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Streszczenie

W mojej pracy analizuj¢ sztuki dydaktyczne Bertolta Brechta w kontekscie dyskusji
intelektualnych i problemow epoki. Gloéwnym punktem odniesienia dla metodologii pracy
byta Dialektyka oswiecenia Maxa Horkheimera i Theodora W. Adorno. Na podstawie tej
ksigzki zbudowatem model interpretacyjny, ktory pozwala mi opisa¢ eksperymenty
dydaktyczne Brechta. Kluczowa problematyka, taczaca koncepcje filozoficzng i dramaty
polityczne, sa sprzeczno$ci postgpu i ich konsekwencje spoteczne. W ramach tych
przemyslen pokazuje rowniez kleske filozofii w tworczosci samego Brechta i jej zwigzek z

wyborami politycznymi niemieckiego pisarza.
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Wstep

Problem z pisaniem o sztukach dydaktycznych pojawia si¢ juz na samym poczatku,
kiedy trzeba okresli¢, ktore z dramatéw Brechta mozna tak nazwac. Zaleznie od perspektywy
badacze zupetnie inaczej ksztattuja ich liste. Werner Mittzwei dobiera je na przykiad pod
katem ukazania drogi Brechta do marksizmu®. Inni, jak Andrzej Wirth, wskazuja po prostu na
strategie dydaktyczne jako wyznacznik tego gatunkuz. Sam Brecht natomiast w Nocie o

sztukach dydaktycznych wyrdznia je w tych stowach:

Badenski moralitet o zgodzie, Wyjqtek i regula, Ten, ktory mowi , tak” i ten, ktory mowi ,nie”, Decyzja i
Horacjusze i Kuracjusze. OkreSlenie to dotyczy jedynie tych sztuk, ktére sa pouczajace dla samych
wykonawcow Mogg si¢ wiec obejs¢ bez publicznosci. Autor raz po raz odrzucal wystawienie sztuki Decyzja,
gdyz uczy¢ si¢ z niej moze tylko wykonawca postaci Miodego Towarzysza, i on tez tylko pod warunkiem, ze

przedstawial rowniez jednego z agitatoréw i $piewat w Chorze Kontrolnym?®,

W mojej pracy postanowitem polaczy¢ te strategie i sposrod sztuk oznaczonych przez
Brechta jako dydaktyczne wybra¢ te, w ktorych autor mierzy si¢ z podstawowymi
problemami i kategoriami Os$wiecenia. Nie uczynilem tego jednak arbitralnie ‘w  imig’
dobierania materiatu pod teze, ale ze wzgledu na charakter samej tezy. Sadz¢, ze Brecht
tworzy projekt wilasnej dialektyki Oswiecenia i pozostawia w sztukach $lady etapow swoich
poszukiwan, ktére mogg sta¢ si¢ punktem wyjscia do opisania filozoficznych dylematow
Oswiecenia, rozumianego jako projekt filozoficzny w latach poprzedzajacych wydanie
przelomowej Dialektyki oswiecenia Theodora Adorno 1 Maxa Horkheimera.

Aby pokaza¢ drogg poszukiwan Brechta, wybratem do analizy nast¢pujace sztuki:
Lot przez Ocean, Badenski moralitet o zgodzie, Ten, ktory mowi” tak” i ten, ktory mowi
,nie” oraz Decyzje. Stawiam w tej pracy teze, ze eksperymenty Brechta zostaly zakonczone
porazka, ktorej ukoronowaniem jest antydialektyczna wymowa Decyzji. W tej sztuce
zinstrumentalizowane O$wiecenie obraca si¢ bowiem w swoje przeciwienstwo, czego Brecht
mial chyba §wiadomos$¢, bo jego wiasna lista Lehrstiicke na tym dramacie si¢ urywa i tym

samym konczy jego poszukiwania.

! Por. Werner Mittzwei, Teatr dydaktyczny a rozwdj dramaturgii socjalistycznej przet. Janusz Danecki, w: Brecht
w oczach krytyki Swiatowej, PIW, Warszawa 1977, s. 259-271.

2 Por. Andrzej Wirth, Struktura sztuk Brechta, Ossolineum, Wroctaw 1966.

*Bertolt Brecht, Nota o sztukach dydaktycznych przet. Robert Stiller, w: Bertolt Brecht, Dramaty, t.2, PIW,
Warszawa 1979, s. 93.



Interpretacja sztuk dydaktycznych Brechta w perspektywie projektu o§wieceniowego
podsuwa rozwigzanie przy kolejnym problemie, z ktorym musi si¢ zmierzy¢ kazdy piszacy o
sztukach dydaktycznych, czyli jak przetozy¢ stlowo Lehrstiick na jezyk polski, do tej pory
thumaczone na wszelkie mozliwe sposoby, rowniez jako ‘moralitet’, ‘sztuki pouczajace’, czy
‘lekcja szkolna’. W pracy staram si¢ udowodni¢, ze okreslenie ‘dydaktyczne’ w nazwie tych
sztuk odnosi si¢ wiasnie do ich dialektycznego charakteru i odsyta do filozofii O$wiecenia.

Ostatnim problemem, ktory narzuca si¢ przy takiej interpretacji, jest relacja sztuk
dydaktycznych do calej koncepcji teatru epickiego Bertolta Brechta. Problem pojawia si¢ juz
w przytoczonej Nocie, kiedy Brecht pisze, ze sztuki dydaktyczne przewidziane sg dla teatru
uczestnictwa, ktory moze odbywac si¢ bez publicznosci, ktora z kolei dla teatru epickiego
jest zagadnieniem fundamentalnym. Sadzg, ze w zdaniu o mozliwosci odgrywania ich bez
publiczno$ci ukryte jest zatozenie, ze sztuki dydaktyczne wcale nie rozgrywajg si¢ ‘poza
emocjami’, jak dzieje si¢ to w przypadku teatru epickiego, ale sg pomys$lane tak, zeby
wzbudza¢ emocje zwigzane z uczestnictwem w procesie edukacyjnym. Sztuki te ponadto
pozbawione sg elementu kluczowego dla teatru epickiego, czyli fabuly, ktora jest w nich
sprowadzona do prostego schematu, majacego zobrazowac konkretne stanowiska ideowe. Ich
wystawienie w ramach klasycznej sytuacji teatralnej z niema widownia oddzielong od sceny
byloby nieciekawe i raczej nudne. Mozna by broni¢ tezy, ze sa to sztuki gestu rozumianego
jako przerywanie akcji, ale z drugiej strony przy uwzglednieniu ich niescenicznego
charakteru mozna by zapytac o to, przed kim 1 dla kogo ten gest miatby by¢ wykonywany,
jezeli cala sztuka jest zbiorowa dyskusja teatralng, w ramach ktorej wszyscy zajmuja rdézne
stanowiska?

Wobec powyzszych watpliwosci postanowitem wykluczy¢ problematyke teatru
epickiego z mojej pracy. Zabieg ten ma uzasadnienie historyczne, poniewaz forma teatru
epickiego Brechta uksztattowata si¢ dopiero w latach trzydziestych po zarzuceniu przez
pisarza eksperymentow dydaktycznych. Oczywiscie moze to oznaczaé, ze byla ona efektem
albo inng strategig radzenia sobie z problemami, ktore mialy rozwigza¢ sztuki dydaktyczne,
ale wychodzg z zalozenia, Ze jest to temat na inng prace.

Swoje rozwazania rozpoczynam od refleksji na temat tradycji niemieckiego
Oswiecenia w teatrze i filozofii oraz jej odbicia w tworczosci samego Brechta 1 wspotczesnej
mu mys$li. Podjecie tego zagadnienia ma zarysowa¢ metodologiczne 1 historyczne tto dla
podstawowej tezy pracy, ktorg sprawdzam w kolejnych rozdziatach. Rozdziat drugi dotyczy
problematyki postepu i technologii w dwodch pierwszych sztukach dydaktycznych: w Locie

przez ocean 1 Badenskim moralitecie o zgodzie. Pokazuj¢ tu proby przepracowania przez
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Brechta ambiwalencji wpisanych w postep technologiczny i ich relacji do spolecznej
emancypacji w kontekscie rozwazan Adorno i Horkheimera. Rozdzial trzeci dotyczy
dialektyki tego, co uniwersalne i tego, partykularne w Tym, ktory mowi ,,tak” i tym, ktory
mowi ,,nie” oraz Die Massnahme, ktorej to sztuki tytul postanowitlem pozostawi¢ w
oryginale, co uzasadniam w teks$cie. W ostatnim rozdziale staram si¢ pokazac, dlaczego 1 w
jaki doszlo do swoistej degeneracji projektu sztuk dydaktycznych. Analizuj¢ w nim oba
dramaty przez pryzmat mysli Carla Schmitta i Wlodzimierza Lenina, zeby pokaza¢, jak
metoda dialektyczna mogta doprowadzi¢ do wyboru ideologii bedacej ich zaprzeczeniem.
Nie odwotuje si¢ w tym rozdziale juz do mysli przedstawicieli szkoly frankfurckie;j.
Podejmuje ona bowiem te problemy na poziomie filozoficznym, a nie historycznym, ktéry
byt dla mnie gtéwnym punktem odniesienia w rozdziale trzecim, majacym na celu pokazanie

funkcjonowania idei w historii i stosunek do nich Bertolta Brechta.



Rozdzial 1

Postawa Kklasyka. Lehrstiick jako sztuka bez tradycji

Mysl, sztuka — nie jako cel sam w sobie i nie jako wyraz osobowosci, lecz jako narzgdzie do przeksztatcenia
swiata. To zadanie narzuca jej forme¢ [...] Tu znajduje wyjasnienie i uzasadnienie imperatywny ton

,,Lehrstiickow” i poezji Brechta. Nie jest on wyrazem samowiedzy poety, lecz §wiadomosci klasy powotanej do

.. , 4
rekonstrukeji spoteczenstwa.

— zauwaza Andrzej Wirth w ksigzce Struktura sztuk Brechta, w ktorej autor stara si¢ znalez¢
metode formalnej analizy dramaturgii brechtowskiej. Badanie to jednak nie polega na
porzuceniu analizy ideologii i tresci, ale na wskazaniu na dialektyczny zwigzek migdzy
rewolucyjna tre$cig a eksperymentem formalnym.

Wirth rozpoczyna swoje rozwazania od komentarza do wiersza Brechta Mysl w
dzietach klasykow, poniewaz uwaza go za manifest dialektycznej metody tworczej Brechta.
Zeby przyjaé taka strategic interpretacyjna, polegajaca z jednej strony na $ledzeniu
poszukiwan §rodkow artystycznych dla celow politycznych, a z drugiej modyfikacji tych
celow pod wplywem zmieniajacej si¢ sytuacji politycznej, nalezy zrezygnowaé z
estetycznych interpretacji metody Brechtowskiej. Inspiracje ta trzeba zastgpi¢ odczytaniem
tej metody jako jednej z form politycznej praktyki realizowanej w ramach innego medium. W
swojej interpretacji Wirth zastrzega, ze Brecht moéwiac o klasykach, ma na mysli filozofow
marksistowskich. ‘Klasyka’ w ramach projektu marksistowskiego ma jednak specyficzne
znaczenie 1 jest ono wytozone w wierszu, w ktorym Brecht zwraca si¢ bezposrednio do
czytelnika, stawiajac go przed ‘mysla w dzietach klasykow’.

Nalezy podkresli¢, ze juz w tytule Brecht rozdziela ‘my$I” od samych ‘dziet
klasykow’. W samej tej zbitce dostrzec mozna marksistowska teze, ktora najlepiej opisat

Georg Lukdcs, ktory wprowadzajac do filozofii pojecie catosci (Totalitdt), ktore

z jednej strony jest bytem czysto myslowym, z drugiej za$ bytem realnym. Zatem filozof nie wymysla Totalitdit ,
lecz raczej wyabstrahowuje je ze $wiata realnego. Czyni to [...] za pomocg dialektyki i mysSlenia
abstrakcyjnego, ktére pozwalaja mu omija¢ w analizie nieistotne szczegoty, a koncentrowaé si¢ na faktach
najwazniejszych.[...] Z jednej strony, sama struktura spoteczenstwa jest pewng caloscia, z drugiej za$ metoda jej

poznania i efekt koncowy pracy badawczej noszg znamiona catosci.[...] Mys$l Lukacsa biegnie zatem najpierw

4 Andrzej Wirth, Struktura sztuk Brechta, dz. cyt., s. 13—14.



od konkretnej sytuacji klasy proletariatu, poprzez pojawienie si¢ tak zwanej obiektywnej mozliwosci i

$wiadomosci potencjalnej do Totalitit, a nastgpnie z powrotem od Totalitit, ktéra ksztaltujac z kolei

swiadomos¢ mas, stuzy praktyce rewolucyjne;j.

W takim ujeciu ‘mysl” w dzielach klasykow bylaby taka catoscig, ktéra jest
historyczna i1 zmienna, ale poki stuzy praktyce rewolucyjnej, jest prawomocna. Brecht pisze,
ze ‘mys$l’ nie musi wstydzi¢ si¢, ze jest ‘naga i nieudrapowana’ (nackt und ohne Behang).
Tak znaczace ucielesnienie idei abstrakcyjnej stuzy podkresleniu jej zrodta w otaczajacej
rzeczywistosci, w ktorej nagos¢ i brak ozdoéb kojarzy si¢ z biedg. Opis $wiata z punktu
widzenia wykluczonych jest na tyle potrzebny, ze nie musi przejmowac si¢ swoja prosta
forma i szuka¢ dla siebie usprawiedliwienia. Sila oddziatywania tej prawdy ptynie z
adekwatnos$ci wobec rzeczywistosci, ktorg z kolei weryfikuja ludzie shuchajacy tej prawdy.
Publicznos¢, ktora ,,wczoraj jeszcze nie znata prawdy, dzi$ juz poucza sama myél”e. Pointa
wiersza, podobnie jak wczesniej przytoczony komentarz Wirtha, pozwala postawi¢ pierwsza
tez¢ na temat tworczosci Brechta. Tworczos¢ ta — jak sadze — jest artystyczng realizacja
wykutej na grobie Karola Marksa XI tezy o Feuerbachu, ktora brzmi ,,Filozofowie rozmaicie
tylko interpretowali $wiat; idzie jednak o to, aby go zmieni¢”’.

Przyjecie takiej perspektywy prowadzi do odczytania sztuk Brechta jako
rewolucyjnych dziet filozoficznych. Poniewaz rozgrywane sg w teatrze, a nie w ramach
tekstu filozoficznego, sa bardziej otwarte na weryfikacje, realizujg si¢ bowiem w dialogu z
rzeczywistoscig. Ich forma, tres¢ 1 realizacja sg zalezne od warunkéw zewnetrznych, w
ktorych znajduja si¢ wykluczeni. To ma na mysli Andrzej Wirth, kiedy opisujac wspomniany
wiersz, twierdzi, ze jest to ,,Credo racjonalisty, ktory zasad¢ Zycia i1 sztuki wyprowadza z
my$lenia”®.

Brechtowski sposob formulowania zadan literatury Wirth okresla jako wlasciwy
okresom klasycznym i w tym sensie uznaje za co$ odosobnionego na tle dwudziestego wieku
z powodu swojej praktycznej aspiracji do zmiany Swiata. Takie okreslenie celow wtlasnej
tworczosci charakteryzuje postawe, ktorg Wirth uwaza za wtasciwg klasykowi. Przeciwng

postawa do wyrazajacego nowa tres¢ spolteczng klasyka jest klasycysta. Wydaje sig, ze to

° Bogustaw Jasinski, Lukdcs, Wiedza Powszechna, Warszawal985, s. 47-48.

® Bertolt Brecht, Mysl w dzielach klasykéw przet. Andrzej Wirth, w: Andrzej Wirth, Struktura sztuk Brechta, dz.
cyt., s. 14.

" Karol Marks, Tezy o Feuerbachu b.d.t., w: tegoz, Dziela wybrane t.1, Spotdzielnia wydawnicza , Ksigzka”,
Warszawa 1947, s. 429.

® Andrzej Wirth, Struktura sztuk Brechta, dz. cyt., s. 13.



zroznicowanie jest kluczowe dla zrozumienia Wirthowskiej analizy, poniewaz w tym
rozrdznieniu kryje si¢ podstawa do odrzucenia pojecia ‘tradycji’ w lekturze tworczosci
Brechta. Pojecie to, przydatne do opisu strategii estetycznych, staje si¢ raczej bezuzyteczne,
kiedy zalozymy, ze praktyka Brechta wyptywa z rewolucyjnych zalozen filozoficznych.
Wowczas lepiej mowi¢ o postawie klasyka. Niedocenienie takiego punktu widzenia
prowadzitlo do nieuzasadnianych atakow i niewiele wnoszacej krytyki, jak na przyktad ta

autorstwa Konstantego Puzyny w eseju Szkota dramaturgow: Utopia i nauka, ktory pisat

moze Andrzej Wirth poréwnywac role Brechta w teatrze do Einsteina w fizyce — ale trudno si¢ nie u§miechna¢
na te hymny. Istnieje wiele spraw ujawniajacych, rzeczywiscie pisarska indywidualno$¢ Bertola Brechta. Nie
byt to jednak ani Einstein ani Schonberg teatru. Nie wynalazt nowej skali dzwigkowej, ktora by przerzucita
dramat na zupelie nowa ptaszczyzne myslenia. Operuje wciaz wewnatrz starej poczciwej skali, cho¢ twierdzit,

a moze i wierzyl, ze ja obalil. Byl nowatorem, niewatpliwie. Tyle, ze w wymiarach Bartoka, nie Schonberga.

Nowatorstwa Brechta nie sposéb mierzy¢ jego odkryciami formalnymig.

Tylko z ostatnim zdaniem przytoczonego fragmentu jestem w stanie si¢ zgodzi¢. Nie
sadze bowiem, zeby w obliczu podporzadkowania estetyki strategiom filozoficznym, ktore
weryfikuje dziatanie, miato naprawde znaczenie, czy Brecht wystapit przeciwko stu czy dwu
tysigcom lat tradycji teatru. To, co w twodrczosci Brechta zarowno fascynuje, jak i pozwala
mysle¢ politycznie, to odwaga i skala celow stawianych pracy artystycznej oraz precyzja w
weryfikowaniu swojej metody pod wptywem okolicznosci. Innymi slowy dialektyka
tworczosci, ktora wypelnia si¢ w postawie klasyka.

Andrzej Wirth poréwnuje postawe Brechta takze do goetheanskiego pojmowania
pisarza jako klasycznego autora narodowego. Podobienstwo to przebiega nie na poziomie
stylu czy idei, ale na poziomie filozofii tworczos$ci jako poszukiwania formy, ktéra zardwno
wyrazalaby treSci spoteczne, jak i pozostawata w dialogu z nimi. Wirth wskazuje na
swobodne traktowanie formy literackiej przez Brechta i Goethego. Autor Matki Courage,
wedtug Wirtha, nie byt ani dramatopisarzem, ani poetg, poniewaz nie tworzyt literatury ‘w
ogole’, ale ,,partytury dla teatru o okreslonej koncepcji artystycznej”lo. Forma artystyczna
tego teatru byla poszukiwaniem, ktore mozna poréwna¢ do eksperymentu w naukach
Scistych, jakimi fascynowat si¢ Brecht. Podobienstwo nie lezy jednak w samej metodzie, ale
w stosunku do wtasnej sztuki, ktory przypomina nastawienie naukowca zainteresowanego

zagadnieniem szukania metody 1 weryfikacji swoich zalozen pod wplywem kolejnych

° Konstanty Puzyna , Szkota dramaturgow: utopia i nauka, ,,Dialog”, nr 2, 1957, s. 91-92.

10 Andrzej Wirth, Struktura sztuk Brechta, dz. cyt., s. 15.



eksperymentow.

Wsrod zatacznikow do Wartosci mosigdzu znajduje si¢ wiersz Brechta zatytutlowany
O postawie krytycznej, w ktorym autor pisze, ze taka postawe wielu uwaza za bezowocna,
poniewaz sama krytyka nic w panstwie nie zmienia. Odréznia on jednak staba postawe
krytyczng, ktora istnieje w umystach tych, co tak sadza, od ,krytyki uzbrojonej”, ktora
niweczy panstwa. Wymienia on: regulacje rzeki, uszlachetnienie drzewa owocowego,
wychowanie czlowieka i przebudowe panstwa, ktore sa wedtug niego przejawami krytyki
uzbrojonej, a zarazem sztukg. Marzenie ma charakter o$wieceniowy, poniewaz laczy
pragnienie o postepie z przemiang $wiata przyrody i spoteczenstwa. Brecht uzupehia je
jednak o marksowskie wezwanie do dziatania, ktore ma dla niego wymiar artystyczny. Tylko
W tym sensie moze on wigec mowic¢ o sobie jako o artyscie, czyli o kim§, kto rozpoznaje i

zmienia §wiat, w ktorym funkcjonuje™?.
2.

Sadze, ze marzenie, ktore Andrzej Wirth nazwat postawa klasyka, pochodzi wprost z
o$wieceniowe;j filozofii tworczosci. Nie bez znaczenia Wirth przywotluje nazwisko Goethego,
ktérego tworczo$¢, cho¢ prekursorska w romantycznej stylistyce, w swoich ambicjach
spotecznych blizsza jest ideom Os$wiecenia. Podobng tez¢ stawia Olga Dobijanka-
Witczakowa, piszac o klasycznym teatrze weimarskim, a wlasciwie o przyjazni Goethego i
Schillera, ktorych dyskusje 1 wzajemna fascynacja znalazty odzwierciedlenie w dramatach 1
dociekaniach estetycznych sktadajacych si¢ na projekt, ktory dopiero miat zrealizowac si¢
jako niemiecki teatr narodowy. Badaczka zauwaza laczace obu poetow realistyczne i
obiektywne pojmowanie §wiata. Podkresla ona, ze cztowiek nie jest dla nich miarg rzeczy jak
dla romantykow. Odroznia takze postrzeganie przez nich artysty, ktory nie moze opierac si¢
tylko na $wiecie wewngetrznym, ale musi zawsze czerpa¢ ze swojego doswiadczenia, bo
inaczej jego dziefa stang si¢ karykaturalne. Obiektywne pojmowanie §wiata, wedtug Olgi
Dobijanki-Witczakowej, zblizalo twoércow niemieckiego O$wiecenia do antyku, ktoéry

odkrywali na nowo.

W starozytnosci szukano zresztg nie tylko wzorcow estetycznych, lecz takze wzorcoOw zycia spotecznego. Wielu
mysliciel sposrod postepowego mieszczanstwa wierzylo, ze oparcie ich dazen spoteczno-politycznych na

doswiadczeniach antyku pozwoli urzeczywistni¢ w XVIII wieku ideat starozytnej demokracji i ze osiagnigcie

1 por. Bertolt Brecht, Wartos¢ mosigdzu przektad zbiorowy, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa
1975, s. 209.
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tego idealu bedzie réwnoznaczne z pomyslnym rozwigzaniem konfliktow, ktorych narastania byli
$wiadkami.[...] Odrodzenie znajdowato podniet¢ w rzeczywistosci, ktora otwierajac przed czlowiekiem nowe,
nie uwzglednione w $redniowieczu perspektywy rozwojowe w spoleczenstwie w kierunku realizacji idealu
wolnosci jednostki, w niejednym wzgledzie sama byta jeszcze ,,pigkna i artystyczna”. Natomiast mysliciele i
arty$ci osiemnastowieczni w Niemczech na kazdym kroku doswiadczaé musieli w sposob bolesny, jak wielka
byla rozbiezno$¢ migdzy ich ,klasycznym” idealem a otaczajaca ich rzeczywistoscia politycznej nedzy i

. 12
spotecznego zacofania

Poszukiwanie ideatu antycznego bylo w istocie proba odnalezienia legitymizacji i
inspiracji dla stworzenia wizji nowego porzadku spotecznego. Odkrywanie przesziosci byto
de facto konstruowaniem przysztosci. W tym sensie obaj tworcy wypelniali wspomniang
przez Wirtha goetheanska koncepcje klasycznego autora narodowego, ktéra przywotuje
réwniez Olga Dobijanka-Witczkowa. Klasyczny autor narodowy szuka w historii swojego
narodu wielkich wydarzen i nastgpujacej po nich szczesliwej jednosci. ,,Czuje wielko$¢ w
pogladach swych rodakéw, glebie w ich uczuciach, sile i konsekwencje w czynach”ls.
Geniusz pozwala mu wczué si¢ zarOwno w przesztos¢, jak 1 w terazniejszo§¢. W obliczu
wysokiego poziomu kultury swojego narodu i spuscizny literackiej (zaréwno dobrej, jak i
ztej) jest on w stanie uksztalttowaé swoja osobowo$¢, ktéra w warunkach powszechnej
edukacji pozwala mu sformutowac i zrealizowaé koncepcje, swojego dzieta. Tworcg takim

dla Goethego byt bez watpienia Szekspir, o ktérym pisat, ze

staje si¢ towarzyszem ducha $wiata; przenika $wiat tak, jak 6w duch; dla obu nie ma spraw zakrytych. Ale
podczas gdy rzecza ducha $wiata jest zachowaniem tajemnicy przed dokonaniem czynu, a czg¢sto nawet po jego
dokonaniu, to zamiarem poety jest wyjawienie tajemnicy i uczynienie nas jej wspéOlnikami, zanim rzecz si¢
dokona, a juz najp6zniej w momencie kiedy rzecz si¢ spehnia.[...] Do$¢, ze tajemnica musi wyj$¢ na jaw,
cho¢by mialy ja wyjawi¢ kamienie. Nawet przedmioty nieozywione ttumnie biorg w tym udzial; méwig takze
istoty podrzedne, zywioty, zjawiska na niebie, ziemi i morzu, grzmoty i btyskawice, podnosza glos dzikie
zwierzgta, czesto pozornie jako symbole, ale zawsze jako uczestnicy akcji. Ale takze $§wiat cywilizowany musi
odda¢ do dyspozycji swe skarby[...] Utwory Szekspira sg wielkim ruchliwym jarmarkiem, a bogactwo to
zawdzigcza on swojej ojezyznie.[...] Poeta zyje w dostojnej 1 waznej epoce i z wielka pogoda przedstawia nam
jej kulture, a nawet wynaturzenia tej kultury; nie dziatalaby na nas tak silnie, gdyby nie utozsamiat si¢ z epoka,

w ktorej zyt. Nikt nie gardzit bardziej niz on zewnetrznym kostiumem™.

2 0Olga Dobijanka-Witczakowa, Goethe i Schiller o dramacie i teatrze, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 1994, s. 55.

¥ Tamyze, s. 55.

1 Tamze, s. 76.
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W przytoczonych fragmentach pism Goethego zostaje zarysowana wizja spolecznej
roli literatury dramatycznej. Kluczowg figurg jest co prawda autor, ale w ramach tej
koncepcji wywodzi si¢ on z warunkow spolecznych i ekonomicznych swoich czasow. W
przemysleniach Goethego nie ma ani stowa o boskim natchnieniu czy spu$ciznie
mitologicznej, natomiast jest uwaga o materialnej stronie edukacji oraz ré6znych inspiracjach
literackich, ktore wybitny umyst musi przepracowacé. Cel konstruowania figury autora
narodowego ujawnia si¢ w eseju o Szekspirze, ktorego fragmenty przytoczytem: autor
narodowy ma ujawnia¢ tajemnice swojej epoki przed czytelnikami. Ujawniac to, co jest
zakryte przez rozne sily spoteczne 1 pokaza¢ w odpowiedniej formie artystycznej. Olga
Dobijanka-Witczakowa opisuje probe Schillera, ktora miata realizowac ten program poprzez
wprowadzenie choru do tragedii, ktory, jak wierzyl Schiller, przywraca jedno$¢ antyczng
migdzy tym, co publiczne i tym, co prywatne, albo raczej — nalezaloby powiedzie¢ — czyni
prywatne rowniez publicznym, szczegélnie jezeli chodzi o czyny krolow czy wiadcow.
Opisujac je, autor poddaje je pod rozwage wszystkim 1 czyni ich polityczne decyzje dostepne
rozumowi ogo6tu spoleczenstwa.

Postawa ta jest w swej istocie jak najbardziej dydaktyczna, co wyraznie podkresla
Goethe w rozprawie O poezji dydaktycznej, w ktorej thumaczy, ze poezja dydaktyczna nie
jest czwartym gatunkiem, obok liryki, eposu i dramatu, bo te wyrdznia si¢ ze wzgledu na
forme, a dydaktyka dotyczy tresci. Twierdzi on, ze wszelka poezja powinna by¢ pouczajaca,
jednak w sposob subtelny, ktory raczej zwraca uwage czlowieka na rézne problemy, z
ktorych dopiero moze on wyciagna¢ nauke, tak jak wyciaga ja z Zycia. Wspomniane
rozroznienie na forme i tre$¢ mozna uznaé za instrumentalizujaca definicje poezji, poniewaz
rozprawa sugeruje, ze to, co uznajemy za poezje, odnosi si¢ tylko do kwestii formalne;,
natomiast nie implikuje zadnej tresci. Poezja nie tylko moze, ale powinna by¢ wedhug
Goethego narzedziem uprawiania etyki 1 polityki. Szczegélny zwiazek z polityka ma poezja
dramatyczna, poniewaz opiera si¢ na dialogu. Goethe pisze, ze dlatego dramat jest nieznany
w Persji, bo narody od zawsze zyjace w tyranii nie znaja dialogu, moga tylko stuchaé
spojnych opowies'cils.

Figura klasyka jako wizja roli autora jest nieodtaczng czescia projektu Oswiecenia z
wszystkimi jego ograniczeniami i sprzeczno$ciami. Najlepiej bowiem oddaje podstawowy cel
tego projektu intelektualnego, ktorego okreslenie otwiera Dialektyke oswiecenia:

,»O$wiecenie — rozumiane najszerzej jako postep mysli — zawsze dazylo do tego, by uwolni¢

5 por. Tamze, s. 64.

12



cztowieka od strachu i uczyni¢ go panemlG”. Klasyk jest w tym sensie panem, ze nie krepuja
go zadne zastane kanony 1 zasady, nie jest wiezniem tradycji, ale ponosi tez
odpowiedzialno$¢ za wiasng wolnos$¢, co mozna zobaczy¢, konfrontujac przemyslenia
Goethego 1 Schillera ze stynnym esejem Kanta Co to jest Oswiecenie?

Tekst zaczyna si¢ od stynnych stow ,,Oswieceniem nazywamy wyjscie cztowieka z
niepetnoletnosci, w ktorg popadt z wiasnej winy”“.Wine; cztowieka autor postrzega w braku
odwagi do postugiwania si¢ swoim rozumem bez cudzej zwierzchno$ci. ,,Nie potrzebuje
mysle¢, jezeli tylko moge za wszystko zaptaci¢; inni juz zamiast mnie zajma si¢ ta ktopotliwa
sprawa}”18 — zauwaza ironicznie Kant, pietnujac lenistwo i tchorzostwo ludzi, ktérzy kupuja
sobie wieczne ,,dziecinstwo”. Dorostos¢ to wolnos¢, ktora przejawia si¢ w zastgpieniu ksigzki
— rozumem, stéw duchownego — sumieniem i rady lekarza — wlasng dieta. Wolnos¢ to wiasny
osad w kwestiach myslenia, etyki i ciata, ktéry bywa zdradliwy, ale po kliku biledach kazdy
jest gotow go wyksztalci¢, jednak — jak zauwaza Kant — nadzorcy i opiekunowie robig
wszystko, zeby kazdy przypadek niepowodzenia odstraszyt wszelkich poszukujacych 1 na
nowo wpedzit ich w niedojrzatos¢.

Straznicy niedojrzatosci sg jednak skazani na porazk¢ w obliczu publicznosci, jezeli
pozostawi jej si¢ wolnos$¢ 1 to taka, ktorg filozof nazywa ,najnieszkodliwsza”, a wiec
wolno$¢ ,,czynienia wszechstronnego publicznego uzytku ze swego rozumu”®®. W tekscie
filozofa z Krélewca ukryty jest cickawy zabieg intelektualny, ktory zapewne uchronit go
przed problemami z cenzurg pruska. Chwali on bowiem monarche pruskiego za postugiwanie
si¢ zasadami rozumu 1 stawia go wregcz za przyklad, dzigki ktéoremu mozna zobaczy¢, ze
wolno$¢ filozoficzna i intelektualna wcale nie jest niebezpieczna dla wtadzy. Jednak kilka
akapitow wczesniej pisze, ze obserwowanie wolnosci u innych pozwala publicznosci dojrze¢
do Oswiecenia, co jest bardziej znamienne niz rewolucja, gdyz ta ,,moze wprawdzie
doprowadzi¢ do obalenia despotyzmu jednostek czy ucisku ze strony zadnych zyskow i
wladzy — nigdy jednak nie doprowadzi do prawdziwej reformy sposobu myslenia; nowe

przesady, tak jak przedtem stare, stang si¢ nicig przewodnig bezmyslnej masy”zo. Dlatego

1 Max Horkheimer Theodor W. Adorno, Dialektyka oswiecenia przet. Marek Siemek, Wydawnictwo Krytyki
Politycznej, Warszawa 2010, s. 15

" Immanuel Kant, Co to jest Oswiecenie? przet. Adam Landmann, w: Tadeusz Kronski, Kant, Wiedza
Powszechna, Warszawa 1966, s. 164.

'8 Tamze, s.164.
19 Tamze, s. 166.

2 Tamze, s. 171.
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wlasnie ze wszystkich stron stycha¢ okrzyk ,,Nie myslec¢!”, ktory wznoszg wymienieni przez
Kanta: oficer, radca finansowy 1 ksigdz. Dlatego wtasnie, zeby krok w O$wiecenie miat sens,
trzeba go dokona¢ wobec publicznosci, a nie prywatnie — idzie bowiem o zmiany struktur, a
nie konkretnych sytuacji, innymi stowy o ciagle rozumne podwazanie regul funkcjonowania
Swiata spotecznego. Ideatem publicznego uzycia rozumu jest uczony, ktory oglasza swe tezy

czytajagcemu $wiatu.

Ta wizja publicznej emancypacji ma jednak swojg druga stron¢. Kant bardzo
restrykcyjnie traktuje sfer¢ publiczng, zakladajac, ze wszyscy nieracjonalni powinni by¢ z
niej wykluczeni, a wigc kobiety, dzieci, wariaci etc. Sfera publiczna staje si¢ wiec domena
bogatych me¢zczyzn, w ktdrej nie ma miejsca np. dla strajkujacego robotnika, ktérego protest
doprowadza fabryke do upadku, czy glodujacej matki, ktora kradnie jedzenie dla swego
potomstwa. Kant podkresla, ze ta wolno$¢ do uzywania rozumu nie obejmuje prywatnych
sytuacji, w ktorych zolierz odmawia wykonania jakiego$ zadania, albo obywatel ptacenia
podatku, a wigc sfera publiczna, ktora i tak wyklucza wigkszg cze$¢ spoleczenstwa zostaje
ograniczona do przedstawiania swoich pogladéw. Takie sformutowanie granic ma na celu de
facto wyklucza dzialanie, czyli méwigc dosadniej — uzasadnienia rewolucji w imi¢ zasad
rozumu. Swoj esej Kant pointuje stowami: ,,myslcie, ile chcecie i o czym chcecie, ale badzcie
pos%uszni!”21

Oswieceniowa figura klasyka ujawnia tajemnice swojej epoki przed postusznymi
zamoznymi mezczyznami, ktorych tez zapewne widzi na widowni swojego teatru Schiller,
wygtaszajac odczyt Teatr jako instytucja moralna, ktory ukazal si¢ drukiem w tym samym
1784 roku, co artykul Kanta. Jak zauwaza Marek Siemek, tekst ten powtarza najbardziej
obiegowe koncepcje Oswiecenia 1 nie wprowadza niczego nowego do teorii teatru. W swojej

monografii o Schillerze pisze:

Jaskrawy rozdzwigk mig¢dzy tg teorig teatru a emocjonalno — ideowym tadunkiem wiasnych dramatéw odczuwat
takze sam Schiller. W tej siatce wartosci i pojec¢, jaka obiegowo postugiwala si¢ Swiadomos¢ Oswiecenia,
miejsce sztuki[...] byto wyraznie podrzedne.[...] Totez w poszukiwaniach filozoficznych podstaw dla swojego

~Swiatopogladu artysty” o wiele che¢tniej sigga miody Schiller do innych watkow mysli O$wiecenia, mniej

! Tamze, s.172.
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typowych dla intelektualistycznej samo§wiadomosci epoki, ale znacznie lepiej trafiajacych w nowe aspiracje

rzecznikow ,,natury” i ,,sztuki”.22

Siemek ma na mysli przede wszystkim angielskie O$wiecenie, gdzie nadal istniata
idea powszechnej harmonii $wiata fizycznego i duchowego, ktorej doskonatos¢ rodzi sie z
metafizyki. Wydaje mi si¢, ze ma on racje¢, traktujgc tekst o teatrze jako instytucji moralnej
jako moment rozwoju Schillera, ktdry nie ma znaczacego zwiazku ani z jego twdrczoscia, ani
z koncepcja teatru weimarskiego. Artykut zostal napisany przez mtodego Schillera do pisma
o teatrze, ktore zatozyl i ktére upadto po ukazaniu si¢ jednego numeru. Schiller widzi w tym
teksScie role teatru jako instytucji pomocniczej dla rozumianej po kantowsku sfery publiczne;,

instytucji, ktéra ma dwa cele podstawowe:

Jakze powszechng stata si¢ od niedawna tolerancja religijna! [...] jeszcze zanim Jozef 11 zwalczyt straszng hydre
poboznej nienawisci, juz teatr zasial w naszym sercu uczucie ziarno uczucia ludzkosci i tagodnosci [...] Z
rownie pomyslnym rezultatem moéglby teatr zwalczaé bledy wychowania[...]Nie ma sprawy, ktora by ze

wzgledu na skutki byla dla panstwa tak wazna jak ta, a przeciez zadna nie jest tak zaniedbana , tak bez reszty

wydana na pastwe urojen i lekkomyslnosci obywatela23.

Teatr ma by¢ narzedziem sfery publicznej 1 wlasnie z takim jego rozumieniem
polemizuje Brecht w swoim krotkim tek$cie pod tytutem Czy ,,teatr epicki” jest instytucjq
moralng? Polemika z Schillerem staje si¢ krytyka imperatywu kategorycznego, stanowigcego
podstawowa maching wykluczenia w ramach kantowskiej sfery publicznej. Imperatyw
wymaga od jednostki, aby w kazdej sytuacji stosowata si¢ do maksymy, ktora moze stac si¢
prawem powszechnym. Brecht atakuje tak postawiong zasad¢ moralnosci jako ideologiczne
hasto, w imi¢ ktorego wykluczeni majg akceptowac swoja pozycje.

W podsumowaniu swojego artykutu Brecht pisze:

Wystepowalismy bowiem nie w imieniu moralnosci, lecz w imieniu pokrzywdzonych. To sa naprawde dwie
rozne rzeczy, poniewaz czgsto to wlasnie za pomocg wskazowek moralnych przekonuje si¢ pokrzywdzonych, ze
sami muszg daé sobie rad¢ ze swoim potozeniem. Dla takich moralistow to ludzie sa dla moralnos$ci, a nie

moralno$¢ dla ludzi. W kazdym razie z tego, co zostato powiedziane, da si¢ wywnioskowa¢, w jakim stopniu i w

2 Marek Siemek, Fryderyk Schiller, Wiedza Powszechna, Warszawa 1970, s. 52.

2 Fryderyk Schiller, Teatr jako instytucja moralna przet. Olga Dobijanka-Witczakowa, w: Olga Dobijanka-
Witczakowa, Goethe i Schiller o dramacie i teatrze, dz. cyt., s. 153.
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jakim sensie teatr epicki jest instytucja moralna}m.

Brecht w swojej krytyce o§wieceniowego moralizatorstwa Schillera idzie §ladami tez
o Feuerbachu Karola Marksa. W szczegdlnosci trzeciej i czwartej, ktore dotycza wychowania
i dialektycznej krytyki religii. Karol Marks zauwaza, ze teoria, ktora zaklada, iz ludzie s3
wytworem warunkow i wychowania nie uwzglednia faktu, ze te warunki i wychowanie sa
tworzone przez ludzi. Wybitny filozof retorycznie pyta o to, kto wychowa wychowawcow.
Odpowiada na to, ze zmiany warunkéw i1 wychowania rozumianego jako dziatanie muszg
przebiega¢ rownolegle i dopiero woéwczas moga by¢ rozumiane jako praktyka rewolucyjna.

Zeby jednak stalo si¢ to mozliwe, w dziedzinie dydaktyki konieczna jest krytyka
religii. Marks polemizuje z rozumieniem religii Feuerbacha jako alienacji sit przyrody i
zauwaza, ze niemiecki heglista przeoczyl najwazniejszy ,.fakt, ze owa ziemska podstawa
odrywa si¢ od siebie i utrwala w oblokach niczym samodzielne panstwo, da si¢ wytlumaczy¢
jedynie samorozdarciem i samozaprzeczniem tej ziemskiej podstawy”?>. Krytyke religii
nalezy zacza¢ od krytyki tej ziemskiej podstawy i zmiany jej, dopiero wowczas mozliwy staje
si¢ proces, ktory Marks ilustruje przyktadem koncepcji rodziny: ,,Dopiero po odkryciu, ze
ziemska rodzina jest tajemnicg Swietej rodziny, musi ona sama by¢ poddana krytyce w teorii i
ulec rewolucyjnemu przeksztatceniu w praktyce”?.

W swoim krétkim tek$cie Brecht proponuje nowa dydaktyke, ktora rodzi si¢ z
dialektycznie przepracowanej dydaktyki Oswiecenia, ale przezwyci¢za jej ograniczenia, ktore
wigza si¢ ze zwigzkiem z religia 1 — moze wazniejszym zwigzkiem — z racjonalng sferg
publiczng. Nowa dydaktyka opiera si¢ nie na projekcji ahistorycznego rozumu, ale na

wspomnianej juz Totalitdt, ktora jest punktem widzenia proletariatu. Lukacs pisze:

Teza, od ktorej wyszliSmy — iz mianowicie w spoteczenstwie kapitalistycznym byt spoleczny jest, bezposrednio
taki sam dla burzuazji i proletariatu — wcigz zachowuje swa waznos$¢. Teraz jednak mozna juz dodaé, ze ten sam
jednakowy byt poprzez motory klasowych interesow sprawia, iz burzuazja pozostaje uwigziona w tej
bezposrednio$ci, natomiast proletariat pchany jest ku jej przekroczeniu. Bowiem w spotecznym bycie
proletariatu bardziej nieodparcie wystepuje na jaw dialektyczny charakter procesu dziejowego, a tym samym tez
zapo$redniczony charakter wszystkich jego momentow, uzyskujacych swa prawdg, swa autentyczna

przedmiotowo$¢ dopiero w zaposredniczonej totalnosci. Uswiadomié sobie dialektyczng istote swej wihasnej

24 Bertolt Brecht, Czy “teatr epicki” jest instytucjq moralng?, niepublikowany przektad zespotu
translatorskiego IKP pod kierunkiem prof. dr. hab. Wojciecha Dudzika i dr Doroty Sajewskiej.

 Karol Marks, Tezy o Feuerbachu b.d.t., w: tegoz, Dziela wybrane t.1, dz. cyt., s. 428.

% Tamze, s. 428.
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egzystencji, jest dla proletariatu sprawa jego doli i niedoli, podczas gdy burzuazja w swym zyciu codziennym
zakrywa dialektyczng struktur¢ procesu dziejowego takimi abstrakcyjnymi kategoriami refleksyjnymi jak

kwantyfikacja, nieskonczony postep itd., aby nastgpnie w momentach przelomowych przezywacé niczym nie

; . 27
zapos$redniczone katastrofy” .

Proces historyczny i jego dialektyczna natura ujawnia si¢ tylko w punkcie widzenia
proletariatu, bo jest to jedyna klasa niezainteresowana utrwaleniem swojej wladzy 1 tylko z
tego punktu widzenia mozna dokona¢ krytyki ideologii. Dlatego taki sposéb opisywania
Swiata potrzebuje innego klasyka niz burzuazyjne Os$wiecenie. Klasyka, ktory bedzie w
stanie stworzy¢ nowe formy komunikowania dialektycznie zmieniajacego si¢ porzadku
spolecznego, co jest w istocie zgodne z koncepcja Goethego, ktory piszac o Szekspirze
zachwyca si¢ jego $wiadomos$cig tajemnic wilasnej epoki. Postawa klasyka oddaje ambicje
artysty 1 przekonanie o sile medium, ktéorym si¢ postuguje, a epoka dostarcza mu tajemnic i
problemoéw, ktore musi ujawnié¢ i rozwikltaé. Karol Marks we Wprowadzeniu do krytyki
ekonomii politycznej zastanawiat si¢ nad tym, co stoi za tym, ze sztuka starozytnych Grekoéw
dalej nas zachwyca 1 w odpowiedzi uzyt kantowskiej metafory dorastania. Karol Marks pisze,
ze nie mozemy zndw sta¢ si¢ dzie¢mi, ale to nie znaczy, ze dziecigca naiwno$¢ nas nie
zachwyca 1 ze na wyzszym poziomie nie staramy si¢ odzyskacé tej dzieciecej prawdziwosci, w
ktérej w kazdej epoce odzywa jej wilasny charakter naturalnej prawdziwosci. Dziecinstwo
ludzkosci, wedlug Marksa, najpigkniej rozwingto si¢ w Grecji 1 dalej moze nas czarowac jako

stan do ktérego nie mozemy powrdcic.

Sg dzieci niewychowane i dzieci przemadrzate. Wiele starozytnych ludow nalezy do tej kategorii. Normalnymi
dzie¢mi byli Grecy. Urok ich sztuki dla nas nie stoi w sprzeczno$ci z niskim stopniem rozwoju spotecznego, na
ktorym wyrosta. Przeciwnie, jest jego wynikiem i wiaze si¢ raczej nierozerwalnie z tym, ze niedojrzate warunki

spofeczne, w ktorych ta sztuka powstata i jedynie mogla powstaé, nie moga nigdy powrocic.”

Metafora ta wraz ze wczesniej przytoczonymi rozwazaniami Lukacsa pozwala nam
spojrze¢ na postawe klasyka jako artystyczny wyraz sztuki wychowawczej w ogole. Klasyk,
ktory wyraza punkt widzenia Totalitdt, tworzy formy artystyczne, ktdre pozwalaja
przezwycigzy¢ obecne w jego czasach stosunki wladzy, co oczywiscie nie powoduje, ze w

momencie, kiedy sg one zniesione, nie jesteSmy w stanie doceni¢ jego kunsztu artystycznego.

2" Gyorgy Lukacs, Historia i Swiadomo$é klasowa przet. Marek Siemek, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1988, s. 342.

%8 Karol Marks, Wprowadzenie do krytyki ekonomii politycznej przet. Edward Lipinski, w: tegoz, Przyczynek do
krytyki ekonomii politycznej, Ksigzka i Wiedza 1953, s. 259.
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Zwigzek miedzy klasykiem jednej epoki a nastgpnej polega jednak na odwadze i
poszukiwaniu wspomnianego punktu widzenia catos$ci, a nie na moralizowaniu czy
powtarzaniu jakich§ schematow z przesztosci. Kiedy po tych wszystkich zastrzezeniach
spojrzymy na twoérczo$¢ Brechta jako klasycznego autora narodowego, ktorym przeciez
nazwat go Andrzej Wirth, to thumaczenie terminu Lehrstiick, ktory byt najbardziej ambitnym
filozoficznie projektem Brechta jako moralitetu (ktore zaproponowat sam Wirth), staje si¢
nieuzasadnione.

Wirth zapewne inspirowatl si¢ z jednej strony estetycznym podobienstwem Lehrstiick
do s$redniowiecznych moralitetow, a z drugiej strony zauwazyl, ze moralitet jest jedyng
dydaktyczng tradycjg w teatrze polskim. Andrzej Wirth nie uzywa dzi$ juz tego pojecia i
zastgpuje je na rozne sposoby, nawet takie jak ,lekcja szkolna”, ale moralitet wszedl do
obiegu teatrologicznego i do dzi$§ jest stosowany, chociaz tez pojawiaja si¢ propozycje
moéwienia o np. sztukach nauczajacych, ktére maja ‘wydrze¢’ to pojecie marksistowskiej
dydaktyce 1 przywréci¢ performatyce w ramach tradycji zjawisk na pograniczu teatru,
performansu i edukacji®®. Proby te sa ciekawe i warto$ciowe, ale zardbwno moralitet, jak i
sztuki nauczajace nie sg wierne zamystowi Brechta, dla ktérego Lehrstiick jest dramatem bez
tradycji, ktory stawia sobie cel polityczny wypekniajacy si¢ w dialektycznej relacji teatru i
spoteczenstwa, ktora mozna uznaé za dojrzata form¢ ambicji artystycznych Szekspira czy
Goethego, ale nie za kontynuacje¢ ich estetyki.

Sam Brecht powiedzial w ankiecie gazetowej z 1928 roku, ze ,,Scena jest dzisiaj
profesorska katedra, z ktorej ptynie nauka dla szerokiej publiczno$ci. Niestety zbyt rzadko
wykorzystuje si¢ ja do tych celow. [...] Moje zadanie polega na tym, by stworzy¢ rodzaj
»Lehrstiicke«, z ich pomocg ze sceny filozofowac i reformowaé. Jednakze to zadanie wydaje
mi si¢ nadzwyczaj trudne, gdyz dramat nie powinien przy tym straci¢ nic ze swojej
konkretnosci™®. Juz w tych stowach mamy do czynienia z katedra profesorska, a wiec z
dydaktyka, ktora opiera si¢ na opisywaniu i syntetyzowaniu rzeczywistosci. Brecht mowi
takze o reformowaniu, co oznacza, ze praca intelektualna ma na celu zmiang §wiata, a nie
przygladanie si¢ pewnym kwestiom dla przyjemnosci. Lehrstiick jawi nam si¢ jako scenariusz

pracy dydaktycznej, ktora ciagle pozostaje sztuka Dlatego tez w swojej pracy bede

# 7on. np. Mateusz Borowski, ,,Juz nie stuchamy was jako sedziowie. Tylko jako uczniowie”: partycypacja i
dziedzictwo Lehrstiick?, ,,Didaskalia” nr 124, 2014, s. 29-35.

30 Matgorzata Sugiera, Kolektywne uprawianie sztuki czyli ,, Lehrstiick” Bertolta Brechta, ,, Dialog”, nr 9, 1997,
s. 127.
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konsekwentnie uzywal pojecia ‘sztuki dydaktyczne’, poniewaz uwazam, ze jest ono
najbardziej wierne samemu autorowi, ktory w swojej tworczosci starat si¢ wskrzesi¢ pojecie
dydaktyki oswieceniowej dla marksistowskiej ambicji zmiany stosunkow wiadzy. Takie
zadanie wynika ze stosunku Brechta do tradycji, w tym przypadku intelektualnej, ktora ze
wzgledu na to, ze jest podporzagdkowana praktyce teatralnej, podlega tym samym prawom. W

krotki artykule Oniesmielenie wobec klasycznosci Brecht pisat:

Przystepujac do wystawienia klasycznego dzieta [...] musimy je na nowo odczytac, nie wolno nam trzymac si¢
przezytego, dyskutowanego przyzwyczajeniami stylu, jaki mialo ono w teatrze gingcej burzuazji[...]Musimy
wydoby¢ z niego jego pierwotne tresci ideowe, uchwycic jego narodowe, a wigc tym samym i migdzynarodowe
znaczenie — studiujagc w tym celu sytuacje historyczng okresu, w ktérym dzieto to powstato, pozycje zajmowang
przez autora i jego swoiste odrgbnosci. [...] Onie$mielenie [...] wynika z falszywego, powierzchownego

rozumienia klasyczno$ci danego dzieta. Wielkos$¢ dzieta klasycznego polega na jego ludzkiej wielkosci, nie na

. - .31
zewngtrznej wielkosci w cudzystowie

Mysl ta przypomina rozpoznania Winckelmanna na temat dziela sztuki, ktore Hayden White

streszcza w swoim eseju o O$wieceniu. Pisze on, Ze:

Winckelmann uwaza, ze §wiatlo w potaczeniu z cieniem stanowi pewna cato§¢, w ramach ktorej czgsci modelu
sa potaczone elementami przejsciowymi, stopniowymi, tworzgcymi pozor niepodzielnej jednolitosci. Taka
wlasnie zalezno$¢ widzi Winckelman pomig¢dzy dzietem sztuki, a Srodowiskiem jego powstania: dzieto jest

zardbwno wytworem swojego S$rodowiska, jak i czynnikiem je wytwarzajacym, jest jednocze$nie tworem

. .. s . 32
oryginalnym i integralng czg¢scig otoczenia

Oswieceniowa dydaktyka jako metoda potaczona z okreslonym zbiorem tez 1 zatozen
sktadajagcych si¢ na projekt Os$wiecenia, zostaje zaktualizowana poprzez konfrontacje z
nowymi czasami, z ich napigciami spotecznymi i dyskusjami oraz marzeniami o zmianie
Swiata, co samo w sobie jest czgscig myslenia o§wieceniowego. W tym wiasnie sensie
proponuje termin ‘sztuki dydaktyczne’ na okreslenie projektu teatralnego, majacego zmierzy¢
si¢ z tymi samymi problemami, z ktorymi zmagata si¢ dwojka wybitnych przedstawicieli
szkoty frankfurckiej w napisanej dwadzieScia lat pozniej Dialektyce oswiecenia. Sadze
bowiem, ze intuicja praktyka teatru, jak to zwykle bywa, wyprzedzila rozpoznania

filozoficzne na temat epoki. Konsekwencja tego zderzenia ‘o$wieceniowej klasyki’ z

*Bertolt Brecht, Oniesmielenie wobec klasycznosci, b.d.t., ,,Dialog”, nr 5, 1958, s. 3.

% Hayden White, Granice Oswiecenia: Oswiecenie jako metafora i pojecie przet. Tomasz Dobrogoszcz, w:
tegoz, Przesztos¢ praktyczna, Universitas, Krakow 2014, s. 229.
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rzeczywistoscig lat dwudziestych byt tez w pewnym sensie ,,teatr epicki”, ktorego gtowne
zalozenia Brecht w tym czasie sprawdzal 1 doprecyzowal. Zrezygnowatem z poruszania tej
obszernie zlozonej problematyki poniewaz uwazam, ze jej opracowanie tego tematu
poniewaz uwazam, ze jej opracowanie w perspektywie dialektyki O$wiecenia wymagatoby
osobnego studium niemozliwego bez sprawdzenia zrédet tych zaleznos$ci, ktore opisuje na
przyktadzie sztuk dydaktycznych Bertolta Brechta. Konsekwentnie wigc nie odwotuj¢ si¢ w
tej pracy do kluczowego dla problematyki teatru epickiego Mafego organonu dla teatru ani

do gtownych tekstow z tomu Wartos¢ mosigdzu.
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Rozdzial 11

Dylematy postepu. Dialektyka poskromienia natury w Locie przez ocean i Badenskim

moralitecie o zgodzie

. . . . 5,33
,»Moje nazwisko nie ma znaczenia”

— tymi stowami Lotnik zaczyna swoj pierwszy
monolog w stuchowisku radiowym Bertolta Brechta Lot przez ocean. Juz w tym pierwszym
zdaniu zostaja rozdzielone konkretna jednostka i sytuacja historyczna od uniwersalnego
podmiotu postgpu. Powoduje to, ze bohater sztuki staje si¢ tylko abstrakcyjng figura
podporzadkowania natury cztowiekowi, konstruktem ideologicznym pozbawionym oparcia w
rzeczywistosci 1 w tym sensie niedialektycznym. Podziat ten ujawnia jeden z podstawowych
probleméw sztuk dydaktycznych, polegajacym na $cieraniu si¢ dwoéch tendencji: z jednej
strony pokazania problemoéw i idei, a z drugiej mozliwos$ci wyrobienia sobie opinii o nich. W
przypadku Lotu przez ocean juz w pierwszej kwestii odstania si¢ dominacja idei
uniwersalnych nad rzeczywistoscia, co w przypadku tego stuchowiska Brecht uwypuklit,
zmieniajgc jego tytul, ktory pierwotnie brzmial Lot Lindbergha. Nazwisko stynnego pilota
padato takze w prologu pierwszej wersji tekstu. Brecht zdecydowat si¢ na zmiang ze wzgledu
na dwuznaczng postawe stynnego lotnika wobec wiadz nazistowskich, zeby oddzieli¢
Lotnika jako pogromc¢ sit natury od historycznego Lindbergha34 w mysl stow
wypowiadanych przez t¢ posta¢ w stuchowisku: ,,Czymkolwiek jestem i1 w jakiekolwiek

glupstwa wierze/ Kiedy lece, jestem/ Prawdziwym ateistq”?’

. Ateizm Lotnika realizuje si¢ w
dziataniu poprzez poskromienie sit natury. Jest to jednak fragment szerszego procesu
historycznego, ktory polega na dialektycznym przezwycigzaniu wszelkich form opresji
ludzkosci. Wyrazicielami ludzkos$ci sg jednostki, ktoére podejmujg wyzwanie 1 na chwile staja
si¢ wcieleniami postgpu, aby zaraz ich krok stat si¢ archaiczny i potrzebowat kolejnej osoby,
ktora go przekroczy 1 ustanowi nowy porzadek, odpowiadajacy nowym warunkom
historycznym: ,,Parowce wyptynety przeciw zaglowcom/ Ktore pozostawily za soba todzie

wiostowe./ Ja lece przeciw parowcom/ W walce z prymitywem./ Moj samolot, drzacy i staby/

Moje aparaty, pelne brakéw/ Sg lepsze od dotychczasowych, ale/ Kiedy lece/ Walczg z moim

% Bertolt Brecht, Lot przez ocean przet. Roman Szydlowski, w: tegoz, Dramaty t.2, PIW, Warszawa 1979, s. 7.

% Zob. Roman Szydtowski, Dramaturgia Bertolta Brechta, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa
1965, s. 99.

% Bertolt Brecht, Lot przez ocean, dz. cyt., s.14.
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samolotem i/ Z prymitywem”se.

Ukoronowaniem procesu dialektycznego, tak jak go rozumie Brecht, jest zawsze
zniesienie podmiotu, ktéry go inicjuje i narzegdzi, ktérymi si¢ postuguje. Rewolucja naukowa,
artystyczna czy technologiczna musi caly czas podwaza¢ samg siebie, zeby pozostaé
rewolucjg. Centralng figurg procesu pozostaje w tej sztuce wprawdzie jednostka, ktora
zdobylta si¢ na odwage, aby uczyni¢ krok w imieniu catej ludzkosci. W tym samym gescie
znosi jednak samg siebie i staje si¢ tylko migotliwym symbolem zastygtego momentu
procesu dialektycznego. Dla Brechta przywigzanie do kategorii jednostki, ktora wchodzi na
scen¢ historii na tym etapie rozwoju artystycznego pozostaje jedynie sposobem, zeby opisaé
proces, ktorym si¢ interesuje, a nie sposobem, zeby opowiedzie¢ histori¢ konkretnego
cztowieka. Dialektyczny proces, ktory okresla z jednej strony Brechtowska metodg pracy, a z
drugiej sposob myslenia o politycznych i filozoficznych celach jego twoérczosci, pochodzi
wprost z oSwieceniowej koncepcji nowoczesnosci, ktérg Marek Siemek opisuje w tych

stowach:

[...] nowoczesnos$¢, ktora konstytuuje si¢ przez poczucie czy przezycie, a w kazdym razie przez poczucie swojej
niebywatosci, §wiadomos$¢ tego, ze jest czyms i robi co$, czego nikt przedtem jeszcze nie robit, o czym nikt
przedtem nie styszal, w poczuciu wlasnej epigenetycznej, absolutnej podmiotowosci — bo tak mozemy sobie
nazwac t¢ tworzaca si¢ tutaj, samotworzacg si¢ strukture — nowoczesno$é, ktora konstytuuje sama siebie przez
radykalne odréznienie i przeciwstawienie catej przesztosci [...] staje si¢ tym samym, po raz pierwszy
doglebnym przezyciem terazniejszosSci jako takiej. Wiasnie przez to, ze z jednej strony odcina si¢ radykalnie od
catej przesztosci, ale z drugiej, w tym odcigciu nie dokonuje jednoczesnie zadnej projekcji w przysztosé.[...]
Nowoczesnos¢ juz od poczatku, od momentu swych narodzin mysli wszelka przyszto$¢ jako sama siebie, czy
jako terazniejszo$¢. Nie wyklucza to wcale mys$li o rozwoju i postepie.[...]idea postgpu, niepowstrzymanego
pochodu ludzkosci ku coraz rozumniejszemu, coraz bardziej ludzkiemu lepszemu $wiatu jest immanentnie
zawarta w projekcie nowoczesnego rozumu. [...] nawet w najbardziej radykalnych utopiach nowoczesnosci, jak
cho¢by Marksowskiej, mamy do czynienia z ta samg figurg przysztosci, ktorg rodzi si¢ z i w terazniejszosci.

Uzywajac stow samego Marksa: to przysztos¢, ktorg terazniejszo$¢ jest brzemienna.’

Prawdziwy ateizm zaklada wiec przede wszystkim omnipotencj¢ ludzkosci w starciu
ze wszelkimi sitami zewnetrznymi, pochodzacymi zar6wno ze stosunkow spotecznych, jak i
z natury. Proces ‘walki z prymitywem’, w ktorym ‘prymityw’ oznacza wszystko, co krepuje

ludzkos¢, jest ze swojej istoty antyutopijny. Wszelkie projekty zmian czerpie bowiem z

% Tamze, s.14.

3" Marek Siemek, Wyklad 2 w: tegoz, Wyklady z Filozofii Nowoczesnosci, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2012, s. 267-268.
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terazniejszosci — Lotnik przelatuje nad oceanem, zeby zmierzy¢ si¢ z aktualnymi
ograniczeniami ludzkosci, ale ma $wiadomos$¢ tego, ze jego osiggnigcie bedzie za chwile
przestarzale. Wierzy on po prostu w sensownos$¢ procesu, ktorego na moment stat sie
wyrazicielem, niezaleznie od jego wiasnych przekonan i motywacji. Sledzenie procesu
dialektycznego i proba poszukiwan sposoboéw na jego wyrazenie okreslita sposob pisania
samego Brechta, o czym $wiadczy nastepujacy fragment Wartosci mosigdzu: ,,Dramaturgia
arystotelesowska nie uwzglednia, $cislej nie pozwala uwzglednié, istnienia obiektywnych
przeciwienstw w przedstawianych procesach. W tej dramaturgii musialyby one przeksztatci¢
si¢ w przeciwienstwa subiektywne (tzn. przeniesione w dusze samego bohatera)”ss.
Przeciwienstwa 1 rozterki psychologiczne nie interesujg Brechta, chyba ze obrazuja
sprzeczno$ci procesOw historycznych, dlatego w Locie przez ocean nie stuchamy o walce

wewngetrznej bohatera, ale o zmaganiach catej ludzkosci. Nazwisko Lotnika nie ma zatem

znaczenia.

Brecht zastanawiat si¢ nad relacja migdzy procesem dialektycznym a teatrem, albo —
nalezatoby powiedzie¢ — §wiatem a teatrem w kolejnym wierszu, ktory zataczyt do Wartosci
mosigdzu 1 zatytutowat Pokazywanie przesztosci i terazniejszosci w jednym. Wiersz zaczyna
si¢ od obrazu oszotomionego thumu siedzacego w ciemnosciach, oderwanego od
rzeczywistosci zewnetrznej, ktory jest przekonany, ze wydarzenia na scenie dziejg si¢ tylko
teraz. Brecht stawia ten obraz przed aktorami, zeby zwrdci¢ im uwage na fikcje, w jakiej

biorg udziat. Méwi do nich:

w grze waszej/ wyraza¢ jednoczesnie, ze ta wlasnie chwila/ Czgsto jest powtarzana tu, na scenie waszej,
zaledwie/ Wczoraj graliscie ja, a takze jutro, jesli/ Przyjda widzowie, zndéw bedzie przedstawienie/ Lecz niechaj
terazniejszo$¢ tego, co przedtem i potem,/ Nie przestania wszystko, co poza teatrem/ Dzieje si¢ w tej wlasnie
chwili/ [...] Lecz tylko/ Moment 6w podkreslajcie, nie kryjac tez przy tym/ Tta, z ktorego dobyty [...] Przebieg
wydarzen razem z tokiem pracy waszej/ Ukazecie, a przy tym pozwolcie widzowi/ Przezy¢ go w rozny sposob,
od ,,przedtem” wychodzac, ale/ Przechodzac w ,,potem” i niejedno “teraz”/ Majgc tuz obok siebie. Widz

bowiem nie tylko/ W teatrze siedzi waszym, a takze/ W $wiecie.*

Jezeli teatrowi udaje si¢ nawet uchwyci¢ moment procesu dialektycznego, tak jak

staral si¢ to zrobi¢ Brecht w Locie przez ocean, to rzeczywisto$¢ 1 historia zmierzaja dale;j.

% Bertolt Brecht, Wartos¢ mosigdzu, dz. cyt., s.242.

* Tamze, s. 206.
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Natomiast jezeli teatr ma za nimi nadazy¢, musi réwniez ujawni¢ swojg relacje z
zewnetrzem. Teatr wedlug Brechta nie moze ukrywac, ze czas i zmiana nie istniejg, bo jest to
cz¢$¢ iluzji wpisanej w wizje teatru, z ktorym Brecht zmaga si¢ i w opozycji do ktorego
opracowuje wlasny jezyk teatralny. Inscenizacja teatralna podlega wedlug Brechta takim
samym zmianom jak wszystko inne w $wiecie, wi¢c zaznaczenie tego musi sta¢ si¢ jej
czescia. Tylko ukazanie mechanizméw dialektycznych na poziomie formy pozwala uniknaé
zamykania inscenizacji w ramach utopii ciggtego powtarzania tego samego. Forma musi by¢
odpowiedzig na rzeczywisto$¢, szczegdlnie w przypadku sztuk dydaktycznych, ktére majg t¢
rzeczywisto$¢ zmienia¢. Brecht caly czas poszukiwal tej formy zaréwno w tekscie, jak 1 w
inscenizacji.

Pod koniec lat dwudziestych pisarz zaczyna regularnie pojawia¢ si¢ W
Marksistowskiej Szkole Robotniczej (Marxistische Arbeiterschule), w ktorej wyklada si¢
glownie ekonomie polityczng. Probuje przelozy¢ tres¢ wykladow na dramaty. Roman

Szydlowski przywotuje zanotowanag przez Elizabeth Hauptmann wypowiedZ Brechta:

Te sprawy nie s3 dramatyczne w naszym tego stowa rozumieniu, a kiedy si¢ je ,,poetyzuje”, przestaja byc
prawdziwe, a dramat nie nadaje si¢ juz do niczego. Kiedy spostrzega si¢, ze nasz Swiat dzisiejszy nie miesci si¢

. . . . e e e L, .. 40
juz w dramacie, to znaczy, ze dramat nie miesci si¢ juz w naszym $wiecie.

Brecht sadzi, ze nauka, ktéra jest w stanie dostarczy¢ narzedzi do zbudowania nowej teorii
dramatu, jest socjologia. Socjolog bowiem jest wedtug niego ghuchy na estetyczne 1 etyczne
warto$ci dramatu, ale interesuje go to, czy dramat jest stuszny czy nie. Brecht uwaza, Ze tylko
socjologia nie jest zainteresowana utrzymaniem status quo swojej epoki i posiada odwage
myslenia, ktora pozwala ocenia¢ dramat krytycznie. Roman Szydtowski przytacza stowa
samego Brechta, ktéry pisze: ,,Nowa produkcje literacka, ktora coraz bardziej zblizata si¢ ku
wielkiemu teatrowi epickiemu, odpowiadajagcemu sytuacji socjologicznej, moga na razie
zrozumie¢ zardwno pod wzgledem jej tresci, jak 1 formy tylko ci, ktérzy rozumiejg te
sytuacj¢. Te sztuki nie zaspokajaja wymogow starej estetyki, lecz musza ja zniszczyé”.41
Nowa ‘socjologicznie u§wiadomiona’ produkcja literacka potrzebowata nowych form
inscenizacji, tak samo jak te formy nowej produkcji literackiej. Dwie pierwsze sztuki

dydaktyczne Brecht zainscenizowat w ramach festiwalu Nowej Muzyki w Baden-Baden w

1929 roku, ktory to festiwal byt poswigcony muzyce filmowej i radiowej dla mas wieku

“0 Elisabeth Hauptmann, Notizen iiber Brechts Arbeit 1926, ,,Sinn und Form”, Zweites Sonderheft Bertolt
Brecht 1957, s. 243, cyt. za: Romasz Szydtowski, Dramaturgia Bertolta Brechta, dz. cyt., s. 84.

“'Roman Szydtowski, Dramaturgia Bertolta Brechta, dz. cyt., s. 86.
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technologii. Widownia tego festiwalu byta gldwnie zainteresowana muzyka, a w niewielkim
stopniu teatrem, dlatego — przynajmniej w przypadku Lotu przez ocean — inscenizacja byta
eksperymentem w ramach nowego medium, ktére mialo pokazaé, jak mozna z niego
korzysta¢ w wieku nauki®’. Jak pisze Stephen Parker, antyromantyczne nastawienie ruchu
Nowej Muzyki zblizato eksperymenty teatralne Brechta do poszukiwan muzycznych
przedstawicieli tego nurtu. Rama festiwalu muzycznego dawata wigcej wolnosci w
wyprobowywaniu nowych rozwigzan i eksperymentowaniu w nowych mediach, niz
jakikolwiek teatr. Bardziej eksperymentalng z obu sztuk zaproponowanych przez Brechta byt
Lot przez ocean, jej nowatorskos¢ lezala jednak po stronie inscenizacji, a nie wymowy
filozoficznej tekstu, ktéra byta dos¢ konserwatywna i1 wpisywata si¢ w modne wowczas
radiowe pochwaty techniki. Do$wiadczenie pracy z wykorzystaniem innego medium, jak
sadze, zrewolucjonizowato jednak wyobrazni¢ teatralng samego Brechta i dlatego chcialbym
si¢ skupi¢ na inscenizacji teatralnej, a nie na kolejnych realizacjach dla radia®. Zreszta sam
Brecht zaznaczyl, ze stuchowisko to nie jest przewidziane dla radia w formie, ktora znat, ale
ma ono zmieni¢ radio jako medium.

Brecht postanowil zacza¢ teatralng inscenizacj¢ tej sztuki dydaktycznej od tablic, na
ktérych zostalty wypisane zasady jego myslenia o radiu. Przemyslenia te niewiele roznily sig¢
od tego, co myslal o teatrze: chciat bowiem, zeby stuchacz z muzyki czerpat rozrywke, a nie
byl rozproszony przez uczucia. Zeby uniknaé zaklécen w odbiorze zwigzanych z
»~przezywaniem” muzyki, mys$lacy cztowiek powinien uczestniczy¢ w muzyce poprzez
nucenie niektorych fragmentow, albo $piewanie razem z wykonawcami. Uwagi odnosily si¢
przede wszystkim do premiery teatralnej, ktorej koncepcja zachowala si¢ w notatkach
samego Brechta. W swojej realizacji podzielit on sceng na dwie czesci. Z jednej strony miata
by¢ umieszczona cala aparatura radiowa, §piewacy 1 muzycy oraz tablica z napisem ,,Radio”,
za$ z drugiej przy biurku miat siedzie¢ mezczyzna w koszulce z krotkim rekawem, ktory
nucitby 1 wySpiewywat partie Lotnika. M¢zczyzna mial mie¢ przed sobg tablice z napisem
»Stuchacz”. Brecht sadzil, ze dyskusja migdzy radiem i1 stuchaczem wciggnie réwniez
widownig. Stephen Parker przytacza stowa Marca Silbermana, ktéry zauwazyl, ze ,,Innymi
stowy fikcyjni modelowi shuchacze mieli by¢ aktywnymi uczestnikami, poprzez

demonstracje, jak powinni slucha¢ radia. On [Brecht] nie tylko problematyzowal medium

%2 Zob. Stephen Parker, Bertolt Brecht: A Literary Life, Bloomsbury New York 2014, s. 265.

* Radiowych realizacji Lotu przez ocean bylto kilka, pod przewodnictwem réznych dyrygentow, bowiem sama
sztuka ma charakter kantaty-oratorium z partiami lotnika $piewanymi przez tenora.
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radia w ramach tej audycji, ale sugerowal, ze samo radio moze przeksztalci¢ komunikacje
spoleczng poprzez technologiczne zaawansowanie, ktére spowoduje, ze ucho stanie si¢

glosem”™

. Brecht byl przekonany, Zze postgp technologiczny oznacza roéwniez postgp
spoteczny, rozumiany jako demokratyzacja stosunkow wtadzy w ramach relacji ‘odbiorca’ —
‘aktor’. Teze¢ t¢ chcial udowodni¢ nie tylko w dramacie, ale tez w ramach samej realizacji i
doborze medium, ktérego odpowiednie uzycie miato przedefiniowac sytuacje teatralng i
uczyni¢ jg bardziej ‘dialektyczng’.

W tej pracy chcialbym skupi¢ si¢ na przepracowaniu samego medium teatru poprzez
lekture sztuk dydaktycznych i w tym sensie teatralna inscenizacja Lotu przez ocean wydaje
si¢ wazniejsza od tekstu. Zwlaszcza ze ta inscenizacja byta wstepem do serii pozniejszych
sztuk dydaktycznych, ktore powstaly juz dla teatru. Mozna zatem powiedzie¢, ze
eksperyment z radiem wzbogacit teatralng perspektywe Brechta, a nie na odwrot. Zeby
uczyni¢ te teze jasniejsza, nalezy przywota¢ powstaly kilka lat pozniej tekst Waltera
Benjamina Teatr i radio. O wzajemnej kontroli ich pracy pedagogicznej, w ktorym niemiecki
mysliciel zastanawia si¢ nad mozliwoscia wspoétdziatania obu rodzajow medidow w misji
pedagogicznej. Wedlug niego przewaga radia polega na tym, ze nie posiada ono tradycji i
wzorcow klasycznych, ma wigcej odbiorcow niz teatr, za$ elementy ksztattujace transmisj¢ sa
blizej zwigzane z oczekiwaniami stuchaczy. Teatr ma jedyna tylko przewage w ‘Zywosci’
srodkoéw, poniewaz rodzi si¢ w ramach realnej sytuacji komunikacyjnej. Ten swoisty kryzys
teatru Benjamin opisuje za pomocg poje¢ ‘regresywny’ i ‘progresywny’. Regresywny jest
teatr, ktory nie zauwaza wlasnego kryzysu i tkwi w przekonaniu o swojej nadrzednos$ci
wobec nowych mediow. Samuel Weber zauwaza, Zze progresywny teatr epoki masowej ma
inny stosunek do radia i filmu. Ani z nimi nie konkuruje, ani ich nie dopetnia, tylko
przejmuje techniki montazu filmu 1 radia, zeby pokazaé, ze totalizujgca perspektywa
klasycznego teatru jest nie do utrzymania®.

Benjamin zdaje si¢ przekonywac, ze dzigki przepracowaniu radia, teatr moze pozby¢
si¢ totalizujacej perspektywy, ktéra w centrum stawia abstrakcyjng jednostke. Sadzg, ze takie
rozpoznanie pozwala postawi¢ pierwsza tez¢ interpretacyjng na temat Lotu przez ocean:
Cho¢ sztuka zostaje rozegrana w ramach nowego medium, zbudowana jest wokot

totalizujacej koncepcji jednostki, pochodzacej wprost z ‘regresywnego’ teatru, jak i1 ze

* Stephen Parker, Bertolt Brecht: A Literary Life, dz. cyt., s.267.

*® Por. Samuel Weber, Teatralnosé jako medium przet. Jan Burzynski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2009, s. 107.
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zdegenerowanej wyktadni Oswiecenia. Lotnik sam w sobie jest pomnikiem pogromcy natury,
a wigc jego deklaracje, ktére mozna odczyta¢ jako wezwania do przekroczenia jego czynu i
ustanowienia nowego porzadku, staja si¢ pozorne. Innymi slowy pomyst inscenizacyjny
zawarty w tekscie jest ‘progresywny’ w rozumieniu Benjamina natomiast sama wymowa
filozoficzna sztuki jest ‘regresywna’.

Sam Brecht musial mie¢ §wiadomos$¢, ze w sztuce czego$ brakuje i ze sg w niej
ideologicznie ryzykowne momenty. Kluczowy dla uniwersalizacji problematyki sztuki
fragment zatytutowany Ideologia dodat dopiero rok po premierze. W kolejnej sztuce
wystawione] w ramach tego samego festiwalu, czyli Badenskim moralitecie o zgodzie
wyeliminowat tez praktycznie indywidualnego bohatera, zapewne zeby rozwia¢ niejasnosci
co do obiektywnosci rozterek wewnetrznych gldwnej postaci. Sadzg, ze doswiadczenie pracy
z radiem pozwolito Brechtowi dopracowaé koncepcje sztuk dydaktycznych, ktéore w swym
zatozeniu miaty by¢ wiasnie dramaturgia dla odbiorcy masowego. Gwarantowal go nowy
wowczas wynalazek radia, ktore fascynowato Brechta, nie jako medium samo w sobie, ale
wiasnie jako perspektywa dla teatru ‘progresywnego’. Zeby da¢ chociaz wyobrazenie o skali
odbiorcéw, warto przytoczy¢ konkretne liczby odbiorcow, ktore podaje Erikiem Weitzem z

ksiazki Niemcy Weimarskie:

Radio, taczac technologie wzmacniania dzwicku z jego transmisja na wielkie odleglosci, byto uwienczeniem
rewolucji dzwigkowej epoki Weimaru. [...] W 1931 w Niemczech bylo zarejestrowane 3,7 miliona odbiornikow
radiowych. Tg¢ liczbe nalezy pomnozy¢, przez co najmniej dziesie¢, by uzyskaé przyblizone pojecie o gronie
stuchaczy radia, wielokrotnie wigkszym niz owe 2 miliony Niemcow, ktorzy w potowie lat dwudziestych
codziennie odwiedzali kina. W 1932 roku prawdopodobnie juz w co czwartym niemieckim domu byto radio, a
w rejonie Berlina i Hamburga w co drugim. Chodz posiadaczy radia bylo zdecydowanie wiecej wsrod

przedstawicieli miejskich klas §redniej i wyzszej, to wielu mtodych ludzi ze srodowisk robotniczych zaktadato

kota i budowato wlasne radia, ktore mogly przeprowadzaé transmisje i odbiera¢ sygnaty radiowe*°

Mtodzi robotnicy najszybciej wigc odkryli demokratyczny potencjal radia, ktory
Brecht chcial wykorzysta¢ do przeksztalcenia komunikacji w teatrze. Tylko forma
zapozyczona z tego medium mogla by¢ jednoczes$nie wystarczajaco ‘progresywna’, czyli
wymykajaca si¢ totalnosci ‘regresywnego’ teatru, zeby mowi¢ o masowych procesach, ktore

zajmowaly wowczas umyst Brechta — stuchacza Marksistowskiej Szkoty Robotnicze;.

*®Eric D. Weitz, Niemcy Weimarskie przet. Aleksandra Czwojdrak, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellofiskiego,
Krakow 2011, s. 209.
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Potrzeba ustanowienia wspolnoty teatralnej umozliwiajacej dyskusje, w ktorej
uczestniczy¢ bedzie zaro6wno publiczno$¢, jak 1 tworcy, nie byla tylko pomystem
inscenizacyjnym, ale zostala zapisana w samym tekScie jako wezwanie do wszystkich
otwierajace tekst stuchowiska. Brecht zapewne sadzit, ze taki zabieg pozwoli publiczno$ci
traktowa¢ Lotnika jako pewien model, a jego dylematy wewngtrzne jako obiektywne
sprzecznosci postepu, a tym samym zuniwersalizowac¢ jego histori¢ w pochwale tegoz
postepu. Wezwanie nadane przez radio sprowadza si¢ do u$wiadomienia widowni i
uczestnikOw wydarzenia przez wspdlne odczytanie nut i przeczytanie tekstu, ze jest to
pierwszy przelot nad oceanem. Nastgpnie radio zwraca si¢ do samego Lotnika, ktérego
wzywa do spehnienia historycznej roli w tych stowach: ,,Oto aparat/ WsiadZ do niego/ Tam w
Europie oczekuja ci¢/ Stawa uémiecha si¢ do ciebie”?.

Radio, ktéore wzywa, jest symbolem mas i to nie tylko w przenosni. W samej
inscenizacji cze$¢ sceny opisana tablicg ,,Radio”, jest miejscem, zajmowanym przez bohatera
zbiorowego, ktéry wzywa Lotnika do czynu w obliczu catej widowni. Lotnik, ktory na scenie
ma przed sobg napis ,,Stluchacz”, podejmuje wyzwanie w imieniu catej zbiorowosci i staje do
pojedynku z ‘prymitywem’. Od momentu, kiedy Lotnik odpowiada na wezwanie wszystkich,
jego nazwisko rzeczywiscie traci znaczenie. Sadze jednak, ze w innym sensie, niz chciat tego
Brecht, ktory pragnat wystawi¢ pomnik cztowiekowi nowej ery, w bezkrytyczny sposob
traktujgc technologi¢ 1 utozsamiajac ja z postgpem spoltecznym. W jego wizji Lotnik staje si¢

kim$ na wzoér Odyseusza z Dialektyki oswiecenia, ktory:

zapiera si¢ swej tozsamosci, ktora czyni go podmiotem, i ratuje zycie przez upodobnienie si¢ — mimikre do tego,
co amorficzne. Zwie si¢ Nikim, poniewaz Polifem nie jest jaznia, a pomieszanie nazwy i rzeczy powoduje, ze
oszukany barbarzynca wpada w pulapke: jego wotanie o pomste pozostaje magicznie zwigzane z imieniem tego,
na ktérym Polifem chce si¢ msci¢, imi¢ to za$ sprawia, ze wotanie pozostaje bezsilne. Gdy bowiem Odyseusz w

. . . . . L, . .4
nazwie umieszcza intencje, jednoczesnie wyrywa nazwe z kregu magii*®.

Pozorna réznica migdzy obu bohaterami nowoczesnosci polega na tym, ze Odyseusz
ustanawia si¢ jako nowoczesny podmiot w wyniku chytrej sztuczki, ktora pozwala mu wyj$¢
poza krag magii bedacej czg$cig natury, natomiast Lotnik, zeby jego walka miata sens, musi

wystapi¢ w imieniu catej ludzkos$ci, technologii i rozumu w walce z naturg. We fragmencie

" Bertolt Brecht, Lot przez ocean, dz. cyt., s.7.

* Max Horkheimer Theodor W. Adorno, Dialektyka oswiecenia, dz. cyt., s.74.
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zatytutowanym Ideologia méwi on: ,,Pozwdlcie nam zwycigza¢ natur¢/ Az sami staniemy si¢

naturalni./ My i nasza technika nie jesteSmy jeszcze naturalni/ My i nasza technika/ Jestesmy

prymitywni”*.

Oba fragmenty przedstawiajg relacje dialektyczna, w ktdrej pozornie konstytuuje si¢
podmiot nowoczesny. Pozornos¢ ‘nowoczesnego’ podmiotu, ktory si¢ formutuj¢ wokot relacji
wladzy nad naturg. Polifem, podobnie jak inne mityczne stwory, symbolizuje ,,skamieniale
umowy, rachunki z praczaséw [...] abstrakcyjny los, absurdalna koniecznosé”™. Istota
egzystencji tych stwordéw, jak i porzadku natury jest powtarzalno$¢. Jezeli ona zostanie
przerwana, oznaczac to bedzie koniec mitycznej istoty, poniewaz ,,w micie kazdy moment
cyklicznego biegu rzeczy jest odwetem za moment poprzedni i w ten sposdb pomaga
ustanowi¢ kontekst winy jako prawo”™'. Odyseusz sprzeciwia sie temu prawu, ale pozostaje
mu podlegly. Szuka sposobu w swojej chytrosci, zeby znalez¢ luke w cyklicznym prawie,
ktéra pozwoli mu unikng¢ sankcji mitu, a w efekcie obali¢ sam mit.

Podobnie Lotnik, kiedy staje przeciw sitom natury, to dalej im podlega i pozostaje w
ich wladzy. Mgta zwraca si¢ do niego przez radio: ,,Jestem mglg i liczy¢ si¢ musi ze mna/
Kazdy, kto wyptywa na morze,/ Przez 1000 lat nie widziano nikogo,/ Kto chciatby lata¢ w
powietrzu!/ Kim ty jeste$?/ Juz my si¢ zatroszczymy o to,/ By nadal nikt tu nie latal!/ Jestem
mgta!/ Zawracaj!”52. Lotnik sprzeciwia si¢ tym podszeptom, jak rowniez ‘propozycjom’ i
‘grozbom’ innych sit przyrody i za kazdym razem ucieka si¢ do swojego ‘aparatu’, ktory
moze lecie¢ z szybkos$cig dwustu dziesigciu kilometrow, nazywa si¢ Duch z Saint Louis 1
powstal w sze§¢dziesigt dni 1 nocy. Przytaczam te liczby, bo i lotnik dokonuje wobec sit
przyrody ciaglej kalkulacji. W ten sam sposob, co Odyseusz, kiedy w swej chytrosci mowi do

Polifema, ze nazywa si¢ Nikt. Chytro$¢ bowiem

to srodek wymiany, gdzie wszystko odbywa si¢ jak nalezy, gdzie umowa zostaje dotrzymana, a partner mimo to
jest oszukany [...] Przygodowy element jego poczynan to w kategoriach ekonomicznych po prostu irracjonalny
aspekt jego racjonalnosci w stosunku do wcigz dominujacej tradycyjnej formy gospodarki. Owa irracjonalnos¢

racjonalnosci przejawia si¢ w chytroéci — chytro$¢ to upodobnienie si¢ burzuazyjnego rozumu do wszelkiej

* Bertolt Brecht, Lot przez ocean, dz. cyt., s.14.
%0 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektyka Oswiecenia, dz. cyt., s. 65.
51 Tamze, s.66.

%2 Bertolt Brecht, Lot przez ocean, dz. cyt., s.10.
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nierozumnosci, ktéra jawi mu si¢ jako jeszcze wigksza, zagrazajaca potega. Chytry dzialajacy w pojedynke

Odyseusz to juz homo oeconomicus w ktérego $lady p6jda wszyscy rozumni.>®

Chytros¢ Lotnika polega nie na sztuczce jezykowej, ale na kalkulacjach i technologii. Zna on
swoje mozliwosci, dzigki ktorym moze ztamaé zaklety krag powtdrzen sil przyrody.
‘Umowa’ w pewnym sensie zostaje dotrzymana, poniewaz Lotnik podlega tym sitlom, ale
dzigki nowym mozliwosciom i1 rachunkom jest w stanie w tych warunkach dokona¢ czegos,
czego nikt dokad nie dokonatl i ustanowi¢ nowa jako$¢ transportu, ktora zostanie gldwnie
wykorzystana przez ekonomi¢. Czyn jego roéwniez ma na celu zerwanie ‘mitycznej’
powtarzalnos$ci klegski cztowieka wobec sit natury, a tym samym odebranie im wtadzy nad
ludzkoscig. Machina nowoczesno$ci raz uruchomiona juz nie moze zosta¢ zatrzymana:
wszystkie pozostato$ci wladzy natury zostang zredukowane do jednej relacji dominacji.

W Locie przez ocean proces ten, pozornie dialektyczny, zyskuje znaczenie mistyczne i
w tym sensie przestaje by¢ nowoczesny, prowadzi bowiem do utopijnego ustanowienia
nowego porzadku, nowej ‘naturalno$ci’, zeby uzy¢ stow Lotnika. Historia staje si¢ procesem,
ktérego celem nie jest ciggla zmiana warunkow spotecznych, lecz obalenie Boga i zastapienie

jego figury samym postepem, a jego $wiatyn — pomnikiem Lotnika.

Dziesie¢ tysigcy lat rodzit si¢/ Tam, gdzie wody ciemnialy na niebie/ Pomigdzy $wiattem i zmierzchem
nieublaganie/ Bog. A takze/ Nad gérami, skad sptywat 16d/ Nieswiadomi i niewiedzacy/ Widzieli Boga, a takze/
Na pustyniach pojawiat si¢ w piaskowej burzy [...] ale/ Rewolucja zlikwiduje go. Ale/ Budujcie drogi przez

gory, wowczas zniknie/ A rzeki przepedza go z pustyni. Swiatto/ Ukaze pustke i/ Natychmiast go unicestwil...]

Pod mocniejszymi mikroskopami/ Zniknie./ Ulepszone aparaty przepedza go z powietrza54

Bog staje si¢ w tym monologu réwnoznaczny z natura, ktora jest zrodtem wszelkiego
‘prymitywu’. Zamieniony w pomnik Lotnik ma go pokona¢, dzigki czemu ludzkos¢ stanie si¢
‘naturalna’. Przez samg ‘naturalno$¢’ Brecht zapewne rozumiat komunizm jako system, w
ktorym relacje spoleczne nie beda wyalienowane. Niemniej rownolegta lektura Lotu przez
ocean 1 Dialektyki oswiecenia odstania inne znaczenie ,,naturalnosci” jako: przeksztalcenia
si¢ dialektyki w pomnik postgpu oraz ustanowienia nowego quasi-religijnego porzadku. To
majg zapewne na mysli Adorno 1 Horkheimera, kiedy pisza: ,,Odyseusz [...] odrzuca siebie,
aby siebie zdoby¢; wyobcowuje si¢ od natury w ten sposob, ze mierzac si¢ z nig w kazdej

przygodzie, wydaje si¢ na jej tup, 1 — o ironio — nieubtagalna natura, ktorej rozkazuje odnosi

*¥ Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektyka Oswiecenia, dz. cyt., s. 68.

* Bertolt Brecht, Lot przez ocean, dz. cyt., s. 15.
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triumf, gdy Odyseusz wraca do domu jako nieubtagalny s¢dzia i msciciel, spadkobierca
poteg, ktorym uszedt™.

Ten schemat zostaje powtdrzony w sztuce dydaktycznej Brechta, kiedy pozbycie si¢
imienia staje si¢ warunkiem slawy, a wigc uzyskania nowego instrumentalnego imienia, ktore
symbolizuje dominacj¢ nad naturg 1 zastepuje imi¢ magiczne. Magia, nieodtacznie zwigzana
z naturg jest dla frankfurtczykéw sposobem opisywania $wiata, ktory uwzglednia wielos¢
relacji w nim zachodzacych. Sposobem, ktéry zostaje unicestwiony przez instrumentalny
rozum na rzecz jednej tylko relacji migdzy ,,nadajacym sens podmiotem, a pozbawionym

% W ramach myslenia magicznego sny, wizje, obrazy nie laczg si¢ z

sensu przedmiotem
rzeczami jako ich znaczenia, ale poprzez podobienstwa i nazwy. Sie¢ relacji 1 odniesien
wyznacza nie intencja, ale powinowactwo. Magia jest celowa, ale swoj cel realizuje poprzez
nasladownictwo, a nie dystans. Dwdch wybitnych myslicieli w tej idei krytykuje Freudowska
koncepcje magii, ktora rodzi si¢ z neurotycznej pewnosci posiadania mozliwo$ci panowania
nad $wiatem. Zauwazaja oni, ze taka pewno$¢ daja dopiero zdobycze techniki, ktére
ustanawiaja nowa relacje samodzielnej mysli do przedmiotéw.”’ Pozornie nowoczesny
podmiot postepu jest neurotyczny, poniewaz jego myslenie jest dialektyczne tylko do
pewnego momentu, w ktérym miejsce natury zajmuje sam podmiot jako pomnik postepu i w
ten sposéb w swoim przekonaniu staje si¢ ‘naturalny’, ale jednocze$nie wie, ze nie jest to
prawda, bo dalej pozostaje ‘prymitywny’, a jego panowanie pozostaje w sferze
wewnetrznych wyobrazen.

Iluzja panowania nad natura, ktora konstytuuje nowoczesny podmiot jest de facto
wlasnym zaprzeczeniem: ,,Jazn, doszczetnie zgarnigta przez cywilizacje, roztapia si¢ w
zywiole nieludzkos$ci, tego wtasnie, od czego cywilizacja od poczatku starata si¢ uciec.
Spetnia si¢ najdawniejszy lek — lgk przed utrata wlasnego imienia”®. Imi¢ w koncepcji
Horkheimera i Adorno wydaje si¢ by¢ — jezeli nawet nie centralng — to podstawowa cze¢scia
Swiata magii, poniewaz za jego pomoca mozna budowac sieci relacji 1 powinowactw, w
jakich jednostka funkcjonuje 1 ktére zostajg zniesione na rzecz jednej relacji panowania, w

ktorej jednostka staje si¢ tylko egzemplarzem 1 trybikiem machiny postepu.

% Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektyka oswiecenia, dz. cyt., s.56.
% Tamze, s.22.
" Zob. tamze, s.22.

%8 Tamze, s.41.
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Z formalizmu mitycznych nazw i regut, ktére obojetnie, tak jak natura chca wtadaé ludzmi i dziejami, wylania
si¢ nominalizm — prototyp myslenia burzuazyjnego. Chytro$¢ samozachowania karmi si¢ tym procesem, jaki
toczy si¢ miedzy stowem i rzecza. Oba wzajemnie sprzeczne akty Odyseusza przy spotkaniu z Polifemem —

postuszenstwo wobec nazwy i odzegnanie si¢ od nazwy — sg przeciez jednym i tym samym. Odyseusz przyznaje

si¢ do siebie, gdy zapiera si¢ siebie jako Nikt, ocala Zycie — znikaja,csg.

Rozpoznania te tacza si¢ w swej réwnoleglosci z koncepcja Waltera Benjamina.
Wydaje si¢, ze podobienstwo nie jest przypadkowe, bo cho¢ Horkheimer i Adorno byli
sceptyczni wobec teologicznych inspiracji w filozofii Waltera Benjamina, to jednak

o5

akceptowali jego podstawowa tezg, ze ,.czysty jezyk™ zostat zdegradowany. Martin Jay w
swoim fundamentalnym studium The Dialectical Imagination przytacza stowa Horkheimera
z jego ksigzki wydanej rownolegle do Dialektyki oswiecenia pod tytutem Zacmienie rozumu,
w ktorej wybitny niemiecki filozof definiowat filozofie jako §wiadomy wysitek zwigzania
catej naszej wiedzy i introspekcji w ramach struktury jezykowej, w ktorej wszystkie rzeczy
nazywane sg swoimi imionami. Rozdzielenie stow od rzeczy wedlug Horkheimera jest
odbiciem rozpadu podmiotu i przedmiotu. Oba peknigcia sg nie do pokonania w ramach
istniejacych stosunkdéw spolecznych, dlatego filozofia ma ograniczone zadanie uratowania

60

relatywnych prawd z gruzéow falszywych ostateczno$ci®. Sadzg, ze wlasnie to jest

podstawowy i zatozycielski problem Lotu przez ocean, ktéry czyni t¢ sztuke dydaktyczng
‘regresywna’.

Mysl t¢ najlepiej sprecyzowac, odwotujac si¢ do Benjaminowskiej filozofii jgzyka,
ktdrej analiza jako klucz do catej koncepcji tego mysliciela otwiera ksiazke Adama Lipszyca
Sprawiedliwos¢ na koncu jezyka. Lipszyc przytacza niepublikowany za Zycia esej Benjamina,
ktorego tytut thumaczy jako O jezyku w ogole i jezyku cztowieka. Jezyk, wedtug Benjamina,
podobnie jak dla Adorna i Horkheimera, jest calo$cia, ktora przenika calg rzeczywisto$¢ i
wszystkie rzeczy znajduja w nim miejsce. Benjamin ma jednak na mys$li ‘jezyk w ogdle’,
ktorego inne jezyki sa tylko przejawami, dlatego oddziela jezyk cztowieka od wspomnianego
‘jezyka w ogole’. Aby to przekonanie wyartykutowac nieco lepiej, Benjamin wprowadza dwa
pojecia: pojecie ,.istoty duchowej”, ktore — nie zostaje zdefiniowane, oraz pojecie ,,istoty
jezykowej”, ktore oznacza komunikowalny aspekt istoty duchowej. Odwotujac si¢ do tych
poje¢, Benjamin proponuje zatem nastepujaca formute: ,,Jezyk komunikuje zatem jezykowa

istote danej rzeczy, jej istote duchowa zas o tyle tylko, o ile bezposrednio zwiera si¢ ona w

59 Tamze, 67.

8 7Zob. Martin Jay, The Dialectical Imagination, Heineman, London 1975, s. 262-263.
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istocie jezykowej, to znaczy o tyle, o ile jest komunikowalna”®*,

Zaraz po tych uwagach Lipszyc definiuje kluczowe dla Benjamina podwojne
znaczenie komunikacji, ktéra moze oznacza¢ komunikowanie si¢ w jezyku, jak i za jego
posrednictwem. W samym jezyku nic si¢ nie komunikuje, procz istoty duchowej, ktéra ,,w
swoim aspekcie komunikowalnym — komunikuje si¢ »w« jezyku, tj. w samej jego
jezykowatos$ci, nie za§ jako pewien zestaw tresci tworzgcych znaczenie pewnego zestawu
znakéw.”®? Sam jezyk jest medium komunikacji w tym samym sensie, poniewaz sam w sobie
moze komunikowa¢ tylko sam siebie. Jezyk moze komunikowa¢ tylko bezposrednio, nie jest
wiec narzedziem komunikacji. Jest nieskonczony.

Sa to cechy jezyka ‘w ogole’, w ramach ktorego dopiero mozemy mowi¢ o jezyku
cztlowieka, ktoéry — jak pisze Lipszyc — ma charakter wyrdzniony, poniewaz jest
werbalizowany, co odroznia go od niemego jezyka rzeczy. Werbalizacja oznacza w tym
przypadku nazywanie. Czlowiek komunikuje swoja istot¢ duchowa, nadajac rzeczom imiona
1 nazwy. Zdroworozsadkowe rozumienie komunikacji jako narzedzia przekazywania
komunikacji miedzy jednym podmiotem a drugim Benjamin uwaza za mieszczanska

koncepcje jezyka i w opozycji do niej formutuje wlasne przemyslenia.

W Benjaminowskim ujgciu jezyka jako medium istniejg wszakze — odpowiednio przeobrazone — odpowiedniki
tych zasadniczych elementow sytuacji komunikacyjnej. W swoim niemym j¢zyku rzeczy komunikuja swoja
istote cztowiekowi, o czym miatby §wiadczy¢ wiasnie 6w fundamentalny fakt, ze cztowiek rzeczy nazywa: owo

nazywanie jest mozliwe tylko dlatego, ze rzeczy komunikuja czlowiekowi swoja istote. Czlowiek zas,

nazywajac rzeczy, komunikuje swoja istotg Bogu63.

Imig jest wiec istotg jezyka, samo w sobie bowiem niczego nie komunikuje. Imig¢ jest
istotg cztowieka: wypowiada on imiona, 1 w ten sposOb przemawia przez niego czysty jezyk i
to stanowi o jego istocie duchowej. Benjamin analizuje pierwsze strony Biblii, z ktorych dla
dalszych rozwazan warto przytoczy¢ jego interpretacj¢ stworzenia: [Benjamin] Zwraca
uwage, ze w tej relacji stworzenie poszczegdlnych rzeczy czy warstw rzeczywisto$ci odbywa

si¢ podlug trojdzielnego schematu

81 Walter Benjamin, O jezyku w ogéle i o jezyku czlowieka przet. Adam Lipszyc w: tegoz, Konstelacje,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielonskiego, Krakow 2012, s. 3.

82 Adam Lipszyc, Sprawiedliwos¢ na korcu jezyka czytanie Waltera Benjamina, Universitas, Krakow 2012, s.
24.

63 Tamze, s.25.
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Niech stanie si¢ — Uczynit (stworzyt) — Nazwal”. Pozwala mu to nieco dokladniej rozpisaé tradycyjng teze,
zgodnie z ktorg stworzenie dokonywato si¢ moca jezyka. W Bozym jezyku Benjamin wskazuje mianowicie dwa
aspekty[...] Pierwszy aspekt — moment ,stowa”, przypisany do owego ,,Niech stanie si¢” — ma charakter
stworczy 1 to on mialby uczestniczy¢ w pierwszym akcie owego trojdzielnego schematu. Drugi aspekt —
moment ,,imienia” przypisany do owego ,,Nazwal” — ma charakter poznawczy, przyswaja rzecz jezykowi,
gruntujac w ten sposob jej narodziny. Z tym tez momentem poznania za posrednictwem imion,
potwierdzajacego dzieto stworzenia, utozsamia Benjamin rozpoznanie przez Boga rzeczy stworzonej jako
dobrej [...] dlatego, ze cho¢ rzeczy nie sa tozsame z stworczym jezykiem, jezyk ten przylega do nich $cisle i
utwierdza je w nienaruszonym stanie rajskiej ,,dobroci”. Tam gdzie rzeczy pozostaja pod Scista kuratela

czystego jezyka, nie ma miejsca na zto®.

W czlowieku Bég uwolnil jezyk, a nie stworzyt czlowieka za pomocg slowa.
Benjamin upatruje wywyzszenia jezyka czlowieka w tym, ze poznaje on w jezyku w ktorym
Bog stwarzatl $wiat. Po upadku cztowieka 1 wygnaniu z raju jezyk degraduje si¢ do znakow i
znaczen konwencjonalnych. Upadek cztowieka i jezyka, powoduje upadek natury, ktora jest
niema. Milczenie natury w raju nie miato znaczenia, poniewaz zaznaczato tylko jej nizsze
miejsce w hierarchii bytow, jednakze po upadku niemota obraca si¢ w smutek. ,,To smutek,
ktéry [...] przerodzitby sie w skarge, lament nad stanem upadlej rzeczy i stanem samego
jezyka, gdyby naturze udzielono glosu”65.

Echo tej starotestamentowej interpretacji zdegradowania natury wraz z degradacja
jezyka powraca w odczytaniu Odysei w Dialektyce oswiecenia, kiedy jezyk natury zostaje
przedstawiony jako §piew syren, co moim zdaniem nie kiéci si¢ z wizja Benjamina. Spiew
bowiem nie jest ani nazywaniem, ani artykulowaniem, jego jedyna cechg jest uwodzenie.
Odyseusz jako pierwotna figura burzuja uznaje mityczng moc natury kryjaca si¢ za $piewem,
lecz w swej chytrosci neutralizuje jg rozkazem przywigzania samego siebie do masztu i
zatkania uszu swoim marynarzom, ktérzy w ten sposob staja si¢ pierwszymi robotnikami.

Odyseusz zamiast wybrania innej drogi wybiera konfrontacj¢ z natura.

Sktania si¢ ku piesni i udaremnia ja jak $mier¢ [...] Syreny uzyskuja nalezny im trybut — juz w pradziejach
burzuazyjnego spoleczenstwa zneutralizowany w tesknote tego, kto je wymija, podazajac swoja droga. Epopeja
milczy o tym, co stato si¢ ze Spiewaczkami, kiedy statek znikt w oddali. W tragedii jednak musiataby to by¢ ich
ostatnia godzina — tak jak ostatnia godzina dla Sfinksa wybita, gdy Edyp rozwigzat zagadke, speiajac jego

rozkaz i tym samym obalajac go. Albowiem prawo mitycznych postaci zywi si¢ jedynie niemozno$cig

b4 Tamze, s.27.

6 Tamze, s.30.
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spelnienia jego postanowien. Wraz z rozwigzaniem umowy przez dostowne spetnienie zmienia si¢ historyczna

pozycja jezyka: jezyka zaczyna oznacza¢®.

Odpowiednikiem §piewu przechytrzonej natury w samej sztuce jest moment po
ladowaniu, kiedy Lotnik mowi: ,,Jestem Ten a ten. Prosz¢ zaniescie mnie/ Do ciemnej szopy,
aby/ Nikt nie widzial/ Mojej naturalnej stabosci/ A powiadomcie moich kolegow z zaktadow
Ryana w San/ Diego/ Ze ich robota byta rzetelna. Nasz silnik wytrzymal/ Ich praca byla
bezbledna.”® Lotnik ukrywa swoja stabo$é wobec natury i swoje nazwisko, musi bowiem juz
sta¢ si¢ pomnikiem, natomiast on sam przepada jak S$piewaczki, kiedy jego rola w

nowoczesnym micie technologii zostaje wykonana.
4.

Odpowiedzig na t¢ wizje jest bardziej dialektyczna i otwarta na interpretacje wizja
postgpu w Badenskim moralitecie o zgodzie. W sztuce zostajg postawione pytania o
znaczenie i konsekwencj¢ postgpu, a pochwata jednostki mierzacej si¢ z sitami naturalnymi,
zostaje zastgpiona przez bohateréw zbiorowych, ktorzy tocza dyskusje nad tym, czy czlowiek
pomaga cztowiekowi i1 jak mozliwe jest osiggnigcie zgody. Didaskalia otwierajace sztuke
zachowuja podziat sceny z Lotu przez ocean: lewa cze$¢ sceny zajmuje orkiestra, chor i
méwca, a po prawej stronie siedzg Straceni Lotnicy. Brecht notuje, Ze na scenie procz
aktoréw ,,dla wyrazistosci” znalez¢ si¢ moga szczatki samolotu. Sztuka juz na poziomie
aranzacji sceny, wydaje si¢ opiera¢ na polemice z Lotem przez ocean 1 przepracowaniu jej
ograniczen. Takie odczytanie prowadzi do tezy, ze sztuki dydaktyczne s juz dialektyczne w
swej strukturze, a nie jest to tylko cecha nastepnej sztuki dydaktycznej Brechta 7en, ktory
mowi ,,tak” i ten ktory mowi ,,nie”. W tym sensie rozpoznania Winckelmana na temat relacji
dzieta sztuki do srodowiska powstania, o czym doktadniej pisalem w poprzednim rozdziale,
potwierdzaja si¢ w tym miejscu jako klucz interpretacyjny, jezeli za Srodowisko powstania
uznamy relacje spoleczne, a sam stosunek okreslimy jako dialektyczny.

Struktura Badenskiego moralitetu o zgodzie potwierdza w znacznym stopniu takie
odczytanie, jej podstawowa fabuta opiera si¢ bowiem na dyskusji Straconych Lotnikow z
Uczonym Choérem i Ttumem. Pierwsza figur¢ uzna¢ mozna za glos tych, ktérzy polegli w
‘walce z prymitywem’, a drugg za tych, ktdrzy pytaja o to, jak ich walka przyczynita si¢ do

przeksztatcenia relacji spotecznych, a wiec srodowiska. Odpowiedz ma by¢ socjologicznym

% Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektyka oswiecenia, dz. cyt., s. 66.

%7 Bertolt Brecht, Lot przez ocean, dz. cyt., s. 21.

35



testem na shluszno$¢ dramatu, o ktorej marzyt Brecht.

Pierwszy monolog nalezy do jeszcze do zyjacych Lotnikow, ktérzy powtarzajg
pochwate techniki przypominajaca monologi Lotnika z Lotu przez ocean: ,Przez tysiac lat
wszystko lecialo z géry na doV Z wyjatkiem ptakéw/ Nawet na najstarszych skatach/ Nie
znalezliSmy rysunku/ Cztowieka, ktory/ Lata w powietrzu/ A mySmy si¢ wzniesli./ Pod
koniec drugiego tysigclecia naszej ery [...] Ku temu, co mozliwe,/ A jeszcze nieosiqgniqte”ss.
Jest to jeszcze wyrazniejszy, wrecz karykaturalny opis zerwania mitycznej powtarzalno$ci w
imi¢ postgpu. Postepu, ktdry ustanawia sam siebie, nie pozostawiajac furtki dla zniesienia
siebie samego, 1 w tym sensie obraca si¢ przeciw sobie. Sensem nowoczesnosci jest bowiem,
jak zauwazyl Siemek w otwierajacym ten rozdzial cytacie, nieustajace ,,nowe otwarcie” i
przekonanie o dokonywaniu czego$ po raz pierwszy. W wizji technologicznej omnipotencji
nie ma na to miejsca, poniewaz kierunek i cel jest jeden, a caty wysilek intelektualny
przenosi si¢ na dobdr srodkéw do jego osiaggniecia. Intelekt (der Verstand) zostaje zastapiony
przez rozsadek (die Vernuft)Gg.

Przytoczong pochwale postepu podaje w watpliwos¢ Przodownik Uczonego Choru,
ktéry zwraca si¢ do Lotnikow, teraz opisanych jako ,,Straceni” w tych stowach: ,,Przestancie
lata¢/ Nie potrzebujecie juz zwigksza¢ szybkosci./ Niska ziemia/ Jest teraz dla was do$¢
wysoka./ W sam raz,/ Aby leze¢ bez ruchu./[...] PowiedZcie nam, kim jesteécie”7o. Brecht
ustami Przodownika Choéru pyta tych, ktorzy polegli ‘w imi¢ postepu’ o to, kim wlasciwie sg.
Pytanie jest zasadne, poniewaz nie znalezli si¢ oni w panteonie stawy postepu jak Lotnik, a
ich zycie pochlonely sity natury, przeciw ktérym wystgpowali. Jako postaci przypominaja
lustrzane odbicia Syren, Sfinksa czy Polifema, ktorzy przepadli, kiedy zerwana zostata
powtarzalno$¢ mitu, stuzyli bowiem innej mitologii technologicznej, ktorej powtarzalnos¢
zostala przerwana w momencie, kiedy ktéras z jej sil poniosta kleske w starciu z
,»prymitywem”. W tym sensie Brecht oddaje glos lustrzanemu odbiciu natury, rozumianemu

jako mitologia postepu, ktorego przedstawiciele artykutuja swoja skarge w tych stowach:

Latalismy wciaz wyzej i wyzej/ Morze zostalo pokonane/ Gory staty si¢ niskie./ Ogarneta nas goraczka [...]

Nasza mysla byly maszyny/ 1 walka o szybko$¢/ W tej walce zapomnielismy/ Naszych nazwisk i naszych

% Bertolt Brecht, Baderiski moralitet o zgodzie przet. Malgorzata ELukasiewicz, w: tegoz, Dramaty, t.2, dz. cyt., s
26.

% Por. Immanuel Kant, Krytyka czystego rozumu przet. Roman Ingarden, Antyk, Kety 2001, s. 27.

" Bertolt Brecht, Baderiski moralitet o zgodzie, dz. cyt., s 26.
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twarzy/ A w pospiechu przy wymarszu/ Zapomnielismy, dokad maszerujemy./ Ale prosimy was/ Zebyscie do

nas podeszli/ I dali nam wody/ A pod glowe poduszke/ I zebyscie na pomogli. Bo nie chcemy umiera¢.”

Bohaterowie postepu, inaczej niz Lotnik, nie akceptuja swojej $mierci i podajg w watpliwosé
site, ktorej stali si¢ wyrazicielami. Brecht pokazuje w ich stowach druga stron¢ maszynerii i

narzedzi Oswiecenia, o ktorej Horkheimer i Adorno pisali:

Wiedza, ktora jest potega, nie zna granic — ani w niewoleniu stworzenia, ani w ulegtosci wobec pandéw $wiata.
Daje si¢ uzy¢ do wszelkich celow burzuazyjnej ekonomii w fabryce i na polu bitwy, i podobnie stuzy kazdej
przedsigbiorczej jednostce bez wzglgdu na pochodzenie. Krolowie postuguja si¢ technika na rowni z kupcami:
jest tak demokratyczna jak system gospodarczy, wraz z ktorym si¢ rozwija. Technika jest istota tej wiedzy.
Wiedza ta nie zmierza do wyksztalcenia pojeé ni obrazow, nie przy$§wieca jej szczgscie poznania, jej celem jest
metoda, wykorzystanie cudzej pracy, kapitat [...] Ludzie chcg nauczy¢ si¢ od natury jednego: jak jej uzy¢, by w
peini zapanowaé¢ nad nig i nad ludzmi [...] Bezwzgledne wobec samego siebie o§wiecenie zniszczylo resztki
wlasnej samowiedzy. Jakoz tylko myslenie, ktore samo sobie zadaje gwaltt, jest dostatecznie twarde, by skruszy¢

mity.”

Oswiecenie, z ktorego zostaje tylko metoda naukowa, shuzy wladzy absolutne;.
Metoda pozwala bowiem zracjonalizowa¢ mity, w porzadku ktorych podporzadkowani mieli
tez swoje prawa, poniewaz powstaty one w wyniku wielowiekowej ,,umowy spotecznej”. W
momencie, kiedy podstawy tej umowy zostajg obalone, a zaden nowy porzadek nie zostaje
wyprowadzony z tych samych zasad rozumu, ktére staty si¢ podstawa obalenia starego
porzadku, powstaje proznia, w ktorej wladze obejmuja nowi witadcy pozbawieni strachu
przed mitycznie ugruntowanymi umowami, ale za to posiadajagcymi nieograniczone
mozliwos$ci techniczne. W interesie tych wladcow jest przeniesienie catego wysitku rozumu
na maksymalizowanie mozliwo$ci technicznych, a ich ideologia jest postep techniczny.
Pomnik pogromcy sit przyrody jest pomnikiem klgski Oswiecenia, nie tylko ze wzgledu na
zatrzymanie procesu dialektycznego, ale moze nawet bardziej z powodu politycznych
konsekwencji tego zatrzymania, ktdre ujawniaja si¢ dzigki technicznym mozliwosciom
wypracowanych w ramach wcze$niejszych faz procesu. Pomnik techniki, bez odniesienia do
rozumu, jest pochwalg absolutnej dominacji 1 nie jest zaskakujace, ze w r6znej formie znalazt
si¢ w kazdej formie wspotczesnego totalitaryzmu. Technika jest ideologig totalitarng. To
zapewne chcieli powiedzie¢ autorzy Dialektyki oswiecenia, piszac ,,Niewazne na jakie mity

powoluja si¢ przeciwnicy: mit, juz przez to, ze w tym sporze staje si¢ argumentem, sam

n Tamze, s. 26.

2 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektyka oswiecenia, dz. cyt., s. 16.
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opowiada si¢ za zasadg destrukcyjnej racjonalnosci, ktérg zarzuca o$wieceniu. O$wiecenie
jest totalitarne”"”.

Stowa te znajduja odbicie w dramacie, kiedy Chér pyta Thum najpierw o to, czy
nalezy pomodc Stragconym Lotnikom, na co ten odpowiada, ze ,tak”, po czym zadaje drugie
wazniejsze pytanie o to, czy Straceni Lotnicy pomogli thumowi, na co ten odpowiada, ze
,nie”. Thum jest w tej sztuce wyrazem srodowiska spotecznego i mas, ktore, jak sadzit Brecht
w wierszu Mysl w dzielach klasykow, beda ‘poucza¢ samg mys$l’ i w tym momencie to robia,
poniewaz tlum nie wini samych Lotnikdw, natomiast sam ich czyn nie zmienit niczego. Nie
moga nawet powiedzie¢, ze zgineli ‘w imi¢ postepu’. Nastepnie glos zabiera Mowca, ktéry
uniwersalizuje problem, formutujac filozoficzne pytanie: ,,Czy zawsze tak jest, ze czlowiek

pomaga cztowickowi?”"

W tym momencie zyskuje ono szczegdlne znaczenie, thum bowiem
chce pomoc Lotnikom, ktérzy nie pomogli thumowi, a wigc do problemu zostala
wprowadzona przestanka, w ramach ktorej thum, czyli masy chcg uratowac¢ ludzi, ktérzy im
nie pomogli. Mowca chce im zwrdci¢ uwage na ten fakt i zapyta¢ w inny sposéb o to, czy
warto pomaga¢ ofiarom wiary w technologi¢ i czy technologia przyczynita si¢ do poprawy
zycia.

Pytanie zostaje rozegrane w trzech badaniach. W pierwszym z nich Przodownik
Uczonego Chéru opowiada o najwigkszych osiagnigciach nowoczesnosci, takich jak odkrycie
Ameryki, skonstruowanie maszyny parowej, czy obserwacje faktu, ze ziemia krazy wokot
stonca. Na co Uczony Chor przedstawia mu inng histori¢ tych odkry¢, z punktu widzenia
ponizenia wykluczonych. Zanim badanie zostanie doprowadzone do postawienia pytania po
raz kolejny z przeczaca odpowiedzig, Uczony Chér wygtasza monolog, ktory podsumowuje
krytyke przedstawiong w badaniu pierwszym: ,,Chleb od tego nie stanial./ Za to w naszych
miastach przybylo nedzy/ I od dawna nikt nie wie juz,/ Czym jest czlowiek./ Na przyktad

kiedy wy lataliscie,/ Wasz blizni czotgat sie po ziemi/ Nie po ludzku.”"

Brecht zdaje si¢ tu
wychodzi¢ od dos¢ oczywistego faktu, Zze postep technologiczny, ktéry okresla nasze czasy,
nie przeklada si¢ bezposrednio na poprawe zycia mas i cen¢ chleba. Krytyke, ktora Brecht
przedstawia w tym badaniu, trudno uzna¢ za systemowa. Pisarz na pytanie o to czy cztowiek
pomaga cztowiekowi w pierwszym badaniu odpowiada pytaniem, o to, czym jest cztowiek.

W obliczu okruciefistwa wpisanego w postep niemiecki dramaturg zastanawia si¢ nad tym,

& Tamze, s.18.
" Bertolt Brecht, Badenski moralitet o zgodzie, dz. cyt., s.28.

7STamZe, s.28.
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czy istnieje jakas ‘istota’ bycia cztowiekiem, co brzmi jak protoegzystencjalim. Sadze jednak,
ze ma raczej sktoni¢ widzow sztuki do zastanowienia si¢ nad jednym z najwazniejszych
poje¢ nowoczesnosci 1 przewartoSciowania go, zeby nabrato dla nich znaczenia, ktére moze
si¢ sta¢ podstawg praktyki rewolucyjnej. Pytajac o to czy w pojecie cztowieka jest wpisana
solidarnos$¢, Brecht podejmuje proba przezwyciezenia ambiwalencji postepu 1 zdefiniowania
na nowo, kim jest ‘cztowiek w ogole’.

Przypomina to w pewnym sensie sytuacj¢ opisang przez Benjamina. W obu
przypadkach podstawa jest przekonanie o esencjonalnej naturze cztowieka, ktora zostata
utracona lub zagubiona. Momentem zagubienia tej istoty dla Brechta jest ten, w ktorym
technologa obrocita si¢ przeciwko cztowiekowi, co zostaje podkreslone w kolejnym badaniu,
ktore sktada si¢ z prezentacji dwudziestu fotografii, na ktérych wida¢, jak ludzie sg zarzynani
w naszych czasach przez innych ludzi. Warto podkresli¢, ze chodzi o ‘nasze czasy’, czyli te,
w ktorych rowniez cztowiek wzbijat sie wysoko, jak to tylko mozliwe. Dla Benjamina jest to
moment, kiedy cztowiek zostal wygnany z raju, a jego jezyk stat si¢ ,,burzuazyjny”, czyli
zaczal oznaczaé, stal si¢ sposobem komunikacji. Jezyk Boski, ktorym czlowiek
porozumiewal si¢ wczesniej, byl jezykiem imion i to w nim Bog stwarzat $wiat, nadajac
rzeczom nazwy i w tym sensie byt dobry jak cate stworzenie. Brecht zdaje si¢ réwniez
przekonany, ze odzyskana natura czlowieka uczyni czlowieka dobrym, czyli
niewyalienowanym od otoczenia i tez, jak sadze, bedzie wyrazona przez imig, ktdrego
zarowno Lotnika, jak 1 Stragconych Lotnikow pozbawita technologia, czynigc z nich tylko
egzemplarze gatunku ludzkiego, ktore zostaja poswigcone w imi¢ wielkiego eksperymentu
technologicznego. Zeby czlowiek odzyskal swoje imie i swoj jezyk, konieczne jest
przezwyci¢zenie ambiwalencji, ktora rodzi si¢ z mitu technologicznego. Autorzy Dialektyki

oSwiecenia pisza o tym w nastepujacy sposob:

Odyseusz odkrywa w stowach to, co w rozwinigtym spoteczenstwie burzuazyjnym nazywa si¢ formalizmem: za
ich trwalg moc obowigzujacg trzeba ptaci¢ tym, ze dystansujg si¢ one do kazdorazowo wypelniajacej je tresci i z
dystansu odnosza si¢ do wszelkich mozliwych tre$ci, do nikogo rownie dobrze jak do samego Odyseusza. Z
formalizmu mitycznych nazw i regut, ktore obojetnie, tak jak natura, chcg wtada¢ ludzmi i dziejami, wytania si¢
nominalizm — prototyp myslenia burzuazyjnego. Chytro$¢ samozachowania karmi si¢ tym procesem, jaki toczy

. . 7
sie migdzy stowem a rzeczg.”

Jezeli imi¢ czlowieka, rozumiane jako przezwyciezenie alienacji od techniki i1

warunkow spotecznych, nie zostanie odzyskane, cztowiek zostanie on wydany na pastwe

® Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektyka oswiecenia, dz. cyt., s. 67.
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kolejnych procedur, ktore beda go przeksztatca¢ wedle roszczenh witadzy. Trzecie 1 ostatnie
badanie pokazuje to w numerze clownow, ktorzy pod pretekstem udzielenia pomocy w bolu
pozbawiaja everymana, czyli cztowieka bez imienia, nazwanego w sztuce Panem Schmittem,
wszystkich konczyn. Na koniec za$, kiedy ten skarzy si¢, ze uwiera go kamien pod plecami,
odpowiadaja, ze wszystko nie moze uktada¢ si¢ pomysinie.

Scena z trzeciego badania wydaje si¢ znakomitg ilustracja foucaultowskiej anatomii
politycznej. Cho¢ instrumentarium Foucaulta nie pasuje raczej do interpretacji dramaturgii i
mysli Brechta, to sadzg, ze niektore watki mysli 1 analiz Foucaulta, szczeg6lnie czytane
rownolegle z Dialektykg oswiecenia, moga by¢ uzyteczne. Warto zauwazy¢, ze Foucault w
notatce encyklopedycznej o sobie samym, ktorg sporzadzil pod zmienionym nazwiskiem
zamiast swojego przyjaciela, zaczal od stéw,, Jesli Foucault wpisuje si¢ w tradycje
filozoficzng, to nade wszystko w tradycje krytyczng Kanta, a jego przedsiewziecie mozna by
okresli¢ mianem krytycznej historii myslenia®’. Mysle, ze z takim zalozeniem mozna
traktowa¢ niektore rozpoznania Foucaulta jako réwnolegte do Dialektyki oswiecenia i pisane
z podobnych pozycji krytyki kryzysu O$wiecenia.

Najwybitniejszg ksigzke Foucaulta z tego nurtu, czyli Nadzorowac i karac, mozna
uzna¢ za paralelng wobec Dialektyki oswiecenia. Foucault analizujac konkretne przyktady
historyczne, dochodzi do podobnych wnioskéw, jak Horkheimer i Adorno w rozwazaniach
filozoficznych. Zreszta czgécig proby sformutowania pozytywnego, a nie tylko analitycznego
projektu w ramach filozofii Foucaulta byt esej pod tytutem Co fo jest Oswiecenie?, w ktorym
filozof francuski probowatl odzyska¢ pojecie Oswiecenia dla postmodernizmu. Sadzg wigc, ze
przywotanie go nie jest nieuzasadnione w tym przypadku. We wspominanej ksigzce

Foucault pisze:

Historyczna chwila dla dyscyplin nadchodzi w momencie, gdy rodzi si¢ wiedza na temat ludzkiego ciata
zmierzajaca nie tyle do udoskonalenia jego zdolnosci czy zwigkszenia jego podporzadkowania, ile do
stworzenia uktadu, ktoéry za pomoca jednego wspdlnego mechanizmu czyni je tym postuszniejszym, im
bardziej jest ono pozyteczne, i na odwrot. Ksztattuje sie¢ wowcezas polityka przymusu, ktory polega na pracy nad
ciatem, przemyslanej manipulacji jego czegsciami, ruchami, czynnosciami. Ciato ludzkie dostaje si¢ w tryby
maszynerii wtadzy, ktéra dokonuje rewizji, rozbiera na cze$ci i na powrdt je sktada. Oto chwila narodzin
,anatomii politycznej” bedacej zarazem swoistg ,,mechanikg wiladzy”: okre$la ona, w jaki sposob mozna

wptywacé na ciata innych — nie tylko, zeby wykonywaty to, czego si¢ od nich chce, ale zeby dziataty tak, jak si¢

" Michel Foucault, Michel Foucault przet. Barttomiej Blesznowski, w: Kim pan jest, profesorze Foucault?
Debaty, rozmowy, polemiki, Libron, Krakow 2013, s. 23.
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chee, za pomocg z gory okreslonych technik, z okreslong szybkos$cig i wydajnoscia. Dyscyplina wytarza tedy

ciata podporzadkowane i wyéwiczone, ciala ,,F'Odatne”78

»Podatne ciato” jest najwyzszym osiggni¢ciem zdegenerowanego O$wiecenia, ktore
umie sobie wyobrazi¢ Brecht i dlatego scena z clownami i panem Schmittem to ostatnie
badanie, ktérego dokonuje Uczony chor. Jest przywotana jaka okrutna dystopia, ktéra jest
nawet silniejsza niz obrazy zamordowanych ludzi, poniewaz dopiero w konfrontacji z nig
thum wykrzykuje, ze cztowiek nie pomaga cztowiekowi. Po czym ttum dokonuje zbiorowe;j
krytyki pomocy jako czesci prawa opartego na sile. Jest to podsumowanie sceny z clownami,
ktére podkresla jej sens, w ramach ktérego clowni sg przedstawicielami wiladzy, a Pan
Schmitt cialem niewpisujagcym si¢ w norme¢ jurydyczng. ‘Brak’ w ciele Pana Schmitta i
zwigzane z nim niezadowolenie moze prowadzi¢ go do kontestacji. Clowni jednak poprzez
propozycj¢ pomocy i zrealizowanie jej w sposob, ktory pozbawia Schmitta fizycznie
sprawczosci, w istocie neutralizujg ten sprzeciw i unicestwiajg potencjalnego buntownika.
Thum moéwi do siebie: ,,Dopdki rzadzi prawo sity, mozna odmawia¢ pomocy/ Gdy prawo sity
upada, pomoc jest niepotrzebna”m.

Thum wzywa do zmiany systemu, a nie tylko jego rekonfiguracji, w ktérej Lotnicy z
ich stawg zawsza reprezentuja wiladzg, nawet jezeli leca w imieniu postepu i techniki.
Dlatego Straceni Lotnicy w sztuce zostaja skazani na $mieré, ale thum oszczedza
mechanikow, poniewaz sa we wladaniu technologii 1 wptywaja na konstrukcje systemu. Z ich
pomoca mozna budowaé¢ nowy §wiat. Uczony chér zwraca si¢ do nich: ,,Wzywamy, byscie
szli razem z nami 1 z nami/ Zmieniali nie tylko/ Jedno ziemskie prawo, lecz/ prawo
zasadnicze,/ Godzac si¢ na zmiane wszystkiego/ Swiata i ludzi/ A zwlaszcza nietadu/ Klas
ludzi, gdyz ludzie dzielg si¢ na dwa rodzaje:/ wyzysku i niewiedzy”BO.

Chor zwraca si¢ tez z prosba o bezpieczniejszy motor i napomina mechanikow, zeby
nigdy nie zapominali o celu. Wyzysk 1 niewiedza, postawione obok siebie jako sity
niepozwalajagce na ukonstytuowanie si¢ cztowieka jako podmiotu nowoczesnego i
niewyalienowanego, potwierdzaja wczesniejsza interpretacje: Sztuka ta jest wynikiem
uswiadomienia sobie przez autora ambiwalencji techniki, ktora jezeli ma by¢ rewolucyjna

musi sta¢ si¢ podporzadkowana rozumnemu porzadkowi. Sama technika nie wystarczy, zeby

"® Michel Foucault, Nadzorowa¢ i karaé. Narodziny wiezienia przet. Tadeusz Komendant, Aletheia, Warszawa
2009, s.133.

" Bertolt Brecht, Badenski moralitet o zgodzie, dz. cyt., s 35.

80 Tamze, s. 44.
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zmieni¢ naszg rzeczywisto$¢, poniewaz tatwo daje si¢ zaprzac w istniejgce relacje panowania
1 wyzysku.

Jak zauwaza Roman Szydlowski, tekst Brechta ma swoje zakorzenienie w
owczesnych walkach politycznych na niemieckiej lewicy, a pochwata §mierci w imi¢ sprawy,
ktora pojawia si¢ w sztuce w formie mysli stylizowanych na filozofi¢ chinska, jest wedlug
polskiego krytyka wyrazem ‘dzieci¢cej choroby lewicowosci’. Wydaje mi si¢ jednak, ze w
tym wypadku jest to z jego strony nadinterpretacja, zwlaszcza dlatego, ze Szydlowski nie
dokonuje rownolegtej lektury obu tekstow, ktore sg wezwaniem do myslenia, a nie instrukcja
partyjna jak pozniejsza Die Massnahme. W przeciwienstwie do takiej interpretacji staratem
si¢ znalez¢ 1 pokaza¢ dialektyczny ruch mysli, ktory okreslal zmiany i r6znice miedzy obiema
sztukami, ktore wynikaty ze sprawdzania r6znych koncepcji i zastanawiania si¢ nad tym jakie
niebezpieczenstwa i1 pulapki sa3 w nie wpisane. Jestem przekonany, ze Brecht nie
koncentrowat si¢ tylko na dyskusjach w ramach lewicy niemieckiej, ale zastanawiat si¢ nad
intelektualnymi problemami swojej epoki, w ktorej nowoczesno$¢ zaczeta obracaé sig

przeciw samej sobie w formie kietkujacego totalitaryzmu.
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Rozdzial 111

Pochwala uniwersalnosci. Dydaktyka w Ten, ktory mowi ,tak” i ten, ktory mowi , nie”

oraz w Die Massnahme

,uczmy si¢ jednosci, to jest najwaZniejsze”81

— tymi stowami Wielki Chor, zaczyna
sztuke dydaktyczng Ten, ktory mowi ,,tak” oraz polemiczng wobec niej Ten, ktory mowi
, nie”. Juz w samym tytule Brecht zaznacza na czym ta polemika polega. Autorowi chodzi o
stworzenie partytury dla dyskusji na temat tego, jakie strategie budowania jednosci s3
najbardziej skuteczne i zastanawia si¢, jakie warunki tworza przeciwstawne uniwersalnosci.
Zapisana w tytule polemiczno$¢ zawiera wigc teze, ze uniwersalno$¢ zawsze jest ustalana
przez sytuacje, a nie odwrotnie. Jedno$¢, ktérej domaga si¢ Wielki Chor, rodzi si¢ z serii
decyzji i czynnikow, ktore je ksztaltuja, a nie jest odgdrnie narzucong droga.

Taki model, ktéry mozna uzna¢ za dialektyczny, zostaje przez Brechta porzucony, a
raczej zredukowany w kolejnej sztuce dydaktycznej, ktora zaczyna si¢ od stow Choéru
Kontrolnego: ,,Wystapcie z szeregu! Wasza praca przyniosta efekty, takze w tym kraju/
Zwycieza rewolucja, a w szeregach walczacych zapanowal porzadek™.®? Jest to pierwsze
zdanie sztuki zatytulowanej Die Massnahme. Podobnie jak w przypadku poprzedniego
dramatu, formutuje ono jej teze, ktdra jest na tyle silna, ze w pierwszym polskim ttumaczeniu
Andrzej Kopacki uznat za stosowne doda¢ w nawiasie do podtytutu Sztuka z tezq, osadzajac
ja jednoczesnie w tradycji sztuk tendencyjnych wczesnego pozytywizmu, pisanych w celu
wyjasnienia 1 obrony okreslonego stanowiska. W swojej pracy tytul, przytaczam w oryginale,
poniewaz jest on na tyle problematyczny, o czym $wiadcza dwie wersje polskiego
thimaczenia. W pierwszej brzmi on Srodek zaradczy (sztuka z tezg), a w drugiej po prostu
Decyzja83.Pierwsze tlumaczenie jest bardziej wierne znaczeniu stowa zwykle uzywanego w
liczbie mnogiej die Massnahmen, ktore moze odnosi¢ si¢ do krokow, srodkéw, dziatan,

posuni¢¢ 1 instrumentow. Drugie natomiast wymowie filozoficznej i fabule sztuki. Oba

8 Bertolt Brecht, Ten, ktory méwi ,,tak” i ten, ktéry méwi ,, nie” przet. Barbara Swinarska w: tegoz, Dramaty,
t.2, dz. cyt.,s.51159.

8 Bertolt Brecht, Decyzja przet. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Panga Pang, Krakéw 2008, s. 33.
8 Bertolt Brecht, Srodek Zaradezy (sztuka z tezq) przet. Andrzej Kopacki, ,,Literatura na Swiecie” nr 05-06,

2006, s. 383—428; Bertolt Brecht Decyzja dz. cyt.
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przektady sa jednak wobec nich komplementarne, istota sztuki jest bowiem przesunigcie
uzycia metody dialektycznej z problemu jednosci i uniwersalno$ci do analizy procesu
myslowego. Wida¢ to chociazby w zmianie nazwy choru, ktéry w poprzedniej sztuce
dialektycznej nazywat si¢ ‘Wielkim’, a w tej stat si¢ ‘Kontrolnym’. W przytoczonej
wypowiedzi Chor Kontrolny chwali Agitatorow za to, ze dzieki nim zapanowat porzadek w
szeregach walczacych. Porzadek w tym przypadku, oznacza jedno$¢ ktora jednak oznacza
zupelie co innego, niz w poprzedniej sztuce, Chor bowiem nie wzywa do jej uczenia, czyli
poszukiwania, ale chwali tych, ktorzy ja zaprowadzili. Die Massnahme, juz w samym tytule,
w obu tlumaczeniach, wyraza nowy sens jednos$ci i uniwersalnosci, ktérg mozna wybrac i dla
ktorej mozna szukac §rodkow realizacji, ale nie mozna jej samej si¢ uczy¢. W tym sensie nie
jest to sztuka dydaktyczna, tylko wyznanie wiary, czego w pewnym stopniu byt §wiadom
autor, bowiem w Nocie o sztukach dydaktycznych zauwaza: ,,Autor raz po raz odrzucal
propozycje wystawienia sztuki Decyzja, gdyz uczy¢ sie z niej moze tylko wykonawca postaci
Mtodego Towarzysza, i on tez tylko pod warunkiem, Ze przedstawial réwniez jednego z
agitatorow i $piewal w Chorze Kontrolnym”®. Obserwacja jest cickawa, poniewaz przeczy
samej wymowie sztuki. Mlody Towarzysz jest jedyna postacia w sztuce, ktora ma
watpliwos$ci 1 zastanawia si¢ nad pojeciami i sensem walki rewolucyjnej, bedacej sensem jej
istnienia. Przedstawia si¢ on bowiem w nastepujacych stowach: ,Jestem sekretarzem
organizacji partyjnej, ostatniej po tej stronie granicy. Moje serce bije dla rewolucji . Widok
niesprawiedliwosci kazal mi wstgpi¢ w szeregi walczacych. Cztowiek musi pomagacé innym.
Walcze o wolno$¢. Wierze¢ w ludzkos$¢. Akceptuje decyzje partii komunistycznej, ktora
walczy z wyzyskiem i1 ciemnota w imi¢ bezklasowego spoleczeﬁstwa”.85 Mtody Towarzysz
walczy o lepszy swiat 1 ‘akceptuje’ decyzje Partii, a nie Slepo im podlega, sadzi bowiem, ze
Partia stuzy rewolucji. Podobnie — jak dowiadujemy si¢ z akcji w momencie, kiedy jego
zdaniem drogi Partii 1 rewolucji si¢ rozchodzg — jest gotowy porzuci¢ uniwersalno$¢ Partii 1
i8¢ za ksztaltujaca sie oddolnie uniwersalnoscia rewolucji, za co zostaje skazany na $mier¢,
co autor kaze mu zaakceptowa¢ w imi¢ zwycigstwa odgornie narzucanej uniwersalnosci
Partii. W uwagach z Noty o sztukach dydaktycznych Brecht wydaje si¢ wigc wycofywacé z
wizji komunizmu jako nieomal religijnej wyboru sekularnej wiecznosci, ktéra jest stuzba
Partii przeciw doczesno$ci reformizmu. Istota tej sekularnej wieczno$ci, ktéra jest

jednoczes$nie nienegocjowalng, odgornie ustalang uniwersalnoscig, wytania si¢ z pouczenia

8 Bertolt Brecht, Nota o sztukach dydaktycznych przet. Robert Stiller w: tegoz, Dramaty t.2, dz.cyt., s. 93.

85 Bertolt Brecht Decyzja, dz. cyt.,s. 34.
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Pochwata partii, wygtaszanego przez Chor Kontrolny. Na pytanie Mlodego Towarzysza,
czym jest Partia, Chor Kontrolny odpowiada mu w tych stowach: ,,Jednostka ma tylko dwoje
oczu/ Partia ma ich tysigce./ [...] Jednostke mozna zniszczy¢/ Partii zniszczy¢ nie sposob/ Bo
jest przednig strazg mas/ I prowadzi je do walki/ Zgodnie z metodami klasykéw, ktore
zrodzito/ Dobre rozpoznanie rzeczywistoéci”%. Warto zaznaczy¢, ze Die Massnahme, w
przeciwienstwie do Ten, ktory mowi ,,tak” i ten, ktory mowi ,, nie”, byla bardziej instrukcja
partyjng niz traktatem filozoficznym, bowiem wybor Chin jako miejsca nie ma na celu
wbrew pozorom ‘uniwersalizacji’ dylematéw rewolucji, ale wrecz przeciwnie — ich
ukonkretnienie. Na przetomie lat dwudziestych i trzydziestych, kiedy powstata sztuka, trwat
spor w ramach Kominternu miedzy kierujagcym Kominternem  Stalinem a chinskimi
komunistami, ktorzy chcieli zorganizowac zbrojne powstanie w swoim kraju. Stalin uwazat,
ze komuni§ci w Chinach, muszg sprzymierzy¢ si¢ z nacjonalistyczno-burzuazyjnym
Kuomintangiem pod przywodztwem Czang Kaj-szeka, poniewaz zakladat, ze w jakim$
momencie Kuomitang przejmie wiladz¢ w sojuszu z komunistami i wtedy komunisci
dokonajg zbrojnego przejecia wtadzy od Kuomitangu (powtoérzenie przejscia od Rewolucji
Lutowej do Pazdziernikowej w Rosji). Komunisci chinscy pragneli raczej dziata¢ na wilasng
r¢ke, ale zostalo im to zabronione przez Stalina i Komintern. W 1927 roku Czang Kaj-szek
podpisal ze Stalinem uklad o nieagresji, po czym Stalin wyslal do Chin wybitnych
przedstawicieli Kominternu (Niemca i Bialorusina), ktérzy mieli za zadanie likwidacje tych
komunistow, ktorzy przeciwstawiali si¢ sojuszowi z Kuomitangiem. Czang Kaj-szek
przywoddca Kuomitangu, niedtugo pozniej wydat rozkazy, w wyniku ktérych komunisci w

Szanghaju zostali zmasakrowani.®’

Brecht piszac sztukg, musial wiedzie¢, ze polityka
zawiodta, wiec tym bardziej zastanawiajace jest jego poparcie dla niej. Jedynym
wytlumaczeniem jest przekonanie o potrzebie ustanawiania odgornej uniwersalnosci, ktorej
muszg podporzadkowac si¢ partykularne ruchy oddolne.

Wspomnialem o rdznej narodowosci wystannikow Kominternu, poniewaz w samej
sztuce zostaje ona zachowana 1 wpisana w ruch narzucanej odgornie uniwersalnosci. Staje si¢
to widoczne w drugiej scenie zatytutowanej Zmiana tozsamosci, w ktorej Przewodniczacy
organizacji partyjnej, dajac maski Agitatorom, zwraca si¢ do nich: ,,0d tej chwili przestajecie
by¢ soba, ty juz nie jeste$ Karlem Schmittem z Berlina, ty Anng Kierska z Kazania, a ty

Piotrem Sawiczem z Moskwy, wszyscy tak samo bez imienia 1 matki, puste kartki, na ktorych

8 Tamze, s.54.

8 Por. Stephen Kotkin, Stalin: Pardoxes of Power, t.1, Penguin Press 2014, s. 627-630.
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rewolucja zapisze swoje wskazowki.”®®

Pochwata Partii, osadzona w takich warunkach historycznych, przedstawia Parti¢ nie
jako figure czy abstrakcje filozoficzng, ale historyczng Partie zbudowana wokot
Leninowskiej koncepcji kadrowej organizacji rewolucyjnej, ktéra walczy o socjalizm,
odwotujac si¢ do Lukacsowkiej idei punktu widzenia catosci jako stanowiska proletariatu.
Lenin sadzit, ze jest poziom §wiadomosci klasowej, ponad ktory lud nie moze si¢ wzniesc,
dlatego potrzebuje cztonkéw Partii, ktérzy beda go prowadzi¢ wedle nauk klasykow.
Uniwersalno$¢ jest wiec w pewnym sensie przedstawiana i ttumaczona, ale nie jest ona
dialektyczna w najbardziej podstawowym sensie, poniewaz Partii nie interesujg glosy i
watpliwosci pojedynczych proletariuszy czy bojownikow, ale globalne cele walki. Tylko tak
osiggnigta jednos¢, polegajaca na przyjeciu stanowiska Partii, badz jego odrzucenia, zdaniem
Lenina, moze prowadzi¢ do sukcesu rewolucji. W swojej ksigzce Co robi¢? z 1902 roku

Lenin przekonywat:

Wolnos¢ — to wielkie stowo, lecz pod sztandarem wolnosci przemystu prowadzono najbardziej rozbojnicze
wojny, pod sztandarem wolnoéci pracy - grabiono ludzi pracy. Taki sam wewnetrzny falsz tkwi we
wspotczesnym uzywaniu stow: ,,wolno$¢ krytyki”. Ludzie istotnie przekonani, ze posuneli nauke naprzod,
zazadaliby nie istnienia nowych pogladéw, obok starych, lecz zastapienia ostatnich przez pierwsze. Obecne za$

wotanie: ,,Niech zyje wolno$¢ krytyki” - zbytnio przypomina bajke¢ o pustej beczce.

Zwarta gromada, mocno ujawszy si¢ za regce, kroczymy po urwistej i trudnej drodze. Ze wszystkich stron
otoczeni jesteSmy przez wrogow i zawsze niemal kroczy¢ musimy pod ich ogniem. Zjednoczyli$§my si¢ na mocy
swobodnie powzigtej decyzji po to wiasnie, aby walczy¢ z wrogami i nie osuwac si¢ w pobliskie bagno, ktorego
mieszkancy od samego poczatku potepiali nas za to, ze wyodrebniliSmy si¢ w oddzielng grupg, obraliémy droge
walki, nie za$ drogg pojednania. I oto niektorzy z nas zaczynajg wotaé: zejdzmy w to bagno! — A gdy zaczyna
si¢ ich strofowaé, odpowiadaja: jacy zacofani z was ludzie! Ze tez sumienie wam pozwala odmawiaé nam
wolnosci wzywania was na lepsza drogg! Oto tak, panowie, wolno wam nie tylko wzywac, lecz i pdjs¢, dokad
wam si¢ podoba, chociazby w bagno; uwazamy nawet, ze wlasciwe wasze miejsce jest wlasnie w bagnie, i w
miarg¢ sil gotowi jesteSmy pomoc wam przy waszym przesiedleniu si¢ tam. Ale pusécie tylko wtedy nasze rece,
nie chwytajcie si¢ nas i nie plamcie wielkiego stowa ,,wolnos$¢”, bo my przeciez takze mamy ,,wolno$¢” pdjscia,

dokad chcemy, wolno nam walczy¢ nie tylko przeciwko bagnu, ale rowniez przeciwko tym, ktdrzy zawracajg ku

bagnu!89

Idea Lenina, oprocz niemal mesjanskich wizji, swoje drugie zrodlo miala w tradycji

Narodnikow. Stad zapewne zakorzenienie samej koncepcji we wschodnioeuropejskiej

®Bertolt Brecht Decyzja, dz. cyt., s.37.

8 Wiodzimierz Lenin, Co robi¢? Palgce zagadnienia naszego ruchu b.d.t , Organizacja Czerwonej Gwardii
Warszawa 2011, s. 9—10.
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inteligencji, ktora musi oswieca¢ lud niezdolny do wlasnego myslenia. Taka wizja strategii
rewolucyjnej mimo staran Lenina nie znajduje zreszta zadnego zakorzenienia w mysli
Marksa 1 jest raczej zaprzeczeniem oswieceniowych koncepcji postepu, albo - nalezaloby
powiedzie¢ — instrumentalizacja ich dla celow biezacej polityki.

Przytaczam te idee, zeby pokazaé polityczng wymowe decyzji w Die Massnahme,
ktora opiera si¢ na wytozeniu tego, ze rewolucja, zeby byta skuteczna, czyli polegata nie na
doraznej, ale trwalej zmianie stosunkow wladzy, musi opiera¢ si¢ na realizacji strategii
partyjnej, co w wigkszosci kwestii powtarzaja Agitatorzy. Juz w momencie spotkania
Mtodego Towarzysza mowia, ze nie przynoszg rewolucji nic ponad ABC komunizmu, ktére
polega na wiernos$ci partii. W czwartej czesci sztuki, ktora nosi tytut Sprawiedliwos¢, swoja
dzialalno$¢ opisuja w tych stowach: ,,ZalozyliSmy pierwsze organizacje w zaktadach i
wyksztalciliSmy pierwszych funkcjonariuszy, stworzyliSmy szkole partyjng i nauczyliSmy ich
nielegalnie wydawac zakazana literaturq”go. W piatej czesci, pod tytutem Co to wlasciwie jest
czlowiek?, Agitatorzy opowiadaja o swojej dziatalno$ci dydaktycznej: ,,Dzien w dzien
walczyliSmy ze starymi ukladami, brakiem nadziei i uciskiem; uczyli§my robotnikow, zeby
zamiast walczy¢ o lepsze zarobki, walczyli o wladze. UczyliSmy ich postugiwania si¢ bronig

1 metod ulicznej walki” a1

.Tak pojeta dydaktyka nie jest dialektyczna, nie opiera si¢ bowiem
na relacji, w ktdorej uniwersalnos$¢ ksztattuje si¢ oddolnie i nauczyciel uczy si¢ od tego, kogo
uczy, ale na nauczaniu technik i pouczaniu o strategiach lub wprowadzeniu i realizacji
gotowej uniwersalnosci.

Taka interpretacje, potwierdza wypowiedZ Choéru Kontrolnego zatytulowana
Pochwata Zwigzku Radzieckiego, pojawiajaca si¢ w pierwszym rozdziale — sztuki
zatytutowanym Nauki klasykow, w ktorym Agitatorzy przekonujg Mtodego Towarzysza, aby
wyruszyt z nimi 1 stat si¢ ich przewodnikiem. Na co on odpowiada: ,,Opuszcze zatem moj
posterunek, gdzie trudno bylo poradzi¢ sobie we dwoch, a teraz bedzie musial radzi¢ sobie
jeden. Pojde z wami. Rownym krokiem naprzod, gloszac nauke klasykow komunizmu:

. , . 2
rewolucje sw1at0wz;”9

. Jest to wazny moment, poniewaz Mtlody Towarzysz podejmuje
decyzje, a tym samym zgtasza akces do globalnego ruchu rewolucyjnego, ktéremu musi, co
chce pokazaé Brecht, absolutnie si¢ podporzadkowaé. Zeby rozwiaé wszystkie watpliwosci,

jego decyzja zostaje zuniwersalizowana Pochwalg Zwigzku Radzieckiego, ktora jest

“Bertolt Brecht Decyzja, dz. cyt., s. 43.
ngamZe, s. 47.

% Tamze, s.45.
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komplementarna do Pochwatly Partii 1 zdaje si¢ podkresla¢, ze dla Brechta jest jeden ruch
komunistyczny, wyrazany przez Komintern, co, jak sadz¢, znajduje swoje uzasadnienie w
Pochwale Zwigzku Radzieckiego: ,,Juz o naszym nieszczgsciu/ Mowi caly §wiat/ Ale przy
naszym/ Ubogim stole siedziala jeszcze/ Nadzieja wszystkich uciskanych, ktérej/ Wystarcza
tyk wody/I donosnym glosem/ Za rozpadajacymi si¢ drzwiami/ Nauczata gosci/ Kiedy drzwi
si¢ rozpadna/ Siedzie¢ bedziemy widoczni z daleka/ Nie bojac si¢ mrozu 1 gltodu/ I bez

. i e 2093
wytchnienia radzac/ nad losem $wiata”

. Uniwersalnos$¢, ktora jest przedstawiona w tym
obrazie, to uniwersalno$¢ punktu widzenia catosci, ktéorego wyrazem jest Partia i Zwigzek
Radziecki. Wedlug Brechta, to im nalezy ‘zawierzy¢’, tylko te dwa podmioty wyrazaja
bowiem punkt widzenia catosci.

Tak rozumiana uniwersalno$¢ jest falszywa, gdyz opiera si¢ na nieuzasadnionej
generalizacji, co brzmi do$¢ niejasno, ale - jak staralem si¢ pokaza¢ - ma daleko idace
konsekwencje intelektualne. Trudno zaprzeczyé, ze kazda rewolucja potrzebuje
uniwersalnosci, ktéora pozwala potaczy¢é rozne zadania w jedng calo$¢, ktéra moze
przeciwstawi¢ uniwersalnosci wtadzy, jednakze z tego nie mozna wyciggna¢ konsekwencji,
ze uniwersalno$¢ jest jedna i mozna ja tylko wybra¢ i si¢ jej poswigcié. Jezeli si¢ ja
wyciaggnie, prowadzi to do paradokséw jak ten, ktory wydarzyt si¢ w ramach sytuacji
historycznej, ktéra byta inspiracja dla Brechta. Partia sadzita, ze podobny model rewolucyjny
sprawdza si¢ w r6znych warunkach, co okazalo si¢ nieprawda.

Dydaktyka w takim wypadku staje si¢ albo nauka technik, albo jednostronnym
przyjmowaniem wiedzy, ktore nie ma nic wspolnego z Brechtowska wizja zadan teatru.
Brecht reformowat teatr przeciw jednostronnej sytuacji teatralnej, w ramach ktorej aktorzy
graja przed pograzong w ciemno$ci widownia, o czym pisatem w poprzednim rozdziale.
Rozbicie tej relacji dystansu jest warunkiem uczestnictwa widowni Ww procesie
dydaktycznym. W Die Massnahme wizja dydaktyki jest zarysowana jednotorowo jak w XIX
wiecznej sztuce z teza, ktora miala przekonywaé do jakiego$ stanowiska albo pogladu
widownig, ktora nie uczyla si¢ przez uczestnictwo, ale bierne przyjmowanie tresci.

Poprzez zbudowanie takiego modelu politycznego Brecht pragnal, jak sadzeg
przezwycigzy¢ sprzeczno$¢, o ktorej pisatem, analizujac Lot przez Ocean oraz Badenski
moralitet o zgodzie. Probowalem tam pokaza¢, jak jednostkowo$¢ w ramach koncepcji
postepu zostaje porzucona w pierwszej sztuce i odzyskana w drugiej, ktora wskazywata na

ograniczenia tego postepu. W Die Massnahme problem powraca, jednak Brecht proponuje

9 Tamze, s.36.
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inne rozwigzanie: Jednostkowos$¢ jest potrzebna, zeby podja¢ decyzje, ale pdzniej z jednej
strony zostaje zatracona jako indywidualnos¢, ale z drugiej odradza si¢ jako podmiot
rewolucji.

Ta Leninowska koncepcja jest paralelna do mysli Carla Schmitta, w ktorego centrum
zainteresowan lezato zagadnienie suwerenno$ci. Pisal on, ze ,,suwerenny jest ten, kto
decyduje o stanie wythkowym”94. Stowa te otwieraja jego fundamentalne dzieto Teologie
polityczng. Kategoria suwerennos$ci okresla dla Schmitta to, co transcendentne wobec
porzadku konstytucyjnego, co jednoczesnie ten porzadek ustanawia i na podstawie czego
mozna ten porzadek zawiesi¢. Suweren odgrywa taka role w porzadku prawnym, jak Bég w
rzeczywistosci cztowieka w katolicyzmie. A zatem stan wyjatkowy, o ktorym decyduje
suweren, odpowiada statusowi cudu w ramach doktryny katolickiej, raz ustanowiony
porzadek ma ciagla zewnetrzng gwarancje 1 straznika. Jak zauwaza Marek Cichocki we
wstepie do Teologii politycznej, takie postawienie sprawy jest gtosem w dyskusji, ktora
toczyta si¢ w Niemczech od poczatku XIX wieku na temat tego, kto jest suwerenem.
Oswieceniowe koncepcje republikanskie nie znajdowaty podatnego gruntu ze wzgledu na
spoteczny 1 kulturowy obraz Niemiec, w ktérych z jednej strony o pozycj¢ suwerenna
upominali si¢ uswieceni przez tradycje i traktat wiedenski ksigzeta, a z drugiej domagat si¢
jej ksztaltujacy sie w owym czasie mieszczanski nardd niemiecki. Zeby rozwigzaé ten
konflikt, wielu prawnikoéw proponowato kompromisowe wyjscie: suwerenem stawalo si¢
panstwo, a wyrazem tego bylo prawo. Problem z takim ujgciem spowodowal wykluczenie
ludu jako suwerena, ale takze zniesienie polityki w og(')le.95 Schmitt tworzy swoja koncepcje
w opozycji do takiego zalozenia, stwierdzajac, ze ,porzadek konstytucyjny nie jest
suwerenem, lecz zbiorem realizowanych kompetencji przekazywanych przez suwerena, ktory
po jednorazowym akcie aktualizacji wycofywat si¢ z dziatania”.*

Problemy, o ktorych pisze Marek Cichocki, miaty nie tylko Niemcy, ale w podobnym
stopniu kraje Europy Wschodniej, gdzie tez nie wyksztalcita si¢ tradycja republikanska z
samostanowigcym ludem jako podstawg porzadku politycznego. W tym sensie uwazam, ze
przeniesienie kategorii stworzonych przez Carla Schmitta na Leninowska koncepcje Partii,
nie jest bezpodstawne przy zalozeniu, ze zaréwno sowiecki komunizm, jak i1 niemiecki

nazizm byty ruchami nowoczesnymi, zrodzonymi z degeneracji O$wiecenia.

% Carl Schmitt, Teologia polityczna i inne eseje przet. Marek Cichocki, Aletheia ,Warszawa2012, s. 44.
% Por. Marek Cichocki, Wstep w: Carl Schmitt, Teologia polityczna i inne eseje, dz. cyt., s. 8.

% Tamze, s. 9.
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Zinstrumentalizowane O$wiecenie, sprowadzone do technik 1 strategii politycznych,
staje si¢ totalitarne, zostaje bowiem pozbawione dialektyki, ktéra pozwala ustanawia¢ nowy
porzadek wedhug regut rozumu dostepnych dla wszystkich. Partia, kierunki jej dziatan i
strategii nie sg racjonalne, albo przynajmniej nie do konca ujawnione. Mozemy si¢ jej
podporzadkowa¢, wierzac tylko w jej absolutng stuszno$¢ i - jak zapewne powiedziatby
Lenin, a za nim Brecht — musimy si¢ jej podporzadkowac, poniewaz Partia jest suwerenem
rewolucji.

Wizja ta jest nawet bardziej opresyjna niz sto lat wcze$niejsza Kantowska koncepcja
porzadku publicznego w ramach ktorej rozumnie wybieramy podporzadkowanie, poniewaz
wiemy, ze wiladca postuguje si¢ tymi samymi zasadami rozumu, co my i ze wykazujac
wladcy ewentualne btedy, jesteSmy w stanie na niego wplyngé. Wiara w decyzyjnosé
suwerena — Partii, ktory ma legitymacje do korekty porzadku politycznego czy wrecz
uksztattowania go na nowo nie roézni si¢ niczym od religii i jest nierozerwalnie zwigzane z
druga teza Schmitta, ktéra mowi o tym, ze wszelkie pojecia prawne sg zsekularyzowanymi
pojeciami teologicznymi.

W sztuce Die Massnahme, kiedy Agitatorzy tlumacza si¢ z zabojstwa Mtodego
Towarzysza przed Choérem Kontrolnym, slysza odpowiedZ: ,,gwarantujemy/ Wam nasze
wspotczucie/ Nie byto tatwo zrobi¢ to, co sluszne. To nie wy wydaliScie na niego wyrok,

éé”g7

lecz/ Rzeczywisto Partia podobnie jak suweren jest w tej sztuce konieczno$cia

historyczng, ktéra ustala kierunki rozwoju, a niepodporzadkowanie si¢ jej oznacza wydanie
wyroku na samego siebie. Jedyne, co pozostaje pod znakiem zapytania przy zestawianiu
Schmitta z Leninem, to fakt, Ze jeden z nich méwi o panstwie, a drugi o partii. Hannah

Arendt w Korzeniach totalitaryzmu zwraca uwage na wymiennos¢ tych pojec:

Tym, co uderza obserwatora totalitarnego panstwa, na pewno nie jest jego monolityczna struktura. Przeciwnie,
wszyscy powazni badacze tego zagadnienia zgadzaja si¢ co do tego, ze mamy do czynienia ze wspoétistnieniem
(albo konfliktem) dwoch zrodet wiadzy — partii i panstwa. Co wigcej, wielu z nich podkresla szczegdlna
,,bezksztaltno§¢” totalitarnego rzadu. Tomasz Masaryk wczes$nie dostrzegl, ze ,.tak zwany system bolszewicki
nie byt nigdy niczym innym jak tylko kompletnym brakiem systemu”, i najzupetniej stuszna jest uwaga, iz
,,nawet ekspert dostatby pomieszania zmystow, gdyby probowat rozplata¢ stosunki migdzy partig a panstwem”

w I Rzeszy. Zauwazono réwniez, ze stosunki migdzy tymi dwoma zrddtami wiadzy: panstwem a partig to w

%" Bertolt Brecht, Decyzja, dz. cyt., s .58.
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gruncie rzeczy stosunki mi¢dzy witadza pozorng a rzeczywista. Dlatego machina panstwowa jest zazwyczaj

przedstawiona jako pozbawiona istotnego znaczenia fasada, ktora skrywa i oslania rzeczywistg wtadze par‘tiigs.

A zatem w totalitarnym systemie partia 1 panstwo to jedno. Hannah Arendt wydaje si¢
postrzega¢ totalitaryzm jako permanentny stan wyjatkowy, w ktorym partia podejmuje
wszystkie decyzje, dla ktorych panstwo szuka jedynie $rodkow. Ten sam model jest
realizowany w sytuacji rewolucyjnej opisywanej przez Brechta, kiedy Chér Kontrolny
wygtasza kwestie: ,,Kto walczy o komunizm, musi umie¢ walczy¢ i nie walczyé; mowic
prawde i1 prawdy nie mowié; stuzy¢ i stuzby odmawia¢; dotrzymywac stowa i stowa nie
dotrzymywac. Wystawiac si¢ na niebezpieczenstwo i niebezpieczenstwa unikac; ujawnic si¢ i

zachowa¢ anonimowo$¢. Kto walczy o komunizm, ten ze wszystkich cnét zachowuje tylko

199

jedna: ze walczy o komunizm"™. W momencie, kiedy decyzja o przystgpieniu do ruchu

zostala podjeta, cata etyka i myslenie o wlasnym dziataniu, zostaja sprowadzone do stuzenia
Partii. Z OS$wiecenia pozostaja tylko metody i myslenie naukowe, ktore wszystko i1
wszystkich traktuje jako okazy i trybiki w wigkszych uktadach, co z kolei jest warunkiem
konstytuowania si¢ totalitaryzmu. Podobng mys$l do tej wyrazonej przez Choér Kontrolny

sformutowat Lenin w przeméwieniu zatytutowanym Zadania Zwigzkow Mtodziezy:

Powiadamy, Ze nasza moralnos$¢ jest catkowicie podporzadkowana interesom walki klasowej proletariatu. Nasza
moralno§¢ wynika z interesow walki klasowej proletariatu. Stare spoteczenstwo opieralo si¢ na ucisku
wszystkich robotnikow i chlopdw, stosowanym przez obszarnikow i kapitalistow. MusieliSmy ten stan rzeczy
zburzy¢, obali¢ obszarnikoéw i kapitalistow, ale w tym celu trzeba byto doprowadzi¢ do zjednoczenia. Bozia
takiego zjednoczenia nie stworzy. Takie zjednoczenie mogly stworzy¢ tylko fabryki, zaktady przemystowe,
tylko proletariat, nauczony i wyrwany z dawnej $piaczki. Dopiero wtedy, kiedy ta klasa si¢ uksztattowata,
rozpoczat si¢ masowy ruch, ktéry doprowadzil do tego, co widzimy obecnie - do zwyciestwa rewolucji
proletariackiej w jednym z najstabszych krajow, ktory trzy lata broni si¢ przed atakami burzuazji calego $wiata.
I widzimy, jak rewolucja proletariacka narasta w catlym §wiecie. MOwimy teraz na podstawie do§wiadczenia, ze
tylko proletariat mogt stworzy¢ taka zwartg site, za ktorg idzie rozdrobnione, rozproszone chlopstwo, site, ktora
ostala si¢ wobec wszelkich atakow wyzyskiwaczy. Tylko ta klasa moze dopomdc masom pracujgcym w
zjednoczeniu si¢, zespoleniu 1 ostatecznej obronie, ostatecznym umocnieniu si¢ spoleczenstwa
komunistycznego, jego ostatecznym zbudowaniu. Oto, dlaczego méwimy: dla nas nie istnieje moralnosé

. , . 1
rozpatrywana w oderwaniu od spoleczenstwa ludzkiego; to oszustwo'%.

% Arendt Hannah, Korzenie totalitaryzmu przet. Mariola Szawiel, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne,
Warszawa 2008 , s. 560.

99Bertolt Brecht, Decyzja, dz. cyt.,s.37.

100 Wtodzimierz Lenin, Zadania zwigzkéw miodziezy przektad zbiorowy w: tegoz, Dziela t.2, Ksigzka i
Wiedza, Warszawa 1948, s. 784.
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W mysleniu Lenina pojawia si¢ dwuznaczno$¢. Twierdzac, ze nie istnieje moralnos¢ w
oderwaniu od punktu widzenia proletariatu, ktory dla niego wyraza Partia, moéwi ze nie
istnieje moralno$¢ oderwana od Partii, ktéra ma sta¢ si¢ sumieniem bojownikow.
Uniwersalnos$ciag jest punkt widzenia proletariatu, ale w tej koncepcji moze on by¢ tylko
wyrazonej przez Parti¢. Podobnie dzieje si¢ w Die Massnahme, ktora opisuje kleske
porzucenia strategii Partii , na rzecz doraznych dziatan rewolucyjnych, ktérych domagajg si¢
ludzie, a wigc odrzucenia decyzji Partii na rzecz ksztattujacej si¢ oddolnie uniwersalnosci.

Mtody Towarzysz broni swoich racji, méwigc, ze bieda nie moze czeka¢, a na
argument, ze inne sg polecenia partii odpowiada: ,,A kto to wlasciwie jest partia? /Siedzi w
domu przy telefonie?/ Czy jej mysli to sekret, jej decyzje nieznane?/ Kim ona jest?”lo1 Na
swoje pytanie styszy Pochwale Partii, na co odpowiada: ,, Teraz to juz nic nie znaczy. W
obliczu walki odrzucam wszystko, co jeszcze wczoraj miato jakie§ znaczenie, zrywam
wszystkie wczesniejsze umowy, robi¢ to, co musi zrobi¢ prawdziwy czlowiek. Oni chca
dziata¢. Stan¢ na ich czele. Moje serce bije dla rewolucji. Oto ona.”'%?

Decyzja Mlodego Towarzysza w ramach Leninowskiej wizji musi prowadzi¢ do
zatracenia, dlatego Brecht w swojej sztuce skazuje go na $mier¢ i1 kaze mu przed
rozstrzelaniem wykrzycze¢ jeszcze pochwale rewolucji globalnej 1 wyrazi¢ zgode na wlasng
Smier¢. Chor kontrolny przyznaje racj¢ agitatorom 1 ich dzialaniom polegajacym na
wreczaniu robotnikom ABC komunizmu. Dzigki temu bowiem, zdaniem Brechta byli oni w
stanie rozpozna¢ wlasng sytuacje 1 w ten sposob naktoni¢ wiecej ludzi, do podjeta decyzji,
ktoérej ‘nie sprostal’ Miody Towarzysz. Na koniec chor komentuje catg spraweg stowami, ktore

w tym kontek$cie wydaja sie juz pustym zakleciem i mato $miesznym Zartem:

Lecz wasze sprawozdanie pokazuje, jak wiele/ Jeszcze trzeba, by zmieni¢ $wiat/ Gniewu i uporu, wiedzy i
oburzenia/ Szybkiego dzialania, glebokiego namystu/ Chtodnego czekania, nieskonczonej wytrwatosci/
Zrozumienia jednostki i zrozumienia catosci:/ Tylko uczac si¢ od rzeczywisto$ci, mozemy/ Zmienic¢

s pnan 103
rzeczywistosc

Jednak sztuka pokazuje co$ przeciwnego: Partia nie musi si¢ juz uczy¢, tyko podejmuje

decyzje dotyczace dziatan. Robotnicy nie muszg si¢ uczy¢, tylko majg uwierzy¢, a zatem

101 Bertolt Brecht, Decyzja, dz. cyt., s.54.

102 Tamze, s.54.

108 Tamze, s. 60.
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przyja¢ uniwersalno$¢ i podporzadkowac¢ si¢ Partii komunistycznej — jej wskazdéwkom 1

decyzjom.
2.

Goethe napisal kiedys, ze ,,To zupelie co$ innego, czy pisarz chcac wyrazi¢ rzeczy
ogo6lne, szuka szczegdtow, czy tez w poszczegdlnym zjawisku widzi ogdlne. Z pierwszej
postawy rodzi si¢ alegoria, gdzie zjawisko pojedyncze stuzy jako przyktad, jako wzor tego,
co ogolne, jest to wlasciwie istota poezji”104. Werner Mittzwei postuguje si¢ tym cytatem, do
ilustracji tezy, ze myslenie Brechta nie bylo zakorzenione w praktyce rewolucyjnej, stad
wiele jego ‘pomytek ideologicznych’. Wydaj¢ mi si¢, ze tego rozréznienia mozna uzy¢ do
zbudowania zupetnie innego modelu, ktéry bedzie odzwierciedlat dwie koncepcje dydaktyki
u Brechta. Pierwsza, wyrazona w Die Massnahme, polega na alegorii w takim sensie jak ja
rozumie Goethe, czyli na pokazywaniu rzeczy ogélnych, ktorym podporzadowkuje sie¢
partykularyzmy. Druga, ktéra polega na szukaniu w konkrecie przestanek do zbudowania
tego, co ogolne. Sadzg, ze ten drugi, ‘polemiczny’ model (jak go nazwalem wczesniej),
pojawia si¢ w dwoch sztukach: Ten, ktory mowi ,,tak” 1 Ten, ktory mowi ,, nie”, a w swej
polemiczno$ci lepiej oddaje zrdéznicowanie 1 dialektyke procesu rewolucyjnego niz Die
Massnahme.

Wspomniane ‘polemiczne’ sztuki opowiadaja histori¢ Chlopca, ktéry wyrusza z
grupa ludzi z wioski po leki dla swojej matki w trudng 1 niebezpieczng droge. W pewnym
momencie Chlopiec nie daje rady, wowczas Nauczyciel, ktory zabrat go w podréz pyta
Chtopca: ,,Postuchaj! Poniewaz jeste§ chory i nie mozesz juz i$¢, musimy ci¢ tu pozostawic.
Ale sprawiedliwo$¢ nakazuje, zeby tego, ktory zachorowal, zapyta¢, czy nalezy zawracac z
jego powodu. A obyczaj kaze, zeby ten, ktory zachorowal, odpowiedzial: nie powinniscie
zawracaé”'%®, OdpowiedzZ na tak zadane pytanie to tytutlowe ,,tak” i ,,nie”. ‘Polemiczno$¢’ za$
polega na pokazaniu konsekwencji kazdego z potencjalnych wyboréw chlopca. Juz na tym
poziomie jest to wizja polemiczna wobec schmittiansko-leninowskiej, poniewaz decyzja
zostaje pozostawiona jednostce w imi¢ sprawiedliwosci, ktéra nie jest skonkretyzowana w

sztuce, ale jest silniejsza niz uniwersalno$¢ obyczaju. Uniwersalno$¢ w sztuce ‘polemiczne;j’

104 Cyt. Werner Mittzwei, Teatr dydaktyczny a rozwdj dramaturgii socjalistycznej przet. Janusz Danecki, w:
Brecht w oczach krytyki swiatowej, red. Roman Szydtowski, PIW, Warszawa 1977, s.267.

105 Bertolt Brecht, Ten, ktory mowi ,,tak” i ten, ktory mowi ,,nie”, dz. cyt., s.56.
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jest caty czas w ruchu, ksztattowana przez rézne potencjalnosci. I tak w wersji sztuki, w

ktorej Chlopiec powiedziat ,,tak”, Wielki Chor mowi na koniec:

Wiec, wzigli przyjaciele dzban/ I oskarzali smutne drogi §wiata tego/ I gorzkie jego prawa,/ I stracili chtopca w
dot./ Zwarci rami¢ w rami¢/ Stali nad brzegiem przepasci/ I zamknawszy oczy stracili go w dot,/ Jeden nie
wigcej winny nizli drugi,/ I rzucali za nim/ Grudy ziemi/ I plaskie kamienie.”'® Natomiast w wersji w ktorej
powiedziat ,,nie”, ta sama konczaca kwestia Wielkiego Choéru brzmi:,, Tak wiec wzi¢li przyjaciele przyjaciela/ I

ustanowili nowy obyczaj/ I nowe prawo/ I niesli chtopca do domu/ Zwarci rami¢ w ramig,/ Szli przeciw

szydercom i przeciw kpinom,/ Majac oczy zamknigte ,/ Jeden nie wigkszym tchorzem nizli drugi.107

Chtopiec aktualizuje jedng z tych potencjalnosci w momencie podjecia decyzji i tym
samym de facto legitymizuje lub ustanawia nowy porzadek spoteczny. W pierwszej wersji
sztuki potwierdza on swoim gestem juz istniejacg uniwersalno$¢ tradycji. Druga wersja
pokazuje, co wydarza si¢ wtedy, kiedy bohater traktuje ‘na powaznie’ sprawiedliwos$¢, w imi¢
ktérej podjecie decyzji na temat swojego losu pozostaje w jego regkach. Ztamanie obyczaju
jednoczy tych, ktoérzy wyruszyli na wyprawe 1 umozliwia stworzenie wigzOw przyjazni i
solidarnos$ci. Pozwalaja one przetrwa¢ wszystkim sankcj¢ spoteczna, z ktora spotykaja sie,
gdy zostang uznani przez zbiorowos$¢ za ‘tchorzy’. Brecht pokazuje w koncowej partii Choru
z Tego, ktory mowi ,,nie”, jak spontanicznie ustalona solidarno$¢ moze obali¢ porzadek
tradycji 1 przeciwdziala¢ procesowi interpelacji, ktory taczy si¢ z tg tradycja.

Uzywam pojecia ‘uniwersalnosci’ za szwedzkim badaczem Stefanem Jonssonem,
ktory w eseju Dialog, walka, uniwersalnos¢. Uwagi o historycznej demokracji analizuje
opowiadanie Brechta z tomu zatytulowanego Kalendargeschichten. Chodzi o historig
rozgrywajaca si¢ na potudniu Turkmenistanu w miejscowosci zamieszkanej przez tkaczy
dywanow, ktorzy otrzymuja zadanie upami¢tnienia Lenina. Zastanawiajg si¢, jak to zrobi¢ w
sytuacji, w ktorej miejscowos¢ jest gnebiona, przez zaraze idacg z bagien. Wpadajg na
pomysl, zeby uczci¢ pamig¢ Lenina, zalewajac bagna nafta. Kiedy wszyscy sa zdrowi, ktos
na zgromadzeniu domaga si¢, aby zdarzenie uczci¢ tablicg na dworcu kolejowym. Tak tez

robig. Szwedzki badacz pisze:

Kroétkie opowiadanie Brechta zawiera swoista dialektyke uniwersalnosci w jej podwojnej formie — ideologiczne;j
1 utopijnej. Autor wychwytuje ambiwalentne aspekty uniwersalnosci, ktore nastgpnie opisuje Etienne Balibar:
ity dominujace w spoleczenstwie moga przemowi¢ do mas jezykiem uniwersalnych wartosci (praw,

sprawiedliwosci, popytu, postepu), poniewaz samo sedno tego jezyka, ktore pochodzi od mas zostaje im

106TamZe, s. 58.

107 .
0 Tamze, s. 66.
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zwrocone.” Innymi sto narzucona z g0ry ideologia uniwersalno$ci moze skutecznie wspiera¢ hegemonie tak
y WY,

dhugo, jak tylko jest w stanie aktywizowaé utopie uniwersalnosci, wytaniajaca si¢ oddolnie.*®®

Tablica staje si¢ dla niego znakiem uniwersalnos$ci, ale stanowigcym punkt wyjscia do
krytyki tak ustanowionego uniwersalizmu. ,,[ Tablica i wydarzenie] Moga funkcjonowac¢ jako
krytyka 1 rownoczesnie korekta, poniewaz nie przedstawiajag uniwersalnosci jako idei,
doktryny, przepisu, ideologii, czy nawet utopii. Ukazujg uniwersalnos¢ jako wylaniajaca si¢ z

tego, co Hannah Arendt nazwata »przestrzenia pojawiania si¢«, poprzez odstonigcie dialogu i

praktyki, a nastepnie wierne odtworzenie ich w narracyjnej formie™'%

Taki dialektyczny sposdb myslenia o uniwersalnosci jest w swojej istocie
marksistowski 1 tym samym o$wieceniowy, ciggle bowiem aktualizuje si¢ dzigki
pozostawaniu w relacji z otaczajaca rzeczywistoscig. W przypadku dramatu Ten, ktory mowi
,tak” i ten, ktory mowi ,,nie” taki model zostaje rowniez wyraznie ukazany w dydaktycznym
wymiarze tej sztuki, ktory przedstawia uczestnikom dwie drogi, ktérych nie warto$ciuje,
tylko pokazuje, ze kazda z nich prowadzi do jednosci. Model ten zostal wyprobowany w
prawdziwych warunkach dydaktycznych, bowiem - jak pisze Roman Szydtowski - Brecht,

kiedy napisal pierwsza sztuke, ktorg byt Ten, ktory mowi , tak”, przedstawit ja w kilku
berlinskich szkotach i dyskutowat o niej z uczniami™*.

Znacznej czg¢éci mlodych widzow, przywyktych do tradycyjnego myslenia, sztuka bardzo si¢ podobata. Lecz
odzywa si¢ tez samozachowawczy rozsadniejszych uczniéw. 12- letni W Berg z klasy VI a moéwi, ze ,tekst
opery jest w pewnym miejscu niezbyt przekonujacy. Chiopiec zostaje przedstawiony prawie jako megczennik,
gdyz godzi si¢ sam dobrowolnie bez oporu na $mier¢.” Powazne watpliwosci majg 18-letni uczniowie
najwyzszej klasy gimnazjalnej co do motywacji i zwigzkow przyczynowych miedzy dziataniami bohateréw
sztuki. Po co wlasciwie wybieral si¢ chtopiec w gory, skoro lekarstwa dla matki mogt przynies¢ nauczyciel,
ktory i tak sam szedl? Dlaczego opuscit chora, samotng matke? ,Los tego, kto moéwi ,tak”, nie zostal
przedstawiony w ten sposob, aby mozna byto zrozumie¢ logike i konieczno$¢ przebiegu zdarzen, Niemito
odczuwa si¢ mistyke, ktorg przesycona jest opera’[...] Najistotniejsze zagadnienie porusza 20 — letni Gerhard
Krieger z kursu robotniczego szkoty dla dorostych:” Spoteczenstwo musi dziata¢ solidarnie, trzeba odprowadzié

chorego chlopca [...] Nie wolno w zadnym razie wywiera¢ nacisku moralnego na chtopca, aby wymusi¢ na nim

198 Stefan Jonsson, Dialog, walka, uniwersalnosé. Uwagi o historycznej demokracji przet. Katarzyna Liszka i
Rafat Nahirny w: Miedzy rozumieniem a porozumieniem. Eseje o demokracji niekonsensualnej, red. Leszek
Koczanowicz, Katarzyna Liszka, Rafat Wtodarczyk, PWN, Warszawa 2015, s.22.

109 Tamze, s. 23.

10 Por. Roman Szydtowski, Dramaturgia Bertolta Brechta, dz. cyt., s. 110.
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zgode na $mier¢.[...] Nalezy zastanowi¢ si¢ nad tym i zbada¢ czy osiggnicta korzys¢ jest tak wielka, aby

uzasadniata ofiare zycia chtopca”.*™!

Pod wptywem tych doswiadczen z uczniami Brecht zdecydowal si¢ stworzy¢ druga wersje
sztuki, w ktorej sprawy biorg przeciwny obrot. Obie wersje sztuki zestawione ze soba
pokazuja uniwersalno$¢ jednosci w cigglym ruchu, ktéra zawsze zawiera potencjalnos¢
pozwalajaca na jej zmiang albo korekte.

Pojecie uniwersalno$ci, ktore zaczerpnatem z eseju Stefana Jonssona, mozna
rozjasni¢, odwotujac si¢ do tez tekstu Alaina Badiou Osiem tez o uniwersalnosci, ktory
pozostaje w obrebie o$wieceniowej tradycji marksistowskiej 1 probuje w jej ramach
uzasadni¢ uniwersalno$¢. Interpretacja tekstu dokonana przez Pawla Moscickiego zamyka
polskie wydanie ksigzki Badiou Swiety Pawel. Ustanowienie uniwersalizmu.

Sadze, ze dla zrozumienia i podsumowania dialektycznego i dydaktycznego wymiaru
ksztattowania si¢ uniwersalno$ci w sztukach dydaktycznych Bertolta Brechta, warto
zatrzyma¢ si¢ zwlaszcza nad czterema tezami postawionymi przez Alaina Badiou:
Wiasciwym zywiolem uniwersalnosci jest myslenie, Kazda uniwersalno$¢ ma swoj poczatek
w wydarzeniu, wydarzenie natomiast nie daje si¢ uzgodni¢ z partykularyzmami danej
sytuacji; Kazda uniwersalno$¢ przedstawia si¢ jako rozstrzygnigcie tego, co nierozstrzygalne;
kazda uniwersalnos$¢ jest nieskonczona lub otwarta.

Pierwsza teza oznacza, ze podmiot rodzi si¢ w mysleniu, ale jednoczes$nie tworzy
mysS$lenie. Moscicki zaznacza, ze ten proces dla Badiou ma wymiar stricte polityczny i
oznacza sytuacje, w ktorej stawiamy konkretne zadania, a nastepnie pracujemy nad
procesem, ktory w imi¢ naszych zadan pozwoli przeksztatci¢ panstwo. ,,Uniwersalnos$¢ rodzi
si¢ wiec z napigcia miedzy czysto subiektywnym poczatkiem procesu i jego coraz bardziej

ogolng formutg™**?

. Tak pojeta uniwersalnos¢ nie jest zrealizowana w Die Massnahme,
poniewaz podjecie tytutowej decyzji nie wigze si¢ z zadaniami, tylko z wiarg. Mtody
Towarzysz pomagajacy robotnikom byl blizszy tak rozumianej uniwersalnosci, niz
Agitatorzy, ktorzy go zabili.

Druga teza odsyla do kluczowej dla filozofii Badiou kategorii wydarzenia, ktore
mysliciel wyprowadza z teorii mnogosci, ale tylko dlatego, zeby — jak zauwaza Moscicki —

wyartykutowa¢ systematyczng niespojno$¢ bytu i znalez¢é moment, w ktorym konczy sie¢

1 Tamze, s.111.

12 pawet Moscicki, Poza zasadg partykularyzmu. Alain Badiou: Uniwersalnosé i mysl postsekularna, w: Alain

Badiou Swiety Pawel ustanowienie uniwersalizmu przet. Julian Kutyta, Pawet Moscicki , Korporacja halart,
Krakéw 2007, s. 123.
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ontologia. Wowczas mozna wprowadzi¢ kategori¢ wydarzenia, ktéra oznacza ,,przygodny i
nieoczekiwany suplement sytuacji, ktory pojawia si¢ dzigki jej realnej niespéjnoécillg”. A
wiec chodzitoby o przypadkowe wydarzenie, ktére zmienia sytuacje. Chlopiec ze sztuki
Brechta, idac przez gory, stabnie, co jest w pewnym sensie wynikiem przypadku. Sytuacja,
ktora do tej pory miata przewidywalny scenariusz zmienia si¢ 1 otwiera na rdzne
potencjalnosci, z ktorych jedna zostanie zaktualizowana, kiedy Chiopiec dokona wyboru
uniwersalnosci tradycji albo ustanowi nowa uniwersalnosc.

Trzecia teza niesie ze sobg pewng strategie poszukiwania wydarzenia, gltosi bowiem,
zeby szuka¢ wydarzenia w niejasnosci sytuacji i1 oglasza¢ performatywng wiernos¢
wydarzeniu. Jest to strategia Agitatorow wobec zabdjstwa Mtodego Towarzysza, ktore to
morderstwo na polecenie Partii probujg przeku¢ w wierno$¢ uniwersalizmowi wyrazanemu
przez t¢ Partie i wykorzysta¢ je do potwierdzenia imperatywu shuzenia Partii jako
realizowania uniwersalno$ci. Mtody Towarzysz przed $miercia, przekonany przez Agitatorow
o jej konieczno$ci, méwi: ,,W interesie komunizmu/ Popierajagc masz proletariackich mas/

Wszystkich krajow/ Opowiadajac sic za $wiatowa rewolucja™''*

, po czym oni moOwig:
,Zastrzelilismy go i/ Wrzucili do dotu z wapnem/ A kiedy wapno go pochtongto/ Wrocilismy
do naszej pracy'’>. Mtody Towarzysz, wypowiadajac swoja kwestie jest niewidoczny, gdyz
stal si¢ juz wyrazicielem uniwersalnosci, zanim Agitatorzy go zabija w jej imieniu i podejma
dalsze dziatania w celu jej realizacji.

Ostatnia z przytoczonych tez niesie ze sobg potencjat dialektyczny 1 umozliwia
dydaktyke zaklada bowiem, Ze wierno§¢ wydarzeniu polega na wiernosci procesowi, a nie
kodeksom, 1 w tym sensie kazda ustanowiona uniwersalno$¢ otwiera si¢ na zmiany i
niejasnosci, ktore mogg stuzy¢ korekcie tej uniwersalnosci. Sadze, ze ta teza oddaje ukryta
intuicj¢ wpisang w samg koncepcje sztuk dydaktycznych. Kazda uniwersalno$¢ jest otwarta,
tak samo jak powinna by¢ otwarta sztuka dydaktyczna. Powinna by¢ ona tylko
przyczynkiem do dyskusji, w ramach ktorej zniesie samg siebie w procesie dydaktycznym,
poniewaz istotg dydaktyzmu jest konfrontowanie mysli klasykow z rzeczywistoscig i ludzmi,
ktorzy w tym procesie zaczynajg poucza¢ samg mysl.

W przytoczonych tezach objawia si¢ koncepcja Alaina Badiou, ktora dobrze rozjasnia

kierunki poszukiwan samego Brechta. Koncepcj¢ t¢ mozna rozpisa¢ jako proces wzajemnych

13 Tamze, s.128.
114 Bertold Brecht, Decyzja, dz. cyt., s. 59.

15 Tamze, s.59.
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zaleznosci  poszczegbdlnych czesci  sktadowych procesu realizacji prawdy, bedacej
zdarzeniem, w ktérym ustanawia si¢ uniwersalno$¢ konstytuujgca podmiot. Wszystkie
wymienione czg$ci sktadowe sa od siebie zalezne i mogg zrealizowaé si¢ tylko wszystkie
naraz w wydarzeniu, ktore jest przedstawione w sztuce. W ramach tego schematu Chtopiec
odpowiadajac na pytanie zadane przez Nauczyciela odnajduje swojg podmiotowos¢, tak samo
jak Mtody Towarzysz podejmujac decyzje o porzuceniu Partii. Myslenie procesualne oddaje
w jakim$ sensie zwigzek dydaktyki z uniwersalno$cia, ktory pozostaje w ciggtym ruchu

ustanawiania i niszczenia calo$ci.
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Zakonczenie

Brecht musial przeczuwaé, ze model dialektyczny nie dziala w Die Massnahme,
zmieniat bowiem stosunek do swojej sztuki wielokrotnie i cho¢ nigdy nie napisat do niej
sztuki polemicznej, to w ogole zrezygnowat z pisania sztuk dydaktycznych, czym w pewnym
sensie przyznat si¢ do kleski. Wiele lat p6zniej napisal wiersz Rozwigzanie, ktory mozna
potraktowac jako utwor polemiczny w swej wymowie do Die Massnahme: ,,Po powstaniu 17
czerwca/ Przewodniczacy Zwigzku Pisarzy/ Polecit w Alei Stalina rozrzuci¢ ulotki/Gtoszace,
ze nardd/ Utracit zaufanie wtadz/ 1 moze je odzyskaé tylko przez/ Podwojong pracg. Czy
jednak/ Nie byloby prosciej, gdyby wladze/ Rozwiazaty nar6d/I wybraty nowy?”*

Brecht ironicznie rozgrywa tutaj hasta, podyktowane przez wladz¢ w leninowskim
stylu 1 obSmiewa absurd, do ktérego prowadzi nieogladanie si¢ wladzy na ludzi i kurczowe
trzymanie si¢ uniwersalnosci ABC komunizmu. W tym gescie po latach zajat zatem pozycje
Mtodego Towarzysza ze swojej sztuki. Wiersz napisal pod wplywem protestow w Berlinie
z1953r., ktoérych krwawe stlumienie bardzo go poruszylo, napisal nawet artykut do gazety,
ktéry zostat ocenzurowany do kilku prorzadowych zdan.

Niemiecki dramaturg zostal podany takim samym represjom, jakich filozoficzng
konieczno$¢ widziat, piszac Die Massnahme ‘w imi¢’ uniwersalnego postepu. Nie chce
bynajmniej pisa¢ o ‘ukaszeniu heglowskim’, ale raczej o doswiadczeniu momentu, w ktérym
uniwersalnos$¢ obraca si¢ w swoje przeciwienstwo, czyli statyczng tradycje, ktorej zatozenia
mozna realizowa¢, ale nie modyfikowa¢. Taka sytuacja dla tworcy wywodzacego si¢ z
myslenia o$wieceniowego o filozofii wlasne tworczosci byta zabdjcza, moze dlatego jak
zauwaza Dorota Sajewska w swojej ksiazce Pod okupacjq mediow w czasie, kiedy Brecht
kierowat Berliner Ensemble, nie powstaty juz Zadne nowe interesujace sztuki, tylko poswiecit
si¢ on realizacjom 1 pracowaniu nad metoda, a wiec pracg nad S$rodkami, a nie
problematyzowaniem celow swojej tworczosci''’.

Zrédha ruchu, ktéry go do tego doprowadzil, staratlem sie pokazaé w tej pracy, ze
szczegdlnym uwzglednieniem momentow odstepstwa i zaprzeczenia metodzie dialektycznej,
ktérej porzucenie doprowadzilo Brechta do porzucenia koncepcji sztuk dydaktycznych. W
pewnym sensie rozpoznanie to oddaje istote projektu o§wieceniowego, ktory nigdy nie moze

by¢ zrealizowany w zadnej uniwersalnosci, a kiedy tak si¢ stanie degeneruje si¢ w swoje

18 Bertolt Brecht, Rozwigzanie ttum. Piotr Sommer, w: Ten caly Brecht red. Jacek St. Buras, Jakub Ekier,
Andrzej Kopacki, Piotr Sommer, Biuro Literacke, Wroctaw 2012, s. 160.

Y7 por. Dorota Sajewska, Pod okupacjq mediéw, KiP, Warszawa 2012, s. 124.
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przeciwienstwo.

Sadze, ze udato mi si¢ to pokaza¢ w pracy na przyktadzie wybranych dramatéw, w
ktorych wida¢ konstytuowanie si¢ znaczen filozoficznych i ich obalanie w kolejnych
sztukach w ciagtej relacji do zastanych uniwersalnosci z jednej strony, a zmieniajacych si¢
warunkow historycznych z drugiej. Kluczowe dla mojej pracy pojecie ‘postawy klasyka’,
ktora opisuje rolg Brechta w ramach tego ruchu moze by¢, jak sadze dobra, podstawa do
dalszych studiow nad twdrczoscig Brechta.

Przy takim zatozeniu nalezy jednak trzymac si¢ ttumaczenia Lehrstiick jako sztuki
dydaktycznej, poniewaz zarowno moralitet, jak 1 sztuka pouczajagca zawieraja w swojej
nazwie relacje wiladzy, ktéra pozbawia sztuki dydaktyczne najwazniejszego aspektu
dialektycznego, czynigc z nich Leerstiick, czyli ‘sztuki puste’ jak nieprzychylni krytycy
okreslali te specyficzne pozbawione tradycji dramaty Brechta.

Mam nadziej¢, ze udato mi si¢ réwniez pokaza¢ $cisty zwigzek filozofii tworczosci z
praktyka sceniczng Brechta, ktory stawial sobie abstrakcyjne cele filozoficzne dla ktorych
sprawdzenia 1 zilustrowania szukal metod w teatrze. Obserwacja ta — do$¢ oczywista w
konteks$cie catej tworczosci — sktania do innego spojrzenia na recepcj¢ Brechta w Polsce, w
ktérej, mimo ttumaczen prawie wszystkich dramatéw i1 gtownych pism teoretycznych, nigdy
nie zostata przepracowana cala mys$l Brechta. Do Polski przenikaly tylko jej poszczegdlne
elementy, zastygle momenty procesu dialektycznego, ktore byly uzywane do zatatwiania
innych spraw'*® i stuzyly innym celom, co nie jest zle samo w sobie, ale w momencie, kiedy

jest nie do konca rozpoznane, to prowadzi do nieporozumien, ale to temat na inng prace.

18 por. Andrzej Wirth, Brecht w Polsce w: Andrzej Wirth, Byle dalej, Spcetator Books, Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2014, s.102—110.
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