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Streszczenie: Artykul zbiera najwazniejsze cechy rezyserskiej twérczosci Franka Castorfa, ktore
ksztattowaly sie najpierw we wschodnioniemieckich teatrach, a w pelni realizowaly sie przez ponad
dwadziescia lat w inscenizacjach berliriskiej Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz. Na metode re-
zyserska Castorfa sktadaja sie: koncepcja aktora jako performera roli, strategie dekonstrukcji ma-
terialu literackiego, nowoczesne koncepcje scenograficzne wykorzystujace media i konteksty pop-
kulturowe, politycznos¢ teatru. Autor tropi te cechy od najwcze$niejszych realizacji, przez slynne,
wielogodzinne inscenizacje Dostojewskiego, az po najnowsze dzielo, Fausta.

Stowa kluczowe: Frank Castorf, teatr niemiecki, Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz,
auteur-director, transhistorycznog¢, kolaz teatralny

Actor’s liberation, text collages
and transhistorical strata.
On Frank Castorf’s theatre

Abstract: The article collects the most important features of the Frank Castor’s theatre work, which
developed first in East German theatres, and was fully realized for more than twenty years on the
stage of Volskbithne am Rosa-Luxemburg-Platz in Berlin. Castorf’s method of directing is composed
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of: the concept of an actor as a performer, strategies of deconstruction of literary material, contem-
porary stage design using media and pop culture contexts, political theatre. The author traces these
traits from the earliest realizations, through Dostoyevsky’s famous long hours performances, to the
latest work, Faust.

Keywords: Frank Castorf, German Theatre, Volksbiihne, auteur-director, transhistoricality, theatri-
cal collage

Aktor wyzwolony

M etoda pracy Franka Castorfa zrodzita sie w latach 1981-1985 w teatrze w Anklam,
malym miasteczku w Niemieckiej Republice Demokratycznej przy granicy z Polska.
W centrum znalazto si¢ wyzwolenie aktora, ktéry mial wprowadzi¢ do roli rozpoznawal-
ne elementy swojej osobowosci i przez to — do inscenizacji osobiste akcenty interpreta-
cyjne obejmujace obok wyuczonych konwencji takze prywatne kryzysy. Chodzilo przy
tym o zerwanie z obiema gléwnymi liniami tradycji aktorskiej w NRD: ani Brechtowska
koncepcja rozumiejacego (wiedzacego) aktora teatru epickiego, dysponujacego efektem
obcosci, ani biegnaca od Stanistawskiego linia wezuwania sie w calosciowa fikcyjng postad
nie znalazly u Castorfa kontynuacji. Chodzito raczej o koncepcje aktora jako performera
roli, co oznaczato w kulturowym kontekscie ostatniej dekady NRD autentyczng bezpo-
$rednio$¢ gry aktorskiej i przez to pozwalalo omina¢ ustandaryzowana rame teatru iluzji.
Widz byl zobligowany do wlaczania performatywnych eksceséw aktora w interpretacje
inscenizowanej sztuki. Nie chodzilo przy tym o nowa, zamknietg interpretacje, ktéra ce-
chowata w latach 70. niemiecki teatr rezyserii w NRD i REN z jego przedstawieniami
klasyki opartymi na dramaturgicznych poszukiwaniach i czesto takze krytycznej recepcji.
Zamiast tego otwieralo si¢ pole swobodnych asocjacji, skojarzen z najblizsza terazniejszo-
$cia, pozwalajace zerwaé z tradycyjnym teatrem zaszyfrowanych znaczert w warunkach
cenzury i kontroli. Inscenizacja stawala sie zdarzeniem, gra z tradycyjnymi konwencja-
mi. Dla uksztaltowania teatru Castorfa kontekst wschodnioniemiecki wydaje si¢ bardzo
wazny. Zwlaszcza ze jego rozwdj dokonal si¢ w malo znaczacym prowincjonalnym te-
atrze, z aktorami w wiekszo$ci zaliczanymi do outsideré6w w zawodzie. Warunkiem moz-
liwosci tej pracy bylo to, ze Castorf jako gléwny rezyser (Oberspielleiter, mocna pozycja
w niemieckim systemie teatralnym, ponizej intendanta) w znacznym stopniu sam mogt
okredla¢ repertuar i sklad zespotu. Wykorzystywal pozycje kierownika, ktérym zostal
po kontrowersyjnych poczatkach w Brandenburgu w ramach swego rodzaju karnego ze-
stania. W Berlinie ten caly eksperyment nie bylby mozliwy, ale w Anklam mégt Castorf
pod okiem slabo wyksztalconych przedstawicieli wladzy robi¢ to, co chcial — mimo to
doszlo do wielu konfliktéw. Wzory dla stworzonej przez siebie ,bandy” aktoréw od-
nalazt w Peterze Zadeku, ktéry wcigz zaskakiwal i niepokoit teatr zachodnich Niemiec,
i w Rainerze Wernerze Fassbinderze, ktorego niewiarygodna produktywno$¢ opierata sie
na mniej lub bardziej stalej grupie aktoréw gotowych na kazda przygode. Ten aspekt ko-
lektywnosci sprzeciwiajacej sie estetycznemu konsensusowi nawet w sytuacji bez wyjscia,



w kazdym razie w miejscu bez perspektyw, wydaje sie dla rozwoju estetyki teatru Castorfa
nie do przecenienia.

W 1981 roku Frank Castorf napisal w ksigzce Ernsta Schumachera, znanego eksperta
od teatru Brechta w NRD i swojego nauczyciela z Uniwersytetu Humboldtéw w Berlinie
(wlatach 1971-1976), nastepujace stowa:

W wielu teatrach [naszej] republiki mozna zauwazy¢ ogdlna tendencje redukowania aktora do
jego mowy. To, Ze sie tam jeszcze wlecze jakies cialo, jest oczywiscie odczuwane jako zto ko-
nieczne i traktowane po macoszemu. Kryje si¢ tu z pewno$cia pewien brak, uwarunkowany
réwniez przez niemiecka tradycje aktorska i rejestrowany (nie$wiadomie) przez publicznogé

(Balitzki 1995: 32).

Oderwanie glowy od ciala aktora w niemieckiej tradycji teatralnej Castorf zauwazyt
juz jako student — wyprowadzil z tego idee wyzwolenia aktora, ktérej realizacje mozna do
dzi$ oglada¢ w Volksbithne oraz w licznych nasladowaniach. To z pewnoécig jeden z naj-
wazniejszych elementéw jego wplywu na teatr korica XX wieku, idea tatwa do przeniesienia
w podobne warunki w innych krajach.

Rezyser jako autor

Drugi wazny aspekt (po wyzwoleniu aktora-performera) to rola Castorfa jako autora in-
scenizacji. W czasie swoich studiow teatrologicznych zdobyl oczywista wtedy wiedze o roli
dramaturga w teatrze. Jego pierwsza praca byla ta wlasnie posada w Senftenberg, w czasie
kiedy dramaturg pelnil w niemieckim teatrze funkcje naukowego wspoélpracownika zajmu-
jacego sie artystycznym przygotowaniem przedstawienia, a pdzniej takze jego realizacja
w ramach zespolu rezyserskiego. Wiele przedstawien w latach 70. — na wschodzie i zacho-
dzie Niemiec — opieralo si¢ na pracy przygotowawczej i potem wspolrezyserowaniu spek-
taklu przez dramaturga. Mistrzowie, tacy jak Peter Zadek, Peter Stein i Claus Peymann na
Zachodzie czy Ruth Berghaus i Benno Besson w NRD, tworzyli przedstawienia, opierajac
sie na wielkiej pracy dramaturgéw. W tym kierunku Castorf zostal praktycznie wyksztalco-
ny na studiach. Dlatego nie zaskakuje, ze wlaczyl te umiejetnoéci w prace rezyserska. Nowe
z punktu widzenia codziennej praktyki teatralnej bylo polaczenie tych rol.

O ile Castorfjuz w swych wezesnych pracach byl reinterpretatorem, ktéry wraz z akto-
ramizmienial teksty oryginaléw, o tyle wprowadzajac teksty obce do inscenizacji, stopniowo
stal si¢ autorem, auteur-director, jak méwi francusko-angielski neologizm, chociaz to okre-
$lenie ma malo wspdlnego z 6wczesna kulturg teatralng, gdyz zostalo zapozyczone z kina.
Za auteur-director mozna uzna¢ w analogii do niemieckiego kina autorskiego lat 70. a la
Werner Herzog i Fassbinder kogo$, kto opracowal znany tekst we wlasny sposob. Za przy-
klad mozna wzig¢ film Wima Wendersa i Petera Handkego Falsche Bewegung (Falszywy ruch,
1975), ktéry ukazywal w nowym $wietle, przenoszac w terazniejszo$é Republiki Federalnej
Niemiec powie$¢ Goethego Lata nauki Wilhelma Meistra. W latach 90. kolaz czy tez zaska-
kujacy montaz tekstéw rozbijanych na fragmenty i na nowo powiazanych staly si¢ specjal-
noscia Castorfa. Metoda kombinacji i konfrontacji tekstéw — szczegélnie widoczna w zde-
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rzeniu Bitwy (Die Schlacht) Heinera Miillera z bulwarowg sztuka Pension Schéller (1994)
i Karla Griinberga Golden fliefit der Stahl z Wolokolamsker Chausee Miillera (1996) — pole-
gala na tym, zeby zasypa¢ publiczno$¢ historycznymi warstwami i skojarzeniami z historig
przemocy w XX wieku, otworzy¢ tekstom nowe przestrzenie skojarzen. Transhistoryczne
warstwy Rosji Dostojewskiego, Ameryki Tennessee Williamsa, fragmenty historii NRD
i traumatycznej, niemieckiej terazniejszosci — to skfadowe politycznosci Castorfa. Jedli sie
cofna¢ zupeknie do poczatku — groteskowe ujecie niemieckiej traumy jest cechg zasadnicza
jego twérczoscei: przetom (Wende) jako rana (Wunde) i surrealistyczny zart, ktory rozwinat
sie potem od polowy lat 90. — przede wszystkim w adaptacjach Dostojewskiego — w teatr
filozoficzny.

Partnerzy artystyczni

Trzecim waznym czynnikiem rozwoju jezyka teatralnego Castorfa sa jego artystyczni part-
nerzy. W 1986 roku spotkal Berta Neumanna, absolwenta scenografii w Kunsthochschule
Weiflensee, najbardziej znaczacej uczelni w NRD ksztalcacej w tym zawodzie. W 1988 roku
team Castorf/Neumann po raz pierwszy wystapil razem. Inscenizacja Das trunkene Schiff
(Statku pijanego), ballady Paula Zecha o Arturze Rimbaudzie, zrealizowana po przybyciu
Castorfa z prowincji do Volksbithne w Berlinie, stala sie réwnoczeénie sygnatura wszyst-
kiego, co miato nadejs¢ i od 1992 roku zmieni¢ teatr w nowych Niemczech na znéw $wie-
zy i bezczelnie zaangazowany. Neumann zwezil juz i tak waska przestrzen na drugim pie-
trze Volksbithne do rozmiaréw Kklitki z niewielka liczba rzedéw — Henry Hiibchen mogt
praktycznie wej$¢ na glowe widzom. W dodatku ta przestrzen byla surrealistyczna jaskinia
gry — z fortepianem, ktéry w polowie wystawal z niebieskiej $ciany, i oknami zasloniety-
mi zwyklym papierem pakowym, o$wietlona $wiatlem neondéwek. To bylo fantastyczne —
czarowalo malo szlachetnymi skladnikami, takimi jak zwyczajne, sklepowe jarzeniéwki,
ktore pdzniej we wciaz nowych wariacjach mozna bedzie zobaczy¢ w produkcjach duetu
Castorf/Neumann.

Bert Neumann, urodzony w 1960 roku w Magdeburgu, dorastajacy we wschodnim
Berlinie, studiowal, jak juz byta mowa, scenografie w Kunsthochschule Weiflensee w pierw-
szej polowie lat 80., kiedy przestrzenie teatralne konstruowano za pomoca kulis z papier-
-méché i ustawionych na scenie mebli z teatralnych magazynéw. Tego rzemiosta nie dalo si¢
juz sensownie ulepszy¢ i wlasnie dlatego mata grupa absolwentéw szkoly w Weiflensee —
w tym koledzy i pézniejsi partnerzy Castorfa: Hartmut Meyer i Peter Schubert — zdystanso-
wata si¢ gwaltownie i pomystowo od tych konwencji. Neumann wprowadzal w przestrzenie
sceniczne realia odchodzacego wtedy w przeszlo$¢ $wiata, tak aby to, co konkretne, moglo
sie objawi¢ w wymiarze surrealistycznym, czesto nawet magicznym. Na przyktad niezapo-
mniany terkoczacy warsztat tkacki w Tkaczach Gerharta Hauptmanna w centrum spekta-
klu ujmujacego sztuke niemieckiego noblisty zupelnie niehistorycznie, jako obraz szczytu
masowego bezrobocia w 1997 roku. Albo plastikowe meble ogrodowe, ktére rozlatywaty
sie pod wieloma postaciami z powie$ci Dostojewskiego i Buthakowa. Do historii przejda
wynalezione przez Neumanna ($cislej: znalezione w rzeczywistosci) kontenery. Proste,
balansujace miedzy marng estetyka bungalowu i improwizowanego zycia, daty Castorfowi



w jego wielkich inscenizacjach pretekst i pézniej nie zawsze trafnie nasladowane usprawie-
dliwienie, aby filmowa¢ aktoréw na zywo we wnetrzach. W ramach nowego polaczenia kina
i teatru rezyser wprowadzit zblizenie jako ,o0kno” powiekszajace w $wiecie scenicznym.
Na jego potrzeby Jan Speckenbach wymyslil technike wideo, ktéra rozwinela sie od po-
wigkszonego pojedynczego obrazu do pelnego filmu rejestrowanego dwiema kamerami,
montowanego na zywo i transmitowanego na ekrany.

Kontener stal sie rozpoznawalnym niemal na calym $wiecie znakiem Neumanna, mimo
to wieloletni scenograf Volksbiihne wciaz zaskakiwal. W 1999 roku zbudowal na potrzeby
cyklu Szekspirowskiego z surowego drewna na berlinskim Praterze teatr ,Globe”, w ktérym
widzowie z 16z spogladali na malg arene, majac w zasiegu reki wydanie Kapitalu Marksa
wiszace na toaletowym tancuszku. Byly takze pewne drobiazgi, ktére Neumann wnidst do
wspolnego dziela, czego$ w rodzaju Gesamtkunstwerk, Volksbithne. Prawie kazdy berliriski
bywalec teatru mogt zaopatrzy¢ sie w zaprojektowane przez Neumanna pudetka zapalek,
ktorych etykiety zawsze stanowity krétki komentarz na temat terazniejszosci. Ostatnio,
kiedy era Castorfa miala by¢ przez politykéw brutalnie zakonczona, pojawita si¢ edycja
zapalek z napisem ,Game over”. Neumann musial by¢ bardzo rozgoryczony, skoro powie-
dzial, ze wolalby otworzy¢ studio tatuazu, niz pracowa¢ u nastepcy Castorfa w Volksbiithne.
Na banerze na frontonie teatru, jednym z kolejnych wynalazkéw Neumanna, nie tylko wi-
docznym z daleka, ale takze dajacym sie dobrze odczytad ze szczytu slynnej wiezy telewi-
zyjnej, scenograf umiescit w czerwcu 2015 roku, kiedy juz sprawa odejscia Castorfa byla
przesadzona, napis wielkimi literami: VERKAUFT (Sprzedane)'.

Wyprawa do Brazylii (2007)

W 2005 roku w Volksbiihne goscit Teatro Oficina teatralnego kaptana Ze Celso (José Celso
Martinez Correa), aby zaprezentowa¢ tropikalnie wybujalg historie prowincji Sertao pod-
czas czterech wieczoréw jako totalny teatr wszelakich form i rodkéw. Byto to ekstatyczne
zniesienie granic, ktére zainspirowalo Castorfa do spotkania z takim samym lub podob-
nym zjawiskiem w Brazylii. Wspolpracujac z brazylijskimi artystami, Castorf mégl od-
da¢ najwiekszg przystuge nieodkrytemu jeszcze w Europie dramatopisarzowi Nelsonowi
Rodriguesowi, ktoéry w Brazylii mimo swojej ekstremalnej postawy estetycznej, spolecznej
i politycznej uchodzi juz za narodowego klasyka. Urodzony w 1912 roku Rodrigues byt
przede wszystkim oryginalnym dziennikarzem, zanim zaczal w latach 40. pisa¢ dramaty
w ramach zacofanej i oddalonej od reszty $wiata kultury teatralnej. Stat si¢ prekursorem
wspolczesnej dramaturgii brazylijskiej bedacej mieszankg jezykowego naturalizmu i sur-
realizmu. Nastawiony na kulture klasy éredniej atakowal specyficznie brazylijska ideali-
zacje harmonii rasowej i rodzinnej za pomoca natadowanych seksualng przemoca ballad.
Teatrowi odczuwanemu jako czysta rozrywka odpowiadat: ,, Aby zatrzyma¢ publiczno$¢,
trzeba zaludni¢ scene mordercami, cudzoloznikami i wariatami, krotko mowiac — zgraja po-
tworéw”. Na powierzchni chodzito Rodriguesowi o efekty szokowe, w glebi o dramat, kto-

T Warto wspomniec¢ o dwdch jeszcze waznych partnerach Franka Castorfa: kanadyjskim kompozytorze i mu-
zyku Sir Henry oraz - w ostatnich latach - serbskim scenografie Aleksandarze Deniciu.
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ry naprawde porusza spoleczenistwo. Publicznos¢, ktora pozostaje nieporuszona, uwazat za
niewartg uwagi. Po tym, jak w 1943 roku w Sao Paolo amatorska grupa Os Comediantes pod
kierunkiem polskiego emigranta Zbigniewa Ziembinskiego wystawila jego pierwsza sztuke
Vestido de noiva (Suknia slubna), mégl by¢ pewny swego. Rasowo i spolecznie zawiklane hi-
storie seksu i kazirodztwa, kojarzace sie z antycznymi mitami, okazaly sie wyjatkowe bliskie
jego publicznosci. Aplauz odrzucal jako nieporozumienie. Zwlaszcza ze strony tych, ktorzy
widzieli w nim pierwszego, modernistycznego dramatopisarza Brazylii. Modernizm uwazal
za elitarny, jesli nawet w jego sztukach pojawialy sie niezwyczajne przeskoki czasowe, eks-
tremalnie konturowane strumienie $wiadomosci i tzw. figury epickiego teatru postbrech-
towskiego. Publiczno$¢ dopingowat nieustannie za pomoca cytatéw. Zawsze pojawialy sie
u niego fascynujace i przerazajace postaci, nie idee.

To wlaénie szczegdlnie interesowalo Castorfa. Z dobrego tuzina sztuk Rodriguesa wy-
bral napisanego w 1946 roku Czarnego aniota (Anjo Negro) i zmontowal go z fragmentami
dramatu Heinera Miillera Zlecenie. Wspomnienie o rewolucji (Der Auftrag. Erinnerung an eine
Revolution), ktéry dotyczy mozliwosci i niemozliwoéci rewolucji w Ameryce Lacinskiej.
Castorf zderzyl dwie r6zne materie: pesymistyczny tekst Miillera, gdyz autor zrezygnowal
w nim z oczekiwania na nowg rewolucje jako katalizator przemiany przegranej lewicy na
Zachodzie i skostnialego komunizmu na Wschodzie, z dramatem Rodriguesa o odczarowa-
niu harmonii ras w Brazylii.

W Czarnym aniele staja naprzeciw siebie biala Virginia i czarny Ismael w brutalnym
mezaliansie, w ktérym chodzi o dziedziczenie koloru skory i jego spoleczne czy nawet ar-
chaiczne postrzeganie. Virginia zabija splodzonych w malzenstwie z Ismaelem, poczetych
w wyniku gwaltu, czarnych synéw. Z Eliasem, bialym p6t-bratem Ismaela (bratem z siero-
cifica?), Virginia ma c6rka Ane Marie, ktora Ismael oslepia, aby juz nigdy nie zobaczyla jego
koloru skéry i zadnego innego mezczyzny. W finale Ismael jg utopi. W tym czasie Virginia
nosi juz w brzuchu kolejnego czarnego aniota — wszystko wiec wiecznie sie powtarza, dra-
mat przeksztalca w rytual. Rodrigues stworzyl swoja sztuke — podobnie jak Jean Genet —
jako bezlitosny, okrutny rytual, w ktérym pozadania miedzy czarnymi i biatymi oddzialuja
fatalnie i autodestrukcyjnie. Nie ma prawdopodobnie bardziej pesymistycznego spojrzenia
na brazylijska harmonie koloréw skéry — na te utopie swoistego wytaiczenia (wegtanzen)
i wymarzenia (forttrdumen) kolonialno-niewolniczej przesztosci.

Zlecenie (Der Auftrag) Heinera Miillera jest natomiast spojrzeniem na przesztos§¢, wkté-
rej spofecznie ugruntowany rasizm réwniez rozklada ideaty rewolucji francuskiej. W ter-
cecie wyslanych z Paryza na Karaiby emisariuszy rewolucji znajduja sie chtop Galloudec
i mieszczanin Debuisson — przeciwstawieni czarnemu Sasportasowi, ktéry nie posiada
ani dobytku, ani ojczyzny i historycznie méglby by¢ nieuprzywilejowanym, bezdomnym
Brazylijczykiem. Prawie mieszkaricem faweli w Sao Paulo, gdzie gigantyczny obszar nie-
-miasta rzadzi sie wlasnymi prawami, ktére wyciskaja pietno na ich poczuciu wlasnej war-
tosci — rodza nienawié¢ do samych siebie (Selbst-Hass), ale takze energie terrorystyczna.
To jest wlasnie punkt, do ktérego Castorf prowadzi oba teksty. Czarny aniol ze zleceniem.

Bert Neumann zbudowat scene przypominajaca niedbale zbite gwozdziami tekturowe
$ciany fawel. Mozna je zerwa¢, aby uczyni¢ widzialnym niekoniecznie pigkniejszy $wiat ta-
niego baru. Najmocniejszy moment, w sensie przestrzennym i metaforycznym, to jednak
obraz stojacego z tylu sceny zwyczajnego kontenera, wewnatrz ktérego kamera filmuje bo-
haterki sztuki wcigz walace mlotkami w $ciany. Sq one pelne zwatpienia, uwiezione. Zapis



wideo to obraz strachu. Po krotkiej ekspozycji na ekranie pojawia si¢ Mann im Fahrstuhl
(Me¢zczyzna na wézku) Heinera Miillera, koszmar senny europejskiego urzednika, ktéry
leci do szefa w Peru, a wigc wysiada w Trzecim Swiecie. Castorf wprowadza tu osobliwe,
trudne do zidentyfikowania undergroundowe dzwigki skladajace sie z odglosow dzungli
i halasu maszyn jako naprawde niepokojacych elementéw akustycznych. Potem pojawia
sie sen o Nowym Jorku i staje sie jasne, ze Castorf cytuje Miillera w nowym, wspélczesnym
kontekicie, tak jak tego wymagaja jego teksty. Rozpaczliwie, otwarcie.

Rezyser zmienil jednakze tradycyjne brazylijskie konwencje obsady rél. Postaci czar-
nych bohateréw obsadzit biatymi aktorami i na odwrét bialych — czarnymi. W wymiarze
egzystencjalnie naznaczonych koloréw skoéry spektakl wydarza si¢ wiec w lustrzanym od-
biciu. Virgini¢ gra uwolniona od wszelkich bialych strachéw Denise Assuncao. W Ismaela
weciela sie z cudownym dystansem Roberto Audio. Nie ma tu rasowej klaunady czy nawet
minstrel show. Ale tez nie ma konwencji, w ktérej grywa si¢ zwykle inscenizacje drama-
tow Rodriguesa w teatrze. Prawie wszyscy nosza blond peruki, jakie czesto pojawiajg sig
w brazylijskich reklamach i sugeruja, ze biate blondynki w §wiecie towaréw sa najbardziej
reprezentacyjne. W tym sensie Czarny aniol Castorfa stanowi co$ w rodzaju otchlani samby,
niepewnych przypisan koloru skéry i psychiki w polaczeniu z tekstami Heinera Miillera.

Kean / Hamletmaschine — kolejny kolaz
z tekstem Heinera Miillera (2008)

Szekspirowski aktor Edmund Kean (1787-1833) zainspirowal swoim pelnym przygod
zyciem migdzy rampa a salonem francuskiego romantyka Aleksandra Dumasa ojca do na-
pisania sztuki z jego nazwiskiem w tytule. Dramatu o artyscie rozdartym, jak glosi pod-
tytul, pomiedzy ,nieporzadkiem i geniuszem”, zupelnie zapomnianym, dopdki Jean-Paul
Sartre w 1954 roku nie zwrécil w swojej adaptacji uwagi na warto$ciowe ujecie losu out-
sidera (co zainspirowalo z kolei dramatopisarza Lothara Trolle do napisania adaptacji dla
Castorfa). Edmund Kean byl aktorem, ktérego ludzie koniecznie chcieli zobaczy¢ takze
dlatego, ze jego zycie stanowilo wzor dla rozmaitych fantazji o awansie. Naturalny talent
dostownie z rynsztoka awansowal do rangi gwiazdy teatru, obracajacej si¢ w wytwornych
kregach i réwnoczesnie dzialajacej przeciw aroganckiej arystokracji w zalozonym przez sie-
bie ,Klubie Wilkéw”. Interesujacy przyklad spolecznej schizofrenii. Publicznos¢ tak samo
holdowala prywatnym ekscesom Keana, jak jego rolom szekspirowskim. Sztuka Dumasa
sytuuje sie wlasciwie daleko poza polem zainteresowarn Castorfa. Opowiada o trzech ro-
mansach Keana i zwigzanych z nimi intrygach. W tym o najwazniejszej relacji z zong dun-
skiego ambasadora hrabiego Koefelda, Elena, podczas gdy aktor staje w obronie wrazliwej
Anny Damby, ktéra zostala wytypowana przez wyzsze sfery na ofiare. Réwniez w mitoéci
Kean jest rozdarty, zupelnie wedtug wzoréw francuskiego romantyzmu, gdzie nic nie jest
bardziej pikantne niz chytre stawianie oporu stojacym wyzej w hierarchii spoleczne;j.
Castorf wie oczywiscie, ze takiej sztuki nie inscenizuje si¢ z wielkim rozmachem, lecz
pozwala dziata¢ pospiesznie naszkicowanemu przedstawieniu. Hartmut Meyer dostoso-
wat do tego scenografi¢ wygladajaca jak nieco zwiniety kort tenisowy albo zielona tape-
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ta, ktora spadla ze $ciany. Z prawej wida¢ opuszczane z masztu flagi brytyjska i dunska,
jakby wszystkie te, jedna za druga rozwijane intrygi byly rodzajem zawodéw sportowych
pokrytych dyplomatyczng warstewka. Niezbedne dla intryg meble, takie jak 16zka i szafy,
sa rozstawiane jak na probie teatralnej na korcie tenisowym, wszystko wyglada lekko i nie-
zupelnie powaznie. Gitarzysta Steve Binetti podkresla swoimi improwizacjami to ogolne
wrazenie. Trzyipolgodzinny wieczor sklada sie w sze$¢dziesieciu procentach z porywajace-
go Alexandra Scheera, w 20 - z pustego przebiegu intryg i w kolejnych 20 - z genialnej idei
Castorfa. Trzykrotnie rezyser przelacza si¢ z Dumasa na Hamletmaschine Heinera Miillera
jako zupelnie zaskakujace Zrédlo odniesienia. Najpierw pijany Kean wpada w slynny mo-
nolog ,Ich war Hamlet und redete mit der Brandung blablabla” (,Bylem Hamletem i roz-
mawialem z kipiela, ble ble ble”), zestawiony z komentarzami o apokaliptycznym Heinerze
Miillerze — hommage z okazji jego osiemdziesigtych urodzin. Pézniej mistrz nadzoruje
oddane mu uczennice przy pracy nad pierwszym monologiem Ofelii. To jest oczywidcie
Kean-Szekspir, ktéry w koricu chcialby wydostad sie z gorsetu Szekspira, méwiac ,prywat-
nymi” stowami Miillera, dajacymi m.in. $wiadectwo schizofrenii intelektualisty-buntowni-
ka. Pod koniec - dla Keana, ktéry wkrétce zostanie przywigzany drutem kolczastym do
krzyza, $wiat salonu staje sie wiezieniem — p6t zespotu brnie przez trzy male, chwiejace
sie, kartonowe chaty, wypowiadajac wielki ,monolog obrzydzenia” z czwartej czeéci. ,M6j
dramat, gdyby jeszcze mial si¢ wydarzy¢, mialby miejsce w czasie powstania”. Za pomoca tej
komicznej daremnosci Castorf czyni z rekina popkultury plotke. Tego rodzaju konfronta-
cje tekstéw Miillera ze stosunkowo banalnymi kontekstami i z uzyciem srodkéw wodewilu
byly w tym czasie autorskim gatunkiem Castorfa.

Groteskowy Czechow w Moskwie (2010)

»Co za niespokojna noc!”. Kiedy to zdanie pada po dwéch i pét godzinach, krétko przed
antraktem w Teatrze Mossowjetu, na scenie rozlegaja si¢ owacje. Autokomentarz Franka
Castorfa do jego interpretacji Trzech sidstr na otwarcie Miedzynarodowego Festiwalu
Czechowa dotyczy znanego $wiata corek generala, ktére mieszkajac na prowingji, tesknig
za Moskwa. Castorf wmontowal w te inscenizacje takze mniej znane, mroczne opowia-
dania Czechowa. Opowiadanie Chtopi méwi o powrocie pewnej rodziny do zrujnowanej
wioski, po tym, jak ojciec na skutek choroby musial zrezygnowac z pracy kelnera w hotelu
Stowianski Bazar, a zycie w miescie stalo sie nazbyt drogie. Krotko méwiac: jedni tesknig
zawsze za Moskwa, drudzy wlasnie stamtad przybywaja. Pierwsi przyjmuja w salonie ofi-
ceréw, drudzy laduja w kregu wiejskiego lumpenproletariatu. W obu historiach pojawia sie
jako katastroficzne tlo nocny pozar.

Scenografia Berta Neumanna sytuuje oba miejsca gry obok siebie: z prawej, troche
wyzej, zabudowana werande, z lewej rozlatujacy sie drewniany domek, z ktérego transmi-
towane s3 bezposrednio na LED-owy ekran grubianiskie czyny ,muzyka” A ponad tym lub
z tytu pigkny rosyjski las brzozowy. Nie tak jak swego czasu u Petera Steina prawie natural-
ny, lecz mozna powiedzie¢ prostacki, powieszony na plandece. Zgodnie z oczekiwaniami
Castorf przeciwstawia si¢ historii recepcji, szczegélnie dlugiemu oddzialywaniu rezysera
prapremiery Konstantego Stanistawskiego, ktérego psychologiczne wczucie w pelne po-



staci stanowi absolutne przeciwieristwo metody aktorskiej Castorfa. Rezyser powiedzial
nawet, ze Czechow zostal przez recepcje Stanistawskiego zafalszowany — Czechowowskie
postaci osadzone w grotesce i zagrane z pewna krzykliwoscia poprowadzilyby raczej ku te-
atrowi Artauda, zamiast utona¢ w uczuciowej skardze i tesknocie.

Napiecie wzrasta, gdy akcja przenosi sie z salonu do rynsztoka. Tam wieczor otrzy-
muje swojg teze rodem z Heinera Miillera: ,To, ze Marks i Engels wylaczyli lumpenpro-
letariat z ruchu rewolucyjnego, stalo si¢ podstawg stalinowskiej perwersji”. Takie twier-
dzenie wypowiedziane w Moskwie wydaje sie $miate i w dodatku troche anachroniczne,
poniewaz jedynym ruchem rewolucyjnym jest dzisiaj kapital i to wylacza lumpenproleta-
riat bez koniecznosci podejmowania decyzji. Dla publiczno$ci taka pigutka byta duzym
zaskoczeniem, a dla organizatoréw festiwalu wlasnie tym, czego oczekiwali od Castorfa.
Walerij Szadrin, dyrektor festiwalu Czechowa, wyraznie zyczyl sobie nowego spojrzenia na
rosyjskiego klasyka, ,,innego rozumienia jego dzieta w kontekscie wspotczesnych doswiad-
czert”. Krzykliwo$¢, groteska, ktére Castorf odkryl w Czechowie, zmontowane z cytatem
z Miillera - to jest w produktywnym znaczeniu brutalna konstrukgja i rzeczywiscie nowe
spojrzenie na Czechowa. W inscenizacjach jego dramatéw zawsze dominowat ton salono-
wy, a kontekst jego ekstremalnych opowiadan (np. Sali numer szes¢) czy ksiazki o fagrach
na Sachalinie bywal zwykle przemilczany. Czechow jako lekarz pozostawat nie tylko ana-
litykiem duszy, lecz takze sarkastg aspolecznoéci — t¢ komplementarno$¢ Castorf dobrze
rozpoznal.

Tylko w rosyjskim wydaniu dziel zebranych Czechowa znalazla sie rozszerzona wersja
opowiadania, w ktérej wdowa z maloletnig corka Sasza (Maria Kwiatkowski) wraca jako
prostytutka do Moskwy. Castorf umieszcza to ,uzupelnienie” w wymyslonym czwartym
akcie — i w ten sposéb wchodzi w terazniejszo$¢. Castorf nie tylko czyni skomplikowanym
montaz tekstéw, lecz takze nasyca inscenizacje wizualnie niezliczonymi cytatami i aluzja-
mi. Ikoniczne obrazy propagandy sowieckiej, Andriej spychajacy wézek dziecigcy wciaz od
nowa ze schodéw werandy jako przywotanie stynnej sceny z Eisensteinowskiego Pancernika
Potiomkina stanowia kontynuacje idei transhistorycznosci.

Apocalypse Baal w Monachium (2015)

To przedstawienie nie tylko przejdzie do historii teatru. Jako przedmiot sporu o prawa au-
torskie trafilo tez do sadu. Spér dotyczyt kwestii podstawowej w niemieckim teatrze rezyse-
rii, mianowicie pytania o to, co jest bardziej warte ochrony: prawo autora, ktére w okreslo-
nym stopniu chroni pojedyncze dzielo, czy praktyka teatru, w ktérym pojedynczy dramat
jest inscenizowany jako radykalnie nowa interpretacja. W wypadku zrealizowanej przez
Castorfa wersji Baala sprawa jest jeszcze bardziej skomplikowana. Dlatego ze nie mozna
moéwic o jednym dziele Brechta, gdyz autor przerabial swéj debiut z 1918 roku nie mniej
niz cztery razy. Kiedy Brecht w 1954 roku po raz ostatni podjat si¢ przygotowania Baala do
edycji wezesnych dramatéw, zauwazyl: , Przyznaje (i ostrzegam): temu dramatowi brakuje
madrosci”. Dla Castorfa to zdanie bylo dobrym pretekstem, aby poszuka¢ za pomocy tej
sztuki innej madrosci we wspolczesnym $wiecie. Nie mozna bylo od niego oczekiwaé Baala
jako tylko antymieszczanskiego poety i bekajacego uwodziciela sprzed stu lat, zwlaszcza ze
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rezyser jest znany z tekstowych montazy i wedréwek transhistorycznych przez rézne obsza-
ry geograficzne i ery polityczne.

Gléwna idea polegala na polaczeniu Baala Brechta z filmem Francisa Forda Coppoli
Czas apokalipsy (1979), a wigc przeniesieniu glodnego zycia indywidualisty w czasy wojny
w Wietnamie, wystaniu na wycieczke do piekfa bardziej wspéiczesnej historii. Oczywidcie
nie jako czysta adaptacja czynigca z Baala kapitana Willarda, ktéry w dzungli ma zabi¢
zbuntowanego putkownika Kurtza granego w filmie przez Marlona Brando. Chodzito ra-
czej o zanurzenie si¢ i zatracenie w dzungli, ktérag mozna kojarzy¢ z Brechtowskim moty-
wem lasu. Zostaly réwnocze$nie zderzone dwa kierunki interpretacyjne: problem uwolnie-
nia jednostki na wojnie z zadzami i ekscesami Baala, a takze dobrze rozpoznawalny temat
wojen (post)kolonialnych, na ktéry Castorf zwraca uwage poprzez cala serie akcentéw
francuskich. Grany przez Aurela Mantheia Baal jest wlasciwie takze Francuzem i pojawia
sie w dlugiej scenie z rezyserskiej wersji Apocalypse Now Redux u francuskich wlascicieli
plantaciji, ktérzy bronig Indochin jako swojej ojczyzny. Wezeéniej mozna ustyszed francuska
wersje Hey, Joe Jimiego Hendriksa i nie jest trudno odkry¢, chociaz prawie o tym zapo-
mnieli$my, francuskie podloze wojny Amerykanéw w Wietnamie. Premiera w monachij-
skim Residenztheater odbyla sie kilka dni po ataku na redakcje ,Charlie Hebdo” w Paryzu
i zyskala dzieki temu realny kontekst zwalniajacy z podejrzen, ze rezyser w catkiem abstrak-
cyjny sposob polaczyt Baala i Czas apokalipsy.

Dramat Brechta zostal na potrzeby tej realizacji mocno przerobiony. Wiele postaci ko-
biecych zostalo polaczonych w jednej Sophie, a w ,Isabelle, piekielnej malzonce” powstata
nowa figura, ktéra tworzy wraz z Baalem i Ekartem (Franz Pitzold) infernalne trio w cztero-
ipotgodzinnym spektaklu. Baal Brechta jako opadajaca linia mieszczanskiej uczty dla poety
az po mord na Ekarcie i zniknigcie w lesie zostal tu przeksztalcony w asocjacyjny ,zygzak”
w dzungli, ktéry mozna rozumie¢ metaforycznie jako ,heart of darkness” zachodniego
$wiata. Obok tekstéw z Baala zostala wprowadzona podréz rzeka Kongo Josepha Conrada
jako inspiracja dla Czasu apokalipsy polaczona z wierszami Brechta i Rimbauda oraz teksta-
mi Frantza Fanona i Ernsta Jiingera. Wtargniecie do puszczy jako podbéj kolonialny oraz
kolektywne i indywidualne samopoznanie — to spaja Castorfowskie zawlaszczenie Baala
w kompleksowym, pelnym sprzeczno$ci spektaklu. O ile Baal Brechta wedrowal przez
prawdziwie prowincjonalny $wiat outsiderdw; o tyle Castorf poprzez swoje transhistorycz-
ne przesuniecie przeniést go w konkretny, pelen asocjacji kontekst historyczny.

Aby to wszystko moglo ukaza¢ si¢ w zmyslowych obrazach na deskach teatru,
Aleksandar Deni¢ stworzyl na scenie obrotowej jedna ze swoich masywnych i bogatych
w detale scenografii. W centrum znalazl si¢ rodzaj pagody z wnetrzem przystosowanym do
transmisji na zywo, na skraju dominowal jednak prawdziwy amerykanski smigtowiec, taki
jaki naznaczyt ikonograficznie niczym monstrualny insekt obrazy konfliktu w Wietnamie.
Ze wzgledu na warunki wojny w dzungli ten $migltowiec stal sie swego rodzaju powietrz-
nym czolgiem — to dlatego Coppola zdecydowal si¢ na ukazanie w legendarnej scenie filmu
baletu $miglowcéw przy akompaniamencie Cwalu Walkirii Richarda Wagnera. Pod koniec
wojny, po upadku Sajgonu, takie $miglowce zrzucano z lotniskowca do morza, aby mozna
byto ewakuowa¢ do domu ostatnich amerykaniskich zolnierzy. Te wyryte w pamieci ob-
razy wykorzystat serbski scenograf, znany ze wspéltpracy z Emirem Kusturica przy filmie
Underground. Deni¢ méwi nawet, ze praca u Castorfa umozliwia idealne polaczenie sceno-
grafii teatralnej z filmowa. Sposob ustawienia §miglowca naprzeciw pagody i wyobrazonej



dzungli, a potem jako wnetrza, w ktérym konczy si¢ ostatecznie akcja Baala, gdy spala sie
infernalne trio, stanowi ikonograficzny majstersztyk, ktéry na dlugo pozostanie w historii
teatru.

Baal nie jest u Castorfa Brechtowskim artysta, lecz rzuconym w $wiat, uzdolnionym
i pelnym z3adz outsiderem, ktéry jednak wspaniale pasuje do tego $wiata, gdyz nie ma w nim
zadnego porzadku oprécz komentujacej piekielnej matzonki. Postaci przejetej z tekstow
Rimbauda, ktérego Castorf umieécil w swoim teatralnym debiucie w Berlinie Wschodnim,
Statku pijanym Paula Zecha, jako poete — wizjonera ginacej wciaz w XX wieku Komuny
Paryskiej z 1871 roku i utozsamit z Jimem Morrisonem. Po dziesiecioleciach koto zamyka
kolonializmu po imperialnym XX wieku i w erze wspoélczesnych terroryzméw. Po decyzji
sadu Castorf mogt pokazac Baala tylko raz w Monachium i ostatni raz w Berlinie — wolno$¢
techniki kolazu zostata podwazona akurat przez cérke Brechta, specjalisty od przerébek
i przetworzen.

Zasada nadrywu i przenikanie przeszlosci
W terazniejszosc:
Bracia Karamazow transhistorycznie
w Berlinie i Szwejk w Monachium

(2015/2016)

Na potrzeby inscenizacji Braci Karamazow w Berlinie Neumann zupelnie przemeblowat
duzq sale Volksbithne. Na $cianach ciemna lameta, z przodu rosyjski blok z czarnym bajo-
rem i minipawilonem, z lewej wielki drewniany twér, w ktérym co$ w rodzaju sauny wy-
puszcza pare. Publiczno$¢ siedzi na wielkich workowych kanapach rozlozonych na antypo-
$lizgowym asfalcie. Aktorzy graja takze do kamer, w réznych zewnetrznych przestrzeniach
az po dach teatru. Trzynascie lat wcze$niej wymieniany wciaz jako najwazniejszy partner
Castorfa scenograf juz raz przebudowal Volksbithne w totalng przestrzen na potrzeby in-
scenizacji Idioty Dostojewskiego. Publiczno$¢ mogta porusza¢ sie po wielopietrowej scenie
obrotowej i oglada¢ ,Neustadt” z jego spelunkami, sklepami i mieszkaniami, ktére tworzyly
razem zaskakujaca panorame. Spojrzenie widza bylo wciagz prowokowane, poniewaz wokét
znajdowalo sie jeszcze kilka monitoréw pokazujacych obrazy transmitowane na zywo. Ten
podwojny teatr widzenia na pozbawionej granic widowni stanowit punkt szczytowy hybry-
dyzacji kina i teatru.

Szesciogodzinne przedstawienie to siddma inscenizacja Dostojewskiego zrealizo-
wana przez Castorfa, summa rosyjskiego powiesciopisarza z typowa dla niego tematyka
Wschodu-Zachodu, wolnoéci—ortodoksji, mitoéci—chaosu. Pierwsza dwuipdlgodzinna
cze$¢ funkcjonuje jako wydluzona, ale klarowna ekspozycja prezentujaca postaci i niezbyt
obszerng akcje skoncentrowana wokot zabdjstwa ojca na rosyjskiej prowincji. Hendrik

LITTERARIA COPERNICANA 2(26) 2018




LITTERARIA COPERNICANA 2(26) 2018

Arnst, ,partyzant” Castorfa jeszcze z okresu pracy w Anklam, gra tego ojca Fiodora jako
zaszczutego bywalca, ktéry na dystans trzyma synéw Dmitrija (Marc Hosemann), Iwana
(Alexander Scheer) i zupelnie nietypowego, niczym jedrny Bachus, korpulentnego
Aleksieja (Daniel Zillmann) oraz swego syna z nieprawego loza Smerdiakowa jako stuge
(Sophie Rois). Do aktywnos$ci w dostownym sensie sklaniaja ich dopiero kobiety — Kathrin
Angerer jako Gruszenika, Lilith Stangenberg jako Katerina Iwanowna i Margarita Breitkreiz
jako Lizawieta Smerdiaszczaja. Jeanne Balibar z przerzedzonymi wlosami i trupia twarza
weiela sig, wlasciwie tylko lezac, w najwazniejsza figure religijna, starca Zosime. Nastroj
jest mroczny, wszyscy sa przed kamera mniej lub bardziej podnieceni (ale obywa sie bez
scen slapstickowych), od czasu do czasu Castorf pozwala przenie$¢ si¢ w niedawna prze-
szlo$¢ Rosji z orgiami chuliganéw i przezywanym przez catkowicie zdezorientowana mto-
dziez postsowieckim rozktadem. Poprzez to polaczenie opuszczonych przez Boga postaci
z czasami absolutnego ateizmu (po ateistycznym komunizmie) ustanawia Castorf najwaz-
niejsz linie dramaturgii. Warto zapoznac¢ sie chociaz pobieznie z ksigzka Piotra Silajewa
(DJ-a Stalingrad) Exodus, aby zrozumie¢ ten tranhistorycznie inspirujacy ciag wywiedziony
z ducha Dostojewskiego.

Druga cze$¢ otwiera wyrastajacy w tym spektaklu ponad siebie Alexander Scheer
z Legendgq o Wielkim Inkwizytorze filmowana na dachu teatru przy stynnym neonie z na-
pisem OST, ponad dachami Berlina. Juz to stanowi najpiekniejsze i paralizujace przekro-
czenie: swoiste przeslanie tego wlasnie tekstu do wspolczesnego $wiata. Niewierzacy Iwan
Scheera ma jeszcze potem dluga scene z obrazem Hansa Holbeina Chrystus w grobie — kto
whadciwie umarl?

Tuz po wielkiej mszy na dachu pada z ust Balibar w roli Chochlakowej kluczowe po-
jecie: nadryw. Wielka tlumaczka Dostojewskiego na jezyk niemiecki, Swiettana Geier, na
ktorej przektadach opieraja si¢ prawie wszystkie wczeéniejsze inscenizacje Castorfa, zdecy-
dowala sie w wypadku Braci Karamazow nie thumaczy¢ tego stowa i przez to wprowadzié
je do jezyka niemieckiego. To pojecie awansuje u Castorfa do rangi terminu nadrz¢dnego
i okreslajacego takze styl gry aktorskiej — a nawet obecny stan teatru Volksbithne: zalamania
psychiczne, kontrolowana egzaltacja, pelen oczekiwan strach egzystencjalny — wszystko to
obejmuje pojecie nadrywu i wszystko to mozna w tym spektaklu porywajaco przezy¢. ,Bez
Boga nic nie jest dozwolone. Pozostaje juz tylko strach” — oznajmia Sophie Rois. Do tej
realnosci dolacza to, co wyobraza sobie Alosza, uczert Boga, dla ktérego Castorfi Neumann
stworzyli niczym quasi-ikone kuszacy obraz mlodego Stalina, prawdopodobnie zbieglego
wlasnie z seminarium, aby rozpocza¢ terrorystyczna agitacje.

Troche inaczej siedzi si¢ w monachijskim Residenztheater, wlasnie tak jak w scenie
otwierajacej powie$¢ Jaroslava Hagka, w knajpie, ktorej bywalcy omawiaja w obecnoéci taj-
nego policjanta najnowsza wiadomos¢ o $mierci ,naszego Ferdynanda” U Hagka Szwejk
uwaza tego malo znanego pomocnika aptekarza za pierwszego wesolka. U Castorfa gospo-
darz méwi do monachijskiej publicznosci: ,Nie chce by¢ zadnym Prusakiem!””. Dobrze
to pasuje — ale potem wszystkim odechciewa si¢ $miania z tego rodzaju zartéw. Szeroki
i rozgaleziajacy sie $lad zamachu w Sarajewie rozciaga sie az do naszego, z tego powodu
nikczemnego $wiata.

2 W dialekcie bawarskim ,Prei” - pogardliwe okreslenie Niemcoéw spoza Bawarii, z Krélestwa Pruskiego lub
w ogdle z pétnocy.



Aleksandar Deni¢ zbudowal znéw na obrotowej scenie wspaniale poukladane az
po dach przestrzenie, na $rodku ustawit zasiek z drutu kolczastego z blaszanymi puszka-
mi ostrzegajacymi o chcacych przez niego przejs¢ — taki jak podczas I wojny $wiatowej.
Najbardziej wyrazistym elementem jest ustawiona przed nim drewniana makieta otwartej
w 1914 roku berlinskiej Volksbiithne, ktéra wielokrotnie jest okreélana jako $wiatynia, a wjej
wnetrzu mozna rozpozna¢ zyrandol z teatru. Z lewej strony na frontonie wida¢ malg tablice
upamietniajaca zamachowca z Sarajewa Gawrilo Principa (napis cyrylica). Wlasnie ta tabli-
ca zostata podarowana Hitlerowi na pig¢dziesigte drugie urodziny 20 kwietnia 1941 roku
jako szczegdlny prezent z okazji zajecia Jugosltawii.

Fotografia, na ktdrej Austriak z urodzenia oglada to wspomnienie upadku wiasnego
kraju, zostala odnaleziona w zasobach bawarskiej Staatsbibliothek i w 2013 roku opubliko-
wana na okladce serbskiego magazynu ,Vreme”, ,wstrzelila si¢” w proces przygotowan do
upamigtnienia setnej rocznicy wybuchu I wojny $wiatowej, a przynajmniej w jugostowian-
ski kompleks wspotczesny. Czy mozliwe jest jeszcze calkowite wywrdcenie do géry nogami
powiesci o dobrym wojaku — ktérego wielu zna tylko z sympatycznej wersji telewizyjnej
z lat 70. z popularnym austriackim aktorem Fritzem Muliarem? Melduje poslusznie: bar-
dziej sie nie da!

Jest jeszcze co$. Wlasciwie nie chodzi o wywrécenie powieéci do gory nogami, lecz
0 jej dotychczasowa niemiecka recepcje, w ktdrej I wojna $wiatowa zostaje ukazana jako ro-
dzaj niewinnej, slapstickowej i absurdalnej komedii. Podstawg dla inscenizacji stal si¢ nowy
przeklad Antonina Brouska, oczyszczony z lubianego przez Niemcéw dialektu Szwejka
osadzonego w niegramatycznej praskiej niemczyznie, ktora stala si¢ popularna na dzie-
sieciolecia za sprawg tlumaczenia Grete Reiner. Z przekladu Reiner korzystali w swoich
adaptacjach najwazniejsi autorzy-rezyserzy lat 20. Erwin Piscator (1928) i Bertolt Brecht
(Schweyk im Zweiten Weltkrieg/ Szwejk na II wojnie swiatowej, 1943 ). Pézniej takze folklory-
stycznie sfalszowane niemieckie ekranizacje. U Brouska od razu wida¢, ze powies¢ o dys-
kryminowanym zolnierzu austro-wegierskiej armii dotyczy w swej istocie rozpadajacej sie
Europy — miedzy eksplozja na Batkanach i rewolucjg rosyjska — a nie ,z urzedu durnego”
hycla z praskich uliczek. To jest impuls, ktory pozwala zobaczy¢ w powiesci, zaliczanej do
troche juz historycznej literatury $wiatowej, co§ nowego — a dla Castorfa staje si¢ bijacym
zrédlem skojarzen z wyrastajaca z I wojny $wiatowej terazniejszoécig. 1914 =2014/16.

Aurel Manthei tworzy nowy typ Szwejka egzystencjalnie zagubionego. Szwejka, kto-
ry we wszystkich przez Castorfa wywolanych burzach skojarzen napotyka przede wszyst-
kim silne i tajemnicze kobiety: Bibiane Beglau jako rezolutng Pania Voditkova, Katharine
Pichler jako jedrna, rozkoszna Katy Wendler, stojaca juz w srodku cesarsko-ksiazecych wro-
gos$ci miedzy narodami Wegierke Etelke (Nora Buzalka). Wreszcie w fantastycznym i zara-
zem najbardziej poruszajacym punkcie kulminacyjnym odbywa sie odrealnione, mroczne
spotkanie z czarna wdowa (Valery Tscheplanowa), ktéra ukazuje sie bladzacemu zolnierzo-
wi jako aniol zwatpienia. W pieciogodzinnym spektaklu mozna odnalez¢ i inne osie widze-
nia: np. rozdarcie miedzy Wschodem i Zachodem w przeciwstawieniu Coca-Coli i Pepsi —
z neonami reklamowymi i automatami do napojéw. Pepsi swego czasu opanowala caly blok
wschodni wraz z Jugostawia. Nie postuzylo to ani lemoniadzie, ani jej amatorom. To takze
jest, jesli sie chce, nauka z historii.
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Faust jako finat (2017)

Jak wiadomo, Faust zaklada si¢ z Mefistem o wieczno$¢ chwili spetnienia — po odmtodze-
niu si¢ napojem czarownicy i po pelnym przygdd zyciu przyznaje si¢ do tego zyczenia:
»Irwaj, chwilo!”, krétko przed $émiercig na koricu drugiej czeéci ,dramatycznego poematu”
Goethego. To zawsze bylo dwuznaczne. Spelnienie czy wyczerpanie? Urzeczywistnienie
czy urojenie? Rozpoznanie czy deziluzja? Kazda inscenizacja drugiej czeéci musiala nie
tylko okresli¢ sens zaktadu, lecz takze odpowiedz $wiatopogladowa. Frank Castorf uklada
w swoim spektaklu wiele réznych warstw, z ktérych jedna stanowi jego dluga, faustyczna
podroz jako intendanta i gléwnego rezysera Volksbiihne, zakoriczona wiaénie za sprawg de-
cyzji berlinskich politykéw od kultury. To moglaby by¢ subtelnie zaznaczona metawarstwa
tej opowiesci — final samego teatru. Zlozenie w grobie, kiedy Faust wlasciwie nie wie, czy
stworzyt co$ wielkiego, czy tez lemury zakopia go zaraz w ziemi.

Przed dwudziestu pieciu laty, krétko po zjednoczeniu Niemiec i ponownym zjedno-
czeniu Berlina, berliniscy politycy od kultury zawarli z nowym porzadkiem éwczesnego sys-
temu teatralnego zaklad przeciw Volksbiihne. Specjalnie zwolane posiedzenie ekspertow
pod kierownictwem filozofa teatru Ivana Nagela zaproponowalo: oddajcie ten zrujnowany
teatr jakiemu$ mtodemu zespolowi. Albo beda po dwéch latach martwi (i bedzie mozna
te sceng z czystym sumieniem zamkna¢) — albo przezwycieza niesprzyjajace okolicznosci
i stang sie stawni. Prowadzony przez Castorfa zesp6l wygral ten zaklad — az do ostatniej
chwili, ktéra po sukcesach nie do przecenienia wyznaczajacych nowe trendy w Europie
i mniejszych kryzysach pokazuje wspanialy triumf, daje godne miejsce w historii teatru:
naprawde epicka chwila!

Faust Castorfa jest jednak daleki od autohagiografii. Chodzi o nowe odczytanie w kon-
tekscie kosmosu Castorfa z perspektywy historycznie, literacko i teatralnie ufundowanego
sceptycyzmu. W dramaturgicznej strukturze historia jest opowiadana etapami, najpierw
wstecz, od sceny z homunkulusem z czesci drugiej Fausta do ,prologu w teatrze” w pierw-
szej czesci wieczoru. Dzieki temu zostaje nadany normalny kierunek wielkiej wyprawie
Fausta w $wiat. Scena z homunkulusem o stworzeniu sztucznego czlowieka stanowi dzis
standardowy wzorzec dla teatru krytycznego w epoce biotechnologii. U Castorfa chodzi
o gumowy lalke w sloju, ktéry krazy miedzy Doktorem Wagnerem, naiwnym uczonym,
a Malgorzata i jest prezentowany przed kamera jak preparat z medycznej kolekgji zdefor-
mowanych istot. Martin Wuttke jako Faust nosi do tego silikonowg maske starca i wypo-
wiada wersy z Goethego stlumionym, gardlowym tonem starego cztowieka. Castorf przy-
woluje w ten sposéb najbardziej krytyczny moment niemieckiej recepcji Fausta, kiedy to
w 1982 roku sedziwy Bernhard Minetti w spektaklu rezyserowanym przez Klausa Michaela
Griibera wypowiedzial prawie caly tekst jako monolog wewnetrzny czlowieka watpiacego,
co zostalo przez duza cze$¢ dwezesnej publicznosei odebrane jako profanacja kanoniczne-
go dramatu. To przyklad, jak Castorf pracuje réwniez z pamiecia historii teatru w swoim
spektaklu. Kiedy maska zostaje zdjeta, Wuttke pokazuje zimnego, cynicznego, cierpiacego
Fausta, ktéry w malym stopniu jest Panem Zdarzen i nie znajduje w kumpelskim Mefiscie
Marca Hosemanna metafizycznego przeciwnika. W metodzie Castorfa tak czy owak
w niewielkim wymiarze chodzi o psychologiczna interpretacje postaci, ale jak najbardziej
o ich znaczenie w ramach konkretnych kontekstow i referencji.



W retrospekgji ,prologu w teatrze” nadchodzi moment satyrycznego ujecia realnej sy-
tuacji Volksbiihne. Alexander Scheer gra wiele obiecujacego dyrektora teatru méwigcego
z flamandzkim akcentem typowym dla przyszlego belgijskiego dyrektora Chrisa Dercona,
w koricu Wuttke rozbija mu na glowie kufel piwa — co w goracych do dzi§ debatach wo-
kot powolania Dercona na szefa Volksbiithne naprawde moze si¢ wydarzy¢ berliriska noca.
W amplitudzie miedzy gteboka nowg interpretacja a ostrym widzeniem rzeczywisto$ci jest
to moment wychylenia ku kabaretowi.

Decydujacy jest ruch skojarzen w poszczegdlnych scenach, ktére zabieraja widza w po-
dréz w kolonialng historie Francji — do Algierii. Druga cze$¢ Fausta, obejmujaca czasy od
$redniowiecza, z motywami antycznymi, i przez to prowadzaca do przemyslenia negatyw-
nych i postepowych skutkéw rewolucji francuskiej, powstala na poczatku ery kolonialnej.
Faust Castorfa zanurza sie w finale w otchfani ludzkiego zepsucia i odnajduje si¢ na mental-
nej pustyni wojny w Algierii, cytujac Frantza Fanona.

Scena obrotowa Alexandra Denicia stanowi tutaj wyrafinowana konstrukeje archi-
tektoniczng, ktéra stwarza we wnetrzu baru plan filmu transmitowanego na zywo za po-
mocg dwéch kamer. Na zewnatrz ta konstrukeja moze by¢ odczytywana jako fryz wspét-
czesnej krainy umartych: fasada klubu nocnego ,Lenfer” (Pieklo), wejscie do stacji metra
yStalingrad”, plakaty z horroréw filmowych — w catoéci swego rodzaju sarkofag kryjacy
ruiny najnowszej historii. Najbardziej znaczacy wezel stanowi tu wiaczenie odgrywane;j
przez Valery Tscheplanowa (w kontrze do tradycji — wyprostowanej i antagonistycznie na-
stawionej wobec Fausta) Malgorzaty w kontekst filmu Bitwa o Algier z 1966 roku. Wlasnie
odkryty dla kina krytycznego film wloskiego rezysera Gilles’a Pontecorvo zostal nakrecony
z naturszczykami w prawdziwej fortecy Kasbah w Algierze jako pétdokumentalny dramat
o antykolonialnym powstaniu, w ktérym kilka niepozornych Malgorzat w europejskich
strojach podktada bomby Faustom w barach, aby wysadzi¢ w powietrze francuskich ko-
lonizatoré6w. W ten sposob Castorf wprowadza do przedstawienia problem politycznego
terroru, historycznie uzasadniony i uwolniony z kontekstu zwyczajnego paktu z Mefistem.
W przypominajacym do zludzenia oryginalny wagonie paryskiego metra ustawionym
w foyer teatru francuski raper Abdoul Kader Traoré cytuje do kamery Fuge smierci Paula
Celana o tym, ze w niebie jest kopany grob.

Traoré, kolorowy artysta, akcentuje poza tym jeszcze jeden wazny aspekt w sporze
o Volksbithne. Wedlug krytykéw rzekomo ta scena nie jest wystarczajaco miedzynarodowa
iza bardzo skupiona na historii Wschodu, z czym nalezaloby w koricu zerwaé — w duchu za-
chodnioniemieckiego neoliberalizmu. Ale to Castorfjako pierwszy pracowal z miedzynaro-
dowym zespolem i kazat aktorom wystepowac w jezykach obcych. Jego Faust jest swietnym
przyktadem, jak auteur-director wpisuje rdzennie niemiecki dramat w kontrowersyjne kon-
teksty miedzynarodowe. Wida¢ to takze w obrazie koicowym, kiedy Martin Wuttke jezdzi
w koétko na dziecigcym, trojkotowym rowerku, dajac obraz totalnej regresji, a Mefisto wciaz
bije go algierska flaga po glowie albo burzuazyjnym cylindrze. Projekt naprawy swiata w tej
interpretacji nawiazujacej do filozofii historii Heinera Miillera poniést zatosna kleske.
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