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W CIENIU BRECHTA

1. Zaledwie kilka dni po $émierci Brechta, 14 sierpnia 1956 roku,
na lamach jednej ze wschodnioniemieckich gazet pojawily sie wspo-
mnienia Karla Kleinschmidta z jego ostatnich rozmoéw z twérca Ber-
liner Ensemble.! Brecht zalowal podobno, ze nie bedzie mial okazji
przeczytaé tych wszystkich pelnych wyraznej ulgi tekstow, jakie
ukazg sie po jego zgonie, zaré6wno w tej czesci Swiata, jaka pomagal
budowaé, jak rowniez w tej, do ktérej zniszczenia walnie sie przyczy-
nil. Karl Kleinschmidt prowadzil wéwczas jedna ze stalych rubryk
partyjnej ,Berliner Zeitung”, zatytulowana Offen gesagt (Otwarcie
modwiqc). Brecht namawial go zartobliwie, by wlaénie tam umies$cit
jego nekrolog. ,To bedzie oryginalnie wygladalo na tle innych po-
$miertnych wspomnien. Niech Pan napisze, ze zawsze bylem niewy-
godny i wcale nie zamierzam sie zmieni¢. Nawet po §mierci pozosta-
ja czlowiekowi pewne mozliwo$ci” — dodatl. Jak sie juz wkrétce miato
okazaé, Brecht wcale nie przecenial subwersyjnego wplywu swojej
artystycznej spuscizny na kolejne pokolenia mlodych artystéw. Od-
dzialywala ona przez cale lata pomimo wytrwalych wysitkéw oficjal-
nych kulturalnych instytucji po obu stronach Zelaznej Kurtyny, by
ja wreszcie bezpiecznie ,uklasycznié”.

Juz nastepnego dnia po przeshluchaniu przez Committee of
Unamerican Activities, 31 pazdziernika 1947 roku, przylecial Brecht
z Nowego Jorku do Paryza. Kilka dni pézniej znalazl sie w Zurychu,
ktéry w czasie wojny stal sie prawdziwym centrum kulturalnego zy-
cia niemieckojezycznych emigrantéw. Tu wlasnie odbyly sie prapre-
miery najnowszych tlumaczen sztuk O’Neilla, Wildera, Claudela,
Giraudoux i Sartre’a. Tu rowniez po raz pierwszy wystawiono wiek-
szo§¢ emigracyjnych dramatéw Brechta, choé¢ nie zawsze — jak
w przypadku Matki Courage — zgodnie z jego oczekiwaniami.? Nie

1 Manfred J#ger, Zur Rezeption des Stiickeschreibers Brecht in der DDR, ,Text
+ Kritik”, Sonderband: Bertolt Brecht I, Miinchen 1972, s. 107-118.

2 Wszystkie ttumaczenia, jesli nie zaznaczono inaczej, mojego autorstwa — M. S.

3 Por. Malgorzata Sugiera, Teatr epicki, realizm i modele: ,Matka Courage i jej
dzieci” Bertolta Brechta, w: Arcydzieta inscenizacji: od Reinhardta do Wilsona, Ksie-
garnia Akademicka: Krakéw 1997, s. 53—69.



zniszczona wojng Szwajcaria dawala tez zmeczonemu konfliktami
z amerykanskim przemystem rozrywkowym Brechtowi najwieksze
szanse na natychmiastowe podjecie pracy w teatrze. W lutym 1948
roku odbyla sie w Chur premiera Antygony Sofoklesa w opracowaniu
Brechta, a juz w czerwcu Pana Puntili w zuryskim Schauspielhaus.
Rownolegle przygotowywal Brecht podstawowy wyklad teorii teatru
epickiego w Matym organon dla teatru, a takze prowadzil rozmowy
z austriackim kompozytorem Gottfriedem von Einem na temat zasta-
pienia granego corocznie przed Katedra w Salzburgu Jedermanna
Hofmannsthala bardziej wspélczesnym Salzburger Totentanz.
Obecno$¢ Brechta w Szwajcarii nie pozostala bez wplywu na
tworcezosé Friedricha Dirrenmatta i (zwlaszeza) Maxa Frischa, kto-
ry znalazl sie w kregu jego najblizszych znajomych. Cho¢ pierwsze
dramaty obu Szwajcaréw nosza wyrazne §lady inspiracji najnowszy-
mi trendami europejskiego dramatu, pod koniec lat czterdziestych
obaj wybrali paraboliczng forme dramatu Brechta jako najlepsza alter-
natywe dla francuskiego teatru absurdu, zbyt ,,pustego” dla tradycyj-
nie wychowujacego swoja publiczno$¢ niemieckojezycznego teatru.
Frisch i Diirrenmatt zgodnie jednak odrzucili zar6wno ideologiczna
wykladnie sztuk Brechta, jak tez jego wizje logicznie rozwijajacego
sie i przejrzystego dla ludzkiego rozumu §wiata. Mimo to nadal ape-
lowali przede wszystkim do zdrowego rozsadku widzéw, groteskowa
stylizacja scenicznych zdarzen podpowiadajac konieczny dla ich ra-
cjonalnej oceny dystans. Wypracowany przez nich model dramatur-
gii wspélczesnej wlasciwie az do polowy lat sze§cédziesiatych zdomi-
nowal niemieckojezyczne sceny. W Niemczech Zachodnich mtode po-
kolenie dramatopisarzy doszto bowiem do glosu dopiero pod koniec
lat pieédziesiatych. To znaczne op6znienie spowodowane bylto zaréw-
no dwunastoletnia przerwa podczas rzad6w narodowego socjalizmu,
jak tez pustka szuflad emigrantéw wewnetrznych i zewnetrznych,
wojennymi zniszczeniami i polityka zwycieskich mocarstw, preferu-
jacych wspélczesny europejski i amerykanski repertuar. Patos i su-
biektywna wizja §wiata ekspresjonizmu, jak w Pod drzwiami Wolf-
ganga Borcherta (1947), nie zgadzaly sie juz z groza do§wiadczen ko-
lejnej wojny, za$ propagujacy ,godzine zero” mtodzi pisarze Grupy 47
starali sie przede wszystkim o odnowe jezyka liryki i prozy. Stad, jak
pokazuje przyklad Martina Walsera i Tankreda Dorsta, mlodzi
niemieccy dramatopisarze szli poczatkowo niemal automatycznie
w §lady mocno abstrakcyjnych, eksperymentalnych modeli Frischa
i Diirrenmatta, a wyzwolenie sie spod tego wplywu zajelo im sporo



czasu. I to wlaénie za poSrednictwem dwéch Szwajcaréw poznali oni
réwniez zasady teatralnej dialektyki Brechta i typowa dla niego
otwartg forme dramatu w czasie, kiedy jego tworczo$é podlegala
ostrym politycznym restrykcjom.

W pazdzierniku 1948 roku zdecydowal sie Brecht przyjaé zapro-
szenie od wtadz Radzieckiego Sektora Okupacyjnego i rozpoczal pro-
by Matki Courage na scenie berlinskiego Deutsches Theater. Prze-
wazyla zapewne obietnica otrzymania wlasnego teatru i zwigzana
z tym mozliwos$¢ sprawdzenia wreszcie w praktyce tych wszystkich
teoretycznych rozwigzan, jakie Brecht daremnie staratl sie zrealizo-
waé od czasu swojej emigracji. Poniewaz jednak akurat w chwili,
kiedy przybyl do Berlina, doszlo do pierwszego powaznego kryzysu
w stosunkach zwycieskich mocarstw i Rosjanie rozpoczeli blokade
Berlina Zachodniego, postanowit zapewni¢ sobie maksimum nieza-
leznosci. Dlatego nim osiadl na stale we wschodniej czeSci Berlina
w maju nastepnego roku, dzieki pomocy Gottfrieda von Einem po-
staral sie o austriackie obywatelstwo, a prawa do publikacji swoich
utworéw przekazal wydawnictwu Suhrkamp we Frankfurcie nad
Menem. Zatrzymatl tez konto w szwajcarskim banku i stanowczo wy-
mowil sie od podpisania jakiegokolwiek wiazacego kontraktu ze
»,Swoim” teatralnym zespolem, odmawiajac nawet przyjmowania
pensji. Dopiero w 1953 roku Helena Weigel jako dyrektor Berliner
Ensemble zmusila go do nawigzania bardziej formalnych zwigzkow
z zespoltem w funkgji kierownika artystycznego. Nigdy tez nie zdecy-
dowal sie Brecht wstapi¢ w szeregi komunistycznej partii (SED),
chronigc sie zapewne w ten sposéb przed przymusami partyjnej dys-
cypliny. I jak chce anegdota, w rubryce przynalezno$ci do masowych
organizacji zwykl w typowy dla siebie, ironiczny sposéb wpisywaé
Nationalpreistrdger (odznaczony nagroda panstwowa).

Bez watpienia komunistyczne wladze umialy docenié polityczna
wage przyjazdu Brechta do wschodniego sektora krytycznego dnia
22 pazdziernika 1948 roku. On tez zawsze pozostawal wobec nich
wyjatkowo lojalny, zapisujac w swoim Arbeitsjournal, ze ,narzucony
socjalizm jest lepszy od braku socjalizmu™. Lecz ani jego wizja te-
atru, ani nieustanna potrzeba artystycznego eksperymentu nie zga-
dzaly sie z kulturalna polityka nowego niemieckiego panstwa. Dlate-
go tak statystyki obecnoSci jego sztuk w repertuarze teatrow

4 Cyt. za: Ronald Speirs, Brecht in the German Demokratic Republic, w: Brecht in
Perspective, Longman: London and New York 1982, s. 176.



Wschodnich Niemiec, jak réwniez oceny krytykéw odzwierciedlaja
najmniejsze nawet fluktuacje politycznych ,odwilzy” i ,wyréwnywa-
nia kursu”. Juz po premierze Matki Courage w styczniu 1948 roku
rozpoczal sie przeciez gwaltowny atak pryncypialnego skrzydta kry-
tyki, na czele z Fritzem Erpenbeckiem, naczelnym redaktorem jedy-
nego fachowego czasopisma teatralnego ,Theater der Zeit”, ktéry
w stodycz pochwal zrecznie wplétt oskarzenie o ,wroga ludowi deka-
dencje”. Tym bardziej, ze w dyskusji wokét Matki Courage nie szlo
wylacznie o samego Brechta, lecz przede wszystkim o przygotowanie
odpowiedniego gruntu do pierwszej fazy propagowania socjalistycz-
nego realizmu i zwigzanych z tym egzorcyzmoéw przeciwko ,formali-
zmowi”. ;Dekadencja zaczyna sie tam — basowala Erpenbeckowi pa-
ni krytyk prasowego organu Sowietow — gdzie w tworczoSci artys-
tycznej zmusza sie do milczenia oburzony ludzki rozsadek i potwier-
dza niemoc czlowieka wobec historii.”® Podobne dyskusje powtarzaty
sie po kazdej premierze przygotowanej przez Brechta, choé wie-
kszo$é krytykow nadal radzita, by da¢ mu nieco czasu na odnalezie-
nie sie¢ w nowej sytuacji i napisanie prawdziwie socjalistycznej,
wspolczesnej sztuki. ,,Gdziez indziej na §wiecie znalez¢é mozna rzad,
ktéry takim zainteresowaniem i opieka otacza swoich artystow?” —
pytal Brecht ironicznie, choé bodaj i nie bez pewnej dumy, w 1951 ro-
ku po blisko oémiogodzinnym przestuchaniu, jakiemu najwyzsze
wladze panstwowe poddaly jego i Kurta Weilla z powodu zakazanej
przez cenzure opery Sad nad Lukullusem.®

Jak sie wydaje, calkowite skupienie sie na pracy artystycznej
i gorzka ironia w stosunku do wszystkiego innego stanowily metode
Brechta na przezycie. Stychaé to wyraznie w jego dwuznacznej po-
chwale posiadania wlasnego zespotu teatralnego jako miejsca krze-
wienia swojej tworczoSci, wygloszonej na IV Kongresie Niemieckich
Pisarzy w 1956 roku. Jedynie Berliner Ensemble wystawial przeciez
wowczas jego sztuki, z niewielkimi wyjatkami odrzucane przez inne
teatry Wschodnich Niemiec. Ta sytuacja zmienila sie radykalnie po
$mierci Brechta, kiedy to btyskawicznie stal sie on oficjalnie promo-
wanym klasykiem socjalistycznej literatury, wspominanym i recyto-
wanym na kazdej rocznicowej akademii. Najczesciej granym jego

5 Susanne Alterman, Wo beginnt die Dekadenz? Bemerkungen zur Polemik um
Brechts ,,Mutter Courage”, ,Tagliche Rundschau” (Berlin), 12.03.1949.

6 Cyt. za: Ralf Schnell, Geschichte der deutschsprachigen Literatur seit 1945, Metz-
ler: Stuttgart 1993, s. 160.
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utworem byly jednak przez dluzszy czas agitacyjne i najbardziej tra-
dycyjnie w formie Karabiny pani Carrar. Kolejne miejsce pod wzgle-
dem ilosci premier zajmowal Pan Puntila, utrzymany w konwencji
ludowej komedii, a nastepnie Opera za trzy grosze, a wiec dramaty
mato charakterystyczne dla metody Brechta. Dos¢ szybko poradzono
sobie réwniez z jego teoria teatru epickiego, zbyt daleka od prefero-
wanych socrealistycznych wzoréw. Jak w najnowszej biografii przy-
pomina Werner Mittenzwei, pogrzeb Brechta odbyt sie w najbliz-
szym gronie i zgodnie z zyczeniem zmarlego nikt nie przemawial
nad trumna. Lecz juz nastepnego dnia miala miejsce oficjalna uro-
czystosé panstwowa. Glos zabral miedzy innymi Georg Lukacs i pra-
wem zywych na swoja korzy$é rozstrzygnal dawny spor, autorowi
Matki Courage przypisujac dazenie do wywolania u widzéw arys-
totelesowskiego katharsis.” Nie bez winy byl sam Mittenzwei, ktory
za pomocg odpowiednio dobranego cytatu z wypowiedzi Brechta na
temat Cjankali Friedricha Wolfa, dopuszczajacej apelowanie do
emocji widzéw dla agitacyjnych celow, dopomégt wschodnioniemiec-
kim germanistom uniewazni¢ cala metode Brechta.® Manfred We-
kwerth, uczen Brechta, ocenil to zupelnie jednoznacznie: ,Dzieli sie
Brechta na pét, by go calego posiadac (...) Opowiada sie stara historie
0 synu marnotrawnym, ktéry w zimnie obczyzny stworzyl pojecie
wyobcowania i ktory porzucil je po powrocie do ojczystego ogniska,
bo przeciez jest to dobre ognisko.” W ten sposéb stal sie Brecht ogél-
nie szanowanym klasykiem, a pomnik wzniesiony wspélnym wysit-
kiem kodyfikatorow jego spuzcizny przestonil prawde o wcze$niej-
szych sprzecznoS§ciach i kontrowersjach, strzezonych w archiwum
Berliner Ensemble i w zakazanych przez cenzure pojedynczych
utworach.

Od samego poczatku nie braklo oczywiScie prob adaptowania
sztuk Brechta do nowych wzorcow spolecznego zycia i polityki kultu-
ralnej. Najbardziej pogladowym pod tym wzgledem wydaje sie dra-
mat Helmuta Baierla Frau Flinz (Pani Flinz, 1961), wzorowany na
Matce Courage. Jak bohaterka Brechta traci pani Flinz kolejnych sy-

7 Por. Werner Mittenzwei, Das Leben des Bertolt Brecht oder Der Umgang mit den
Weltrdtseln, Aufbau Taschenbuch Verlag: Berlin 1996.

8 Por. idem, Erprobung einer neuen Methode. Zur cisthetischen Position Bertolt
Brechts, w: Positionen. Beitrdge zur marxistischen Literaturtheorie in der DDR, Leip-
zig 1969, s. 88. .

9 Manfred Wekwerth, Brecht heute, w: Notate. Uber die Arbeit des Berliner En-
sembles 1956 bis 1966, Frankfurt 1967, s. 12.
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néw na rzecz uwodzicielskiego socjalizmu Wschodnich Niemiec, az
wreszcie — inaczej niz Brechtowska Courage — idzie po rozum do glo-
wy, staje na czele grupy inicjatywnej i zaklada spétdzielnie produk-
cyjna. Przyklad Frau Flinz dobitnie przekonuje, ze jedyna droga
przeciwstawienia sie odgérnie skodyfikowanemu obrazowi Brechta
bylo poddanie jego metody i pogladéow skrupulatnej rewizji w §wietle
historycznych, spolecznych i politycznych przemian, jak zrobili to
w Niemczech Wschodnich — kazdy na wlasna reke i odmiennie —
przede wszystkim Heiner Miiller i Peter Hacks. Epizodyczne, luzno
splecione sceny w miejsce przyczynowo-skutkowej akcji rozwijajacej
sie linearnie od kulminacji do rozwiazania, typologia postaci zamiast
naturalistycznej charakterystyki oraz gesty od poetyckich metafor
jezyk — stanowia w ich utworach nie tylko odtrutke na plaski sche-
matyzm socrealizmu oficjalnie propagowanego az do poczatku lat
siedemdziesiatych. Pomagaja takze pokazaé narastajacy coraz bar-
dziej konflikt miedzy potrzebami jednostki a spolecznymi celami
socjalistycznego spoleczenstwa. W ten sposéb Miller i Hacks nadal
obarczaja teatr tymi samymi zadaniami, jakie wyznaczy! mu Brecht,
przeciwstawiajac sie oficjalnie propagowanemu obrazowi $wiata.
I zarazem zdradzaja jego podstawowe idee, gdyz autor Matki Courage
zawsze bardziej interesowal sie ekonomicznymi i spolecznymi deter-
minantami losu jednostki niz nig sama.

Zdrada ideologicznych zalozen Brechta, by pozosta¢ wiernym wy-
znaczonej przez niego funkcji spolecznej teatru i jego modelowi dra-
maturgii, réznemu od tradycyjnego, doprowadzila w pewnym sensie
do tego, ze teksty czotowych wschodnioniemiecckich dramatopisarzy
u progu lat siedemdziesiatych zaczely bez wiekszych przeszkéd tra-
fia¢ na zachodnioniemieckie sceny i do coraz szerszych kregéw tam-
tejszej publicznosci. Niebagatelng role odegraly w tym kolejne fale
emigrujacych — nie zawsze z wlasnej woli — rezyseréw i aktoréw,
choé glowny powéd tkwil bodaj gdzie indziej. ,,Wspolnym doswiad-
czeniem jest dzi$§ poczucie braku kontynuacji” — pisal Horst Laube,
majac na mysli podobne wéwczas po obu stronach niemiecko-nie-
mieckiej granicy wrazenie historycznej i indywidualnej przegranej
oraz gtebokie rozczarowanie do polityki i optymistycznej wizji histo-
rii.’? Przez cala nastepna dekade tak Botho Strauss w Niemczech
Zachodnich, jak Heiner Miuller we Wschodnich z wielka precyzja
szkicowali zdezintegrowany krajobraz §wiadomos$ci ludzi przegra-

10 Horst Laube, Der Riss — ein Vorwort, w: Theaterbuch 1, Miinchen 1978, s. 7.
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nych, wewnetrznie chorych na codzienng normalno$é. Ludzi kryja-
cych sie przed samymi soba w spotecznych rolach i indywidualnych
zyciowych rytualizacjach, podobnie jak dzieje sie to na przyklad
w dramatach Thomasa Bernharda. W latach siedemdziesiatych
wspo6lna calemu dramatowi niemieckojezycznemu problematyka po-
laczyla sie réwniez po obu stronach Zelaznej Kurtyny z coraz
wyrazniejszym odej$ciem od modelu teatru i dramaturgii Brechta.
Peter Handke demonstracyjnie przeciwstawil mu linie tradycji wio-
daca od Odéna von Horvatha, a Heiner Miiller w stynnym liscie do
Reinera Steinwega, znawcy Brechtowskich Lehrstiicke, pozegnal sie
w 1977 roku z typem dramatéw nauczajacych az do chwili ,naste-
pnego trzesienia ziemi”. I dopiero druga potowa lat osiemdziesigtych
z coraz bardziej aktualnym problemem zjednoczenia Niemiec spra-
wia, ze polityka wkracza ponownie w codzienne zycie i tym samym
na sceny teatrow. Najlepiej ilustruje to twoérczo$é Botho Straussa,
tradycyjnie juz uznawanego za pisarza bez krzty Swiadomos$ci histo-
rycznej. Lecz to wlasnie Strauss w Das Gleichgewicht (Réwnowaga,
1993) jako jeden z pierwszych pokazal zjednoczony Berlin i wplyw
wielkiej politycznej zmiany na zycie zwyklych ludzi. Kulturalne
zjednoczenie na teatralnych scenach Niemiec Zachodnich dokonalo
sie juz o wiele wcze$niej, po raz kolejny w cieniu Brechta i polityki.
,Miliony przeklely to nazwisko 17 czerwca 1953 roku — a od 13
sierpnia 1961 roku na sam jego dZzwiek robi sie nam niedobrze” — pi-
sal o tworcy Berliner Ensemble tuz po zbudowaniu berlinskiego
Muru krytyk gazety ,Bild”. Takze bowiem po drugiej stronie nie-
miecko-niemieckiej granicy oceny tworczo$ci Brechta $cisle wiazaly
sie z sytuacja polityczna.!! Stad na przyklad w 1957 roku oficjalnie
odmoéwiono teatrowi z Bochum subwencji na udziat w paryskim Fe-
stiwalu Teatru Narodéw z Operq za trzy grosze, a ponad dziesiec lat
pozniej inaugurujace dzialalnosé berlinskiej Schaubiihne przedsta-
wienie Matki wedlug Brechtowskiej adaptacji powiesci Gorkiego
spotkalo sie z ostra reakcja ze strony CDU i oskarzeniem Petera
Steina o defraudacje panstwowych funduszy. Tylez samo chodzilto
w tym ostatnim przypadku o wybér konkretnej sztuki Brechta, co
0 wypisany czarno na bialym transparencie cytat z klasykéw mar-
ksizmu, przestrzegajacy przed teoria, ktéra zmienia sie w przemoc,

11 Por. Josef Hohnh#user, Brecht und der Kalte Krieg. Materialien zur Brecht-
-Rezeption in der BRD, ,Text + Kritik”, Sonderband: Bertolt Brecht II, Miinchen 1973,
s. 192-203.
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kiedy dosiega pracujacych mas. Negatywne reakcje w Niemczech
Zachodnich wigzaly sie bowiem od samego poczatku tylez z sama
osoba Brechta, ktory decyzja o osiedleniu sie w Berlinie Wschodnim
wyraznie zaznaczyl swoje §wiatopogladowe opcje i oSmielal sie ofi-
cjalnie ostrzega¢ Bundestag przed grozba remilitaryzacji Niemiec, co
z polityczna wymowa jego tworczosci. Najlepiej ilustruje to ankieta,
jaka w 1958 roku przeprowadzilo wéréd publicystéw i ludzi teatru
czasopismo ,Forum”.'? Pytanie zadane przez redacje brzmialo bar-
dzo prosto: czy nalezy gra¢ sztuki Brechta na Zachodzie? Wszystkich
jedenastu ankietowanych opowiedzialo pozytywnie, powolujac sie na
zasady demokracji, choé wszyscy zarazem przestrzegali przed po-
wtérzeniem sytuacji z koniem trojanskim — w mys§l paradoksu, jaki
juz w artykule inicjujacym ankiete sformutowal Giinther Nenning.!3
Byt to paradoks wielkiego pisarza i komunisty zarazem, ktéremu
Swiatopoglad przeszkadzal w tworczosSci, ona za$§ wciaz naruszala
wyznawang ortodoksje. Jednym z powtarzajacych sie argumentéw
za wystawianiem sztuk Brechta byl rowniez fakt, ze niechetnie gry-
wa sie je w NRD. Stad postulowal Oskar F. Schuh, by zdoby¢ sie na
stosowny gest demonstracji: gra¢ Brechta, ,ale jako znak sily, a nie
jako znak stabosci”, czyli — jak radzil na innych lamach Giinther
Riihle — ,interpretowac Brechta dla nas”4.

Problem ze sztukami Brechta w Niemczech Zachodnich polegal
przede wszystkim na tym, ze prezentowana w nich wizja §wiata
opiera sie nie tylko na jawnie demonstrowanych antagonizmach spo-
lecznych, ale r6wniez podkresla ich historyczng zmiennoéé. Tymcza-
sem na przelomie lat pieédziesiatych i szesédziesiatych zachodnio-
niemiecy politycy ktadli nacisk na stworzenie harmonijnego obrazu
spoleczenstwa, zagrozonego wylacznie przez komunistyczna ideolo-
gie. Co wiec oznaczalo w tej sytuacji ,interpretowanie Brechta dla
nas”? Przede wszystkim takie sztuczne oddzielenie aktualnego poli-
tycznego aspektu od uniwersalnej plaszczyzny scenicznej paraboli
i podkreslanych ,teatralnych” jakosSci, jakby sztuki Brechta porusza-
ly rozwiazane juz dawno problemy, jakby ,,sp6Znity sie o pieédziesiat
lat”. Takze po drugiej stronie niemiecko-niemieckiej granicy prébo-
wano zatem — jakby mozna sparafrazowac poprzednio cytowane sto-

12 Por. Brecht soll trotzdem gespielt werden, ,Forum” 1958, nr 57.

13 Giinther Nenning, Warum Brecht im Westen gespielt werden soll, ,Forum”
1958, nr 54, s. 230.

14 Giinther Riihle, Brecht — oder was sollen wir tun?, ,Frankfurter Allgemeine Zei-
tung”, 6.09.1961.
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wa Manfreda Wekwertha — odpowiednio podzieli¢ Brechta, oddziela-
jac nieprzemijajace wartosci estetyczne od tymczasowej politycznej
wymowy jego sztuk, by wreszcie posiadaé go w calosci.

Jak w Niemczech Wschodnich to, co usilowano ukryé za fasada
oficjalnie wystawionego Brechtowi pomnika, zwrécilo sie przeciwko
kanonizatorom, tak w Niemczech Zachodnich ukrywana pod ,te-
atralno$cig” politycznosé juz wkrétce doszla do glosu w twércezosci
tak zwanego dramatu dokumentu, dla ktérego sceniczna parabola
stanowilta zbyt teatralne rozwigzanie i wobec tego musiata ustapic
przed nagimi faktami. Konieczno§¢ rozrachunku ze zbyt szybko za-
pominang przeszloScia oraz potrzeba zmiany aktualnych stosunkow
spolecznych ujawnila sie w drugiej polowie lat sze$édziesiatych
w demonstracyjnej wrecz polityzacji teatru, konkurujacego z media-
mi i przeméwieniami politykow. Jak zgadza sie wiekszo§¢ krytykow,
najoryginalniejsza propozycje kontynuacji modelu Brechta stanowit
wowczas dramat Petera Weissa, ktory podejmujac ideologiczna opcje
i spoleczny program, w znaczacy sposéb zmienil zarazem ,ograng”
juz estetyczng formute. Brecht racjonalizowal i §wiadomie oddzielal
funkcje teatralnych $rodkéw wyrazu, demontujac dawne marzenie
Wagnera o magicznie oddzialujacym Gesamtkunstwerk, gdyz jego
teatr mial stuzy¢ demonstracji spotecznych mechanizméw jak po-
reczna i odarta z iluzji maszyna do grania. Peter Weiss natomiast
z powrotem zorkiestrowal teatralne srodki wyrazu w jedno przema-
wiajace tylez do emocji, co rozsadku widza teatralne dzielo, przed-
kladajac agitacje nad racjonalny dystans. Jak sie jednak wydaje,
kres popularnoéci zaangazowanego w publiczne zycie teatru potozy-
la nie tylko kleska kontestacji i studenckiej rewolty 1968 roku, ale
réwniez wewnetrzne prawa rozwoju tej dziedziny sztuki. Nie bez
przyczyny zaréwno demonstracyjna obrona teatralnosci teatru
i pierwszoplanowosci do§wiadczenia estetycznego Petera Handkego,
jak tez realizm ,nowej sztuki ludowej” (das neue Volksstiick) naro-
dzily sie przede wszystkim w Austrii. OczywiScie, nie mozna zaprze-
czyé, ze wszystkie prapremiery dramatéw Handkego odbyly sie na
scenach Zachodnich Niemiec, a za gléwnego przedstawiciela nowego
realizmu uwaza sie Franza Xaviera Kroetza z Bawarii. Lecz prawda
jest réwniez fakt, ze powojenny teatr i dramat w Austrii od samego
poczatku rozwijal sie w sposéb odmienny niz w Niemczech Zachod-
nich czy Szwajcarii, stanowiac jedyna w swoim rodzaju mieszanke
kontynuacji przedwojennych tradycji i nieciaglo$ci spowodowanej
cezura narodowego socjalizmu.
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,0czywiécie — przekonywal w 1955 roku Arnolt Bronnen — istnie-
je austriacka literatura. Istnieje bardziej wyraznie i bardziej §wiado-
mie niz szwajcarsko-niemiecka. Potrafi tez w specyficzny dla siebie
sposob, za pomoca wlasciwego sobie trybu myslenia i typowych jedy-
nie dla siebie asocjacji przedstawié nasz narodowy los. Ze jako $rod-
kiem przekazu postuguje sie jezykiem niemieckim, czesciej oslabia
jej skuteczno$é niz wspomaga. Mozna wiec w odniesieniu do austriac-
kiej literatury sparafrazowac stowa Bernarda Shawa: Niemcy i Au-
stria maja dwie literatury, ktore rozdziela wspélny jezyk.”*® Trudno
lepiej wyrazié¢ zaré6wno zauwazalng — nie tylko w literaturze — nie-
cheé¢ Austriakéw do Niemcéw i ich kultury, jak wcigz réwnie
wyrazny ciezar tradycji monarchii habsburskiej i zrodzonej stad
mieszaniny prowincjonalizmu z jasno artykulowana nienawiScig ar-
tystow do wlasnego kraju, tak charakterystyczna dla dramatéw
Bernharda, Jelinek czy Schwaba. NienawiScia, ktéra w znacznej
mierze plynie z faktu, ze w Austrii nigdy nawet nie prébowano pod-
jaé wysitku rozliczenia sie z narodowosocjalistyczng przeszloécia,
wykorzystujac jako alibi sytuacje kraju nie tyle pokonanego w ostat-
niej wojnie, co wyzwolonego przez zwycieskich aliantéw.

Niezaleznie od tego, czy ocenia sie ogloszone tuz po wojnie w Za-
chodnich Niemczech hasto ,godziny zero” jako ,,absurdalng nadzie-
je”8, czy tez docenia sie rzeczywiste wysitki, jakie podjeli przede
wszystkim pisarze Grupy 47 w celu odnowienia zdeprawowanego
przez ideologie jezyka literatury, nic podobnego nie mialo miejsca
w Austrii. Juz w pazdzierniku 1945 roku Alexander Lernet-Hole-
nia nie mial co do tego zadnych watpliwosci. ,Wystarczy przeciez
— pisal jednoznacznie — rozpoczaé tam, gdzie nasze marzenia prze-
rwal szaleniec, nie potrzebujemy wcale patrzeé w przod, wystar-
czy spojrzeé w tyt, by powiedzie¢ sobie zupelnie jasno: nie ma po-
trzeby kokietowaé przyszlosci i kusié sie o mgliste projekty, jeste-
$my w najlepszym znaczeniu nasza przeszlo$cia, wystarczy sobie
uswiadomié, ze jesteSmy nasza przeszloScia i ona bedzie nasza przy-

15 Cyt. za: Friedbert Aspetsberger, Versuchte Korrekturen. Ideologie und Politik
im Drama um 1945, w: Literatur der Nachkriegszeit und der fiinfziger Jahre in
Osterreich, Osterreichische Bundesverlag: Wien 1984, s. 263.

16 To byta tylko godzina najgorszej fizycznej i ideologicznej biedy, godzina nie-
zdolnosci do krytycznego my$lenia, godzina podatnosci na najstabsze nawet pociesze-
nia. Lecz nie mogtlo sie w niej narodzi¢ ani nowe spoleczenstwo, ani nowa literatura”
— pisze jednoznacznie Heinrich Vormweg. Por. idem, Deutsche Literatur 1945-1960:
Keine Stunde Null, w: Deutsche Gegenwartsliteratur. Ausgangspositionen und aktuel-
le Entwicklungen, Reclam: Stuttgart 1981, s. 17.
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szloscia.”” W tym gladkim nawigzaniu do przerwanych w Austrii
w 1938 roku narodowych tradycji lat dwudziestych i trzydziestych
teatr jako publiczna instytucja mial odgrywaé¢ niebagatelna role.
Dzielnie sekundowali mu w tym tacy dramatopisarze, jak Lernet-
-Holenia, Theodor Csokor czy Ferdinand Bruckner, ktérzy wtasnie
powrdcili z emigracji. Nic wiec dziwnego, ze bezproblemowy powraét
do narodowych tradycji Zle sie rymowal tak z teatralnym ekspery-
mentem, jak poruszaniem na scenie drazliwych politycznych tema-
téw. A kiedy na poczatku lat piecdziesiatych zaznaczyly sie pierwsze
oznaki protestu przeciwko dominacji tradycji i literackiego estab-
lishmentu stolicy, przybraly one posta¢ estetycznych ekspery-
mentéw Grupy Wiedenskiej, nawigzujacej do awangardowej po-
ezji konkretnej czy tzw. konkretnego teatru, jak mialo to miejsce kilka
lat p6zniej w scenicznym akcjonizmie Otto Miihla i Hermanna
Nitscha.

W powojennej Austrii nie bylo zatem miejsca dla Brechta, a kam-
pania przeciwko niemu przybrala jeszcze bardziej niz w Niemczech
Zachodnich ortodoksyjna postaé w zwigzku z austriackim obywatel-
stwem, jakie przyznal mu krajowy rzad w Salzburgu. Jak podaje
Kurt Palm, przez dwanascie powojennych lat odbylo sie w Austrii
zaledwie osiem Brechtowskich premier, wiekszo§¢ w popieranym
przez sowieckie wladze okupacyjne i poczatkowo bardzo silng partie
komunistyczng Neues Theater in der Scala, zalozonym w 1948 roku
i zamknietym osiem lat péZniej.'® Rok p6zniej niz w Niemczech Za-
chodnich, bo dopiero w czerwcu 1959 roku, miesiecznik ,Die Biihne”
rozpisal ankiete miedzy ludzmi teatru, zadajac charakterystycznie
dla Austrii sformulowane pytanie: czy nalezy graé dramaty Brechta
na czolowych scenach krajowych? To bowiem dopiero wiedenski
Burg oficjalnie zakonczyl nadzorowany przez austriackie wladze boj-
kot tworczosci Brechta, w drugiej polowie lat szeSédziesiatych wy-
stawiajac jego pierwsze sztuki w typowy dla Zachodnich Niemiec
sposob, czyli sprowadzajac do czystej teatralnosci, bez cienia jakiego-
kolwiek zwiazku z pozateatralna rzeczywisto$cia. I to zasluga ma-
lych, czesto studenckich scen pozostaje fakt, ze w sezonie 1967/68
przynajmniej cze$¢ austriackiej publiczno$ci mogla poznaé wiek-
szo§¢ dramatéw Brechta. Nic dziwnego zatem, ze do jego koncepcji

17 Cyt. za: Friedbert Aspetsberger, Versuchte Korrekturen, op. cit., s. 245.
18 Por. Kurt Palm, Vom Boykott zur Anerkennung. Brecht und Osterreich, Locker
Verlag: Wien/Miinchen 1984.
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teatru nawiazuje jawnie dopiero Elfriede Jelinek, optujac za mode-
lem teatru zaangazowanego i otwierajacego widzom oczy na putapki
i zalaszowania ideologii. Zwlaszcza jej wczesne sztuki w swoich
eksperymentalnych zalozeniach przypominaja nieco Lehrstiicke Bre-
chta i wzorowane na nich sceniczne modele Frischa i Dirrenmatta.
Jelinek siega jednak po odmienne rozwiazania i artystyczne $rodki
nie tylko dlatego, ze patrzy na §wiat z kobiecej perspektywy. O wiele
tez czeSciej ogranicza sie do czystego montazu cytatéw, ujawniajac
wieloletnie nawarstwienia nie rozwiazanych tuz po wojnie proble-
mow.

W kwietniu 1941 roku Brecht krétko zanotowal w swoim Arbeits-
Journal: Jkiedy przypatruje sie moim ostatnim sztukom i je poréw-
nuje, GALILEUSZ, MATKA COURAGE, STRACH I NEDZA, DOBRY
CZLOWIEK Z SECZUANU, PAN PUNTILA I JEGO SLUGA MATTI, KA-
RIERA U, to wydaja mi sie nieporéwnywalne pod kazdym wzgledem,
nawet gatunki wciaz sie zmieniaja. biografia, exemplum, parabola,
komedia charakteru w ludowym stylu, historyczna farsa — te utwory
oddalaja sie od siebie jak ciala niebieskie w nowym obrazie §wiata fi-
zykow, jakby réwniez tutaj eksplodowalo jakie§ jadro dramatu.”®
Wlasénie w tej réznorodnoéci dramatycznych gatunkéw i metod, no-
wych technicznych rozwiazaniach i zmienionej relacji miedzy sceng
a widownig lezy istota dziedzictwa Brechta, do ktérego wszyscy nie-
mieckojezyczni dramatopisarze w ciagu ostatnich pieédziesieciu lat
musieli jako$ — wielbiac badz nienawidzac — wciaz nawiazywac.

2. Pod koniec lat osiemdziesigtych na podstawie przeprowadzo-
nych badan stwierdzit Herbert Ortowski, ze znajomo$¢ niemieckoje-
zycznej literatury w powojennej Polsce znaczaco wzrosta. Nawet
przecietny i nie znajacy niemieckiego czytelnik potrafi na podstawie
opublikowanych tlumaczen wyrobié sobie w miare kompletny obraz
jej dominujacych styléw i tendencji.?® Widocznego optymizmu Orlow-
skiego nie maci nawet fakt, ze tworczo$¢ pisarzy z niemieckiego kre-
gu jezykowego réwniez w okresie powojennym nadal natrafiala na
wiecej réznego rodzaju recepcyjnych przeszkod i resentymentow niz
francuska czy nawet rosyjska, tradycyjnie juz nalezace w Polsce do

19 Cyt. za: Anthony Waine, The Legacy for German-speaking Playwrigths,
w: Brecht in Perspective, op. cit., s. 193.

20 Herbert Ortowski, Distributive Rezeption. Deutschsprachige Literatur in Polen
1945-85, w: Die Rezeption der polnischen Literatur im deutschsprachigen Raum und
die der deutschsprachigen in Polen 1945-85, Darmstadt 1988, s. 285.
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czytelniczego kanonu. Niestety, zgola inaczej wyglada sytuacja, jesli
skupi¢ uwage wylacznie na recepcji tworczosci dramatycznej, choé
przeciez dramat i teatr stanowi we wszystkich niemieckojezycznych
krajach wazka czesc¢ literatury i kultury wspélczesnej. Jedynie nie-
wielka liczba scenicznych utworéw liczacych sie w skali §wiatowej
dramatopisarzy (zwlaszcza je§li poré6wnaé to z powojenna recepcja
w Polsce wspélczesnego dramatu francuskiego czy angielskiego) zo-
stala po 1945 roku przetlumaczona, opublikowana i doczekala sie
premiery, nie méwiac juz o wejSciu na stale do teatralnego reper-
tuaru.

Apetytu na niemieckojezyczny dramat wspélczesny nie zaostrza-
ly takze rzadkie wizyty teatré6w z obu czeSci Niemiec, Austrii czy
Szwajcarii, jakie moglyby przyblizyé polskiej publicznoéci estetyke
tamtych scen, przez wielu nadal odczuwana jako drastycznie od-
mienna. Jak sie nalezy spodziewac, najczeSciej goscily w Polsce ze-
spoly z Niemieckiej Republiki Demokratycznej, w tym tak znaczace
berliniskie sceny jak Berliner Ensemble czy Deutsches Theater obok
przecietnych zespoléw w ramach wymiany kulturalnej zaprzyjaz-
nionych miast. W latach sze§édziesiatych na ponad pietnaScie wy-
stepow goscinnych tego typu przypadaja jedynie trzy wizyty z innych
niemieckojezycznych panstw: w 1964 roku gral w Krakowie,
a w 1967 roku w Warszawie Burgtheater z Wiednia, natomiast
w 1968 roku w Warszawie teatr z Essen. O wiele lepiej wygladala
juz sytuacja koncem nastepnej dekady, kiedy nawiazane zostaly
kontakty takze miedzy studenckimi i alternatywnymi grupami te-
atralnymi. Nadal jednak brakowalo czestszych wizyt takich znacza-
cych zespoléw teatralnych, jak go$cinne wystepy Dberlinskiej
Schaubiihne z dramatem Marieluise Fleisser Fegefeuer in Ingolstadt
w rezyserii Petera Steina, w ramach Festiwalu Narodéw w Warsza-
wie (1975), czy Wiirttembergisches Staatstheater ze Stuttgartu
z dwiema inscenizacjami Clausa Peymanna, Kasiq z Heilbronnu
Kleista i Ifigeniq w Taurydzie Goethego (1979), przy okazji Dni Te-
atru i Filmu Niemieckiej Republiki Federalnej w Warszawie.

Nic lepiej niz ta ostatnia kulturalna impreza nie pokazuje, jak da-
lece wymiana kulturalna miedzy Polska a niemieckojezycznymi kra-
jami (w tym takze NRD) zalezala od politycznych napiec i odwilzy.
To zrozumiale, Ze tuz po wojnie niemiecka kultura i sztuka zostaty —
nie tylko na teatralnych scenach — objete Scistym tabu. Dyrektorzy
teatréw otrzymali odgérne wskazowki, by kategorycznie pomijac te
sztuki, ktorych tresci lub autorzy mogliby wywolywac u widzéw bo-
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lesne wspomnienia. Dopiero w 1949 roku Leon Schiller pokazal
w Lodzi Rozbity dzban Kleista, a rok pézniej jeden z jego studentéw
wybral na przedstawienie dyplomowe Clavigo Goethego. W taki
wlaénie sposéb, stopniowo i poczynajac od tzw. niemieckiej klasyki
i dramatu okresu Burzy i Naporu, dramat niemieckojezyczny zaczat
sie z powrotem pojawiaé¢ w repertuarze polskich teatrow. W pier-
wszej polowie lat pieédziesigtych stosunkowo czesto ze wzgledu na
mozliwo§é stworzenia wybitnych kreacji aktorskich grano Intryge
i mito$é oraz Don Karlosa Schillera, natomiast z Faustem Goethego
sprobowal sie zmierzy¢ zaréwno Jerzy Grotowski (1960), jak Mieczy-
staw Kotlarczyk (1965) i Jozef Szajna (1971). Dzieki wspanialej in-
scenizacji Erwina Axera w 1961 roku na cala dekade do teatralnego
kanonu weszla tez Ifigenia w Taurydzie.

Wspélczesne sztuki niemieckojezycznych autoréw pojawily sie na
polskich scenach po raz pierwszy w okresie socrealizmu, lecz nawet
wtedy dramat zza wschodniej granicy (z wyjatkiem sztuk Brechta)
nie zaznaczyl jako$§ szczegélnie swojej obecnosci. Pewien sukces od-
niost w zasadzie jedynie grywany juz przed wojna Friedrich Wolf,
ktéry w latach 1950-51 sprawowal funkcje pierwszego ambasadora
Niemieckiej Republiki Demokratycznej w Warszawie. Jego sztuki
roznily sie od przecietnego schematyzmu socrealistycznych produk-
cyjniakéw bardziej subtelng indywidualng psychologia postaci, stad
zapewne Tai-Yang sie budzi, Burmistrz Anna i Marynarze z Catarro
weszly do repertuaru wielu scen, by jednak po 1956 roku zniknaé
z niego bez §ladu. W kolejnych latach twoérczo§é wschodnioniemiec-
kich autoréw stanowita zaledwie niecalych 10% wszystkich niemiec-
kojezycznych sztuk na polskich scenach profesjonalnych, choé coro-
cznie organizowano tzw. Tydzien Kultury NRD z udzialem polskich
zespoléw teatralnych. Najlepiej wygladalo to jeszcze w latach sie-
demdziesiatych, kiedy swa popularnoéé przezywatl Peter Hacks (Pol-
ly lub bitwa pod Bluewater Creek, Adam i Ewa, Rozmowa w domu
partistwa Stein o nieobecnym panu von Goethe), a zacheceni jego su-
kcesem rezyserzy probowali wystawiaé tez niektore sztuki Rolfa
Schneidera, Rudiego Strahla czy Ulricha Plenzdorfa.

O prawdziwym przelomie mozna méwi¢ dopiero w przypadku
polskiej recepcji Bertolta Brechta i Friedricha Diirrenmatta. Pier-
wsze tlumaczenia sztuk Brechta ukazaly sie juz w 1948 roku, ale nie
bylo dla nich miejsca na teatralnych deskach. Podobnie jak za
wschodnig granica, dla polskich ideologéw nazwisko Brechta czesto
stuzylo jako poreczny argument w dyskusjach, jego twoérczo§¢ nato-
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miast miala zbyt wiele indywidualnych — ,formalistycznych”, jak
wtedy mowiono — cech, sprzecznych z propagowana doktryna socre-
alizmu. Pierwsze inscenizacje jego sztuk pojawily sie dopiero w 1954
roku, juz po goracej debacie zwigzanej z wizyta Berliner Ensemble
(1952) i po pierwszych oznakach politycznej odwilzy, torujac tym sa-
mym droge polskiemu dramatowi romantycznemu i francuskiej
awangardzie.?! Oficjalnie zadekretowany dydaktyzm i polityczny op-
tymizm Brechta teatralni krytycy i autorzy traktowali po macosze-
mu tak przed pazdziernikowa odwilza, jak po niej. Wnikliwie zauwa-
zyla to w 1958 roku Maria Czanerle. ,Jest w tym jakas$ tragiczna iro-
nia — pisala na lamach ,Teatru” — ze te same jego utwory, ktéore
przed kilku laty nie mogly byé grane z powodu niedostatecznej »pra-
widlowosci« w ukladzie stosunkéw spolecznych, wydaja sie dzi§ nie
do grania z powodu nadmiernej prawidlowosci.”?? Nie mozna oczywi-
Scie zaprzeczy¢ temu, ze w latach 1957-63 polskie sceny przezyly
prawdziwa mode na Brechta. Inspirowala jednak przede wszystkim
sceniczna forma jego teatru, wlasciwe jej érodki inscenizacyjne. Na-
dal za$ nikt nie my§lal powaznie o Brechcie jako o mozliwym modelu
nierealistycznej dramaturgii. Stad w okresie poodwilzowego nadra-
biania zaleglo§ci uzupelniono trzy wydane w 1953 roku dramaty
(Matka Courage, Pan Puntila i jego stuga Matti oraz Kaukaskie kre-
dowe koto) jedynie o przeklad Zycia Galileusza. Nikt specjalnie nie
interesowal sie metodami epickiej dramaturgii Brechta, a typowe
dla niej chwyty artystyczne oraz dialektyka sadow i ocen zostaly do-
cenione dopiero za posrednictwem sztuk Friedricha Diirrenmatta.??
A i to nie bez powaznych trudnoéci, gdyz jego ujete w sceniczna for-
me polemiki z ideologiczng jednoznacznoS$cia sztuk Brechta (Anio?
zstapit do Babilonu i Frank V) nie mialy w Polsce wielu entuzjastéw.

Po polskiej prapremierze Wizyty starszej pani w 1958 roku w Lo-
dzi zrobil Diirrenmatt wprost blyskawiczna kariere. W ciaggu kolej-
nych trzech lat opublikowano na tamach , Dialogu” sze§é innych jego
sztuk i stuchowisk, miedzy innymi Romulusa Wielkiego oraz Herku-

21 Por. Elzbieta Kalemba-Kasprzyk, Teatr w gazecie, Wiedza o Kulturze: Wroctaw
1991.

22 Maria Czanerle, Bertolta Brechta tragedii ciag dalszy, ,Teatr” 1958, nr 19, s. 8.

23 Jak niewiele wiedziano i chciano wiedzieé w Polsce o Brechcie, pokazuje choéby
opublikowane na tamach ,Dialogu” oméwienie ksiazki Johna Willeta The Theatre of
Bertolt Brecht, w ktérym ostatnie zdanie brzmi: ,W konicu, oryginalno$é Polski nieko-
niecznie musi polegaé na gluchocie wobec tego, co sie dzieje na §wiecie. Brecht robi ka-
riere. To chyba co$ znaczy.” Por. Jerzy Koenig, O Brechcie na trzezwo, ,Dialog” 1960,
nr4,s. 124.
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lesa i stajnie Augiasza. W 1961 roku ukazal sie Frank V, a rok
pozniej Fizycy. Wszystkie utwory Diirrenmatta prawie natychmiast
wchodzily tez do repertuaru najwazniejszych scen krajowych, przede
wszystkim warszawskiego Teatru Dramatycznego i krakowskiego
Starego. Miara ich popularnosci moze by¢ fakt, ze tylko w ciagu jed-
nego roku (od stycznia 1963 do stycznia 1964) odbyto sie w Polsce az
dwanascie premier Fizykéw. Z sukcesem scenicznym — co juz bardzo
rzadkie — szla w parze znajomo$¢é pism teoretycznych Dirrenmatta.
Nie tylko grywano go czeSciej i chetniej niz Brechta, ale ponadto
cze$é krytykow zaczela stawiaé go za wzoér polskim dramatopisa-
rzom. Po okresie goraczkowej recepcji dramatéw absurdu — wydawat
sie bowiem godnym polecenia przykladem réwnowagi miedzy usza-
nowaniem tradycyjnej formy i burzycielska oryginalno$cia awangar-
dy. Co ciekawe, sceniczna twoérczo$é Maxa Frischa, ktéra na §wiecie
wymienia sie zazwyczaj jednym tchem z tworczosécia Friedricha
Diirrenmatta, pozostawila polska publicznoéé¢ i krytyke dalece obo-
jetna.**

Efektem powodzenia sztuk Brechta a nastepnie Diirrenmatta by-
la zauwazalna obecno$é niemieckojezycznych sztuk w repertuarze
polskich scen w latach szesédziesiatych i siedemdziesiatych. Znalaz-
lo sie w nim miejsce dla Pod drzwiami Wolfganga Borcherta, Namie-
stnika Rolfa Hochhutha, W sprawie J. R. Oppenheimera Heinara
Kipphardta, Marii Stuart Wolfganga Hildesheimera, Dochodzenia
oraz Marata/Sade’a Petera Weissa czy Publicznosci zwymyslanej
oraz Kaspara Petera Handkego. Przedstawienia te jednak zwykle
nie utrzymywaly sie zbyt dlugo w repertuarze i znikaly z niego bez
wiekszych §ladéw. W wielu wypadkach bowiem los tworczosci nie-
mieckojezycznych autoréw na polskich scenach jedynie w niewiel-
kim stopniu zalezal od jej rangi w rodzimym kraju czy wartosci arty-
stycznej. Stokro¢ wazniejszy okazywal sie sukces czy kleska polskiej
prapremiery.

Juz pobiezny rzut oka na repertuar polskich teatrow wystarczy,
by wymieni¢ co najmniej kilkanascie tytuléw waznych inscenizacji
niemieckojezycznych dramatéw, przygotowanych przez liczacych sie
rezyser6w w ostatnich piecdziesieciu latach. Konrad Swinarski, kté6-
ry w latach 1955-57 praktykowal w Berliner Ensemble, a nastepnie
czesto goScinnie rezyserowal na scenie berlinskiej Schaubiithne am

24 Por. Malgorzata Sugiera, Dioskurowie rozdzieleni. Recepcja sztuk Diirrenmatta
i Frischa w polskim dramacie po 1956, ,Ruch Literacki” 1997, z. 5, s. 698-708.
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Halleschen Ufer i Schiller-Theater (m. in. prapremiera Marata /Sa-
de’a Petera Weissa, 1964), w Krakowie i Warszawie inscenizowat
sztuki Bertolta Brechta i Friedricha Diirrenmatta. Réwnie czesto na
niemieckojezycznych scenach goécil jako ceniony rezyser Erwin
Axer, ktory na polskich przygotowal gloéna inscenizacje Biederman-
na i podpalaczy Maxa Frischa i Kariery Artura Ui Brechta, czy Jerzy
Jarocki, inscenizujacy adaptacje powieSci Kafki i sztuki Diirren-
matta. Co istotne, wybrane przez nich dramaty nie tylko pojawialy
sie potem na scenach innych teatréw, ale ré6wniez czesto wchodzity
na jaki$ czas do repertuaru.

W ostatnich latach zwiazek miedzy popularnos$cia niemieckoje-
zycznego dramatopisarza a powodzeniem czy kleska polskiej prapre-
miery jego sztuk potwierdza przypadek Tankreda Dorsta, szerszej
publicznoéci znanego przede wszystkim z uwagi na wspanialg kre-
acje Tadeusza Lomnickiego w tytulowej roli Ja, Feuerbach. Zupelnie
inaczej wygladalo to w odniesieniu do dramaturgii Heinera Miillera
czy Thomasa Bernharda. Juz koncem lat siedemdziesiatych, czyli
réwnolegle z kariera Millera na europejskich scenach, ambitna pré-
be przyblizenia polskiej publicznosci jego sztuk podjat Jacek St. Bu-
ras. W ,Dialogu” i ,Literaturze na Swiecie” ukazaly sie miedzy inny-
mi Filoktet, Horacjusz, Misja, Opis obrazu i Kwartet. Jedynie Fi-
lokteta 1 Gnijacy brzeg Materiaty do Medei Krajobraz z argonautami
pokazal Henryk Baranowski w warszawskim Teatrze Studio. Oba
przedstawienia spotkaly sie z podobnie negatywna ocena krytyki
i jawnym brakiem zainteresowania ze strony publicznoSci, co spra-
wilo, ze dyrektorzy teatréw nadal bardzo niechetnie odnosza sie do
propozycji wystawienia ktorego$ z dramatow Miillera. O wiele lepiej
wyglada w tej chwili sytuacja Thomasa Bernharda, ktéry stosunko-
wo dlugo czekaé musial na swéj teatralny sukces w Polsce, cho¢ pol-
skie ttumaczenia zar6wno jego scenicznej, jak tez prozatorskiej twor-
czo§ci od dawna byly dostepne i juz stosunkowo dobrze znane. Pier-
wsza préba Erwina Axera w 1976 roku zakonczyla sie oskarzeniem
Swieta Borysa o karygodna wtérnoéé wobec pisarstwa Becketta.
Niewiele lepiej zareagowala krytyka i widzowie na pokazanego czte-
ry lata p6zniej Komedianta i dopiero krakowskie inscenizacje Kry-
stiana Lupy sprawily, ze Bernhard nalezy dzi$ do najbardziej cenio-
nych w Polsce wspélczesnych dramatopisarzy niemieckiego obszaru
jezykowego.

Repertuar polskich teatréw nigdy nie odzwierciedlal tematycznej
i formalnej rozmaitoéci oraz iloéci przettumaczonych i opublikowa-
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Dalsza czesc ksigzki dostepna w wersji
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