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hrecht napisat Baala jako artystyczna polemike z utworem Hansa

Johsta Samotnik. Dramat faczy w sobie temperature mfodzienczego
buntu, erudycje, motywy autobiograficzne, a chyba takze kreacje
postaci, jaka wtedy Brecht chciat by¢. Baal to jednak przede wszyst-
kim zywiot i witalnos¢, literacka ekspresja trzewi. Jezeli uswiadomimy
sobie nieokiefznanie tego utworu, rodzi sie pytanie, jak z pisanego
napredce, pokawatkowanego tekstu Marek Fiedor zrobit precyzyjnie
skonstruowany spektakl zestawiajacy przeciwienstwa dystansu i emo-
cjonalnosci, brutalnosci i piekna, surowosci i precyzji, moralitetu i kar-
nawafowego szalenstwa?

Opolski spektakl to nie pierwsza przymiarka Fiedora do Ba-
ala. W 2002 roku pracowat nad nim ze studentami tédzkiej fil-
mowki. Juz wtedy wytonito sie wiele rozwigzan, ktére funkcjonuja
w opolskim spektaklu. Okreslony zostat ukfad tekstu czerpiacy z roz-
nych wersji Baala (ktérych Brecht napisat w latach 1918-1926 cztery),
przestrzen zaprojektowana przez Jana Kozikowskiego i — co najwaz-
niejsze — takze tam Baala grafo na zmiane szesciu aktoréw, ktérzy
w pozostatych scenach wcielali sie w role epizodyczne, a kiedy nie
grali zadnej postaci — tworzyli muzyczne tto spektaklu. O ile jednak
w przedstawieniu dyplomowym wykorzystanie wiekszej liczby akto-
row w gtéwnej roli zapisa¢ mozna na karb wyprébowania jak najwiek-
szej ilosci adeptéw aktorskiego kunsztu, to powtérzenie tego zabiegu
w profesjonalnym teatrze powinno dawac do myslenia. Z jednej strony
Fiedor wychodzi tu naprzeciw problemowi pojawiajacemu si¢ pod-

czas pracy na wczesnych tekstach Brechta — pisanych przeciez jeszcze

przeciwienstw

przed uksztattowaniem sie teorii teatru epickiego, gry z dystansem,
czy aktorskiego Gestusu. Rezyser umiejetnie lawiruje pomiedzy tymi
wypracowanymi pézniej chwytami. Buduje ciag oddzielnych epizo-
déw, zongluje konwencjami, kolejne sceny zaznacza projekcjami ich
tytuféow. Widz dostaje wiec jasne wskazowki, ze nie (a przynajmniej
nie tylko) na sledzeniu loséw jednej postaci rzecz tu polega. Z drugiej
strony, dzieki takiemu rozwigzaniu postac¢ Baala przefiltrowana zosta-
je przez fizyczno$¢, charaktery i osobowosci réznych aktoréw. I cho¢
mimo wszystko w catym spektaklu mozemy dostrzec linearno$¢ sek-
wengji, to jednocze$nie dramat rozcztonkowuje sie na pojedyncze do-
$wiadczenia z przekraczaniem norm. To wyraznie odrdznia ,baaliczne
aspekty odczucia $wiata” od Baala jako koncepcji bohatera, tagodzi
jego granicznos¢, uniwersalizuje zachowania, a w rezultacie ksztattuje
co$, co mozna by nazwac ,baalicznym pierwiastkiem”.

Zamiennos¢ rol obnaza takze jawnga teatralno$¢ kreowanego przez
Fiedora $wiata. Przestrzen gry oraz widownia umieszczone zostaty na
scenie, w otoczeniu teatralnej maszynerii, pod niebem zbudowanym
z reflektoréw. W tej przestrzeni Jan Kozikowski zaprojektowat pole gry
odgrodzone od okalajacej ja z trzech stron publicznosci metalowa za-
groda, rodzajem klatki. Wewnatrz znajduja sie dwie ptaszczyzny, jed-
na na naturalnej wysokosci sceny, druga wyniesiona wyzej, jak rodzaj
rampy. Wszystko budowane jest tu z najprostszych elementéw: kilka
krzeset, stot czy ptaska skrzynia stwarza¢ beda kolejne miejsca akdji.
Wystarcza drobne ingerencje aktorskie, by sale kabaretowa prze-
ksztatci¢ w podta knajpe, snobistyczny salon — w mroczny pokéj Baala,
a ciemny las — w chate drwali. Charakter poszczegdlnych miejsc tworzy
tez warstwa muzyczna, sktadajaca sie przede wszystkim z dzwiekéw
wydawanych przez schowanych za péfprzezroczysta $ciang aktoréw:
delikatnych zaspiewow, rytmow wybijanych na podfodze czy fraz na-

sladujacych gtosy zwierzat.




Pierwsza scena spektaklu (,Cztowiek robi wiersz") jest przykta-
dem na to, jak Baal moégtby by¢ dzis odczytany. Mamy oto rodzaj
koncertu, czy poetyckiego slamu, podczas ktérego poeta (Maciej
Namysto) wykrzykuje sfowa ,Choratu o Baalu-cztowieku”. Prowoka-
cyjny tekst realizowany jest w konwencji klubowego wystepu wsp6t-
czesnego ,medialnego buntownika”, wyposazonego w caty arsenat
modnych rekwizytéw: luzny stréj, czapke opadajaca na oczy, kamere
transmitujaca kazdy grymas jego twarzy na telebimie. Akompaniuje
mu zespo6t, w ktérym pracujaca szlifierka i suszarka do wtoséw w po-
faczeniu z DJ-em zastepuja tradycyjne instrumenty. Obserwujaca
koncert snobistyczna publicznos¢ odbiera jego stowa jako efektowna
kreacje i momentalnie kataloguje za pomoca kilku pseudointelek-
tualnych poréwnan. Najwazniejsze wydaje sie to, by odnalez¢ sie
w sytuacji, dobrze wypas¢ w oczach innych i przy kieliszku wina wy-
powiedzie¢ kilka okragtych zdan. Nawet kiedy Baal wprost wygar-
nie im préznosc i zepsucie, takze to potraktujg jako czes¢ wizerunku
zbuntowanego artysty.

Wydaje sie, ze nieprzypadkowo ta scena otwiera opolskie przed-
stawienie. Rezyser pokazuje, ze gdyby zrealizowat caty spektakl jako
konsekwentna historie wspotczesnego outsidera, to najprawdopodob-
niej wiasnie z takim odbiorem moégtby sie spotkac. Dzisiejsza publicz-
nos¢ zaszufladkowataby go gdzies pomiedzy Wojaczkiem a Marilyn
Mansonem i najpewniej podziwiataby egzotyczne zachowanie boha-
tera. Droga Fiedora jest jednak inna.

Juz kolejna scena wprowadza diametralng odmiane jezyka. Teraz
nagi, siedzacy w pozycji lotosu Baal (Leszek Malec) rozmawia z Jo-
hannesem (Adam Ciotek). Méwigc o nieczystosci cielesnego zblizenia
z kobieta, wpatrujg sie w zbudowane z reflektoréw niebo. Na scenie
panuje ciemnos$¢. Pozostali aktorzy, schowani za skrajem sceny, na-
sladujg odgtosy nocnej natury. Ta czes¢ spektaklu nazywa sie ,\Wy-
wabic¢ zwierze!”, bo od teraz Fiedor udowadniac¢ bedzie, ze odlegtos¢
dzielaca Baala od innych ludzi jest w duzej mierze pozorna. Ze ,ba-
alicznym pierwiastkiem” moze zarazi¢ sie kazdy. Najpierw jednak
Baal gosci¢ bedzie na salonach przedsiebiorcy Mecha (Michat Maj-
nicz). Ten nie rozumie jego sztuki, raczej za posrednictwem wydania
tomiku wierszy chce dodac sobie troche splendoru. Fiedor wyraznie
szydzi z panujacych tu konwenanséw — na stole uktada platery pef-
ne doktadnie porozmieszczanych czerwonych galaretek, ktére maja
sugerowa¢ wystawnosc¢ tej kolacji. Baal zajada sie nimi tapczywie,
burzac estetyke spotkania. Jego odmiennos¢ jest wyraz’nie podzi-
wiana. Nastepna scena, dziejaca sie w podrzednej knajpie, pokaze
jednak, ze do prostych knajpianych pijaczkéw, prostytutek i alfon-
sow Baal takze nie przystaje. Tu rowniez podziwiany jest jako kto$
z innego Swiata, odmienne sg tylko Srodki wyrazania tego podziwu.
Przez swa niejednoznacznosc staje sie jedynym elementem taczacym
te przestrzenie, nieprzystajacym do zadnej z nich, ale jednoczesnie

wptywajacym na obie.

Dlaczego wtasciwie Baala gra szesciu, a nie siedmiu aktoréw, skoro
spektakl podzielony jest na siedem czesci? W zdublowaniu Baala przez
Macieja Namysto w pierwszej i czwartej sekwencji nalezy dopatrywac
sie czegos wiecej niz niemoznosci zaangazowania do spektaklu jesz-
cze jednego aktora. Pierwsza, opisywana juz scena, pokazuje reakcje
publicznosci na klubowy wystep Baala. Catos¢ zatopiona jest w snobi-
stycznej atmosferze serio, tymczasem w sekwencji ,,Panoptikum zwy-
rodniatych form” (drugiej, w ktérej Baala gra Namysto) zagladamy za
kulisy, gdzie trwaja wtasnie przygotowania do wystepu. Cho¢ konwen-
cja wydaje sie inna, to mamy tu prawie dokfadny rewers tamtej sceny.

Widzimy caty zestaw niskiej rangi artystéw, a z gfosnika (odstuchu ze

sceny) ustawionego na rampie dobiegaja reakcje publicznosci. Pija-
cko-kiczowata atmosfera tej sekwencji nie tylko obnaza mechanizmy
tego, co publicznos$¢ tak podziwiafa, ale tez jasno ukazuje, w jakiej
bliskosci wspdtistnieja tu swiaty wysublimowanego snobizmu i oby-
czajowej degrengolady. Widzimy, jak blisko siebie funkcjonuja te dwie
przestrzenie i jak przyjmowana przez obie strony konwencja moze stac
sie pfaszczyzng porozumienia, wykaza¢ wzglednos¢ pozornych prze-
ciwienstw. Tylko Baal, pozostajac niezmienny, potrafi funkcjonowac
w obu tych Swiatach, okazuje sie tez jedynym, ktéry niczego nie udaje,
pozostaje soba.

Ta scena jest osig symetrii spektaklu; w kolejnych sekwencjach
bedzie panowata oniryczna atmosfera. Na horyzoncie pojawi sie tak
wazna w spektaklach Fiedora religia. Baal (Adam Ciotek) spotka na
swej drodze procesje Bozego Ciafa i tajemniczego Witéczege (Andrzej
Jakubczyk). Kiedy w tle styszymy Spiewana przez reszte zespotu piesn
.Chwata i dziekczynienie”, Wtdczega po raz pierwszy tak dobitnie
zasygnalizuje temat Chrystusa kochajacego zto i symboliczng przypo-
wies¢ o zdechtym psie, ktérego kazdy odrzucat, a w ktérym Chrystus
dojrzat czastke czystosci. To zreszta tylko przygotowanie do nastepnej
sceny, w ktorej Wtdczega stanie sie Ksiedzem i wypowie wazne stowa
przyréwnujace dusze Baala do wody, wypetniajacej kazde naczynie,
przyjmujac jego ksztaft. Oto wypowiedziana wprost definicja baalicz-

nego pierwiastka.

Sposrod kilku wyraznych ingerencji rezysera w charakter wy-
powiadanego przez aktoréw tekstu, emblematyczna jest improwi-
zowana przez Baala w knajpie przyspiewka ,Niech zyje sracz”, re-
alizowana pod melodie piosenki Maryli Rodowicz Niech zyje bal.
W przewrotny sposéb scena ta zestawia imie gtéwnego bohatera

z zabawg i jednoczesnie pokazuje jeden z najwazniejszych aspektow

jego oddzia}ywania na otoczenie. Baal poprzez swa nieposkromiong

witalnos¢ oraz uwolnienie spod jarzma konwenanséw staje sie dla
wielu projekcja skrywanych mysli i potrzeb. Funkcjonuje jak wizua-
lizacja nieSwiadomosci, w ktérej prawie kazdy odnajduje wypierane
zwyczajowo mysli. Jak sredniowieczny karnawat byt okazja, by pus-
ci¢ wodze wyobrazni, zabawy bez granic, tak pierwiastek baaliczny
jest pierwiastkiem karnawatowym, pozwalajacym na uwolnienie sie
z codziennych form i konwenanséw. W tym wymiarze Baal moze by¢
zapowiadanym przez Fiedora Everymanem, wcieleniem skrywanych

mysli kazdego.

W ostatniej scenie Baal (Andrzej Jakubczyk) opuszczony przez
wszystkich umiera w lesnej chacie. Umiera, Smiejac sie z wtasnej
$mierci, niczego nie zatuje. Podobny do owego zdechtego psa, kt6-
rego pokochat Chrystus — odrazajacy, jednak przede wszystkim bez-
bronny.

Mtodzienczy bunt Brechta opierajacy sie przede wszystkim na
opozycji witalnosci i sztucznosci zostat przez Fiedora uwewnetrznio-
ny. Elementy skrajnych, ale konsekwentnych i w gruncie rzeczy na-
turalnych zachowan Baala przeciwstawiane sa w opolskim spektaklu
zatopionym w konwencjonalnych formach zachowaniom otoczenia.
Fiedor nie ocenia Baala jako jednoznacznie dobrego czy ztego. Raczej
z precyzja chirurga przeprowadza lekcje anatomii ludzkich stosunkéw
skazonych sztuczng niejednoznacznoscig, a Baala stawia na pozycji
katalizatora ukrytych w kazdym pierwiastkéw wolnosci. Odlegtos¢
tak jasno na poczatku zarysowanych przeciwienstw za jego posred-
nictwem okazuje sie iluzoryczna. Widz moze jedynie przyjac¢ to do
wiadomosci lub pozosta¢ w przekonaniu o brudzie baalicznego pier-

wiastka.




1adnych

Baal — Przemystaw Koztowski, Ekart — Michat Majnicz
fot. Rafat Mielnik — Archiwum Teatru

Czy interesowalo Cie, dlaczego Baal w mtodym wieku ma juz
okrealony stan ducha?

W ogole. Oczywiscie, méwitem na prébach o biografii Brechta,
o doswiadczeniach mtodego cztowieka, ktéry napisat Baala — o kle-
sce Niemiec, o krachu, ktéry sie potem zdarzyt. Wyjasniatem kontekst
powstania dramatu, to, ze postawa bohatera ma zwigzek z takim,
a nie innym kryzysem, ale nie wyprowadzatem z tego zbyt daleko
idacych konsekwencji. ,Kawatkujac” bohatera na aspekty, uciekatem
od wszystkiego, co scala posta¢. Swiat jest skandaliczny, wiec Baal za-

chowuje sie skandalicznie — to jest odpowiedz Swiatu.

Czy Baal kiedykolwiek akceptowat Swiat, czy przezyt na tle
tej afirmacji rozczarowanie, ktére odreagowuje?

Na swdj sposob afirmuje Swiat, nie jest nihilista, Stawroginem,
ktéry odrzuca rzeczywistos¢. Po swojemu rzuca sie w Swiat. Postac
Baala to proba konstruowania wybitnej jednostki stojacej ponad spo-
teczenstwem, ktora w autokreacji wchodzi w sfere mitologii. Ale nie

chodzito mi o przedstawienie takich jego aspektow, ktore izolowatyby

yszczen

z Markiem Fiedorem
rozmawia Maryla Zielinska

doswiadczenie kazdego z nas od doswiadczenia Baala — wtedy widz
jest daleko od postaci, ktéra moze by¢ fascynujaca, ale w gruncie rze-
czy jest mu obca. SzukaliSmy na prébach drogi zblizenia, oswojenia
Baala, stad mowa o aspekcie baalicznym, a nie o jednostce. W roz-
mowach z aktorami podkreslatem moment buntu, dojrzewania jako
pierwszego momentu w zyciu, kiedy ocieramy sie o aspekty baaliczne.
To naturalny proces: egocentryczne odrzucenie $wiata w imie zaspo-
kajania wiasnych potrzeb. Z kazdym cztowiekiem sie tak dzieje, nieza-
leznie od tego, co nas wczesniej ksztattowato. Jako dojrzali ludzie, tez
miewamy ciggoty do absolutnego buntu. To moga by¢ zte sny, skrywa-
ne marzenia, utajone pragnienia ukierunkowane w rozmaite strony.
Chcemy sie zbuntowa¢ przeciw porzadkowi spotecznemu, ktéry kaze
nam robic kariere, pieniadze, sprzedawac sie; chcemy w nieograniczo-
ny sposéb zaspokajac sie seksualnie. Na rézne sposoby ocieramy sig
w zyciu o aspekt utajonego pragnienia wolnosci absolutnej. Ale petna
identyfikacja z Baalem jest na ogét niemozliwa — dotykamy, ocieramy
sie 0 baalizm jakby ,czastkowo”, w jakichs wybranych sferach zycia.
To poszukiwanie przypominafo mi to, co przed laty piszac scena-
riusz wedtug powiesci Cervantesa. Najblizsze otoczenie Don Kichota
wiedziato, ze jest wariatem. Przyjaciele, sasiedzi stawiali temu tame,
a jednoczesnie poprzez niego uczestniczyli w czyms, czego sami nie
mogliby siegna¢, traktowali go instrumentalnie. Najdobitniej wyraza-
fo sie to w scenie , Arkadia”, kiedy wszyscy zapominali o racjonalizmie
i zasadach, ktérymi sie kierowali. Przez pie¢ minut korzystali z petni
szalenstwa, ale majac na sobie jakby ,.pas bezpieczefstwa”; poniewaz
wchodzili w ten irracjonalny obszar zycia poprzez Don Kichota — mogli
dotkna¢ czego$ niezwyktego, nie tracac osadzenia w rzeczywistosci,
nie wariujac. Otoczenie Baala poprzez niego tez czegos dotyka. Lu-
dzie, ktorzy sie gromadza wokot niego, by¢ moze w skrytosci ducha
marza, by by¢ Baalem, by moéwic¢ catemu Swiatu ,.nie”, realizowac
skryte pragnienia, na co sami nie maja ani odwagi, ani predyspozycji.
Przez bliskos¢ Baala, wspotuczestnictwo w jego ekscesach, moga takiej

chwili wolnosci doswiadczy¢.

Ale potem wstydza sie tego momentu.

Oczywiscie, bo jest to zarazem moment konfrontacji, ktéry dema-
skuje cztowieka — chociaz trudno uzywac tu wartosciujgcych moralnie
ocen. Moze, na zdrowy rozum, to i lepiej, ze nie potrafig sprostac
Baalowi. Ale dotyczy to réznych aspektéw zycia i réznych zachowan
cztowieka, wiec trudno to poréwnywac. Kwestia buntu przeciwko

religii jest czym$ innym niz protest przeciwko porzadkowi kapitali-




stycznemu i karierze. Czyms$ innym jest wolna mitos¢ i bezwzgledne
mowienie ludziom prawdy, a czym innym doprowadzenie dziewczyny
do samobdjstwa czy zadanie: ,przerwij cigze, zabij dziecko, a sama

idz i sie utop”.

Na réznych etapach zycia Baal zyskuje uczniéw, nasladow-
c6éw, zwolennikéw, a tak naprawde zostaje sam.

Ale nie tworzy wtasnej religii — wbrew przewrotnej ironii imie-
nia. Nie jest typem kryptoproroka. Niby w piesniach i monologach
0 czyms ,poucza”, ale gdy tylko pojawia sie uczen, zaraz go odrzuca.
Nie tworzy sekty baalicznej — to jest do konca indywidualny sposéb
na zycie. Gdy kogo$ ma za dtugo obok siebie, niszczy go, porzuca, wy-
pluwa, i idzie dalej. Nie czyni ze swego zycia antywzorca dla innych.
Raczej istnieje ruch ku niemu: mimowolnie przyciaga ludzi, fascynuje
skrajnoscig zycia, zbrodnicza bezkompromisowoscia — jak antychryst,
antyprorok. W ogole nie zajmuje go problem, czy jego zycie bedzie
wzorem dla kogos. To jest moje, dla mnie. Tak wiode swoje zycie i tak

je zrealizuje do konca.

Jest postacia tragiczna. Jego autodestrukcja nie zmienita
$wiata ani na jote (moze mu o to w ogéle nie chodzito). Zmart
w catkowitym osamotnieniu, nedzy.

Ta nierozwigzywalna sprzecznosc jest wpisana w idee Baala. Nie
mogto sie inaczej skonczy¢. On to wybrat: aby by¢ wolnym, musi wy-
biera¢ negatywnie. | tym samym skazuje sie na alienacje. Umiera sam,
ale chciat tego. Mozemy sobie wyobrazi¢ smier¢ Baala w otoczeniu
przyjaciot, bytych kochanek: siedza wokéf toza, podaja wode, pytaja.
czy chce ksiedza — ale to by byto zaprzeczenie jego zycia. Cos$ jak Don
Kichot, ktéry na tozu Smierci przyznaje, ze byt szalencem — on jest
tragiczny, bo w tym momencie przegrywa. Baalowi w chwili Smierci

obcy ludzie pluja w twarz, ale deprecjonujac jego Smierc, deprecjo-

nuja smier¢ w ogole. | to jest jego dopetnienie losu — inaczej by¢ nie

mogto.

Jeden z drwali, najmtodszy, zatrzymuje si¢ przy nim na
chwile. Z litosci, w ludzkim odruchu, czy z afirmacji dla posta-
wy Baala?

Drwale nie znajg Baala, nie wiedza, kim jest i jak zyt. To sg obcy
ludzie. Do lasu przybyt Wt6czega — umiera nedznie, ale godzi si¢ na to
i jeszcze powtarza: tak ma byc, tak jest dobrze. Drwale szydza z Ba-
ala, jeden z nich pluje mu w twarz. Mfody chfopak, ktory w towa-
rzystwie reszty tego gtosno.nie wypowie (przyjmuje ich poze), gdy
zostaje sam na sam z Baalem, zadaje pytanie: cztowieku, czy ty wiesz,
co sie z tobg dzieje, przeciez ty sie konczysz, czy ty jestes wariatem,
nie rozumiesz swojej sytuacji; a jesli jednak wiesz, co robisz to, ja tego
nie moge pojac. Pozbawiona godnosci Smierc Baala jest dla mfodego
drwala niepojeta. Ucieka. Ich reakcje sa wiec rézne: ten, ktéry pluje
mu w twarz, nieswiadomie afirmuje ,,baalizm”; a ten, ktéry mu wspét-
czuje, jest w swym odruchu tylko ,ludzki”. Ale sytuacja jest chyba bar-
dziej przewrotna — dopiero w Swietle ludzkiego odruchu litosci Baal
moze umrzec jak Baal, ,biate obtoki”, ktére towarzysza jego $mierci,

przychodza takze od mtodego drwala.

W pierwszej piesni pada okreslenie, pod jakim niebem rodzi
sie Baal: ,blade, émia si¢ na nim biate obtoki, wiatr je wodzi”.
Czy to jest dla Ciebie niebo z Bogiem czy bez Boga? Wiasciwie
w kazdym przedstawieniu stawiasz pytanie o porzadek $wia-
ta, o to, czy jest jakas transcendencja, czy tez wszystko jest

fatszywe.

Nie ma nic. Baal jest bardzo radykalna odpowiedzig na te kwe-
stie. Eschatologia jest sprawg najwazniejsza w konstrukcji dramatu,
tworzy jego os, cho¢ nie od razu sie ujawnia. Kwestia stosunku Ba-
ala do $mierci, do Boga pojawia si¢ literalnie w scenie z Ksiedzem i
w rozmowie z Ekartem (nie boisz sie, ze kiedy$ bedziesz gryz¢ zie-
mie?), ale mam wrazenie, ze caty tekst jest jakos nig wypetniony,
podszyty...

Brecht, piszac Baala, ukfadat takze wiersze, dwa z nich sg w pro-
gramie, jeden zwfaszcza dotyczy kwestii eschatologicznych — co be-
dzie po Smierci. Jego mysl jest chyba troche nietzscheanska, mozna
by ja stresci¢ tak: wierzac w Boga, w zycie po Smierci, stajemy sie
zaktadnikami tej wiary. Wiara daje nadzieje — to jest lek, korzys¢. Ale
rewersem nadziei jest paniczny strach — im wieksza wiara, tym wiek-
szy strach. Brecht méwi, ze gdyby uwolnic sie od nadziei zmartwych-
wstania, to cztowiek skupitby sie na tym, co jest na ziemi i staratby sie
tu wypetni¢ swe postannictwo. Dopdki byt ziemski postrzegasz tylko
jako moment zejscia bytu duchowego, trwajacego we wszechswiecie
w ciafo, dop6ty ,tam” zawsze bedzie wazniejsze od ,tu”. Materializm,
marksizm Brechta przyszty pozniej, tu chodzi o cos innego. Sama mysl,
oczywiscie, nie jest nowa. W Biesach Fiodora Dostojewskiego budzita
zgroze i prowadzita cztowieka do nihilizmu. Stawrogin, odkrywajac, ze
Boga moze nie by¢, stawat sie uczuciowym trupem. Kiryfowa opetata
mysl o samoubostwieniu. André Gide pociagnat dalej konsekwencje
tej konstatacji. Natomiast mfody Brecht poszedf w innym kierunku.
Odrzucit gnostyckie ambicje o réwnaniu do Boga. Ale zarazem nie re-
dukowat bytu czfowieka do wymiaru tylko materialnego. W intensyw-
nosci odczucia Swiata, w docieraniu do istoty kazdego doswiadczenia,
cztowiek wykracza poza to, czym jest — zycie staje sie transcendentne.
Oczywiscie, Brecht nie jest filozofem ani teologiem, tylko poeta i do
tego niespefna dwudziestoletnim, wigc jego mysl wcielona w postac
Baala ma nieodparty urok szczeniackiej prowokacji i poetyckiej fanta-
Zji, a jego dramat, trzeba o tym pamietac, jest parodia, ironiczng gra
podjeta z widzem i literacka tradycja.

Ale c6z, wszystko jest w sferze spekulacji teologicznej, zycie czto-
wieka staje sie jedynym dowodem, ze Boga nie ma, wiec te kon-
cepcje trzeba wciela¢ w zycie. Brecht sam zyt, jak zyf, przynajmniej
w tym okresie, kiedy konstruowat posta¢ Baala. Tworzy wiec bo-
hatera, ktory wysysa cate zycie z zycia, z kazdej jego czastki. Baal
pije, imprezuje, oddaje sie seksowi, odrzuca caty $wiat, obyczaje,
w doskonaty sposob jest niezalezny. Z miasta ucieka do lasu, czerpie
z szumu drzew, z piasku, na ktérym lezy, ze zwierzat, ktore spotyka
w lesie, ze $piewu ptaszkow — kazda sytuacje przezywa do konca.
Za tym pedzi, za tym goni. W dramacie jest scena, ktorej nie ma
w przedstawieniu: Baal spedza byki z siedmiu wsi, zeby zobaczy¢
tabun zwierzat o zachodzacym sftoncu. Caty czas rzeczywistosc prze-
twarza na wyzszym poziomie. W tej intensywnosci rodzi sie co$ nie-
uchwytnego. Zycie przestaje by¢ zwykte, Baal wynosi je jakby na
inne pietro. Oczywiscie, gdy zaczynamy to ,nazywac”, pojawiajg si¢
banaty — panteizm, powrét do natury, et caetera. Ale nie o to prze-
ciez chodzi. Baal nie czyni ze swego zycia systemu, religii. Wypo-
wiada sie przede wszystkim jezykiem poety, poprzez metafory, nie
precyzuje dogmatow, przetwarza w poezje kazde zdarzenie zyciowe,
poetyzuje zycie. W sferze praktycznej czyni ze swoim zyciem co$, co
fatwiej pokazac w teatrze niz o tym méwi¢; na scenie mozna wyniesc
zwykte zdarzenie ponad dostownos¢ i wywofac odczucie, ze tworzy
sie metafizyczna jakosc zycia.

To nie jest inna, bolesna droga szukania Boga. Baal nie szuka
Boga. Nie nalezy rozlicza¢ Baala z jego .koncepcji”. Zreszta taka dys-

kusja bytaby bezprzedmiotowa: gdzie jest dowdd na to, ze umierajacy




jest szczesliwszy, bo idzie do Pana Boga? Nigdy tak naprawde nic sie

na ten temat nie dowiemy.

Baal stawiany jest w szeregu postaci typu Don Juan, Anty-
chryst, Faust. Te mity interesowaty Ci¢ wczesniej, czy rzeczywi-
Scie odzyty w postaci Baala?

Prawde méwigc chciatem o tym zapomniec i uciekatem od dyskusji
na ten temat. Usitowatem przeprowadzi¢ wywéd bardzo prosto, uru-
chomi¢ w aktorach proste emocje, uzyska¢ wiarygodnos¢ odruchow.
Bardziej mnie interesowafo to, co nieuswiadomione w tej postaci, co
budzi sie z pierwiastka zwierzecego w cztowieku, niekulturowego im-
pulsu, niz intelektualna konstrukcja. Uwalnianie sie od tego sposobu

konstruowania teatru byto dla mnie wazne.

Czy dlatego tez byta Ci potrzeba samowystarczalnos¢ teatru,
jaka konstruujesz w tym spektaklu? Mysle o nieustajacej obec-
nosci aktoréw na scenie, o stwarzaniu przez nich sfery muzyki,
dzwieku i o przeprowadzaniu jednej postaci przez réznych ak-
torow. .

Wazniejsza od skutku formalnego, estetycznego byta dla mnie
wspélnota, jaka sie wytwarza przez ciagfa obecnos¢ aktoréw na sce-
nie. Od poczatku prob powtarzatem im, Ze to jest kreacja zbiorowa
— oczywiscie pot zartem, pot serio. Ztozyto sie na nig mnéstwo ele-
mentow, poczynajac od tego, ze dwa tygodnie spedzilismy na prébach
analitycznych, czego zwykle nie robie. W ciggu ostatnich lat zespoto-
we proby analityczne ograniczatem zwykle do jednego spotkania. Nie
chodzito mi jednak w tym przypadku o obcigzenie wiedzg wspétpra-
cownikow, ale o wytwarzanie pewnej wspélnoty, o rozmowe. tatwo
sie domyslec, ze temat wywotywat opory, dyskusje —to nie znaczy, ze
sie ktocilismy, ale taka posta¢ musi uruchamia¢ watpliwosci. Réwno-
legle z aktorami pracowat autor muzyki, Tomasz Hynek, ten spektakl
ma wiele z jego spojrzenia na Baala. Prowadzit z aktorami warsztaty
gtosowe, instrumentalne, rytmiczne. W tej wspdlnej pracy chodzito
mi o to, zeby wytworzy¢ miedzy nami rodzaj wiezi, wspofobecnosci,
ktéra bedzie promieniowac. Wiadomo, ze jak aktor wchodzi raz na
pot godziny na scene, to jego energia si¢ rozprasza. A tu mam ich

rozgrzanych caty czas.

Ale byte$ w tym zamysle chyba mniej radykalny niz w té6dz-
kim dyplomie. Tam aktorzy na sekunde nie schodzili ze sceny.
W Opolu czasem jednak na chwile odchodza w kulisy.

Tamten spektakl miat dla mnie urok warsztatu, czego$ na ksztatt
lekcji, proby. W szkole aktorskiej czyms innym jest sytuacja, gdy stu-
dent siedzi na scenie i patrzy na kolege. Tutaj wprowadzitem ekran, za
ktory przechodza aktorzy nie uczestniczacy w grze. Miatem po prostu
wrazenie, ze zbyt intensywna obecnos¢ aktoréw na scenie mogtaby
sie sta¢ manifestacjg estetyczna, manierg. Chciatem tez uzy¢ audio-
wizualnych srodkéw i ekran byt mi potrzebny z powodéw pragma-
tycznych, poza tym dat cos, czego w todzi nie byto — ztamat realnos¢
przestrzeni. Zupetnie czym$ innym byty odgtosy lasu robione przez
studentow na scenie, a czyms innym jest robienie ich przez aktoréw za
ekranem, w przestrzeni inaczej oSwietlonej. To wytwarza inny $wiat,
sfery przed i za ekranem zaczynajg ze sobg inaczej korespondowac.
Ta inna rzeczywistos¢, ktora puka do Swiata, w ktérym zyje Baal, jest

silniej obecna, spektakl zyskuje na poetyckosci.

Uktad scenografii jest podobny do t6dzkiego, ale tam cata

scena otoczona byta od géry lampkami, powtarzata lini¢ ogro-

dzenia z siatki. Tu lampki tworza tylko rame ekranu. Czy dla

tego, ze ogrodzenie jest agresywniejsze — wyzsze, mochniejsze
- siatka jest wiasciwie balustrada, banda?

Wojciech Pu$, odpowiedzialny za oswietlenie przedstawienia,
nie pozwolit nam na to — stwierdzit, ze gérne lampki zabiorg $wiatfo
i beda robity cienie. Nie chciatem w ogole zrezygnowac z lampek,
wiec krakowskim targiem zostaty wokét ekranu. Siatka w Opolu
bardzo wyraznie ogranicza przestrzen, jest wyzsza, obejmuje takze
podest.

Muzyka tez jest troche inna.

Lekka muzyka antraktow jest nowa. W todzi wykorzystalismy
motyw z torunskich Anioféw w Ameryce. Natomiast koncepcja muzyki,
ktéra jest robieniem dzwiekéw, gtoséw na zywo, pozostafa bez zmian.
W Opolu dysponowatem niemal Spiewakami — jaki jest gfos Iwony
Gtowinskiej, kazdy styszy — stad tez bierze sie jakos¢ Spiewu, zwtaszcza

sakralnego.

W dyplomie przechodzenie aktora z jednej postaci w druga
uktadato sie w réwnolegte historie w stosunku do gtéwnej — ba-
alicznej. Tu tych historii juz nie opowiadasz, aspekty rwa postaci,
nie prébuja opowiadac ich loséw.

Usunatem watek Ekarta i Johannesa — takie historie réwnolegte.
Ekart w oryginale pojawia sie juz na poczatku, by powréci¢ w kilku
scenach. Jest przyjacielem Baala, ale tez diabtem, kusicielem. Zostawi-
fem te posta¢ w obsadzie, lecz po miesigcu préb odszedt jeden aktor
(dlatego Maciej Namysfo dwa razy gra Baala — sceny w klubie i w ka-
barecie) i pociggneto to za sobga rewizje scenariusza. W tym samym
czasie zaczatem robic¢ przeglady wiekszych catosci i zauwazytem, ze
spektaklowi wyrastaja ,odnogi” i trzeba natychmiast zrobi¢ ostre
ciecie. Bo albo skupiam sie na Baalu, albo buduje spektakl na trojce
bohateréw (Baal — Ekart — Johannes), ale wtedy musze zachowac dos¢
mechaniczng zasade przechodzenia rél, ktéra pozwoli widzowi $ledzi¢
ich historie poprzez zmiennos¢ aktoréw. Wybratem pierwszy wariant,
bo taki tez byt poczatkowy zamyst pracy — wyrzucitem Ekarta z pierw-
szej sceny, z finatu, skreslitem jego morderstwo i inne sytuacje z jego

udziatem.

Podtytut ,,Siedem aspektéw baalicznego odczucia Swiata”
przywodzi na mysl siedem grzechéw giéwnych. Czy tego rodzaju
skojarzenie pojawiajace sie w recenzjach jest uzasadnione?

Sitq rzeczy wpadamy w putapki czytania kulturowymi kluczami:
dziesie¢ przykazan, siedem grzechéw, trzy kolory... Ale to by byto
wbrew Baalowi. Baalizm polega na tym, ze gdyby tylko w jego umysle
zapalita sie lampka takiego skojarzenia, takiej klatki myslowej, od razu
zostataby przez niego zanegowana. Takie porzadkowanie myslenia
jest bohaterowi Brechta z gruntu obce. Porzadek w buncie tez jest
niedozwolony. Czysta anarchia. Pracujac nad egzemplarzem, ograni-
czony bytem prawami autorskimi, ktére w przypadku Bertolta Brechta
sq niezwykle restrykcyjne. Nie ma mowy o silnej modyfikacji tekstu.
Wolno skresla¢ i robitem to obficie — skreslatem cafe sceny, przez co
powstat troche inny ukfad tekstu. Dostatem tez pozwolenie na korzy-
stanie z r6znych wersji dramatu — powstato ich bodaj pie¢ - i perfid-
nie z niego skorzystalem. W scenie otwierajacej dramat (.Jadalnia”)
Baal jest goszczony przez biznesmena i grupe wielbicieli. Oczywiscie
dochodzi do skandalu. W jednej z wersji Baal prawie nic nie méwi,
upija sie. W innej ma na koncu piekny monolog, najkrécej mowiac:
przestancie sie okfamywac, badzcie sobg. Uzytem obydwu wersji.
Z pierwszej wykreslitem prawie wszystko, zostaf tylko Mech oraz Emi-

lia, i stad sie wziefa scena , Kolacja u biznesmena”. Z drugiej natomiast




wykreslitem wszystko oprécz wielbicieli. Poprzez takg manipulacje-(to
byfa najwieksza ingerencja), ale w zgodzie z prawami, powstafa scena
otwierajaca spektakl, kiedy wielbiciele méwia, Zze poezja Baala jest
podobna do Verhaerena, Whitmana. Sceny z Ksiedzem nie ma w ogéle
w wersji, ktorg realizowatem, wiec wstawitem ja obok sceny procesji
Bozego Ciafa.

Méwie o tym tez dlatego, by podkresli¢, ze nie jest tak, ze kaz-
da czes¢ traktuje o jednym, innym aspekcie Baala. Czasem bardziej,
czasem mniej, ale nigdy do konca nie redukuje postaci do jednego
aspektu. Stworzytby sie nieznosny moralitet, czy raczej antymorali-
tet, ktory ilustrowatby poszczegélne obszary, na ktérych dokonuje sie
bunt Baala. Posta¢ powinna by¢ zawsze pefna, ale z pewng dominanta
w poszczegblnych scenach. Ukfad tekstu jest jak w oryginale, tyle ze
przez skreslenia ulegt zgeszczaniu.

Najwiekszym problemem byt jezyk prowokacji obyczajowej. Nic
sie tak szybko nie starzeje, jak prowokacja obyczajowa, zwtaszcza wy-
razona stowami. Stad wzieto sie kilka dosadnych sformutowan. Ale
znalaztem usprawiedliwienie dla takich dziatan, poniewaz w dida-
skaliach sceny finatowej Brecht napisat: . milczenie, tylko od czasu do
czasu stychac przeklenstwa drwali”. To znaczy, ze trzeba je samemu

wymysli¢ i powiedziec na scenie.

Wspomniana przez Ciebie scena z Ksigdzem dziata w opol-
skim przedstawieniu znacznie silniej niz w t6dzkim. Dlaczego po-
stanowites ja zaakcentowac?

Bo jest bardzo wazna — od niej zaczyna sie troche inna opowiesc:

od tego, co bardziej na zewnatrz cztowieka, przechodzimy do tego,

co w $rodku; to, co duchowe, wypiera coraz bardziej to, co obyczajo-
we, cielesne. Wi6czega-alkoholik, ogarniety szalenstwem, wyobraza
sobie, ze jest nowym wcieleniem Chrystusa, szuka ciagle wyznawcow.
W todzi aktor ciggnat na sobie stét i w pewnym momencie ,krzy-
zowat sie” na nim. Potem, w oczach pijanego Baala, przepoczwarzat
sie w Ksiedza. W Opolu, przez uzycie ekranu, innego rodzaju Swiatta
i $piewu, nastgpita zmiana jakosciowa. Zresztg obsesja Wtoczegi, ze
jest nowym Jezusem, fiksuje sie na innym momencie zycia Chrystusa,
na Ostatniej Wieczerzy. Aktor staje za biatym stofem jak za oftarzem,
wznosi rece, jest Jezusem w chwili przemienienia. Chowa sie za stét
i wychodzi jako Ksigdz zza oftarza. Poza tym biel i fiolet uzyte w tej

scenie robig mocniejsze inscenizacyjne wrazenie.

»Kyrie Eléison” wierni wypowiadaja we mszy po akcie po-
kuty, jest to prosba o mitosierdzie Boskie. U Ciebie to wezwanie
styszymy w scenie Baala z Ekartem.

W epizodzie ,Wiecej niz bliskos¢ kobiety” Ekart, kompozytor

w stanie kryzysu, probuje stworzy¢ swoja msze. Ekart jest troche inng

postacig niz w oryginale (mysle o aspekcie diabelskim). U mnie jest.

stabszy, jeszcze kotfacze sie w nim tesknota do moralnego tadu, cho¢
juz czuje, ze mitos¢ do Baala jest silniejsza niz wszystko inne. Broni cie-
zarnej Zofii przed Baalem, sam mu ulegajac. Jest czfowiekiem, ktory
grzeznie w grzechu, traci site twércza, nie moze napisa¢ mszy, prébuje
rozpoczac jg wezwaniem ,Kyrie Eléison, Christe Eléison”. Baal odpo-
wiada na to, skandujac wtasny wiersz: ,,Cho¢ sptyniesz w dét rzeki

z szczurami we witosach, jak byto zostanie w spokojnych niebiosach”.

Scena, w ktérej Baal (Przemystaw Koztowski) niemal w rytu-
alnym tancu zadeptuje Dziewczyne, kojarzy mi sie z pierwotnos-
cia, organicznoscia spod znaku Swieta wiosny, estetyka teatréw
z kregu gardzienickiego, czy chocby tego, co Pawet Passini robit
w Opolu.

Uzywam swobodnie réznych rodzajéw teatru. Pomyst tej sceny
wyniknat z koncepcji muzyki Hynka, ktéra rozwija sie przez odgtosy,
dzwieki i osiaga kulminacje w zaspiewach ,Kyrie...". Ten rodzaj este-
tyki jest konsekwencja i kontynuacja naszej piecioletniej wspétpracy
z Tomkiem. W Sytuacjach rodzinnych stosowalismy rytmizacje niekto-
rych dziatan aktorskich, inkantacje, swobodna ekspresje ciata w rytm
zywej perkusji. W Matce Joannie od Anioféw w scenie egzorcyzmow
aktorzy prowadzili wokalne improwizacje. Potem byt tédzki Baal oraz
zaspiewy i orgiastyczny, perkusyjny finat w Procesie. Nie oznacza to,
ze zblizam sie coraz bardziej do takiego akurat modelu teatru — po
prostu staram sie zawsze szuka¢ odpowiedniego jezyka dla danego
tekstu.

Scena gwaftu, o ktdérg pytatas, powstata w wyniku improwizacji
samych aktoréw na zadany temat — nie jest to zaden przygotowa-
ny uktad choreograficzny (do czego mam lekka awersje). Od czasu
mojego spotkania i pracy z Januszem Stolarskim wyrzucifem z gfowy
wszelkie ,choreografie” i ,ukfady ruchu” — dziatania fizyczne, cielesne
musza rodzic¢ sie organicznie w aktorze, inaczej sg kfamstwem. W przy-
padku Baala tych dziatan jest sporo bo ,ciato” jest jednym z gtéwnych
tematéw spektaklu. Najmocniej chyba przemawia w scenach z Ekar-
tem: dwoch mezczyzn w samych spodniach — zapasy, pot, dotyk, tu-
lenie, obejmowanie sie w czasie snu. Nie chciatem budowac relacji
homoseksualnej na sygnatach wprost erotycznych, zeby sie aktorzy,
na przyktad, catowali. Sytuacje erotyczne sa niejako ..przywotywane”
przez inne okolicznosci: w $nie Baal zwala sie na Ekarta catym ciel-

skiem, gniecie go i lezac wykrzykuje wiersz, ktéry przyszedt do niego

* w sennym koszmarze.

W tekscie i przedstawieniu Baal ma obsesje szczuréw. Szczur
jako przepowiednia strasznego konca.

Szczur, ktéry wyzera trupa, zjada ludzkie ciato. To jest podwoj-
na konotacja, bo kojarzona tez z watkiem Joanny, ktéra nie zyje, ale
tkwi w gtowach innych postaci, odzywa sie jako ,wyrzut sumienia”.
W zwigzku z nig pojawia sie motyw ciafa, ktére ptynie ze szczurami.
To budzi lek. Baal, moéwiac o $mierci Ekartowi, uzywa takiej wtasnie
metafory: ,pewnego dnia zobaczysz szczury”, co oznacza, ze szczur
zje twoje ciafo w wodzie, obje twego trupa. Umierajac, Baal mowi:
nie jestem szczurem. To jest kwintesencja najbardziej upodlajacej
$mierci. Brecht, sita rzeczy, nie mogt miec skojarzen z Dzumg, ale my
— chyba tak.

Woda ptynie, ale nic nie obmywa.

Jest gnijaca, rozktadajaca sie ciecza.

Deszcz w finatowej scenie nie niesie oczyszczenia.

Ustaje zreszta przed Smiercig Baala, drwale moga wreszcie wyjs¢
do pracy. Zadnych oczyszczen. Nie ma lekko. Jedyne, na co sobie po-
zwolilismy w przedstawieniu, to odgtosy ptaszkow. W scenie poprze-
dzajacej Smier¢ Baala, przyjaciele obgaduja go w knajpie, pija. Ekart
opowiada, ze chce do lasu i wtedy pijany Johannes zaczyna robic¢
z dziwka ,.ku ku, ku ku”. Parodiuja to, co sami wczesniej robili serio
w spektaklu. Wiec te ptaszki w finale nie powinny juz tak sentymen-

talnie i serio brzmie¢. Cos zagwizdato i zgasto.

Jak zy¢ z taka wizjg Swiata bez nadziei?
Baalizm to jest co$ poza nadzieja i beznadziejg, optymizmem i pe-
symizmem. Nic nie przyjdzie z zewnatrz — w zyciu jest to, co jesti z tym

musisz cos$ zrobi¢. Najtrudniej uporac sie ze Smiercia.
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