ADAM TARN

Mozna uwazaé, jak Bertolt
Brecht, Ze odnowienie teatru
wspblczesnego to rzecz stylu; ze
poszukiwania formalne, na ktére
Brecht kladzie tak duzy nacisk,
doprowadzg do  zasadniczego
przelomu w teatrze. Ale trzeba
sie porozumieé, kiedy mowa o
teatrze, czy idzie o dramaturgie,
czy o styl inscenizacji,

Brecht tego nie rozréznia. Je~
go zdaniem, potrzeba nam synte-
zy dwobch stylow: romantyczno-
klasycystycznego i naturalistycz-
nego — i w tej syntezie widzi
wyjécie dla dramaturgii wspéi-
czesnej. Nawigzuje wiec do tea-
tru ludowego, kojarzy rewie li-
teracksy, skecze realistyczne o ak-
centach lirycznych, z szerokim
nurtem epickim, ktéry czerpie z
podann gminnych czy legend.

Jest to oczywiScie widzenie te-
atru bardzo specyficzne. Brecht
tworzy wlasny teatr — i tak go
przyjmuje. Byloby rzeczg absur-
dalng, gdyby :ten wielki poeta,
humanista i bojownik o rewolu~
cje proletariackg musiat dopiero
walczyé o uznanie swego teatru.
Ale réwnie absurdalne jest stawia~
nie go za wzér. Nie moge zgodzié
sie z tezg brechtowsks, ze w tym
jego stylu lezy odnowienie tea-
tru, jesli idzie o dramaturgie
wspélczesng., Ibsen, Czechow,
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.~ TEATR BRECHTA

Gorki nie szukali nowych form.
Szekspir i Molier ftworzyli w
stylu swojej epoki. To, co rézni
Szekspira od wspdiczesnych mu
angielskich pisarzy dramatycz~
nych — Chapmana, Marstona,
Dekkera, Randolpha, Rowley’a,
Cockaine’a, Beaumonta i Fletche-
ra, Davenanta, Nabbesa, Webste-~
ra, Middletona, Heywooda i in-~
nych, ktérzy nie przetrwali — to
nie forma, nie styl jego teatru.
I autor dzisiejszy — co wolno
chyba zalozyé — siegajacy tak
gleboko jak Czechow czy Gorki,
stworzylby wielki realistyczny te-~
atr, choéhy pod wzgledem stylu
pozostal w ramach naturalizmu.

Trzeba wiec powiedzieé, ze te~
atr Brechta jest teatrem poety,
ktéry swojg wizje inscenizuje, lub
nawet — wielkiego rezysera, kt6-
Ty sam pisze piekny poetycki
tekst. I dlatego styl jest dla nie-
go racjg teatru, a skojarzenie li-
ryki z epikg—racjg dramatu. Dra~-
maturgia Brechta to mie kompo-
zycja symfoniczna, co wlasnie
cechuje dramaturgie Czechowa,
ale polifoniczna, Iufna, zlozona z
elementow réznorakich, gdzie in-
scenizacja jest konsonansem ré-
wnorzednym stowu.

Ale, jeSli teoria Brechta, jego
forma, styl, kompozycja, moze
budzi¢ zastrzezenia, tzn. nie od-

powiadaé naszemu poczuciu dra-
matu, nie zadowala¢ naszej po-
trzeby katharsis, Brecht okupuie
to — przynajmniej w Kaukaskim
kredowym kole — urzekajacg
poezja. W tym jego sita. Tylko
ze kropla szlachetnego wina nie
zaspokaja jeszcze pragnienia. Po-
ezja epicka nie daje tego wstrza-
su, jakiego oczekujemy w tea-
trze, nie wzburza, nie wyzwala
uczué,

Takie snulem refleksje nie tyl-
ko po zobaczeniu Kaukaskiego
kredowego kota w Teatrze im.
Stowackiego w Krakowie, lecz
nawet — musze sie przyznaé —

- podezas pierwszych trzech obra-

z6w tego przedstawienia, kiedy z
niemalym dystansem do ciggna-
cej sie (i odrobine nuzacej) opo-
wie§ci o Gruszy Wachnadze, kté-
ra po rewolucji patacowej w
Gruzji feudalnej i §cieciu Guber-
natora ratuje jego dziecko-nie-
mowle, stuchalem przejmujacej

-muzyki Paula Dessau’a i podzi-

wialem kostiumy i dekoracje An-
drzeja Stopki, pierwszy bodaj raz
doréwnujgce swym  mistrzo-
stwem jego znakomitym karyka-
turom.

Byt czas, kiedy jako 18-letni
chlopiec bywatem w Teatirze im.
Stowackiego kilka razy w tygod-—
niu; ale nigdy nie moglem zoba-

czyé calego przedstawienia. Pra—
cowatem wtedy jako korektor wr
dzienniku. Wychodzilem wiec po
I akcie, spieszac do roboty; wpa-
dalem po paru dniach na akt IIT
lub IV; nazajutrz udawalo mi sie
czasem skoczy¢ na II akt—albo i
nie, I teraz, zerkajac w stroneg
dawnych foteli redakcyjnych,
my$latem, Ze mégibym wyjsé z:
Kaukaskiego kredowego kola 1
wr6cié za pare dni na ciag dal-
szy — bez zadnej przykrosci, hez
specjalnega zainteresowania.
Opowiesé bowiem, toczaca sie
na scenie — jako zywa ilustracja
historii o6 dziecku i Gruszy
Wachnadze, ktérg widzom prze-
kazuje Pie$niarz siedzacy na pro-
scenium, z boku, pod olbrzymig
wschodnig lampg — jest wpraw-
dzie skojarzeniem liryki z epiks,
ale jest niedostateczng racja dra-
matu. Piekna to opowies¢, ludzka,
i pieknym, prostym jezykiem!pi-
sana; i muzyka Dessau’a jest z nia
tak zestrojona, choé¢ nie jest tyl-
ko ilustracja tekstu, ze rozumie
sig, stuchajac jej, co czujg po-
staei. Rzecz bowiem jest niby
wschodnia pantomima; egzotycz-
ny kostium i gest apeluje do wi-
dza na réwni ze slowem. Ale
mam takie wrazenie, jak gdybyms
ogladal wspaniale wydanie Bajek
z tysigca & jednej mecy. Moge



kazdej chwili odlozy¢ ksiazke, a
nawet, wertujac stronice, mysleé
0 czym innym,

Prolog jest raczej przedmowa.
Przedstawiciele dwu. gruzinskich
kolchozéw toczg spér o kawat
gruntu, ktéry przed wojng z hi-
tlerowcami nalezal do jednego z
nich, a teraz jest potrzebny dru-
giemu, 2zeby nawodni¢ doline.
Przyjacielski to spér, i w przer-
wie na posilek PiesSniarz opowie
starg legende o sporze miedzy
zong Gubernatora, ktéra opusci-
la swoje dziecko, a jej sluzacy,
ktéra je wychowala kosztem cie-
zkich wyrzeczen. Metafora jest
jasna.

Stuchamy wiec. Sluchamy tek-
stu i muzyki. Z boku siedzi Pie§-
niarz w otoczeniu chéru. Na $rod-
ku sceny jest wielka brama sny-
cerska, goralska, ktéra sie otwie-
ra jak tryptyk i, niby czarodziej-
ska ksiega — w miare jak Pies-
niarz przenosi nas z patacu Gu-
bernatora w géry, dokad Grusza
ucieka z dzieckiem na plecach, a
w gbérach z jednej zagrody do
drugiej, a z gér w doline, gdzie
wedruje Azdak — nie tyle uka-
zuje nam coraz nowe widoki, ile
pozwala ich sie domyslaé w
Swietnych obrazowych skrétach.
Muzyka jest utrwalona na tasmie,
dobrze nagrana; magnetofon nie
razi mechanicznym dzwiekiem.

Niezwykle to widowisko. Pu-
bliczno$é jest nieco zdezorientowa-
na, ale shucha uwaznie, Siedzgcy
za mng ksigdz méwi w przerwie,
Ze nasze spoleczenstwo potrzebu-
je odpoczynku, rozrywki. Poetyc-
ki tekst Pie$niarza przeplata je-
drny, ludowy humor postaci dzia-
lajgcych na scenie — i publicz-
no$¢ bawi sie, coraz bardziej zdzi-
wiona. ,Smieszny jaki§ teatr*,
szepce mioda dziewczyna przede
mng. Glowy, jak na tenisowym
meczu, kreca sie w éwieré-obro-

cie: od PieSniarza do o0s6b na
scenie i z powrotem do Pie§-
niarza.

Przektad Wlodzimierza Lewi-
ka — pomyslowy, rytmiczny, do-
skonale operujacy dialogiem, to-
nujgcy wprawdzie rubasznosci
brechtowskie, lecz wierny pod
wzgledem poetyckim, zywy i od-
krywczy w wyrazeniach potocz-
nych — plynie wartko, nie napo-
tykajaec mielizn. Rozwazam wy-
borne uktady inscenizacyjne Ireny
Babel i Andrzeja Stopki. Dziwie
sie tylko, ze postaci prologu —
ktéry jest sztuczny, doczepiony —
nie zostaly jako§ wykorzystane i
zmobilizowane do akcji, zwlaszcza,
Zze Babel zrohila juz krok w tym
kierunku, kazgc chérzystom sta-
tystowaé jako delegatom jednego
z kolchozow. My$le o trudnej ro-
li Pie$niarza (Marian Slojkow-
ski), ktéry méwi tekst nie najle-
piej. Trzeba by gietszej modulacji
glosu, mniej jednostajnej Spiew-
noSci wschodniej, stylizowanej
przez rezysera, lecz wlasnie skali
wyrazu o dramatycznych akcen-
tach.

Na tych rozmy$laniach i obser~
wacjach schodzg pierwsze obrazy.
Jest duzo czasu i niejedna spo-
sobno$é, hy oceni¢ gre aktoréw.
Anna Lutostawska (Grusza) po-
rusza sie wprost doskonale, po-
daje kazdg kwestie w sposéb ide-
alnie czytelny, $wiezo, z prostota,
ktéra ujmuje i wzbudza sympatie,
gtosem miodym i pelnym, brzmig~
cym w harmonii ze slowem. Role
Gruszy, w Berliner Ensemble,
Brecht ustawil inaczej niz Babel.
Kreuje jg Angelika Hurwicz (Nie-
ma Katrin z Mutter Courage), ja-

ko nieporadng dziewczyne wiej-
ska, duzg i ciezka, troche niedo-
rozwinieta umyslowo, o golebim
sercu. Jest to niewgtpliwie kon-
cepcja reiyserska glebsza pod
wzgledem psychologicznym, niz w
ujeciu Babel. Ratujgc niemowle
Gubernatora, kiedy w palacowym
przewrocie wszyscy uciekaja,
Grusza nie my$li o konsekwen-
cjach, ani nie potrafi ich przewi-
dzieé. I kiedy nastepnie w ciggu
swojej wedrowki musi rozstaé sie
z dzieckiem, gdyz nie jest w sta-
nie go wyzywié, i podrzuca je
jakiej$ chilopce; kiedy znéw po
nie wraca, zeby ratowaé je przed
Pancernymi; kiedy wreszcie go-
dzi sie na malzenstwo z umrzy-
kiem, chcac dziecku zapewnié
dach nad glowg — dziala wylacz-
nie pod wplywem impulsu, brngc
coraz dalej i oddalajgc sie coraz
bardziej od swego szcze$cia z Si-
monem Chachawg, ktéremu S$lu-
bowatla, kiedy szedt? na wojne, ze
nic sie nie zmieni do jego powro-
tu. Ustawienie jej wiec jako umy-
stowo upoSledzonej, i dlatego
wiasnie ulegajgcej uczuciu do
dziecka, i to dziecka jej cie-
miezycieli, jest bardziej drama-
tyczne, niz w inscenizacji kra-
kowskiej. Przyznaje, Ze naszemu
widzowi bardziej odpowiada do-
bro¢ serca dziewczyny, ktéra
przeczuwa swoje nieszczeScie i
wie, co bierze na siebie, ale nie
moze postapié inaczej — niz brech-
towskie ustawienie Gruszy, ktére
mogloby nam wydaé¢ sie udziw-
nione. Niemniej, Grusza Luto-
slawskiej jest cokolwiek zbyt roz-
garnieta, zbyt inteligentna i za-
radna, jak na biedng dziewczyne
wiejskg wiedziong instynktem i
niczym wiecej — i dlatego nie

tak prawdziwa i przekonywajgca, -

jak moglaby byé.

Bardzo przyjemny i bezposredni
jest Andrzej Kruczynski jako jej
narzeczony, wyddbywajac cechy
charakterystyczne Simona —
uczciwosé, szlachetnosé, nieokrze-
sang forme bycia — z duzym
opanowaniem $rodkéw technicz-
nych.

Swietny jest Marian Cebulski
jako Maz, umrzyk, ktéry zmar-
twychwstaje i z miejsca wnosi ta-
kg zadziornos¢, zywotnoéé, a przy
tym humor i zdrowy rozsgdek —
i robi to z taka sita, z takim mi-
strzostwem aktorskim, e nie
chcialem wierzyé, kiedy sie do-
wiedziatem, ze stosunkowo bd
niedawna jest na scenie.

Ale 2z rozpoczeciem obrazu
czwartego — po jedynej przerwie
na papierosa — uwaga widza za-
czyna skupiaé si¢ na fabule. Trzy
plerwsze obrazy, to jeden watek
~— Gruszy i dziecka. W czwartym
mamy wlasciwy poczatek legendy
o sedzi Azdaku i jego salomono-
wym  wyroku, przyznajgcym
dziecko nie matce rodzonej, lecz
Gruszy. I ten watek, mniej roz-
lewny, nie rozczlonkowany na
skecze literackie, bardziej zwarty
w akeji 1 my$li, jest nie tylko
bardziej dramatyczny, ale juz nie-
cierpliwie oczekiwany przez wi-
dza. Brecht, jak wspomniatem, nie
komponuje wedlug znanego wzo-
ru symifonicznego, i dopiero po
diugiej kantacie o Gruszy—prze-
platanej tu i owdzie scherzem
(scena z starym chtopem, z kté-
rym Grusza targuje sie o cene
mleka, scena za$luhin Gruszy z
umrzykiem; scena kapieli Meza) —
motyw pierwszy, tzn. rewolucja
patacowa i wojna, nastepujaca po
$cieciu Gubernatora, wylania sie
znowu.

TEATR BERLINER ENSEMBLE AM SCHIFFBAUERDAMM w BERLINIE:

»KAUKASKIE KREDOWE KOLO‘“ Bertolta Brechta. Obraz I — Jego wyso-

ko$¢ Misza, Erwin Geschonneck w roli Gubernatora. Rezyseria: Bertolt Brecht,
scenografia: Karl von Appen

Co prawda, widz nie moéglby
juz skojarzyé tych zbyt odleglych,
po trzech obrazach, powigzan. Ale
Pie$niarz informuje nas, ze po-
czatek historii Azdaka przypada
na ten sam czas, co ucieczka
Gruszy. Idziemy wiec nowym
tropem, dowiadujgc sie po raz
pierwszy o Wielkim Ksieciu, kto-
rego namiestnikiem byt Guber-
nator.

Henryk Bak z urokiem i barw-
nig wosabia  Azdaka, ,sedzie-
go biednych ludzi“, opoja i 1a-
pownika, cynika o sercu poety.
Sama posta¢ Baka-Azdaka, pel-
na wigoru i indolencji zarazem,
sugerujaca olbrzymig sile fizycz-
ng, ale réwniez miekkosé, tagod-
no§¢ i dobro¢ pod pokrywksg ru-
basznos$ci, jest doskonale nary-
sowana. Bak jednak nie ograni-
cza sie do $rodkéw zewnetrznych.
Jego Azdak, z wyjatkiem sceny,
w ktérej niby oskarza sie sam o
uratowanie Wielkiego Ksiecia —
jedynej jego sceny, ktéra sie nie
udaje — jest duszg widowiska,
brudng i grzeszng, cieplg i ludz-
ka. Bije z niego madros¢ ludowa
i fantazja poetycka. Wierzymy w
jego spryt, udziela nam sie jego
humor pyszny, soczysty.

Lecz oto, w piatym obrazie —
ostatnim — w scenie sgdu, staje
sie co§ nieoczekiwanego. Autor
Mutter Courage, ktérego dewiza
jest, ze widz powinien my$le¢ w

TEATR BERLINER ENSEMBLE AM SCHIFFBAUERDAMM w

teatrze, a nie wzrusza¢ sie — i
ktéry, choé potrafi wzruszaé jak
nikt inny, . przypomina nam co
chwila, ze to tylko teatr — nagle
zmienia taktyke: Pierwszy raz
rozlega sie ze sceny glos bélu i
pasji, ludzki glos, wstrzgsajacy.
Grusza - Lutoslawska, ta cicha,
stodka dziewczyna, wybucha
gniewem, krzyczy na Azdaka,
obrzuca go obelgami — a potem,
kiedy dziecko staje w s$rodku
kredowego kola, i Grusza nie ma
serca, zeby je rozerwaé, zeby je
z calej sity ciggnaé do siebie —
pada Azdakowi do nég, cofa
wszystko co powiedziala, blaga o
przebaczenie. I czuje, ze co$ dziw-
nego dzieje sie z moimi oczyma,
a w krtani mam skurcz... Ale juz
jest po wszystkim, operacja skon~
czona. Cudowna ksiega Stopki,
brama-tryptyk, zamyka sie za tan-
czgcymi, za Gruszg i dzieckiem i
Simonem, ktéry poSlubi Grusze,
bo ostatnim aktem sedziego Azda-
ka bylo udzielenie jej rozwodu
z mezem z nieprawdziwego zda-
rzenia. Pie$niarz wychodzi przed
zamknietq brame — jak w Pro-
logu — i méwi:
»oe wszystko, co tylko jest na
tej ziemi,
winno naleze¢ do ludzi, co
majq serca po temu —
wiec dzieci sercom matczy-
nym, by sie chowaly w ra-
doéci,

BERLINIE:
»KAUKASKIE KREDOWE KOLO* Bertolta Brechta. Obraz II — Ucleczka
w goéry. Angellka Churwicz (Grusza Wachnadze) 1 Harry Gillmann (Stary chiop)
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wiec w6z dobremu woinicy,
by jazda szla sporo i gladko,
dolina za$ nawadniaczom, by

przynosita owoce*,

I ludzie tloczg sig do szatni.
Wolnym krokiem wychodze z
teatru. Oczywiscie, ta jedna chwi-
la wzruszenia decyduje o calosci,
nadaje jej sens, przedluza jg w
pamieci o nauke moralng, o na-
dzieje, jaka wynosimy z sobag.
Ale jak Brécht to zrohil, czym
to osiagnal, jesli nie za pomoca
wstrzasu, spiecia dramatycznego
w ostatnim obrazie? Nie jego ro-
zlewnos¢ epicka skojarzona z li-
ryks, nie jego pantomima prze-
moéwila do nas, poglebiajac naszg
wizje Swiata. Metafora, bez tego
wzruszenia, bylaby oderwana. Ale
utozsamienie sie widza, w ostat-
niej chwili, z bohaterka dramatu,
pozwolilo zrozumie¢ moralitet lu-
dowy, pozwolilo poznaé sercem,
jakg stad wyciggnaé nauke.
Inscenizacja, rezyseria, aktor-
stwo — wszystko daje mi do my$-
lenia. Babel i Stopka nie tylko
poszli wlasng drogg, ale stwarza-
jac bardzo polskg interpretacje
Brechta — tak pod wzgledem de-
koracyjnym, jak ustawienia po-
staci — dali spektakl bardzo
“brechtowski. Scenografia Stopki,
oparta na naszych motywach gé6-
ralskich, osiagneta znakomite
zblizenie, rzucajagc most miedzy
‘nami a gruzinsky legenda. Mniej
“bogata i mniej sugerujaca prze-
‘pych wschodni, niz berlinska de-
"koracja scen patacowych, miala
ona jednak brechtowskg oszczed-
nos¢ wyrazu. Brak sceny obroto-
wej rowniez — moim zdaniem —
-uproscil i uszlachetnil calo$é wi-
-dowiska, pozbawil je zbytecznych
-efektéw, monotonii §rodkéw zew-
netrznych, nasuwajac Stopce zna-
komite pomysly skrétowe.

ANDRZEJ WIRTH

1

§-3
Jakie znaczenie dla polskiego
teatru moze i powinno mieé
wprowadzenie Brechta na nasze
sceny? Sens tego doswiadczenia

TEATR BERLINER ENSEMBLE AM

SCHIFFBAUERDAMM: ,, KAUKAS-
KIE KREDOWE KOLO‘ Bertolta
Brechta. Ekkerhardt Schall (Adiu-
tant), Kithe Reichel (Natella Abasz-
wili), Erwin Geschonneck (Guberna-
tor). Rezyseria: Berfolt Brecht, sce-
nografia: Karl von Appen
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TEATR im. J. SEOWACKIEGO w KRAKOWIE:
KOLO‘ Bertolta Brechta. Obraz III — W goérach. Marian Cebulski (Maz)

i Anna Lutostawska (Grusza Wachnadze). Inscenizacja:
Irena Babel, scenografia:

drze] Stopka, rezyseria:

Aktorzy, nie przaywykli do ope-
rowania gestem, wychowani na
»przezywaniu® (ktérege Brecht tak
nienawidzi), dali kreacje dos¢ nie-
réwne. Anna Wallek-Walewska
jako Biedna staruszka — niewiel-
ki epizod — stworzyta postaé¢ tak
doskonaly, ze wydaje sie niedo$-
cigniona, i to zar6wno w geScie
jak glosie, w ruchu starczym i
zadziwiajaco ale prawdziwie zy-
wym (jak bywaja zwawe i ruch-
liwe staruszki, ciezko pracujace
fizycznie), i tym swoim szczehio-
cie piskliwym, zdradzajgcym kre-
tactwo spryciary. Tadeusz Przy-
stawski w roli L.awrentego Wach-
nadze, brata Gruszy, potrafil sa-
ma intonacja glosu pokazaé¢ me-

za-pantoflarza. Natomiast z po-

»KAUKASKIE KREDOWE

Irena Babel I An-
Andrzej Stopka

v

staci w maskach (nie maskach
sensu stricto, gdyz Babel poszla
na kompromis, zeby nie utrudniaé
aktorom zadania), nikt nie moég?
wyjs¢ ponad szkicowy popraw-

no$é: ani Ludwik Ruszkowski
(Gubernator), ani Bronistawa
Gerson-Dabrowska (jego Zona),

ani Ryszard Krzyzanowski (Adiu-
tant), ani Stanistaw Strézynski
Wielki ksigze), ani nawet Euge-
niusz Fulde (Tlusty ksiaze), ktéry
mial najwiecej tekstu 2z nich
wszystkich. Stworzenie bowiem
postaci scenicznych z tych brech-
towskich manekinéw, to sprawa
takiego opanowania gestu, jakie-
go nasz repertuar nie nauezy
aktora. Lecz i w tych rezultatach,
ktére Babel tu osiggnela, znaé

P

PROBA KREDOWEGO KOEA

okre§lam nastepujgco: od dekre-
towania slusznej tezy, ze realizm
socjalistyczny jest metodg twor-
czg, nie determinujgca stylu —
przechodzimy do stosowania tej
zasady w praktyce teatralnej.
Tym samym nasze pojecie me-
tody realistycznej ulega w prak-
tyce rozszerzeniu, a pewne ten-
dencje zmierzajace do unifiko-
wania formy znajduja wlasciwg
odprawe.

. W pracy nad Brechtem widze
mozliwo§¢ przezwyciezenia nie-
bezpiecznej jednostronnogci, w
jaka wpadl nasz teatr. My§le tu
o0 wigzaniu pojecia: ,realizm“ z
kilkoma tylko nazwiskami (ktdre
w koncu stajg sie dla pisarza i
dla odbiorcy jedynym wzorem
formy), albo tez z jaka§ jedna
okre§long historycznie teorig tea-
tru. Przed taka jednostronnoscig
ostrzega sam autor Kredowego
kota w rozprawce nieprzypadko-
wo chyba dolaczonej do nowego
wydania tej sztuki (Der Kauka-
sische Kreidekreis, Versuche 31,
Berlin 1954, Aufbau - Verlag):
wPisarstwo realistyczne Mmozina
odréznié od nierealistycznego je-
dynie konfrontujac je =z samaq
rzeczywistosciq, o ktérej traktuje.
Nie ma 2adnych szczegdlnych
cech formalnych, ktére mozna by
podnie$é... Nie pojecie ciasnoty,
lecz pojemnosci odpowiada realiz-
mowi... Nie ma nic gorszego, jak

stawiajgc wzor formy podaé za
mato wzorow.*

Wystawienie Brechta na de-
skach polskiego teatru powinno
sta¢ sie okazjg nie tylko do
wprowadzenia na stale do reper-
tuaru naszych scen jednego z naj-
wigkszych - nazwisk wspolczesnej
dramaturgii. $zkola nowej formy,
nowego stylu, nowej teorii teatru
— oto czym moze by¢ dla nas
Brecht. Czy jest to wezwanie do
zastapienia jednego wzoru formy
innym, rzekomo ciekawszym?
Oczywiscie nie! Jest to postulat
krytycznego wyprobowania w te-
atralnej praktyce jeszcze jednego
sposobu wyrazania prawdy, ,bo
»prawde moze byé na wiele spo-
sobow przemilczana 1 wielo-
ma sposobami wypowiedziana“
(Brecht). Rzecz zatem w pogle-
bieniu i wzbogaceniu realistycz-
nej metody teatru, w praktycz-
nym okazaniu, ze nie waziutka
§ciezka, ale szeroki trakt Sciele
sie przed sztuky przysSwiadczaja-
ca prawdzie naszego czasu.

Brecht, jak wiadomo, wyznaje
teorie teatru epickiego, przeciw-
stawng w kazdej z podstawowych
tez teorii reprezentowanej np.
przez Stanistawskiego. Istote te-
atru brechtowskiego stanowi epi-
ka teatralna, czyli opowiadanie o
sprawach dziejacych sie na sce-
nie, w przeciwienstwie do teatru

dramatycznego, gdzie istotg jest.

rzetelng prace artystyczng zaréw-
no rezysera, jak wykonawcéw.

Bardzo udatnie, w podwdéjnych
rolach lekarzy i adwokatéw, wy-
stgpili Stanistaw Malatynski i
Ambrozy Klimczak, bez szarzy,
w najlepszym stylu farsowym
postaci molierowskich. Roéwniez
Mieczyslaw Jablonski jako I
Fancerny dobrze sobie poradzilt z
tekstem i z gestem. Bardzo praw-
dziwy jako policjant Szauwa,
ghlupek, stabeusz i powolne narze-
dzie w rekach Azdaka, byl Jerzy
Magorski. Anna Borkiewicz w
roli Aniki Wachnadze, zony %La-
wrentego, cho¢ przypadly jej za-
ledwie trzy czy cztery kwestie,
uprawdopodobnila pantoflarstwo
meza, do czego przyczynilo sie jej
operowanie glosem. Zdawkowo
ujat i nic nie wniést do roli Bi-
zergana Marian Szczerski. Go-
spodarz w interpretacji Stanista-
wa Jaworskiego, ktéry nie dyspo-
nowal tekstem, mial zastuzone
powodzenie. Wieksza natomiast
rola pijanego Zakonnika, udzie-
lajacego $lubu Gruszy i umrzy-
kowi, nie zostala wyzyskana na-
lezycie przez Karola Podgoérskie-
go, ktéry poszedt na latwe efek-
ty komiczne. Spieratbym sie zre-
szta z Bahel o interpretacje i ob-
sadzenie tej roli.

Ale chce raczej powinszowad
Babel sukcesu, ktéry bez jej za-
pahu, i bez Stopki, bytby nie do
pomy$lenia. Jakkolwiek mozna
ubolewaé, ze wielki Brecht jest
zamkniety w swoim poszukiwaniu
stylu i obwarowany jaka$ teorig
— on, ktéry posiadl magie stowa
i wizje tworcza, wybiegajacg po-
nad takie szranki, — inscenizacja
Kaukaskiego kredowego kola w
Krakowie pieknie $§wiadczy o ko-
rzy$ci, jakag teatr Brechta przy-
nosi naszej scenie.

samo dzialanie. Opowiadanie sce-
niczne jest tu wlasciwie czwar-
tym gatunkiem literackim—obok
liryki, epiki i dramatu. Ma ono
wilasciwe . sobie $rodki wyra-
zuw przeciwstawne pod wieloma
wzgledami $rodkom dramatycz-
nym. Wilasnie Kaukaskie kredo-
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we koto jest jedng z najkonsek-
wentniej utrzymanych w poetyce
teatru epickiego sztuk Brechta.

Radykalni przeciwnicy teorii
brechtowskiej zaprzeczaja w ogéle
mozliwosci stworzenia konse-
kwentnego teatru epickiego i
uwazaja, ze z opowiadania na sce-
nie nie powstaje jeszcze teatr.
Postawa ich wyraza sie w formu-
le: ,albo teatr dramatyczny —
albo zaden“ i do swoich argu-
mentéw dotacza jeszcze jeden:
sztuka europejska nie ma tradycii
teatru epickiego. My$le jednak, ze
bez przesadzania, czy opowiada-
nie na scenie jest plerwotna for-
mg teatru, czy' powinno stano-
wié cel, do ktérego sztuka teatral-
na zmierza — mozna znalezé ka-
tegorie nadrzedna obejmujaca i
opowiadanie na scenie i sceniczne
dziatanie, Taka kategoria nad-
rzedng jest pojecie teatru reali-
stycznego, rozumianego tu jako
teatr konfliktow, bo Brecht nie
wystepuje przeciw konfliktom w
teatrze, lecz przeciw okreslonej
scenicznej interpretacji konflik-
tu.

To jest perspektywa, z kté-
rej nalezy oceniaé i teatr brech-
towski i nasze préby przyswoje-
nia tego teatru. Z perspektywy
tej brechtowska reforma sztuki
nie jest dziataniem zmierzajacym
do zlikwidowania teatru, lecz do
rozszerzenia jego mozliwosci o
nowe sposoby, nieznane jeszcze
naszemu teatrowi. Trzeba zatem
do krakowskiego przedstawienia
przykiadaé miare brechtowsks,
trzeba pytaé, czy dalo wlasciwy
wyklad brechtowskiej formy, sty-
lu, teorii; czy przejmujac nowy
wzor teatru realistycznego wyka-
zalo si¢ samodzielnoScia i wyo-

braznig, ktéra potrzebna jest
rowniez 1 przy asymilowaniu
Wzorow.

Sposoby teatralne wprowadzone
przez Brechta byly stosowane
przez teatry réznych epok i réz-
nych kregéw kulturowych. Kon-
sekwentny model teatru epickiego
stworzyli bodaj tylko Chifczycy.
Ale i sztuka europejska zna wiele
sposobéw epickiego traktowania
zdarzen scenicznych; juz Grecy
w tej funkcji potrafili uzywaé
swego chéru, Jednak teatr euro-
pejski nie wydal konsekwentnej
poetyki epickiej. Brechtowska re-
forma teatru jest m. in. prébg
stworzenia takiej poetyki, rozu-
mianej jako wewnetrznie zgodny,
konsekwentny system réznych
sposobow opowiadania na scenie.
Proba ta czerpie z wielu rézno-
rodnych, bliskich i odlegtych tra-
dycji teatralnych, ale najwyraz-
niej ¢hyba z tradycji ludowego
moralitetu i jarmarcznej farsy
oraz z ich zepsutej formy wspél-
czesnej — rewii. Nie umniejsza
to oczywiscie nowatorstwa brech-
towskich propozycji teatralnych,
bo nowatorstwo polega czesto na
przypomnieniu zarzuconych spo-
sob6éw i na nowym ich uzyciu.
Brecht przypomina wiele sposo-
béw starych, dodaje do nich no-
we i robi to w imie hasta, ktére
w swym radykalnpym sformuio-
waniu na pewno jest nowoscig:
celem, do ktorego teatr zmierza,
jest opowiadanie na scenie.
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Kaukaskie kredowe kolo napi-
sane jest nie tylko w innej niz
dramatyczna poetyce — jest na-
pisane przeciw tradycyjnej teorii
dramatycznego teatru. To prawda
-—-zaczyna sie od wspoélczesnego
prologu utrzymanego w zwyklej

poetyce dramatycznej. Ale prolog
ten prawie zupelnie nie lgczy sie
z catoscig sztuki i — dajgc do
zrozumienia, ze to co za chwile
sie rozegra jest teatrem w tea-
trze — sluzy do wydohycia u-
mownos$ci i teatralnosci przedsta~
wienia i poglebienia tzw. ,efektu
V¢ (Verfremdungseffekt). Jest to
technika nadajaca przedstawia-
nemu zdarzeniu pietno uwyrai-
niajace, odbierajagca mu pozorna
oczywisto$¢, a sklaniajgca do re-
fleksji nad jego sensem. Celem
tej podstawowe]j dla teatru Brech-
ta techniki jest utatwienie widzo-
wi ,,ptodnej krytyki ze stanowi-
ska spolecznego‘“.

Oto amatorski zespét artystycz-
ny gruzinskiego kolchozu demon-
struje starg legende o kredowym
kole, ktérej akcja rozgrywa sie
w feudalnej Gruzji w nieokreslo-
nym blizej momencie historycz-
nym. To nie legéndarni bohatero-
wie dawnej Gruzji wystepuja
przed nami, To radzieccy koi-
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choznicy pokazuja, jak wyobraza-
ja sobie bohateréw ludowej bas-
ni. Ich stosunek do przedstawia-
nych postaci jest krytyczny: ani
przez chwile nie utozsamiaja sie
z nimi catkowicie. Zelazne prawo
épickiego stylu — zachowanie
dystansu miedzy bohaterem a ak-
torem — bezwzglednie ocbowigzu-
je. Wiecej: krytycyzm interpreta-
toréw przenosi sie na sam moral
legendy. ,,Stare opowtadanie uka-
zuje teraz mowy rodzaj madros-
ci, postawe, ktéra jest zwiqzana z
nowaq - strukturq spotecznq“. Tra-
dycyjnej zasadzie iluzji przeciw-
stawia teatr epicki zasade kry-
tycznej demonstracji, ani przez
chwile nie pozwalajagc nam za-
pomnieé, Ze jesteémy we wsp6l-
czesnym teatrze,

Przypomina nam o tym stale
Pie$niarz i czterech Muzykantow,
ktérzy zwracaja sie wprost do
widza. Pie$niarziwtérujgcy Mu-
zykanci pelnig rolé chéru i epi-
ckiego narratora. Ich udzial w
przedstawieniu determinuje i gre
aktoréw i przezycia widowni; do-
prowadza czesto do powstawania
sytuacji, ktérych nie tylko teatr
dramatyczny nie zna, ale ktére
w ogble nie mieszcza sie w jego
ramach.

Moéwi sie, ze mnarrator (chér)
komentuje akcje. Jest to okrefle-
nie stuszne, ale niesciste. Pie$niarz

w Kredowym kole wprowadza w
akcje, okre§la jej czas i miejsce,
przedstawia bohaterow, slowem
robi to wszystko, co zwykle na-
lezy do dramatycznej ekspozycji.

Ale Pie$niarz takze wyprzedza
swoja opowiesciag wypadki poka-
zywane na scenie (por. str. 308
polskiego wydania), bo teatr epic-
ki nie musi korzysta¢ z elementu
zaskoczenia 1 niespodzianki. To
jest zywiot teatru dramatycznego.

Opowiadacz relacjonuje aktual-
ne tzn. wilasnie na scenie przed-
stawiane przezycia bohateréw, bo
teatr epicki przeciwstawia sie tra-
dycyjnej teorii wcezuwania i na
réene sposoby zapobiega wczu-
waniu sie widza w przezycia po-
staci scenicznej. Oto klasyczna
forma takiej relacji:

»Stuchajcie teraz, ¢o gniewna
myslala, lecz nie powiedziata®™

Tu aktor musi wynalezé takie
formy zachowania, ktére podkla-

»KAUKASKIE KREDOWE

KOLO‘ Bertolta Brechta. Obraz IV — Historia sedziego Azdaka. Jerzy Ma-

gérski (Szauwa), Antoni Stocifiski (Pancerny), Henryk Bak (Azdak), Maria
Klejdysz (Ludwika), Stanislaw Jaworski (Te&¢ Ludwikl)

daja sie pod poetycki tekst opo-
wiadacza, I ta sytuacja nie ma
precedensu we wspélczesnym te-
atrze dramatycznym.

Pie$niarz opisuje czynnoSci bo-
hatera, aktor je powtarza: °

»0Z jq pokusa przemogia
o S§wicie,
az.sie podniosta, schylila,
az wzieta dziecko z westch-
nieniem
i poszia...

Opowiadacz nie tylko zwraca
sie do widza, przystuguje mu réw-
niez prawo adresowania apostrof
do hohatera i konwersacji z bo-
haterem. Powstajg efekty mozliwe
jedynie w teatrze epickim, zeby
zacytowaé tylko 6w klasycznej
pieknosci wyklad ambiwalencji
uczué:

’

PIESNIARZ:

sCzemu$ taka wesota, ty, co
powracasz do domu?

MUZYKANCI:

sJestem wesota, bo dziecko,

nowych rodzicéw zdobyto
u$miechem,

bo sie pozbytam kochania...”

PIESNIARZ:

»A czemu$ smutna?*

MUZYKANCI:

»Smutna, bo ide wolna,
nikomu mnie poslubiona,
jak kto$, komu wszystko
zabrano,
kto wszystko
utracit.”

jak ktos,

I jeszcze jedno prawo przysiu-
guje narratorowi. Zawsze _zaj-
muje on okre$long postawe mo-
ralng, okre§la moral sceny i jej
sens Tilozoficzny. Teatr Brechta
jest szkola rewolucyjnego o$wie-
cema, walczy nie o przelotne
emoc1e widza, lecz o rozbudzenie
w nim pasji poznawczej i o
prawdziwy obraz Swiata w jego
uinyS$le:

»0, $lepoto poteinuch, ktérz g
jak bogowi
kroczycie maprzod, wielcy,
po schylo'nych karkach
pewni najemnych pieéci,
zadufani
w gwalcie, co trwat juz tak
diugo.
Lecz ditugo, to mnie wiecznie.
Zmien czasow! Ty mna-
dziejo ludu!

Osobliwo$é teatru epickiego nie
ogranicza sie do wprowadzenia
postaci narratora, chociaz wtas-
nie ten element jest najbardziej
znamienny. Spéjrzcie jak Brecht
prowadzi watki! Nie splata ich,
jak nakazuje poetyka drama-
tyczna. Prowadzi je qsobno,
chociaz dzieja sie w tym samym
czasie rzeczywistym. Najpierw
historie przybranej matki, po6z-
niej historie sedziego, ktéry
przybranej matce oddaje dziecko.
Dopiero koncowa: scena sadu Ia-
czy oba watki. I ten sposéb pro-
wadzenia akeji przeciwstawia si¢
ostro technice dramatycznej, roz-
bija rzeczywista jednosé czasu i
miejsca, ale wraz z nig niepoza-
dang dla teatru epickiego iluzje,
ze oto historia dzieje sie¢ napraw-
de, gdy ona jest tylko relacjono~
wana.

Juz sama zatem konstrukcja
Kredowego kota implikuje in-
ng niz w teatrze dramatycznym
postawe widza i inng, nie prak-
tykowang jeszeze u nas, szkol¢
aktorska. I dlatego moéwié trzeba
o nowym wzorze teatru i ten
wzér postulowaé.

3

Aktor epicki nie przestaje byé
nigdy soba, nie jest dana posta-
c1a, ale ja przedstawia, ma wobec
niej stosunek krytyczny, ktéry
pragnie narzuci¢é publicznosci,
zwracajgc sie mozliwie czgsto
wprost do widza; kwestie wypo-
wiada nie jak improwizacje, lecz
jak cytat, wszelkie poruszenia
uczuciowe stara sie wyrazi¢ ge-
stem, znajduje dzjalania, ktére
jednoznacznie okreélajg przezycie
postaci; jego punkt widzenia jest
spoleczny i krytyczny zarazem;
kazde zdarzenie potrafi przed-
stawi¢ jako proces historyczny,
tj. niepowtarzalny, przemijajacy
i zwigzany z okre§lonymi warun-
kami i potrafi pokaza¢ $wiat ja-
ko padlegly przemianie.

Te rygory teatru epickiego w
wielu elementach sg dla naszych
aktoréw nowo$cia. Szkola, z kt6-
rej wyszli, wigzala pojecie: ,re-
alizm“ z jednym, okre$lonym sty-
lem gry. Nie uczyla, i nie mogia
nauczy¢ takich sposobow, jakie

.
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dyktuje poetyka epicka. I dlate-
go wszystko mozna powiedzie¢ o
przedstawieniu krakowskim précz
tego, ze bylo jednolite pod wzgle-
dem stylu gry.

To co ogladamy w prologu, to
nawet nie jest zly teatr — jest to
kawatek filmu o tematyce pro-
dukcyinej, dzw?eczacy deklama-
cja, jaka slyszy sie czasem w Pol-
skim Radio. Mam fu na myS$li
owo szczegblne pomieszanie ro-
mantyczno-klasycystycznego sty-
Iu gry z maturalistycznym, wznio-
stoéci i napuszonodci z wyciera-
niem nosd, pochrzakiwaniem i
innymi ,bytowymi“ odglosami,
majacymi stuzyé wydobyciu na-
turalnosci tego, co przedstawia-
ne.

Ale po tym wstepie, schema-
tycznym, bezbarwnym i przygo-
towujacym na najgorsze
pilerwsze obrazy poetyckiej ha$-
ni, barwne, pelne stylu i epic-
kiego rozmachu, przykuwajgce
uwage widza, pelne czytelnej,
radujacej intelekt umownofci.
Brechtowi nie zalezalo tutaj na
skontrastowaniu  zepsutego i
dobrego teatru, ile na przeciw-
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stawieniu dramatycznej i epic-
kiej techniki., W kazdym razie
jednak — kontrast istnieje.
Jezeli mierzyé surowa brech-
towska miarg, to chyba tylkorole
marginesowe utrafily w epicki
styl. My$le tu o Gubernatorze
Ludwika Ruszkowskiego, o Ksig-
ciu Kazbeki Eugeniusza Fulde,
o Pancernym Mieczystawa Ja-
btonskiego, o Policjancie Jerzego

Magérskiego. To byly postacie
we wspanialym cudzyslowie,
ktérego domaga sie poetyka

epicka, Ale ich sukces w duzej
mierze tlumaczy sie margineso-
woscig ro6l. Naprawde wielkie
kreacje aktorskie, wykraczajace
wszakze poza ramy aktorstwa
epickiego, dala Anna Lutostaw-
ska i Henryk Bak. Grusza Lu-
toslawskiej miala §wiezo$¢, urok
i cieplo bohaterki ludowej bal-
lady, byla prawdziwie epicka tam,
gdzie tekst narzucal granice jej
temperamentowi (np. w drugim
spotkaniu z Simonem) i byla
prawdziwg Lutostawska, tam
gdzie ponidst j3 temperament (np.
w scenie sadu).

Henryk Bak pokazal przemy$-
lang mpostaé Sedziego, znalazl
ten jedyny, niezastapiony gest i
dla zywiolowego poczucia spra-
wiedliwoéci, i dla  pogodnege
sprytu, i dla przywiazania do
butelki 1 brzeczacej monety.
Wzgledng jednolito§é tej postaci
rozbila jednak w sposéb gpaczny
dramatycznie rozegrana scena sa-
mooskarzenia,

Jednym z najbardziej pieknych
i samodzielnych, a utrafiajacych
w styl teatru elementéw polskie-
go przedstawienia jest scenogra-
fia Andrzeja Stopki — prosta,
‘syntetyczna, umowna, ale zawsze
dostatecznie czytelna, odwazna w
kolorze, $&miala w groteskowej
formie, utrzymujgca réwnowage
miedzy fantastyczno$cig a histo-
ryczno$cig kostiumu, znajdujgca
wlasciwa oprawe dla kazdego
obrazu i.. obywajaca sie bez
obrotowej sceny. Zwlaszcza bre-
chtowska idea nagiego, abstrak-
cyjnego zaplecza sceny zostala tu
znakomicie wykorzystana dla
uzmystowienia widzowi przestrze-
ni, ktére przebywa $Scigana przez
zoldakéw Grusza. Scenografii tej
zawdzieczamy takze blask $Swiet-
nie rezyserowanych przez Irene
Babel scen zbiorowych: zwlaszcza
pierwszej sceny z zZebrakami i
petentami i ostatniej drogi Gu-
bernatora. Sg to pyszne obrazy,
w ktéorych poetycka metafora
znajduje zakotwiczenie w pla-
stycznym konkrecie, w ktérych
wszystkie elementy trudnego
epickiego przedstawienia zostaly
doprowadzone do jedno$ci i daty
nam zasmakowaé owej szcze-
gb6lnej satysfakeji, jakiej do-
znajemy wobec przeloZonej na
jezyk teatru poezji. Trzeba w
nich widzie¢ pierwszy udany
krok naszego teatru epickiego,
twércze opanowanie epickiego
Wzoru. 5

Wszystkie niemal postacie ne-
gatywne wystepuia w swoistych
maskach, MyS§le, ze do masek
powinny mieé prawo réwniez

.sytuacjach.

postacie pozytywne. Maska zo-

bowigzuje do pewnego stylu gry,
ktéry wydaje mi sie blizszy ide-
alu epicko$ci. Maska domaga sig
wyostrzenia $§rodkéw wyrazu,
uwyraznienia gestykulacji, opa-
truje gre cudzystowem i podkres-
la jej teatralno$¢. Kazda maska
musi mieé swéj indywidualny
gest, spos6b poruszania sie i mé~
wienia. Groteskowo$é postaci nie
polega na podskakiwaniu (takg
groteskowo$éé chcieli nam narzu-
cié pewni aktorzy), ale raczej
na umiejetnym przejaskrawieniu
cech charakterystycznych.

Teatr epicki wymaga umownos-
ci w dekoracjach, kostiumach,
Odczytywanie ich
znaczenia sprawia widzowi szcze-
gbélng satysfakcje estetyczng, ja-
kiej pozbawial go, jednostajnie
werystyczny styl naszego teatru.
Krakowskie przedstawienie wpro-
wadzito konwencje plastyczna i
sytuacyjna w rozsagdnym wymia-
rze, istotnie wzbogacajacym prze-
Zycie widza i mie pozwalajacym
mu zapomnieé, ze jest w teatrze.

MysSle, 2e¢ konwencja ta nie
przestanie byé czytelna, jeSli ze
sztuki wyeliminuje sie udzial ma-
lego Miszy, $wietnego zresztg i
wzruszajgcego aktora. Sztuka,
ktéra tak pieknie jak zadna in-
na méwi o mito$ci do dziecka,
powinna nauczyé przynajmniej
jednego: nie meczcie dzieci)

Pewne zastrzezenia budzi
umieszczenie Piedniarza z lewej
strony sceny pod kopulastym i
$wiecgcym baldachimem, co unie-
mozliwia jednoczesne objecie
okiem postaci scenicznych i nar-
ratora.

O polskiej interpretacji Swiet-
nej muzyki Paula Dessau’a nie-
wiele mam do powiedzenia, po-
niewaz odtworzono jg z taSmy.
Przeklad sztuki  dokonany ze
swoboda i maturalno$cia przez
Wilodzimierza Lewika okazal sie
dobrze przystosowany do potrzeb
teatru, potwierdzajac odwieczng
zasade, ze litera zabija, ale duch
ozywia. Przeklad ten poddano
zabiegom Xkosmetycznym usuwa-
jac tzw. jedrne wyrazenia. Wo-
latbym juz te grube wyrazy, bo
kto cheage sie podobaé, schyla
glowe przed pruderig, ten lacno
moze zepsué arcydzieto.

Mys$le, ze premiera krakowska
zasluguje na znacznie obszerniej-
sze i bardziej wszechstronne omé-
wienie, uwzgledniajace problemy
tre§ci. Jezeli w ocenie krakow-
skiego przedstawienia postuguje
sie wzorem brechtowskiej formy,
to nie w celu absolutyzowania
tego pojecia i nadania mu jakie-
go§ uniwersalnego, powszechnie
obowiazujacego znaczenia. Powo-
duje mna przekonanie, ze wlaénie
ten okres$lony wzér formy najle~
plei odpowiada tre§ciom, ktére
Brecht chce wyrazi¢, wiecej: ze
przy zastosowaniu innej fqrmy
teatralnej ideowy sens Kredowego
kota nie moglhy sie wyrazi¢ w
pelni. To jest milczace zalozenie
mojego stanowiska. Z tego stano-
wiska sensownie mozna twierdzi¢,
ze premiera nasza byla po trosze
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brechtowska tzn. epicka, ale nie
byla nig dostatecznie. Bylo w
niej duzo samodzielno$ci i odwa-
gi, ktéra potrzebna jest do twoér-
czego Pprzejmowania wzoru. Jest
na pewno pieknym i wazkim
do$wiadczeniem naszego teatru, a
moze staé sie poczatkiem nowych,
rozszerzajacych jego mozliwosel,
poszukiwan. Jezeli przedstawienie
nie osiggnelo ostatecznej jedno$-
ci stylu, je§li ma pewne moze za
ostro wytkniete tu usterki — to
nie zawinil ich ambitny zespét
krakowski; jest to cena, jaka sie
placi za prekursorstwo, odwage
i nie cofajaca sie przed przesz-
kodami inicjatywe.

Staralem sie w tej wypowiedzi
wytlumaczyé zasady brechtow-
skiego teatru epickiego i w ocenie
naszej premiery postuzyé sie kry-
teriami niezbyt u nas popularnej
teorii. Jezeli uznacie mnie za
heretyka, powolam sie na Wolte-
ra: ,Ttumacz nie moze odpowia-
daé za poglady autora; wszystko
co moze zrobié, to prosi¢ Boga o
jego mawrdcenie, czego i ja nie
zaniedbuje, jesli chodzi o mojego
lorda“.
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