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Streszczenie: Artykul stanowi wprowadzenie do tworczosci szwajcarskiego rezysera teatralnego
Christopha Marthalera. Opis wybranych spektakli rezysera (Murx den Europier!, Die Fruchfliege,
Riesenbutzbach. Eine Dauerkolonie, Schutz vor der Zukunft) skupia uwage na jego filozofii rzeczywi-
stosci i pogladach politycznych. By uchwyci¢ specyfike melancholijnego stylu Marthalera i model
$wiata wylaniajacy sie z jego spektakli, autorka analizuje unikatowy styl aktorstwa w przedstawie-
niach, koncepcje scenograficzne i rozmaite sposoby wykorzystania muzyki oraz objaénia konteksty
i inspiracje stojace za poszczegdlnymi projektami.
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The time has stopped.
The theatre of Christoph Marthaler

Abstract: Article is an introduction to the work of Christoph Marthaler, Swiss theatre director. The
description of the selected performances (Murx den Europder!, Die Fruchfliege, Riesenbutzbach. Eine
Dauerkolonie, Schutz vor der Zukunft), drawing attention to his philosophical approach of reality and
his political ideas. To capture specificity of the Marthaler’s melancholy style and the model of the
world that emerges in his performances, the author analyses the unique acting style, the concept of
set design, and the various ways of using music in his work. At the same time she explains the con-
texts and inspirations impact various works of Swiss director.
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Kedy w 1996 roku przedstawienie Murx den Europder! w rezyserii Christopha

Marthalera zostalo zaprezentowane na Miedzynarodowym Festiwalu Teatralnym
,2Kontakt” w Toruniu, publicznoé¢ (wéréd ktérej nie brakowalo praktykéw — rezyserdw,
choreograféw, aktoréw — w pézniejszych latach wspominajacych to formacyjne do$wiad-
czenie), krytycy (entuzjastyczne recenzje ukazaly sie zaréwno w specjalistycznych czasopi-
smach, jak i w gazetach codziennych) i jurorzy (ktérzy nagrodzili inscenizacje Grand Prix
oraz nagroda dla najlepszego aktora przyznana calemu zespolowi spektaklu) mieli §wiado-
mo$¢, ze ogladaja dzielo przelomowe w dziejach europejskiego teatru. Murx... liczyt juz
woéwczas trzy lata — premiera odbyla sie w berlinskiej Volksbithne w 1993 roku - ale miat
jeszcze pozostaé w repertuarze przez dekade (w sumie zostal zagrany sto siedemdziesiat
osiem razy), zyskujac status spektaklu kultowego, ktérym setki berliiczykéw symbolicznie
zegnaly stary rok (przedstawienie cyklicznie grywano w sylwestra). Z perspektywy czasu
widad jeszcze wyrazniej, jak wazna to inscenizacja, diagnozujaca stan ducha Europejczykéw
u progu nowego tysiaclecia, wyprzedzajaca trendy inscenizacyjne i aktorskie, bedaca esen-
cja i szczytowym osiagnieciem Marthalera.

Wydaje mi sig, ze mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze teatr Christopha Marthalera
(ktérego zapewne najdoskonalsza, a bez watpienia najbardziej znana realizacj jest spektakl
Murx...) to zjawisko przelomowe i emblematyczne dla nowego teatru, ktory Hans-Thies
Lehmann okreslit jako postdramatyczny. Postaram si¢ udowodnié, ze najpelniej, najbar-
dziej konsekwentnie realizuje si¢ w nim model teatru nielogocentrycznego, zdehierarchi-
zowanego, uwolnionego zaréwno od regul wyznaczonych przez Arystotelesa czy Gustava
Freytaga, jak i Bertolta Brechta. Twérczos¢ Marthalera jest wyjatkowym, niemozliwym do
przeoczenia kamieniem milowym, przy ktérym rozchodza si¢ drogi teatru i dramatu. I -
mimo Ze artysta pozostaje jak najdalszy od wypracowywania i oglaszania ,metody” — jego
wplyw na kolejne pokolenia twércéw (a takze kuratoréw, badaczy, krytykéw i widzéw) te-
atralnych jest nie do przecenienia.

Teatr postdramatyczny

Peten tytul spektaklu brzmi Murx den Europder! Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn
ab. Ein patriotischer Abend von Christoph Marthaler (Zabij Europejczyka! Zabij go! Zabij
go! Zabij go! Zabij go! Wieczorek patriotyczny Christopha Marthalera) i zostal zaczerpniety
z infantylnej piosenki o Indianach, autorstwa przedwojennego pisarza Paula Scheerbarta.
Pomyst na inscenizacj¢ narodzit si¢ spontanicznie, pod wplywem impulsu, jakim byto ze-
tknigcie si¢ zaproszonego do wspolpracy przez Franka Castorfa szwajcarskiego rezysera
z rzeczywisto$cia bylego Berlina Wschodniego. Co prawda w 1992 roku fizyczny mur ber-
linski juz nie istnial, jednak mentalny mur miedzy dawnymi Niemcami Zachodnimi i daw-
nymi Niemcami Wschodnimi byl wyzszy niz kiedykolwiek. Rozpadajace sie, bankrutujace
stotéwki zamykanych zakladéw przemyslowych, gdzie pod splowialymi transparentami
z dumnymi socjalistycznymi hastami siedzieli pograzeni w podminowanym agresja stu-
porze bezrobotni, dla ktérych nie byto miejsca w pociagu pedzacym ku nowemu wspa-



nialemu $wiatu samorealizacji, wolnosci i bogactwa, zrobily na Marthalerze wstrzasajace
wrazenie.

Na apatycznych Ossich rozkaz Rézewiczowskiego Choru Starcéw przypominajace-
go, ze ,w teatrze trzeba gra¢, tu musi sie co$ dzia¢” i apelujacych: ,rusz sig, inaczej teatr zgu-
bisz”, nie zrobilby zadnego wrazenia. Takze Marthaler nigdy nie przejmowal sie specjal-
nie tym naczelnym teatralnym imperatywem. Murx... w wydanym w 1999 roku Teatrze
postdramatycznym Hansa-Thiesa Lehmanna (Lehmann 2004) zostanie przywolany jako
sztandarowy przyktad teatru po dramacie, gdzie §lady utraconej dramatycznosci snujq sie
w tle niczym widma, a trzy jednosci zostaly doprowadzone do absurdu: miejsce akeji to
klaustrofobiczne wiezienie uniemozliwiajace jakiekolwiek dzialanie, czas si¢ zatrzymal,
a akcje sprowadzono do najprostszych, bezcelowych, wlasciwie odruchowych gestéw.
Grupa rozbitkéw ze statku NRD tkwi pograzona w otepieniu i frustracji na zbutwiatej
tratwie dryfujacej po kapitalistycznym oceanie: grupka kobiet i mezczyzn, ubranych
w splowialy, niemodng odziez noszaca $lady dawnej elegancji lub w rozciagniete dresy,
w nietwarzowych okularach z ubezpieczalni i zdartych butach przesiaduje przy stolikach
z plyty piléniowej w hali bedacej polaczeniem charakterystycznej architektury starych,
zrujnowanych, masowo zamykanych po 1990 roku dworcéw, terminalu przygotowywa-
nego wlaénie do likwidacji lotniska Tempelhof i socjalistycznych stoléwek zakladowych.
Patrza tepo na widzéw, mieszajg apatycznie tyzeczka w szklankach kawe po turecku i czar-
na herbate, unikaja kontaktu miedzy soba. Co jakis czas grana przez akompaniujacego im
pianiste muzyka budzi w nich wspomnienia, uczucia, emocje. Rozbitkowie wstaja z krze-
sel, prostuja, jednocza sie w chér, nucac, zawodzac, $piewajac znane wszystkim widzom
melodie. Sa zamknieci w blednym kole powtdrzen, z ktérego nie ma wyjscia.

Polska publiczno$¢ ogladajaca w 1996 roku po raz pierwszy spektakl Marthalera
mogta mie¢ uczucie déjd vu: podobnie wygladali i zachowywali si¢ uczestnicy seansu
pamieci Tadeusza Kantora Umarta klasa. Podobienstwo jest nieprzypadkowe: w wywia-
dzie z Klausem Dermutzem Christoph Marthaler przyznal, ze ogladal to przedstawienie
w Zurychu i ze zrobilo na nim ogromne wrazenie: ,Nie moge wcale duzo powiedzie¢
o Umarlej klasie, ale moge przywola¢ obrazy z niej. Widze tych ludzi, jak wstaja i siadaja”
(Marthaler 2007). Analogie miedzy teatrem szwajcarskiego i polskiego rezysera wykra-
czaja zreszty poza czysto zewnetrzne podobienstwa estetyczne czy postdramatycznoéé
i dotycza takze takich kwestii, jak polityczno$¢ czy pamieé. ROwnoczesnie inscenizatorski
charakter pisma Marthalera jest tak skrajnie osobisty, oryginalny i indywidualny, ze jego
spektakle mozna rozpozna¢, patrzac na zdjecia czy stuchajac fragmentéw $ciezek dzwie-
kowych. I pozostaje jednym z najtrudniejszych do nasladowania. Nawet jesli rezyser
bierze na warsztat mniej (Faust Fernanda Pessoi i obie czgéci Fausta Johanna Wolfganga
Goethego, W Alpach Elfriede Jelinek) lub bardziej konwencjonalne formalnie teksty
dramatyczne (Trzy siostry Antona Czechowa, Afere na ulicy Lourcine Georges'a Feydeau,
Burzg i Wieczér Trzech Krdli Williama Szekspira, Smier¢ Dantona Georga Biichnera,
Kazimierza i Karoling, Opowiesci lasku wiederiskiego oraz Wiarg, nadzieje, mitos¢ Odéna von
Horvatha, Wesele Eliasa Canettiego) — dramatyczne, a nie prozatorskie (takie jak Kopista
Bartleby Hermanna Melville'a, utwory Maurice’a Maeterlincka, Antonia Machado czy
Ingeborg Bachmann) — akcja dramatyczna zostaje sprowadzona niemal do zera. Zamiast
Freytagowskiego tréjkata — anemicznie wznoszaca si¢ i opadajaca, dluga i rozmazana linia
falista.
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Teatralna formula zostaje zdekomponowana, hierarchia elementéw zachwiana. Po po-
zbyciu sie agonu, rozpoznania, katastrofy pozostaja swoiste dramatyczne odpadki, $cinki,
normalnie pelniace funkcje wypelniacza czy spoiwa: odpoczywanie, wysiadywanie przy
stole, przebieranie si¢, nieposuwajacy akeji do przodu small talk. Rezysera interesuja bez-
ruch, czekanie, sen, powolny rozpad, starzenie si¢, milczenie, apatia, niemoc, bezradno$¢,
tesknota, nostalgia, depresja, demencja, otepienie, bledne kolo powtarzalnych gestéw bez
znaczenia. Jednak brak aktywnogci wcale niekoniecznie musi oznaczaé stabos¢, konfor-
mizm czy przegrang. Emblematycznym bohaterem teatru Marthalera jest Melville owski
Bartleby, ktory w spektaklu Lieber nicht. Eine Ausdiinnung (Volksbiihne, 2003) powtarzat
tytulowe ,Wolalbym nie”, stawiajac bierny opér popadajacemu w coraz wigksze szaleristwo
$wiatu.

W teatrze Marthalera podstawowym pojeciem jest rytm. Rytm muzycznego akom-
paniamentu, stéw, $piewu, gestéw, zlozonej z prostych, ,codziennych’, obsesyjnie powta-
rzanych elementéw choreografii. Jego spektakle maja charakter polifoniczny, nielinearny,
ajezykiiznaki wnich uzywane sa ze soba laczone na takiej zasadzie, na jakiej komponuje si¢
elementy struktury muzycznej. Ich logika to nie logika tekstu, Arystotelesowskiej tragedii
z narastajaca i opadajaca krzywa fabuly, ale logika kompozycji, gdzie napiecia nie maja nic
wspolnego z tzw. sensem zyciowym. Stowo nie zajmuje juz uprzywilejowanej pozycji, jaka
zajmowalo wlogocentrycznej tradycji teatru dramatycznego; z drugiej strony jednak, zosta-
je mu przywrécona cala paleta barw czesto niedostrzeganych i zblaktych: rytm, intonacja,
melodia, migkko$¢ samoglosek, twardos¢ spélgtosek, spiewnoéé wydtuzonych sylab staja
sie elementami spektaklu nie mniej waznymi niz barwa $wiatla czy ksztalt dekoracji.

Muzyka/muzyczno$¢

Teatr Marthalera jest teatrem z ducha muzyki w $cistym tego okreslenia znaczeniu. Artysta
urodzil si¢ w 1951 roku w szwajcarskiej miejscowosci Erlenbach. W Zurychu odbyl stu-
dia muzyczne (gra na flecie prostym i oboju), ktérych dopetnieniem byt kurs pantomimy
uJacques’a Lecoqaw Paryzu. Wlatach 70. rozpoczal wspélprace jako muzyk teatralny i kom-
pozytor z réznymi scenami obszaru niemieckojezycznego (gtéwnie Theater am Neumarkt
w Zurychu)'. Okazja do zblizenia si¢ do $wiata sztuk performatywnych byly takze projek-
ty zwiazane z muzyka wspolczesna: w 1980 roku w ramach zorganizowanej w Zurychu
miedzynarodowej wystawy pod tytulem Der Hang zum Gesamtkunstwerk (Dqzenie do
Gesamtkunstwerk) przygotowal wieczér muzyki Erika Satiego na dwa fortepiany, §piewaka
i czworo aktordw; realizowal projekty oparte o muzyczne idee Kurta Schwittersa i Johna
Cage’a, a do Satiego wrocil w 1985 roku, przygotowujac w ramach Minimal Festiwal
w Zurychu dwudziestoszesciogodzinne wykonanie Vexations.

Na przelomie lat 70. i 80. Marthaler wspdlpracowal z teatrami offowymi (z Dodo Hug
i Pepe Solbachem zalozyt grupe Tarot, aktywna w latach 1974-1979) i zaczat realizowa¢

' Jako ciekawostke mozna przytoczyc fakt, ze jedno z pierwszych profesjonalnych doswiadczen wspétpracy
Marthalera z teatrem réwniez zostato podjete za posrednictwem polskiego artysty: Szwajcar wystapit bowiem
jako jeden z zydowskich muzykantéw w inscenizacji Zmierzchu Izaaka Babla w rezyserii Jerzego Jarockiego
w Schauspielhaus w Zurychu w 1984 roku.



w teatrach szwajcarskich male projekty teatralne: wieczorki pieéni i piosenek tradycyjnych,
ludowych, patriotycznych, popularnych, kabaretowych, operetkowych i operowych, po-
taczonych przewodnim motywem tematycznym. Miedzynarodowy rozglos przyniosa mu
tego typu projekty realizowane w teatrze w Bazylei, dokad w 1989 roku sprowadzit go dy-
rektor Frank Baumbauer i gdzie Marthaler poznal swoje state wspdtpracowniczki: sceno-
grafke Anne Viebrock i dramaturzke Stefanie Carp.

Skandalem skonczyly si¢ premiery pierwszych autorskich spektakli realizowanych
w Bazylei: Soldatenliederabend (Wieczorek piesni zolnierskich) i Wenn das Alpenhirn sich ritet,
totet, freie Schweizer, totet (Gdy mézg alpejski si¢ czerwieni, zabijajcie, wolni Szwajcarzy, zabi-
jajcie)* z 1989 roku oraz Stigeli uf, Stigeli ab, juhee! z 1990 roku. Spektakle te byly sygnalem
przejscia Marthalera z pozycji neodadaisty na pozycje artysty zaangazowanego politycznie,
reagujacego na zmieniajaca sie rzeczywisto$¢ (premiera Soldatenliederabend zbiegla sie z re-
ferendum dotyczacym armii), co poskutkowalo nie tylko podazeniem za Baumbauerem do
Hamburga, ale tez rychtym zaproszeniem przez Franka Castorfa do berlinskiej Volksbiihne.
Patetyczno-bogoojczyzniane lub sielankowo-kiczowate pieéni opiewajace Szwajcari¢ jako
ojczyzne ludzi wolnych i mitujacych wolnoé¢ innych, szlachetnych i walecznych, to znéw
jako kraine mlekiem, miodem i czekolada plynaca, brzmialy ironicznie, groteskowo, prze-
razajaco w kontekscie wcigz wypieranej historycznej prawdy o przeszlosci kraju. Marthaler
nie musial opatrywa¢ $piewanych przez aktoréw utworéw komentarzem: widzom wystar-
czyla $wiadomos¢, ze niedaleko bazylejskiego teatru znajduje sie dworzec, z ktérego pod-
czas I wojny $wiatowej deportowano do Niemiec Zydéw.

W 1994 roku Marthaler zaczal realizowal projekty operowe (we Frankfurcie,
w Berlinie, Bayreuth, Wiedniu i Salzburgu), siegajac gléwnie po opery ,literackie”, takie jak
Peleas i Melisanda Claude’a Debussy’ego z librettem wedlug Maurice’a Maeterlincka (Opera
Frankfurcka, 1994), Traviata Giuseppe Verdiego (Opéra national de Paris, 2007) czy utwo-
ry Richarda Wagnera (Tristan i Izolda w Festspielhaus w Bayreuth, 2005). Moze to $wiad-
czy¢ o checi zblizenia do siebie teatru dramatycznego i operowego, odrzucenia sztucznych
podziatdw, ale tez po prostu o poszukiwaniu takich dziel, ktére dadza arty$cie mozliwosé
wykazania sie sceniczng inwencja.

Dramaturzka Stefanie Carp thumaczy, ze Marthaler pracuje w teatrze w sposéb podob-
ny do kompozytora:

Forma jego spektakli jest zawsze specyficzna kompozycja. Obojetnie, czy rezyseruje dra-
mat, czy kolaz réznych tekstéw i muzyki, dopasowuje do okreslonego tematu muzycznego
swoj material jezykowy, gestyczny, dzialania, muzyke, procedury. Przeksztalca ten material
w partyture rytmiczng i muzyczng, ktéra akompaniuje catego spektaklowi jako rodzaj podtek-
stu. Ta partytura czesto w wigkszym stopniu niz tekst tematyzuje daremng tesknote postaci
(Carp 1997: 66).

W postdramatycznym teatrze Marthalera to muzyka i rytm, nie za$ dramat i akcja
s3 gwarantami spdjnosci inscenizacji (Roesner 2003; Lehmann 2004; Roesner 2014).
Potencjal akeji w sensie fabularnym, anegdotycznym wyczerpuje sie bardzo szybko, te-

2 Tytut jest parafrazg fragmentu hymnu narodowego Szwajcarski Psalm autorstwa Leonharda Widmera:
,Wenn der Alpen Firn sich rotet, betet, freie Schweizer, betet” (,Gdy $nieg alpejski sie czerwieni, moédicie sie,
wolni Szwajcarzy, maédicie sie”).
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matyke wiekszosci z autorskich przedstawient rezysera mozna stre$ci¢ w jednym zdaniu.
Na przyklad Muszka owocowa (Die Fruchfliege, Volksbiihne, 2005) to opowies¢ o tym, jak
w pewnym laboratorium zaludnionym przez podstarzalych naukowcéw w poszarzatych
kitlach i okularach o grubych szklach wydostata si¢ z probéwek substancja wywolujaca za-
kochanie, co spowodowalo, ze niesmiali, niezgrabni, zaniedbani dziwacy zaczeli si¢ mie¢
ku sobie, co wyrazaja $piewem, czerpiac z repertuaru arii i pie$ni mitosnych od Mozarta,
Pucciniego, Verdiego i Wagnera, przez Friedricha Hollindera az po (jadowicie sparodiowa-
nego) Andrew Lloyda Webbera. Kazde z tych wykonan jest w zasadzie mikrospektaklem,
etiuda nie tylko wokalng, lecz takze aktorska w pelnym tego slowa znaczeniu. Etiudy te nie
poruszaja akgji do przodu, ale odstaniajg przed widzami najrozmaitsze warianty naczelnego
tematu spektaklu — od beztroskiego flirtu po milosng tragedie.

Wiekszoé¢ spektakli Marthalera mozna opisaé, poréwnujac je do formy muzycznej
wariacji. Obrany temat (lub jego motywy) podlega zmianom i pojawia si¢ w kilkunastu
(lub wigcej) wariacjach. Wprowadzane zmiany maja rézny charakter: zmieniaja sie melody-
ka, metrum, dynamika, tempo, forma (mono- lub polifoniczna), ale tez nastréj, konwencja
estetyczna, wymowa. Konstytutywne dla przedstawienia napiecie rodzi si¢ miedzy powtd-
rzeniem a réznicg.

Réwnoczesnie spektakle te bardzo duzo zawdzieczaja tradycji kabaretu i rewii, z ich
dramaturgia pojedynczych numeréw, luzno polaczonych ze sobg nadrzednym tematem
czy idea. Poszczegblne numery moga by¢ solowe, w duecie, trio, kwartecie, chéralne; moga
mie¢ charakter popisu wokalnego (lub wokalno-muzycznego), werbalnego czy tez chore-
ograficznego. Zamiast jednego punktu kulminacyjnego, publicznos¢ otrzymuje ich kilka-
nascie lub kilkadziesiat.

Aktorzy

Rezyser od dekad pracuje z tym samym zespolem (Olivia Grigolli, Bettina Stucky, André
Jung, Ueli Jaggi, Josef Ostendorf, Jean-Pierre Cornu, Graham F. Valentine). Co istotne, nie
tylko przy okazji festiwalowych koprodukcji, ale tez przygotowujac premiery w teatrach re-
pertuarowych, majacych swoje wlasne, stale zespoly aktorskie. To z reguly albo wyjatkowo
uzdolnieni wokalnie aktorzy dramatyczni, albo wyjatkowo otwarci na nietypowe wyzwania
aktorskie $§piewacy operowi. Na scenie granice mig¢dzy tymi dwoma grupami profesjonali-
stow zacierajq sie.

Teatralny $wiat Marthalera zaludniaja wedle jego monografisty, Klausa Dermutza, lu-
dzie ,powolni i specjalni” (Dermutz 2000). Fascynuje go szczegdlny typ powierzchowno-
$ciiekspresji, budzacy wspoélczucie i rozbawienie zarazem — aktorzy dobierani sg tak, by nie
trzeba bylo ich zbyt mocno charakteryzowaé. Na wspdlne sceniczne trwanie sg skazani bo-
haterowie ponizej przecietnosci: podstarzali, nieatrakcyjni, niezgrabni, cherlawi lub skraj-
nie otyli, nudni, niezbyt madrzy, niezbyt schludni, zaniedbani, biedni. Ulubiona figura tego
teatru jest ubrany w niemodny uniform urzednik najnizszej rangi: kto$ zawieszony miedzy
duma z posiadanego wyksztalcenia i wstydem z powodu swojego ubodstwa, dumny z wladzy
nad petentami a zarazem pogardzany jako najnizsze ogniwo w biurokratycznej maszynie.
Rachityczna ro$lina wyhodowana w ciemnym biurze czy urzedzie, blade odbicie miesz-



czanskich idealéw, pokraczne twory masowej kapitalistycznej produkeji, zakompleksieni
dziwacy, dla ktérych latwiejszy, bardziej nasycony emocjami jest kontakt z przedmiotami
niz z drugim czlowiekiem.

W wypadku tego teatru trudno wlasciwie mowic¢ o postaciach w tradycyjnym tego
slowa znaczeniu - czesto wykonawcy wystepuja na scenie pod wlasnymi imionami i obda-
rzaja swoje figury wlasnymi cechami charakteru i biografiami. Symptomatyczna dla metod
pracy Marthalera z aktorami moze by¢ anegdota dotyczaca spektaklu Riesenbutzbach. Stata
kolonia (Wiener Festwochen, 2009). Po jego pokazach w ramach wroctawskiego festiwalu
yDialog” w pazdzierniku 2009 roku jeden z widzéw zadal pytanie Stefanie Carp, czy nie-
mozliwe duety $piewajacego po francusku syna i §piewajacej po niemiecku matki (kazde
ich spotkanie kwitujacej stowami ,Méj syn. Francuz. Nie rozumiem go od urodzenia”) s3
metaforg trudnych relacji Francji i Niemiec w Unii Europejskiej. Dramaturzke rozbawila ta
interpretacja — wytlumaczyla, ze francuski $piewak grajacy syna nijak nie potrafil nauczy¢
sie niemieckiego, wiec jako jedyny w obsadzie §piewa i méwi po francusku.

W Riesenbutzbach. Statej kolonii mikrofony w §cianach i meblach nagtasnialy kazde do-
tkniecie, ruch, krok. Aktorzy nie tylko $piewali, ale ich ciala stanowity czute struny rozpiete
w pudle rezonansowym sceny. W tym i w innych spektaklach muzycznej warstwie wto-
rowala choreografia balansujaca na granicy normalnego, codziennego, ,brzydkiego” ruchu
i tarica nowoczesnego w duchu teatru tarica Piny Bausch. Bohaterowie spektakli Marthalera
wydaja sie mie¢ nieustajacy problem z utrzymaniem réwnowagi, balansujg pokracznie mie-
dzy elementami scenografii a widownia.

Marthalera fascynuje zderzenie stabego, fajttapowatego, bezksztaltnego ludzkiego cia-
ta z systemem kontroli i porzadku. Skupienie na tym napieciu, eksponowanie mechanizacji
ruchu, rytmu, powolnosci czasu daje efekt humorystyczny (Bergson 2000), a w zasadzie
slapstickowy. Slapstick oznacza degradacje bohatera, dekonstrukcje jego mitu, uczynienie
go bezwolna marionetka miotana na wszystkie strony przez bezosobowe, zmechanizowa-
ne sily losu. Z préb przezwyciezania stabosci rodzi sie komizm, ale tez piekno tego teatru.
Pokraczni, niesmiali, przygaszeni, gdy méwia, chodzg, pracuja, bohaterowie rozkwitaja, gdy
zaczynaja $piewac.

W taki wlanie sposéb funkcjonuje muzyka w Murxie. Wszystkie wykorzystane
w spektaklu utwory, przy réznicach stylu, rytmu, tonacji, faczy bardzo silnie to, ze pochodza
z moment6éw przelomu w historii Niemiec. Sichres Deutschland, schldfst du noch? z muzyka
Michaela Jacobiego i tekstem Johanna Rista to utwdr powstaly po podpisaniu koriczacego
wojne trzydziestoletnia pokoju westfalskiego; Flamme empor skomponowane przez Karla
Glasera do tekstu Christiana Nonnego pochodzi z czaséw narastania dazen zjednoczenio-
wo-narodowych na przelomie XVIII i XIX wieku, podobnie jak Das Lied der Deutschen
Josepha Haydna z tekstem Augusta Heinricha Hoffmanna von Fallersleben (od 1992 roku
z przerwami hymn niemiecki). Wszystkie te utwory — akcentujace dume z bycia Niemcami
i przekonanie o wyjatkowej roli przeznaczonej do odegrania w $wiecie Germanom — wy-
korzystywala propaganda narodowosocjalistyczna. Wraz z takimi kompozycjami jak Unsre
Fahne flattert uns voran (piesi Hitlerjugend) czy hymn DDR Hannsa Eislera i Johannesa
T. Bechera z jednej strony, a kabaretowy przebdj z czaséw schytku Republiki Weimarskiej
Ich lafy mir meinen Korper schwarz bepinseln Friedricha Hollaendra i Roberta Liebmanna
z drugiej, ,playlista” Murxa uklada si¢ w ksztalt makabryczno-groteskowego, patetycznie-
-komicznego muzycznego drzewa genealogicznego wspélczesnych Niemiec.
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Scenografia

Prawa reka Marthalera odlatjest scenografka Anna Viebrock. Piszacy o jej projektach Sergio
Morabito (Morabito 2000) okreslit tworzone przez nia przestrzenie jako ,Wahnzimmer”,
co jest gra stéw: polaczeniem niemieckiego ,Wohnzimmer” (pokéj mieszkalny) z ,Wahn”
(obled). Viebrock odtwarza na scenie odwiedzone osobiscie lub zobaczone na fotogra-
fiach opustoszale przestrzenie, w ktorych czas si¢ zatrzymal, a wszelkie zycie zamarlo:
smetne opuszczone dworce, ponure zrujnowane szpitale, melancholijne nieczynne hotele
irestauracje, w ktérych wciaz zachowaly sie zalosne $§lady dawnego luksusu i niedzisiejszej
elegangji. Jest to swoista estetyka resztek; sladéw pamieci, ktore wiaza przeszlo$é z teraz-
niejszoscia.

Marthalera i Viebrock fascynuja te miejsca, gdzie publiczne staje sie prywatne, a pry-
watne — publiczne. Ale tez te, gdzie historia i terazniejszo$¢ zderzaja sie ze soba, gdzie, jak
pisal Pierre Nora, , krystalizuje si¢ i wydziela pamig¢” (Nora 2001). Prawdy historycznej nie
da sie odtworzy¢; mozna tylko odtworzy¢ emocjonalne zwiazki z nia i wlasng konieczno$¢
pamietania. Duet artystow od samego poczatku swojej dzialalnosci mierzy si¢ z historia
i domaga sie pamieci o tych, ktérych istnienie wymazano z powszechnej $wiadomoéci. By¢
moze najwazniejszym obok Murxa projektem Christopha Marthalera i Anny Viebrock jest
zrealizowany w ramach Wiener Festwochen spektakl Schutz vor der Zukunft (Ochrona przed
przyszloscig, 2005). Przed rozpoczeciem przedstawienia widzowie zwiedzali wystawe urza-
dzona na terenie szpitala psychiatrycznego Am Steinhof — miejsca, w ktérym dokonano
eugenicznego mordu na wielu setkach chorych psychicznie dzieci®. Puste t6zka, pocztéwki
na stomiankach i drewniane zabawki wykonane rekami pacjentéw przemawiaja zupelnie in-
nym glosem, gdy zestawilo si¢ je z odtwarzanymi suchymi relacjami opisujacymi poszcze-
gblne przypadki chorobowe: historie dzieci uznanych za ,niepelnowarto$ciowe”, wykorzy-
stywanych do pseudonaukowych eksperymentéw, w konicu u$miercanych.

Po tym wstepie widzowie przechodzili do starej $wietlicy, gdzie czekaly na nich dhu-
gie, pokryte obrusami stoly, na ktérych wciaz jeszcze staly filizanki niedopitej kawy i leza-
ly sterty porozrzucanego konfetti, a pod $cianami staly ulepione z chleba modele budyn-
kéw Steinhofu i niezliczone stoiki z galaretowatq substancja przypominajaca ludzki mézg.
Wreszcie pojawiali sie celebransi tego wieczoru — karykaturalne postaci znane z poprzed-
nich spektakli Marthalera: ocigzale, pokraczne, w niemodnych strojach, groteskowych fry-
zurach, grubych okularach; dziecinne i niezdarne. Wygladajace tak, jakby nigdy nie osia-
gnely pelni rozwoju fizycznego i psychicznego, tylko z dziecinstwa przeszli od razu w stan
starczego uwiadu. Te dziwaczne postaci wyglaszaly upiorny wyklad o eugenice, a nastepnie
zapraszaly na koncert, ,by zagra¢ na pozegnanie naszym maluchom z bogatego w tradycje
Szpitala Ottona Wagnera”. Przy wtdrze kolysanek i piesni z romantycznego ,$piewnika do-
mowego’, piesni Smutek Roberta Schumanna, preludiéw i fug Szostakowicza, Piesni o dzie-
cigcej $mierci Gustava Mahlera, przeplatana mowami o zapewnieniu rasie ludzkiej $wietlanej
przyszlosci, toczyla sie (tylez groteskowo strywializowana, co w pelni uprawomocniona

3 Z przyczyn technicznych spektaklu w zasadzie nie pokazywano poza Wiedniem i miejscem, ktére go
zainspirowato. Wyjatkiem byt pokaz w ramach festiwalu ,Dialog” we Wroctawiu (2005) - odbyt sie w nie mniej
efektownym architektonicznie szpitalu psychiatrycznym w Lubiazu, ktérego mury réwniez przechowujg pamiec
zbrodni dokonywanych rzekomo w imie nauki.



tragicznym kontekstem) trawestacja Ostatniej Wieczerzy, a zarazem osobliwy koncert zy-
czen, podczas ktorego dzieci byly oddawane wrece ,,anioléw $mierci”, okazujacych sie kosz-
marnymi klaunami rodem z nocnych lekéw dziecinstwa.

W wypadku wspolpracy Marthalera i Viebrock czesto to wlasnie konkretne miejsce,
konkretna przestrzen jest jednym z gléwnych punktéw wyjécia do pracy nad spektaklem.
Scenogratka obsesyjnie kolekcjonuje zdjecia miejsc, ,w ktérych czas sie zatrzymal’, niszcze-
jacej architektury, szkaradnych mebli, pokracznych przedmiotéw, niegustownych strojow.
Wraz z rezyserem symbolicznie zasiedlaja je — nie tyle ludZmi, co muzyka. Bardzo szczegol-
na forma teatralnego rytualu przeciwko $émierci. Ulotna i trudna do nasladowania.

Kamien milowy

Teatr Christopha Marthalera to wzorcowy przyklad teatru postdramatycznego — spektakle
Szwajcara mozna oglada¢ z ksiazka Hansa-Thiesa Lehmanna w reku, odkreslajac po kolei
punkty podsumowujace cechy szczegdlne tej odmiany sztuki: odejécie od syntetyzujacej
funkeji dramatu i hierarchicznego uporzadkowania poszczegélnych komponentéw przed-
stawienia; dowartosciowanie scenografii, rekwizytu, kostiumu, $wiatla, dzwieku, rytmu,
ciata jako réwnoprawnych $rodkéw wyrazu; $mier¢ postaci dramatycznej w tradycyjnym
tego stowa znaczeniu; odejécie od wymogu spéjnosci i logicznosci akcji; fragmentarycz-
no$¢, zdarzeniowosé, symultaniczno$¢ i réznorodno$¢ znakéw scenicznych; nowy model
relacji z widzem, odlegly zar6wno od dramatycznego ,wczucia”, jak i epickiej emancypacji.
Jedynie z mediami rezyserowi Murxa... nie jest po drodze, trudno w jego teatrze szuka¢
kamer i ekranéw, cho¢ inspiracje kinowe sa w nim jak najbardziej obecne (zwlaszcza trady-
cja anarchistycznej komedii slapstickowej). Jego styl jest bardzo wyrazisty, konsekwentnie
rozwijany we wszystkich kolejnych produkcjach — wystarczy zobaczy¢ fragment jednego
spektaklu Szwajcara, by by¢ w stanie juz zawsze rozpozna¢ jego autorstwo.

Nie jest to jednak zjawisko artystyczne marginalne czy niszowe. Dzigki temu, ze
Marthaler bardzo szybko zaczal pracowaé w profesjonalnych, padstwowych teatrach
(w tym najwazniejszych scenach Europy - berliiskiej Volksbithne, hamburskim Deutsches
Schauspielhaus, zuryskim Schauspielhaus) oraz pokazywa¢ swoje produkcje na miedzyna-
rodowych festiwalach, jego estetyka, tematyka, jaka porusza, i metoda pracy bardzo szyb-
ko przeniknely z artystyczno-organizacyjnego offu, ,szarej strefy” miedzy teatrem, kon-
certem a polityczna demonstracja, do gléwnego nurtu wspdlczesnego teatru. ,Zjawisko
Marthaler”, cho¢ tak osobne i — nazwijmy to wprost — ekscentryczne, zaczelo wiec wpltywaé
na inne zjawiska i nasigka¢ obcymi wptywami (np. w zakresie aktorstwa — tacy wykonawcy,
jak Martin Wuttke czy Sophie Rois, ktorych ekspresja uksztaltowala sie gléwnie we wspét-
pracy z Frankiem Castorfem, wniesli do teatru Marthalera zupelnie nowa jakos¢).

Opisany przeze mnie na poczatku artykulu Murx... to inscenizacja wazna takze z pol-
skiego punktu widzenia, poniewaz zmienila nieodwracalnie (a zmiane te umocnily ko-
lejne, bez wyjatku entuzjastycznie przyjete spektakle Szwajcara prezentowane nad Wisty
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i Odra)* myslenie krajowych artystéw, kuratoréw, badaczy, krytykéw, widzéw o teatrze:
0 jego jezyku, regulach konstrukcyjnych, wewnetrznej hierarchii, roli, oddziatywaniu na
widza. Nie tylko pozwolila zdiagnozowa¢ stan polskiego teatru w czasie dynamicznych
przemian polityczno-organizacyjno-estetycznych i wyznaczyla trendy na przysztosé, ale
tez przewarto$ciowala przesztosé (ze znajomoscia dokonan Marthalera inaczej patrzy sie
chociazby na dorobek inspirujacego go Tadeusza Kantora czy zaskakujaco bliskiemu mu
formalnie, zwlaszcza w swoich operetkowo-wodewilowych przedstawieniach, Jerzego
Grzegorzewskiego).

Na inspiracje teatrem Marthalera powoluje sie bardzo wielu rezyseréw, choreograféw
i aktoréw pokolenia, ktére pojawilo sie¢ w polskim teatrze w XXI wieku, m.in. Jan Klata
(Klata 2010), Barbara Wysocka (Wysocka 2010b), Maja Kleczewska (Didaskalia 2005)
(od lat planujaca wspélprace z Anng Viebrock), Piotr Kruszczynski (Didaskalia 2005),
Wojtek Klemm (Klemm 2014), Macko Prusak (Prusak 2010), Marcin Czarnik. Jego wy-
razne wplywy wida¢ tez chociazby w twérczoéci Cezarego Tomaszewskiego (np. Cezary
idzie na wojng, gdzie poczciwe piesni Moniuszki stuza dekonstrukeji narodowych mitéw,
obowiazujacego w Polsce modelu meskosci, kultu militaryzmu) i Magdy Szpecht (gtéwnie
w melancholijnej inscenizacji Schubert. Romantyczna kompozycja na dwunastu wykonawcéw
i kwartet smyczkowy). Czasami te $lady sa bardzo dostowne, latwo uchwytne, pojawiajace
sie nieomal na prawach cytatu: pét prywatna, pét aktorska obecnoé¢ instrumentalistéw na
scenie, niezgrabnie poruszajacy sie aktorzy w niemodnych, brzydkich swetrach i ,babci-
nych” oprawkach okularéw o grubych szktach, retro fotele obite brunatnym skajem. Ale in-
spiracje i podobieristwa moga siega¢ o wiele glebiej. Moga sie wyraza¢ w docenieniu muzyki
jako no$nika pamieci i (nie zawsze szlachetnych) zbiorowych emociji, nieufnym podejéciu
do stowa, przyznaniu muzykom i aktorom statusu raczej performerdéw, niz odtwércéw-wy-
konawcéw, skupieniu na choreografii codziennosci, odejsciu od dramatycznej struktury
inscenizacji w kierunku struktury muzycznej, wreszcie na bardzo szczegélnej dehierarchi-
zacji teatru, rozumianej zardwno jako dehierarchizacja elementéw skfadajacych sie na spek-
takl (szuranie kapciami moze by¢ réwnie wazne, co mistrzowsko napisany monolog), jak
i jako dehierarchizacja cztonkéw zespotu pracujacych nad spektaklem (pracownicy tech-
niczni sceny s3 nie mniej wazni niz aktorzy). Teatr Marthalera weciela to, co Heiner Miiller
(a za nim Heiner Goebbels, w swoich muzyczno-teatralnych poszukiwaniach pod wieloma
wzgledami bliski szwajcarskiemu artyscie) opisat jako ,quasi-demokratyczny”, ,anty-dyk-
tatorski teatr” (Goebbels 2015) — udzial w nim (zaréwno w roli twércy, jak i widza) uczy
docenia¢ najwazniejsze reguly spoleczne i ich przestrzega¢. Postdramatycznos¢ to nie tylko
modny styl — postdramatyczno$¢ wysuwa wazne zadania etyczne (nie tylko wtedy, gdy do-
tyka kwestii politycznych konfliktéw czy rozlicza historie). By¢ moze to jest najwazniejsza
nauka, jaka mozemy wynies$¢ z teatru Christopha Marthalera.

4 Petna lista prezentacji spektakli Christopha Marthalera w Polsce: 1996 - Murx den Europder!
(Miedzynarodowy Festiwal Teatralny,Kontakt”w Toruniu); 2001 - Specjalisci (Miedzynarodowy Festiwal Teatralny
Dialog - Wroctaw); 2005 - Ostrzezenie przed przysztoscig (Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Dialog — Wroctaw);
2005 - Podréz Liny Bégli (Festiwal baz@rt w Krakowie); 2009 — Muszka owocéwka (dwukrotnie: Przeglad Piosenki
Aktorskiej we Wroctawiu i Miedzynarodowy Festiwal Teatralny ,Kontakt"); 2009 - Riesenbutzbach. Stata kolonia
(Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Dialog — Wroctaw); 2012 - +-0. Baza podbiegunowa (festiwal Warszawa
Centralna). Ponadto w 2005 roku Marthaler wyrezyserowat Sprawe Makropulos Leos$a Janacka w Teatrze Wielkim—
Operze Narodowej w Warszawie.
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