wymierzony w widza

9. Maurice Blanchot, Literatura i prawo do $mierci, w: Maurice Blanchot, Woké? Kafki, przel.
Krzysztof Kocjan, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 8.

10. Racje ma Malgorzata Sugiera, ktéra swojej monografii poswigconej niemieckiemu dra-
matowi nadala tytul W cieniu Brechta. Niemieckojezyczny dramat powojenny 1945-1995. Do dzi$
bez watpienia mozna odnalez¢ w calkiem wspodtczesnych sztukach niemieckich nie tylko $lady
i odwotania do klasyka dramatu, ale wrecz nawigzania, polemiki i dyskusje z jego teorii i praktyki
teatralnej. Zob. Malgorzata Sugiera, W cieniu Brechta. Niemieckojezyczny dramat powojenny
1945-1995, Universitas, Krakow 1999.

11. Hans-Thies Lehmann, Brecht lesen, Theater der Zeit, Recherchen 123, Berlin 2016, s. 25.
Wszystkie ttumaczenia, o ile nie zaznaczono inaczej, s3 mojego autorstwa.

12. Lehmann, Brecht lesen..., s. 26.

13. Zob. Lehmann, Brecht lesen..., s. 26.

14. Lehmann, Brecht lesen..., s. 26.
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i w sam teatr'>. W istocie rzeczy mamy do czynienia z, jak to okreslit Lehmann,
niemalze metodycznym sprzeciwem wobec ,,wcielania Zycia w logike™®. Z godna
podziwu determinacjg Brecht kontestuje logike uzywana jako narzedzie do opisu
$wiata, jak i sama logike zycia, logike proceséw historycznych i spofecznych. ,,Niech
diabel wezmie rozsadek!™”, pisal juz w 1920 roku. Tym, co pozostaje po wymaza-
niu logiki z teatru, jest sprzeczno$¢. I to wlasnie na niej Brecht zbudowat sposéb
komunikacji w teatrze i poprzez teatr.

Schimmelpfennig nie tylko nie tworzy wlasnej teorii, ale wrecz deklaruje nie-
obecnos¢ matrycy, szablonu czy wzoru, ktore stanowilyby wspélny mianownik
jego tworczosci'®. Rzadko tez odwotuje sie do teorii Brechta, cho¢ tu i 6wdzie
posrednio sugeruje specyficzng spdjni¢ z autorem Matki Courage. I tak w ko-
mentarzu do sztuki Ztoty Smok z 2010 roku uzasadnia uzycie srodkow artystycz-
nych: ,,zapowiedzi, przesunigcia i »odgrywania«™® potrzebg zniesienia dystansu
i zastgpienia go efektem ,,bliskosci, identyfikacji™*’. Zaréwno Brechtowski efekt
wyobcowania, jak i jego podwazenie przez Schimmelpfenniga w odmienny spo-
sob realizuja podobny cel: wytracony z rutyny odbiorca otwiera oczy na problem,
stawia pytania, poszukuje odpowiedzi, staje si¢ przenikliwy. Zanurzenie widza
w $wiat przedstawiony poprzez wspotuczestnictwo i namacalnos$¢ urasta do rangi
antidotum na ,,przenaukowione i przegadane” dyskursy skupione wokot glow-
nego tematu sztuki - kryzysu uchodzcéw, w ktorej Schimmelpfennig po réwno
obdarza wszystkie strony mozliwoscig wypowiedzi. Sg one jednak pozbawione
charakteru politycznego, stanowia natomiast czes¢ sktadowa swoistego teatrum
mundi, gdzie, na wzor antycznej tragedii, rozgrywaja si¢ losy ludzkie w swym
bez mala ontologicznym wymiarze, w ktorego tlo wpisany zostaje okreslony
problem spofeczny. Tym, co Schimmelpfenniga wyréznia sposrod wspolczesnych
dramatopisarzy niemieckojezycznych, jest upoetycznienie zjawisk o charakterze
socjalnym, ich sprezenie, zageszczenie do stopnia umozliwiajacego spojrzenie
na nie z perspektywy ukazujacej ponadczasowos¢ w ich aktualnosci. Obrazowo
ujal to Schimmelpfennig w stowach:

15. Bertolt Brecht, Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit, w: Bertolt Brecht,
Uber Kunst und Politik, red. Werner Hecht, Reclam, Leipzig 1977, s. 76.

16. Lehmann, Brecht lesen..., s. 21.

17. Bertolt Brecht, [Notizen ohne Titel] 31. August 1920, w: Bertolt Brecht, Schriften zur Literatur
und Kunst. Band 1. 1920-1939, red. Werner Hecht, Aufbau-Verlag, Berlin 1966, s. 15.

18. Zob. Roland Schimmelpfennig, Ja und nein. Vorlesungen iiber Dramatik, red. Johannes
Birgfeld, Theater der Zeit. Recherchen 107, Berlin 2014, s. 18.

19. Roland Schimmelpfennig, Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben. Ein Ge-
spriich zwischen Roland Schimmelpfennig und Franz Wille, w: Roland Schimmelpfennig, Der goldene
Drache. Stiicke 2004-2011, Fischer, Frankfurt a.M. 2013, s. 717.

20. Schimmelpfennig, Eine aufregende Zeit..., s. 717.
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Gdy zagesci¢ kawalek wegla, powstanie diament.

Gdy zagescic rzeczywisto$¢, powstanie sztuka.

Gdy nadmucha¢ rzeczywisto$¢, powstanie troche iluzji.
Sztuka wtyka palec w rane.

Tluzje tego nie robig, one usmierzaja bol.**

Wspomniany Zloty Smok, uznany przez niemieckich krytykéw najlepsza sztuka
2010 roku, opowiada histori¢ imigrantéw nielegalnie zarobkujacych w tajsko-
-chinsko-wietnamskiej restauracji znajdujacej si¢ w jednym z europejskich miast
oraz sasiadujacych z nimi najemcami kamienicy, w ktorej rzeczona restauracja
sie miesci. Kazdej z pieciu rol w sztuce Schimmelpfennig przypisuje kolejne. I tak
MLODY MEZCZYZNA jest jednocze$nie dziadkiem, Azjatg, kelnerka i konikiem
polnym, KOBIETA PO SZESCDZIESIATCE to réwniez wnuczka, Azjatka, mréwka,
sprzedawca w sklepie spozywczym etc. Sposob gry oparty na utozsamieniu si¢
z postacig przechodzi w gre epicka, by za chwile na powrdt wprowadzi¢ widza
w stany o sporym fadunku emocjonalnym. Nie jest to przejscie ptynne, raczej
sprawia wrazenie chropowatego, tak jak niesp6jny wydaje si¢ na poczatku ukfad
poszczegolnych scen. Widz odnosi wrazenie, ze otrzymuje zlepek przypadkowych
i chaotycznych opowiesci, ktére z czasem ukladaja si¢ w zfozong, ale koherentng
histori¢ skupiong woko! jednego tematu. Przypadek i prawidlowos¢ facza si¢
w dialektyczng zaleznos¢, a Ztoty Smok okazuje sie, jak twierdzi Ulrich Fischer,
sztuka dydaktyczna®*. Obserwacja ta - tylez odkrywcza, co zaskakujaca — ufun-
dowana na rozleglym, nieostrym terminologicznie pojeciu sztuki dydaktycznej
(Lehrstiick) sugeruje powinowactwo Schimmelpfenniga z Brechtem, domaga sie
jednak doprecyzowania przesunieg¢, jakich autor Zfotego Smoka dokonat, bo juz
nawet powierzchowny oglad eksponuje réznice i odmiennosci. Klasyczna Lehr-
stiick w duchu Brechta miala ksztaltowa¢ postawy, a sam Brecht widzial jej sens
przede wszystkim w oddziatywaniu na samych aktoréw”, uwypuklajac zgodnosé
lub napiecia wewnetrznej postawy z postawa zewnetrzna**. Lehrstiick uczy, bedac
grang, a nie bedac ogladang. Zasadniczo widz nie jest konieczny, jednak moze
on by¢ oczywiscie wykorzystany.

21. Schimmelpfennig, Ja und Nein..., s. 17.

22. Ulrich Fischer, Roland Schimmelpfennig. Kritisches Lexikon zur deutschsprachigen Ge-
genwartsliteratur KLG 6/11, s. 3.

23. Zob. Katarzyna Michalak, Sztuki dydaktyczne Bertolta Brechta a ksztattowanie postaw,
w: Woké1 Bertolta Brechta. Studia i szkice, red. Grazyna Barbara Szewczyk, Zbigniew Feliszewski,
Marta Jadwiga Bakiewicz, Universitas, Krakow 2016, s. 105.

24. Zob. Michalak, Sztuki dydaktyczne..., s. 110.
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U podstaw Lehrstiick znajduje sie oczekiwanie, ze przeprowadzenie okreslonych sposo-
bow dziatania, przyjecie okreslonych postaw, odtworzenie okreslonych aktow mowy itd.
moze mie¢ wplyw spoleczny na grajacego.”

Inaczej niz Brecht, Schimmelpfennig nie interesuje sie ani gestem spotecznym,
ani postawa, ktorg mozna czy wrecz nalezy ksztaltowaé. Oparty na przekona-
niu o niewystarczalnosci tradycyjnych metod pedagogicznych, ufundowanych
na zawodnych koncepcjach oswieceniowych, dydaktyzm sztuki Schimmelpfen-
niga poprzez wspomniane ,,uczestnictwo, namacalnos¢, obecnos¢” przerywane
jednakowoz technikami epickimi, wcigga widza w gre, ktéry nie uczestniczac
w ,odgrywaniu” postaci i zdarzen sam staje si¢ uczestnikiem gry, pozostajac jej
komentatorem i interpretatorem.

Jest to mozliwe poprzez faczenie elementéw nieprzystajacych do siebie, wzmac-
nianie kontrastu znaczen, kwestionowanie utartych $wiatopogladéw. W jednej
sztuce, a czasem nawet w jednej scenie, mamy do czynienia z rubasznym dow-
cipem i krytyka spotecznych postaw wobec imigrantéw, kolaz wystepuje obok
solidnie skonstruowanej akcji, ironia miesza si¢ z powaga. Bajke la Fontaine’a
Konik polny i mréwka Schimmelpfennig cytuje w sztuce kilkakrotnie, za kazdym
razem zmieniajac oryginal. W wyniku tego powstaje historia, w ktdrej zamoz-
na i pracowita mréwka daje konikowi polnemu dach nad gtowa i wyzywienie,
z3dajac w zamian seksualnej dyspozycji dla siebie i innych. Schimmelpfennig
wyjmuje bajke z przypisanego jej bytu w basniowym $wiecie, przenosi ja w $wiat
rzeczywisty, przemieniajac ja w parabole o wydzwieku antykapitalistycznym?.
Tworzy hiperbolicznie uwypuklony obraz zaradnej i bogatej europejskiej twierdzy,
gotowej przyja¢ pod swoj dach kazdego uchodzce, jesli tylko przyniesie jej to dobry
utarg. Przypomina ona Sloterdijkowski ,,Krysztalowy patac™”. Zabiegi i starania
o zapewnienie w nim komfortu zycia zakladaja jednakowoz, ze kazda spoteczna
interakcja rozgrywa sie w przestrzeni zorganizowanej na wzor przytulnego domu,
w zamknietej i klimatyzowanej przestrzeni, w ktdrej, jak pisze rowniez Slavoj
Zizek, zadne historyczne wydarzenia nie mogg wystepowaé, co najwyzej wypadki
domowe®®. Sek w tym, ze nie kazdy jej mieszkaniec moze spetni¢ rygorystyczne
wymogi ekonomiczne.

25. Bertolt Brecht, Zur Theorie des Lehrstiicks, w: Brechts Modell der Lehrstiicke. Zeugnisse,
Diskussion, Erfahrung, red. Reiner Steinweg, Suhrkamp, Frankfurt 1976, s. 164.

26. Zob. Fischer, Roland Schimmelpfennig..., s. 2.

27. Peter Sloterdijk, Krysztatowy patac: o filozoficzng teorie globalizacji, przel. Borys Cym-
browski, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2011.

28. Zob. Slavoj Zizek, Der neue Klassenkampf. Die wahren Griinde fiir Flucht und Terror, przel.
Regina Schneider, Ullstein, Berlin 2016, s. 9.
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Pozbawiona pierwotnego kontekstu bajka la Fontaine’a staje si¢ suwerennym
»partnerem tekstu”?. Nietrudno dostrzec w tym transpozycje stereometrycznej
zasady budowania dramaturgii przez Brechta. Zdaniem Andrzeja Wirtha struktura
stereometryczna zmusza autora do poszanowania zasadniczych praw rzadzacych
rzeczywisto$cia, umozliwiajac mu jednoczesnie przetamanie regut psychologicznej
wiarygodnosci, wiarygodnosci miejsca akgji i logiki charakterow®. W wyniku tego
powstaje ,,dramat czystych mozliwosci™*'. Brecht prowadzi widza drogg od konkretu
do uogodlnienia (najczesciej stosujac przerywnik w postaci songéw) i z powrotem
do konkretu®?. Schimmelpfennig poteguje to, wprowadzajac widza w stan niewaz-
ko$ci, koniecznej do rozpoznania/wyczucia istoty problemu. Srodki i sposoby, jakie
stosuje, by problemy uwidoczni¢, czerpal miedzy innymi z wlasnych doswiadczen
rezyserskich, jak i ze wspétpracy z Jiirgenem Goschem, ktéry wystawit kilka jego
dramatéw. Gosch czesto obsadzal postacie w opozycji do oczekiwan, wynikajacych
z zapisanych w tekscie informaciji, ,,zwigkszat dystans pomiedzy przedstawionym
i przedstawiajacym o wiele bardziej, niz to byto powszechnie przyjete”™. Wspot-
pracujac z Goschem, Schimmelpfennig antycypowal jego oczekiwania, wpisujac
je w tekst dramatu juz na etapie jego tworzenia. Wynikiem tego jest pewien rodzaj
poglebionej wizji oddziatywania scenicznego, siegajacego do idei teatru epickie-
go, tworzacego poszerzong przestrzen dla gry aktorskiej**. Brecht pisal w swoim
Dialog iiber Schauspielkunst: ,Kazdy [aktor] powinien si¢ oddali¢ od siebie sa-
mego. W przeciwnym razie znika przerazenie, niezbgedne w procesie poznania™.
Schimmelpfennig czerpie ze Srodkéw wyobcowania stosujac zasade przeplywania
i przemieszczania sposobow narracji, opowiadania i odgrywania (pokazywania)
rél. Ale przede wszystkim jego ,,wyobcowanie” wyplywa z antycypowania obrazu
scenicznego i mozliwosci jego oddzialywania juz na poziomie tekstu. Tym samym
sztuki stajg si¢ tym, czym Pier Paolo Pasolni okreslit scenariusze filmowe: dzietami
pragnacymi stac sie obrazem i w sobie obrazowos¢ zawierajacymi*. Z jednej strony
podazaja one droga wytyczong jezykiem pisanym, a w szczegolnosci ,,literackim

29. Tokarz, Od Dialogu do transgresji..., s. 275.

30. Zob. Andrzej Wirth, Uber die stereometrische Struktur der Brechtschen Stiicke, w: ,,Sinn
und Form. Beitrage zur Literatur”. Akademie der Deutschen Kiinste. Zweites Sonderheft Bertolt
Brecht, Berlin 1957, s. 387.

31. Wirth, Uber die stereometrische Struktur..., s. 387.

32. Wirth, Uber die stereometrische Struktur..., s. 387.

33. Fischer, Roland Schimmelpfennig..., s. 4.

34. Fischer, Roland Schimmelpfennig..., s. 4.

35. Bert Brecht, Dialog iiber Schauspielkunst, ,,Berliner Bérsen Kurier”, 17.02.1929, Archiwum
Bertolta Brechta przy Akademii Sztuki w Berlinie, syg. 1150/22.
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zargonem””, z drugiej strony kieruja uwage adresata na innego rodzaju znaki -
wlasciwe obrazowi filmowemu, ktéry dopiero ma powsta¢. Wizualna ,,komplet-
nos¢” staje si¢ zadaniem autora, pragnacego scenariuszowi udzieli¢ dynamicznej,
ruchomej struktury, po to, by proces mogt przeciwstawic sie strukturze statej”.

»Stowo-obraz” jest jedna z zasad organizujacych materie dramaturgii Schim-
melpfenniga. By¢ moze z tego wlasnie powodu okresla si¢ go mianem poety wsréd
dramaturgéw®. Schimmelpfennig uzywa w tym kontekscie okreslenia bildsamer
Stoff, oznaczajacego materiat dajacy sie przedstawic, odzwierciedli¢, sfotografowac,
przy uzyciu wlasnych matryc odniesienia, indywidualnych dla kazdego odbiorcy:

Wszyscy poszukujemy dwoch rodzajow obrazow, znanych obrazdw, obrazéw pokrywa-
jacych sie z tymi, ktore juz znamy, i tych nigdy-dotychczas-niewidzianych [...] Pamiec,
zagrzewana obrazami, jest rakieta utopii, pamie¢ jest napedem wynajdywania ciagle
nowych obrazdéw [...]J*.

Schimmelpfennig traktuje obraz i stowo na réwni. Opisywalnos¢ oznacza wy-
obrazalno$¢, a wyobrazalnos$¢ stanowi warunek konieczny zrozumienia. To
podstawa dialogowosci miedzy teatrem a widzem. By dzieli¢ si¢ z kims swoim
swiatem, nalezy wpierw ten $wiat opisac — ,,stworzy¢ za pomocg jezyka™. Jezyk
w procesie komunikacji jest narzedziem do budowania obrazéw, szkicow, przed-
stawionych w taki sposéb, by odbiorca byl w stanie za nimi podaza¢. W jednym
zwywiadoéw w ramach Petikdozentur w Saarbriicken Schimmelpfennig przywotuje
nastepujacg historie:

Ostatnio kto$ opowiedzial mi szczegétowo Mrocznego Rycerza, i od tego czasu mialem obra-
zowe wyobrazenie filmu, ktory - ku mojemu rozczarowaniu - zobaczytem dopiero pozniej.

Opowiedzenie filmu stato sie swoistym zamalowaniem (Ubermalung). A takie za-
malowywania s cenne, koniec konicéw pokazuja one dojrzatos¢ widza. To samo dotyczy
opowiadania rzeczywisto$ci. W momencie mowienia zostaje ona dla stuchajacego - ale
tez dla méwigcego — na nowo wynaleziona.*?

Nie chodzi tu wylacznie o suplementarnos¢ jezyka wobec obrazu, ani tez o Der-
ridianski fancuch powielajacych si¢ nieustannie suplementéw*’. Zamalowywanie
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39. Zob. Michalzik, Vorwort..., s. 10-11.
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zaklada bowiem istnienie oryginalu. Wobec postulatu teatru (dramatu, sztuki)

jako sytuacji komunikacyjnej rozréznianie migdzy oryginatem a jego modyfikacja

czy - moéwiac inaczej — dzielem pierwotnym a jego ,,zamalowywaniem”, nie posiada

wartosci priorytetowej. Podstawa komunikacji jest bowiem dialog, w ktérym wza-
jemne zalezno$ci oznaczajg wspolistnienie ,,bez wyraznie okreslonego centrum”™*.
Nie trudno dostrzec tu echo Brechtowskiej wizji teatru jako zdarzenia dokonujacego

si¢ na linii scena-widz, jako dynamicznego procesu wymiany i tworzenia znaczen

(Schimmelpfennig nazywa to ,,paktem demokratycznym™), ale tez i Derridianskiego

hasta-postulatu ,,il n’y a pas de hors-texte™®, méwiacego, ze nie istnieje nic poza

tekstem. Chcac wydosta¢ sie z tekstu i znakéw w kierunku ,,rzeczywistosci”, zawsze

znajdziemy wylacznie jeszcze wigcej tekstu i jeszcze wiecej znakow, nieskoniczony
tancuch suplementéw?”. Schimmelpfennig mysli kategoriami dramatopisarza (sam

podkredla, Ze nie jest teoretykiem, ani nawet interpretatorem swoich utwordw), wi-
dzac w tekscie cos, co zostaje, w przeciwienstwie do inscenizacji, ktéra odgrywana

W czasie rzeczywistym posiada w sobie immanentna ulotnos¢:

Teksty sg czyms$ wiecej niz pajeczyna. Niektore wydaja sie jak ze szkta, inne z gietkiego
drewna a jeszcze inne z zimnego kamienia, niektdre sg tez z piasku, czemu nie.
Teksty moga uduchowi¢ teatr, i potem uduchowiajg nas.**

Jednocze$nie wszystko w teatrze jest tekstem, wszystko jest historig: ,,nawet
awangarda, teatr plaszczyzn tekstowych i dyskurséw koniec koncéw opowiadaja
zawsze historie, przebiegi, czasem nawet nie zauwazajac tego”*. Aby tekst spotkat
obraz i si¢ w niego przemienil, musi przyjac jego wlasciwosci. Z tego powodu
Schimmelpfennig postuluje opowiadanie prostych historii, prowadzenie obrazo-
wej narracji, ktdre z drugiej strony, jak juz wspomniano, nalezy komprymowac,
zacies$niac, sprezac.

Proste historie okazuja sie proste tylko z pozoru. Juz w Arabskiej nocy z 2001
roku Schimmelpfennig zastosowal zasad¢ przyblizania i oddalania odbiorcy
poprzez gre (z) obrazami. Po raz pierwszy wiaczyt tu didaskalia w mowe postaci,
by wkrotce, jak to ocenit Michalzik, uznac¢ to za zasade nadrzedng organizujaca
forme innych dramatéw*’. Ten zabieg wywotal tylez zdziwienia, co podziwu:

44. Bozena Tokarz, Od dialogu do transgresji, w: Dramatycznos¢ i dialogowosé w kulturze, red.
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Mozna w nim widzie¢ zwykte masto maslane, mozna powiedzie¢, ze Schimmelpfennig
staje si¢ narratorem, mozna powiedzie¢, ze przez to material staje sie drugorzedny, mozna
powiedzie¢, ze odbiera si¢ w ten sposéb aktorom mozliwos¢ gry, z czym w rzeczy samej
wiele inscenizacji miato problem, mozna [...] dostrzec tam mechanizm transportujacy
mechanizmy akgji typowe dla sztuk bulwarowych [...J*".

Arabska noc to, jak twierdzi Schimmelpfennig, ,teatr narracyjny”, przy ktérego
powstawaniu dwa czynniki mialy szczegolne znaczenie:

Po pierwsze: wyostrzenie tresci: Arabska noc dotyczy ludzi, ktérzy sg uwiezieni we wia-
snej egzystencji.
Po drugie: przyczynek narracyjny™.

Dramat jest opowiadany, w dodatku jest to narracja wieloperspektywiczna. Mozna

dostrzec w tym prosty zabieg umozliwiajacy przedstawienie na scenie onirycz-
nych swiatéw, basniowego klimatu czy sytuacji niespotykanych, jak na przyktad

we fragmencie, w ktérym mezczyzna, zmniejszony do rozmiaréw krasnala, nie-
spodziewanie odnajduje si¢ w butelce po koniaku, czy w tym, w ktérym dozorca

bloku, podczas poszukiwania usterki hydraulicznej, w pewnym momencie zamiast

w mieszkaniu jednego z lokatoréw odnajduje si¢ na pustyni.

Dla Schimmelpfenniga jest to tylez nowatorskie, co klasyczne. Zmierza w kie-
runku porzucenia teatru iluzji. Narracja w jego przekonaniu ,,prowadzi widza
zareke™. Lecz jego narracyjnos¢ nie nosi znamion przedstawiania ani objasniania,
a narrator w najmniejszym stopniu nie przypomina przewodnika. Na pierwszy
plan zdaje si¢ wysuwac funkeja jezyka, jako tego, ktory ratuje cztowieka z potrza-
sku wlasnej egzystencji. Opowiadanie ma te site, by utrzymywac obraz przy zyciu.
Obraz, ktéry nawiedza i znika, jest utrzymywany stowem, za jego sprawg istnieje.

W Arabskiej nocy glos udzielony zostaje wielu narratorom, sposrod ktérych
kazdy przyjmuje i eksponuje inng perspektywe. Nie chodzi tu o okreslony rodzaj
dokumentaryzmu, lecz raczej o pewna przemyslang gre konwencjami, w ktdrej
autor moze sobie pozwoli¢ na tworczag dezynwolture:

[...] a poniewaz nie ma nic, czego nam nie wolno, co chcieliby$Smy koniecznie wyprébo-
wac, zeby uwolnic si¢ spod ciezaru klasyki i moderny, mozemy stosowa¢ skroty. Mozemy,
nie musimy. Mozemy sobie pozwoli¢, by siedem stron dialogu skurczyto si¢ do potowy
strony prozy>*.

51. Michalzik, Vorwort...,s. 13.
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Arabska noc to dramat o niemozliwoéci pamigci i jej konsekwencji’’, o mozli-
wosci i sposobach postrzegania i komunikowania rzeczywistosci, wielokrotnej
i niedokonanej, a wrecz niedokonywalne;j.

Inaczej niz Brecht, Schimmelpfennig odcina si¢ od dramatopisarstwa poli-
tycznego, pozostawiajac wszak pole do interpretacji, czym jest teatr polityczny
i w jaki sposdb jego polityczno$¢ moze sie manifestowaé. W opublikowanym
w 2007 roku wywiadzie stwierdza:

Mam trudnoéci z tym pojeciem [teatru politycznego — Z.F.]. Celem teatru jest miasto,
spolecznos$¢. Teatr odzwierciedla przesztos$¢ spoleczenstwa, jego terazniejszos¢ lub tez
co$ w rodzaju przysztych oczekiwan, nadziei, lekéw. Jednak to nie znaczy, ze teatr przede
wszystkim zajmuje si¢ polityka [...] Teatr polityczny oznaczalby dla mnie, Ze poza
obrebem istotnych pytan o moralnos$¢é, prawo i bezprawie teatr rozwija polityczna, spo-
teczng wizje. Ale teatr nie jest abstrakcyjny, tematem teatru jest cztowiek, indywiduum.
W centrum sztuk Weissa i Kipphardta znajduje si¢ cztowiek. Tak samo u Brechta, nawet
w Srodku zaradczym.®

Odnoszac sie do sztuki Besuch bei dem Vater (2008), Schimmelpfennig roz-
réznia pomiedzy politycznoscia a odzwierciedleniem®. Polityke rozumie¢ tutaj
nalezy jako sposob komunikacji, ktdrego celem jest uzyskanie okreslonych dzialtan
ze strony odbiorcéw komunikatu, podczas gdy odzwierciedlenie (Spiegelung)
stanowi rodzaj lustrzanego odbicia przedmiotu czy zjawiska i nosi cechy raczej
artystycznego lub geometrycznego odwzorowania. W obu przypadkach mamy
do czynienia z przetworzeniem lub transgresja jakiegos fragmentu rzeczywisto$ci.
W tym sensie nawet w bodaj najbardziej ,,politycznej” sztuce Schimmelpfenni-
ga, tj. Wintersonnenwende z 2014 roku, ukazujacej mechanizmy zawlaszczania
zycia przez radykalng prawice, polityka jest ledwie tematem, a na plan pierwszy
wysuwajg sie charaktery postaci. ,, Terazniejszo$¢ przesztosci” bylto jednym ze
sztandarowych tematéw niemieckich dramaturgéw lewicowych lat szes¢dzie-
sigtych i siedemdziesigtych XX wieku spod znaku literatury zaangazowanej,
dokumentalnej i politycznej, stawiajacych sobie za cel rozrachunek z nazistowska
przeszloscia ojcow i wdrozenie proceséw emancypacyjnych, ktore miaty polega¢
na tym, by nie tylko nazywac rzeczy po imieniu, lecz przede wszystkim, by kry-
tycznie przygladac si¢ wszelkiego rodzaju ,,wtérnym wstrzagsom”, powstajacym
tu i 6wdzie wiele lat po upadku rezimu hitlerowskiego. W Wintersonnenwende
Schimmelpfennig podszywa ten sposéb myslenia groteska. Jego Rudolf - 6w ,,zty”
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- pokazany jest jako zjawisko osobliwe, przykuwajace uwage widza swoja odreb-
noscig, a nawet nieprzystawalnoscig. Jego nazistowska przeszlos¢ nosi znamiona
parodystycznej karykatury. Zupetnie jak u Marksa, wedlug ktorego kazde wydarzenie
historyczne dokonuje si¢ dwukrotnie: po raz pierwszy jako donioste wydarzenie
historyczne, po raz drugi za$ stanowiac swe ,,karykaturalne odbicie, groteskowa
postac pierwotnego zdarzenia, karmiong mitycznym odniesieniem do swego zro6-
dla™®. Nie chodzi tu o umniejszenie zla, ani o zniwelowanie znaczenia przeszlosci
historycznej, bowiem wskrzeszona w sposob karykaturalny, przywotana parody-
stycznie przeszio$¢ to odlegte echo, ledwo ,,od$wiezony” nie calkiem stary zabytek,
majacy przywolywac dawng ,,$wietnos¢”, potegujac znaki ,,w oparciu o negacje
rzeczy i rzeczywistosci”. Wobec tej konkluzji politycznos¢ teatru istnieje jakby

»pomimo” jako element zlozonej rzeczywistosci, w ktdrej centrum zawsze znajduja
sie cztowiek i spofecznosc¢.

Schimmelpfennig tworzy sztuki wielowarstwowe, ktdrych zasadnicza cecha jest
to, ze w réznym stopniu wymagaja one od odbiorcy nieustannego przemieszczania
sie pomiedzy stanami o wysokim tadunku emocjonalnym a chfodem wyobcowania.
O ile Brecht szczegdtowo analizowat sposdb oddziatywania swoich sztuk na widza,
to Schimmelpfennig pozostawia to niedookreslone, cho¢ mozna powiedzie¢, ze i jego
utwory mogg by¢ rozumiane jako sztuki o charakterze dydaktycznym. Z ta réznica
jednak, Ze nie wypracowal on okreslonej metody ,,nauczania”, a jego dramaturgia
czerpie zasadniczo zaréwno z repertuaru Brechta, jak i teatru absurdu, z antycznej
tragedii, co z wytworow wspolczesnej popkultury. Politycznos¢ teatru oznaczaé
musi zawsze tematyzowanie, opisywanie i rozpoznawanie czlowieka jako centralnej
i chyba jedynej waznej instancji teatru. Szybka reakcja na wydarzenia polityczne
nie jest domeng teatru, bowiem ,,[t]eatr to nie gazeta™’. Schimmelpfennig uwalnia
gre wieloznacznosci, nieustannie modyfikujac pola sensu i pozostawiajac przestrzen
dla odbiorcy, ktéry naklaniany jest do ciggtego wynajdywania i konstruowania
rzeczywistosci. Stuzy to przede wszystkim wylaczeniu go z automatyzmu patrzenia
i zaproszenia do interaktywnego tworzenia rzeczywistosci, bez gwarancji na to,
ze na koncu tego procesu znajdzie on calosciowy obraz §wiata. Tym, co pozostaje
to jedynie odtamki drazace wyobrazenie calosci.
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